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RESUMEN

Este trabajo de investigacion tiene como objetivo principal, como indica el titulo, ‘La
huella de Cesare Ripa en la pintura alegérica espanola del siglo XVIII’, analizar y evaluar la

presencia de la obra ‘Iconologia’ en la pintura de nuestro pais y si procedia o no de dicha fuente.

El primer paso era conocer la pertinencia de la investigacion y si existia el vacio
historiografico sobre el tema que justificase emprender dicho trabajo. Para ello, el plan de
investigacion ha consistido en averiguar el nivel de conocimiento que sobre el tema existia. Con
esta finalidad hemos realizado un estudio bibliografico exhaustivo sobre los estudios
precedentes que nos permitiera corroborar o descartar dicha necesidad. La respuesta ha sido
afirmativa. Al mismo tiempo que dichos trabajos han sido la base sobre la cual construir nuestra

tesis.

En primer lugar, nos hemos aproximado el personaje y su obra, y el grado de penetracion
e impacto que como fuente iconografica tuvo la ‘Iconologia’ asi como el nimero de ediciones
que nos permitieran valorar su importancia. Hemos constatado, en los siglos XVII y XVIII, la
existencia no solo de un niumero elevado de ediciones en la lengua italiana sino sobre todo el
grado de interés que pronto suscitd siendo traducida a numerosas lenguas europeas, francesa,
holandesa, alemana o inglesa. La fortuna critica del libro contribuy6 a que las propuestas de
Ripa fueran una herramienta y una fuente literaria y visual de gran ayuda para los pintores a la
hora de crear los programas iconograficos, y que se difundieron por toda Europa gracias a las
versiones en las lenguas propias de cada pais, como han demostrado E., Méle, Art religieux
apreés le Concile de Trente, étude sur I'iconographie de la fin du XVle, du XVlle et du XVllle
siécle en Italie, en France, en Espagne et en Flandre (1932) o la investigadora Erna
Mandoswsky, Ricerche intorno all’lconologia di Cesare Ripa (1939), ambos autores
desvelaron la presencia de Ripa detras de numerosas decoraciones de Iglesia y Palacio italianos.
En la actualidad, sus estudios han seguido despertado gran interés en los investigadores de
historia del arte, principalmente en Italia y Francia. Espafia no podia quedar al margen, y hemos
visto como los tratadistas del siglo de oro espafiol como Francisco Pacheco o Carducho también
tuvieron ediciones de Ripa en sus bibliotecas, e incluso Veldzquez contaba con la obra. Sobre
estas bases nos hemos planteado investigar lo que sucedid en la pintura espafola del siglo

XVIIL, y si el lenguaje alegérico procedia o no de la obra de Ripa, como en el resto de Europa.

Hemos hecho hincapié en el marco tedrico especifico, para conocer como se inseria la

obra de Ripa, como fuente iconografica en el lenguaje alegérico de la creacion artistica. De
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dicho marco, hemos extraido dos ideas claves sobre las que ha pivotado la investigacion. Por

un lado,
Los teoricos de la ‘alegoria antigua’.

Partiendo de la propia obra de Ripa y su concepto de alegoria. Hemos buscado el origen
de la implantacion de la obra de Ripa, que nos ha conducido al seno de la Academia romana de
San Lucas, fundada por Federico Zuccaro, quien contaba con la obra en la biblioteca. Afios
después la institucion tuvo un periodo brillante en que teoria y practica artistica, estaban
compendiadas en las figuras de G. P. Bellori Le Vite de Pittori (Roma, 1672) y el principe de la
Academia romana Carlo Maratta. Hemos valorado el uso que ambos hicieron de la obra, y
hemos mostrado ejemplos que nos ha permitido sustentar que formaba parte de la cultura visual

romana.

Afos mas tarde, el uso de Ripa fue denostado por la naciente teoria neoclasicista

encarnada en la figura de J.J. Winckelmman y surge una nueva formulacion teorica:
La ‘nueva’ alegoria de los tedricos del arte J.J. Winckelmann.

J.J. Winckelman hacia referencias a la alegoria en la ‘Historia del Arte de la Antigiiedad’
(Dresde, 1764), también traducido al franceés como Historie d’Art che les Anciens (Paris, 1766),
en la que menciona que “el artista (...) trata de conducirse como un poeta y trata de pintar
figuras mediante imagenes, esto es, trata de pintar alegoricamente [...]”. Y dos afios mas tarde
le dedica especial atencion en un tratado especifico sobre la alegoria que publica en aleméan en,
Versuch einer Allegorie, Dresde 1766,y que se traduce al francés, De I’Allégorie, ou Traités sur
cette matiere par Winckelmann, Adisson, Sulzer, Recuil utile aux Gens de lettres, et nécessaire
aux Artistes (1799), donde define el concepto alegoria y enumera las caracteristicas que ha de
tener: ha de ser clara, simple, legible, y critica duramente la obra de Ripa por considerarla
oscura y obsoleta, e incorporando a la teoria artistica el concepto de la ‘nueva’ alegoria, en
contraposicion a Ripa que pasaria, segiin esta terminologia a quedar relegada a alegoria vieja o

‘antigua’.

En Espana, las teorias del aleman fueron introducidas por A. R. Mengs, cuya obra fue
publicada por Azara, J. N. de Azara, ‘Obras de D. Antonio Rafael Mengs’, Madrid, Imprenta
Real, M.DCC. LXXX. En ellos asume ¢l conjunto de su teoria artistica. No obstante, no hemos

encontrado que se pronuncia de manera explicita sobre la alegoria. En nuestro pais la recepcion
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de estos conceptos fue recogida por los ilustrados espafioles que se alinean con la figura de

Mengs.

Estas dos visiones tedricas contrapuestas tuvieron su reflejo en la practica pictérica
sobre todo a partir de los pintores extranjeros mas famosos del momento que vinieron a Espana
para hacer frente a las decoraciones palaciegas. Nuestro interés radica en analizar, cual fue el
impacto tedrico y visual que estas dos posiciones tuvieron sobre los pintores espafioles y como

se tradujo en sus obras.

Estos interrogantes los hemos planteado en una serie de objetivos, basicamente en
relacion con la fuente. Nos preguntamos si fueron las Academias las que vehicularon y/o
homogeneizaron el lenguaje alegorico. Si existio diversidad en el uso de Ripa, en funcién del
entorno geogréafico o programas artisticos; o en relacion con el marco tedrico, si la llegada de
Mengs a Espafia supuso un cambio de paradigma respecto al modelo clasico de Ripa o si

existieron dos modos: la llamada ‘antigua’ y ‘nueva alegoria’, impulsada por Winckelmann.

Todo ello ha requerido una inmersion en las Academias de Bellas artes espafiolas. Nos
hemos centrado en las de Madrid, Valencia, Zaragoza y Barcelona y en sus museos, para
rescatar toda la informacion documental, asi como de las obras que cumplan criterios de
alegoria. Ademas de adentrarnos en el estudio del marco propio de las Academias; por otro
lado, hemos examinado la proyeccion que fuera de dicho &mbito ha generado del uso de la
fuente de Ripa. La abundante informacion recabada la hemos organizado en blogues tematicos,
que ha cristalizado en dos &mbitos generadores de pintura alegorica. Por un lado, las Academias
como focos de creacién del lenguaje alegdrico al tiempo que, de formacién; y por otro, su

influencia fuera del &mbito académico.

El primero bloque, dedicado a las Academias, articulado en dos capitulos, uno al analisis
de las Alegorias fundacionales de las academias espafiolas y otra a la formacion académica. En
relacion con las primeras, fueron realizadas por los profesores, y en todas ellas hemos
encontrado una o mas pinturas alegéricas que hacen referencia a las Bellas Artes, y con la
diferencia que cada una de ellas el homenajeado es su promotor. En la Academia madrilefia a
la monarquia; la valenciana conjuga el interes de la propia academia con la dependencia real;
la de Zaragoza o la de Barcelona, a sus patrocinadores; y la de Sevilla a su ciudad. En un
segundo capitulo, hemos analizado el peso que el lenguaje alegdrico tuvo en la formacion de
los alumnos. Para ello hemos examinado todas las obras alegdricas realizadas por ellos y que

obtuvieron el primer premio. Y lo hemos complementado con el estudio de las obras en su
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periodo de formacién como alumnos pensionados en Roma, a través del examen de sus
cuadernos de dibujo y las obras enviadas desde la ciudad eterna. En ambos capitulos hemos
buscado cotejar la obra y la fuente, y el grado de concordancia. En todas las obras hemos

encontrado que detras estaba la fuente iconogréafica de Ripa.

Las Academias no solo producen pinturas académicas, sino que gracias al prestigio de
sus profesores estos pasan a ser los mas reclamados para llevar a cabo grandes encargos fuera
del &mbito académico. Su proyeccion abarca tanto a los espacios religiosos como civiles; y que
hemos estructurado en dos bloques tematicos independientes. Por un lado: pintura religiosa y

por otra pintura civil.

En el segundo bloque, dedicado a estudiar las alegorias en la pintura religiosa, hemos
seguido el mismo esquema de las Academias. Hemos partido de Madrid, abriendo el capitulo a
modo de introduccion tomando dos ejemplos de las pinturas del ambito madrilefio, desplegando
el abanico, desde la referencia mas textual y donde la huella de Ripa es méas profunda como en
C. Giaquinto, hasta perder el rastro, y las referencia a Ripa se desvanecen, en las pinturas de

Goya.

Le ha seguido Valencia, donde la estela de Palomino es alargada y va desde su discipulo
Vidal y seguidores hasta el omnipresente director de la academia valenciana José Vergara.
Especial atencion ha requerido, dentro del &mbito valenciano, el estudiado la Cartuja de Porta
Coeli, un privilegio, al estar ocultas a los ojos de los deméas y cuyas imagenes, hasta ahora
desconocidas, nos las ha facilitado la comunidad cartuja. Esto nos ha permitido ver como Luis
Planes despliega en su decoracién numerosas alegorias ‘ripianas’ y como el pintor hace un
homenaje a la comunidad cartuja incorporando las figuras alegdricas referentes de las reglas

que la rigen: silencio, soledad, abstinencia y penitencia utilizando dicho lenguaje.

En Zaragoza. El monopolio de los Bayeu esta presente en la basilica del Pilar. Lo més
enriquecedor ha sido el analisis de las alegorias que decoran la Cartuja de las Fuentes, en
Serifiena (Huesca), que también hasta ahora habian permanecido ocultas, y donde el pintor Fray
Manuel Bayeu realiza una decoracion que constituye un despliegue de un catalogo de las

alegorias que recoge Ripa en su obra.

Por ultimo, el tercer bloque tematico, ha consistido en analizar la pintura alegérica civil.
Los focos mas potentes donde se ha concentrado la pintura alegérica han sido Madrid y

Barcelona.
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Para el estudio de la pintura madrilefia, hemos partido del examen de las aportaciones
que los pinores extranjeros, los mas prestigiosos pintores europeas del momento y que fueron
Ilamados por el monarca reinante: desde Felipe V, Fernando VI, Carlos Ill, quienes hicieron
venir, entre otros, a Corrado Giaquinto, Gianbattista Tiepolo o Anton Rafael Mengs con el fin
de decorar las grandes superficies murales de techos y bovedas de los Palacios Reales. EI comun
denominador de las pinturas ejecutadas por estos pintores ha sido la exaltacion del poder de la
monarquia reinante, a través del lenguaje alegdrico con la utilizacion de Ripa de manera diversa,
desde la mas literal del primero, la mas creativa del segundo o la més estética del tercero. Al
mismo tiempo hemos estudiado la correspondencia con el planteamiento tedrico sobre el uso

del concepto de alegoria clasica de Ripa o la ‘nueva’ propugnada por Winckelmann.

En una segunda parte de este capitulo, hemos estudiado las decoraciones alegoricas de
los pintores espafioles, que fueron discipulos o colaboradores de los pintores extranjeros
mencionados. Hemos focalizado muestro estudio, en los pintores Francisco Bayeu y Mariano
Salvador Maella, haciendo el analisis pormenorizado de cada una de sus obras, con el fin de ver
el uso y la aplicacion del lenguaje de Ripa en cado uno de ellos y en cada una de sus pinturas
que nos permitiera al mismo tiempo ver la huella de sus mentores. En ambos pintores espafoles
hemos podido constatar que el uso de la fuente iconografica de Ripa esté detras de sus pinturas

de manera evidente.

También hemos incluido una pincelada a la figura de Goya incidiendo en lo que creemos
que es un aspecto no estudiado, dada la sobredimensién de articulos que se han realizado de su
obra y su relacién con Ripa. Partiendo de la premisa que el pintor usé la fuente, nos hemos
centrado en las ediciones que pudo utilizar, sobre todo en relacion con la edicion alemana de
Georg Hertel e ilustraciones de Eichler, Ausburg,1758-1760, que creemos no estuvo a su
alcance, y si las fuentes comunes de su entorno.

Frente a la visualizacion del poder de la monarquia en las decoraciones de los Palacio
madrilefios, el contrapunto lo encontramos en Barcelona, donde la necesidad de decoraciones
de los Palacios y casas grandes de la ciudad motivada por la bonanza econémica de que disfrutd
la ciudad, vino acompafiada de nuevos titulos nobiliarios en algunos casos. El ascenso social
de la nobleza y de la burguesia se vio reflejado en las decoraciones alegéricas que emulaban las

decoraciones palaciegas.

Como sucedia con el resto de las Academias, los profesores de la Escuela de Nobles

Artes de Barcelona recibieron numerosos encargos de las instituciones, asi como de las casas
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grandes de la ciudad. Hemos centrado nuestra investigacion en el analisis tres pintores
academicos: Pedro Pablo Montafia, Mariano Illa, y Toméas Solanes. Todos tiene en comin que
usaron como fuente iconogréafica, la obra de Ripa con gran fidelidad a la fuente. Llama la

atencion el gusto en sus decoraciones alegoricas por los temas alegorico-mitoldgicos.

En suma, creemos haber contribuido con nuestro trabajo a ampliar los conocimientos
que sobre pintura alegorica espafiola del siglo XVI11 existian, aportando una mirada de manera
especifica sobre la iconografia que toma como referente literario la obra Iconologia de Cesare
Ripa, y que como ocurria en Europa en el siglo XV 11, estaba detras de las grandes decoraciones
de los techos y las bovedas de las Iglesias y Palacios de nuestro pais, puesto que la obra de Ripa
se convirtio en un instrumento que permitia a los pintores, a los a través de su lenguaje alegérico
codificado, homenajear y glorificar las virtudes de los respectivos comitentes al tiempo que

mostrar su erudicién como pintores ilustrados.
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A. INTRODUCCION
A. 1. Presentacion.

La razén principal que nos ha llevado a realizar esta investigacion parte del TFM,
‘Antonio Palomino como experto en Pintura. Estudio de las ideas recogidas en la practica de la
pintural. En este trabajo descubrimos la importancia que la obra de Ripa habia tenido en este
pintor y como a partir de su tratado ‘Museo Pictorico y escala dptica’ se convierte en promotor
de la ‘Iconologia’ de Cesare Ripa en Espafia. A partir de aqui nos planteamos seguir esta linea
de investigacion en la tesis doctoral y a ello contribuyd de forma decisiva Adita Allo, autora
del magnifico prologo de la Unica traduccion espafiola completa de Cesare Ripa ‘lconologia’
(1987), conocedora del tema en profundidad sostiene que “plantear la influencia de Cesare Ripa
en Espafia, [ya] es un trabajo de investigacion ain no realizado®”. Han pasado treinta afios desde
este comentario y el vacio persiste en la historiografia artistica actual, por lo que hemos creido
oportuno abordar el tema. Creemos que, como sucede en el resto de Europa, nuestro pais no
estuvo al margen de la corriente ‘iconologista’ (en cuanto al uso de la fuente), que recorria Italia
o Francia, donde en todas las grandes decoraciones pictdricas estaba presente una fuente
literaria e iconogréafica: la obra de Cesare Ripa ‘Iconologia’. Si bien la obra de Ripa ofrece un
abanico de posibilidades en su aplicacion, hemos acotado nuestra investigacion al campo de la
pintura hispana y en el contexto de la pintura Académica conocedora de la fuente, y en su
diversidad geogréafica. En cuanto a las coordenadas espacio temporales el estudio se centra en
el siglo XVI1II, sobre todo en la segunda mitad de siglo, desde la creacion de las Academias de
Bellas Artes hasta la guerra de la Independencia en 1808, que supuso un cambio en el panorama

politico, social y cultural del pais.

En relacion con la definicion de alegoria en la historia del arte de J. Gallego: “la figura
alegorica designa, en el lenguaje corriente, la personificacion, bajo una forma ordinariamente
humana, acompafiada de atributos caracteristicos, de una virtud, un vicio, de una tendencia o
inclinacion, de un ser abstracto, de un ser colectivo, de un resultado moral”®. Sin embargo,
como él autor indica “tratar de un tema de vocabulario depende directamente de las fuentes, es
decir, del sentido que los tratadistas han querido dar a eses palabras”*. En el caso. Ripa la define

como “Las iméagenes hechas para significar una cosa diferente a aquella que se ve con los 0jos

! http://diposit.ub.edu/dspace/handle/2445/59890 TFM. Maria Jesus Rey Recio

2 C. RIPA, ‘Iconologia’ Traduccidn edicidn Siena 1613, por J. BARJA y Y. BARJA. Prélogo de Adita ALLO. Madrid
[1987] 2007, p. 21. La magnifica introduccion de A. ALLO ha sido la base sobre la que he abordado este trabajo.
3 J. GALLEGO, ‘Visién y simbolos en la pintura espafiola del siglo de oro’, Aguilar, Madrid, 1972, p. 25.

4J. GALLEGO, op. Cit, 1972, p. 19.
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> lo que comporta, en base a esta idea, el caracter enigmatico de las imagenes vy la necesidad
de codificarlas al tiempo que justifica la obra ‘lconologia’. Dicho manual suscitd gran interés
desde su publicacion, convirtiéndose en una fuente iconografica que sirvié de modelo a muchos
de los artistas del siglo XVI1 y XVIII que acudian a Roma, ciudad que ejercia de motor artistico
y punto de destino de los viajeros del Gran Tour. Esta forma de expresion artistica se inserta
dentro del marco académico que actué como vehiculo difusor.

La pintura alegérica en nuestro pais se enmarca en el proceso de ‘dignificacion’ que se
produjo a lo largo del siglo XVII y que se consolido un siglo después. Al igual que en el resto
de Europa, esta pintura cristalizdo con la creacién de las Academias de Bellas Artes. Este
contexto académico se convierte en el medio o caldo de cultivo desde el que se desarrolld y
difundid este lenguaje. Se trataba de una pintura culta en la que trataremos de analizar su
diversidad geogréafica y abrir la mirada a las diferentes Academias creadas en nuestro pais a lo
largo del siglo XVIII. Primero en Madrid y después en cascada fueron surgiendo por todo el
territorio nacional, siendo las més representativas las de Valencia, Zaragoza o Barcelona, que
constituyeron importantes centros de creacion artistica y vehiculos de los principios artisticos,

asi como de los modelos alegdricos que serdn objeto del presente trabajo.

A.1. 1. Cesare Ripa. Apuntes sobre el impacto de su obra.

Las primeras noticias sobre el autor de ‘Iconologia’, Cesare Ripa (1555-1622), se las
debemos al abate Cesare Orlandi, editor de la obra en Perugia, disponible en cinco volimenes
(1764-1767)°. En el prélogo, recoge las ediciones de la obra en italiano, anota los datos
biogréaficos del autor e incluye un grabado de su retrato.

Muy joven entré al servicio de la familia del cardenal Antonio Maria Salviati en Roma
y tuvo acceso primero por su cargo de copero, trinchante y mayordomo y después de
gentilhombre a las constantes reuniones de hombres cultos de diferentes disciplinas y a la rica
biblioteca familiar. En este ambiente culto y erudito de los distintos miembros de la familia
Salviati, se cultivaban saberes diversos, lo cual le permiti6 absorber maltiples conocimientos,
y su obra bebe de infinidad de fuentes que cita, que van desde la tradicion grecolatina, la Edad

Media o de su propio tiempo.

5 C. RIPA Perugino, Iconologia nella quelle si descrivono diverse imagini, Opera utile as Oratori, Predicatori,
Poeti, Pittori, Scultori, Disegnatori, e ad ogni studiosos, per inventar Concetti, Emblemi, ed Imprese, per divisare
qualsivoglia, apparato nuttiale, funerale, trionfale. Per rapresentar poemi drammantici, e per figurare co’ fuoi
propii simboli cid, che puo cadere in pensiero humano. In Siena, Apresso gli Heredi di Matteo Florimi, 1613, pp.
11-16. En la traduccion espaiiola, Akal, 2007, pp. 10-11.

6 C. RIPA, Iconologia del Cavaliere Cesare Ripa Perugino dall’abate Cesare Orlandi. In Perugia, MDCCLXIV. Tomo
primo. Nella stamperia di Piergiovanni Costantini. Memorie del Cavaliere Cesare Ripa, pp. XV- XXV.
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La obra fue concebida a modo de diccionario alfabético, donde las alegorias son las
representaciones de ideas abstractas, que él transforma en formas concretas capaces de
materializarse a través de la personificacion y sus atributos, para asi ser Utiles en distintas
disciplinas artisticas, como poetas, pintores, escultores, etc.

A laaparicion de la primera edicion de su obra ‘Iconologia’ (Roma, 1593), sin imagenes,
le sigue una reimpresion en 1602 en Milén, también aniconica. Una década después, se realizd
una nueva edicion Roma 1603, en que la obra de Ripa se enriquecio en una doble vertiente, en
el nimero incorporando nuevas alegorias, 400 segln consta en la misma edicién, y sobre todo
con numerosas ilustraciones xilogréaficas. Este salto cuantitativo y cualitativo fue fruto de la
colaboracion entre la creacion literaria de Ripa y el pintor romano Giuseppe Cesari, apodado el
Cavalier d’Arpino (1568-1640) (Fig.1), a él se deben parte de las ilustraciones de esta edicion.
No se conoce como se conocieron ambos artistas, aunque se sabe que ambos tuvieron el mismo
benefactor: el cardenal Salviati, lo que facilitaria la colaboracion, que fue muy estrecha entre el
escritor y el artista a la hora de trasladar en imagen las distintas figuraciones descritas por Ripa.
Sobre la correspondencia entre las xilografias de la obra de Ripa con las pinturas de Arpino
encontramos una muestra en la coleccion de pintura de Tosio-Martianengo, en la Pinacoteca de

Brescia. Concretamente, en las alegorias de la ‘Liberalidad’, la ‘Magnanimidad’ y de la

Fig. 1.Frontispicio: C. RIPA, ‘Iconologia’, Roma, 1603. A la derecha, G. CESARI detto il Cavalier d’Arpino, Principe de la
Accademia di San Luca, Roma, 1640.

Esta simbiosis entre literatura e imagen se crea al servicio de una idea, con una gran
versatilidad que es Util no sélo para los artistas en el campo de las Bellas Artes, sino también

para oradores o predicadores, segun consta en el subtitulo de la obra, ya que fue un instrumento

7 L. de GIROLAMI CHENEY, Cavalier d’Arpino and Cesare Ripa’s Iconologia: ut pictura poesia, 2014.
lianacheney@earthlink.net [consulta 14-1-2015].
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a partir del cual crear las propias formas de expresion para trasladar sus ideas. Ademas, aporta
distintas posibilidades como fuente literaria dentro del mismo concepto, por lo que se

multiplican sus posibles acepciones y con ellas sus aplicaciones visuales®.

La relacion entre la obra de Ripa por el caballero de Arpino y la Academia de San Luca
en Roma la encontramos siendo principe Federico Zuccaro. El caballero de Arpino, fue electo
miembro de la Academia romana en 1599, y elegido director de la misma en tres ocasiones:
1600, 1616 y 1629, lo que nos da una medida de su relevancia artistica y su influencia en el
entorno formativo en la difusion de la ‘Iconologia’ ilustrada por él. La obra tuvo gran éxito y
se convirtid en referente para artistas, quienes podian trasladar conceptos abstractos a términos
visuales de forma facil, al contar con el modelo de referencia. Esto motivé la buena acogida de
su recepcidn, y a partir de este momento se publicaron numerosas ediciones en italiano que a
su vez se fueron enriqueciendo con la incorporacion de nuevas entradas o figuraciones e

imagenes y que experimento su expansion definitiva a través de numerosas traducciones.

A.1.2. Ediciones de “la Iconologia”.

Solo se citan las ediciones impresas de los siglos XVII y XVIII, que pudieron estar al
alcance de los pintores objeto de nuestro estudio, cuyo marco temporal es el siglo XVIII.

a) Enitaliano:

- Laprimera edicion ‘Iconologia’, Roma, Gio. Gigliotti, 1593), fue aniconica y la dedico
a su mentor. En 1602 se realiz6 una reedicion no autorizada en Milén.

- 2%edicion. El gran éxito de la obra propicio la publicacion de una edicion ampliada con
la gran novedad de incorporar un rico aparato visual, con mas de 400 imagenes
xilograficas, en parte debidas al Cavalier d’Arpino, Roma, Lepido Facii, 1603.

- 32edicién. Padova, Pietro Paolo Tozzi,1611.

- 42edicion. Iniciada en Florencia en 1608 y terminada en Siena, Heredi di Matteo Florini,

1613, incluye en el frontispicio a un amplio abanico de posibles lectores, Opera non

8 Desde el punto de vista de la plasmacién en las obras del Caballero de Arpino de los conceptos alegéricos que
el mismo habia ilustrado citaré dos ejemplos de decoraciones, un de caracter religioso, la Certosa di San Martino
de Napoles, 1596-1597, y mas tarde en el ambito civil, la decoracion de la Villa Sora. Dos muestras que tendran
influencia en sus respectivos campos. Il Cavalier alcanzd gran prestigio y éxito social. Sus obras eran encargadas
por los personajes mas relevantes, entre los que se encontraban los reyes espafioles. Hoy se conservan obras
suyas en las colecciones reales de cardcter religioso y en la academia espafiola de San Fernando, en Madrid,
donde entre los fondos de esta ultima se encuentra una Inmaculada Concepcidn, 1601-1606.
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meno utile che necessaria a Poeti, Pittori, scultori et altri. La traduccion espafiola, Akal,
corresponde a esta edicion.

- 5*edicion. Padova, Pietro Paolo Tozzi,1618.

- 6 edicion. Padova, Pietro Paolo Tozzi,1625. Ripa murié en 1622, por lo que ésta de
1625 fue una edicion pdstuma enriquecida por Giovanni Zaretino Castellini.

- 7*edicién. Padova, Donato Pasquardi,1630.

- 8*edicion. Venezia, Cristofori Tommasini,1645.

- 9% edicidn. Venezia, Nicolo Pezzna,1669.

- 10* edicion. En el siglo XVIII: la edicion mas completa, en 5 volimenes, con

anotaciones del abate Cesar Orlandi, in Perugia, Piergiovannni Constantini,1764-1767.

b) En francés:

- Jean Baudoin, Iconologie ou Explication nouvelle de plusieurs images, emblemes et
autres figures hyérogliphiques des vertus, des vices, des arts, des sciences... ceuvre
augmentée d'une seconde partie nécessaire a toute sorte d’esprits : tirée des recherches et
des figures de Cesare Ripa [gravées par Jacques de Bie] moralisées par J. Baudoin. Paris,
chez ’autheur, 1636 y 2° edicion en Paris, 1643-1644.

- Jean Baudoin, Tirée des recherches et des figures de Cesare Ripa/ Moralisees par j.
Baudoin/ a Paris 1643-1644. 2 vols. Posteriormente tuvo nuevas ediciones en 1677 y 1698.

- J.B. Boudard : Iconologie tirée de divers auteurs ouvrage, Parma, 1759. 3 vols. Se
trata de una edicion bilingte con el texto en italiano y francés; y posteriormente la de Viena
de 1766, contribuyeron de forma decisiva a la difusion de la obra. El autor sigue fielmente
el espiritu de Ripa, aunque desde el punto de vista practico. Es una guia muy bien editada:
en una sola cara, en la que se incorpora el texto y la imagen iconografica. Son méas de 630
aguafuertes y texto bilingle: italiano y francés. Al estar en un solo folio facilita su manejo.
Sin embargo, este caracter simplificador le da una forma menos rica de contenido. El
concepto de ‘Iconologia’, se complementa con el grabado que ilustra también el primer
volumen.

- M. Gravelot, Almanach Iconologique ou des Arts, Paris, 1765-1773. Edicion publicada
en 10 vols.

- En Paris, en 1765-173, M. Gravelot publica Almanach iconologique, 2 volimenes; y
posteriormente M. Cochin, la segunda parte entre 1774-1781, 2 volimenes. La portada
retne todos los elementos simbdlicos que recoge la obra: referencias al pasado antiguo:

cultura griega, etrusca, romana, recogidos en obras, documentos o de la numismatica, y la
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propia ‘lconologia’ muestra sobre su cabeza la Ilama que representan ‘las ideas’ que

acomparian al ingenio ya representado por Boudard.
- M. Cochin, Almanach Iconologique, Paris, 1774-1781.

- M. M. Gravelot e M. Cochin, Iconologie par Figures ou Traité complet des Allégories,

Emblems, etc., Paris, 1791. 4 vols. Edicion ilustrada con 350 aguafuertes.

¢) En holandés, inglés y aleman:

- Iconologia, Edicion de Dirck Pieter Pers, Amsterdam, 1644.

- Iconology or Moral Emblems, by Cesare Ripa of Perugia, explained in 326 figures,
London 1709.

- Edicion de Georg Hertel e ilustraciones de Eichler, Ausburg,1758-1760. Traduccion de
Edward A. Maser: Baroque and Rococo. Pictorial Imagery. The 1758-1760 Hertel
edition of Ripa’s Iconologies, Dover, New York, 1991°. Esta edicion parte de las
ediciones italianas de Roma 1603 y Padova 1625. Tiene los titulos en latin y
ocasionalmente existen pequefias discrepancias respecto al texto italiano que son
licencias de Hertel o Eichler, lo que es poco relevante porque basicamente son imagenes

con la particularidad que tiene un contexto que enriquece el concepto alegorico.

La fortuna critica del libro contribuy6 a que estos modelos propuestos por Ripa fueran
una herramienta de gran ayuda para los pintores a la hora de crear los programas iconograficos
que se difundieron por toda Europa gracias a las versiones en las lenguas propias de cada pais,
lo cual fue un paso trascendente para su amplisima difusion en toda la cultura visual occidental.
Sobre todo, 1a amplia difusion de la obra respondia al interés que despertaba como modelo de
muchas de las decoraciones sacras y profanas y su demanda ha permitido su pervivencia en el
tiempo, entre los artistas de diversos ambitos geograficos y culturales con las visiones de cada

época, en funcion basicamente de las diferentes posiciones estéticas™®.

A.2. Plan de investigacion.

9 Edicién facsimil. Su importancia recae en las elaboradas ilustraciones realizadas por Gottfried Eichler el Joven
(Ausburg, h. 1758-1760) la mayoria grabadas por Jeremias Wachsmuth (1711-1771). Eichler incluye su
autorretrato en la alegoria de la Pintura. Se hace llamar el Joven para diferenciarse de su padre que fue el director
de la Academia.

10 J.F. ESTEBAN LORENTE, ‘Tratado de Iconografia’, Cuadernos de Arte e Iconografia, T I, 3, 1989.
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A. 2. 1. Estado de la cuestién

En el marco europeo la repercusion de la obra ‘Iconologia’ en la pintura no comenzo a
ponerse en valor por la historiografia del arte italiano hasta principios del siglo XX. Las dos
figuras claves que redescubrieron la relacion de las pinturas alegoricas con Ripa fueron Emile
Méle (1862-1954) y Erwin Panofsky (1892-1968) al que podemos considerar el padre de

Iconologia moderna entendida como un método en la interpretacion de las imagenes.
En Italia:

Una alumna de la escuela de Panofsky, Erna Mandowsky (1906-1998), ha sido la
investigadora que més exhaustivamente ha profundizado en la relacion entre ‘Iconologia’ de

Ripa y su expresion en la pintura figurativa, reconociendo a Ripa como un gran erudito.

Mandowsky trabajé en el Warburg Institute, primero en Hamburgo y después en
Londres, y fue alumna del profesor Erwin Panofsky y de Fritz Saxl. Este dltimo dirigio su tesis
doctoral sobre la figura de Cesare Ripa. Para ello viajé a Florencia, Siena, Pisa, Perugia y Roma,
donde recoge los materiales para su investigacion doctoral que present6 en 1933.

En la monografia que dedica a Ripa'?, la autora hace un repaso de los edificios romanos,
palacios e iglesias, en los que descubre pinturas que tenian como modelo la ‘lconologia’.
También dio a conocer un retrato de Ripa, que se conserva en la Biblioteca Comunale di
Perugia, sobre el que ya habia llamado la atencion Orlandi. Se trata de una pintura que por
razones estilisticas fecha a finales del siglo XV11. La autora hace referencia a dos apartados que
merecen ser subrayados: el concepto de ‘alegoria’ y que la obra de Ripa fue el medio trasmisor
de la ideologia del Concilio de Trento, argumento defendido también por Emile Male, como se
vera después en referencia a Francia.

Las aportaciones de Mandowsky nos han permitido conocer, siguiendo su estela,
ejemplos de primera mano que ella recoge en su estudio, al que se refiere como Tentativo di
Catalogo. Algunos de ellos se encuentran en la ciudad de Roma, de la que hemos tomado varios

ejemplos*?:

11 Erna MANDOSWSKY, Ricerche intorno all’lconologia di Cesare Ripa. (Bibliofilia, vol.XLI). Leo S. Olschki, Firenze,
1939.

12 Erna MANDOSWSKY, Ricerche intorno all’lconologia di Cesare Ripa. Bibliofilia, vol. XLII, Leo S. Olschki, Firenze,
1939. En este volumen, en la entrega n28, recoge numerosos ejemplos bajo el titulo: L’azione dell’lconologia
sull’arte figurativa. pp. 302-320. En base a estos ejemplos realicé un trabajo de campo exhaustivo en la ciudad
de Romay Florencia en el verano de 2015.
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Alegorias
Abundancia

Amor de Virtud
Arquitectura
Benignidad
Crepusculo tarde
Falta Dominio de si
mismo

Felicidad publica
Historia

Intelecto

Memoria

Mundo: continentes
La noche

La Noche

La Paz

Autor

Gio e Cherubino Alberti
Anibal Carraci

Carlo Maratta
Domenichino
Francesco Albani

Domenichino

Carlo Maratta
A.R Mengs
Simon Vouet
Simon Vouet
Andrea del Pozzo
Guercino
Francesco Albani

Escuela de Bernini

Localizacién (Roma)
Sala Clementina

Galeria Farnese

Apoteosis de Rafael. Grabado
Cupula di S. Carlo ai catenari
Palazzo Verospi

S. Carlo ai Catenari

Techo palacio Altieri

Céamara de los Papiros, Vaticano
Palacio del Conservatorio,

idem

San Ignacio

Villa Ludovisi

Villa Palacio Verospi

San Pedro

Pero Mandowsky no se limita a la ciudad de Roma, también cita en el caso de Florencia,
la obra de Luca Giordano, que decora el techo del Palacio Medicci Riccardi; o en Venecia,
enumera numerosos ejemplos de Gian Battista Tiepolo, que usan como modelo a Ripa: Palacio
Rezonnico o Palacio Labia, y en Vicenza, Villa Biro.

También recoge en su ‘Catalogo tentativo’ un gran nimero de los mas importantes
pintores franceses con referencias a Ripa; cita a: Nicolas Poussin (1594-1665), Sim6n Vouet
(1590-1649), Pierre Mignard (1612-1695), Charles Le Brun (1619-1690), Eustache Le Sueur
(1616-1655) o Francois Boucher (1703-1770)*2, que seran comentados en relacion con Francia.

Otro autor es Mario Praz**. En su estudio, hace una revision bibliogréafica exhaustiva
sobre las fuentes literarias que tienen como comdn denominador la imagen y primordialmente

los emblemas. Sélo hay dos referencias a la ‘lconologia’. La primera se limita a una cita a pie

13 E. MANDWSKY, op. cit, pp. 302-320.

14 Mario PRAZ, Studies in seventeenth-century imagery. Second edition considerably increased and reprint in
1964. Roma, 1975, 2 vols. El 22 vol.: por Hilary Sayles: A. Bibliography of Emblem-Books, presenta una
recopilacion realizada, por orden cronolédgico, de todas las fuentes literarias y tratados de emblematica
existentes en las distintas bibliotecas europeas.
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de pagina y la segunda es un paragrafo que, aunque sintético, resulta clave pues es el primero
que establece la relacion de la obra de Ripa y su éxito en el siglo XVIII a través de las
traducciones al francés de la obra por J.B. Boudard (Iconologia, Parma, 1759) y por M. Gravelot
(Almanach iconologique, 1765-1773), y que posteriormente se completara con una nueva
edicion ampliada por Gravelot y Cochin (1791), produciendo una obra muy notable en su
género por la calidad de sus grabados. Ademas, hay que subrayar el vinculo que establece de la
obra de Ripa con J. J. Winckelmann (1717-1768), Versuch einer Allegorie (Dresden, 1766), de
la cual he consultado la traduccion francesal®, que desarrollaré en el marco teorico.

En la actualidad, en Italia se sigue investigando sobre este tema y en particular la
Universidad de Bérgamo, en la cual la profesora Sonia Maffei tiene un proyecto de
investigacion dedicado al estudio de las ediciones de Cesare Ripa. Ha resefiado un total de 35
ediciones (sin contar las reimpresiones), que se han producido en diferentes lenguas: italiano
(11), francés (6), holandés (7), aleman (6), inglés (4) y castellano (1)%.

Otro acontecimiento que nos indica el interés creciente que despierta la obra de Ripa en
las universidades italianas, se constata en dos congresos internacionales, de los cuales han
derivado dos publicaciones monograficas. El primero de la Universidad de Bérgamo a cargo de
la citada Sonia Maffeil’. El segundo, el Congreso en la Cartuja o Certosa di Pontigniano, que
tenia como objetivo dar a conocer los trabajos realizados a través del programa de investigacion
del gobierno italiano (MIUR, PRIN 2008), fruto de la colaboracion entre tres universidades:
Siena, Udine y Perugia, cuyas ponencias estan recogidas por Mino Gabriele y otros*®. Estudios

especificos son objeto de argumentacion del resto de participantes?®.

15 J.J. WINCKELMANN, De I’Allégorie ou Traités sur cette matiére ; T |, A Paris, 1799.
16 Sonia MAFFEI: Ricerche intorno all'iconologie de Cesare Ripa. http://dinamico2.unibg.it/ripa-iconologia/

[consultado: mayo 2015].

17 Sonia MAFFEI Cesare Ripa e gli spazi dell’allegoria: atti del convegno, Univertita degli Studi di Bergamo
(settembre 2009). Napoli, La Stanza delle Scritture, Napoli, 2010.

18 Nino GABRIELE et. al. L' Iconologia di Cesare Ripa: fonti letterarie e figurative dall'antichitd al Rinascimento:
atti del Convegno internazionale di studi, Certosa di Pontignano, 3-4 maggio 2012, a cura di Mino Gabriele,
Cristina Galassi, Roberto Guerrini. Firenze: Olschki, 2013.

19 Como Aurelio PEREZ JIMENEZ, Plutarco en la Iconologia de Cesare Ripa; o Valentina CONTICELLI, Prima del
Ripa: le grottesche del corridoio di Levante della Galleria degli Uffizi, quien hace el andlisis y la lectura iconografica
de las pinturas que decoran dicha galeria como un precedente de Ripa. Otra ponencia correspondiente a
Constanza RINGRESSI, L’Iconologia di Cesare Ripa: modi d’uso a confronto, sobre la comparacion entre el
programa iconografico ideado por los consegliere o mentores y pone de manifiesto cdmo en estos momentos
eran los mentores los creadores de la obra y cdmo conocian la obra de Ripa y la aplicaban a sus programas. Para
ello adjunta las fuentes documentales del programa Pensieri per la pitture della galleria di Lorenzo Pantiatichi.
Otras conferencias versaron sobre alegorias concretas y su traduccidén plastica. En el caso de Marilena
CACIORGNA, Civitas virginis. Immagini di sapienza nel codice figurativo tra Rinascimento e Barocco; otros
ejemplos: Gianni GUASTELLA, Fama e Gloria nell’lconologia di Cesare Ripa; Luigi de MARTINO, Fides picta:
teologia cristiana e Prisca sapientia nell’Iconologia di Cesare Ripa. Cierra el programa una charla de Marcella
CULATTI, Pittura e scultura nell’lconologia, Un confronto con la tradizione figurativa e trattatistica del
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En los ultimos afios el peso de las investigaciones ha recaido en el estudio de las fuentes
utilizadas por Ripa, entre las mas importantes:

Pierio Valeriano, Enciclopedica esegesi dei simboli, e soprattutto i Hieroglyphica sive
de sacris Aegyptiorum literis commentarii, 1556 di Pierio Valeriano rivelano una particolare
attenzione ai linguaggi e simbolici, gli scrittori di numismatica, [...] la mitografia.

Vicenzo Cartari, Le immagini de i dei degli antichi (1556) o de la emblematica, de

Andrea Alciato, Emblemata (1531).

Horapollo, Cultori dei geroglifici.

Ademaés de poetas: come Ovidio e Virgilio [y otro]... Il compendio rappresenta la fonte ideale
dell’lconologia, con cui condivide lo spirito di semplificazione enciclopedica e di divulgazione
pseudo-erudita®.

Por otra parte, en relacion con la fuente de Cartari y el peso que la mitologia tiene en la
obra de Ripa, es importante subrayar la incursion de este subtexto mitologico presente en la
obra de Ripa, ya que a veces pasa desapercibido. Ripa no cita explicitamente como fuente a
Cartari, y no fue hasta la edicion de 1630 que se cita como fuente a Vicenzo Cartari, Le
immagini de i dei degli antichi?*, pero han sido las investigadoras Mandowsky?? y Maffei®®
quienes han incidido sobre esta relacion y la deuda que tiene Ripa con Cartari.

Mandowsky demostré numerosas coincidencias entre los tratados de C. Cartari y Ripa,
y recientemente el tema ha sido abordado por Sonia Maffei, quien pone en relacién ambas
obras: Le immagini de i dei degli antichi e ‘Iconologia’. Esta autora ha realizado una revision
minuciosa de las fuentes utilizadas en ‘lconologia’ 1603, y pone de relieve que le voci con
ricalchi lessicali de la obra de Cartari son 90. Por otra parte, comenta que reutiliza el texto y

que no lo cita. Segun la autora, esto demuestra como Ripa habia leido con bastante atencién el

Cinquecento, donde se desarrollo el topico sobre la supremacia de una de las artes y la autora hace referencia a
Vasari como pintor y recoge las obras que realiza sobre dichas alegorias.

20 Mino GABRIELE i altri: la bella, recente edizione dell’Iconologia, curata da Sonia MAFFEI (con il testo stabilito
da Claudio Procaccioli) ben dimostra come I'opera del Ripa altro non sia che un testo “a mosaico”, un elaborato
collage di tanti fonti le pit disparate e di diverso genere, Fonti Letterarie, Firenze 2013, p. XV.

21V, CARTARI, Le Immagini de i dei degli antichi, 1556 y 1565, primeras edicciones no ilustradas. Primera ilustrada
en Venezia 1571 con mas de 90 xilografias por Bolognino Zaltieri. Durante los siglos XVI y XVII fue un manual de
uso por los artistas figurativos y particularmente por los pintores de toda Europa occidental. La simplicidad del
manejo lo convierte en un auténtico diccionario mitolégico ilustrado que se ofrece a los artistas y escritores. Esto
contribuira a la gran difusion de la obra de la que se realizaron cerca de 25 ediciones entre esta fecha (1556-
1699), en distintas lenguas, en francés, latin, inglés y aleman. Auténtico diccionario mitoldgico ilustrado, que
ofrece a los artistas figurativos modelos para los frescos como en el caso de Giorgio Vasari que lo utilizé en el
palacio Vecchio de Florencia; a Taddeo Zuccari en la villa Farnese di Caprarola; Anibal Carracci en la galeria
Farnese di Roma; Agostino Carracci el triunfo del amor en el Kunsthistorisches de Viena; asi como otros autores,
entre ellos Nicolas Poussin o P.P. Rubens.

22 E, MANDOWSKY, op. cit., Dispesa, 3, pp. 121-124,

2 www.dinamico2.unibg.it/cartari/bibliografia.html [consulta, 25-5-2015].
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texto de Cartari y habia obtenido contenidos, observaciones y detalles que usa como material
de construccion de su diccionario, que se nutre con la incorporacion de la iconografia

mitoldgica.

También en este campo, Ripa tiene una deuda no so6lo con el texto de Cartari, sino con
los pintores que lo utilizaron como fuente, como Giorgio Vasari, en los frescos que decoran el
Palazzo Vecchio de Florencia; Botticelli, La Calumnia di Apelle o Federico Zuccaro en Minerva
triunfa sobre la ignorancia y la calumnia, 1581; o la calumnia de Apeles, 1572. Este tema tuvo
especial relevancia a la hora de elaborar las ‘alegorias de los vicios’?* que fue un contrapunto
siempre presente en la obra de Ripa: virtud-vicio, cuya expresion plastica queda reflejada en
las decoraciones espafiolas que desarrollaré en el presente trabajo. Otro ejemplo lo constituye
Giorgio Vasari y del propio Zuccari, en los frescos de la ctpula del Duomo de Florencia, en
cuyas pinturas que inicié Vasari y concluyd Zuccari, encontramos los precedentes. Esta

absorcion de la fuente indirectamente a través del entorno es extensiva a este trabajo.

En Francia:

Cronoldgicamente fue Emile Male % el primero en advertir la importancia de la
‘Iconologia’ de Ripa en las decoraciones en Palacios e Iglesias de Italia, Francia, Espafia y
Flandes, que le permite una vision integral del panorama artistico europeo, asi como la difusion
globalizadora de este lenguaje. En todos ellos encuentra numerosas referencias que ilustran esta
relacion. Pero el interés, desde mi punto de vista, reside en destacar la importancia que la obra
tuvo en Francia y como atravesé las fronteras culturales. Atribuye su difusion a los artistas
franceses que acudian a Roma, durante cuatro afios, becados por la academia para la ampliacién
de sus estudios. Durante su estancia ademas de impregnarse de la cultura, aprendian italiano y
conocian la obra de Ripa. Este conocimiento venia mediado, segin destaca Male, porque esta
obra fue recomendada por el gran tratadista francés Charles Alphonse Dufresnoy?®, quien citaba
‘Iconologia’ de Ripa entre los libros que los artistas debian tener en su biblioteca®’. Francia

pronto se sumé a la traduccion de la obra de Ripa y la primera edicion fue realizada por Jean

24 C. FONTCUBERTA, Con il tempo tutto si scopre: Calunnia, Verita, Tempo, Invidia... iconografia dei temi zuccaria,
Giunti editori, 2009. C. FONTCUBERTA, Imatges d’atac. Art i conflictes als segles XVI i XVIIl. Memoria Artium,
2011.

35 £, MALE, Art religieux aprés le Concile de Trente, étude sur l'iconographie de la fin du XVle, du XVile et du XVille
siécle en Italie, en France, en Espagne et en Flandre (1932). El arte religioso de la Contrarreforma. Traduccion Ana
M2 Guash. Madrid, Ed. Encuentro, 2001. En concreto, capitulo IX: La alegoria, pp.361-408: 364.

26 Alphonse DUFRESNOY, [’Art de peinture, originalmente en latin y traducida en francés por Roger de Piles (Paris,
MDCLXVIII).

27 E. MALE, ob. Cit. pp. 395-6.
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Baudoin en 1636 y 163728, propiciando que los artistas disponian tanto del original como de la
traduccion y usaba uno u otra segun sus posibilidades. Asi, por ejemplo, en el Versalles de Luis
XIV, encontramos a su pintor, Charles Le Brun (1619-1690), que estuvo en Roma entre 1642-
1646, donde conocié la obra de Rafael Sanzio; fue discipulo de N. Poussin, cuyas teorias
artisticas adopté e influyé enormemente en su obra. A su vuelta a Paris, en 1648, consiguié del
Rey la fundacién de la Academia de Pintura y Escultura (Académie royale de peinture et de
sculpture). Desde esta fecha, todo lo que se hacia en los palacios reales fue dirigido por Le
Brun. En 1663, fue nombrado director de la Académie royale de peinture et de sculpture por
Colbert, donde establecio las bases del academicismo, siendo el maestro indiscutible y mas
poderoso del arte francés del siglo XVII. En 1666, se fundd la Academia de Francia en Roma,
de la que fue nombrado director. Le Brun fue fiel a Ripa usando indistintamente una u otra
edicion de ‘Iconologia’. Esta atmosfera de la Academia francesa favorecio sin duda su uso por
los mejores pintores del siglo XVII francés para las decoraciones de caracter civil que se
realizaron en Versalles, asi como en las instituciones eclesiésticas.

Entre los artistas franceses del siglo XVII que utilizaron ‘Iconologia’, estaban Pierre
Mingard, Eustache Sueur o Simon Vouet, entre otros, a los que se suman una relacion extensa
de ejemplos en escultura. Durante el siglo XVI11, la pervivencia de ‘Iconologia’ se constata por
una nueva traduccion simplificada que tuvo mucho éxito y numerosas ediciones hasta 1798.
Esta nueva traduccion de Jean Baptiste Boudard (1710-1768), pone de relieve su vigencia.
Boudard habia sido pensionado por cuatro afios, entre 1736-1740 en /’Académie de France a
Rome, donde habia ganado el premio de escultura. Este modelo de premiar a los alumnos mejor
dotados con la estancia en Roma sera tomado como ejemplo por la futura academia espafiola
para sus alumnos, con la diferencia de que ellos tienen una sede propia. A Boudard su formacién
académica en Roma le permitié traducir la obra de Ripa al francés.

El tema de la presencia de Ripa en las artes francesas no ha perdido vigencia y en los
tltimos afios la linea iniciada por Male, ha sido continuada por los trabajos de Virginie Bar?®,
quien ha estudiado la huella de Ripa en las decoraciones alegdricas de los grandes palacios del
Siglo de las Luces francés. Segun sus estudios, hasta fechas recientes ha habido numerosos

errores en las interpretaciones, por ejemplo, en la Galeria de los Espejos del Parlamento de

28 ), BAUDOIN, Iconologie ou explication nouvelle de plusieurs images, emblémes et autre figures hiéroglyphiques
des Vertus, des Vices, des Arts et des Sciences, des Causes naturelles, des Humeurs différentes et des Passions
humaines [1636] Paris, 1644.

V. BAR, La Peinture allégorique au Grand Siécle. Ed. Faton, Paris, 2003.
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Rennes. Otro de sus trabajos ha consistido en compilar y estudiar los simbolos alegoricos y
confrontarlos a la fuente de Ripa, escrita en colaboracion con Dominigque Bréme®.

En las publicaciones sobre el Palacio de Versalles, de su antiguo director Nicolas
Milovanovic, podemos constatar referencias concretas a la obra de Ripa, en edicién italiana o
en la traduccion de J. Baudoin. Hay numerosas citas, pero a modo de ejemplo el Salon de
[’Abondanza, donde encontramos referencias explicitas a la Magnificence et la Magnanimité
royales inspirant et recompensant les Arts, cuyos dibujos pertenecen a Lebrun; o en la boveda
del Salon de los Espejos ejecutada por Le Brun y colaboradores entre 1679-1687, donde se
contabilizan 250 alegorias y 2000 simbolos®!. En el panel central que Ileva por titulo ‘El Rey
gobierna por si mismo’, ejemplos de alegorias que hacen referencia a Ripa son: la abundancia,
la gloria, la justicia, la fama, la victoria, la envidia, los celos (representando a Espafia) o el
temor (en referencia a la superioridad de Alemania).

Estos ejemplos corroboran el uso de ‘Iconologia’ tanto en Italia como en Francia y que
la obra actuo de fuente literaria e iconografica para los artistas mas relevantes del siglo XVIl y
principios del siglo XVI11 en sus respectivos paises por lo que se piensa que en este panorama
Espafia no pudo estar al margen de la corriente ‘iconologista’ que recorria la pintura europea

occidental.

En Espaia:

Segun que hemos comentado al inicio, Adita Allo ponia en relieve la ausencia de un
trabajo que estudiara el impacto de C. Ripa, ‘Iconologia’ en nuestro pais. Esta afirmacion la
hemos visto corroborada, ademas de por la falta de una traduccién en lengua propia, se suma el
poco interés que la obra de Ripa ha despertado a nivel historiografico. No obstante, si que ha
habido estudios parciales que nos han servido de referencia a la hora de emprender este trabajo,
la mayor parte de ellos han abordado las decoraciones del Palacio Real de Madrid y la figura
de Goya.

La antigua residencia Real, el Alcazar, sufriéo un incendio devastador en 1734, lo que
comport6 la edificacion de un Nuevo Palacio Real y como consecuencia todo un conjunto de
decoraciones a todos los niveles, donde la pintura ocupé un lugar preferente, y dado el gusto de

la época, las pinturas alegoricas cubrieron todas sus techos y bovedas del Palacio.

30V, BAR et D. BREME, Dictionnaire Iconologique, Ed. Faton, Paris 1999.
31 N. MILOVANOVIV, Les Grands Appartements de Versailles sous Louis XIV. Catalogue des décors peints. Ed. de
la Réunions des Musées Nationaux, Paris, 2005 y www.galleridesglaces-versailles.fr.2008.[ Consulta, 6-7-2015].
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Seglin recoge Sanchez Canton, Fernando VI encargd al benedictino Fray Martin Sarmiento que
se encargase de formar ideas para las pinturas de los techos, sin embargo, no se conoce ninguna

documentacién que recoja un programa pictorico del benedictino®.

La complejidad y diversidad de las pinturas, de diferentes pintores y del tiempo trascurrido, fue
el motivo que desde el Palacio Real surgiera la necesidad de conocer el significado de las
pinturas que lo decoran y esta es la razon que esgrime Francisco Fabre, a la hora de escribir su

libro: Descripcion de las Alegorias.

DESCRIPCION

DE

LAS ALEGORIAS

PINTADAS EN LAS EOVEDAS

DEE RBAL PALAQIO
et Mooduid,

HECHA DE ORDEN DE S. M.

\//m

1. Srancisco José Sabre.

= MADRID:
POR D. EUSEBIO AGUADO, INPRESOR DE CAMARA DE S. M.
Y DE SU REAL CASA.

7
Fig. 2.F. ). FABRE, ‘Descripcion de las Alegorias del Real Palacio de Madrid’, Madrid, 1829.

Segun el autor, a la llegada al poder de Fernando VII, pidié una explicacion del contenido de
las pinturas que decoraban el Palacio Real, trabajo realizado por él y con el asesoramiento de
los pintores que en aquel momento estaban trabajando en Palacio, entre ellos Vicente Lopez.
Se referia basicamente a la dificultad de la comprension de las imégenes, en linea con la opinion
expresada de A. Ponz, a la que haremos referencia posteriormente. Surgio asi la ‘Descripcion
de las alegorias pintadas en las bovedas del Palacio Real de Madrid®® (Fig.2), y se realizaron
descripciones pormenorizadas de cada una de las imagenes alegoricas que pueblan los techos
del palacio, haciendo referencia a las fuentes iconograficas de cada una de ellas. Se trata de la
obra mas completa realizada y constituye un referente obligado para el estudio de la pintura del

32 F J. SANCHEZ CANTON, Opusculos gallegos sobre Bellas Artes, de los siglos XVII y XVIII, Compostela, MCMLLVI
[1956]. Capitulo V, Fray Martin Sarmiento, Sistema de los adornos de Escultura del Nuevo Palacio Real de
Madrid (1734-1747)., pp. 151-154.

33 F, ). FABRE, ‘Descripcién de las alegorias pintadas en las bovedas del Palacio Real de Madrid’, 1829.
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Palacio Real de Madrid, a la que nos referiremos con frecuencia, cuando analicemos estas obras
en el marco de la pintura cortesana madrilefia y realicemos el estudio comparativo entre la

fuente ‘Iconologia y dichas pinturas.

Sobre las pinturas de Mengs, en el Palacio Real, existe un manuscrito con la descripcion
detallada de cada una de las obras realizada por J. Merlo®*, al poco tiempo de su ejecucion, por
lo que la mirada de estas decoraciones sera la mas proxima desde el punto de vista temporal.

Este manuscrito ha sido dado a conocer y citado por J.L. Sancho® (Fig.3).
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Fig. 3. ). MERLO FERNANDEZ, ‘Portada de la descripcidn de las pinturas’,1781. Biblioteca del Palacio Real de Madrid.
Cortesia de la Biblioteca del Palacio Real.

Su autor era ayudante de la furriela del Palacio Real, y conocia perfectamente todas las
obras, incluidas las obras religiosas. Llama la atencidn el velo de puritanismo que trasmiten
todas las descripciones de los frescos, como cuando dice “decentes desnudeces”. Es posible que
la sombra de su confesor, el franciscano Joaquin Eleta, esté veladamente presente. Esta persona
fue quien probablemente estuvo detras de la decision tomada en 1762 por Carlos III, disposicion
que ensombrece su reinado, de dar orden de expurgar la coleccion real de las pinturas que

contuvieran desnudos y quemarlas. Orden que afortunadamente no se llevd a cabo en su

34 ). MERLO FERNANDEZ, ‘Descripcidn de las obras de pintura, asi histéricas como alegédricas que S. M. (que dios
guarde) tiene en su Palacio Nuevo de Madrid, ejecutadas por D. Antonio Rafael Mengs, su primer pintor de
Camara’. Afio 1781. Biblioteca Palacio Real. Ms. Signatura DIG/11/942_E.; cita fol.58.

% J.L. SANCHO, Mengs at the Palacio Real, Madrid, The Burlington Magazine, 1997, n2 1133, pp, 515-
528.
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literalidad, gracias a Mengs, que consiguié que estas pinturas fueran trasferidas a su estudio en

la casa Rebeque®®. Esta vertiente nos muestra un rey ilustrado y piadoso, como lo define Merlo.

No obstante, una limitacion de Merlo es que s6lo abarca las obras de Mengs y no cita las fuentes.
Ambos estudios, Fabre y Merlo, seran la base de referencia en el presente trabajo y punto de
partida de nuestro andlisis.

Por otra parte, también las pinturas del Palacio Real han concentrado la mayor parte de
articulos realizados en los que se ha citado la existencia de relacién de las pinturas alegéricas
con Ripa, como J. L. Sancho Gaspar, con ‘Dioses, héroes y el rey: los frescos de Mengs en el
Palacio Real de Madrid®”*. Es el trabajo que mas ha profundizado sobre la obra de Mengs, pero
falta realizar el estudio iconografico respecto a los modelos que utilizd y cuél fue la
contribucion de Ripa. También José Luis Sancho y Juan Ramén Aparicio® han publicado una
guia del Palacio de San lldefonso, en la que hacen referencia a los titulos de las pinturas
mitoldgicas-alegoricas de las bovedas, sin especificar el contenido de los programas

iconograficos en los que si hay alguna referencia de Ripa.

El articulo de F. Checa, ‘Los frescos del Palacio Real Nuevo de Madrid y el fin del
lenguaje alegdrico®®, su interés reside en el planteamiento; sin embargo, creo que tiene la
limitacién de generalizar a partir de un solo espacio simbdlico, aunque éste sea el mas

representativo.

Otros articulos de gran interés son los Rosa Lépez Torrijos, que ha trabajado sobre Fabre
y las pinturas del Palacio Real“°. Entre las fuentes cita principalmente los manuales de Cartari,
Ripa y del espafiol Francisco Victoria, todos ellos textos recomendados por Palomino y

denostados por Ponz, pero que sin duda fueron utilizados en el Palacio. También estudia en una

36 5, ROETGGEN, Devout Lugrubrios event. ‘Los cuadros religiosos de Mengs para Carlos IlI’, 2010. En
este articulo, Roettgen se esta refiriendo a los cuadros religiosos que no voy a comentar; sin embargo,
creo oportuno hacer esta generalizacion a las pinturas cortesanas que se observan en las descripciones
realizadas por Merlo, aunque este aspecto se hace mas presente en la ejecucion de las mismas.
Originalveréffentlichung in: Borrds Gualis, Gonzalo M. (Mitarb.): ‘El arte del siglo de las luces’,
Barcelona 2010, S. 211-238 u. Abb, p. 230, online.[Consulta 19-9-2015].

37). L. SANCHO, ‘Los frescos de Mengs en el Palacio Real de Madrid’. Catalogo Exposicion RABASF, 2013.

38 ). L. SANCHO y J. R. APARICIO, ‘Guia Real Sitio de la Granja de San Ildefonso y Riofrio’. Patrimonio Nacional,
2013.

39 F. CHECA, ‘Los frescos del Palacio Real Nuevo de Madrid y el fin del lenguaje alegérico’, CSIC, 2003.

40R., LOPEZ TORRIJOS, ‘El significado de la obra de Fabre en la Historiografia artistica’, Departamento de Historia
del Arte ‘Diego Velazquez’, CSIC, VIl Jornadas de Arte, Actas, Madrid, 1995, pp. 253-260. LOPEZ TORRIOS, R.,
‘José Fabre y las alegorias del Palacio Real de Madrid’, Reales Sitios revista del Patrimonio Nacional, n2 125,
Madrid, 1995, pp.2-8.
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serie de ejemplos la relacion de la teoria de Winckelmann en las pinturas de Mengs, articulo

que me ha resultado muy util en mi trabajo.

También muy interesantes han sido los de Esther Alba Pagan, ‘Vicio y virtud en la
alegoria de exaltacion monarquica: del fin del antiguo régimen al liberalismo’ !, Encabeza el
articulo con una cita de Winckelmann: “El artista (...) trata de conducirse como un poeta y trata
de pintar figuras mediante imagenes, esto es, trata de pintar alegéricamente (...). La pintura se
extiende asi al ambito de las cosas que no son sensibles; éstas son su fin supremo y, como lo
atestiguan los escritos de la Antiguedad, los griegos se esforzaron en alcanzarlo” cita extraida
en J.J. Winckelmann, ‘Reflexiones sobre la imitacion del arte griego’*?. Nos hacemos eco de
esta vision en el marco teorico; sin embargo, nuestro interés reside en trascender el pensamiento
estético y exponer su expresion pictérica practica en las pinturas de A. R. Mengs y sus

discipulos espafioles.

Otro de los ambitos de decoraciones alegoricas, fueron los techos de los Palacio de los
sitios Reales: Palacio Real de la Granja de San Ildefonso, Palacio de Aranjuez o el Palacio del
Pardo. En este ambito, contamos con los estudios monogréaficos sobre el pintor Mariano
Salvador Maella llevados a cabo por P. J. Vega, Mariano Salvador Maella®.

Asimismo, sobre Mariano Salvador Maella contamos con la tesis de J. M., de la Mano,
[2006], “Mariano Maella y la decoracion de la Casa del Labrador: programas pictoricos para
una villa rural de Carlos IV>*4*

Enambos casos P.J de la VVega o de la Mano, no se realiza un parangén entre los modelos
de Ripay las obras de Maella.

Otro foco de interés historiogréafico ha sido Goya quien ha suscitado mayor atencion
respecto a su lenguaje alegdrico, usando como modelo la obra de C. Ripa. Esta via

‘iconologista’ ha dado lugar a numerosas investigaciones e interpretaciones muy diversas.

41 E. ALBA PAGNAN, ‘Vicio y virtud en la alegoria de exaltacion monarquica: del fin del antiguo régimen al
liberalismo’, pp.137-150.

42 £, ALBA PAGNAN, op.cit, p. 137.

4], P. VEGA, Colecciones del Patrimonio Nacional. Monografia publicada en cinco entregas. Reales Sitios revista
del Patrimonio Nacional. I. n2 37, 1973, pp. 37-48; [Il. N.2 38: pintura religiosal; Illl n2 39, 1974, pp. 37-48; Ill, n2
40, 1974, pp. 38-42y IV, n2 41, 1974, pp. 57-64: Los Vicios: pp. 58-62.

44 .M. DE LA MANO, Reales Sitios, n® 170, pp. 20-41.; J. M., de la Mano, [2011], Mariano Salvador Maella. Poder
e imagen en la Espafia de la llustracion. Fundacién Arte hispanico, Madrid y J. M., de la Mano, [2011], Mariano
Salvador Maella [1739-1819]. Dibujos de un pintor de Camara en la llustracién. Catalogo Exposicion del 5 abril al
5 junio de 2011. Fundacién Botin. Santander.
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R. Lopez Torrijos, ella en encontramos que representa los dos temas mas tratados en la
bibliografia, Palacio Real y Goya. Respecto al primero ya hemos comentado que estudio la
figura de Fabre; y respecto a Goya a realizado dos articulos muy interesantes que han servido
de base a nuestro trabajo. Ha analizado la relacion que Goya mantiene con la alegoria en dos
etapas: de juventud y su madurez®. Sin embargo, aunque cita a Ripa como referente
iconogréafico, no hace un estudio comparativo, que es el objeto de nuestro trabajo: la puesta en

comun de la alegoria y la fuente.

Por altimo, de esta autora, ha realizado otro articulo de gran interes en el que compendia
los dos anteriores®®". En este sentido, nos deja un espacio para desarrollar nuestra propuesta.

Este Gltimo trabajo nos sirve de base para nuestro estudio. Sin embargo, aunque cita a
Ripa como referente iconografico, no hace un estudio comparativo.

M. Soria, en su articulo Goya’s Allegories of Fact and Fiction, dice de Goya,
parefraseando a Male, que with Ripa in hand, we may reexamine the entire ‘ceuvre’ of Goya,
his paintings, prints and drawings, in order to search for hidden meanings not hitherto
recognised*’. Cree que toda su obra se puede leer en base a Ripa, o tras interpretaciones de,

F. Nordstrom, ‘Goya, Saturno y melancolia: Estudios sobre el arte de Goya*®’, realiza
un amplio recorrido por la obra de Goya en la que pone de manifiesto su deuda con Ripa, aunque
en algunos casos realiza una lectura que se aleja de los modelos establecidos.

J. F., Moffit, en ‘Otra manera de mirar el Floridablanca de Goya con la ayuda de Cesare
Ripa y Johann Hertel*®*, hace una lectura satirica del personaje basandose en evocar la obra de
Ripa.

I. Rose-de Viejo, en Goya’Allegories and the Sphinxes: Commerce, Agriculture,
Industry and Science in situ, aporta una documentacion fotografica de la obra in situ, y realiza

el parangdn de las pinturas alegoricas con Ripa.

4 R, LOPEZ TORRIOS, ««Goya, el lenguaje alegérico y el mundo cldsico. Sus primeras obras»», Archivo espafiol de
Arte, n2 270, pp.165-177; LOPEZ TORRIOS, R., [1996], <<Goya, el lenguaje alegdrico y el mundo clasico. La etapa
de madurez». Archivo espaiol de Arte, n2 273, pp.1-21.

46 R. LOPEZ TORRIJOS, LOPEZ TORRIJOS, R., [1997], Goya y la iconografia barroca, Zaragoza: Institucién Fernando
el catdlico, pp. 149-165.

47M.S. SORIA, Goya’s Allegories of Fact and Fiction, The Burlington Magazine, vol.90, n? 544, 1948, pp. 196-
202:199.

48 £ NORDSTROM, ‘Goya, Saturno y melancolia. Estudios sobre el arte de Goya’ [1962], (Trad. Carmen Santos),
La Balsa de la Medusa, Madrid, 2013.

4 ) F., MOFFIT, ‘Otra manera de mirar el Floridablanca de Goya con la ayuda de Cesare Ripa y Johann Hertel’
Boletin de Arte, n2 4-5, Universidad de Mdlaga, 1984, pp. 9-35.

50| ROSE-DE VIEJO, Goya’s Allegories and the Sphinxes: Commerce, Agriculture, Industry and Science in situ. The
Burlington Magazine, vol. 126, n2 970 (Jan. 1984), pp. 34-39.
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En cuanto a las distintas interpretaciones que una misma figura alegorica suscita en los
diferentes autores, nos permite abrir una puerta a la subjetividad a la hora de interpretar estas
imagenes alegoricas de Goya que estan lo suficientemente estudiadas por lo que no incidiremos

sobre ellas, sino que s6lo analizaremos las distintas ediciones de Ripa que citan los autores.

En suma, la mayoria de los estudios se han centrado en el Palacio Real de Madrid y en
Goya, cuya presencia ha oscurecido otras realidades y a otros pintores. Por este motivo hemos
creido necesario abrir la mirada a las distintas expresiones que tuvo la pintura alegorica fuera
de este marco, que, aungue sustancial, no expresa en su totalidad cuél era la expresion artistica
que se producia en otras partes del pais. En este sentido hay que destacar, en el caso de los
estudios realizados en la Universidad de Zaragoza en torno a los pintores oriundos de esta
ciudad, los trabajos monograficos llevados a cabo por A. Ansén, referido como los ‘Discipulos
de Goya®!’, o “discipulos de Francisco Bayeu®?’. En este ltimo caso se pone en relacion
explicita la obra de los pintores con los modelos iconograficos de Cesare Ripa, a los que nos

referiremos al estudiar dicho &mbito geogréfico.

Otras aportaciones interesantes corresponden a J.I. Calvo, quien estudi6 la Cartuja de
las Fuentes, aunque dejandonos un espacio, al no tratar de las alegorias®.

En el ambito valenciano, de forma puntual citan esta relacion con Ripa, M. J. Lopez
Terrada sobre el pintor Parra®*.

El estudio de la Cartuja de Portacoeli®, en Valencia, realizado por Fuster es excelente,
pero no entra en el analisis del componente alegdrico, por lo que nuestro interés es

complementar esta parte del estudio.

51 A. ANSON, ‘Los discipulos de Goya’, Arte del siglo XIX, 2014.

52 A, ANSON, ‘Francisco Bayeu y sus discipulos’, Cajalén, 2011.

53 CALVO RUATA, J.I, ‘La alegoria como tema pictdrico en la Cartuja de Nuestra Sefiora de las Fuentes (Huesca)’,
Analecta Cartusiana, 1990, Il, 3, pp. 79-97.

54 M. J. LOPEZ TERRADA, ‘Pintura de flores de Miguel Parra (1780-1848)’, Archivo Espafiol de Arte, LXXXIV, 342,
2013, pp. 123-142.

55 F. FUSTER SIERRA, ‘Cartuja de Portaceli. Historia y Vida. Arquitectura y arte’. Valencia, 2003; y otro estudio
posterior con el titulo ‘Legado artistico de la Cartuja de Portaceli: obras, iconografia, benefactores y artifices en
su contexto histdrico’. Analecta Cartusiana, 2012.
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En el &mbito de la Universidad de Barcelona, existe un interés especial sobre la pintura
del siglo XVII1, iniciado por Alcolea Gil®® y continuada por los profesores J.R Triad6®" y R.
M2 Subirana®®, los cuales han publicado y dirigido numerosos trabajos y tesis doctorales sobre
pintores catalanes. Sin embargo, ha despertado poco interés la iconografia en relacion con Ripa,
dejando un espacio a nuestra investigacion. En este apartado, contamos con los estudios
realizados por F. Quilez, que hacen referencia a Ripa. Uno de ellos, sobre aborda una obra de
Pedro Pablo Montafia. Nosotros trataremos de abordar la obra de Montafia en conjunto. Otro
articulo dedicado a B. Planellas®, siglo X1X, sobrepasa el marco temporal de nuestro estudio.

Existen otras referencias bibliograficas que de forma puntual citan la relacién con Ripa,
pero de manera tangencial y dando por hecho la relacidn sin un anélisis previo. Por otra parte,
Ilama la atencion que trabajos recientes, al referirse al componente alegoérico, citan como fuente
iconografica los tratados tradicionales, sin identificar ni especificar cuales. Esta imprecision
lleva a veces a cometer errores al no contrastar la informacion. Esto nos da pie a parangonar a
Maéle, “se le conoce, pero no se le cita”; a veces por darlo por sobreentendido; otras pensando
que se trata de una obra de creacidn propia del artista sin que mediase el modelo; e incluso,

otras por desconocimiento.

A. 2. 2. Marco teorico referencial y especifico

Se trata de un estudio iconografico de caracter histdrico sobre la pintura alegorica con

la mirada de la Escuela de Walburg. E. Panofsky fue uno de los primeros investigadores de la

% ALCOLEA, S., ‘La pintura en Barcelona durante el siglo XVIII’, Anales y Boletin de los Museos de Arte de
Barcelona, I, XIV- 1959-1960. ALCOLEA, S., ‘La pintura en Barcelona durante el siglo XVIII’, Anales y Boletin de los
Museos de Arte de Barcelona, II, XV, 1961-1962. ALCOLEA, S., Els temps de la ilustracio a Catalunya: un altre
intent d’aproximacio artistica a Europa. Catédleg. Catalunya a I’época de Carles lll. Generalitat de Catalunya.
Barcelona, 1991.

57 TRIADO, J.R., Epoca del barroc s.XVII-XVIIl. Ed. 62: Historia de I'art catala. Fotografia Francesc Catala Roca.
Vol.5. Barcelona, 1984. TRIADO, J.R., L’Art a Catalunya a I’época de Carles Ill. Pedralbes. Revista d’Historia
Moderna, Separata, 1988, pp. 541- 550. TRIADO, J.R., ‘Arte en Catalufia’, Ed. Catedra, Madrid, 1994.TRIADO, J.R.,
‘Las claves del arte Barroco’. Planeta, Barcelona, 1989. 22 ed. TRIADO, J. R. i SUBIRANA REBULL, Rosa M. ‘Pintura
moderna’, Art de Catalunya, vol. 9, Ed. L’ Isard, Barcelona, 2001, pp. 11-163.

58 SUBIRANA REBULL, R.M., Pasqual Pere Moles i Corones Valéncia 1741 Barcelona 1797. Biblioteca de Catalunya,
Barcelona, 1990. SUBIRANA REBULL, R.M., Academicisme versus Neoclassicisme a I’Escola Gratiiita de Dibuix de
Barcelona. Revista Pedralbes, 23, 2003, pp. 651-666. SUBIRANA REBULL, R.M. i TRIADO, J.R., Recuperacié
econdomica i produccion artistica. La decoracié mural de les cases i palaus barcelonins al darrer terg del segle XVIII.
Cartografias visuales y arquitectdnicas de la modernidad. Siglos XV-XVIII. Universidad de Barcelona, 2011, pp.
113-133.

59 F, QUILEZ | CORELLA, F., I’entor de I'activita pictdrica de Pere Pau Montanya a I'entorn de Tarragona, Locus
Amoenus, n2. 4, 1989-1999; F. QUILEZ | CORELLA, Bonaventura Planella i la pintura catalana del primer trec del
segle XIX. Locus Amoenus, 1, 1995, pp. 193- 207.
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obra de Cesare Ripa, al que se refiere como el decano de los iconologistas®®. En palabras de
Panofky: “la obra de arte es una entidad de la que parten, como los filamentos de las neuronas,
conexiones con las creencias, las ideas, la situacion historica de los hombres que la crearon”t?.
Y Gombrich® reformula el concepto, teniendo en cuenta no sélo el marco tempo-espacial, sino
cultural, criterios y opiniones de los coetaneos, fuentes literarias, la expresion de la obra como
expresion en parte de una época. Es decir, la obra imbricada en su contexto historico y cultural®?.
Estas conexiones e implicaciones de la obra de arte con su medio historico, su época, su
sociedad, es el caldo de cultivo del que la obra se nutre, y los libros forman parte de este
alimento intelectual, y entre ellos hemos centrado nuestra mirada especificamente sobre la obra

de Ripa ‘Iconologia’.

Son muchos las aportaciones hechas desde este campo tedrico; sin embargo, hemos
preferido profundizar en nuestro objetivo y profundizar especificamente sobre el tema que nos
ocupa: la alegoria.

Bajo este prisma, que no trata de ser reduccionista, sino ahondar en la propuesta tedrica
de los distintos planteamientos que, sobre la alegoria, surgieron a lo largo del siglo, analizando
el lenguaje alegorico que us6 como modelo la ‘Iconologia’ de Cesare Ripa, que hemos
denominado alegoria ‘antigua’, entendida tal como se recoge en su obra, frente a las teorias de
Winckelmann: que se define como ‘nueva’ alegoria. Desde esta perspectiva se establece una
clasificacion funcional en la denominacidon: ‘vieja’ vs. ‘nueva’, que nos permitira
posteriormente analizar si estas diferencias propuestas a nivel tedrico tuvieron su plasmacion

en el lenguaje pictorico.
Los teoricos de la ‘alegoria antigua’.

En el ‘Proemio al lector’, Cesare Ripa® explica su concepto sobre la alegoria, las bases

que ha utilizado y las reglas que establece a la hora de confeccionar una imagen alegorica.

60 E. PANOFSKY, ‘Estudios sobre iconologia’, Alianza Universidad, Madrid, 22ed.1976, p. 113.

61 E. PANOFSKY, ‘Estudios sobre iconologia’, Alianza Universidad, Madrid, 22ed.1976. Introduccidn, Lafuente
Ferrari, p. XII.

62 E.H., GOMBRICH, ‘Imagenes simbdlicas’. Estudios sobre el Renacimiento. Alianza, Madrid, 1983, pp. 17-18.

& R. GARCIA MAHIQUES, ‘Iconografia e Iconologia, Cuestiones de método’, vol. 2; Ediciones Encuentro, Madrid,
2008.

64 C. RIPA Perugino, Iconologia nella quelle si descrivono diverse imagini, Opera utile as Oratori, Predicatori, Poeti,
Pittori, Scultori, Disegnatori, e ad ogni studiosos, per inventar Concetti, Emblemi, ed Imprese, per divisare
qualsivoglia, apparato nuttiale, funerale, trionfale. Per rapresentar poemi drammantici, e per figurare co’ fuoi
propii simboli cio, che puo cadere in pensiero humano. In Siena, Apresso gli Heredi di Matteo Florimi, 1613, pp.
11-16. Este tema esta tratado por A. ALLO, en la ‘Introduccion’ de la traduccién espafiola, pp. 10-11.
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La define como ‘Las imagenes hechas para significar una cosa diferente a aquella que
se ve con los 0jos’ no tienen ninguna regla verdadera ni universal mas que la imitacién de la
memoria, que se encuentra en los libros, medallas, marmoles de los latinos y los griegos o de
aquellos mas ‘antiguos’, que fueron ‘los inventores de este artificio’. Continta exponiendo su
metodologia basada en Aristoteles, en el tercer libro de la ‘Retorica’; al que sélo me referiré en
lo que respecta a los pintores: a Dipintori, overso a quelli, che per mezzo di colori, o d’altra
cosa visible possono rapprasentare qualque cosa differente da essa, [...] e perche questa

guarda la metafore delle cose, che stanno fuori dell ‘uomo .

El discurso del proemio prosigue y hace un parangon con la escritura, de forma que, si
la definicion escrita se hace con pocas palabras, de pocas palabras debe ser la pintura que la
imita. Di poche parole par che debbia esser quella in pittura a imitatione di quella, para que
con todo junto hagamos una composicion que sea muy similar a la escritura, que es la que
adoptan los oradores y poetas. Prosigue el discurso y busca que la imagen esté bien formada,
pero que al mismo tiempo tenga un grado de dificultad, para que no sea insipida o sosa, y de
facil interpretacion. Insiste en que sea ingeniosa y entre los ejemplos que cita, recurre a la
Imagen de Cristo, quien trasmitié sus ensefianzas a los profetas, “ocultando gran parte de los
secretos divinos bajo la oscuridad de sus parabolas . Y concluye, subrayando el caracter
‘enigmatico’ que las imagenes alegoricas deben tener, al tiempo que cree necesario deben llevar
el nombre, aunque a primera vista despierten un cierto deseo de investigar. Esta curiosidad
viene acrecentada al ver el nombre de la imagen escrito, a no ser que se quiera mantener el
enigma, 0 que sean imagenes triviales, que por uso a la primera mirada se reconocen. Sobre
esta cuestion, de poner un titulo a las imagenes de poner nombre a las imagenes incidira

Winckelmann en sentido opuesto, como veremos al analizar su propuesta.

La obra de Ripa estaria enmarcada en la teoria artistica académica que se gestd en el
seno de las Academias florentina y posteriormente romana por F. Zuccaro (1539/40-1609),
quien recoge SuU teoria artistica en su obra L Idea de Pittori, Scultori ed Archittecti (1607). Pocos
afos después, la Academia de San Luca entr6 en un periodo de atonia del que no remont6 hasta
la llegada de Carlo Maratta (1625-1713), que fue nombrado principe de la institucion por
primera vez en 1664, y posteriormente en 1699, y de forma insolita fue nombrado principe de
forma permanente desde 1706 hasta su muerte en 1713. Nada mas incorporarse a la institucion,

comenzo su relacion con Gio Pietro Bellori (1613-1669), quien devino tedrico de la practica

5 C. RIPA, [1613], op. cit., p. 11.
66 C. RIPA, [1613], op. cit., p. 12.
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artistica académica de San Luca, y desde aqui su proyeccién alcanzo al resto de academias

europeas. Esta relacion comportdé lo que podriamos denominar el binomio Bellori-Maratta:

teoria y practica artistica.

La incorporacion de Maratta a la Academia romana en 1664 revitalizé la institucion en
base al gran liderazgo que ejerci6 como principe o director desde sus inicios. Ese mismo afio
invit6é a G. P. Bellori, quien en 1664 pronunci6 el discurso “La idea del pintor, del escultor y
del arquitecto, seleccionada entre las bellezas naturales superiores a la naturaleza”. Su titulo
condensa la idea de homenaje que Bellori estaba tributando a Zuccaro. Este pensamiento se
consolid6 en la Academia de San Luca, donde en 1664 ostento el cargo de Curatore de los
extranjeros que acudian a la academia romana. En 1666 paso a ser secretario de esta; mas tarde
camarlengo, en 1668 visitador de los miembros de la academia enfermos. Pocos afios después,
vio la luz su obra Le Vite, (Roma 1672)%" sobre nueve pintores, aunque en total eran dieciséis,

no llegaron a publicarse (Fig.5).
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Fig. 4. Frontispicio de F. ZUCCARI, L’ldea de pittori, scultori et architetti. Frontispicio, Torino, 1607.Frontispicio G.P.
BELLORI, Le Vite . Roma 1672 . Retrato de G.P: BELLORI realizado por C. Maratta.

G. P. Bellori establecio en su obra las claves del academicismo y la vuelta al mundo
clasico a través de las biografias mientras su pintor de referencia fue Carlo Maratta, que realizé
su retrato, sefialando el libro, en cuyas paginas esta escrito el titulo: Le Vite de Pittori, que

Bellori habia escrito (Fig. 4).

67 G.P. BELLORI, Le vite de Pittori, scultori e architetti moderni, Roma, MDCLXXII, A cura di Evelina Borea.
Introduzione di G. PREVITALI, Einaudi, Torino, 1976; MORAN TURINA, M., Vidas de Pintores, Akal, Madrid, 2005.
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Es en esta obra “Le Vite “, donde se inserta Ripa, con el uso de las alegorias, que ilustran
las biografias de cada uno de los autores. Se asume que fue Bellori su autor y que hay una
relacion entre la alegoria y la teoria del arte, al ser parte integral que explica la vida del autor al
que esta dedicado el grabado. Muchos de estas estampas tienen una deuda con Ripa, segun
constata Previtali en la introduccion de Le Vite®. En estudio mas reciente, J. Bell confirma y
profundiza esta relacion con la ‘Iconologia®®. Afirma que Bellori fue el creador de las alegorias,
cuestionando asi la opinion de Previtali, que sugeria que pudo haber sido Poussin el que las
hacia. Sostiene que como iconografo era muy tradicional, y que buscaba conectar las virtudes
alegdricas con el artista al que biografiaba, al tiempo que introducia la nocién de ejemplaridad
historica y social. Este aspecto de la alegoria moralizante viene a corroborar el espiritu de Ripa.

Ejemplos que confirman esta relacion de la ilustracién con Ripa son: Annibale Carraci,
‘La Fama’"®, Agostino Carraci, ‘La Poesia Muda’"*, Federico Barocci, ‘El Estudio’’?, Antonio

van Dyck, ‘Imitation sapies ' o Michelangelo da Caravaggio, ‘Praxis’’* (Fig. 5).
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68 G.P. BELLORI, Le vite, op. cit., Splendore del nome, La Pittura, I’idea, la poesia, la prudenza, I'arte, la geometria,
la vigilanza, la natura, pp. XLV-XLVIII.

69 ). BELL and T. WILLETTE, Art History in the Age of Bellori. Scholarship and Cultural Politics in Seventeenth
Century Rome, Chapter 7: The Allegorical Engraving in Bellori’s Lives, Cambridge University Press, 2002, pp.
191-223.

70 ), BELL and T. WILLETTE, Art History, op. cit, pp. 197-198. C. RIPA, ‘La Fama’.

71 ). BELL and T. WILLETTE, Art History, op. cit, p. 204. C. RIPA, ‘La Poesia Muda’.

72 ). BELL and T. WILLETTE, Art History, op. cit, p.210. C. RIPA, ‘El Estudio’.

73). BELL and T. WILLETTE, Art History, op. cit, p.211.C. RIPA, Imitation sapiens.

74). BELL and T. WILLETTE, Art History, op. cit, p.218.C. RIPA, ‘Praxis’.

39



Fig. 5.Arriba [Federico Barocci]: C. RIPA, El Estudio, ed. 1611 y En la columna de la derecha las estampas: G.P. BELLORI,
Studio vigilanti, 1672. Abajo [Agostino Carraci]: C. RIPA, la Poesia, 1613 y G. P. BELLORI, Muta Poesia, 1672.

Ademas de confirmar la relacion con la fuente, estos ejemplos nos dan la medida de lo
integrado que estd Ripa como parte de la teoria artistica, al tiempo que podemos afirmar que su
uso es bastante literal.

Gracias al prestigio que confiere a estos pintores formar parte de los biografiados, pasan
a ser referentes de la formacion de los artistas que se dan cita en Roma procedentes de toda
Europa, como el francés Nicolas Poussin, ademas de los italianos Guercino, Francesco Albani,
Andrea Sacchi, Guido Reni o Carlo Maratta utilizan el lenguaje alegdrico que tiene como
modelo Ripa, con lo que el impacto de la obra se multiplica. Carlo Maratta pasa a ser un ‘nuevo
Rafael’, aln vivia cuando Bellori escribe su biografia. Fue principe de la Academia di San Luca,
en 1664 y 1669 y de forma vitalicia desde 1706, un hecho sin precedentes.

Es importante subrayar cobmo este lenguaje se ejercia en el seno de las Academias
romanas, tanto la de San Luca como la francesa, cuyos vinculos entre ambas se deben a Bellori,
y que habia sido curatore de los artistas extranjeros y de hecho establecié una gran amistad con
Nicolas Poussin, al que dedicé una de las Vite. En 1666 se fundd la Academia francesa en
Roma. En 1667 Bellori promovio la unién entre ambas instituciones artisticas, la academia de
San Luca y la academia francesa en Roma’. Esta obra acrecentd su prestigio en el ambito
académico, y en 1678 fue nombrado principe de la Academia di San Luca, siendo nombrado
académico honorario en 1689 de la Académia Royale de Peinture et Sculture de Paris. Esta
doble vinculacion a las dos entidades mas prestigiosas para los pintores cuando acudian a Roma

actuo de forma sinérgica, y desde Roma se difundian los principios estéticos al resto de la

75 G.P. BELLORI, “Vidas de Pintores’, Traduccién de I. MORAN T e Introduccion de M. MORAN, Akal, Madrid,
2005, p. 8.
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cultura occidental, incluidos los modelos propuestos por Bellori. Para ello propone unas reglas
y principios basados en los modelos antiguos y en Rafael. Bellori propone los modelos de los
que considera sus pintores de referencia: Rafael Sanzio o Annibale Carraci. Este Gltimo fue un
personaje privilegiado, coetaneo a los pintores que forman parte de su obra, que asesor6 sobre
la restauracion de las pinturas de Rafael en la Farnesina y conocié profundamente la obra de
los Carracci en la Villa Farnese, lo que le permitié profundizar en sus pinturas. Las ilustraciones
de la obra son la expresion del lenguaje alegorico del momento, utilizando en todo momento la

obra de Ripa’®.

Carlo Maratta encarnaba en su obra ‘La Idea’ sobre la pintura formulada por Bellori en
su teoria estética recogida en su ‘Vida’. Gracias a esta aportacion unida al genio artistico de
Maratta y a la proyeccion que le procuraba la Academia, asi como el soporte del Papa Clemente
XI Albani, este tuvo un papel muy destacado como principe de la institucion’’, donde destacd
por su empefio didactico, y, regulando la formacion de los jovenes, consiguio el dinero para
premios. También seleccionaba modelos antiguos o copias de yeso para que copiaran sus

alumnos. Dos aspectos que fueron copiados en las academias espariolas afios después.

Al igual que hiciera Bellori, Maratta us6 como fuente de sus obras la ‘Iconologia’ de
Ripa, y asi lo constatamos en multiples grabados suyos, que él considera un medio importante
para difundir las obras de pintores de referencia que concordaban plenamente con los citados
por Bellori. El primero de ellos era Rafael Sanzio, como prototipo de vuelta al clasicismo,
seguido en esta revisita a la Antigiiedad de Annibale Carraci, del que mostramos dos ejemplos

para ilustrar esta integracion en la Academia del uso de Ripa (Figs. 6y 7).

76 G. P. BELLORI, Le vite de pittori, scultori e architetti moderni, Roma, MDCLXXIl, A cura di G. Previtali,
Introduzione, pp. XLIV-XLVII.

77 Su labor se vio recompensada cuando fue nombrado nuevamente principe de la Academia en 1699, estatus
que se habria convertido en perpetuo en 1706 por voluntad del Papa, incluso si el artista habia pedido
previamente ser relevado de este cargo honorario (para liberarlo de la carga). A la actividad ordinaria de la
institucién se le unié Francesco Fontana como vicepresidente. Esta fue una gratificacién sin precedentes que
documenta irrefutablemente el prestigio insuperable logrado por el pintor. De este modo, pudo dar su marca al
proceso formativo académico, definiendo directivas de principio indeleble para el futuro de la institucion,
centradas en la autoridad universal de las estatuas griegas y romanas y de la mas alta tradicion del Renacimiento
italiano maduro, sobre todo Rafael. Como ‘Conservador de las Estancias Vaticanas de Rafael’, se encargé de
intervenir en algunas obras simbdlicas de la pintura italiana del siglo XVI. Luego restaurd los frescos de Carraci
del Palazzo Farnese, y en varias ocasiones trabajo junto con sus colaboradores en las obras maestras romanas
de Rafael: primero en los frescos de la Farnesina y luego, en 1693 y entre 1702 y 1703, en las salas del Vaticano,
en las cuales, juntos a las logias, ejercié desde los tiempos de Inocencio XI una tarea de custodia y
superintendencia.
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D h b o bt e e 1

Fig. 7. C. MARATTA, ‘Alegoria de Annibale Carracci rescatando a la Pintura’, 1674, imagen procedente de la web del MET.

En la primera (Fig.6), las bellas artes estan representadas mediante sus atributos
tradicionales y ‘la fama’ con la trompeta difunde a mundo las virtudes del pintor al tiempo que
lo estd coronando con la corona de laurel, En el segunda (Fig.7), Annibale Carraci en el centro,
tendiendo la mano a la alegoria de la pintura, que en actitud de respeto hace una medio
genuflexion. La representacion de ‘la Pintura’ hace referencia explicita a Ripa’®: porta sobre el
pecho la cadena de oro de la que cuelga la mascara de la imitacion, y a sus pies la paleta y los
pinceles, acompafada de otras figuras simbolicas. Entre ambas figuras un joven porta una

antorcha encendida que proporciona luz a la Pintura, que ha salido de una gruta oscura que se

78 C. RIPA, La pintura, T I, pp. 210-212.
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encuentra a su izquierda y que gracias a Carraci es conducida al templo de la Sabiduria donde
se encuentra Apolo con una corona de laurel en la mano en actitud de premiarla. En la parte
superior se lee una leyenda sobre Annibal Carraci, restaurador con su luz de la Pintura, que

habia caido en la oscuridad. A ambos lados de la estampa muestra las alegorias de dos rios.

Otro topico que se repetird frecuentemente es el enfrentar las Bellas Artes a ‘la
Ignorancia’ (Fig. 8)

Fig. 8. C. MARATTA invt. N. DORIGNY, sculp. ‘La ignorancia persigue a las Bellas Artes’, 1704-1710, Estampa procedente del
British Museum. También en la Biblioteca del Palacio Real de Madrid.

La Ignorancia, fue recogido por Maratta en una estampa inventada por él y grabada por Dorigny
(Fig.8).

De Maratta también conocemos documentalmente el inventario detallado de sus bienes
escritos en junio de 1711 y abril de 1712, en el que consta que poseia pinturas de Rafael y todos
sus seguidores principales: Correggio, Tiziano, Annibale Carracci, Domenichino, Lanfranco,
Pieter Paul Rubens, Mario de Fiori, Sacchi, Pietro da Cortona, Poussin; un mapa casi completo

de los gustos del pintor’®. Los pintores citados corresponden a los autores que Bellori recoge

7% www.treccani.it/.../carlo-maratti_(Dizionario-Biografico), [consultado 10-3-2015]
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en Le Vite, lo que muestra los intereses comunes que ambos compartian. Al afio siguiente, en
1713 muri6®®”. EI monumento funerario que se le dedicé fue copiado en la primera pagina en
su taccuino por uno de los artistas espafioles Domingo Alvarez, pensionado en Roma en 1758
por la RABASF, que mostraremos al hablar de la formacion académica, lo que hace pensar que

casi cinco décadas después seguia siendo un pintor admirado.

Parece que la Academia madrilefia también estuvo interesada en contar con sus obras.
Prueba de ello es uno de los documentos, “1804-en.30, en el arcdn de la entrada, un arca en que
se hallan dibujos de varios tamafios pertenecientes al estudio de Carlos Maratta”, que comprd
la Academia”®. Aunque no sabemos desde cuando estaba aqui, o si la compra realmente
correspondid a una fecha tan tardia, lo que prolongaria su estela practicamente dos siglos

después.

Estas caracteristicas de la alegoria se mantuvieron en la teoria y la practica artistica en
el siglo XVII y parte del XVIII, hasta que en la década de los sesenta surgiéo una nueva

reformulacion con la llegada de otro estudioso de las antigtiedades: J. J. Winckelmann.
La ‘nueva’ alegoria del tedrico del arte J.J. Winckelmann y la relacion con A.R. Mengs

Sin renunciar al mundo de la alegoria, Winckelmann se distancia de la concepcion
formulada por C. Ripa y sustentada por el academicismo de Bellori, y critica frontalmente la
‘Iconologia’ por considerarla obsoleta, oscura, al tiempo que presenta su nueva teoria en el
tratado sobre la alegoria que publica en aleman en, Versuch einer Allegorie, Dresde 1766,y que
se traduce al francés, De [’Allégorie, ou Traités sur cette matiére ; par Winckelmann, Adisson,
Sulzer, Recuil utile aux Gens de lettres, et nécessaire aux Artistes. Tomo 1. Paris, Chez H.J.

Jansen, 1799, edicidon que hemos manejado.

Si partimos de la definicion de alegoria, observamos que no hay diferencia en cuanto al
concepto: [’allégories est [’expression des idées par le moyen des images; elle est donc une
langue universelle, principalement pour les artistes, a qui j’adresse cet écrit; car [’art, et
surtout la peinture, étant, suivant Simonide, une poésie muette, il fout que per la fiction l’art se

procure des images, ¢ est-a-dire, qu’il personnifie les pensées [ ...] et suivant cette signification,

80 Seguin el documento del funeral, “ademas de la gran parte de la gente, romana y extranjera, muchas damas y
princesas, principes y prelados también estuvieron de acuerdo con los sobrinos de Su Santidad, quienes, junto
con toda la Academia de San Lucas, hicieron una exhibicién pomposa. En esta funcién, lo mas noble no se podia
hacer por el otro personaje digno. www.treccani.it/.../carlo-maratti_(Dizionario-Biografico). La fuente citada
corresponde a F.S. Baldinucci, Vite di artisti dei secoli XVII-XVIII (1725-30), a cura di A. Matteoli, Roma 1975, pp.
286-313: 305.[Consulta 10-3-2015].

81 Archivo-biblioteca de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Sig. 5-63-10-9.
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ont désigné par le nom d’iconologie. Chaque signe, chaque image allégorique doit contenir les
propriétés distinctives de la chose indiquée, simple, claire et doit étre intelligible par elle-
méme, et n’avoir besoin d’aucune inscription interprétative®®. Sin embargo, observamos
diferencias en cuanto a la materializacion del concepto, que se reduce a tres caracteristicas:
simple, clara e inteligible; sin necesidad de inscripcion que la identifique. Estas caracteristicas
por tanto estdn en completa oposicion a las caracteristicas mas enigmaticas y cripticas que
describia Ripa e incluso que preconizaba el uso de inscripcién que permitiera conocer su
significado. Esta obra no tuvo la recepcion ni el aplauso que tuvo su obra la Historia del Arte
de la Antigliedad, aunque se considera un tesoro de erudicion. Esta falta de respuesta es
posiblemente el motivo que permitié la pervivencia de la obra de Ripa de manera tradicional o

‘antigua’.

También encontramos referencias en la ‘Historia del Arte de la Antigliedad’ (Dresde,
1764), también traducido al francés como Historie d’Art che les Anciens (Paris, 1766). En
‘Reflexiones sobre la imitacion de las obras griegas’ E. Alba, recoge una cita de Winckelmann
sobre la alegoria en la que justifica su necesidad “el artista (...) trata de conducirse como un
poeta y trata de pintar figuras mediante imagenes, esto es, trata de pintar alegéricamente [...].
La pintura se extiende asi al ambito de las cosas que no son sensibles; éstas son su fin supremo
y, como lo atestiguan los escritos de la Antigiiedad, los griegos se esforzaron en alcanzarlo®.

En esta declaracion se estan definiendo unos nuevos conceptos estéticos, dentro de esta
nueva concepcion alegorica, se propone crear nuevas alegorias que tengan referencias al mundo
clasico y expone tres vias 0 formas de crear las nuevas alegorias: la primera dando un
significado nuevo a las representaciones antiguas; la segunda formar alegorias a partir de usos,
costumbres, proverbios o maximas de los antiguos y por ultimo, aplicar situaciones de los
tiempos heroicos o de la Historia Antigua.

También hace referencia no sélo a que no renuncia a la alegoria, sino que la recomienda,
pues es de la opinién de que las alegorias enriquecen el contenido de la obra en relacion con
una pintura de historia: “Por muy digna de amarse que sea por si misma la verdad, gusta y
produce una impresién mayor cuando viene revestida de fabula: los que para los nifios es la

fabula, tomada en sentido estricto, es la alegoria para la edad madura [...] Cuantas mas cosas

82 ).). WINCKELMANN, Versuch einer Allegorie, Dresde 1766; Traduccidn: De I’Allégorie, Paris, 1799, pp. 22-23.
83 E, ALBA PAGAN, ‘Vicio y virtud en la alegoria de la exaltacién monarquica’, En Zafra, R.; Azanza, J. J. (coord.), Emblematica
trascendente: hermenéutica de la imagen, iconologia del texto, 211, p. 137, quien cita a J.J. WINCKELMANN, ‘Reflexiones
sobre la imitacidn de las obras griegas en la pintura y en la escultura’ (traduccién y notas de Salvador Mas), Fondo de Cultura
Econdmica, 2008.
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inesperadas se descubran en una pintura, tan mas estimulante sera; y ambas cosas se consiguen
mediante la alegoria®*”.

No obstante, su estima por el mundo alegérico no duda en desdefiar a los iconografos
que le han precedido y cita a los tres escritores principales que la han tratado: Pietro Valeriano,
Cesare Ripa y Jean Baptiste Boudard. Sobre Cesare Ripa, lo ridiculiza y no sale tampoco bien
parado Boudard, por ser fiel al primero. Dice de la obra de Ripa que ha sido el manual que los
artistas han seguido cegados por la rutina. Ante este panorama tan desolador, que
corresponderia a las antiguas alegorias, él propone las nuevas alegorias, que tengan menor
artificio, sean mas sencillas y cuyas principales cualidades sean las ya mencionadas
simplicidad, claridad, legibilidad y gracia. Esta Gltima explica que la gracia consiste en escoger
los temas, que no deben de ser horrendos, ni terribles, ni contra las convenciones. Este apartado
de las alegorias horrendas toma como ejemplo la alegoria de la herejia, recomendando a los
artistas evitar esta imagen. Asimismo, encuentra iméagenes agradables que trasmitié a Mengs y
analizaremos en sus pinturas.

Esta nueva vision de la alegoria se inscribe en la nueva concepcion estética del
neoclasicismo que se produce en Italia proponiendo un nuevo lenguaje artistico, en parte
producto de la mirada de una amante de la arqueologia como consecuencia de los recientes
descubrimientos de las ruinas de Pompeya y Herculano, bajo el reinado del futuro Carlos llI,
rey de Napoles en aquellos momentos. Este amor por la Antigliedad es compartido por ambos
amigos, Winckelmann y Mengs, y quedara reflejado en la obra que el aleman como secretario
personal de Albani procurd y pudo influir en que su amigo pudiera realizar la decoracion del
fresco de ‘El Parnaso’ (1761), en Villa Albani, Roma. A Mengs hace referencia explicita: “El
caballero Mengs es el primero que ha representado Mnemosyne, la madre de las musas; figura
que se encuentra en ‘El Parnaso’, pintada por este célebre artista en el techo de la soberbia
galeria del Palacio del cardenal Alexandre Albani®”. Los elogios de Winckelmann, dada su
reputacion de erudito, hicieron que la obra de Mengs tuviera una gran repercusion
proporcionandole gran prestigio.

La obra de Wickelmann es especialmente relevante en Espafia por la estrecha relacion
que el tedrico aleman tuvo con el pintor bohemio Mengs, que sera figura clave, como trasmisor

de sus teorias en la practica artistica, a través de las pinturas que realizara en Espafa en la

84 J. SUREDA, ‘Los Mundos de Goya’, 1746-1828. Lunwerg editores, Barcelona, 2008, p. 63.
85 ). J. WINCKELMANN, op. Cit. T 1, cap. X, p. 311.
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segunda mitad del siglo XVIII y que nos permitiran analizar el grado de penetracion que tuvo

la teoria de Winckelmann en nuestro pais.

La obra de Winckelmann® llegé a Espafia por medio de traducciones: primero la
francesa de 1766 y después la italiana de Carlo Fea Roma, 1783-17184. En nuestro pais el
primer intento de traduccion lo llevo a cabo Rejon de Silva (1754-1796), pero su obra quedo
sin editar y a su muerte fue entregada por su esposa en un manuscrito a la Academia de San
Fernando. No obstante, fue de forma indirecta como trascendié el pensamiento tedrico del
aleman por medio de A. R. Mengs, como ejecutor del concepto de la estética de Winckelmann.
Podriamos establecer un tandem formado por la teoria y la préctica artistica, al igual que
Bellori-Maratta, Winckelmann-Mengs, aunque con resultados diversos. El cambio de
paradigma que hemos comentado anteriormente hay que insertarlo dentro del contexto que se
produce en la variacion de modelo estético, el transito del gusto barroco al naciente

neoclasicismo.

Fig. 9../A.R MENGS, Autorretrato de A. R. Mengs’, 1761-1769, dleo sobre tabla, 63x50 cm Museo Nacional del Prado. A. R.
MENGS, ‘Retrato de J.J. Winckelmann’, post. 1755, MET, New York.

El tema de la antigliedad es la idea nuclear de su pensamiento artistico de Winckelmann
gue recoge en ‘Historia del Arte de la Antigiiedad®”’. En esta obra desarrolla la evolucion del
arte desde sus origenes, enfatizando la importancia del arte griego en sus diferentes etapas hasta
alcanzar la belleza sublime. Este retorno a la antigliedad sera lo esencial de su discurso tedrico

como medio de obtener la belleza ideal.

8 ).). WINCKELMANN, ‘Reflexiones sobre la imitacidn del arte griego en la pintura y de la escultura’, [1755],
Barcelona, 1987.

87).J. WINCKELMANN, ‘Historia del Arte de la antigliedad’, Traduccidn Dresde 1764, J. Chamorro Mielke, Ed. Akal,
2011. En el prélogo, introduce dos aspectos que vale la pena tener en cuenta, con el objeto de evitar errores de
interpretacion y que adn siguen vigentes: el hacer afirmaciones sin haber visto la obra. Y, en segundo lugar,
conocer si ha habido alguna restauracién que hayan podido modificar la obra, en la escultura en particular.

47



La obra de Mengs fue recogida por Azara en ‘Obras de D. Antonio Rafael Mengs,
Primer Pintor de Camara del Rey, publicadas por Don Joseph Nicolés de Azara’, Imprenta Real,
1780, un afio después de su muerte y fue un éxito de venta, se editaron mil ejemplares y en
mayo de 1791 sdlo quedaban veinticinco®. Esto nos refuerza su importancia como teorico del
arte en Espafia, a través de su participacion de la RABASF. Aunque en sus primeros afios su
posicion y su vision sobre la institucién chocé frontalmente con el organigrama espafiol, cuyo
peso organizativo recaia sobre los consiliarios, cosa que Mengs criticé abiertamente y le dio
grandes problemas, con el tiempo fue calando en sus colaboradores de forma que sus criterios
estéticos se fueron imponiendo en el ambiente académico. La difusion del pensamiento estético
de Mengs tuvo su mejor aliado, promotor y editor en la figura de Nicolas de Azara. El fue quien
se encargd, a la muerte del pintor en 1779, de preservar su legado tanto pictérico como teorico.
Esta vinculacion Mengs-Azara tomo forma en una escultura bicéfala realizada por Volpato
(Fig.10).

Fig. 10.G. VOLPATO, Escultura bifronte de José Nicolas de Azara y Anton Raphael Mengs, 1785, Academia Carrara. Inv. n2
SC. 98SCZR041. Bergamo.

Hemos revisado los escritos de Mengs y no hemos encontrado una reflexién explicita
sobre las alegorias, aunque estamos hipotetizando que Mengs esta asumiendo las de su amigo
Winckelmann, por lo que la aplicacion del concepto ‘nueva alegoria’ se integra mas como una
practica artistica que como una reflexion teérica propia. Por este motivo, la clasificacion hay

que entenderla desde el punto de vista expositivo y funcional.

8 D, CRESPO DELGADO, ‘Lectura y lectores en la Espafia de la llustracién. El caso de la literatura artistica’,
Cuadernos de Historia Moderna, 2007, 32: 31-60. El Secretario de Estado, conde de Floridablanca promueve una
segunda edicidn, pero ésta no se pudo llevar a cabo hasta 1796.
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Sus obras abordan temas generales sobre sus ideas estéticas sobre diversos temas. Una
revision de los escritos recogidos y publicados por Azara®, modelados a su gusto, entre los que
se incluye las ‘Reflexiones de Don Antonio Rafael Mengs sobre la Belleza y Gusto en la
Pintura’, que incluye “a instancias del amigo Winckelmann, a quien le dedico, me resolvi a
publicarle sin mi nombre®”. Se trata de una carta en la que revindica el gusto por lo antiguo,
baséndose en la ‘Belleza ideal y el Buen Gusto’ que desarrolla en ‘Fragmento de un discurso
sobre los medios para hacer florecer las Bellas Artes en Espafia’, hace un repaso sobre nuestro
pasado artistico bastante negativo comenzando por las condiciones naturales de nuestro clima,
“aire muy poco puro y eléstico, [...] que irrita facilmente el sistema nervioso”.

En otro de los pérrafos critica los retablos de madera o las estatuas de madera pintadas
y doradas: “una nacioén que tenga delante de sus ojos tales objetos es imposible que pueda
adquirir el Buen Gusto”, nocion que seré seguida a pies juntillas por A. Ponz. A continuacion,
sobre ‘la Belleza’, cuyo modelo es la griega, dice “la idea de simplicidad, que es el inico camino
por donde nuestro entendimiento se prepara a la referida sensacion de la Belleza”, en este caso

recogiendo las ideas que hemos expuesto en Winckelmann.

Destacaremos finalmente el tema que en realidad tuvo mas incidencia en la politica
artistica espafiola: la ‘Carta de Don Antonio Rafael Mengs, primer pintor de cdmara de S. M.
al autor de esta obra’ al referirse a la Practica de la Pintura, de la que destaca cinco partes
principales, subrayando el concepto de la ‘Invencion’: “en la cual se conoce el ingenio y el
talento de cada artifice, y es la ‘Poesia’ de este arte” °*. Con esta declaracion Mengs esta
poniendo el foco sobre la importancia del componente intelectual de la obra pictdrica, que sera
el que marque la diferencia entre los distintos autores. Esta misma opinidn ya habia sido descrita
por A. Palomino, que en su caso denominaba ‘idea’ en la creacion de los programas
iconograficos y también posteriormente F. de Goya incidira sobre ‘la propia invencion’.

Para desarrollar sus programas iconograficos el pintor cuenta con la ‘Iconologia’ de
Ripa, como un instrumento basico a la hora de crear sus propias ‘invenciones’ eligiendo cada
una de las figuras alegdricas que sean mas apropiadas a la hora de desarrollar sus creaciones

pictéricas.

8 ). N. de AZARA, ‘Obras de D. Antonio Rafael Mengs’, Madrid, Imprenta Real, M.DCC. LXXX. Ed. facsimil,
Introduccién M. AGUEDA, Madrid, 1989, p. 50.

% J.N. de AZARA, ‘Obras de D. Antonio Rafael Mengs’, op. Cit. 1780, pp. 4-56.

S1 A, PONZ, op. Cit., T VI, p. 164- 229: 184,

49



También Mengs nos habla sobre la Constitucion de una Academia de la Bellas Artes®’,
incorporando una visidn critica hacia la institucion madrilefia que provocaria gran rechazo en
los académicos. Pero lo que queremos resefiar, es la influencia que Azara tuvo sobre la edicion,
asi como la intervencion de Llaguno. Segun un estudio de I. Tellechea®®, Azara introdujo ideas
propias. Esto fue debido a que Azara pidid a Llaguno su intervencion para la edicion de la obra,
y éste no se limitd a correcciones estilisticas, sino que introdujo algunas ‘interpolaciones’, sobre
todo respecto a las criticas de Mengs a la Academia madrilefia. Por otra parte, parece que Azara
en este punto queria que se incluyeran, en oposicion a Hermosilla. En otros pensamientos
también parece que se introdujeron ideas propias de Azara. Todas estas incursiones matizaban
las ideas y serenaban su opinion sobre la Academia. La obra se tradujo al italiano ese mismo
afio y en version ampliada, bajo el titulo Opere di Antonio Raffaelo Mengs, primo pittore del
Re Cattolico, publicate dal Cavalier Nicola d’Azara e dallo stesso rivedute ed aumentate in
questa edizione, 1783, Bassano, Italia.

Segln A. Ponz, Azara fue el mayor coleccionista de su obra pictorica y a su muerte
atesoraba una cincuentena de obras suyas®®. La figura de Azara ha sido estudiada en Catalufia
y destacando su relacién con la Escuela Gratuita de Dibujo de Barcelona, que adquiri6 parte de
su obra®®, que analizaremos al tratar de dicha Escuela.

Por otra parte, a la muerte de Mengs, Azara, que contaba con un gran prestigio como
intelectual y amante de las artes, paso a tutelar de facto a los pensionados que habian venido
con Mengs, sobre todo a partir de 1784, cuando Azara fue nombrado ministro plenipotenciario,
y ocupaba el Palacio de Espafia en Roma. Su prestigio y poder entonces eran tan grande que los
pintores acudian a mostrarle su trabajo, llegando a convertirse por su cargo en la persona que
otorgaba los encargos a los pintores discipulos de Mengs que el bohemio consideraba mas
preparado. Este fue el caso del pintor Ramos, al que encarg6 la decoracion de los techos del

Palacio de Espafia en Roma.

También Azara decidi6 a la muerte de Preciado de la Vega, en 1789, establecer en el

Palacio de Espafia, en 1790, una escuela nocturna de dibujo para el estudio de los yesos y del

92 ). N. de AZARA, ‘Obras de D. Antonio Rafael Mengs’, op. Cit. 1780, pp. 391-404.

93 ). |. TELLECHEA, ‘Azara y la edicidn de las obras de A. R. Mengs. Interpolaciones de Llaguno Almirola’. Boletin
de la Real Academia de San Fernando, 1971-72, pp. 47-68.

9 A. PONZ, op. Cit, vol XIV, cart 22, pp. 54-55.

9 E. GARCIA PORTUGUES, ‘José Nicolds de Azara i la seva repercussié en I"ambit artistic catala’. Tesi doctoral,
U.B. 2007.
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natural, y también en este caso nombrd a otro discipulo de Mengs, Salesa, para que la dirigiera
de 1790 hasta su clausura en 1798°%.

En Espafia podemos seguir la estética ‘mengsiana’ a partir de las opiniones recogidas
por los ilustrados espafioles en el seno de la RABASF, que se alinea con su teoria estética y que
exponemos en el lenguaje alegorico visto por los ilustrados espafioles en el apartado la fortuna

critica.

Otra faceta, no menos importante en la recepcion de Ripa, ademas, de la fuente en su
doble vertiente literaria y visual, son los pintores quienes pueden actuar a su vez, a traves de
sus obras, como modelos visuales de alegorias codificadas en la ‘Iconologia’ y de forma
indirecta vehicular estos contenidos. En Espafia, a lo largo del siglo XVIIl, llegaron a la corte
espafiola, los mejores pintores europeos del momento cuyos méaximos representantes fueron
Corrado Giaquinto, GB. Tiepolo y A.R. Mengs Estos artifices trasladaron a nuestro pais
modelos visuales que nos permiten establecer una clasificacion, como desde el punto de vista
teorico, en ‘antigua’ y ‘nueva’ alegoria. En suma, esta doble via sera la que utilizaremos en
nuestra exposicion al referirnos a la influencia que de dichos pintores tuvieron sobre los pintores

espafioles.

A. 2. 3. Objetivos

Objetivo principal
Como indica el titulo, nuestro objetivo principal es analizar el lenguaje alegorico en la
pintura espafiola del siglo XVIII y evaluar si procede o no de la obra de Ripa. A partir de este,

se derivan otros puntuales que desgranaremos en los objetivos secundarios:
Objetivos secundarios
1. En relacion con el &mbito académico:

1. 1. Como era conocida la obra. Nos preguntamos si los pintores contaban con los
medios necesarios, especificamente la obra de Ripa ‘Iconologia’, para que les sirviera de fuente

y llevar a cabo este tipo de pintura alegoérica.

% J. JORDAN DE URRIES, op. Cit, 2012, p.224.
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1.2. Cual fue el papel que ejercieron los profesores en las Academias y Escuelas de

Bellas Artes en la creacion de obras alegoricas que tuvieron como modelo Ripa.

1.3. Cual fue el papel de las Academias y Escuelas de Bellas Artes en la formacion del
lenguaje alegdrico de los alumnos; primero en las Academias del pais y luego como
pensionados en Roma. Y si hubo diferencias significativas entre los pensionados y los no

pensionados.

1.4. Si fueron las Academias las que vehicularon y/o homogeneizaron el lenguaje

alegorico de Ripa y si hubo instrumentalizacién del lenguaje alegorico.
2. Fuera del &mbito académico, que incidencia tuvo Ripa en la préctica artistica.

2.1. Si el lenguaje de Ripa tuvo su expresion pictorica en el ambito religiosos o

cortesano. Y si tuvo caracteristicas propias.

2.2. Cual fue el papel de los pintores extranjeros en nuestro pais en el uso de la obra de

Ripa y su huella en la pintura alegorica cortesana.

2.3. En relacion con el marco teorico, si la llegada de Mengs a Espafia supuso un cambio
de paradigma respecto al modelo de Ripa o si existieron dos modos: la llamada ‘antigua’ y

‘nueva alegoria’, impulsada por Winckelmann-Mengs.

2.4. Si existio diversidad en el uso de Ripa, en funcion del entorno geogréafico o

programas artisticos

3. Como fue el uso de la fuente
31. Si sus interpretaciones fueron literales o creativas
3.2. Cuaéles fueron las mas representadas.

En suma, queremos poder contribuir con nuestro trabajo a dar respuesta a estas
cuestiones y contribuir con nuestra investigacion a enriquecer al conjunto de estudios

precedentes sobre la pintura hispana del siglo XVIII.
A. 2. 4. Metodologia y estructura

Se trata de una investigacion de caracter historico basada en el andlisis de fuentes
primarias y secundarias que se encuentran en el seno de las propias Academias de Bellas Artes:

actas, premios, inventarios, museos.
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El primer abordaje ha sido de cardcter documental, orientado a conocer el dmbito
academico donde tuvo lugar la formacion de los alumnos. Por este motivo, lo primero ha sido
el analisis de las distintas Academias y Escuelas de Bellas Artes. Para ello he visitado in situ la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando en Madrid, la Real Academia de Bellas Artes
de San Carlos en Valencia, la Real Academia de Bellas Artes de San Luis en Zaragoza y la Real
Academia Catalana de Bellas artes de Barcelona. En todas ellas he tenido el privilegio de ser
recibida por sus responsables quienes me han facilitado toda la documentacion que he precisado
de forma absolutamente generosa y a cuyas personas agradezco y cito explicitamente en cada
una de ellas por su contribucién y por la ayuda prestada de forma totalmente desinteresada.
Excepto en la Real Academia de la Concepcion de Valladolid, de la que no hemos obtenido
respuesta.

En todas hemos recogido informacion sobre el proceso de formacion de los pintores, para ello
hemos utilizado fuentes documentales primarias: archivos y bibliotecas donde hemos realizado

el vaciado de estatutos, actas académicas, inventarios de obras y visitas a sus museos.
A. Para el conocimiento del plan de Estudios: Estatutos y Actas

El objetivo era conocer qué tipo de pintura se realizaba, y extraer las tematicas
alegdricas y los pintores galardonados. En el vaciado de las actas generales de cada una de las
academias se recogen las convocatorias de los premios que cada tres afos, cada una de las
diferentes academias y la Escuela Gratuita de Dibujo de Barcelona, otorgaban a los alumnos.

Vaciado documental de Estatutos y las series de Actas de las diferentes Academias:

a) Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Madrid. Estatutos, 1757;

- E. Navarrete Martinez, ‘Catalogo documental de la Junta Preparatoria de la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando 1744-1752. Archivo-biblioteca Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando, Madrid 2007.

- Actas: “Juntas Particulares, ordinarias, generales, extraordinarias y publicas. Desde el 12 abril
de 1752 hasta el 15 octubre de 1757, y cada tres afios hasta 1808”.

b) Real Academia de Bellas Artes de San Carlos. Estatutos, 1768.

- Salvador Aldana, coord. ‘Fondos de la Biblioteca historica de la Real Academia de Bellas
Artes de San Carlos de Valencia siglos XVI-XVIII’. Diputacion de Valencia, Valencia 2011.

- “Relacion de los premios trienales de la Real Academia de San Carlos de Valencia: desde 1773
hasta 1807”.

c¢) Real Academia de Bellas Artes de San Luis. Estatutos, 1793.

- “Actas de las Juntas Particulares desde su fundacidon en 1796 hasta 1828”.
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- “Actas de la Real Academia de las Nobles Artes, establecida en Zaragoza con el titulo de San
Luis. Y relacién de los premios que distribuyo el 25 de agosto de 1801 en Zaragoza, en la oficina
de Medardo Heras”.

d) Escuela Gratuita de las Nobles Artes. Barcelona:

- “Noticia histérica de los principios y progresos de la Escuela Gratuita de las Nobles Artes
erigida con Real aprobacion en la Casa Lonja de Barcelona a expensas de la Real Junta
Particular de Comercio, Consulado de Cataluna y Relacion de los premios generales, que
ademas de los anuales se distribuyeron el 15 de noviembre de 1789” en Barcelona, por

Francisco Suria y Burgada, impresor de S.M.

- “Los premios generales se distribuyeron a los alumnos de la Escuela Gratuita de las Nobles
Artes, erigida con real aprobacion en la Casa Lonja de Barcelona a expensas de la Real Junta
Particular de Gobierno y Comercio del Principado de Catalufia, en Junta General celebrada el

dia 7 de septiembre de 1793”.

- “Continuacion de las Actas de la Escuela Gratuita de las Nobles Artes erigida con Real
aprobacion en la Casa Lonja de Barcelona. A costa de la Real Junta de Gobierno y Comercio
del Principado de Catalufia. Y relacion de los premios generales que ademas de los anuales se
distribuyeron a los alumnos de su Escuela en Junta General celebrada el dia 15 de noviembre

1797 en Barcelona”, por Francisco Suria y Burgada, impresor de S.M.
- “Concurso General. Edicto General, publicado el 1 de abril de 1803”

e) Real Academia de Nobles y Bellas Artes de la Purisima Concepcion. Estatutos, 1802.

- “Actas de la Real Academia de Matematicas y Nobles Artes, establecida en Valladolid con el
titulo de la Purisima Concepcion, y relacion de los premios que distribuyd en su Junta Publica
de 7 de diciembre de 1803.

Una vez que hemos extraido las obras premiadas el siguiente paso ha sido comprobar que se
conservaban en los Museos y para ello hemos hecho el vaciado de las inventaros de cada una

de las academias:

B. Inventarios de las pinturas:
a) Real Academia de Bellas Artes de San Fernando
- “Inventario de las alhajas de la Real academia de San Fernando™, 1758.
- “Inventario de las alhajas de la Real academia de San Fernando, 1804-1814.
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- “Inventario de las pinturas” por Alfonso E. Pérez Sanchez, Madrid, 1964.
b) Real Academia de Bellas Artes de San Carlos:

- “Inventario General de las Pintura, Flores pintadas y dibuxadas, Modelos y Vaciados, Dibujos
de todas clases, y disefios de Arquitectura: y también de las obras pertenecientes al Ramo del
Grabado: de los Libros e Impresiones; con algunas noticias de su execucion y adquisicion:
ultimamente de los Muebles, Alhajas y demas que posee esta Real Academia de San Carlos.

Hecho en el afio de 1797. Por el secretario de la misma, y alguno de sus zelosos Directores”.

“Nota: Con motivo de haberse arruinado las Salas del Natural, Yesos, flores, y otras por el
bombardeo, que sufrid esta ciudad en 1812, por cuya causa, y alojamiento de tropas francesas
en la casa de la Real Academia, perecieron muchas alhajas y muebles de los que comprende
este inventario, deliberé la Junta Particular se reconociese todo lo que faltaba al tiempo de darse
posesion de Conserje a Don Manuel Mora, lo que se verificd por una comision nombrada al
efecto; y entendida la Junta Particular celebrada en 16 de Septiembre de 1815, deliber6 se notase
al margen de cada nimero, con esta sefial * y nota. No existia en 1815. [con subrayado y *]”.

c) Real Academia de Bellas Artes de San Luis:

- Vicente Gonzalez Hernandez ‘Inventario del archivo de la Real Academia de Nobles y Bellas

Artes de San Luis, de Zaragoza’. Fondos documentales. Afios 1767 a 1823. 1. Zaragoza, 1994.

d) Escuela Gratuita de dibujo, sus pinturas han sido catalogadas por Francesc Fontbona i
Victoria Dura, [1999], Cataleg del Museu de la Reial Académia de Belles Arts de Sant Jordi. |.

Pintura. Reial Académia de Belles Arts de Sant Jordi. Barcelona.

C. Corroborar que las obras inventariadas de caracter aleg6rico se conservaban en los Museos
y poder analizarlas. Esto ha comportado una segunda fase del proyecto yendo a visitar las

mismas a los Muesas de las Academias.

Una segunda fase ha sido el trabajo de campo ha sido analizar la pintura alegérica dentro
y fuera del ambito académico. Este ultimo nos ha conducido directamente a la pintura mural
por ser el medio de expresion mas adecuado para este lenguaje, tanto en el ambito religioso
como de la pintura civil generalmente de caracter cortesano: Palacios de la nobleza o casas
grandes de la burguesia. Para conocer esta realidad he realizado numerosos viajes por todos los
nacleos artisticos en los que las Academias han generado su obra pictdrica, como visitas a

Iglesias, conventos, palacios, sitios Reales o casas palaciegas.
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He comenzado visitando Roma, Florencia y Venecia para que me sirviera como modelo,
sabiendo que alli fue la cuna de ‘Iconologia’ y donde existian numerosos ejemplos, como he
citado en la introduccion, recogidos por E. Mandowsky obra de referencia en este campo y que,
serian algunas de las referencias con las que podian encontrarse los alumnos pensionados de la
Academia madrilefia de San Fernando en Roma.

He ido en varias ocasiones a Madrid, para ver las pinturas del Palacio Real y los Palacios
de los Sitios Reales: Palacio de San lldefonso y su colegiata; el Palacio del Pardo y la Casita

del Principe; y el Palacio de Aranjuez y la Casa del Labrador, asi como el Palacio del Escorial.

En Valencia, la documentacion me ha llevado a visitar numerosas iglesias de la ciudad
y de su entorno. En este &mbito se encuentra la Cartuja de Porta Coeli, al ser de hombres y
clausura estricta, no pude acceder. Sin embargo, la comunidad me ha facilitado de forma
totalmente generosa y con una disponibilidad y cordialidad extrema todas las fotografias de alta

calidad de las alegorias de dicha cartuja.
En Zaragoza la pintura alegorica religiosa se concentra en la Basilica del Pilar.

Una mencion especial ha sido la visita a las Cartujas, de Serifiena en Huesca, un

privilegio que me ha permitido documentar las numerosas alegorias que la decoran.

En Barcelona, el trabajo de campo ha girado en torno a los Palacios urbanos de la ciudad:

Palacio Palmerola o de Erasmo de Gonima.

Campairia fotografica. De todos los lugares que he visitado he realizado las fotografias,
siempre que me ha sido posible, que no haré constar en las imagenes por reiterativo. Sin
embargo, no siempre ha sido factible, en los edificios pertenecientes a Patrimonio Nacional
donde existen prohibiciones estrictas. En estos casos, he encontrado gran parte en la web de
libre acceso y en el caso del Palacio de la Casita del Principe en el Pardo, he solicitado a
Patrimonio Nacional algunas fotografias que me han facilitado y en las que haré constar su
procedencia. No he obtenido la misma respuesta en el caso de la Casa del Labrador.

Después de recogido el material, nuestro método de trabajo ha consistido en el analisis
iconografico riguroso de las obras recogidas. En primer lugar, de cada uno de los elementos
alegoricos que formaban parte de las distintas composiciones y que hemos confrontado con las
fuentes literarias e iconograficas para analizar si existia o no correspondencia y si habia o no
concordancia. Hemos confrontado distintas ediciones y en su caso se hace constar la edicion;

por el contrario, siempre por defecto hago referencia a la traduccion espafiola editada por Akal.
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Cada una de las imagenes estudiadas ha pasado a una base de datos para su analisis y

confrontacion y esto nos ha permitido extraer conclusiones.

Una vez analizados los componentes, hemos procedido a realizar la lectura del
significado que el autor ha querido transmitir en su programa iconografico. Una mirada centrada
en profundizar y trascender el caréacter descriptivo de la iconografia procedente de ‘Iconologia’,
En palabras de Gombrich: “interpretar es construir, [...] dicha construccion subyace siempre
en nuestras reacciones a los estimulos entrantes™®’, de relaciones, o lo que podemos definir

como el medio o contexto.

También ha sido de gran ayuda diversos repertorios digitales, tanto de imagen como de
estudios. En este campo cabe destacar las bibliotecas digitales de la Real Academia de San
Fernando que tiene a disposicion muchos de los documentos de la fase de formacion de la
Academia, Actas, Inventarios y la del Museo Nacional del Prado. Hemos utilizado basicamente
los portales informaticos del web BIVIO/ GALLICA/ BIBLIOTECA DIGITAL HIPANICA/
ARIADNA o CED vy otros.

En suma, se trata de un planteamiento ambicioso, no de una “tentativa de catdlogo”
como se proponia Mandowsky en su trabajo, sino de abordar y examinar el mayor nimero de
obras alegoéricas posible que nos permita establecer una vision lo mas completa posible en el
marco de la pintura hispanica del siglo XVIII del uso del lenguaje alegérico a partir de Ripa.
Asimismo, rescatar obras que a veces, por omisién, se ha eludido citar la fuente consciente o
inconscientemente, ya que se da por conocida, de forma que se ha atribuido al creador la
invencidn de las alegorias y no se ha puesto en valor la relacion con Ripa.

Toda la informacién generada en esta investigacion se ha estructurado en tres grandes

bloques tematicos:
Estructura
Bloque A. Las Academias.
Capitulo 1. Alegorias fundacionales de las academias espafiolas.
Capitulo 2. La alegoria en la formacion académica.

Bloque B. Alegorias en la pintura religiosa

%7 E.H. GOMBRICH, ‘La evidencia de las imagenes’, 1969, Sans Soleil eds. Barcelona, 2014, p. 10.
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Introduccion: Madrid. Literalidad vs. Creatividad,
Capitulo 1. Valencia. La estela de Palomino
Capitulo 2. Zaragoza. El monopolio de los Bayeu.
Bloque C. El lenguaje alegdrico en la pintura civil del siglo XVIII.
Capitulo 1. Madrid. Imagenes del poder en la pintura alegdrica cortesana.

Capitulo 2. Barcelona. El ascenso social de la nobleza y la burguesia en las

pinturas alegoricas.

Esta estructura responde a dar forma al planteamiento inicial, que ha cristalizado en nuestro
trabajo en dos &mbitos generadores de pintura alegorica. Por un lado, las Academias como focos
de creacién del lenguaje alegorico al tiempo que, de formacidén académica; mientras que, por
otro lado, se constituyen en productores de pintura alegérica fuera de su ambito. Esta
proyeccion abarca tanto a los espacios religiosos como civiles, estos ultimos con
particularidades propias en Madrid al servicio de la realeza y en Barcelona ante la demanda de
la nueva clase social burguesa que siente la necesidad decorar sus palacios o casa grandes. Esta

sera la base para la estructura definitiva que hemos desarrollado en el indice.
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B. LA RECEPCION DE CESARE RIPA EN ESPANA.

B.1. Las bibliotecas

Dell’ Abate Cefare Orlaxdi.

i

|
f

f

f

I8
s
M Yo T

Fig. 11. C. RIPA, ‘La Biblioteca’, ed. Cesare Orlandi, 1764.

Estudiando las bibliotecas de los artistas, se puede intuir cual es el bagaje cultural con
el que contaban y esto nos llevara a conocer las fuentes iconograficas de sus obras. Palomino
recomienda esta via de los libros para los artistas que no han podido viajar a Italia, donde pueden
encontrar los contenidos para nutrir su intelecto de conocimientos que les permita crear sus
programas iconograficos. Aunque hemos citado estas dos vias de aproximacién a la obra de
Ripa, bien a traves del viaje a Italia o mediante los libros, estas vias no son excluyentes.

En el siglo XVII hemos encontrado algunos ejemplos sobre pintores y obras
significativas, con referencia a la obra de Ripa. Se cita a Velazquez® ; o las decoraciones
efimeras que se realizaban con motivo de las entradas triunfales a las ciudades de los reyes y
reinas®®. Cuando E. Male estudia la influencia de Ripa en nuestro pais se limita a citar dos
ejemplos de arquitectura efimera, que se realizaron en Roma, y que conoce a través de grabados
con motivo de los funerales reales. Uno en 1610 de las exequias de la reina de Espafia en

Florencial®; y otro, en 1665, el oficio finebre en honor al rey Felipe IV en Roma, estudiado

% J. M2. AZCARATE RISTORI, ‘La alegorfa en las Hilanderas’, Varia Velazquefia, Madrid, 1960, pp.344-351; A.
CAMPO FRANCES, ‘La magia de las meninas: Una iconologia velazquefia’, Min. E. Nal. Madrid, 1978.

9 F, CHECA y R. DIEZ DEL CORRAL, Arquitectura, Iconologia y simbolismo politico: ‘La entrada de Margarita de
Austria, mujer de Felipe Il de Espaia en Milan en el afio 1598’, en La Scenografia Barocca, Bolonia, 1982.

100 £ MALE, debia deferirse a la reina Margarita de Austria, esposa de Felipe I, aunque la fecha aparece
equivocada, pues murié en 1611.
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afios mas tarde por Martinez®. No cita ninguna de las obras realizadas en Espafia porque su
trabajo se centra basicamente en el siglo XVI1 y la penetracion generalizada de la obra fue méas
tardia en nuestro pais. No obstante, si que existieron ejemplos que atestiguan que la obra

formaba parte de nuestros tratadistas.
Tratadistas del siglo de Oro:

Vicente Carducho (Florencia, 1576 - Madrid, 1638), pintor y tratadista: ‘Diélogos de la
Pintura’, de 1633. Segun las notas de Calvo Serraller, el florentino hace referencia a las
alegorias de Ripa del ‘Disefio’ y de la ‘Pintura’. Especificamente, Kubler'%? ha estudiado la
relacién de los grabados que ilustran la obra de Carducho con C. Ripa, encontrando numerosas
relaciones, como por ejemplo la figura alegérica de la ‘Templanza’ con el freno en la mano, o
el cisne representacion simbdlica de la ‘Poesia’, con lo que nos estd remitiendo al parangon
pictura ut poesis. Se observa gque Ripa es la fuente comun entre estos grabados que ilustran la
obra como por ejemplo la figura simbdlica con alas en las sienes y mascara sobre el pecho
(Fig.12), corresponden a la descripcion de C. Ripa, a la invencion y la imitacion de la pintura,
que Carducho utiliza en su alegoria a la pintura-poesia. Por otra parte, es muy interesante

destacar que todos los grabados son disefios que estan basados en dicha obra.

A SH éﬁ" - .'
Y DIFERENCIAS . ! | (r RS PECHETYH, |
Lq’wk{o?\'d RCHA “{ -

IDELASESPANASYNVE

OMVNDODON FELIPE : oty \ P
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TuSlre Academia dela nobily‘n‘.‘ /
ma Ciudmldcnom{aJPm U

Fig. 12.V. CARDUCHO, ‘Didlogo de la Pintura’, Impreso por Francisco Martinez, 1633. Grabado ut pintura poesis.

101 v, MARTINEZ, ‘Arte efimero y alegorias: la Iconologia de Ripa en las exequias romanas de Felipe IV,
Universidad de Valencia, 1990. pp. 378-399.
102 KUBLER, G., Vicente Carducho’s allegories of painting, The Art Bulletin, vol. 47, n2 4, 1965, pp. 439-445.
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Segiin Carrete, “El mismo Carducho fue el que inventd las estampas y quien
probablemente las dibuj6”. En el frontispicio de su obra, destacan dos aspectos resefiables, el
primero hace referencia a su pertenencia a la Academia de Florencia, y en segundo lugar
muestra dos figuras alegdricas que hacen referencia a la teoria y la practica de la pintura, los
dos pilares en los que se sustenta el arte de la pintura. Lo mismo sucede entre el texto y las
laminas que lo ilustran, en los que hay una gran cohesion y “resumen por si solas la doctrina
contenida en los escritos a través de figuras, emblemas y alegorias sacadas e interpretadas
libremente de las que diera Ripa en su lconologial®®”; y cuya la ejecucion corresponden a los
grabadores Francisco Lopez y Francisco Martinez. Si observamos la figura de la teoria, esta
representada por una figura entre Mercurio con talaros en la cabeza, simbolo del ingenio y el
caduceo Y la figura alegérica de Ripa, del furor poético que presenta también las alas en la
cabeza, que significan la rapidez y velocidad del intelecto poético. El resto de las ilustraciones
corresponden a cinco aguafuertes, las tres primeras estampas tratan de los tres primeros: la
educacién del pintor, aplicado al estudio. Cuarto didlogo: ut pictura poesis: mostrando este
jeroglifico que ambas artes emplearon pluma y pinceles. La representacion de la pintura
responde a las descripciones de Ripa'®* (Fig.4). Esta forma de representacion de la pintura con

alas en la cabeza la veremos también en A. Palomino, casi cien afios después.

Francisco Pacheco (1564-1644) pintor y autor de ‘El arte de la Pintura’ (1649),
publicacion postuma, también tenia entre sus libros una edicion de ‘Iconologia’, que segun
Buenaventura Bassegoda, correspondia a una edicion italiana de Padua, 1611%. Nosotros
hemos utilizado el mismo procedimiento en la obra de Palomino, y hemos encontrado
coincidencias, casi totales, con la edicion también de Padua, 1611%; aunque €l cita entre sus
fuentes la edicion Venecia, 1645

El propio rey Felipe IV, en los inventarios de las bibliotecas Reales entre sus libros habia
un ejemplar de Ripa de 1602, que por tanto no estaba ilustrado.

En definitiva, la obra de Ripa en el Siglo de Oro espafiol esta al alcance de muy pocos,
todos ellos pintores cultos y los mas relevantes de nuestro siglo de oro, por distintas vias: viajes,

bibliotecas 0 ambos, como en el caso de Velazquez, que viaja a Italia y tiene un ejemplar en su

103 CARRETE, J., CHECA, F. y BOZAL, B., ‘El grabado en Espafia (siglos XV al XVIII)’. Summa Artis. Espasa Calpe.
Madrid, 2001. 72 ed. pp. 378- 379.

104 C. RIPA, La Pintura: “se ha de cubrir la boca con una banda que va atada por detras de sus orejas” [...] “no
pudiendo realizarse sin gran aplicacidn del intelecto”, T Il, p. 210.

105 Fco. PACHECO, Ed. Anotada, B. BASSEGODA, ‘Arte de la Pintura, , Catedra, Madrid, 2009, 32 ed. Nota 29, p.
140.

106 http://diposit.ub.edu/dspace/handle/2445/59890 TFM. Maria Jesus Rey Recio

107 A, PALOMINO, op. Cit, 1947, p. 259.

61


http://diposit.ub.edu/dspace/handle/2445/59890

biblioteca. El interés por la obra afectaria a potenciales comitentes: la realeza (Felipe 1V), el
clero y fundamentalmente a los artistas y tedricos del arte del Siglo de Oro espafiol. En suma,
en los casos que hemos podido verificar la edicion de que dispusieron, hemos constatado que
usaron las ediciones italianas: en Roma (1593); Roma, (1602); Padua (1611); Siena (1613);
Padua (1625) o Venecia (1645).

En el umbral del siglo XVIII, el conocimiento de la obra de Ripa era limitado, sin
embargo, a nivel individual, los artistas mas reputados tenian en sus bibliotecas la obra de Ripa,
como fue Claudio Coello (1642-1693), el cual ya habia utilizado los modelos de Ripa en la
decoracion de los frescos de la Iglesia de Santo Tomas en Zaragoza (1684)1%; y sobre todo el
pintor de la corte de Carlos Il, Luca Giordano (1634-1705), autor de grandes decoraciones al
fresco en el Monasterio del Escorial: de la escalera y de la boveda de la Basilica del Escorial
(1692-93); o la decoracion del despacho de Carlos 1l en el Palacio de Aranjuez, (1696-1697); y
de la béveda del Cason del Buen Retiro, que seria una de sus Ultimas intervenciones como
pintor de los Austrias. El napolitano pint6 boévedas y pinturas de caballete “siguiendo la fuente

habitual de Giordano en esta materia, la ‘Iconologia’ de Cesare Ripa’®.

Antonio Palomino, promotor de la obra de Ripa.

Este ambiente es el que absorbe Antonio Palomino (1655-1726), quien recoge el testigo
de sus maestros y sera una figura clave, en el transito del siglo XVII al XVII, en dar a conocer
la obra de Ripa actuando como promotor de ésta, con la publicacion de ‘El museo pictorico y
escala Optica’ (1715-1724), en 3 volimenes. En el segundo volumen, ‘La préactica de la pintura’,
describe cada una de las alegorias que forman parte de las decoraciones relevantes llevadas a
cabo por él, donde cita de forma exhaustiva como fuente iconografica la obra de Cesare Ripa,
‘Iconologia’, en la edicion de Padua de 1611, y que he mencionado como TFM ‘Palomino
experto en Pintura’.

La obra de Palomino responde a las aspiraciones de los artistas que le precedieron, por
conseguir aunar el concepto de arte liberal al mismo tiempo que al artista se le concedia el
estatus de nobleza, y con ello la dignificacion de la pintura. El fue un erudito que traté de
enaltecer la disciplina del arte de la pintura y del propio artista, y, movido por su afan

pedagdgico, propugna un proceso de instruccion, como el germen de lo que sera después la

108 G, M. LATRE GONZALEZ, Programa iconogrdfico de la decoracién mural de la Iglesia de Santo Tomds de
Villanueva, Artigrama, n2 1, Departamento de Historia del Arte, Universidad de Zaragoza, n2 1, 1984, pp. 227-
252.

109 J, JORDAN DE URRIES, Luca Giordano en el Palacio Real de Aranjuez, Sitios Reales, n2159, 2004, pp. 60-73:
68.
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politica ilustrada. Hace una defensa viva sobre la necesidad de incrementar el bagaje intelectual
y la capacitacion creativa del artista y que esta formacion le permita idear sus propias imagenes
y sus propios programas iconograficos. Para ello, aconseja acudir a las fuentes visuales
contenidas en los libros y las estampas. En la biblioteca “ideal” que propone Palomino hay
libros en castellano, latin, francés e italiano. Entre los ultimos, aconseja especialmente la obra
de Cesare Ripa ‘Iconologia’ por su rico repertorio de imagenes tanto literarias como visuales.
Como ya hemos dicho, Palomino utilizé la edicion de Padua de 1611, con la que existe una
concordancia de paginas del 90% con la obra citada. Ademas, “inventa” para el frontispicio de
su segundo volumen una “alegoria de la Pintura”, como ya habia hecho Carducho, siguiendo
también a Ripa. Esta imagen de la portada de su obra compendia el uso que Palomino hizo de
la obra de Ripa. El contexto es el de una Academia de Bellas Artes, en el que la alegoria de “la

Pintura” tiene el mayor protagonismo. La escena tiene como fondo una biblioteca, fuente

imprescindible de conocimiento para el pintor erudito (Fig.13).

— ——

Fig. 13.A. PALOMINO, ‘La practica de la pintura y detalle’ [Lucas Antonio de Bedmar], 1723. 1 lam.; 282x197 mm. Biblioteca.
Reservas, UB.

Ripa en las bibliotecas de las academias de Bellas Artes.

Un paso que supuso la difusion de la obra de Ripa en Espafia fue la creacion de
bibliotecas en el seno de las Academias y escuelas publicas de Bellas Artes. Las Bibliotecas de
las Reales Academias y escuelas de Bellas Artes en Espafia proporcionaron libros necesarios

para la ensefianza.
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Cuando se iniciaron los primeros pasos para la creacién institucional de las academias
esparfiolas, a las que haremos referencia méas adelante, al tiempo que se busca tener un modelo
organizativo, se intenta también dotar del contenido intelectual soportado por las bibliotecas.
En este aspecto, la academia también siguio los modelos existentes en Francia e Italia y solicita
informacion de los “libros que se necesitan para la futura academia de las tres artes... segun lo
que se practica en las demés academias de Europa™*?°,

Como ejemplo tenemos el contacto con Roma. Con fecha 16 de octubre de 1744, su
director Don Juan Domingo Olivieri tramita la orden de que “se formen Memoriales o
Relaciones distintas y separadas; la una de los modelos, estampas, instrumentos y libros que se
deben buscar y recoger en la corte de Roma [...]; y libros que no se hallaran ficilmente en

Roma, se podran encontrar en otros paises extranjeros [sic], formando una memoria particular

para cada uno”*,

El 6 de junio de 1747 se remiten libros desde Roma: “Adjunto remito a Vd. dos
memorias de los libros y estampas que, por direccion de Don Alfonso Clemente de Arosteguise,

han comprado en Roma para servicio de la Real Academia”!'?,

Con respecto a la obra de Ripa hemos vaciado los inventarios de libros de las academias

espafolas:

La Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (RABAF):

1) En 1745 adquiere el ‘Inventario de las alhajas de la Real Academia de San Fernando.
Apartado de Libros’, Cesare Ripa Perugino, Padua, 1625, en 4° edicion.

2) En 1801, compro una edicion francesa de Gravelot, Iconologie par Figures ou Traité
complet des allégories, Emblems etc. Ouvrage utile aux Artistes aux Amateurs, par M.M.

Gravelot et Cochin. Tomo I (-IV), Paris, Chez Le Pan, 1791, 350 Aguafuertes.

En cuanto a la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos RABASC!® en Valencia, destacan
las siguientes adquisiciones:
1) [Inv. 1797, n°® 19], Fol. 133: ‘Iconologia’ de Cesare Ripa. Un tomo en cuarto en

italiano, impreso en Padua, 1625.

110 Archivo-Biblioteca Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 1744/10/16. Signatura 1-1-1-93.

111 Archivo-Biblioteca RABASF, Sig. 1-1-1-78 fol. 1y 2.

112 Archivo-Biblioteca RABASF. Sig. 1-3-5-41.

113 Archivo-Biblioteca RABASF. ‘Inventario de las alhajas de la Real Academia de San Fernando’. Apartado de
Libros. Ms. Signatura 2-57-1, 1758.
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2) [Inv. 1797, n°® 65], Fol. 138: ‘Nueva explicacion de muchas imagenes, emblemas y
otras figuras jeroglificas, de las virtudes, de los vicios, de las artes, de las ciencias, de las causas
naturales, de los humanos diferentes, de las pasiones humanas, sacados de las figuras de Cesare
Ripa’ y moralizadas por Vaudouin [sic] de la Academia Francesa, en Paris, 1677, un tomo en
francés.

3) Posteriormente la edicion italiana de Perugia, Nella stamperia di Piergiovani
Contantini, 1764-1767, 5 vols.

Academia de Bellas Artes de San Luis de Zaragoza, academia joven, cuyo inventario de libros
corresponde a una fecha fuera de nuestro marco temporal'®4,

Escuela Gratuita de Dibujo, hoy Real Academia Catalana de Bellas Artes de San Jordi,
RABAS]J, Barcelonal®®:

BC. Junta de Comerg. Lligall XII, n° 45. “Expediente de la Biblioteca de la Real Casa Lonja”.

Inventario de libros 1810: ‘Iconologia’ de Cesare Ripa, cinco tomos a la rustica.

Ripa en las bibliotecas privadas de artistas espariioles:

A nivel individual, algunos artistas tenian en sus bibliotecas la obra de Ripa:

Teodoro Ardemans (1661-1726)¢: De un total de 244 tomos, con el nimero 220:
“otro tomo llamado Iconologia del caballero llamado Cesare Ripa” (sic), 12 rs. Teodoro
Ardemans, [n° 220 cat.]: Edicion princeps, Roma, 1593.

Felipe de Castro: Dos ediciones en italiano: Padua,1630 y Venecia, 1669. Pero fue
seguramente el escultor Felipe de Castro (1711-1775), pensionado del rey en Roma y
posteriormente escultor de Felipe V, quien proyect6 toda la decoracion escultdrica del Palacio
Real siguiendo los modelos de Ripa, de la que contaba con dos ediciones, ambas en italiano:
Padua, 1630 y Venecia, 1669. Su obra fue un referente visual extraordinario para todos los
artistas, como la presentada en la inauguracion de la Academia madrilena en 1752, descrita por

¢l mismo, que veremos posteriormente al hablar de dicha conmemoracion.

114 |nventario del archivo de la Real Academia de San Luis, Zaragoza, 1994. N2 544, ‘Inventario de los libros y
papales de la Real Academia de San Luis, entregados por D. Juan Casanovas al Sr. Agustin Alcayde, en virtud de
las Actas de la Academia de 20 de agosto de 1813, p. 69.

115 Archivo-Biblioteca de la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos, Inventario: Inv. 1797, n2 19, fol.13.

116 B ASCO ESQUIVIAS, B. ‘Una biblioteca “Modélica”. La formacién libresca de Teodoro Ardemans’. Ars Longa,
5, 1994, pp. 73-97. Segun una nota de la autora, fue Mercedes Agullé quien por primera vez publicé la biblioteca
de Ardemans, que habia localizado en el Archivo Histérico de Protocolos de Madrid: Primeras Jornadas de
Bibliografia, Madrid, FUE, 1977, pp. 570-58. Ardemans también habia participado en 1690 en la decoracion
efimera de la entrada de la reina Mariana de Neoburgo en Madrid. Con la llegada de los Borbones, su papel
principal fue el de arquitecto.
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Preciado de la Vega: La biblioteca ideal que recoge en su obra'!’

cita la ‘Iconologia’
de Cesare Ripa, como un libro erudito, y muy necesario para pintores que ahora se ha impreso,
aumentado de modo que llegan a cinco tomos (...) Se esta refiriendo a la edicion ampliada de
Orlandi (1764-1767), pues es la tnica en cinco volumenes.

Luis Paret y Alcazar (1746-1799): Este pintor poseia dos libros de ‘Iconologia’, la
‘Iconologia’ de Cesare Ripa en italiano en 4° y la misma por Prezel, en francés en 8°. Esta
trascripcion no corresponde a la realidad, puesto que no se trata de la misma obra sino del
Dictionaire Iconologuique de Lacombe Prezel, Paris, 1756.

Francisco Bayeu (1734-1795): Contaba'!® con dos ediciones, una italiana de Perugia
(1764-1767), que corresponde a la del Abat Orlandi por las fechas de la edicion, y otra francesa
de J. Baudoin, Paris (1643-1644).

En cuanto al resto de pintores espafioles, como Mariano Salvador Maella, Francisco de
Goya, Zacarias Gonzélez Velazquez, etc., no conocemos sus bibliotecas, pero en caso de que
no tuvieran la obra, podian contar con las bibliotecas de las Academias o Escuelas. Como
veremos en el Gltimo capitulo, a través de sus obras descubriremos que Ripa es una referencia
constante para ellos.

Por altimo, una referencia a la figura del mentor, como lo fue el Fray Martin Sarmiento,
mentor de Fernando VI, artifice del programa iconograficos, en su proyecto sobre las esculturas
para decorar el Palacio Real Nuevo. El erudito benedictino cita como fuente la obra de Cesar

Ripa y su ‘Iconologia’ en italiano: [...] Supongo tendra ya presente el escultor este libro'!®”,

Ripa en las bibliotecas de las érdenes religiosas:

En la Universidad de Barcelona, en la biblioteca de reservas, nos ha sorprendido
encontrar tres ediciones de la ‘Iconologia’ de Ripa, con la particularidad de que muchos de sus
fondos forman parte de la desamortizacion y proceden de instituciones religiosas. Encontramos
una edicién princeps de Roma de 1593, otra de Siena de 1613 y otra de Padua de 1625. La
primera pertenecia a la biblioteca del convento de San Francisco de Asis y la ultima a la del
convento de San Josep. La de Siena no costa. La presencia de la obra de Ripa en el &mbito

religioso nos sirve para corroborar el interés de los religiosos por este lenguaje, que

117 pARRASIO TEBANO [PRECIADO DE LA VEGA, Francisco] ‘La Arcadia pictérica’, Antonio de Sancha, Madrid,
1789.

118 \JARQUES DE SALTILLO, Misceldnea madrilefia, histdrica y artistica’, Goya en Madrid, su familia y allegados
(1746-1856), Ed. Mestre, Madrid, 1952, La Biblioteca de Francisco Bayeu: pp. 27-31.

18 F )., SANCHEZ CANTON, ob. cit., 1956, p. 173.

66



probablemente responde a la necesidad de tener su propio decodificador de los simbolos
alegdricos que con tanta frecuencia decoraban sus iglesias, o incluso como se cita en el titulo e
introduccidn, que les sirviera para su propio uso en sermones, etc. De hecho, fue una institucién
religiosa una de las primeras en Espafia en incorporar esto lenguaje simbolico al programa
iconogréafico de la Cartuja de Aula Dei realizado antes de 1599, tema estudiado por Esteban
Lorente, sobre las alegorias en Ripa en el &mbito cisterciense?°. Este aspecto lo desarrollaremos

al hablar de Ripa en el ambito religioso.

B.2. El entorno ilustrados y primeras traducciones de la obra ‘Iconologia’

Diego Antonio Rejon de Silva (1754-1796), ilustrado con importante implicacion en el
campo de las Bellas Artes. Estuvo muy vinculado a la RABASF, de la que fue nombrado
acadéemico honorario en 1780. Se dedicé a la publicacion y traduccion de los tratados mas
importantes sobre arte!?!, Destacaremos su vision sobre el mundo de ‘la alegoria’, recogida en
su obra ‘La Pintura’, en cuanto representa la vision del pensamiento académico. Comienza
diciendo que se “huya el abuso de la alegoria, porque no siendo clara y perceptible, mal puede
ser plausible??”. Mas adelante clarifica el concepto: “Hay algunas de éstas consagradas por el
uso, y con sus respectivos atributos, a las cuales no se puede mudar su significacion: [...] Otras
[se refiere a las modernas] puede inventar el pintor; pero de modo gque inmediatamente se
comprendan por medio de sus atributos; pues de lo contrario, [...] méas parecen enigmas que
otra cosa. [...] Usadas con moderacion y claridad, dan elevacion y hermosura, y demuestran

ingenio; pero con exceso causan confusion, y manifiestan una mas que mediana pedanterial?®”.

Antonio Ponz (1725-1782). La vinculacion del valenciano con la Academia se remonta
a su juventud cuando vino a Madrid y fue alumno de la Junta preparatoria entre 1746-1751, y
obtuvo una ayuda para ampliar estudios en Roma, donde permanecié nueve afios, hasta que en

1760 vuelve a Espafia. Se le encarg6 inventariar los bienes de la compafiia de JesUs y a raiz de

120 ) F., ESTEBAN LORENTE, E/ programa simbdlico del sagrario de la Cartuja de Aula Dei, realizado en 1599.
Seminario de Arte aragonés, XXXIV, 1981, pp.39-57; J.F. ESTEBAN LORENTE, Antes de C. Ripa. Alegorias en los
monasterios cistercienses de Valdeiglesias y Huerta, Artigrama, 1, Zaragoza, 1984, pp. 177-198.

121 ) J. WINCKELMANN, ‘Historia de las Artes entre los Antiguos’, traduccién de D. A. Rején de Silva, 1784,
(manuscrito inédito), Madrid, Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 2014. Nota: *Esta edicidn tiene
como madre la version francesa de Yverdon (1784) y publicada recientemente con ediciéon de Alejandro
MARTINEZ PEREZ, Imprenta Kadmos, Madrid, 2014. Rejon publica en 1784, las traducciones de las obras de
Leonardo y de Alberti. 1786: pubica ‘La Pintura, poema didactico en tres cantos’. 1789 ‘Diccionario de las nobles
Artes’ y promueve el compendio del ‘Museo pictérico’ de Palomino.

122y A, REJON DE SILVA, ‘La Pintura, poema didactico en tres cantos’. Segovia, D. Antonio Espinosa de los
Monteros, 1786, p. 80.

123 p A. REJON DE SILVA, ‘La Pintura’., op. Cit. pp. 129-130.
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estos viajes surgi6 su obra Viaje de Espafia, (1772 — 1794). La publicacion de esta obra tuvo
un éxito enorme'?*, por lo que sus principios estéticos se difundieron con facilidad. En 1776,
Carlos 111 le nombro secretario de la Academia de San Fernando permaneciendo en el cargo
hasta 1790, afio en que ocupo el puesto de consiliario. Este conocimiento desde el interior de la
Academia nos sirve como un fiel testimonio de su tiempo.

En sus escritos, su aportacion sobre la pintura alegoérica es minima pero sustancial, en dos
aspectos basicos. En primer lugar, nos confirma la fuente de referencia a Ripa, cuando habla de
la dificultad de compresidn del lenguaje alegorico al referirse a los frescos de la boveda pintada
por Giambattista Tiepolo en el Palacio Real de Madrid: “hallandolo todo a la mano en los
almacenes de Cesare Ripa, Cartario y otros” (sin citar las obras ni las referencias bibliograficas
a las que se refiere). La segunda aportacion clave, la hace al referirse a estas figuras
“alegoricas”, que son de dos tipos: “unas antiguas y otras modernas; aquellas ya las dio a
conocer la edad y el comin consentimiento, pero otras que modernamente se han inventado y
cada dia se inventan, por lo regular son gente desconocida y como una especie de cifras de las
que nadie tiene la llave [...]. Los pintores mas eminentes las han usado, pero con gran
discrecion, y a veces han puesto debajo de la misma figura lo que quisieron significar con ellas,
como se ve en obras de Rafael [...] Si las pinturas son libros que ensefan [...] a todas las
personas ignorantes de las letras, ;como han de ensefiar unos libros enigméaticos? Bueno fuera
que hubiera una explicacion en las mismas paredes, y techos donde estan, y en donde facilmente

pudiera leerse cudl fue la idea del pintor, o del duefio que le emple6*?>”.

Ponz esta recogiendo la idea entre ‘vieja’ y ‘nueva’ alegoria introducida por el aleman
Winckelmann. Esta clasificacion, en nuestro contexto, se esta refiriendo a la manera en que
Mengs corresponderia a la ‘nueva alegoria’, la que pide claridad, mientras que la vieja, las
alegorias, serian las demas. Sin embargo, aqui Ponz no se ajusta a la teoria, sino que esta
introduciendo veladamente un criterio estético, en parte contra la obra de Tiepolo, que ha sido
mas imaginativo y ha creado alegorias desde su punto de vista dificiles de comprender.
También Ponz esté teniendo un prejuicio contra el veneciano que habia hecho un comentario
despectivo contra Tiepolo, mencionando que trabajaba muy deprisa, y a favor de Mengs, quien,
aunque tardara mucho, su obra permaneceria en el tiempo, a diferencia del veneciano. Esta

critica habia calado en el ambito académico, tal y como se trasluce en los comentarios. Ahora

124 p. CRESPO DELGADO, op. Cit. 2007, 31-60:33; D. CRESPO DELGADO, Viaje de Espaiia (1772-1794) de Antonio
Ponz. Tesis Doctoral. Universidad Complutense de Madrid, 2006.
125 A, PONZ, Viaje de Espafia, [1772], T.VI Tercera impresién, Viuda de Ibarra, Madrid, MDCCXCIII, pp. 14-16.
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bien, Ponz, muestra ciertas contradicciones a la hora de interpretar la nueva alegoria de
Winckelmann, ‘simplicidad, claridad y legibilidad’, cuando aboga por los titulos que aclaren el
contenido; pues la nueva alegoria debia de ser lo suficientemente clara en si misma para que no
necesite de mas explicacion. Esta posicion era contraria a Ripa que contemplaba los titulos
aclaratorios de las mismas. Ponz expresa esta necesidad de clarificar los contenidos de las
alegorias mediante rétulos con lo que esta reconociendo a Ripa; por otra parte, podria ser fruto
de su formacion religiosa pues la contrarreforma habia recomendado poner carteles a las

imagenes como veremos en el campo religioso.

Respecto a la cita de Ripa, él conocia la repercusion de su obra en lItalia, pues habia
estado primero en Roma entre 1751 hasta que en 1759 que se traslada a Napoles. En ambas
ciudades este lenguaje estaba presente en todas las decoraciones desde el siglo precedente. A
su vuelta a Espafa fue enviado a trabajar al Escorial y restaurar sus pinturas, donde permanecid
hasta 1764. En este Palacio y en la Iglesia, las decoraciones de Luca Giordano estan llenas de
referencias a Ripa. Al afio siguiente es nombrado académico de la RABASF vy persistio de
secretario de dicha institucion durante 14 afios: durante los afios 1776 - 1790. La ‘Iconologia’

formaba parte de la biblioteca de la Academia madrilefia.

Por otra parte, Ponz aporta las descripciones de muchas de las pinturas y es fuente de
primera mano para el conocimiento de las obras de este siglo, en algunos casos las de sus
coetaneos, al tiempo que nos permite conocer la valoracién artistica correspondiente al gusto

estético de la época.

J. A. Cean BermUdez!?: Su obra contiene las vidas y las obras de los artistas del
siglo XVIII. Es también una fuente primaria que aporta datos sobre el proceso de creacion de
las Academias, de todo el pais, a partir de las Juntas Preparatorias hasta la consolidacion y
creacion de éstas. Por otra parte, también es un trasmisor del pensamiento artistico en este
periodo, siguiendo la estela de Mengs, al que se refiere como pintor fildsofo, “que ilustré el
reino con su ensefianza, y adorno el Palacio Real con sus obras inmortales'?””. No explicita
ninguna idea sobre el papel de la alegoria, sino que se limita a describirlas en las distintas obras
a las que hace referencia. Su obra, segin Crespo, no se vendid tanto como la de Ponz o Mengs,

aproximadamente una quinta parte de la tirada inicial?®,

126 A CEAN BERMUNEZ, “Diccionario histérico de los mas ilustres profesores de las Bellas Artes en Espafia, Real
Academia de S. Fernando”. Madrid, 1965 (ed. facsimil 1800). 6 vols.

127 o, CEAN BERMUDEZ, op. Cit., T, Introduccién, p. LX.

128 D, CRESPO DELGADO, op. Cit., 2007,
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Gaspar Melchor de Jovellanos pronuncié un discurso cuando fue nombrado académico
de honor de la Real Academia de San Fernando. Dado que estos discursos en su mayoria eran
oraciones realizadas por los consiliarios, no por los pintores, recogen todos los topicos y lugares
comunes en homenaje a las Bellas Artes. Jovellanos, quien fuera gran defensor de la pintura
espafiola en general, y de la de Velazquez en particular, pronuncié su discurso en 1781 sobre
“El destino de las Bellas Artes en Espafia, desde sus origenes hasta el presente estado?®”. En
el campo de la ‘alegoria’ hace referencia a las dos obras realizadas por Antonio Gonzales Ruiz
para conmemorar su fundacion de la academia madrilefia, primero en la etapa de la Junta
Preparatoria y después en su fundacion, a las que nos referiremos en el primer capitulo. Sin

embargo, no hemos encontrado referencias a su posicion sobre el lenguaje alegorico.

Las valoraciones poco favorables de los coetaneos responden en parte al proceso de
cambio de gusto que introdujo el neoclasicismo y que ha continuado hasta nuestros dias. Al
contexto general se podria afiadir la complejidad en su lenguaje simbdlico, que requiere de
atencion y un codigo que permita descodificar sus mensajes. Si se pierde el ‘diccionario’ del

lenguaje, su interpretacion resulta imposible.

Primera traduccion de la obra de Ripa en Esparia:
La primera edicion completa en castellano de la ‘Iconologia’ se realizé en 1987, con
prologo de A. Allo, y traduccion de J. Barja y Y. Barja, sobre la edicion de Siena 1613 y editada

por Akal'*®

, que ha servido de base a este trabajo y que usaré siempre por defecto como edicion
de referencia, tanto en el texto como en las estampas, para dar unidad a la presentacion, aunque
teniendo en cuanta que estas imagenes son las mds autonomas dentro del conjunto de
ilustraciones de todas las ediciones, también haremos referencia sobre todo a ediciones de Roma
(1603) y Padua (1611).

El primer intento de publicacion en lengua castellana que conocemos fue en 1792,
llevado a cabo por La Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (RABASF), que compr6

la edicion francesa de Gravelot y Cochin®3, Ese mismo afio sali6 su edicion por fasciculos. La

129G, MELCHOR DE JOVELLANOS, “Elogio de las Bellas Artes: Oracién pronunciada en la Junta publica, que celebré
la Real Academia de San Fernando el dia 14 de julio de 1781 para la distribucion de premios generales de pintura,
escultura y arquitectura”. Introduccién de J. PORTUS PEREZ. Casimiro, Madrid, 2014, pp. 43-99.

130 C, RIPA, Iconologia, Introduccidn A. Allo, traduccién de J. Barja y Y. Barja, Ed. Akal, 1987.

131 H F. GRAVELOT et C.N. COCHIN, Iconologie par figures ou Traité complet des Allégories, Paris, chez Le Pau,
1791. 4 tomes.
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primera mencion a la obra de Ripa en castellano la conocemos a través de la Prensa®?. En la
Gaceta de Madrid del 28 de agosto de 1792, encontramos una “lista de estampas que se hallan
en la Real Calcografia establecida en la Imprenta Real, calle de Carretas: cuatro estampas en 8°
alegoricas que representan: 1) ‘la Religion’, conduciendo a un nifio al templo de la sabiduria y
2) ‘Augusto protector de la paz y de las artes’, grabadas por Juan Moreno Texada, en 10 rs. Sin
embargo, dias después, el mismo diario de la Gaceta de Madrid, n°® 74, del 14 de septiembre de
1792, vuelve a publicar la venta de nuevas estampas. En esta ocasion claramente se trata de la
‘Iconologia’ o coleccion de figuras alegoricas que representan las ‘virtudes y vicios, ciencias y
artes, pasiones y afectos humanos’; sacadas de la famosa obra en esta clase que escribio en
italiano Cesare Ripa, y grabadas al agua fuerte por D. Joseph Asensio. Es una obra muy util
para todas aquellas personas que desean imponerse en la inteligencia de las producciones de
pintura y arquitectura, y muy precisa para profesores de las tres nobles artes. Se publica por
cuadernos de 10 estampas: el 1° cuaderno se vendio en las Librerias de Tieso, calle de las
Carretas, y de Luna, red de San Luis. También el Diario de Madrid incorpora los mismos
anuncios.

A estos primeros intentos de edicion por fasciculos de la obra de Ripa, le siguieron los
del ano 1801 y 1802. Estas nuevas ediciones son estudiadas por Moreno Garrido: Gaceta de
Madrid, del 13 de noviembre de 1801: “En Espafia se solicitaba con anhelo por 10s inteligentes,
pero su escasez y coste, y el no estar en nuestro idioma ha sido causa de que muchos profesores
y aficionados a las artes, hayan carecido de ella”. Los anuncios de las entregas sucesivas se
produjeron el 15 de enero de 1802, y se amplia en numero de librerias a Méalaga, Salamanca,
Valladolid y Zaragoza. El tercer cuaderno se publica el 23 de febrero de 1802; y un cuarto
cuaderno el 11 de junio de 1802. El 1 de octubre se pone a la venta del tomo completo en 8°,
que contenia un total de 24 alegorias, que Moreno analiza'®. Otra edicion que quedaria
incompleta, fuera del marco temporal de nuestro estudio, fue un intento posterior, mas de medio
siglo después que tuvo lugar en Méjico. Se trataba de la traduccion en este caso llevada a cabo
por Luis G. Pastor, de ‘Iconologia’: ‘Tratado de alegorias y emblemas’, (T I. México, Imprenta

econdmica, 1866). También tomé como referencia para la traduccion la obra de Gravelot y

132 Esta informacién me la ha facilitado Jesusa VEGA, catedratica de la UAM, a quien agradezco profundamente
este dato, para mi desconocido y que no he visto publicado. Gaceta de Madrid, 28 de agosto, 1792, pp. 595-6y
Gaceta de Madrid, n2 74, 14 de septiembre de 1792, p.640.

133 A, MORENO GARRIDO, “La traduccién espafiola de la Iconologia de M.M. Gravelot y Cochin”, Madrid, 1801-
1802. Cuadernos de Iconografia, 1991, pp.1-7.
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Cochin. Posteriormente se va completando la serie en distintas entregas, pero no he podido

localizar ningun fasciculo.

Las razones por las que en Espafia durante el siglo XVIII no se produjo ninguna
traduccion son varias. Podemos pensar que, en principio, en el siglo XVII y posteriormente en
el siglo XVIII, solo existian las versiones originales con un predominio absoluto del italiano y
en menor medida ediciones en francés, probablemente debido a los constantes viajes que
nuestros pintores realizaron a Italia y cuya lengua les era mas familiar, sobre todo en los
ambientes cultos. Por otra parte, este hecho lleva implicito que su aplicacion estuviera al alcance
de un nimero reducido de pintores en el seno de las Academias y Escuelas de Bellas Artes,
permaneciendo al margen de la cultura mas popular. A partir de la década de los sesenta, otra
de las posibles hipotesis tendria que ver con el nuevo concepto de ‘alegoria’ introducido por
Wincklemann, en la teoria artistica, quien denostd la obra de Ripa. En la practica artistica,
Mengs, quien fuera su introductor en Espana, pudo no haberlo fomentado, siguiendo las ideas
propuestas por su amigo. Ahora bien, el que no existiera una traduccioén no fue obstaculo para
que los pintores espafioles conocieran la obra de Ripa y usasen ediciones en otras lenguas, segiin
hemos podido comprobar en sus bibliotecas, bien a nivel institucional o individual; y, sobre
todo, en la practica artistica, el artista cuenta con una informacion esencialmente visual de las
obras de sus maestros o pintores de referencia, como desarrollaremos a lo largo de este trabajo,

donde siempre estaran presentes ambos aspectos.
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C. LAS ACADEMIAS.

C. Capitulo I. Alegorias fundacionales de las Academias espafiolas.

C. L. 1. El origen de las Academias de Bellas Artes en Espafia y su mirada hacia las
europeas.

Hay que retrotraerse al inicio de la fundacién de la academia romana de San Luca para encontrar
el origen y nexo de la vinculacion entre la obra ‘Iconologia’ y el academicismo. El afio 1593
fue la fecha de la primera edicion aniconica de la obra de Cesare Ripa, en Roma; y ese mismo
afo, se fund6 en esta misma ciudad la Academia de San Luca por Federico Zuccaro (1542-
1609), quien fuera su director o ‘principe’, quien previamente habia pertenecido a la Academia
del Disefio de Florencia, fundada en 1563, y ante las demandas de los pintores florentinos,
Giorgio Vasari o Miguel Angel Buonarroti, con el objetivo de dar a la pintura un caracter
intelectual, la capacidad de crear e idear las propias imagenes y la alegoria como expresién del
lenguaje poético. Desde el punto de vista artistico, su obra pictorica y grafica tiene numerosos
puntos de conexidn con lo que seré la obra de Ripa, pues ambos bebieron de las mismas fuentes,

y sobre todo Ripa absorbe la obra de sus coetaneos: Vasari o del propio Zuccaro.

Fig. 14.Federico ZUCCARO, ‘Autorretrato’, 1588. Academia de S. Luca. Roma. Dibujo Galeria de los Uffizi.

Desde sus inicios, la Academia de San Luca mantuvo vinculos con nuestro pais, por
medio de su fundador Zuccaro, que antes de volver a Italia, habia estado en Espafia, al servicio

de Felipe Il, decorando el Escorial.

Desde sus inicios la Academia fomentd la utilidad de los libros como fuentes de

instruccion para que los artistas pudieran elaborar, a partir de ellos, sus propias creaciones,
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fomentando asi el uso del lenguaje alegérico. La biblioteca de San Luca fue creada en 1607 y
el primer inventario data de octubre de 162434, En este pequefio periodo, sus fondos eran de
aproximadamente 40 volumenes, y entre ellos se incluyen los de los mas famosos autores
Alberti, Durero, Lomazzo, y nuestro autor, Cesare Ripa. La distribucién por materias es la
siguiente: nueve de arquitectura, seis titulos de Pintura y escultura, que correspondian a ocho
volumenes, dos copias de la ‘Iconologia’ de Ripa. Esto nos habla de la importancia que tuvo la
obra en este momento. A esta vision contribuyeron los pintores que fueron principes o
directores de la Academia de San Luca. En 1600 Giussepe Cesari, apodado il Cavalier d’Arpino
(1568-1640) (EI caballero de Arpino). De hecho, en este caso habia un interés personal, dado

que ¢l fue el autor de la mayor parte de las xilografias que ilustraron la edicion de 1603.

Posteriormente fue de nuevo nombrado principe en dos ocasiones: 1616 y 1629. Le
sucedio en el cargo Lanfranco, que fue principe los afios 1631-1633; y el cargo paso a P. de
Cortona en los afios 1634-1636, y a Sebastiano Conca en 1729-32 y 1739-4. Esta lista de
directores de la Academia viene a subrayar la importancia que tuvo esta obra en cuanto a que
todos ellos la utilizaron como fuente iconografica en sus obras pictoricas, una actuacion que

sera comun en las Academias espanolas, donde los alumnos emulan a sus maestros.

En Espafia la vertiente intelectual de Zuccaro fue més valorada que la practica artistica
y sus ideas estéticas fueron recogidas por Vicente Carducho (1576-1638), que habia nacido en
Florencia pero que en 1586 se trasladd a Espafia en compafiia de su hermano Bartolomé, junto
a otros pintores italianos para la decoracion del Escorial, de los que uno de los principales
responsables de estas pinturas fue Federico*®, figura que fue un referente y su inspiracion en
su intentos de formar una Academia en Espafia. Carducho formd parte de una de las iniciativas
mas tempranas de creacion de una Academia en Espafia. Su primer intento de crear una
academia pUblica en Madrid fue en 16063, casi en paralelo con las italianas. Respecto a su
formacion, en su dialogo V111, hace resefia explicita a su paso por las academias italianas y esta
experiencia al que él hace referencia'®’. En el siglo XVII los ensayos frustrados se sucedian en
el resto del pais, por todo el territorio peninsular la formacion de los pintores se habia llevado

a cabo en las Escuelas privadas, en torno a los pintores mas prestigiosos. En este momento

134 LUKEHART, P.M, ed. The Accademia seminars: the Accademia di Sant Luca in Rome, c. 1590-1635. Yale
University Press, Washington, 2009, p. 142.

135y, CARDUCHO, [edicién de C. Serraller], ‘Didlogos de la Pintura’, 1633, Ediciones Turner, Madrid, 1979, pp.
XII-XIV.

136 PEVSNER, ob. Cit. Epilogo, pp. p. 209-239.

137 CARDUCHO, V., Didlogos de la pintura, Didlogo VIII, pp. 440-441.
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proliferan las Academias de Dibujo, que fueron muy frecuentes, por ejemplo, en Sevilla entorno
a los pintores Pacheco, Murillo o Valdés donde se ejerce una ensefianza en un sentido amplio,
no solo de pintores, también acuden los eruditos siguiendo los modelos italianos. Lo mismo
sucedia en Barcelona, Valencia o Zaragoza, donde estas escuelas ejerceran de germen para el
posterior desarrollo de las Academias de Bellas Artes. Por ejemplo, en Valencia, Garcia
Hidalgo tenia una academia a la que “concurriendo a la academia que tenian los forasteros en
competencia de otra de los naturales; y como se juntasen ambas los dias festivos en una de las
aulas del convento de santo Domingo, sobresalia entre todos los concurrentes, sefialandose con
el epiteto del “castellano’... porque suelen llamar asi en Valencia a los que no son naturales de

la corona de Aragon®®®”,

Todos estos precedentes llevados a cabo durante el siglo XV11 después de un larguisimo
proceso cristalizaron en el siglo XVIII en la creacion de las Academias Reales'®, que se
iniciaron con nuevos proyectos de Academia Espafiola de Bellas Artes (1726) en tiempos
borbonicos. Claude Bédat, analiza la influencia de Paris y Roma'*?, aunque la idea no fructifico

hasta afios mas tarde, cuando confluyen una serie de factores importantes. EIl primero, siguiendo

138 A, CEAN BERMUDEZ, op. cit., T |, pp. 165-166.

139 CONDE DE LA VINAZA, T I, pp. 271-277. citaremos a modo de referencia los acontecimientos mds importantes.
Esta tentativa de Academia publica bajo el reinado de Felipe Ill no se llevd a cabo, sin embargo, hubo otro
proyecto similar, en el reinado de Carlos Il en 1680, presentado por Francisco Herrera el Mozo, que habia estado
en Roma y se hace eco de su experiencia: “(...) Diez profesores espafioles de matematicas, pintura y escultura,
que residian en Roma, enviaron una representacion al rey Carlos Il, por medio de su embajador en aquella corte
de Gaspar de Haro y Guzman, marqués del Carpio, solicitando que el rey estableciese en la capital del orbe
catdlico una Academia espafola, como la que tenian otros soberanos en la misma ciudad, y elegian por
presidente de ella a D. Francisco de Herrera, para que desde Madrid la dirigiese. Los nombres de los diez
profesores y las condiciones que proponian constan en el siguiente documento, cuyo original existe en el archivo
de Simancas”.

140 C. BEDAT, L’Académie de Beaux Art de Madrid 1744-1808, Le Mirail, Toulouse, 1974, pp. 3-13 :3. En el primer
tercio de siglo XVIII la produccidn artistica como consecuencia de los multiples conflictos bélicos, y de la Guerra
de Sucesidn, queda fundamentalmente restringida a crear la imagen de los dos reyes contendientes y a hacer
frente a las demandas sobre todo en el campo de la pintura religiosa donde Palomino es el mayor artifice del
momento. El intento de Palomino de dignificar la pintura como ciencia, lo que comportaba ser arte liberal,
subyace en todo este proceso de crear las Academias de Bellas Artes. A la muerte de Palomino, su la huella de
pintor pervive a nivel de sus seguidores o discipulos mas préximos que siguen los programas por los ideales y se
mantendrd asi durante todo el siglo en el dmbito valenciano, a nivel de las decoraciones religiosas donde la
‘Iconologia’ de Ripa brilla especialmente. Su obra tedrica permanece a través de sus libros, que encontramos en
las bibliotecas de los artistas del siglo XVIIl, comenzando por ser el libro que tiene el privilegio de ser el primero
registrado en la Biblioteca Nacional de Espafia en Madrid, en 1734. El afio que murié Palomino, 1726, Francisco
Antonio Meléndez presentd un nuevo proyecto de Academia: MADRID: 1726, Francisco Antonio Meléndez
(1682-1752), viajd a Italia (Napoles) en 1699 donde permanecid hasta 1717. Esta experiencia italiana, se traduce
en la primera propuesta formal de fundar una Academia de las Artes en Espafia, que el pintor refrenda en las
Academias existentes en el resto de Europa. Titula su proyecto como el primero: “Primer proyecto de fundacidn
de una Academia de las Artes en esta Corte de Madrid, afio 1726. Exposicién dirigida al Rey nuestro Sefior, para
hacerle conocer los beneficios que se derivarian de la ereccién de una Academia de las Artes del Disefio, Pintura,
Escultura y Arquitectura, a imitacion de las que existen en Roma, Paris, Florencia y Flandes; [...] brillo a esta
insigne villa de Madrid, y a la gloria de la Nacidon Espafiola”.
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la estela de otros pintores célebres, como el propio Velazquez, los jovenes artistas se suman
también a viajar a Italia o Francia. En segundo lugar, estos artistas para su formacion acuden a
las Academias de estas ciudades. Asi surgieron los primeros pensionados por el propio rey
Felipe V, en 1730.

En esta mirada hacia las academias europeas un referente fue:
La Academia francesa en Roma:

Francia cre0 su propia academia en Roma, para acoger a los pensionados que acudian a
dicha ciudad: L Académie Francaise, 1648. Charles Le Brun fue su creador, quien también
habia acudido a Roma a ampliar sus estudios en la Academia de San Luca en Roma.

La Academia francesa otorgo6 a sus alumnos mejor preparados los premios de Roma 'y
mantuvo la tradicién instaurada por Poussin e institucionalizada por Le Brun, dando la
oportunidad de estudiar de primera mano las antigliedades griegas y romanas en la capital
italiana, en su propia Academia Francesa en Roma, durante 250 afios.

Le Brun o Poussin formados en Roma, absorben la influencia de los modelos de Ripa
que trasladaron a sus obras pictoricas y sirvieron a su vez de modelos en sus alumnos. En el
caso de Poussin, tan admirado por Bellori, esta impronta hace que éste asimile las ideas del
pintor francés.

Ademas, la Academia Francesa estaba muy bien dotada de esculturas antiguas, su
sistema de ensefianza comprendia el estudio de anatomia, geometria, perspectiva y el estudio
del natural, este ultimo también novedoso porque alun no estaba implantado en la Academia
romana propiamente. Si eran comunes los temas tratados, bien de tipo religioso sacados de la
Biblia y de la mitologia greco-romana o de la Historia Antigua o alegorias. Sin embargo, la
ensefianza estaba muy normalizada, lo que impide en este proceso la creacidn propia.

Los primeros espafioles pensionados reales en Roma tenian como mision recabar
informacién directa de las academias romanas. En Espafia, la llegada de Felipe V (1686-1746),
siguiendo la costumbre francesa de becar a los pintores para completar su formacion en Italia,
emitio un edicto!* en 1718, en el que se concedian las ayudas a pintores espafioles. Las buenas
relaciones existian en aquel momento con la Academia Francesa, motivo por el que los primeros
artistas recibieron esta ayuda: Juan Bautista Pefia (c.1710-1773) y Pablo Pernicharo (c.1705-
1760), ambos discipulos de Michel-Ange Houasse (1680-1730), que fueron dirigidos a la

141 p D{AZ DEL CORRAL, ‘Pablo Pernicharo y Juan Bautista de la Pefia, la trayectoria de los pintores espafioles a
través de la correspondencia de la Academia de Francia en Roma’, Acta/Artis. Estudis d’Art Modern, 2, 2014,
pp. 51-67:52.
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Academia Francesa en Roma con el objetivo de ampliar sus estudios y de traer una copia de los
Estatutos’#? de la Academia Francesa, para remitirlos a Madrid y que sirvieran de modelo para
crear una academia propia. Con el objetivo de ampliar sus estudios como pensionados en Roma,
a principios del Settecento, asistian al ‘Estudio del Natural’ que s6lo se impartia en la Academia
Francesa en Roma y en las academias privadas, aunque esta ensefianza era considerada

fundamental en la formacion de los pintores (Fig.15).

Fig. 15..M.A. HOUASSE, ‘La Academia. Sala del Natural’. 1728, éleo/lienzo. 61x72,5 cm. Palacio Real Madrid.

El primer contacto de los pintores Pernicharo y Pefia con la Academia francesa en Roma
permitié a los pensionados espafioles acudir a las clases de dibujo del natural, que en aquel
momento la Academia de San Luca delegaba en academias privadas o en la francesa; atin no se
habia creado la Scuela del nudo en el Campidoglio en 1754. También la Academia francesa
contaba con una rica coleccion de obras originales de la antigliedad, estatuas antiguas de
vaciados y copias que la convertian en un lugar ideal para la practica del dibujo y de la copia,
convirtiéndose en el centro mas importante de toda Roma. Todo este material estuvo a
disposicion de los pensionados espafioles, dada la buena relacién existente entre ambas
monarguias. Sin embargo, no parece que hubiera buena sintonia entre su director Nicolas
Vleughels y los dos pintores espafioles Pernicharo y Pefial*. Este desencuentro pudo ser la
causa que no se haya encontrado ningun informe o copia sobre los estatutos de la Academia

Francesa que el rey les habia pedido. Lo que si se recoge en el primer inventario ‘Estampas

142 p D{AZ DEL CORRAL, ‘Pablo Pernicharo y Juan Bautista de la Pefia, la trayectoria de los pintores espafioles a
través de la correspondencia de la Academia de Francia en Roma’, Acta/Artis. Estudis d’Art Modern, 2, 2014,
pp. 51-67: 55.

143 p D{AZ DEL CORRAL, ‘Pablo Pernicharo y Juan Bautista de la Pefia, la trayectoria de los pintores espafioles a
través de la correspondencia de la Academia de Francia en Roma’, Acta/Artis. Estudis d’Art Modern, 2, 2014,
pp. 51-67: 62.
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modernas’, de la RABASF de 1758, es la existencia de “cincuenta y seis estampas de anatomia
en folio, echas [hechas] en Roma en la Academia de Francia en MDCXCI”**4, aunque no

sabemos si esta remesa corresponde a que las trajeran ellos u otros pensionados posteriormente.

Academias privadas: En este momento, en Roma, uno de los artistas mas renombrados,
en el que concurre el papel de maestro de las instituciones académicas y el de pintor reputado
es Sebastiano Conca, quien habia creado la Ilamada Accademia del Nudo en 1710 con gran
éxito y una figura de referencia en el mundo académico para los artistas europeos que viajaron
a Roma en la primera mitad del siglo XVII1, incluidos los primeros espafioles pensionados en
la Ciudad Eterna. También segun Cean, a sus talleres acudieron algunos artistas que fueron a
Roma becados por Felipe V como Juan Bautista de la Pefia'*°, pues como paso en la Academia
francesa no parece que tampoco se adaptasen bien, aunque con desigual fortuna, mientras la
carrera de la Pefia no respondio a las expectativas. Mejor suerte corrid la carrera académica de
Pablo Pernicharo'#®, que obtuvo el nombramiento de miembro de la Academia de San Luca en
1737, antes de abandonar Roma precipitadamente por la ruptura de relaciones diplomaticas de
Espaiia con la Santa Sede!#’. De Pernicharo no tenemos obras que indiquen cual fue su actividad
artistica en este periodo romano y lo mismo sucede con de la Pefia. Tendria que constituirse la
RABASF para que se regulase la formacion de los pensionados en Roma. La fama de Conca
fue tan grande que segun la Academia de San Luca, el rey Felipe V quiso que viniera a Espafia,
aunque sin conseguirlo**®. En paralelo, Conca fue también académico de la Accademia di San
Luca (1718-1728) y principe de la misma (1729-32) y (1739-41), y bajo su ensefianza pasaron
otras generaciones de pintores espafioles pensionados, sin olvidar a los que llegarian a ser los
pintores mas reputados en Europa y con respecto a los que vinieron a Espafia en épocas
posteriores: Corrado Giaquinto (1703-1766) o A. R. Mengs.

144 Archivo biblioteca de la RABASF, ‘Inventario de Alhajas’, 1758, fol.25. Signatura 2-57-1.

145 CEAN BERMUDEZ, J.A., ‘Diccionario Histdrico de los mas ilustres profesores de las Bellas Artes en Espafia’,
Imprenta Viuda Ibarra, Madrid, 1800. T. IV, pp. 60-61. De la Pefia, su estancia en Roma y posteriormente en 1738
a Napoles fue poco productiva, y a su llegada a Espafia, sdlo obtendria el titulo de teniente de pintura en 1752,
en la recién creada RABASF donde permanecio un afio, pues fue expulsado en 1753 aunque readmitido en 1768.
146 CEAN BERMUDEZ, J.A., ‘Diccionario Histérico de los mas ilustres profesores de las Bellas Artes en Espafia’,
Imprenta Viuda Ibarra, Madrid, 1800. T. IV, pp. 83-85.

147 A su llegada a Espafia, se le concedi el titulo de pintor del rey y se le encargd hacer copias de las pinturas de
Luca Giordano. Fue nombrado en 1752 teniente de pintura y un afio después director de pintura de la RABASF.
En 1753 fue nombrado director de pintura de la RABASF.

148 £y chiamato in Spagna dal re Filippo V, che lo voleva appresso di sé; ma egli per qualunque grandiosa promessa
non seppe allora indursi giammai ad abbandonar Roma, cui gia riputava come sua patria, e dove trattato da ogni
rango di persone con sommo onore, riceveva da qualunque luogo, e da pii Sovrani onorifiche commissioni,
FrancescoMoiicke, Museofiorentino, 1762: https://www.accademiasanluca.eu/...conca/.../07 epifani.pdf
[consulta: 2-12-2016]
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Los primeros pensionados reales encargados de recabar informacion sobre las
Academias en Roma.

En 1732, el rey Felipe V, casado en segundas nupcias con la italiana Barbara de
Braganza (con gran ascendiente sobre el rey en los asuntos artisticos), estaba en Sevilla, y alli
acudieron Felipe de Castro (1711-1775) y Preciado de la Vega con un objetivo comdn: obtener
una ayuda real para ampliar sus estudios. Felipe Castro!#® en Sevilla logro relacionarse con el
entorno artistico de la corte, quienes le aconsejaron viajar a Roma para su formacion y consiguid
cartas de presentacion que le abririan las puertas. Francisco Preciado de la Vega, que segun
Cean estudio pintura, gramatica y filosofia y habia sido ordenado de primera tonsura, habia sido
persuadido por el pintor de cAmara del rey de Portugal para viajar a Roma, con “el deseo de
conseguir alguna reta eclesiastica y el adelantar en su profesion®>®”.

El rey les concedié a ambos las pensiones. A Felipe de Castro de 1733-1746, con el
mismo objetivo que sus predecesores Pefia y Pernicharo, recabar los informes sobre las
academias romana y francesa, para que sirvieran de modelo a la futura academia espafiola. Este
intento daréa sus frutos, que comentaremos a continuacion.

Las circunstancias de la creacién de la Academia, que estaba en proceso en este
momento, con los pintores formandose en Roma, sufrié un impulso inesperado en el 1734. Este
afio se produjo el incendio del Alcéazar, residencial real, y este hecho precipité los
acontecimientos. El escultor del rey Juan Domingo Olivieri plante6 al rey la necesidad de crear
una escuela de Dibujo que formara a los artistas y que subviniera a las necesidades de la
construccion del Palacio Nuevo que sustituyera al anterior. Olivieri cred primero una Academia
privada (1741) una escuela de dibujo para la formacién de artistas que subvinieran a la gran
demanda en el gran proyecto de construir el Nuevo Palacio Real. Tal escuela de dibujo se
inaugurd en su casa con el beneplacito del secretario de Estado y se le doté de subvenciones y
material didactico. El anhelo de los pintores espafioles, unido al interés real de Felipe V de crear
una academia de Bellas Artes, se canaliz0 a través de Olivieri, utilizando esta estructura privada
para darle caracter institucional fue el germen de la futura Academia. La suma de estas
condiciones converge con el interés de la monarquia. Felipe V ya habia creado las Academias

de la Lengua y de la Historia, promovid la creacion de la de Bellas Artes, organismos en ultima

143 CEAN BERMUDEZ, J.A., ‘Diccionario Histérico de los mas ilustres profesores de las Bellas Artes en Espafia’,
Imprenta Viuda lbarra, Madrid, 1800. T. I, p. 295.

150 CEAN BERMUDEZ, J.A., ob. cit: “En esta formacidn pictérica y eclesiastica de Preciado en la gramatica y la
filosofia, asi como estar ordenado érdenes de primera tonsura, estan las bases a partir de las cuales desarrollara
posteriormente su permanente relacion entre pintura y literatura. Esta formacién en gramatica y filosofia y de
primeras ordenes establece un paralelismo con una figura que parece un referente en Preciado como Antonio
Palomino, el cual también habia tenido una formacion religiosa y una trayectoria similar”. T. 1V, pp. 121-124.
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instancia que dan brillo y prestigio a la institucion de las que se erigen en protectores. En el
campo simbolico sera representado como protector de las artes; y por otra parte es un signo de
prestigio a nivel de destacar su faceta mas ilustrada concordante con sus homdénimas del resto
de su entorno europeo. El proceso de creacion fue dilatado en el tiempo: la Junta Preparatoria
(1742-1746), proyecto liderado por Juan Domingo Olivieri. Olivieri seria el encargado de
disefar la futura Academia de Bellas Artes, que inicialmente duraria dos afios, pero que no llego
a materializarse hasta dos afios més tarde, cuando ya habia muerto Felipe V en 1746. Durante
el reinado de Fernando VI tuvo lugar la fundacion de la Academia en 1752. Los estatutos no se
publicarian hasta 1757 y dos afios mas tarde moria el rey sin descendencia, por lo que le
sucederia su hermanastro Carlos IlI.

El rey Felipe V encarg6 un informe y los estatutos de las academias existentes en Roma
y en Francia que sirvieran de modelo. El proyecto se inicié a principios de 1742, y es el marqués
de Villarias quien lo presenta al rey. En este momento el marqués asume el papel de protector,
y elige, con la aprobacion del rey, a Fernando Trevifio como vice-protector, ademés de cinco
nobles. En la rama artistica Olivieri es nombrado director general. También fueron elegidos los

profesores, que a su vez se dividian en activos y honorarios.

A Fernando Trevifio se le encarga estudiar las reglas de funcionamiento de la Academia,
y se busco asesoramiento al tiempo que emular las academias existentes en Europa, en aspectos
organizativos, de ensefianza e incluso de los libros. Con fecha 14 agosto de 1744, contamos con
la carta del secretario del ministro de Estado D. Miguel Herrero de Azpeleta dirigida al Sefior
Vice-protector D. Fernando Trevifio “con el Reglamento impreso de la Academia de Pintura'y
Escultura de Francia y un apuntamiento manuscrito de algunos Estatutos de las Academias de
Paris y San Lucas de Roma®*”. Si bien en un principio el primer proyecto habia sido mas
favorable al modelo italiano, donde los profesores fueron los dirigentes, rapidamente se dio un
giro adoptando desde el punto de vista organizativo el modelo francés, de forma que los
consiliarios tendran un peso importante en el modelo organizativo academico de 1755. ‘La de
S. Luca no debe al Principe su fundacion y existencia, sino a los Profesores, que con sus propios
fondos la sostienen y asi se hicieron arbitros absolutos [...]. Con la de Paris simboliza mas la
nuestra’ 12, Y estas dos formas de concebir la academia tuvo su plasmacion pictérica en las

pinturas que hacen relacion a las Bellas Artes y que trasciende al modelo espafiol.

151 Archivo-biblioteca de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Proyecto a Reglas propuestas a S
M. Sig. 1-1-1-.37 Fol.1. n2 1.

152 Archivo-Biblioteca RABASF. Sig. Le 1-3-26. Secretaria General. Estatutos. Informes y consultas. Incidencias.
1755.
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Los consiliarios espafioles soslayan el modelo organizativo italiano, pues en la
Academia de San Lucas estaban excluidos de las Juntas las personas facultativas, y por tanto
de tomar decisiones artisticas en las que el profesional tiene el poder decisorio sobre asuntos
artisticos. La Academia espafiola se decanta por el modelo francés mas acorde con sus intereses,
donde los consiliarios tendrdn voz y voto. Esta eleccion del modelo francés determiné la
orientacion y el caracter de la Academia de San Fernando e indica el control que ejercié a lo
largo de los afios la monarquia y que se traslada fielmente a la imagen alegorica de la Academia
como institucion, en que la monarquia pasa a ser la protectora de las Bellas Artes y ésta se sirve
de la misma para su legitimacién. Este modelo sera severamente criticado por Mengs y
posteriormente por Goya, y de la que derivd un modelo iconografico con un dominio

omnipresente de la monarquia como protectora de las Bellas Artes.

C. 1. 2 Testimonio pictérico conmemorativo de la fundacion de las Academias
de Bellas Artes.

Los precedentes de las pinturas conmemorativas que recuerden la fundacion de las
academias los encontramos igualmente en las pinturas alegéricas de las Academias de San
Lucas y la Academia Francesa.

Estas academias, la Accademia Nazionale di San Luca (Roma) y la Académie des
Beaux- Arts (Paris), respondian a dos modelos de concepcién distintos. La Academia de San
Luca, a la que ya nos hemos referido, fundada y dirigida por Federico Zuccaro en 1593, cuya
organizacion correspondia a los pintores y que en este momento constituyd el primer referente
para la Academia madrilefia, su metodologia, respecto al modelo de ensefianza, en los que se
incluyen “modelos de principios, yesos, estampas, libros”. Respecto a la francesa, Académie
des Beaux- Arts, en Paris, se fundd en 1648. Inicialmente fue una organizacion profesional,
pero en 1665 Colbert la reorganizé y puso a la direccion a Le Brun, pasando a estar bajo control
de la monarquia de Luis X1V, abuelo del monarca Felipe V, promotor de la futura academia

espafiola.

Estos dos modelos organizativos que comportan dos sistemas academicos tienen su
representacion iconografica. Ambas tienen en comun las alegorias de las Bellas Artes que tienen
como referente a Ripa; pero cada una de ellas expresa la concepcion de la institucion de manera

intrinsecamente relacionada con el modo de concebirla. El modelo de Academia de San Luca,
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representado por Conca crea la Alegoria de las Bellas Artes, la Alegoria de la Pintura y de la
Escultura (Fig.16).

Fig. 16..S. CONCA, ‘Alegoria de la Pintura y Escultura’, h. 1713, éleo sobre tela, 62x48 cm. Galleria Spasa, Roma.

La Pintura y la Escultura de la Mano y la diosa Minerva como protectora de las Artes
son las artes sin intermediarios. Segun el catdlogo del Palazzo Spada, Il Conca si attiene
fedelmente alle indicazioni di Cesare Ripa®®®.

Si tomamos como referencia a la Academia Francesa y analizamos las alegorias
vinculadas a su creacion, encontramos dos ejemplos paradigmaticos: el primero realizado por
Le Brun: Protection accordée aux beaux-art (1663), en la Gran Galeria del Palacio de Versalles,
en el que queremos subrayar el peso de la monarquia, que ‘condece’ la proteccion a las Artes
(Fig.17).

153 M. Lucrezia VICINI, I/ collezionismo del Cardinale Fabrizio Spada in Palazzo Spada, Markonet, Roma, 2008, p. 136.
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Fig. 17. CH. LE BRUN, Protection accordée aux beaux-art, 1663. Gran Galeria del Palacio de Versalles.

La Real Academia de pintura y escultura de Francia habia sido creada en 1648, pero fue
en el afio 1663 cuando la Real Academia de Bellas Artes tuvo un gran impulso debido a los
nuevos estatutos, y a partir de este afio el Rey decide conceder de forma regular los premios a
los artistas mejor preparados. Estos hechos fueron reflejados por Charles Le Brun en su obra
‘La concesion de la proteccion de las Bellas Artes por Luis X1V’ . El Rey ocupa la posicion
preeminente del cuadro, acompafiado a la izquierda de la imagen por Minerva, que porta un

plano y representa la alegoria de la Magnificencia'®

y a la derecha, en actitud de arrodillarse,
una mujer joven con corona real ofrece un caduceo que segun Bar habia sido interpretado como
la Elocuencia, aunque segln la investigadora corresponde a ‘la virtud mercurial'®>’, el caduceo
simbolo de Mercurio que aqui representa es la ofrenda de las Bellas Artes. A su lado, en segundo
plano, una de las jovenes porta una esfera terrestre, lo cual permite identificarla con la Musa
Urania, simbolo de la Astronomia, y a su lado otra de las figuras porta la paleta, por lo que
corresponde a la Pintura, mientras que el resto de las figuras femeninas hace pensar que se trata

de otras artes.

El segundo ejemplo de alegoria representado a la Real Academia francesa es la de
Nicolas Loir'®® (1624-1679), ‘La Fundacion de la Real Academia francesa de Pintura y
Escultura’ (1666). Si la comparamos con la de Conca, ambas tienen elementos comunes,

representan a la Pintura y la Escultura y en una y otra la proteccion de Minerva es comun. Los

154 C. RIPA, ‘La Magnificencia’, TIl, p. 36. J. BOUDOIN, T I, pp. 132-132.

155 \/, BAR, op. cit., 2007, pp. 212-213.

156 v/, BAR, op. cit., 2003, p. 352. Nicolas LOIR (1624-1673) fu recu académiciens en 1663, et présenta pour son
tableau de réception, [...] en réalité, ne fut présenté a I’Académie que trois ans apreés la réception, on octobre
1666.
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pintores, tanto el italiano como el francés recurren al lenguaje de Ripa para las alegorias de la
Pintura y de la Escultura. Sin embargo, en este caso la presencia real es notable (Fig.18).

Fig. 18..Nicolas LOIR. Allégorie de la fondation de I'Académie Royale de Peinture et de Sculpture, 1666, 6leo sobre tela,
1,4x1,8m. Grand Palais, Chateaux de Versailles et de Trianon, Gérard Blot. 92-000608/MV8650.

Vemos a Minerva mostrando el retrato del Rey Luis XIV, fundador de dicha Academia,
al que una figura con la trompeta y alas, la Fama, da conocer sus grandes virtudes, asi como ser
el protector de las Bellas Artes™. A sus pies, un nifio desnudo porta tres coronas representado
el “‘Amor a la Virtud®®® junto a las alegorias de la Pintura, con los atributos de la cadena y la
mascara de la imitacion sobre el pecho, y a su lado la paleta con los instrumentos de la pintura®®
y de la Escultura, que aparece de espaldas, con el cuerpo desnudo con el cincel en lamano y un
torso escultérico a su lado, simbolo de dicho arte'®®, que permite identificar la edicion utilizada
por el pintor, en este caso por Boudoin, que muestra el torso escultorico en vez de la cabeza de

una escultura en las ediciones italianas. En el lado izquierdo, descorriendo un velo, un viejo con

157 ], BAUDOIN, La fama,[renommee], T. Il p.81; C. RIPA, T, p. 395.
18 ), BAUDOIN, Amor a la Virtud, T1, p.98; C. RIPA, T, p. 88.

159 ), BAUDOIN, La Pintura, T I, p. 183 ; C. RIPA, T I, p. 210.

160 J BAUDOIN, no aparece en esta edicién. C. RIPA, T |, p. 351.
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alas y barba representa el paso del Tiempo®!, desvelando los beneficios que comporta estas
artes frente a la figura de la Ignorancia®®? que huye de la escena y muestra las orejas de burro

que la caracterizan. A su lado, de espaldas, el Error'®

, representado por un hombre que lleva
los ojos vendados, y que podemos reconocer por el nudo del pafio que lleva en torno a los ojos.
Estas dos obras, de Le Brun y de Loir, representan un homenaje fundacional a su monarca como
fundador de la Academia Real. El rey preside toda la escena, y estas modelos tienen puntos
concomitantes con las alegorias espafolas, también creadas bajo patrocinio Real.

La diferencia respecto a la concepcion entre ambas academias se expresa de forma que
en ltalia es Minerva la diosa protectora de las Bellas Artes y las Ciencias. En otras
representaciones, es Minerva quien estd velando por ellas, lo que pone de manifiesto la

independencia respecto al poder jerarquico del rey en la Academia Francesa.

C. 1. 2. 1. Madrid. Real Academia de Bellas Artes de San Fernando
A partir de ahora (RABAF).

En Espafia, cuando se crea la Junta Preparatoria, se pide a los profesores nombrados de
los diferentes ambitos que realicen una pintura conmemorativa para celebrar este

acontecimiento.

Estos dos momentos tuvieron su representacion alegdrica conmemorativa y ambos fueron

Ilevados a cabo por el director de la institucion Antonio Gonzalez Ruiz (1711-1788).
La alegoria de la Junta preparatoria (1746). Homenaje a Felipe V.

Antonio Gonzalez Ruiz se formo en Paris, Roma y Napoles. A su vuelta a Madrid estuvo
en la Academia de Olivieri, lo que le abri6 las puertas para su carrera en la institucién madrilefia,
primero en la Junta preparatoria. La primera reunion de la asamblea preparatoria tuvo lugar el
18 de julio de 1744. En esta Junta se acordd que todos los maestros directores de las distintas
areas de Bellas artes realizasen obras conmemorativas de la creacion de la Junta, y se dio un
plazo de un afio para su ejecucion. En total eran trece los encargados de realizar estas obras,

gue creemos nunca se realizaron, y sélo él entreg6 su obra en 1746 (Fig.19).

161}, BOUDOIN, Tiempo, se debe entender Saturno, Prefacio. T, s.p.; C. RIPA, T Il, P. 361.
162 J BOUDOIN, ‘La Ignorancia’ T I, p.160. C. RIPA, T |, pp. 503-504.
163 ), BAUDOIN, ‘el error’, T 1, p. 61.; C. RIPA, T |, p. 348.
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Fig. 19..A. GONZALEZ RUIZ, ‘Alegoria de la fundacién de la [Junta Preparatoria] Academia de San Fernando’, 1746. Oleo
sobre lienzo, 322x222cm. Madrid, Museo de la RABASF.

El inventario de 1758 abre con esta obra'®* (Fig. 20):

164 ), MORENO SANCHEZ, ‘Inventario de alhajas de la Real Academia de San Fernando’, 21 noviembre 1758.
Signatura 2-57-1. RABASF.
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Fig. 20. Archivo -biblioteca RABASF, Inventario, 1758. Sig..2-57-1.

En otro inventario posterior de 1796-1805, se explicitan los contenidos de dichos

cuadros. Los conceptos alegdricos aparecen a continuacién marcados en cursiva:

N°17. Alegoria que significa [tachado] el establecimiento de la Junta Preparatoria para
la fundacion de la Academia. Espafia ordena a Mercurio proteger a las tres Nobles Artes que se
presentan con sus atributos. Este las recibe mostrandoles el monstruo de la Envidia que tiene
abatido bajo su pie izquierdo, y al que amenaza Cupido con su arco. En el aire esta la Fama,
tocando su clarin. Pendiente de ella se ve el retrato del Rey Felipe V el Animoso y abajo, en el
angulo izquierdo, un genio sostiene un en que esta retratado el Exmo. Sr. D. Sebastian de la
Quadra, secretario de Estado del mismo Sefior Rey, que intervino en la fundacién de dicha Junta
Preparatoria. Por Don Antonio Gonzalez Ruiz, obra de “cinco varas y cuarta de alto y tres varas
de ancho, marco tallado y dorado*®®”. La descripcion pone de manifiesto todas las alegorias que
forman parte de la composicién. La figura de Espafia estd representada como Minerva
(protectora de las Artes), pero revestida con la capa de los simbolos de la monarquia, el cetro y
a su lado el le6n. Ordena a Mercurio proteger las tres Nobles Artes que se presentan con sus
atributos, a saber: Pintura: la paleta, Escultura: el busto escultérico y Arquitectura: regla y
compas. En la descripcion se cita la alegoria de la Envidial®® abatida bajo su pie izquierdo,
como enemiga de la virtud, que se opone a todo lo bueno, segln Petrarca. En el aire esta la
Fama®®’, tocando su clarin y esparciendo por todo el mundo el apoyo del monarca a las Bellas
Artes. El pintor ha insertado la escena en el paisaje del fondo que hace referencia explicita al

165 Archivo-biblioteca. RABASF. Inventario de 1796-1805. Sig. 2-57-2. ‘Noticias de las Pinturas que posee la Real
Academia de San Fernando segun el orden de su numeracion’.

166 C. RIPA, ‘La Envidia’, “mujer vieja, fea [...] lleva la cabeza repleta de sierpes “, T. |, p. 342.

167 C. RIPA, ‘La buena Fama’, “mujer con una trompa en la derecha y una rama de olivo en la siniestra. Ademas,
tiene alas en los hombros”. T. |, p. 396.
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Monte Parnaso, con el Caballo alado de Apolo, en la cima y las musas a los pies de la montafia.
En el cielo el dios Zeus en su carro, que con rayos trata de fulminar esta iniciativa mientras que

la diosa Minerva se enfrenta para defender las Artes. En el mar el dios Neptuno en su carro.

Respecto a las alegorias son elementos comunes con el modelo francés (Fig. 18):
Mercurio, el monarca como valedor de la fundacion de la Academia; la Fama, que comparte
esta iniciativa y que gracias a la trompeta se extiende a todos los confines de la tierra; las tres
Bellas Artes como hacedoras de estos beneficios. Todas las descripciones hacen referencia a la
alegoria de la Envidia. Sin embargo, iconograficamente en este caso ademéas de las
caracteristicas descritas por Ripa, el pintor le ha sumado las orejas de burro, un atributo en el
que no se ha prestado atencién. Si observamos la pintura de la Academia francesa, aparecian
dos alegorias: la Ignorancia y el error. En este caso, parece que el pintor hubiera hecho una
hibridacidon entre la envidia, tomando el pelo entreverado con las serpientes y le ha sumado las
orejas de burro de la Ignorancia®® (Fig. 19). Otra diferencia con la francesa es la alegoria del

tiempo, no aparece en la alegoria espafiola.

Se trata por tanto de un homenaje a la Institucion en las personas que promovieron la
Junta Preparatoria, el rey Felipe V y el ministro de Estado, Sebastian de la Quadra, marqués de
Villarias, quien, ademas del caracter historico, esta trasmitiendo que la Academia esta tutelada
por el Estado. La formulacion pictorica nos traslada al espiritu del academicismo francés, donde
el rey adquiere un protagonismo significativo. A esto hay que sumar que Ruiz habia estado en
Paris, por lo que su referente visual también es el modelo francés de Loir.

Afios después, en 1752 el pintor realizo el dibujo a lapiz negro sobre papel verdoso
(456x300 mm en h. de 630x485 mm). Este dibujo que en la pintura tenia un évalo con el retrato
del marqués se dejo vacio. Le dibujo fue la base para la lamina que fue grabado en 1753 por
Juan Bernabé Palomino (1692-1777), incorporando el emblema de la Academia de San

Fernando en sustitucion del retrato del Sr. D. Sebastian de la Quadra. (Fig.21):

168 C, RIPA, ‘La ighorancia de todas las cosas’, “imagen de un hombre con la cabeza de asno, poniéndolo ademds
mirando hacia la tierra”, T |, p. 504. Esta iconografia de las orejas de burro tuvo sus predecesores en Boticelli y
en la obra de Federico Zuccaro: la Calumnia de Apeles, 1572 y que retomo Maratta en la estampa grabada por
Nicolas Dorigny.
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Fig. 21..A. GONZALEZ RUIZ, ‘Alegoria de la Junta Preparatoria para la fundacién de la Academia’, 1746. RABASF. Dibujo: A.
GONZALEZ, 1752 : <img src="http://www.patrimonionacional.es/fotos/biblioteca/ibis/pmi/pimi.gif" />. Grabado:_J.
BERNABE PALOMINO. Fundacién de la Academia, 1753.

La obra de Gonzélez pudo servir de inspiracion a José Camaron, que estaba en Madrid,
con lo que es muy posible que conaociera la pictorica y/o el grabado, y que pudieron servirle de
modelo afios después cuando emprende su pintura alegorica de la fundacion de la Academia

Valenciana, con la que existen numerosas coincidencias, como veremos después.

Alegoria de la fundacion de la Academia (1754). Fernando VI.

La apertura solemne tuvo lugar en el Salén de la Casa de la Panaderia, segun se recoge
en el discurso de apertura pronunciado por Josep Carvajal (1698-1754), ministro de Estado y
su protector. Para conmemorar este hecho, ademas del discurso, se realizaron dos obras
conmemorativas: una escultura y una pintura. En este mismo acto el director, el escultor D.
Felipe de Castro, hizo entrega de un “bajorrelieve simbolico, que representa la ereccion de la
Academia, y con él su explicacion”. El propio autor hace una descripcion pormenorizada de los

elementos alegéricos que forman parte de la composicioni®. La descripcion de cada uno de

169 ), CARVAJAL Y LANCASTER, “Apertura Solemne de la Real Academia de las Tres Bellas Artes, Pintura, Escultura,
y Arquitectura con el nombre de S. Fernando, fundada por el rey nuestro sefior celebrandose el dia 13 del mes
de junio de 1752”. En Madrid, en casa de Antonio Marin, Afio de MDCCLII. En sintesis, los elementos alegdricos
son los siguientes: “El Rey entregando los estatutos al ministro de Estado, D. José de Carvajal. La Fama [...] y
Minerva, como diosas protectoras de las tres Artes: por lo que se registran éstas postradas a los pies de S. M.
logrando expresar de esta suerte su mas rendido y glorioso vasallaje. Como la Escultura, la Pintura, la
Arquitectura [...] se comprenden en la nueva Real Academia, ésta las asiste, representada en una matrona
coronada, que, con la lima en la mano y varias coronas de granado en la otra, simbolizan la perfeccion a que
deben aspirar los profesores, el premio a que se proporcionan, y la celosa unidn de sus tareas. [...] Hércules
(como fundador de la Monarquia de Espafia) [...]; la Gloria, con el laurel de la inmortalidad; el Honor y el Decoro.
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los elementos simbolicos hace referencia a la “Iconologia’ de Ripa y son comunes a la obra que
afios antes habia realizado Gonzélez Ruiz en la fase de Junta Preparatoria, quien también realizd
una pintura alegdrica que perpetuase el acontecimiento de la fundacién de la Academia,

tomando la figura del monarca reinante como protector de la institucion (Fig.22).

Fig. 22.A. GONZALEZ RUIZ. La Fundacidn de la Academia, 1754.6leo sobre lienzo, 260x225 cm. Firmado y fechado. Museo
de la RABASF. Madrid.

En el Inventario de 1796-1805, n° inv. 2. Leemos: “el retrato del Rey Don Fernando VI
que tiene ante si a la Paz de rodillas y detras de ésta la Abundancia con sus atributos; el genio
de la Guerra con los suyos, y los de las 3 N.A. al pie del cuadro. Esta Alegoria[...] que significa
la Fundacion de la Academia la pint6 en 1754 Don. Antonio Gonzalez Ruiz Pintor de Camara

El genio de las tres artes, simbolizado en un joven con la asta y el escudo de Palas. La Historia escribe sobre las
espaldas del Tiempo tan gloriosos asuntos. El Mérito de las referidas artes, el cual, armado con el escudo y lanza
de Palas, arroja y persigue a la Ignorancia”, pp. 18-20.
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de S. M. [...] y director general, su altura cuatro varas menos cuartas y su ancho dos varas y

media”170

Lo primero que se cita es el retrato del monarca Fernando VI, y a continuacion la figura
central ‘la Paz’ de rodillas. Segun la descripcion el pintor suma varias acepciones de la alegoria
descrita por Ripa. Por un lado, toma la descripcion de la Medalla de Vespasiano: “Una mujer
que sostiene en una mano una rama de olivo, y que lleva en la otra el caduceo. En otra medalla
semejante puede verse sujetando un brazado de espigas de trigo junto con una cornucopia®’*.
En otra de las descripciones de la Paz, segln se ve grabada en la Medalla de Augusto, vendria
a completar el significado del genio de la guerra que el pintor representa en la figura del nifio
que prende fuego a las armas “Mujer que con la siniestra sostiene una cornucopia rebosante de
frutos, frondas, flores y una rama de olivo que en el medio se asoma, sujetando igualmente con
la diestra una antorcha, con la que pega fuego a una pila de Armas, junto a ella amontonadas.
La cornucopia simboliza la abundancia, que es a un tiempo madre e hija de la Paz “1"2. Detras

se ve la Abundancia con sus atributos del cuerno de Amaltea y coronadas de flores!’®. Todos

los simbolos de la Paz estan incluidos en las distintas descripciones de Ripa.

En el borde inferior del cuadro, las 3 N.A., con los simbolos de las tres Nobles Artes
(paleta y tiento; busto escultorico y planos). A lo alto se ve la Fama con un ramo de olivo y la

trompetal’. Detras de la abundancia, el templo de Jano cerrado.

La descripcion de cada uno de los elementos simbolicos que la componen esta incluida
en el inventario y responde a las descripciones e ilustraciones de los modelos de Ripa. Hacemos
énfasis en subrayar esta correlacion perfecta entre el inventario y la fuente de la ‘Iconologia’
de C. Ripa porque esta informacién se ha perdido con el tiempo. En la actualidad, tanto la propia
guia del Museo como publicaciones posteriores que hacen referencia a las alegorias de este

cuadro, creemos que no son exactas'’®.

170 Archivo-biblioteca RABASF, ‘Noticia de las pinturas que posee la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando segun el orden de su numeracién’. [1796-1805] 41 h. Manuscrito. Sig. 2-57-2, p. 3. Por defecto siempre
nos referiremos a este inventario.

171 C, RIPA, ‘La Paz’, segun se ve grabada en una moneda de Vespasiano, T. I, p. 186.

172 C, RIPA, ‘la Paz’, segun se ve grabada en la Medalla de Augusto”, T II, p. 183.

173 C. RIPA, ‘la Abundancia’, T 1, p. 52.

174 C. RIPA, ‘La Fama’, T |, pp. 395-396: “Mujer vestida con sucinto velo, puesto de través y recogido a media
pierna, quien aparece corriendo con ligereza. Tiene dos grandes alas. [...] Sostendrd con la diestra una trompa, y
una rama de olivo en la siniestra”. Suma de dos descripciones.

175SRABASF, Guia del Museo, Madrid, 2012, p. 165. “Dos alegorias femeninas le rinden homenaje: la Agricultura,
gue sostiene una cornucopia, y el Arte con el caduceo de Mercurio y las tres coronas de laurel, acompafiada del
pequeiio genio del dibujo. Los simbolos de la arquitectura, pintura y escultura ocupan la zona inferior, junto a un
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Si repasamos los inventarios de los cuadros que existen en la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando en 1817, con el n° 62, este cuadro aparece catalogado como “Fernando
6 [VI] protector de las Artes y del Comerciol’®”. Catilogo 1964, Pérez Sanchez, n°. 683.
Fernando VI como protector de las Artes y las Ciencias, 2,60 x 2,25. Antonio Gonzélez Ruiz 1

P.ta 17547, que han perpetuado diversos autores!’®,

Es dificil pensar que el inventario al que nos hemos referido fuera erroneo, en aquel
momento Ruiz era el autor de la pintura y el director de la Academia y el pintor se esta refiriendo
explicitamente a la alegoria de la Paz frente a la guerra es la que propicia la abundancia y el
desarrollo de las Bellas Artes .Por otra parte, este ejemplo nos sirve para corroborar que con el
trascurso del tiempo el significado se ha ido perdiendo, lo que nos permite sentirnos Utiles a la

hora de buscar su significado primigenio en relacion con las fuentes.

El pintor al tomar como modelo de la Paz en la forma con el caduceo estd dando un valor
polisémico a la alegoria de la Paz y la Felicidad publica en las que ambas comparten el caduceo

y que ha motivado la interpretacion errénea con el comercio.

La relevancia de estos cuadros alegdricos de la Junta Preparatoria y de la Fundacion de la
RABASF son citados como Unicas referencias a las obras pictoricas de la Academia por
Jovellanos, en el discurso de su ingreso como académico en 1781"°. También son los nicos

citados por Cean Bermuidez8,

En suma, en la RABASF se realizaron dos cuadros alegoricos conmemorativos de las primeras
dos etapas, Junta Preparatoria y de la fundacion de la Academia, en las que se subraye el papel
de la monarquia Felipe V y Fernando VI respectivamente, de forma que se crea el binomio:

amorcillo que descansa sobre armaduras y espadas. Sobre el sillén del trono se ven el cetro y la corona. La Fama
aparece entre nubes detras del rey, y difunde sus virtudes como gobernante. El cuadro fue un encargo de la
Academia, y conserva su espléndido marco original de madera tallada y dorada con las tres coronas de laurel”.
176 Archivo-biblioteca RABASF, Signatura. 2-58-17. ‘Inventarios de los cuadros que existen en la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando en 1817’.

177 Archivo-biblioteca RABASF. Catdlogo 1964, Pérez Sanchez. N2. 683, Tormo, pag. 36. Cat. 1929, pag. 3.

178 M.A. PEREZ SAMPER, ‘La imagen de la monarquia espafiola en el siglo XVIII’. Obradoiro de Historia Moderna,
n2 20, 2011, pp. 105-139:135; J. PORTUS, Metapintura. Un viaje a la idea del arte en Espafia, Catalogo exposicién
15-11-2016 a 19-2-2017. Museo Nacional del Prado, 2016, p. 213.

175 G. M. JOVELLANOS, (Introduccién J. PORTUS ‘Elogio de las Bellas Artes’. Oracién pronunciada en la junta

publica, que celebro la Real Academia de San Fernando el dia 14 de julio de 1781 para la distribucion de premios
generales de pintura, escultura y arquitectura’. Casimiro libros, Madrid, 2014, pp. 90-91.

180 A, CEAN BERMUDEZ, op. Cit., T. Il, A. GONZALEZ RUIZ. Felipe V: Junta Preparatoria: “cuadro alegérico para
perpetuar la memoria de aquel primer establecimiento [...]”. Fernando VI, Fundada la Academia, y con este
motivo pintd otro cuadro alegdrico, y ambos siguen en la Sala de Juntas de la propia Academia”, p. 212.

92



academia-monarca protector de las Bellas Artes o la legitimacion del poder a través de las
Bellas Artes.

Durante esta primera etapa de la Academia, la direccion artistica desde el 12 abril de
1752 hasta el 15 de octubre de 1757, los directores de pintura fueron Don Luis Vanloo, y don
Antonio Gonzalez por sus méritos, quien permaneciendo en el cargo hasta su muerte!8!; Don

Pablo Pernicharro, Don Juan Bautista Pefia y Don Andrés de la Calleja.

C. 1. 2. 2. Valencia. Real Academia de Bellas Artes de San Carlos
A partir de ahora (RABASC).

Como sucedié en la fundacién de la academia madrilefia, también en la valenciana podemos
describir dos periodos en cada uno de los cuales se llevé a cabo una pintura alegorica
conmemorativa. El precedente de la fundacion de la Academia valenciana fue la academia de
pintura, escultura y arquitectura de Santa Barbara en 1753. Fue en la mitad del siglo XVIII
cuando surge un nuevo impuso para la creacion de una Academia, llevado a cabo por los
hermanos Vergara: Segun consta en ‘La Breve Noticia’ de 17572, La Real Academia de Bellas
Artes de San Carlos (RABASC), tuvo su origen en la Real Academia de Bellas Artes de Santa
Barbara, cofundada por el pintor José Vergara Ximeno!®® (1726-1799), su hermano Ignacio
Vergara (1715-1776), escultor junto a un grupo de artistas y de caballeros regidores, el 7 de
febrero de 1753. Se denomind ‘Academia de Pintura, Escultura y Arquitectura de Santa
Barbara’, en homenaje a la reina Béarbara de Braganza, mujer de Fernando VI. La vida de esta
academia fue muy corta, fundamentalmente por razones econémicas. Sin embargo, en este
proyecto estan las bases sobre la organizacién de la que devendra posteriormente la Real
Academia de Bellas Artes, primero bajo una Junta Preparatoria, que daria lugar a la primera

Academia de Bellas Artes de San Carlos!®*, Inicialmente la academia era privada y como tal

181M.C. PAREDES, Antonio Gonzalez Ruiz (1711-1788). ‘Introduccién al conocimiento de sus dibujos’. Principe de
Viana, n2 196, 1992, pp. 299-336.

182 GOMEZ, M., ‘Breve Noticia de los Principios y Progresos de la Academia de Pintura, Escultura y Arquitectura,
erigida en la ciudad de Valencia, bajo el titulo de Santa Barbara y de la proporcion que tiene sus naturales para
estas Bellas Artes’, Madrid, D. Gabriel Ramirez, MDCCLVII [1757].

183 M.A. ORELLANA, ‘Biografia’, op. cit., 1967 (22 ed. dir. Xavier Salas). J.A. CEAN BERMUDEZ, ‘Diccionario
Histdrico de los mas ilustres profesores de las Bellas Artes en Espaiia’. Real Academia de San Fernando, Madrid,
1800, T. V., pp. 190-197. ESPINOS DIAZ, A., José Vergara Ximeno, (1726-1799), ‘Una aproximacion a su vida y a
su obra’. | Congreso Internacional de Pintura espafiola del siglo XVIII, Marbella, 1998, pp. 239-257. CATALA
GORGUES, M. A,, ‘El pintor y académico José Vergara (Valencia 1726-1799)’, Valencia, 2004.

184 ) A. CEAN BERMUDEZ, ‘Diccionario Histérico de los mas ilustres profesores de las Bellas Artes en Espafia’. Real
Academia de San Fernando, Madrid, 1800, T. V, APENDICE, ‘Historia de la Real Academia se S. Carlos de Valencia’,
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comportaba que la financiacion corria a cargo de los fundadores, con grandes dificultades
econdmicas. Tras la muerte de los soberanos, Béarbara de Braganza y Fernando VI, los
valencianos buscaron el amparo del nuevo monarca Carlos Il y de la Real Academia de San
Fernando, fundada en 1752, que se erigio como la academia madre que autorizaba la creacién
del resto de academias y las sometia a su tutela. Por este motivo, la Academia valenciana
presentd un proyecto que le permitiera conseguir el aval y la denominacion de Real Academia
publica. Con este fin present6 una serie de obras a Madrid a modo de ‘credenciales’. Envid a la
RABASEF seis obras de los artifices mas importantes de la ciudad: tres pintores, dos escultores
y un grabador. Esta representacion se produjo en Madrid, segln recoge Garin Ortiz 18, segln
consta en el Libro de Actas, 12 fol. 130, de la Junta Ordinaria de 3 de enero de 1762. La comision
estaba encabezada por el grabador Manuel Monfort Asensi, que fue el Unico que se desplaz6 a
Madrid y las obras fueron enviadas para su evaluacion. De las pinturas que se enviaron a
Madrid, sélo una era de caracter alegorico y corresponden a la obra de Joseph Camardn Bonanat
/ Boronat (1731-1803). Las de D. Joseph Vergaray D. Cristobal Valero eran de tema mitolégico
en relacion con la Historia de Telémaco'®. Estas obras fueron valoradas por la comision de la
Real Academia madrilefia y obtuvieron un doble triunfo: en el plano institucional consiguieron
reanudar el proceso de ereccion de la Academia valenciana bajo el auspicio de San Fernando,
y a nivel individual los artistas consiguieron un triunfo personal al ser reconocidos como
académicos de mérito, lo que les conferia la posibilidad de ser nombrados directores de pintura
de la Academia. Sin embargo, los éxitos profesionales se vieron parcialmente empafados, sobre
todo al peso que tenian sus fundadores José Vergara y Cristobal Valero. Este tltimo disfrutaba
de un halo de prestigio debido a que habia pertenecido a la Academia de San Lucas en Romay
habia sido discipulo de Sebastian Conca'®’. Por tanto, fueron nombrados directores de pintura:
Valero y Vergara, quedando excluido Joseph Camarén, que habia sido el méas elogiado por la

comision'®. A partir de este momento se formé la Junta Preparatoria, en que comenzaron las

pp. 197-203. A. ALDEA HERNANDEZ Y F.J. DELICADO MARTINEZ, ‘El archivo de la Real Academia de Bellas Artes
de San Carlos y sus fondos documentales’. Diputacién de Valencia. Valencia, 2007.

185 F M. GARIN ORTIZ, ‘La Academia Valenciana de Bellas Artes’, Valencia, 22 ed. 1993 [1945], p. 58.

186 | as pinturas que aportaron J. Vergara: ‘Mentor avisando a Telémaco de los peligros de la isla de Calipso’, 1754.
Se encuentra en la Real Academia de BB.AA. de San Fernando. Madrid. Oleo sobre lienzo, 91 x 135 cm. La de
Cristobal Valero eran también de tema mitolédgico e igualmente realizadas en 1754, también en la RABASF.
Ambas correspondian a la creacion de la Academia de Santa Barbara.

187 M.A. ORELLANA, ‘Biografia’, op. Cit.., 1967, p. 502. Orellana, destaca en la biografia de Valero su estancia “en
Roma, donde siguid su carrera bajo la direccion del célebre [Sebastian] Conca, tratando como traté en Roma a
varios excelentes profesores, como a Don Hipdlito Rovira (...), Antonio Gonzalez (...), y a D. Francisco Preciado de
la Vega”; CEAN BERMUDEZ, Op. Cit, T.V, p. 118.

188 A ESPINOS DIAZ, José Camardn Bononat 1731-1803. Cat. Exp. Museo de Bellas Artes de Castellén. Generalitat
Valenciana, Valencia, 2005.
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negociaciones hasta que finalmente, el 14 de febrero de 1768, el monarca Carlos 111 aprobaba
los Estatutos de la nueva y definitiva Real Academia de Nobles Artes de San Carlos que

estudiaremos en el capitulo segundo.
Josef Camaron Bononat ‘Valencia presentando las Artes a Minerva’

La Academia valenciana present6 a la madrilefia una pintura de J. Camarén Bononat,
‘Valencia presentando las Artes a Minerva’, h. 1762, con el objetivo de obtener la acreditacion
de los pintores que aspiraban a dirigir la Academia valenciana y la de la propia Academia
Valenciana. Asi, enviaron a Madrid, a la RABASF, la pintura de José Camaron Bononat8®
(1730-1803), titulada “Valencia presentando las Artes a Minerva [en presencia del monarca]’.
La obra de presentacion a la academia madrilefia cuando se envié a Madrid segun recoge Catala:
“un cuadro de dos varas de alto por cuatro pies de ancho que representa a la diosa Minerva en
un trono y la ciudad de Valencia en figura de una Matrona que acomparfia y conduce a él las
tres nobles artes representadas por tres ninfas [...], todo ello inventado y ejecutado por

Camardon'®, y del cual también se hace eco su biografo Orellana®*”

Segun el catalogo de la RABASF [1796-1808]. Inv. n° 188: “La diosa Minerva en un
trono, La Ciudad de Valencia en figura de una Matrona que conduce a las tres Nobles Artes
representadas en tres ninfas con sus atributos contiene ademas este cuadro otras figuras por Don

Joseph Camaron [Bononat], tiene dos varas y media cuarta de alto y vara y cuarto de ancho®?”.

Camaroén antes de enviar su obra a Madrid realizé un acta notarial, en el que se certifica
que €l es el autor de la pintura y sobre todo nos interesa subrayar que este documento constituye
una fuente primaria esencial sobre la descripcion y el significado iconografico del cuadro
(Fig.23).

189 A, CEAN BERMUDEZ, ‘Diccionario’, op. Cit., T I, pp. 1891-190. Existe cierta confusién en los nombres por lo
que creemos oportuno citar a los hijos pintores que recoge el CONDE DE LA VINAZA, ‘Adicciones’, op. Cit, T lI, pp.
91-94. CONDE DE LA VINAZA, ‘Adicciones’, D. Juan José Camardn Meliad (1760-1819), desarrollé su carrera en
Roma y Madrid, T Il, p. 94; VINAZA, ‘Adicciones’, D. Manuel Camarén Melia (1763-1806), su vida artistica tuvo
lugar en Valencia, TII, p. 94-95.

190 M, A. CATALA, 2004, ob. cit., ‘Apéndice documental’, IV, p. 321.

191 M.A. ORELLANA, ‘Biografia’, op. Cit., Don JOSEPH CAMARON ‘BONONAT]. También recoge esta obra, “sin ir
a la Corte, remitié a la Real Academia de San Fernando un cuadro de dos varas de alto y poco mas de una de
ancho, que representa a la diosa Minerva en un trono, a la cual la Ciudad de Valencia (figura en una matrona
respetable), conduce las tres nobles artes en figura de tres Ninfas”, pp. 408-415: 409.

192 Archivo-biblioteca. RABASF. 2-57-2, Inventario pinturas [1796-1805], p. 25.
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Fig. 23. ). CAMARON BONONAT, ‘Valencia presentando las Artes a Minerva’, h. 1762. Oleo sobre lienzo, 177x106. Firmada
abajo a laizquierda. RABASF, N2 inv. 1068. RABASF. En depdsito del Museo Municipal de Madrid. Inv. 3410. Fotografia de la
autora.

Segun el autor, la idea que representa es “una alegoria de las tres Bellas Artes (...),
como figura principal la diosa Minerva, presidiendo en su trono bajo dosel con un medallén,
gue sostiene en la mano derecha expresivo el Emblema de la Real Academia de San Fernando,
ocupando la frente del dosel el retrato de nuestro catdlico monarca el Sefior Carlos llI;
acompariando a Minerva, la Prudencia y la Justicia; y enseguida se descubre la ciudad de
Valencia, representada por una hermosa Matrona, que tiene por divisa en su Corona las Armas
de dicha ciudad. Esta en acto de conducir y presentar al trono de Minerva las tres Bellas Artes
de Pintura, Escultura y Arquitectura, con las respectivas insignias, de dichas Artes. Y a la parte
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superior de dicho lienzo se descubre la Fama en alusion a los célebres Artifices que esta Ciudad
y Reino ha producido en dichas tres Nobles Artes®®”,

La descripcion de Camardn nos explicita con claridad cada uno de los elementos
simbolicos utilizados que hemos subrayado con mayuscula, que ademas de beber de la misma
fuente iconogréafica, encontramos muchos elementos comunes con la de A. Gonzalez Ruiz
(Fig.25), que nos permiten parangonar ambas obras'®. La obra de Camardn tiene fuertes
concomitancias con esta obra y pudo ser un precedente inmediato que sirviera a la hora de
concebir su propia obra teniendo en cuenta que el planteamiento es comudn. Ruiz habia realizado
un dibujo a lapiz negro sobre papel verdoso; 456x300 mm en h. de 630x485 mm; y fue grabado
en 1753 por Juan Bernabé Palomino (1692-1777), (Fig.27), que incorpora el emblema de la
Academia de San Fernando en sustitucion del retrato del monarca. En estos afios José Camardn
estaba en Madrid, con lo cual es muy posible que conociera estas obras y que pudieran servirle

de modelo afios después.

En primer lugar, sefialaremos las similitudes. Lo méas importante es que el planteamiento
de ambas obedece a una idea comun: son obras creadas en la etapa preliminar de formacion de
ambas academias. Sin embargo, para darles especificidad, en relacion con quien iba dirigida la
obra, en la madrilefia, la figura aleg6rica principal es Espafia, quien hace el encargo a Mercurio
de proteger las Bellas Artes. En la valenciana, Espafia es sustituida por la alegoria que
representa la ciudad de Valencia: con los atributos de la corona con escudo barrado y rat penat,
simbolo de la ciudad; y es la ciudad la que presenta a Minerva a cada una de las Bellas Artes:
pintura, escultura y arquitectura.

Ambas pinturas muestran los retratos del monarca reinante en aquel momento: Fernando
VI en Madrid, Carlos Il en Valencia; asi como la alegoria de la fama para proclamar, mediante

trompetas, las alabanzas al soberano como protector de las Artes.

193 ESPINOS DIAZ, A., José Camarén Bononat (1731-180). Museu de Belles Arts de Castellé. Cat. Exposicié, octubre
2005- enero 2006. Generalitat Valenciana, Valencia, 2005, pp. 128-129.

194 E| pintor, José Camardn Bononat. En 1752 fue a Madrid a ampliar estudios, “donde es posible que acudiese,
para como dicen sus bidgrafos perfeccionarse en el estudio de los grandes maestros” 1°%. Durante los afios que
estuvo en Madrid, se dieron los primeros pasos para la constitucion de la RABSF, y es muy probable que conociera
a los pintores mas relevantes del momento y que estaban inmersos en la creacidon de la Academia de San
Fernando. Durante este periodo en la RABASF: 1752-1757: eran directores, con ejercicio, por la pintura, Don Luis
Van Loo y don Antonio Gonzélez Ruiz; y por sus méritos, Don Pablo Pernicharro, Don Juan Bautista Pefia y Don
Andrés de la Calleja.
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Camaron, segun describe el documento notarial, muestra a la diosa Minerva apoyada en
el emblema de la RABASF y una orla con la leyenda Non coronatibur nisis legitime certaverit
(s6lo sera coronado el que lucha legitimamente). Con esto el pintor esta haciendo “un guifio”
para congraciarse con la Academia madrilefia, de quien dependia la aprobacion.

Sélo hemos encontrado una disonancia en una de las figuras situada en la parte inferior
derecha. La pintura de Gonzélez muestra una figura de torso desnudo y boca abajo para cerrar
la composicion, cuyo significado alegodrico es la Envidia, segiin Ripa: “con la cabeza llena de
serpientes'®®”. En la pintura valenciana, esta figura podria corresponder a la descripcion
genérica de un rio, segun Ripa: “viejo yacente (suelen pintarse los rios en posicion yacente,
mostrandose con ello su méas propia caracteristica de arrastrarse por tierra) y apoyado en una
urna de donde estd saliendo gran cantidad de agua. Ha de ir coronado con una guirnalda |[...],
mientras sostiene un remo con la mano derecha®®”. El pintor coloca una corona de laurel, que
es una representacion comun del rio Tiber. Estos elementos hacen pensar que el pintor quiere
representar el rio Turia, que da vida a la ciudad. Esta idea se reforzaria si observamos que al
lado sitda un rat penat, representado también a la ciudad. Algunas diferencias menores las
encontramos en los amorcillos que aparece en la parte inferior izquierda. Si bien en el cuadro
madrilefio, uno hace referencia a Cupido y el otro sostiene el cuadro en homenaje al marqués
de Villarias; en este cuadro, el amorcillo estd dirigiendo su dedo hacia la diosa y puede
representar el origen de las tres nobles artes: el dibujo. Por otra parte, todos los elementos
simbolicos a los que hace referencia Camardn tienen su fuente en la obra de Ripa. Alegoria de
La Prudencia, en la pintura representada por una hermosa mujer que como atributos muestra un
espejo en la mano derecha y una serpiente en la izquierda segln la ‘Iconologia’ de Ripal®’; y la
Justicia, en la pintura representada en una mujer que sostiene con la mano derecha una espada
desnuda y con la izquierda parece que se intuye una balanza'®®. Ambas ‘virtudes cardinales’
formaban parte del programa que Palomino habia creado y D. Vidal ejecutado para la Iglesia
de San Nicolas, pero permite a cada pintor elegir entre varias opciones que Ripa propone para
crear su propia alegoria. Cameron es extremadamente fiel al texto. Respecto a las alegorias de
las Bellas Artes: Pintura, Escultura y Arquitectura, como sefiala el autor, se limitan a la forma

sintética de representarlas mediante los atributos que las caracterizan, indistintamente descritos

195 C. RIPA, ‘La Envidia’, T I, p. 341. “Mujer vieja, fea, palida, de cuerpo seco y enjuto y ojos bizcos. Va vestida
del color de la herrumbre, destocada y con los cabellos entreverados de sierpes. Ira comiéndose su propio
corazon, que sostiene agarrado entre las manos”.

19 C. RIPA, ‘Rio’, Tll, pp. 267- 270.

197 C. RIPA, ‘La Prudencia’ T. Il, p. 233.

198 C, RIPA, ‘La Justicia’, T. I, p. 9.
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por Ripa. Para la pintura, “el pincel en sus manos®®”; para la escultura, “varios instrumentos
necesarios para el ejercicio de este arte, el mazo®® y el cincel” y para la arquitectura, “el
compas?®'”. También cita la alegoria de la Fama, que corresponderia a la acepcion de la buena
Fama: “Mujer vestida con sutil y sucinto velo, puesto de través y recogido a media pierna (...),
tiene dos grandes alas (...) con una trompa en la derecha y una rama de olivo en la siniestra?°?”,
exactamente igual que en la pintura.

La obra permite afirmar que la pintura fue ideada expresamente para esta ocasion, con
el objetivo de homenajear al rey Carlos I11 y la institucion de RABASF (escudo) pues de ambas
dependia obtener el beneplacito para la academia valenciana al tiempo que ser nombrado
académico de mérito. La riqueza simbolica de la pintura, junto a otros tres dibujos?®, fue
examinada y elogiada por los académicos de San Fernando entre los que se encontraban los
pintores: D. Corrado Giaquinto, D. Antonio Gonzalez [Ruiz] y Andrés de la Calleja. Como
resultado de este encuentro, tanto el autor de esta obra José Camar6n, como José Vergara y
Cristobal Valero (que presentaron temas mitologicos) fueron nombrados, en 1762, académicos

de mérito®4,

Una nota adjunta en el inventario de la pintura hace un elogio particular a la obra de
Camardn, poniendo en valor la creacion y la invencion: “Fue aclamado académico de mérito el
3 de enero de 1762. Nat. de Segovia [error: Segorbe], se gradud de singular el Genio [,]
Invencién y habilidad de su autor. La composicidn excelente, las tintas suaves variadas con
buen gusto?®”, con lo que se esta poniendo en valor la invencion como una de las grandes

riquezas de la obra.

Otras pinturas de exaltacion de la las Bellas Artes en el Museo de la Academia de San

Carlos?°®,

199 C. RIPA, ‘La Pintura’, T I, p. 210.

200 C_RIPA, ‘La Escultura’. T, p. 351.

201 C, RIPA, ‘La Arquitectura’, T. |, p. 111.

202, RIPA, ‘La Fama’, T |, pp. 395-396.

203 A ESPINOS DIAZ, “La pintura iba acompafiada de tres dibujos: uno representaba las Virgenes Necias, otro
San Juan Bautista en el desierto y el tercero diversas figuras”. ob. cit. p. 29.

204 M.A. CATALA, 2004, op. cit, Apéndice documental, IV, p. 321.

205 Archivo-biblioteca RABASF. Noticias. 2-57-2, ‘Inventario pinturas’ [1796-1805], nota 122, p. 25.

206 Con motivo de la exposicidn que organizé el Museo de Bellas Artes de Valencia, tuve el privilegio de ver dos
cuadros no expuestos habitualmente, que tienen como comun denominador el homenaje a las Bellas Artes. The
origins of Museum of Fine Arts of Valencia. Exhibition 10 December 2014 — 1 February 2015. Museum of Fine Arts
of Valencia.
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Una de Manuel Camardn, ‘Alegoria de la Academia®®” también llamado por el conde de la
Vifiaza?®® ‘Alegoria de las Bellas Artes’; y otra de A. Villanueva, ‘Alegoria de las Tres Nobles

Artes’, homenajes ambos dedicados a la institucion académica de la RABASC.

Manuel Camaron Melid, ‘Alegoria de la Academia’ (Fig.24)

Fig. 24. M. CAMARON MELIA, ‘Alegoria de la Academia’, 1783, leo sobre lienzo, 101x81 cm. Museo de Bellas Artes de
Valencia. Coleccion de la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos. Cortesia del Museo de Bellas Artes de Valencia.

207 Seglin la information in situ impresa de la exposition The origins of Museum of Fine Arts of Valencia. Exhibition
10 December 2014 - 1 February 2015. Museum of Fine Arts of Valencia. Attribution: Manuel Camardn Melia
(Segorbe, 1763-1806). Allegory of the Academy, 1783. Oil on canvas. Museum of Fine Arts of Valencia (Collection
of the San Carlos Royal Academy of fine Arts). Esta autoria difiere de la web del museo, que lo atribuye a José
Camaron: http://www.cult.gva.es/mbav/data/es0301.htm. Consultado 15 de febrero 2015.

208 VINAZA, Conde de., TII, pp. 91-94. Padre: José Camardn Bononat: ‘Alegoria de las Bellas Artes’; hijos: José Juan
Camardn Melid (1760-1819) pensionado en Roma desarrollé su carrera en Madrid; Manuel Camarén Melia
(1763-1806): ‘Alegoria a Carlos Ill protegiendo las Artes’ permanecid en Valencia.
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Manuel Camaron, ‘Alegoria de la Academia’. En esta pintura utiliza los emblemas de
Carlos Il en el centro de la composicion para subrayar el papel del monarca como protector de
las Bellas Artes.

En el fondo sitta el templo de la sabiduria. Las cortinas rojas, que son el telon de fondo,
simbolizan la monarquia y estan sujetas por dos putti que a su vez cierran el cortinaje en el lado
derecho, que se confunde con la capa de armifio que esta apoyada sobre el trono real. Unos
escalones elevan el trono simbdlico de la realeza. En el asiento se encuentran depositados la
corona real y el cetro, sobre el respaldo el emblema real de Carlos I11. Sobre un brazo del trono,
la capa de armifio y a los pies del sillon, el ledn de la soberania. Sobre el trono la alegoria en
una figura alada con el trompeta simbolo de la Fama2®. Al lado izquierdo, la diosa Minerva
entrega una corona de laurel a las tres Nobles Artes, representadas por los tres amorcillos con
sus simbolos: la paleta (pintura) y con la otra mano extiende la corona de laurel; el compas
apoyado sobre la lapida (arquitectura) y el tercero con el cincel (escultura). En el centro, una
estela de piedra donde estan grabadas una corona de laurel, que encierra los nimeros romanos
tres, en alusion nuevamente a las Bellas Artes. Debajo, el murciélago: simbolo de la ciudad de
Valencia y debajo dos cornucopias, simbolo de la prosperidad que comporta la practica de las
artes, todo ello correspondiente al ex libris, el de la propia Real Academia de Bellas Artes de
San Carlos (RABASC).

En el angulo inferior derecho, una lechuza (Palas Atenea o la sabiduria) que apoya sus
patas sobre los libros: en uno se lee Natura, y creo que, en otro esté escrito Dibujo, los pilares
sobre los que se soporta la instruccion académica indicandonos que la sabiduria se apoya en el
conocimiento que aportan los libros como las fuentes del saber. También se distingue un pincel
y un dibujo de un perfil, a la que se suman legajos y hojas con proyectos de la préactica

pictorica?t?,

209 C, RIPA, ‘La Fama’, T |, pp. 395-397.

210 . MARTINEZ RUIZ (Ed.) ‘llustracién, ciencia y técnica en el siglo XVIIl espafiol’. C.2. S. ALDANA FERNANDEZ,
‘Imagenes académicas: la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos’. Universidad de Valencia, 2008, pp. 333-
355; J. CASAS OTERO, ‘Dos retratos de Camardn en el Museo de Tuy’, Academia, n2 91, 200, pp. 61-78.
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La segunda obra, de caracter alegorico, fue el cuadro de Fray Antonio Villanueva (1714-
1785), ‘Alegoria a tres Nobles Artes?'!’. Esta pintura ha sido estudiada por A. Espinos?!2,

A. Villanueva: ‘Alegoria de las tres Nobles Artes’

En el &ngulo inferior izquierdo, la pintura lleva el n° 21, que corresponde al Inventario de la
Academia 1797 - 1834 y revisado en 1815: “Inventario. N.21. Un quadro de tres y medio, y
quatro y medio palmos de alto con marco dorado que representa la union de las tres bellas
artes, obra del Padre Antonio Villanueva Religioso Franciscano por cuya obra fue creado

Académico de mérito en la pintura®'®, (Fig. 45).

Fray Antonio Villanueva pertenecié a la orden franciscana y ejercié la pintura sobre
todo de tipo religioso y especialmente en relacion con la vida de San Francisco. Villanueva®!4,
segun Orellana que fue coetaneo y amigo por largo tiempo, nos informa de la amplia cultura
que poseia el fraile?®, quien “ademas de la pintura, tenfa conocimientos en Arquitectura, en la
Historia, en algunas lenguas, muy particularmente en la latina, francesa e italiana, otros estudios
de erudicién, como también en la ‘Heraldica o arte de timbrar’ (...)”. Nos informa de que en
1768 pint6 un cuadro “en el que se ven las tres Nobles Artes [unidas] entre si con amistosa
sociedad?'®”. Su formacion nos explica como pudo crear la idea que €l mismo explicita y que
veremos a continuacion. El cuadro por el que el religioso fue nombrado académico de mérito
en Junta ordinaria el 9 de octubre de 1768 queda registrado asi: “En Junta Ordin2 de 9 de octubre
de 1768: P. Fr. Antonio Villanueva presentd un cuadro de 4 por 5 ideado por €l mismo, con una
explicacién adjunta de su significado y en su vida de Comun Acuerdo de la Junta y aclamacién
de todos los Vocales fue creado Académico de Mérito, y en esta conformidad se dio fin a la

Junta”.

211 Folleto de mano de la Exposicidn: The origins of Museum of Fine Arts of Valencia. Exhibition 10 December
2014 - 1 February 2015. Museum of Fine Arts of Valencia. Fray Antonio de Villanueva (Lorca, 1714-Valencia,
1785): Allegory of the Three Noble Arts, 1768. Oil on canvas. Museum of Fine Arts of Valencia (Collection of the
San Carlos Royal Academy of fine Arts).

212 A, ESPINOS, Cinc segles de pintura valenciana, 1996, p. 92.

213 RABASC. Archivo-biblioteca. Inventario de pinturas de la Academia 1797-1834: Inventario General de la
Pintura, flores pintadas y dibujadas, modelos y vaciados, dibujos de todas clases, disefios de Arquitectura y
también de las obras pertenecientes al Ramo del Grabado, de los libros e impresiones; con algunas noticias de
su ejecucion y adquisicion, ultimamente de los muebles, alhajas y demds que posee esta Real Academia de San
Carlos. Hecho en el afio 1797 por el secretario de la misma y alguno de sus celosos directores. Sig. 149.
Manuscrito

214 M. A. ORELLANA, ‘Biografia’, op. Cit,1967, pp. 459-469. Académico de mérito en 1768.

215 M. A. ORELLANA, ‘Biografia’, op. Cit,1967, p. 462; J.A. CEAN BERMUDEZ, T.V., p. 252-254.

216 M. A. ORELLANA, ‘Biografia’, op. Cit,1967, p. 463.

102



Inventario RABASC. N.21. Un quadro de tres y medio, y quatro y medio palmos de alto con
marco dorado que representa la unién de las tres bellas artes, obra del Padre Antonio
Villanueva Religioso Franciscano por cuya obra fue creado Académico de mérito en la

pintura®!’,

Fig. 25. A. VILLANUEVA, ‘Alegoria de las Tres Nobles Artes’, 1768. Oleo sobre lienzo, 99x 78 cm. Museo de Bellas Artes de
Valencia. Coleccién de la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos. Foto de la autora.

217 Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos’ Inventario General de las Pintura, Flores pintadas
y dibuxadas, Modelos y Vaciados, Dibujos de todas clases, y disefios de Arquitectura: y también de las obras
pertenecientes al Ramo del Grabado: de los Libros e Impresiones; con algunas noticias de su execucion y
adquisicion: ultimamente de los Muebles, Alhajas y demds que posee esta Real Academia de San Carlos. Hecho
en el afio de 1797. Por el secretario de la misma, y alguno de sus zelosos Directores. Sig. 149, s.f.
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El propio autor nos desvela la iconografia del cuadro y nos dice que las figuras
femeninas son las representaciones de las tres artes, lo que queda explicitado por los atributos
en cada una de ellas: la paleta y los pinceles en la figura central, representando a la Pintura, que
por otra parte porta una cadena y sobre el pecho la mascara, que segun Cesare Ripa hace
referencia a la imitacion: “ha de llevar una cadena de oro de donde cuelga una méascara, para
mostrar que el arte de la imitacion esta inseparablemente unido a esta actividad®!®”. A ambos
lados de la alegoria de la Pintura, y entrelazadas mediante sus manos, aparecen, a la izquierda
la alegoria de la Escultura, que “apoyara la diestra en la cabeza de una estatua de piedra”, junto
a varios instrumentos necesarios para el ejercicio de este arte, como el mazo. La mano que sobre
la estatua reposa muestra que, si bien la Escultura es principalmente objeto de la vista y los
0jos, puede serlo también del “sentido del tacto”, pues es de todos sabido que Michelangelo
Buonarroti, faltdndole en su vejez la luz de los ojos, solia juzgar palpandolas atentamente con
las manos?!®. A la derecha, la alegoria de la arquitectura nos muestra el plano de un Palacio y
un compas en la otra mano, y abajo a la derecha vemos instrumentos de arquitectura. Al mirar
de cerca la pintura, podemos apreciar que se trata de libros de arquitectura y en uno de ellos en
el lomo se puede leer Paladio, y debajo una polea. Esta representacion se corresponde también
con la descripcion de C. Ripa: “Mujer, sosteniendo en una mano el péndulo, el compés y la
escuadra y un pergamino en la otra, en la que se vera dibujada la planta de un palacio??®”. La
composicion entrelazada de las figuras confiere a las tres nobles artes un plano de igualdad,
armonia y continuum entre las tres. Una particularidad que recuerda a Conca son las manos

entrelazadas de la ‘alegoria de las Bellas Artes’ (Fig. 21).

En la parte posterior, en un plano discreto, la figura que se ha venido interpretando como
la diosa Minerva??! vela por la proteccion de las Artes. Sin embargo, en base al lenguaje

alegdrico de la pintura y a la luz de Ripa, creemos que se trata de la alegoria de la ‘Virtud’. La

218 C, RIPA, ‘La Pintura’, TIl, p. 211: “Mujer hermosa, con el cabello suelto, largo y negro, ensortijado de muy diversas formas
y maneras y cejas enarcadas, mostrandose con ello sus fantésticos pensamientos y meditaciones. Se ha de cubrir la boca
con una banda que va atada por detras de sus orejas, llevando al cuello una gran cadena de oro de la que cuelga
una mdscara, y leyendo en medio de su frente: Imitatio. Ha de llevar el pincel en una de sus manos, sujetando
un cuadro con la otra [...], a los pies algunos instrumentos de los que le son propios”.

219 C, RIPA, ‘La Escultura’, T I, p. 351: “Hermosa mujer joven que lleva en la cabeza un peinado de la mayor
simplicidad (...). Apoyara la diestra en la cabeza de una estatua de piedra, mientras lleva en los otros varios
instrumentos, todos necesarios para el ejercicio de este arte”.

220 C, RIPA, ‘La Arquitectura’, T 1, p. 111: “Mujer de edad madura y con los brazos desnudos [...], sosteniendo en
una mano el péndulo, el compds y la escuadra y un pergamino en la otra, en el que se vera dibujado la planta de
un palacio, con algunos nimeros que la rodean”.

221 8. DOMENECH, A. ESPINOS, J. PEREZ, ‘Cinco siglos de Pintura Valenciana’. Obras del Museo de Bellas Artes de
Valencia. Madrid, octubre/diciembre 1996. Sala de Exposiciones de la Fundacién Central Hispano, p. 39y p. 93.
Contiene referencias a catalogos del museo, bibliografia o exposiciones.
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diferencia estriba en que cuando se representa a la diosa Minerva, ésta no porta alas y lleva
sobre el pecho la medusa o Gorgona; mientras que esta figura si porta alas y en el pecho de
manera ostentosa muestra un sol resplandeciente. En la mano derecha tiene una asta y en la
izquierda una corona de laurel y en actitud de coronar a las Bellas Artes. Todos estos elementos
son caracteristicos de la alegoria de la ‘Virtud’?%2, tanto en su descripcion como en la ilustracion
que la acompafia (Fig.25). En oposicion a la Virtud, en la oscuridad del fondo a la derecha se
percibe una figura que huye asustada con las manos en alto ante la presencia de una hidra de la
que vemos varias cabezas, que nos permite identificar que se trata del Vicio??® (Fig.26). Frente

a la virtud, el vicio de la envidia es una antitesis usada frecuentemente que nos trasmite ese

mensaje moralizante que subyace en la representacion.

Fig. 26. C. RIPA, ‘La Virtud’ y J. BAUDOIN, ‘La Envidia’.

Por otra parte, Villanueva no olvida hacer un doble homenaje. Por un lado, una
referencia explicita a la Academia de San Carlos, por la concesion del nombramiento de
académico, e incorpora el emblema de ésta en la parte superior izquierda; asi como a la
monarquia, con un bajorrelieve con la imagen de Carlos Il1, como fundador de la Academia y
protector real.

Estos cuadros alegoricos tienen en comUn que todos ellos son un homenaje y exaltacion

a las alegorias a las Bellas Artes. En todos se subraya de forma explicita a la propia academia

222 C, RIPA, ‘La Virtud’, T Il, p. 429, “Joven graciosa y bella con alas en las espaldas, que ha de coger una asta con
la derechay con la izquierda una corona de laurel, dejando dibujada sobre el pecho la figura del sol”.
223 C, RIPA, ‘La Envidia’: “Mujer delgada, vieja, fea y de livido color. Ha de tener desnudo el pecho izquierdo, mordiéndoselo

una sierpe que se cifie y enrosca apretadamente alrededor del mismo. A su lado una hidra, sobre la cual apoyard la mano”.
T1, p.341; ). BAUDOIN, T II, p. 152.
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valenciana, aungue no falta la alegoria a la monarquia en funcion de su dependencia organica

como Real Academia.

Otro aspecto interesante es que se indica que son de invencion propia destacando de esta
manera la capacidad creativa del pintor por ejemplo en Josef Camarén Bononat y Fray Manuel

Villanueva.

C. I. 2. 3. Zaragoza. Academia de Bellas Artes de San L.uis.

A partir de ahora (RABASL). El primer intento de dignificacion de las artes y germen de
la Junta Preparatoria de la futura Real Academia zaragozana se remonta a la mitad del siglo
XVII. Cedn Bermudez consultd los documentos manuscritos de Jusepe Martinez, pintor de
Felipe 1V, intitulado: “Discursos practicables del novisimo arte de la pintura, sus rudimentos,
medios y fines que ensefia la experiencia con los ejemplares de obras insignes de artifices

ilustre??*”, que seria uno de sus primeros escritos en que se refleja este deseo.

En 1746, en la ciudad de Zaragoza, ya existia una ‘Academia del Arte del Dibujo’,
dirigida por José Luzén (1710-1785), segn consta en documento notarial que ha dado a
conocer Arturo Anson en su trabajo monografico sobre el pintor??®. Luzan era profesor de
pintura, tenia una formacién cosmopolita, pues habia estado en Italia (Napoles) gracias al
mecenazgo de la familia Pignatelli y cuando volvi6 a Espafia fue nombrado pintor de la casa
Real. En Zaragoza desarrollo su tarea docente, y es bien conocido que, en su escuela, entre sus
alumnos estuvieron, en distintos momentos Francisco Bayeu (1734-1795) y Francisco de Goya
(1746-1828), doce afios mas joven. Para Goya, la figura de José Luzan sera la que afios después

reconocera como su Unico maestro.

Esta autobiografia de Goya es esencial en cuanto a declaracion de lo que él cree que
fueron los hechos maés relevantes en su formacién. Los primeros afios de formacion, subraya la
importancia de José Luzan copiando las mejores estampas que tenia 226, y a continuacion

subraya la importancia en el campo de la creacién su paso por Roma al que nos referiremos

225 ANSON NAVARRO, A., ‘El pintor y profesor José Luzan Martinez (1710-1785), Caja de ahorros de la
Inmaculada, Zaragoza, 1986. Anexo documental, pp. 144-145, n2 23: A.H.P.Z. Not. José Critébal Villarreal, 1746,
con la trascripcién integra.

225 L uis EUSEBIO, Noticias de los cuadros que se hallan colocados en la Galeria del Museo del Rey, sito en el
Prado de esta Corte. Madrid, 1828. Francisco Martinez Davila. Articulo comunicado por él mismo, pp. 67-68.
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después en el capitulo segundo y de la observacion de los cuadros célebres, lo que nos esta
indicando la posibilidad de que existan referencias en sus obras. Sin embargo, en palabras de
Calvo Ruata, ningunea a Francisco Bayeu, que estaria en la base de su formacion, tal como el
mismo Goya afirmé cuando se presenté al concurso de la Academia de Parma en 1771227,

Francisco Bayeu se formo en la escuela de Luzan y sus discipulos mas destacados se
trasladaron a Madrid para completar y desarrollar sus carreras. El primero sera Francisco
Bayeu, que en 1763 es reclamado por Mengs. También F. de Goya, en esta misma década,
concursa en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando en Madrid sin éxito, por lo que
en los inicios de los setenta se va a Roma a ampliar sus estudios. Tanto Luzan, como los Bayeu
como Goya, conocen y practican el lenguaje alegorico, cuyo modelo es Ripa, aunque aplicado
preferentemente a la pintura religiosa al fresco.

Estos grandes pintores oriundos de Zaragoza desarrollan su actividad pictorica en
Madrid. Mientras tanto en Zaragoza, se origina los primeros esfuerzos para constituir una
Academia publica bajo proteccion real y comenzaron las negociaciones con la madrilefa.

El verdadero empuje para la formacion de la Academia vino abalado por “la junta de
comercio que creo la escuela de pintura antecedentes a la Real Academia de S. Luis??®”. La
creacion de la Academia de Bellas Artes es promovida por la Sociedad Econémica de Amigos
del Pais de Zaragoza, siguiendo la estela de la Escuela Gratuita de Dibujo de Barcelona, creada
por la Junta de Comercio??°,

Segun consta en el catdlogo del Museo de Zaragoza, Juan Martin de Goicoechea y
Galarza Ziordia (1732-1806) fue el hombre de negocios méas importante de la Zaragoza de la
época. Estudio en Lyon comercio y sederia, a su regreso a la capital fundo una fabrica de hilados
en 1772. llustrado y liberal, mantuvo una activa implicacion en los asuntos ciudadanos. Fue
una figura clave y uno de los fundadores de la Real Sociedad Econdmica de Amigos del Pais y
mantuvo a sus expensas la ‘Academia de Dibujo’ que tuvo actividad entre 1784 y 1792, fecha

en la que se cred la ‘Real Academia de Nobles y Bellas Artes de San Luis?®®’. En este momento,

227 CALVO RUATA, J.1., “El factor Bayeu en la formacién de Goya’. Artigrama, n2 25, 2010, pp. 21-51.

228 ANSON NAVARRO, A., ‘Academicismo y Ensefianza de las Bellas Artes en Zaragoza durante el siglo XVIII.
Precedentes, fundacién y organizacion de la Real Academia de Bellas Artes de San Luis’. Gobierno de Aragdn,
Zaragoza, 1993.

229 | ARJC de Barcelona, 14 octubre 1784. Carta de la Real Sociedad Aragonesa, solicitando que “se le auxilie
para el establecimiento de una Escuela de Dibujo, que quiere hacer alli, semejante a la de esta ciudad,
concediéndole algunos originales, yesos y principios con las instrucciones convenientes [...]“.

230 A CEAN BERMUDEZ, ‘Diccionario’, op. cit, TIV, pp. 149-156. Apéndice. Historia de |la Real Academia de S. Luis
de Zaragoza.
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la Academia pide soporte a Francisco Bayeu, pintor totalmente consolidado en la Corte de
Carlos IV.

Después de varios intentos frustrados de constituirse en Academia, una serie de
circunstancias politicas coyunturales, como la caida de Jovellanos y la subida al poder del
aragonés Conde de Aranda?3!, favorecio que se transformara en Academia, fundada en 1792.
Todos los esfuerzos de Goicochea fueron recompensados nombrandole Vice-Presidente por
Real Orden de S.M. el Rey de Espafia don Carlos IV, expedida en Aranjuez, el 17 de abril de
1792. La Academia se denomina de San Luis en honor a su esposa la reina Maria Luisa de
Parma: “Elevado la misma Escuela al grado y dignidad de Academia Real con la denominacién
de SAN LUIS??”,

Las primeras actas impresas y publicadas corresponden a 1801, en la que se recoge la
propia ‘historia de la Academia’, desde su origen hasta aquel momento. En la introduccion
Ilama la atencion que se enfatice en 1801 sobre la necesidad del dibujo como la pieza clave
donde se sustentan todas las artes, por lo que equipara la Academia a ‘Academias del dibujo,
conociendo que el dibujo era el alma de las Artes?®®. Sobre esta idea se desarrolla todo el
discurso que fundamenta la trasformacion de la Escuela de Dibujo en Academia de las Nobles
Artes?34,

Pintura conmemorativa: Alegoria de la Academia. Fray Manuel Bayeu, ‘Tres alegorias de las

Nobles y Bellas frente a la ignorancia’, 1799

231 ANSON NAVARRO, A., ‘Academicismo y ensefianza de las Bellas Artes en Zaragoza durante el siglo XVIII.
Precedentes, fundacidn y organizacion de la Real Academia de Bellas Artes de San Luis’. Gobierno de Aragdn,
Zaragoza, 1993, p. 132.

232 ‘Estatutos de la Real Academia de San Luis, Zaragoza, Mariano Miedes. Impresor de la Real Sociedad,
MDCCXCIII, pp. 13-14.

233 ‘Actas’, 1801, p. XXX.

234 Estatutos y plan de estudios: Los primeros estatutos fueron aprobados por Manuel Godoy el 18 de noviembre
de 1792 y se publicaron en 1793. El frontispicio, de los Estatutos realizado por Mateo Gonzalez?, es la
combinacién del escudo de la Real Sociedad Econdmica Aragonesa, en la parte superior, con la base en la que se
hallan los atributos de las alegorias de las tres Artes: pintura, escultura, arquitectura. Estas alegorias tienen su
referente iconografico en el tercer volumen de Gravelot, traduccién francesa de la ‘Iconologia’, de Cesare Ripa.
De forma indirecta, ese grabado no permite deducir que la obra de Ripa era conocida, al menos en su edicion
francesa. Los Estatutos de la Academia de San Luis siguen al pie de la letra los de Valencia?** segin palabras de
la propia Academia, en una carta dirigida a Azara: “Que no le han enviado [sic] los Estatutos, por ser idénticos a
los de San Carlos de Valencia?®*”, que a su vez eran un reflejo de los de Madrid. Juan Martin Goicochea mantuvo
econdmicamente la Escuela de Dibujo, en el seno de la Junta de Comercio e hizo todos los esfuerzos en proveer
a la Academia del equipamiento didactico adecuado. Financid los materiales para la ensefianza de principios:
yesos, papeles, que habia reunido provenientes de Roma a través de Pignatelli o Azara, asi como de la Escuela
de Disefio de Barcelona.
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Pintor formado por su hermano Francisco Bayeu, estuvo en Madrid con otro de sus
hermanos Ramoén Bayeu, también pintor, y afios més tarde fue cufiado de Francisco de Goya.
Su formacion por tanto estaba familiarizada con el lenguaje alegérico a través de su hermano,
del que es un gran deudor. Sin embargo, pronto decidié ingresar en la orden de los cartujos en
Zaragoza, para los que trabajé como pintor.

El cuadro que realizé Fray Manuel como homenaje a la Academia estaba registrado en
el catdlogo de pinturas con que contaba la Academia zaragozana en 1818. Este catalogo nos
muestra cudl era la distribucion espacial en aquel momento de la Academia y las pinturas: “En
esta misma Sala de Juntas Particulares, con el n° de catalogo 24: Una alegoria a las bellas artes,
ensayo pintado al incausto por F. Manuel Bayeu y dirigido por el Abate Requeno®®”. Hoy esta
obra pertenece a la Real Sociedad Econdmica aragonesa, segun Vifiaza tiene por asunto una
“Alegoria de las tres Artes?*®”, El hecho de que se cite que estaba dirigido por Requeno nos
interroga sobre cual fue su contribucion.

La Academia de San Luis habia nombrado a V. Requeno académico de honor el 7 de
agosto de 1799, y cuatro meses después, Don Vicente regalé a la Academia la obra al
encausto?’, creada y ejecutada por Fray Manuel Bayeu. En los archivos de la Academia se
conserva la carta manuscrita que D. Vicente Requeno envio a la Academia, y que es un
documento fundamental para conocer las alegorias que la componen: “un cuadro al encausto
de pincel, en que el Profesor Fray Manuel Bayeu, de su propia invencién, ha expresado con
nobleza la Escultura, que cincela en marmol las Armas de Aragon; la Pintura, que dibuja con
pincel ‘el blason de ese Real Cuerpo’ al dictado de Minerva; y la Arquitectura, que toma las
medidas para la formacion de sus planes, con la Aritmética y Consejo, que le estan vecinos. La
novedad del método y su agradable ejecucion podrian excitar, con el tiempo, a los mas habiles
jévenes a la cultivacion de la pintura al encausto, que fuera tanto honor a los griegos, y que no
seria de menor a los aragoneses, si como ellos la cultivasen. Suplico a Vuestras Sefiorias se
dignen recibir este pequefio obsequio con la consideracion al mérito de quien ha trabajado el
cuadro, pues yo no tengo otro en este asunto que el de cumplir con la obligacion que me

235 ‘Catalogo de Pinturas Academia de San Luis’, , 1828, p. 39.

236 CONDE DE LA VINAZA, ‘Adicciones al Diccionario histérico de D. Agustin Cedn Bermudez’. Madrid, tipografia
de los huérfanos, 1889, T Il, p. 53.

237 | 3 pintura al encausto. Rev. GOYA, 2014, junio-sept. Y art. Online: Antonio ASTORGANO ABAJO, ‘La fallida
traduccion espafiola de los tratados de Vicente Requeno (1743-1811) sobre la encdustica (1785-1799)'.
www.cervantesvirtual.com/.../la-fallida-traduccion-espanola-de-los-tratados-de-vicente-
r...2013.[Consulta 20-11-2016].
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imponen, como académico, los reales estatutos de solicitar los adelantamientos de las tres
nobles artes en Aragon?3”,
Este documento minimo de una cuartilla, que dio a conocer Astorgano y que he tenido

el privilegio de revisitar®®

, sintetiza informacion concisa y precisa sobre dos aspectos
fundamentales de la obra: la invencion, en cuanto a que es creacion de Fray Manuel y los
elementos iconogréficos que forman parte. En relacion con la invencion, tal como estaba
catalogado, parecia que el programa iconografico recayese en Requeno; sin embargo, la
aclaracion es importante, pues es pintor el que lo crea. La aportacion de Requeno es la novedad
del método: la técnica al encausto que como dice en su carta proviene de los griegos y él trata
de que se incorpore y reintroduzca nuevamente a la pintura, en el sentido de volver a la
antiguedad, no sélo en las formas estéticas que proclaman los teéricos sino también en la
técnica. En la parte posterior del cuadro, aparece en letra del propio Manuel Bayeu: “Segundo
ensayo de Pintura a la Encéustica, segun la instruccion y método que ha dado el Abate Don
Vicente Requeno a Fray Manuel Bayeu, afio 1799. Cartuja de las Fuentes”. Esta Junta del 1 de
diciembre, por ser la méas importante contribucion de Requeno a la Academia de San Luis?%.
Si analizamos la obra a la luz de la carta de Requeno, describe las ‘tres alegorias de las
Nobles y Bellas Artes’ inspiradas por la diosa de las Artes Minerva, explicitando cada una de

ellas que hemos subrayado en el texto del abate en mayuscula (Fig. 27):

238 GONZALEZ HERNANDEZ, V., ‘Inventario del Archivo de la Real Academia de Nobles y Bellas Artes de San Luis,
de Zaragoza’'. Fondos documentales, Afios 1767-1823, Zaragoza, 1994, p. 34. Nium. 2 252. (ms. sp.) leg. Afio 1779
(s.f). Carta del Académico D. Vicente Requeno al Sr. vicepresidente y Sefiores Académicos de la Real Academia
de San Luis comunicandoles el regalo que hace a la Real Academia. Ortografia actual.

239 Gracias al director de la Academia en la actualidad, Wifredo Rincén, mi més sincero agradecimiento, por la
ayuda y disponibilidad prestada, facilitindome el acceso a toda la documentacién de que dispone la institucion.
240 ARABASL, ‘Segundo cuaderno de borradores que da principio en enero de 1798’. Caja 1. Sin foliar.
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Fig. 27. Fray Manuel BAYEU, ‘Alegoria de las tres Bellas Artes’, 1799, 59x83,5 cm, encausto sobre tabla (anverso y reverso).
Coleccion de la Real Sociedad Econémica Aragonesa de Amigos del Pais. Zaragoza.

Esta pintura ha sido ya estudiada desde el punto de vista iconogréafico por Regina
Luis?*!, a la que nos sumamos en relacion con sus referencias a Ripa como fuente iconogréafica
del pintor. Sin embargo, no hace mencion del documento que he mostrado, lo que la induce a

alguna omision.

241 R LUIS RUA, ‘Las representaciones alegéricas de la Real Sociedad Econémica aragonesa de Amigos del Pais’,
Universidad de Zaragoza, Zaragoza, 2014, pp. 235-244.
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Como indica el texto de Requeno, la figura central y en alto es Minerva. Lleva cimera 'y
asta, protectora de las Bellas Artes, se halla ejerciendo dicha funcién y esté indicando a la figura

242 sefiala ‘el blasén de ese

alegorica de la Pintura con la cadena y la mascara sobre el pecho
Real Cuerpo’, sin especificar, representativo del escudo de la Real Academia de San Luis,
indistintamente de que la Real Asociacién Econdmica de Amigos del Pais, con la que comparte
el mismo emblema, puesto que eran en aquel momento una unidad integrada.

La Escultura®®

, con los atributos del mazo y el cincel esta realizando el escudo de
Aragon.

La Arquitectura®*4, que esta proyectando un plano para un futuro edificio. Segin el
abate, al lado de la arquitectura refiere la Aritmética y el Consejo. Respecto a la Aritmética,
Ripa, la define como “Mujer que sostiene la tabla numérica y otra mas que se vera en tierra.
[...]. En el borde de su vestido se vera escrito: ‘par e impar’, indicando lo que presta toda su
diversidad de accidentes y demostraciones a este arte de que hablamos?*”. Si tratamos de
coordinar esta descripcion con Ripa, tendriamos que poder leer qué pone en su tocado y sobre
su frente, en la que lleva una leyenda: es posible que sea: ‘par e impar’. Yo no lo he podido
distinguir. La otra alegoria que se cita en el texto, el “Consejo Anciano revestido con largos
ropajes de color rojo (...) aparece sosteniendo con la diestra un libro cerrado®®”. En la pintura
solo vemos su rostro que si corresponde a un anciano barbado, como se representa en la
‘Iconologia’.

Si seguimos analizando la pintura, encontramos otras figuras no descritas en este
documento. Probablemente por tratarse de una notificacion, que es sucinta. Se trata de dos
figuras. Una posterior, con grandes orejas, en un articulo citado de R. Luis Rua hace referencia
al Rey Midas por las orejas de asno y la bola dorada que porta en las manos, pienso que Bayeu
trasciende este significado y que con las orejas de burro trata de mostrarnos la alegorias de la
Ignorancia, segun Ripa, “Ignorancia de todas las cosas”: “La imagen de un hombre con cabeza
de asno, poniéndose ademas mirando hacia la tierra; pues en efecto, hacia el sol de las virtudes
no ha de alzarse jamas el ojo de los ignorantes®*””. La segunda figura en el primer plano, con
los cabellos enrevesados de serpientes y un fuelle en la mano, nos remite a la alegoria de la

Discordia: “Mujer que aparece bajo la forma de una furia de los Infiernos (...) con los cabellos

242 C, RIPA, ‘La Pintura’, T ll, pp. 210-212.

243 C, RIPA, ‘La Escultura’, T, p. 351.

244 C, RIPA, ‘La Arquitectura’, T 1, p.111.

245 C, RIPA, ‘La Aritmética’, T 1, p. 110., sin ilustracién. llustracién Baudoin, 1644, T II, p. 194.

245 C, RIPA, ‘El Consejo’, T, p. 218.

247 C. RIPA, ‘La Ignorancia’, T |, pp. 503-504, sin ilustracidn. llustracidn, Baudoin, 1644, TIl, p. 160.
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mezclados con multitud de serpientes (...) en la diestra un fuelle?®®”, Luis lo trata como la
representacion de un vicio en sentido genérico y da una lista de otros posibles significados en
relacion con el atributo del fuelle: Capricho, Perturbaciéon, Adulacion o Discordia. Si
descartamos los primeros, ninguno de los cuales es un vicio ni lleva los cabellos llenos de
serpientes, solo nos queda la Discordia. Por Gltimo, la alegoria de la Fama, representada por
“Mujer vestida con sutil y sucinto velo (...) tiene dos grandes alas (...) sostendra con la diestra

una trompa, tal como la describe Virgilio?®”.

Fig. 28. BAUDOIN, ‘Alegoria de la Aritmética’; C. RIPA, ‘del Consejo’; BAUDOIN, ‘de la Ignorancia’ y ‘la Discordia’.

El pintor contextualiza la accion respecto a la ciudad de Zaragoza, incorporando ademas
el emblema de la Institucion, la alegoria de un rio, en alusion posiblemente al Ebro: “Suelen
pintarse los rios en posicién yacente, mostrandose con ello su mas propia caracteristica de
arrastrase por tierra?®°”,

El significado que Fray Manuel ha querido trasmitir, es muy polivalente y rico, pues si
tomamos la trompeta de la fama como la expresion de cantar las alabanzas, ha incorporado
desde las Bellas Artes, a la institucion, representada en su emblema, que esta sujeto por unos
geniecillos con alas de mariposa, que representan al Ingenio, “alas de colores diversos para
simbolizar su velocidad, la prontitud de su discurso y la variedad de sus invenciones®!”; a
Arag6n con su escudo y sin olvidar la especificidad que introduce, simbolicamente, al poner al
Ebro en relacién con la ciudad de Zaragoza .

La fuente en las que se pudo basar Fray Manuel es Ripa, en edicion italiana y francesa,
como tenia su hermano Francisco Bayeu. La relacion con la descripcion o la ilustracion es

bastante fiel.

248 C, RIPA, ‘La Discordia’, T 1, p. 286, sin ilustracion. llustracién, Baudoin, 1644, T Il, p. 150.

249 C, RIPA, ‘La Fama’, T |, pp. 397-398.

250 C, RIPA, ‘Los Rios’, T I, pp. 267-276.

251 C, RIPA, ‘El Ingenio’, T 1, p. 525, ilustracién de otro de los modos de representar la alegoria.
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La obra se encuentra en la Real Sociedad Econdmica??, cuyo simbolo es el Arbol de
Segorbe y también de la Real Academia de San Luis, que mantuvo el emblema de la Sociedad
como parte de ésta y afiadio a su pie los simbolos de la agricultura, las artes y el comercio. Sin
embargo, Astorgano concluye diciendo: “Asi, este cuadro, la Alegoria de las Tres Bellas Artes,
de fray Manuel Bayeu, se suele exhibir como dedicado a la Sociedad Econémica Aragonesa, aunque
en realidad lo fue a la Academia de San Luis®®®”. La obra ha sido expuesta en la reciente
exposicion de la Real Sociedad Econémica Aragonesa de Amigos del Pais, 20142,

La pintura fue la obra de presentacion como académico de mérito de Requeno, personaje
ilustrado reputado, amante del gusto grecolatino, defensor de la pintura a la cera como un
retorno a la antigtiedad, por lo que la obra se realizé con esta técnica, ademas de un amante de

la cultura cléasica y de las teorias de Winckelmann.
Otras Alegorias a la Real Academia de San Luis y a su mecenas.

Afos mas tarde, Buenaventura Salesa, un discipulo de Mengs, con el que fue a Roma
en 1777, a su regreso paso en 1800 a ser director de la Academia de San Luis. Este le dedicé
un retrato que representa un doble homenaje. Por una parte, a su persona: Juan Martin
Goicoechea (1732-1806), a quien la Academia de San Luis nombré patrono vitalicio “en
atencion al notorio mérito del Socio D. Juan Martin de Goicoechea, caballero de la Real y
distinguida Orden Esparfiola de Carlos Il [...], es mi voluntad que sea Vice- presidente de él
mientras viviese?®”. Por otra parte, a la institucion, que refleja una de las actividades que

desarrollan los alumnos copiando las estatuas antiguas o sus vaciados (Fig.29).

252 \INAZA, T. Il. P. 51-53: Fray Manuel BAYEU: “La Real Sociedad Econdmica Aragonesa posee tres bocetos de
este Bayeu: Uno el techo de la Catedral de Jaca (...), el tercero, que tiene por asunto una Alegoria de las Artes”,
p. 53.

253 ASTORGANO, p. 18.

254 BUESA CONDE, D. J. ‘Comisario’. Exposicidn de la Real Sociedad Econémica Aragonesa de Amigos del Pais.
Catdlogo. Ibercaja, Zaragoza, 2014, p. 115.

255 ESTATUTOS DE LA REAL ACADEMIA DE SAN LUIS. En Zaragoza, por Mariano Miedes, Impresor de la Real
Sociedad, Afio M. DCC. XClIlI, p. 25.
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Fig. 29. B. SALESA, “La Sociedad Aragonesa ha reconocido a su director el caballero D. Juan Martin [de Goicoechea]”.

Otra de las alegorias a la Real Academia de San Luis y a su mecenas fue realizada por
Felipe Abas, alumno de la Academia y discipulo de Goya. Abas dedicd a su mecenas y a la
institucion un cuadro alegérico®® (Fig.30).

Fig. 30.Felipe ABAS, ‘Exaltacién de Martin de Goicoechea como protector de la Artes, la Agricultura, la Industria y el
Comercio’, dleo sobre lienzo, 1806, coleccidn particular, Madrid. Foto procedente del articulo de Ansén.

256 A ANSON NAVARRO, ‘Los discipulos de Goya’, Arte del Siglo XIX, 2014, pp. 241-266.
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Esta pintura ha sido estudiada por Anson, al que nos remitimos y compartimos, constata
que a la figura de Goicoechea “le acompafian varias figuras alegdricas, con los atributos
tomados de Cesare Ripa” y cita “la Benignidad, propia de los hombres magnanimos, con tdnica
blanca y manto azul estrellados, corona de oro sobre la cabeza y sobre ella un sol radiante?®”.
En el &ngulo izquierdo, en penumbra podemos observar el perfil de Ceres, que identificamos
por la corona de trigo y una cornucopia a sus pies que simboliza la Agricultura. Detras, la diosa
Minerva con el casco con cimera, la asta y en el pecho la medusa, extiende su mano hacia un
nifio. Con este gesto la diosa protectora de las artes ha concretizado en los alumnos, otro de los
cuales esta trepando por una columna. En el centro de la composicion, junto al homenajeado,
Goicochea, con la levita marron, segun marcaba la tradicion en su profesion de comerciante. El
dios Mercurio, con alas en la cabeza y la mano que muestra el caduceo, refuerza al personaje
agasajado como dios del Comercio. A su lado, un grupo de tres figuras femeninas simbolizan
las Bellas Artes mediante sus atributos: Pintura®®, en primer plano, con la paleta. A su lado en
actitud de sumision, semi-arrodillada, la Escultura®®, que indica que a sus pies esta la cabeza

de una escultura, simbolo de su arte. Detras de ambas, la Arquitectura°

, que levanta la mano
para mostrar un instrumente de su trabajo, parece un compas, y en la otra mano un plano,
atributos que la caracterizan. En el lado derecho, a los pies de la escalinata, una figura femenina
apoyada sobre una columna, coronada, muestra en la mano derecha una cadena de la que cuelga
una joyay apoya su mano sobre un ledn, representando la monarquia espafiola. En primer plano,
vestida con tunica trasparente, relaciona la Verdad?®!. Esta figura nos descubre el escudo de
Aragon, lo que permite contextualizar la escena. Cierran la composicion dos figuras en primer
plano, que son fustigadas por un nifio y que corresponden a los vicios. Una de las figuras boca

abajo tiene las orejas de asno, por lo que corresponde a la Ignorancia??

263

y la otra, con los
cabellos llenos de serpientes posiblemente sea la Envidia Aqui tenemos una leve
discrepancia con Anson, quien cree que se trata del Furor?®4. Sin embargo, pensamos que es
menos probable porque, si seguimos la lectura a la luz de Ripa, no se representa con el pelo

lleno de serpientes. Sobrevolando toda la escena, la alegoria de la Fama2®®, que con su trompeta

257 C. RIPA, ‘La Benignidad’, T |, pp. 141-148.
258 C. RIPA, ‘La Pintura’, estaT Il, p. 210.

259 C, RIPA, ‘La Escultura’, T, p. 351,

260 C, RIPA, ‘La Arquitectura’,T 1, p. 111.

261 C, RIPA, ‘La Verdad’, T II, p. 391.

262 C, RIPA, ‘La Ignorancia’, T |, p. 503.

263 C, RIPA, ‘La Envidia’,T |, p. 341.

264 C, RIPA, ‘El Furor’, T, p. pp. 452-454.

265 C, RIPA, ‘La Fama’, T, p. 395.
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difundiréa las virtudes que adornan a Goicoechea y a las Bellas Artes sobre las que esta en el

momento de colocarles una corona de laurel.

Abas esté familiarizado con el repertorio visual de las ediciones italiana y francesa de
Ripa (Fig. 31).

Fig. 31. C. RIPA, la Benignidad, la Verdad; J. BAUDOIN, la Ignorancia y la Envidia, C. RIPA, el Furor.

En las pinturas alegorias de la Academia de San Luis, en todos los casos ademas
del homenaje a las Bellas Artes, Fray Manuel vehicula el mensaje a través de la
institucion que lo ha hecho posible la Junta de Comercio, mientras que en las otras
dos pinturas de Salesa o Abas, rinden homenaje a la figura del mecenas
Goicoechea quien ha sustentado la academia con su propio esfuerzo econdémico.

En todos los casos la presencia de la monarquia se ha diluido.

C. I. 2. 4. Barcelona. La Escuela Gratuita de Dibujo.

Como punto de partida, tratamos de hacer una aproximacion sucinta, que nos permita
dibujar el contexto socio politico de Catalufia y en particular de la ciudad de Barcelona como
nucleo dinamizador?®. El marco temporal de este trabajo trascurre entre dos guerras, la Guerra
de Sucesidn con el cambio dinastico que supuso la llegada de un Borbén, Felipe V, y la Guerra
de la Independencia. Después del amargo sitio de la ciudad de Barcelona en 1714, la ciudad
comenz0 a recuperarse lentamente a partir de 1720, produciéndose una recuperacion econémica
vinculada al desarrollo del comercio de los productos del sector agricola, en particular frutos

secos y aguardiente. En estos afios también se produce la irrupcion de la industria algodonera,

266 Roberto FERNANDEZ, La Barcelona de la llustracién, conferencia del ciclo La Barcelona Oculta. Art,
arquitectura i societat en el darrer terg del segle xviii. Universitat de Barcelona. Els Julios.2017.
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pasando de una o dos fabricas en 1720 a 75 fabricas de indianas en 1770. El periodo mas
fructifero se produjo en la segunda mitad de siglo, siendo los protagonistas, segin Fernandez,
el binomio formado entre la impronta creativa de la poblaciéon de Catalufia junto a la politica
reformista borbdnica, especificamente favorecida por la llegada a Barcelona, en 1759, de Carlos
I11 procedente de N&poles para tomar posesion como rey de Espafia. EI monarca fue objeto de
grandes recibimientos por parte de las instituciones de la ciudad. A partir de este momento se
produjeron cambios en la proteccion de la industria con medidas liberadoras mediante los
decretos de 1765 y 1768: decretos de libre comercio que comportan cambios fundamentales
permitiendo a Catalufia comerciar con América, que anteriormente monopolizaba primero
Sevilla y después Cédiz. Esto permitié el comercio principalmente de indianas, aguardientes
(...), lo que hizo crecer la economia en su conjunto. Esta mejoria econémica propicié un auge
demogréafico y como consecuencia de ello, una trasformacion urbana. Fue necesario expandir
la ciudad, con nuevos asentamientos urbanos, con la creacion de nuevos barrios como la
Barceloneta; la reorganizacion de las ramblas y nuevas viviendas o reconstruccion de las
antiguas. Este cambio economico afectd a la clase social no sélo de la nobleza que pudo
comercializar libremente los productos de la tierra; sino también de una burguesia emergente,
que se vincula con la nobleza mediante matrimonios y en ultima instancia los simples
comerciantes escalan en la clase social y mediante su trabajo consiguen enriquecerse y comprar
titulos nobiliarios. Estas clases sociales enriquecidas son las que pueden acceder a reformar sus
casas o edificarlas de nuevo, y esto es lo que constata Ponz en su visita a la ciudad de Barcelona,

que “se edificaron y reconstruyeron numerosas casas?®’”.

La trasformacién social también tuvo su impacto en el ambito intelectual, en los campos
cientifico y artistico, aunque con marcado caracter utilitarista. Esta vitalidad tuvo su gran
momento en la segunda mitad del siglo XV1II con la creacién de las Academias. Se fundan la
Academia de las Ciencias; la Academia de Medicina o la Militar de Matematicas, cuya
peculiaridad es que son propiciadas por los sectores econdmicos. Una fuerza dinamizadora del
comercio en Catalufia fue la recuperacion de la Junta de Comercio en 1758 y del Consulado del
Mar, con la aparicion de la Escuela de Nautica para el comercio maritimo, que cred en su seno
la Escuela Gratuita de Dibujo, a la que nos referiremos posteriormente y tambien financio el

proyecto de realizacion de la Historia de Catalufia encomendado a Antonio Capmany.

267 A, PONZ, ‘Viaje de Espafia’, 1788, T XIV, pp. 8-9.
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La desaparicion de los gremios y el “nacimiento” de la Academia de Bellas Artes de

Barcelona: ““la infancia de la Escuela de las Tres Nobles Artes de Barcelona™:

En Catalufia en la década de los treinta se produce el establecimiento de las primeras
fabricas de indianas, en este momento bajo un sistema gremial y ante la necesidad de mejorar
la industria mas importante del momento, las indianas, consistente en tejidos de algoddn
estampados. Se trata de impulsar la formacion de los pintores para que estén mas preparados y

mejorar a los artifices de estos productos.

En paralelo el gremio de pintores, que ante sus demandas contaba con unos privilegios
concedidos, el rey Carlos 1l emitio en 1688 un Real Decreto?®®. Pronto surgieron las disputas
de los artistas que no querian pertenecer a esta institucion considerandola obsoleta y buscando
la dignificacion de la pintura a través de la creacion de las Academias de Bellas Artes como
estaba sucediendo en el resto de Europa. Entre estos pintores disconformes con el Colegio de
pintores, presentaron pleitos A. Viladomat en 1723 y 1739, interpuestos por algunos discipulos;
o0 de los hermanos Tramullas en 1742-1755. Sobre los hermanos Tramullas, existe una Tesis de
Licenciatura de C. Miquel de 1986 y un TFM de A. Trepat que nos han servido de base a este
trabajo®®®, centrandonos en nuestro objetivo de la pintura alegdrica. Por este motivo s6lo
haremos una breve mencion a algunos acontecimientos que nos permitan esbozar el contexto
en que esta pintura alegdrica se desarroll6. VVolviendo a las quejas de los pintores frente a los
gremios en 1759, Francesc Tramullas, que ya era académico segun veremos después, reclama
exenciones que le conceden los estatutos, porque “la Academia de los Pintores querian obligarlo
a alistarse en su gremio [...] y por el articulo 34 de los Estatutos concede el rey a los académicos
a mas de la Nobleza personal, la clara y expresa exencion de alojamiento [...] que no se pueda

precisar a los Académicos a incluirse en gremio alguno?’°”.,

Las interferencias con el gremio siguieron produciéndose después de fundada la Escuela
Gratuita de Dibujo, segun consta en las Actas de la Junta de Comercio del 9 de octubre de 1777,
en sus profesores: Mariano Illa y P.P. Montafia, cuando estos profesores ya habian sido
nombrados tenientes directores. Otro episodio se recoge en el Libro de Actas de la Real Junta
de Comercio [LARJC] el 24 de octubre de 1783, en nombre de Francisco Vidal y otros, que se

268 Eons RAIMAON CASELLAS 2/29. Ms. 5240/41: El Privilegi de Carles Il als pintors barcelonins 1688 [Titulo del
fol., 6].

269 . MIQUEL CATA, Manuel i Francesc Tramullas, pintors, Tesi de llicenciatura, Universitat de Barcelona, 1986,
2 vols. inédita y A. TREPAT CESPEDES, Manuel y Francesc Tramullas. Estat de la giiestié. Del segle XVill a
I'actualita, TFM, UB, 2012-2013.

270 ¢, MIQUEL, op. cit., LARIC, 9 de octubre de 1777.
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quejan “de las tropelias que comete el gremio de pintores de esta ciudad contra los profesores
de pintura®”. Finalmente, el enfrentamiento con el colegio de Pintores no se resuelve hasta

que éste fue abolido por Real Orden emitida por Carlos 111 en 1786272,

Como habia sucedido en el resto del pais, los origenes de las Academias de Bellas Artes
tuvieron un proceso largo en el tiempo, pero todos partieron de una idea comun: el
ennoblecimiento de la pintura y su desvinculacion de los gremios, cuyos artifices fueron los
hermanos Tramullas?”®: Manuel (1715- 1791) y Francisco (1717-1773).

En la base de la disputa subyacia el interés, liderado por los hermanos Tramullas, del
ennoblecimiento del estatus del pintor, sustentado en dar a la profesion un contenido intelectual
al trabajo del pintor, marcando diferencias con los otros gremios. A Ramon Casellas se le otorga
el haber dicho que fueron ellos los que propiciaron el origen del renacimiento de las artes en
Barcelona, haciendo hincapié que uno de estos pilares fue la creacion de una Escuela, como
sucedia en Europa y en el resto de nuestro pais. Ambos tuvieron academias privadas en sus
obradores de pintores. Este hecho podemos constatarlo indirectamente por las fuentes literarias
y gréaficas, como este dibujo. Seglin Ceén, “tenia academia en su casa por la noche, en la que se
dibujaba por el natural?”*”, Estas dos condiciones se cumplen en el dibujo que fue realizado por
uno de sus alumnos A. Casavovas i Torrent (1725-1796) (Fig.32).

Francesc Tramullas i Roig (1717-1773) 2> . Al referirse el menor de los Tramullas,
Francesc., Cedn nos dice que establecid en su casa una academia “muy util a los jévenes, pues
estableci6 en su casa una academia, en la que se estudiaban los yesos del antiguo?’®” y que

trascribe Casellas: fou molt atil a la Joventut artistica, ya que a les hores se estudiaven els

271 ¢, MIQUEL, Oop. Cit., LARIJC, 24 de octubre de 1783, p. 186.

272 5. ALCOLEA, ‘La Pintura en Barcelona durante el siglo XVIII'. Anales y Boletin de los Museos de Arte de
Barcelona. Vol. XIV, Afios 1959-1960, p. 62.

273 C. MIGUEL, en su tesis de licenciatura, aporta una riquisima informacién documental que ayuda a reconstruir
los contactos que tuvo con la academia madrilefia de San Fernando. Segun esta documentacion, la secuencia
temporal seria: primero el envio de trabajos realizados, de los cuales aporta un documento notarial existente en
el Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando citado ARABASF.

274 A, CEAN BERMUDEZ, ‘Diccionario Histérico de los mas ilustres profesores de las Bellas Artes en Espafia’, Real
Academia de San Fernando. Madrid, Imprenta Viuda de Ibarra, 1800, T. V, pp. 72-74.

275 Seglin la documentacién consultada por Mercé SAURA, en la Catedral de Barcelona, fue bautizado aqui, en
esta ciudad, donde se registra su partida de Bautismo. También en la solicitud del grado de Académico de la
Academia de San Fernando (ARABASF. 5/174-1), afirma ser “natural de Barcelona”. Agradezco esta informacién
y ademds Merce SAURA, del gabinete de Estampas y Dibujos del MNAC, le doy las gracias por toda la ayuda
prestada en la consulta de los fondos de dicho departamento.

276 A, CEAN BERMUDEZ, ‘Diccionario’, op.cit, vol.V. p. 70.
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guixos del Antich?’”. Otro aspecto muy interesante, del que nos habla Casellas: Segon la critica
del Cedn Bermudez, es que tenia gracia y facilidat en [’invencio, ya que se havia proposat

imitar les obres den Lucca Giordano que havia vist a Madrid?’8”,

Fig. 32.A. CASANOVAS, ‘La Academia de Tramullas’, 21,6x31,2 cm, Dibujo, MNAC. GDG/65026 D.

Sobre su formacion como pintor destacaremos sus inicios con Viladomat, pero es en su
ampliacién de estudios en Madrid y Paris cuando su preparacién como pintor se consolida. De
su etapa madrilefia contamos con la documentacion extraida de la RABASF por Miquel, quien
nos proporciona el seguimiento de su estancia madrilefia: (8 de febrero 1754) de “dos cuadros
iguales, a saber, el uno de una testa Ideal Pictorica, y el otro de un borrén de la huida de Egipto,
y asimismo cuatro academias sobre papel azul copiadas del natural?’®”. Estos cuadros podrian
ser un envio previo a la solicitud del grado de académico supernumerario también en el
ARABASF (4 de abril de 1754).

Conocemos estos datos a través de la solicitud de ‘Honores de Académico’ a la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando, el 4 de abril de 1754, donde hace constar que “ha
trabajado dos afios en la Real Academia de esta Corte, un afio en la de Paris, como también que
ha instituido Academia en dicha ciudad de Barcelona, a imitacion de la de aqui [RABASF]?8%,
Las fechas de la estancia madrilefia en la RABASF comprenden 1746-1748 y en Paris en 1749.

277 Fons RAIMAON CASELLAS 3/10. Ms. 524/25, fol.12, doc.1908, MNAC. Los textos de Casellas parece que son
trascripciones de las biografias que recoge CEAN BERMUDEZ, ‘Diccionario Histérico de los més ilustres profesores
de las Bellas Artes en Espafia’. Real Academia de San Fernando, Madrid, [1800], 1965, T. V, pp. 70-74.

278 |bidem, fol. 21.

279 MIQUEL, C., op. Cit, 1986. Doc. XLIII, 8 de febrero de 1754, ARABASF. 5./174-1. pp. 249-250.

280 MIQUEL, C., op. Cit, 1986, Doc. ARABASF. 5/ 174-1, p. 251.
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La solicitud presentada por Francesc es evaluada y contestada este mismo dia por el
secretario Ignacio de Hermosilla y de Sandoval. Se hace constar que Tramullas ha “presentado
dos cuadros, y dos dibujos: la junta visto y examinado estos trabajos acordd, concederle los
honores de académico supernumerario®!”. La ampliacion de estudios en Madrid y Paris
contribuy6 a un mayor contacto con el lenguaje alegérico que se practicaba en estas Academias
y la primera obra de tematica alegorica que conocemos del pintor es el grabado de la ‘Alegoria

de la Pintura o de las Bellas Artes’. Firmado abajo a la izquierda (Fig.33).

Fig. 33 F. TRAMULLAS, ‘Alegoria de las Bellas Artes’, post. 1753. Aguafuerte, 25,8x18,1 cm. MNAC/GDC 2818 A la derecha:
L. GIORDANO, ‘El Parnaso’. La pintura (detalle), Casa del Labrador, Palacio de Aranjuez. Madrid.

En este aguafuerte encontramos referencias explicitas a la obra de Ripa, alegoria de la
Pintura: “Mujer hermosa, con el cabello suelto, llevando al cuello una gran cadena de oro de la
que cuelga una mascara, leyendo en medio de su frente imitatio. Ha de Ilevar el pincel en una
de sus manos, sujetando un cuadro con la otra [...], poniéndose junto a ellos algunos

instrumentos de los que le son propios?®?”. El disefio que sostiene el nifio con alas también

281 MIQUEL, C., op. Cit, 1986, Doc. ARABASF. ‘Juntas Particulares, Ordinarias, generales y Publicas desde el afio
1753 hasta el de 1757’. Junta ordinaria de 4 de abril de 1754, fol.19. p. 252.

282 C, RIPA, ‘La Pintura’ T lI, pp. 210-211. “Mujer hermosa, con el cabello suelto, llevando al cuello una gran cadena
de oro de la que cuelga una mascara, leyendo en medio de su frente imitatio. Ha de llevar el pincel en una de sus
manos, sujetando un cuadro con la otra [...], poniéndose junto a ellos algunos instrumentos de los que le son
propios”.
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muestra un dibujo de la pintura con la paleta y pinceles y sugiere la mascara en el pecho. Incluye
ademas de los objetos propios del pintor los pertenecientes segun Ripa a la Escultura, la cabeza
de una escultura; e instrumentos de medir, como un sextante propio de la Arquitectura, por lo
que en realidad podriamos hablar de alegoria de las Bellas Artes, dandole a la Pintura mayor

relevancia, dandole el significado implicito de la imagen de disefio.

No sabemos si sélo conocia la obra de Ripa o si tuvo otra referencia pictdrica, ya que
como dice Cean Bermudez, “tenia facilidad y gracia en la invencion, pues se habia propuesto
imitar a Lucas Jordan”. De hecho, existe cierta relacion con la alegoria de la Pintura del propio

Giordano?® (Fig.33).

Unos afios mas tarde, en 1758, los hermanos Tramullas encabezan una Peticion al Rey
para fundar una ‘Academia de Nobles Artes’. Avalan la peticion un total de diez pintores, tres
escultores y dos arquitectos, todos vecinos de Barcelona. Se comprometen “a plantar y
mantener a expensas propias la Academia de las Tres Nobles Artes?®*”, La propuesta quedd sin
respuesta, segn algunos estudios por blogueo explicito de la Real de San Fernando, mas

interesados en mantener el monopolio Académico?®.

El 27 de marzo de 1761, certifica ante notario un cuadro “de su propia idea e invencién
previamente de enviarlo a la Academia de San Fernando en Madrid?®, que coincide en
descripcion y medidas con el que describe su secretario Hermosilla”. El cuadro se envi6 a San
Fernando por “mano de D. Domingo Olivieri, el 3 de abril de 176127, Después de enviar el
cuadro, el 4 de abril de 1764, envia una carta donde solicita a la Academia de San Fernando el
grado que tenga por conveniente, ante la muerte de Don Pedro Costa, la cabeza, el decano y el
Fundador de la Academia, que alli se establecio y espera su perfeccion?®”,

La recepcion de cuadro queda recogida en el Libro de Juntas del 13 de mayo de 1761,
en que se consta que Francesc Tramullas, académico supernumerario, con el fin de
proporcionarse a una graduacion, dado que “se esta fundando la Academia de Barcelona”,

“trabajé un cuadro que presenta, en el cual estd pintado al éleo un Mercurio al natural,

283 CEAN BERMUDEZ, op. Cit., T. V. p, 71.

284 MIQUEL, C., op. Cit, 1986. Doc. XVIII, pp. 198-200. AHPB, Notari Jacint BARAMON, Manuel 1758, fol. 157. S.
ALCOLEA, OP. CIT., VOL. xiv, 1959-1960, pp. 246-248.

285 | |. RODRIGUEZ, Académia vs. Gremi: problematica de I'establiment del régiment academic a Barcelona,
Pedralbes, 1998, pp. 363-370.

286 ¢, MIQUEL, op. Cit., 1986, pp. 259-260. AHPB. Notari Jaume TOS i ROMA. Manual 1761.fol.230.

287 C, MIQUEL, op. Cit., 1986, p. 264.

288 C, MIQUEL, op. Cit., 1986, pp. 265-266.
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sosteniendo una nifia de muy tierna edad, a quien una ninfa ofrece una colmena; cuyas figuras
con otros varios atributos y alegorias representan la Academia naciente de las Tres Artes en
Barcelona [...], que esta obra es de su invencion y ejecucion®®”. Concluye el documento
diciendo que la Junta, después de alabar los méritos de la obra, “cre6 y declar6 a Francisco
Tramullas Académico de mérito y director honorario para la Pintura con voz y voto (...). Mandd
también que se haga un marco dorado para el cuadro referido, y se coloque entre las obras de

los directores.

Se trata de la obra més significativa, desde el punto de vista alegorico, ‘Alegoria de la
Escuela de las Tres Nobles Artes de Barcelona’, o ‘El nacimiento de la escuela de Bellas Artes
de Barcelona’ (Fig.34).

Fig. 34.F. TRAMULLAS. ‘Alegoria de la infancia de la Escuela de las Tres Nobles Artes de Barcelona’, 1761, Oleo sobre lienzo,
Museo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando [RABASF], Madrid. N2 inv. 0292. [ n2 231: en la pintural].

Esta pintura se encuentra en la RABASF (Madrid), citada en el inventario de pinturas
[1796-1805], n°. 231. Latnfancia-deta-Escuela-delastres Nobles-Artes-de Bareelona [tachado].
‘Alegoria pintada por don Francisco Tramillas” (sic). Tiene 7 cuartas de alto y 5 de ancho,
marco dorado. En la Nota 137 de dicho inventario, se describen los componentes alegoricos de

289 C. MIQUEL, op. Cit, 1986. Doc. XVIII, pp. 256-257.
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la misma: “Mercurio sosteniendo una Nifia 0 quiza una Ninfa, presenta una colmena con varios
atributos y alegorias que representan la Academia naciente de las Nobles Artes en Barcelona.
Académico-Supen® en-4-de-abril-de-1754 [tachado] de mérito y Director Honorario con voz y
voto en 13 de mayo de 1761. Fue aplaudido por la exactitud y consecucion del dibujo, gracia 'y

buen gusto en el colorido, fuerza de claro y oscuro y oportunidad en la invencion°”,

De este documento destacaria que ademas de confirmar que es obra de su invencion y
ejecucion, esta hecho con mucha inteligencia y luego desgrana una serie de principios, que
hemos enumerado: 1) Exactitud; 2) correccion del dibujo; 3) gracia; 4) buen gusto del colorido;
5) fuerza del claro-oscuro y 6) oportunidad de invencion, que define los criterios que la

Academia considera ha de tener una pintura para que su autor merezca ser académico de mérito.

Los elementos alegoricos que componen esta obra responden al contexto especifico de
Barcelona. Mercurio, con los talaros, en su brazo izquierdo el escudo de la ciudad de Barcelona,
y con el derecho sostiene el caduceo. Mercurio representa al dios de las Artes y las Ciencias, y
también del Comercio. Este dios que comparte este espectro de virtudes artisticas cientificas y
comerciales representa el espiritu de la naciente academia y la que devendra la futura Escuela
Gratuita de dibujo, en esta triple acepcion. En el centro de la pintura nos presenta al nifio que
tiene en sus manos un lapiz y que esta dibujando, alegoria de ‘la infancia de la Escuela’, que da
nombre al cuadro. En el lado derecho, una figura femenina que muestra como atributo un rusco
de abejas, simbolo de la industria®t. Al igual que Mercurio, esta figura simbdlica del rusco hara
gran fortuna en la iconografia catalana. Si el dios hace referencia al comercio, el rusco de abejas
lo hace a su faceta industrial. Ambos simbolos seran asimilados y se convierten en el precedente
en las obras posteriores en grabado del primer director Pascual Pere Moles, en pintura, como
sobre todo P.P. Montafa, especificamente en la decoracion de la Lonja; y también en la
escultura de Salvador Gurri (1749-1819), ‘la Industria’, de 1802, situada en el arranque de la

escalera monumental de dicha institucion, sede de la Junta de Comercio de Barcelona (Fig.56).

Con esta pintura, Francesc obtuvo el titulo de Académico de Mérito y Pintor Honorario
por la Pintura. Sin embargo, el pintor se quejé a la Academia madrilefia, segiin recoge

Hermosilla en las Actas de 21 de julio de 1770, por no haberlo incluido en la lista de

290 RABASF (Madrid). Noticias de las Pinturas que posee la Real Academia de San Fernando segun el orden de
numeracion. - [1796-1805] 41 h. Manuscrito. Sig. 2-57-2. Transcripcion, p. 29. Las tachaduras corresponden al
documento original. Lo tachado corresponde en realidad al nombramiento de académico supernumerario en la
fecha indicada.

291 C, RIPA, La Industria, ver T 1, p. 519. “Mujer que lleva un traje artificiosamente bordado, sosteniendo con la
diestra un enjambre de abejas”.
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Académicos de Meérito. Se le dice que subsanaran el error y se le incluye en la proxima

relacion?%?,

Precedentes de la formacion de la Escuela Gratuita de Dibujo. La relacion de los

Tramullas con la Junta de Comercio:

La Escuela privada de los Tramullas pudo actuar de modelo a la hora de crear la
posterior Escuela Gratuita de Dibujo de Barcelona. Seguin Trepat, Francesc fue uno de los
principales promotores. El vinculo se hace evidente cuando Francesc Tramullas se hace cargo
de realizar, en 1763, el emblema de la Junta de Comercio y cuya vigencia permanece en la
actualidad (Fig.35).

Fig. 35. F. TRAMULLAS, ‘Dibujo del Escudo de Armas de los tres cuerpos de Comercio del Principado de Catalufia’, 1763, 29,
6x20,3 cm, MNAC. Escalera de acceso a la Camara de comercio con el escudo vigente en la actualidad.

En ambos incluye el lema de la Junta de Comercio en la filacteria Terra davit merces,

undaque divitias (la tierra da frutos y las olas de mar riquezas).

A partir de 1760, la Junta comienza a buscar profesionales preparados en el disefio para
cubrir las necesidades de la floreciente industria textil, segin algunas opiniones “para poder
tener un instrumento a su servicio”, a la hora de crear dibujos para sus indianas, en subvenir a

293 Mientras

la necesidad de una mayor preparacion de los pintores que estampaban las indianas
tanto, los pintores catalanes, con los hermanos Tramullas como promotores de esta idea,
comienzan a mirar hacia las instituciones académicas de Bellas Artes de su entorno, y crean su

propia Escuela, de forma que parecia que ambos intereses pudieran confluir. De hecho, la

292 MIQUEL, C., op. Cit, 1986. Doc. XVIII, pp. 269-270.

293 Fons RAIMON CASELLAS 2/34. Ms. 5240/46. Fol 6. Segln este autor, la fundacién de la Escuela viene a subvenir a las
necesidades de la propia Junta de Comercio: Fundada aquesta ensenyanca ab l'intent de formarhi més aviat les arts
d’aplicacio que les arts pures. Fol 6.
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Escuela de los Tramullas se convirtié en el embridn de la posterior Escuela de Dibujo, fundada
por la Junta de Comercio. Francesc Tramullas mantiene contactos con la academia madrilefia

con el objetivo de obtener los avales necesarios para institucionalizar su escuela.

La relacion de Tramullas con la Junta de Comercio esta documentada desde 1772 en las
Ordenes de la Reial Junta de Comerg, anteriores a la constitucion de la Escuela de Dibujo.
Sabemos que se dirigen a la Junta de Comercio para pedir ayuda financiera para sostener sus
academias, que hasta el momento sostiene gratuitamente y que comportan muchos gastos de
materiales, y obtuvieron la ayuda. Se da autorizacion para pagar: 1) a los dos Tramullas por su
labor docente en la ensefianza del dibujo; y 2) a Manuel por el mismo concepto en la Escuela

de Nautica®®*,

En 1773, La Junta de Comercio acuerda solicitar a la academia madrilefia su aprobacion
para crear la Escuela de Nobles Artes de Barcelona. Sostiene Luisa Rodriguez, que la RABASF
madrilefia puso palos a la rueda, y dificulto y prolongo la creacién de la academia barcelonesa,
en base a no tener competencia®®. Ese afio 1773, muere Francesc Tramullas, motor de la
Academia y en 1775 tuvo lugar la creacion de la Escuela Gratuita de Dibujo, que trataremos en

los capitulos siguientes.

C. L. 2. 5. Otras. Las Academias de Sevilla y Valladolid.

En la actualidad, dos de las Academias de Bellas Artes creadas en el siglo XVIII estdn bastante
inactivas. Se trata de la sevillana®® y la de Valladolid; sin embargo, también conmemoraron su

creacion mediante pinturas alegdricas.

Sevilla. Juan Espinal, ‘Alegoria de la Escuela de las Tres Nobles Artes’, 1775

En la Real Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungria, en Sevilla, hubo un
problema de autoria con la obra. Se registré en la RABASF, en las Noticias, op. Cit, [1796-
1805]?%". Tachado el nombre del artista [Joseph Camaron]. Nota. Véase en 8 de En° de 1756,
Don Bernardo Llorente de Sevilla presento el primer asunto y otros. Académico sup® en Junta

294 C, MIQUEL, op. Cit, 1986, p. 211.

295 | RODRIGUEZ, Acadeémia versus gremi: problemdtica de ’establiment del régim académic a Barcelona,
Pedralbes, 18 (1),1998, pp. 363-370.

29 A MURO OREJON, ‘Apuntes para |a historia de la Academia de Bellas Artes de Sevilla’. Imprenta Provincial,
Sevilla, 1961.

297 RABASF. ‘Noticias de las pinturas’, op. Cit, [1796-1805]. Sig. 2-57-2, p. 32.
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publica de 1756. Afortunadamente esta referencia inicial se ha podido filiar correctamente por
la propia academia madrilefia y corresponde a la alegoria realizada por don Juan Espinal (1714-
1783), quien fuera impulsor de la Escuela de las Tres Nobles Artes en Sevilla, creada en 1770,
y su director de Pintura desde 1775. Su viaje a Madrid en 1777 le permitio ampliar sus
horizontes pictéricos; seria entonces cuando pintaria las ‘Alegorias de la Musica y el Canto’
(coleccion particular) con recuerdos de Van Loo?®®. Se desconoce la fecha de la alegoria de la
Academia Sevillana que representa la proteccion que merecen las Tres Nobles Artes, pero
podriamos pensar que seria en estas fechas de su viaje a Madrid, en Sevilla, Juan Espinal,
‘Alegoria de la Escuela de las Tres Nobles Artes’, 1775 (Fig. 36).

Sobre el pintor, Cean Bermudez, se muestra deudor de la ensefianza de los principios de
su aficion a la pintura de Juan Espinal. Dice que él mismo formaba parte del grupo de
aficionados a las Bellas Artes, que “establecimos a nuestras expensas una escuela de disefio en
aquella ciudad, elegimos por primer director a Espinal [...]”. Si el viaje que hizo a Madrid en
su mayor edad hubiera sido en su juventud, se hubiera logrado lo que prometia su genio y su
talento. Admirado con las obras de los grandes maestros que estan en el Palacio Real, Buen

Retiro y Escorial®®. Al poco de volver a Sevilla murié en 1783.

Del grupo de promotores de la Academia sevillana también formaba parte Rejon de
Silva, quien realizé un informe para promover la fundacion de la Academia Sevillana. Aunque
como en el resto de las academias espaiiolas, en Sevilla, este anhelo se remonta al siglo XVII,
en el que Bartolomé Esteban Murillo habia realizado un intento de “establecer una academia
publica de dibujo en Sevilla (...) y celebro la primera junta en la casa lonja el dia 11 de enero
de 1660. Fue el primer presidente o director que ensefid publicamente en aquella ciudad el modo
de estudiar el desnudo del hombre, poniendo la actitud y explicando sus proporciones y
anatomia®%®”. Cean tuvo la oportunidad de consultar un manuscrito original que contenia las
ordenanzas provisionales que formaron los pintores sevillanos del afio 1660, en que se
comprometian a mantener a sus expensas el establecimiento. Asimismo, hay otro texto de 1673

en las que se prescriben las ordenes de los estudios®?.

298 J. SUREDA, ‘La Espafia del siglo XVII’, vol. VIII. El siglo de las luces, Lunwerg, Barcelona, 2004, p. 121.
299 A CEAN BERMUDEZ, ‘Diccionario’, T II, pp. 32-33.

300 A, CEAN BERMUDEZ, ‘Diccionario’, T I, p. 56.

301 A, CEAN BERMUDEZ, ‘Diccionario’, T Il, Prélogo, p. XI.
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Es muy probable que en el tiempo que permanecié en Madrid emulara a los demés
pintores académicos que también habian realizado obras alegdricas a sus propias academias,
como Francesc Tramullas, o de Camarén, y que también forman parte de los fondos de la
RABASF de Madrid.

Fig. 36. Juan ESPINAL. ‘Alegoria de la Escuela de las Tres Nobles Artes Sevillana’. Oleo sobre lienzo, 56x83. S. d. Sin marco.
RABASF. 0131.

En la parte superior del cuadro, una cartela con la siguiente leyenda: Vivite Felices
quibus est, Fortuna peracta, Virg. 2 Aeneida; Hic Fervet opus y Proteccio.

Bajo este epigrafe, la pintura se enmarca en el contexto de la ciudad de Sevilla, que el
pintor situa en la parte izquierda, con edificios claramente reconocibles, como la Torre del Oro
en un primer plano o la Giralda al fondo. Después dispone la escena sobre un fondo vegetal a
modo de marco que acoge, a la izquierda, la alegoria de un rio, que en este contexto representa
el rio que discurre por la ciudad sevillana. En el centro, el motivo central: la alegoria de la
pintura, que representa con una hermosa mujer, con la paleta y los pinceles, pero que no porta
como en las alegorias descritas, ni la cadena, ni la méascara, ni la venda sobre la boca, que habia
descrito Ripa; si no que se ha limitado a los atributos propios de su actividad. Esta figura, esta
acompariada de los putti que se hallan dibujando y que muestran sus disefios a la pintura para
expresar que se trata de una Academia. A la derecha, el dios Mercurio, que porta de la mano la
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alegoria de la Prodigalidad®®? (Fig.37), aparece con los ojos vendados, entregando de forma

indiscriminada los beneficios que comparten las Bellas Artes. Esta alegoria ha sido

303

malinterpretada confundiéndola con la Abundancia®” probablemente por el cuerno de Amaltea

atributo la caracteriza; sin embargo, en este caso la figura esta vertiendo abundantes monedas

Fig. 37.C. RIPA, La Prodigalidad.

Academia de Valladolid

La Academia vallisoletana, denominada Real Academia de Bellas Artes de la Purisima
Concepcion®™, esta inactiva en la actualidad, y no ha respondido a mi solicitud de poder
visitarla.
Segun consta en el frontispicio de los estatutos de la academia vallisoletana, ésta fue creada en
1779 (por un grupo de aficionados a las matematicas y al dibujo), y fue admitida bajo proteccion

real por Carlos 111 en 1783%%°,

302 C, RIPA, ‘La Prodigalidad’, T II, p. 227: “Mujer de ojos vendados y rostro reidor que estard sosteniendo con
ambas manos una cornucopia, de donde extrae y va arrojando mucho oro y otras cosas preciosas y valiosisimas”.
303 ) PORTUS, Metapintura. Un viaje a la idea del arte en Espafia, Madrid, Museo Nacional del Prado, 2016, p.
225,

304 URREA, J., ‘Los primeros pasos de la Real Academia de Bellas Artes de la Purisima Concepcién’, ACADEMIA, n2
77,1993, pp. 295-317.

305 Actas de la Real academia de Matemadticas, nobles artes, establecida en Valladolid con el titulo de la Purisima
Concepcion, y relacidn de los premios que distribuyd en su junta publica de 7 de diciembre de 1803,V allado
l'id: en laimprenta de Pablo Mifién, Impresor de la Academia, p. 11. Titulo XXV de la empresa y sello: “§. 1. La
Academia ha elegido por Empresa y Sello una Medalla en cuyo centro se dejan ver instrumentos y objetos de las
Matematicas y el Dibujo, y en su circunferencia un lema, que dice asi: A los progresés de las Artes. Sl lumsi nag3%”.
En este momento no goza de los privilegios y exenciones de las otras Academias del territorio espafiol, hasta que
por una Real Orden de Carlos IV, en 1802, pudo disfrutar de los beneficios del resto, como se afirma en las Actas
de 1798.

En este volumen publicado en 1803 se recoge un resumen de las Actas desde el 7 de diciembre de 1798 y la
distribucion de los premios generales en esta fecha: “El Rey manifestara a dicha Academia la proteccion que le
merece, ha venido en acordar los mismos privilegios que gozan la de San Luis de Zaragoza y la de San Carlos de
Valencia. Lo comunicé a V. S. de Real Orden para que haciéndola entender a la Academia le sirva de satisfaccion
y gobierno. Dios guarde @ V. S, muchos afios. Madrid, 30 de Julio de 1802.
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En 1803, el tema propuesto para el premio de segunda clase fue: “Demostrar en una
composicion alegorica la restauracién de las Artes en Castilla por la ereccién de esta
Academia®®”, Esta referencia ha sido el motivo por el que hemos incluido este testimonio
documental, pues nos permite incluirla en el conjunto de academias espafiolas y poner en valor
que también hubo una propuesta de obra alegérica conmemorativa de su fundacion, y como en
los casos anteriores, con referencias concretas a su origen: Castilla.

307

El premio recay6 con todos los votos en Don Ceferino Araujo®”’, natural de Valladolid,

de 15 afos.

Todas las alegorias fundacionales que hemos mostrado, (Madrid, Valencia, Zaragoza,
Barcelona, Zaragoza o Valladolid), tienen en comun que son autorreferenciales a sus propias
academias de las que derivan sus singularidades. Mientras que la Academia madrilefia hay un
vinculo de dependencia monarquia-academia y esta se presenta como legitimada por el poder
real y reciprocamente el poder de la monarquia se legitima a través de las Bellas Artes; al
alejarnos geograficamente del centro de poder, el resto de las academias, aunque formal y
estatutaria 0 metodoldgicamente deben su existencia a la madrilefia, en sus alegorias muestran
una menor presencia de la monarquia. En el caso de Valencia, en la obra de presentacion a San
Fernando, por José Camaron Bononat en 1762, se hace un guifio explicito al monarca y a la
academia madrilefia para obtener su aprobacion; mientras que, en la segunda alegoria de la
Academia, la presencia real es a través de su emblema, afiadiendo el de la Academia
Valenciana, como signo de identidad. En el resto de las academias, la presencia de la monarquia
se ha desvanecido, y se subraya de forma explicita su identidad de origen, a través de los
emblemas o escudos a la que pertenecen. Por ejemplo, en Zaragoza, se identifica el escudo de
Aragon y el emblema de la Academia, que adquiere su maximo protagonismo. En Barcelona,
el escudo de Catalufia. En Sevilla, la identidad se pone de manifiesto por los edificios de la
ciudad que la identifican en el fondo, mientras que, en Valladolid, se cita a Castilla como su

referencia territorial.

306 Actas, op. Cit., p. 28. Premios de primera clase de Pintura: “A los tres meses de nacido el Principe Don
Enrique, Rey IV de este nombre, fue jurado heredero de la Corona y Estados de Castilla en una gran sala del
Convento de San Pablo de Valladolid, que estaba aderezada ricamente. Salié el acompafiamiento de las Casas en
que habia nacido el Principe, llevando a éste en los brazos el Almirante Don Alonso Enriquez, cabalgando en una
Mula y rodeado de muchos Caballeros a pie, y delante Trompetas, Ministriles y diversos instrumentos.

En tema entronca con los temas alegdricos que se venian celebrando en la academia madrilefia de exaltar la
dinastia borbdnica. No conocemos obra alguna porque para este premio no se presenté ningun pintor.

307 Actas, op. Cit, p. 33.
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Todas tienen en comun las alegorias de las Bellas Artes, y contraponen los beneficios
de la ensefianza académica frente a los males que se derivan de la falta de formacion. Si en
Madrid, Ruiz, en la alegoria de la Junta Preparatoria, muestra los Vicios de la Envidia y la
Ignorancia; en Valencia, Villanueva usa un generico: los Vicios. Fray Manuel Bayeu utiliza las
alegorias de la Ignorancia y la Discordia, proxima a la academia madrilefia. En Zaragoza,
también la obra de Abas, mostraba el Conocimiento en contraposicion a la Ignorancia y la
Envidia o la Discordia; o en el caso de la pintura de Buenaventura Salesa, se limita a hacer un
homenaje al mecenas y fundador de la institucion Martin Goicoechea, que la promovid a partir
de la Sociedad Econdmica. En Barcelona, Francesc Tramullas fija la identidad de la naciente
academia mediante el panal de abejas en representacion de la industria y el dios Mercurio del
Comercio como los motores de Catalufia. Esta concepcion se mantuvo con la fundacion de la
Escuela Gratuita de Dibujo financiada por La Junta de Comercio. Estos ambitos geograficos

han diversificado las propuestas insertadas en el contexto determinado.

En algunos casos se explicita que son obras de invencion propia, José Camardn Bononat,
Fray Manuel Bayeu o Francesc Tramulla, poniendo en valor la capacidad creativa de los
pintores. Por otra parte, un hecho relevante en relacion con la ejecucion es que recae, en su
mayor parte, en los profesores de las instituciones Académicas, que detentan el conocimiento

y los medios a su alcance, lo que supone tener o conocer la obra de Ripa.
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C. Capitulo Il. Las obras alegdricas en la formacion académica.

C. 11.1. Madrid.: Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (RABASF).

El objetivo general de este segundo capitulo es el de analizar el lenguaje alegdrico en el periodo
de formacion de los alumnos Para ello recurriremos a examinar las obras que los alumnos
crearon y que fueron galardonadas con el primer premio de primera clase, cuyas obras pasaron
a formar parte de los fondos de los museos de las academias®®®. Antes haremos una breve

pincelada sobre sobre la ensefianza.
La formacién académica.

La Academia madrilefia publica sus estatutos en 1757 y en ellos se recoge el plan de
estudios y se precisa el material didactico necesario para el desarrollo de la actividad

pedagbgica.

La ensefianza como tal no tuvo una sistematizacion tan elaborada como toda la parte
organizativa, principalmente con una mirada centralizadora y jerarquica como la francesa.
Respecto a los modelos de ensefianza propiamente dichos, como en el resto de las citadas, se
centra en el dibujo como ndcleo central de toda la formacion. El plan de estudios consistia en
ir adquiriendo un aprendizaje progresivo en tres etapas que se iban superando secuencialmente:
las salas de principios (copia primero de elementos aislados, ojos, orejas... luego de rostro),

salas de yeso y por ultimo salas del natural.

Hemos visto que la mirada de la academia madrilefia se dirige nuevamente a los modelos
de las Academias europeas, y lo mismo sucede respecto a la dotacion de los instrumentos

didacticos dedicados a la formacién de los alumnos,
Materiales didacticos
Basicamente los constituyen: los vaciados, los libros y las estampas.

Los vaciados. Esta exigencia se remonta a los principios que tiene que tener la Academia

estan, como consta en este manuscrito de 1744, la necesidad de ‘vaciados de esculturas clasicas’

308 | os Estatutos de la Academia madrilefia indican en su apartado XVII la necesidad de inventariar sus bienes.
Este objetivo se concreta: “se forma este inventario en virtud de los acuerdos de la Junta Particular de 23 de
octubre de 1757, 5 de abril y 28 de septiembre de 1758, y de aqui surgid el primer inventario: ‘Inventario de las
Alhajas’ de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando3®. El Inventario recoge pinturas, esculturas,
estatuas antiguas, cabezas, mascarillas, manos y pies, laminas grabadas, libros, estampas, dibujos, muebles...etc.
Gracias a este inventario podremos v visualizar las obras premiadas objeto de nuestro estudio.
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que tiene su Majestad en el Palacio de San Ildefonso: “del propio tamafio que los originales
[...] y bien podra la Sala de estudio competir con todas las de las Academias mas afamadas de
la Europa3®®”.

Libros: Nuestro interés reside en los libros, en mostrar si tenian la obra de Ripa.
Biblioteca de la RABASF: siguiendo la normativa europea de su tiempo, la academia madrilefia
mira hacia las academias de su entorno a la hora de adquirir los libros de referencia: “libros que
se necesitan para la futura Academia de las tres Artes, segin lo que se practica en las demas de
Europa™®!®. Contamos con el primer inventario que recoge la Junta Preparatoria: ‘Memoria de
los modelos, instrumentos y libros que se necesitan para la futura Academia de las tres artes de
la Pintura, Escultura y Arquitectura, segln lo que se practica en las demas de Europa®!!
[1744/10/16]’. Hay citados tan solo seis libros y uno de ellos es ‘Iconologia’ de Cesare Ripa.
En este momento no se cita la edicion. Posteriormente, una vez erigida la Academia de S.
Fernando, en 1757: ‘Inventario de las alhajas de la Real Academia de San Fernando’. En el
‘Apartado de Libros’ se incluyen todos los que habia en aguel momento y entre ellos Cesare
Ripa Perugino, Padua, 1625, en 4° encuadernado, en pergamino. Las caracteristicas especificas
de esta edicidn corresponden segun Orlandi a la 62 edicidn. El titulo que consta en el frontispicio
es Della novissima Iconologia (...) ampliata et esquisita correttione dal Sig. Zaratino Castellini
Romano in Padova. De hecho, esté resefiado en portada la intervencion de Zaratini, que muestra
el grado de su colaboracidn, puesto que de hecho fue la Gltima edicion de ‘Iconologia’ en la que
participd el propio Ripa, que murié entre 1625 y 1626. El resto de las ediciones seran
reimpresiones, ediciones ampliadas o traducciones. La edicion costa de 349 xilografias, muchas
de ellas de la edicion de 1611.

En 1801, se comprd una edicion francesa, GRAVELOT, Iconologie par figures ou traité
complet des allégories, emblémes, etc. Ouvrage utile aux Artistes aux amateurs (...) par M.M.
Gravelot et Cochin. Tomo | (-1V), Paris, Chez Le Pan, 1791, 350 aguafuerte.

Hemos de mencionar que la biblioteca contaba con obras de Piranesi, Borromini,
Andrea del Pozzo, Alberti, Vignola, Palladio, Vitrubio, Serlio, Ovidio, Boccacio, Esopo, o por
ejemplo un libro encuadernado en pasta de fol. que contiene ‘Las Antigiiedades de Ercolano’,

tomo primero impreso en Napoles en 1757322,

309 Archivo-biblioteca RABASF [1744/10/16. Madrid]. Sig. 1-1-1-93.

310 Archivo-biblioteca RABASF [1744/10/16. Madrid]. Sig. 1-1-1-93.

311 Archivo-biblioteca RABASF, Sig. 1-1-1-93.

312 Archivo-biblioteca RABASF. ‘Inventario’. 1758. Libros: Fols. 36-37 y 45.
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A nivel individual, algunos artistas en el ambito madrilefio que tenian en su biblioteca
la obra de Ripa, citados en la introduccion.

Estampas:

Es un rico inventario con multitud de estampas catalogadas como antiguas Yy
modernas®®. De los pintores Rubens, Rafael, Bernini, Verones, Tintoreto, Federico Barozzi;
Anibal y Agostino Carraci, Maratta, Guercino, Ciro Ferri, en su mayoria de tipo religioso.

Destacaremos ‘El Triunfo de la Pintura’ de Pedro Testa, obra del VVeronés.

Diez estampas de la Galeria del Palacio del Gran duque de Toscana, de las pinturas de
Pedro de Cortona.

Andrea Sacchi, ‘ldem del mismo autor Sacchi [...], que contiene una alegoria con varias
virtudes’, que podria ser la estampa de la alegoria de la sapiencia.

Simén Vouet, la representacion de ‘la Aurora [...]°, cuatro del mismo autor que
representa cuatro virtudes [sin determinar]. Fol.21. Podrian corresponder a las cuatro virtudes

cardinales (Fig.38):

Fig. 38.S. VOUET, ‘las virtudes cardinales’, grabados por Dorigny.

‘fdem, otra estampa [...], de Jodoco de Wing, que representa una escena de Vicios’, del
Mr. [sefior] Le Brun y de Ms. [sefior] Verdier. La de Mr. Le Brun estd grabada por Manuel
Salvador en Paris.

‘Alegoria a la fundacion de la Academia’, grabada por el Sefior director Palomino.

Estampas antiguas sueltas

De Rafael, ‘El Monte Parnaso’, fol.23; Carracci, Cortona, Durero, Poussino, Tintoretto,
Andrea del Sarto, ‘picados todos los perfiles que es la Justicia’.

‘{dem, estampa en cruz, con las tres musas de la mésica pegadas en otro papel’.

‘Dos estampas de medio pliegue de Sadler, [Sadeler] y otra con una alegoria a lo mucho

que se debe huir del Vicio, y seguir la Virtud’.

313 Archivo-biblioteca RABASF. ‘Inventario’. 1758. Estampas: Fols. 18-26.
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Inventario de Dibujos®

Antiguos: Durero, Le Brun, Vasari, Rafael, Alonso Cano, Dibujos de Academias, etc.

Dibujos Modernos: Academias de Luis van Loo, 1744. idem del director D. Antonio
Gonzélez [Ruiz], de D. Andrés de la Calleja, de Pernicharo [...]. Se conservan “los dibujos de
D. Mariano Maella con las pruebas que hizo de repente en los afios 1753, 1754 y 1756. También
los de José del Castillo del concurso de 1756. idem los dibujos o pruebas que hicieron los
opositores D. Domingo Alvarez y D. José del Castillo para las plazas de Roma que presentaron

en el aio 1758”. Algunas de estas estampas fueron utilizadas por nuestros pintores.

Establecidos los planes de estudio y provista la academia de los materiales didacticos al
alcance de los profesores y alumnos para su formacion se suma la creacion de los premios como
un estimulo en la formacion de los alumnos. En los Estatutos de 1757, se promulgaron unas
normas que regulaban la actividad de los premios que tuvieron carécter trienal. A excepcion de
los primeros, que fueron anuales, no se convocaron en 1775 por motivos econdémicos. Se
proponen dos tipos de pruebas, en las que se determina previamente el tema a desarrollar: unas
de “pensado”, a ejecutar en seis meses, y las segundas “de repente”, a ejecutar en la academia,
donde se indica al alumno el tema y se le da dos horas para finalizar la prueba. Para la concesion
de los premios se valoraban conjuntamente ambas pruebas. Evaluaremos los primeros premios
de las pruebas “de pensado”, que eran las que se conservaban en las academias. Con
anterioridad, en el periodo de la Junta Preparatoria, las convocatorias se iniciaron en 1753, y en
los primeros afios las convocatorias eran anuales.

La academia madrileia conmemord la institucionalizacién de los premios que se
comenzaron a distribuir en el periodo de la Junta preparatoria, y encargé a De la Calleja un
cuadro que dejara constancia de este hecho, que se concreto en el retrato del Ministro de Estado

y Protector de la Academia, D. José de Carvajal (Fig.39).

314 Archivo-biblioteca RABASF. ‘Inventario’, 1758. Dibujos. Fols. 26-32.
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Fig. 39. A. De LA CALLEJA, ‘Retrato de D. José de Carvajal y Lancaster’, 1754. RABASF.

La pintura es un testimonio de la institucionalizacion de los premios que la Academia
concedia como estimulo para los alumnos méas dotados en el curso de su formacion académica.
Carvajal entrega una moneda de oro al joven Mariano Sanchez. La moneda de oro era de peso
variable, dependiendo de si era el primer premio de primera clase, cuya dotacion era de tres

onzas de oro; o el segundo premio, que era de dos onzas.

Estos concursos que se convocaban de forma trianual generalmente nos permitirdn
conocer ‘los temas’ que se proponian a los alumnos y extraer del conjunto los asuntos alegdricos
y su cuantificacion. Asimismo, nos permitiran conocer cudles fueron los pintores galardonados
y ver el impacto que estos premios tuvieron en sus carreras profesionales. Para ello hemos
recurrido al analisis de las fuentes primarias: ‘actas e inventarios’ de las distintas academias. A
través de las actas conoceremos los temas, y mediante los inventarios sabremos si existe la obra

y podremos analizarla. Esta metodologia la aplicaremos en todas las academias estudiadas.

La Academia de San Fernando en Madrid fue la primera que se fundd y en cascada
fueron surgiendo las de Valencia, Zaragoza o Barcelona, todas ellas con un planteamiento
comun, segin marcaba la decana. Para analizar el proceso de formacién de los alumnos primero
analizaremos las obras realizadas en sus respectivas academias. Superada esta primera etapa,
se les da la posibilidad de obtener otros premios o pensiones para ampliar su formacion
académica, en el caso de la academia madrilefia, la opcién era Roma. En el resto de las
academias fuera de Madrid, se establecieron pensiones para incrementar los estudios de los

alumnos en Madrid y Roma. Los destinos para los pintores eran las academias romanas o la
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francesa, Paris en el caso de los grabadores®'®. En cada una de estas etapas, estudiaremos si
hubo o no pinturas alegéricas, haciendo especial referencia a si hubo referentes visuales que los

alumnos utilizaron de modelo, como la obra de Ripa.

C. Il. 1. 1. Pinturas premiadas: politica y alegoria en un programa de exaltacion

monarquica.

Hemos analizado las ‘actas’ que recogen los premios generales de primera clase, durante el
periodo: 1753-1808:

“Actas: Juntas particulares, ordinarias, generales, extraordinarias y publicas. Desde el
12 de abril de 1752 hasta el 15 de octubre de 1757 y cada tres afios, hasta 1808: un total de
veinte convocatorias con las actas correspondientes>1%”.

Los asuntos propuestos a los alumnos, entre 1753-1769, fueron en su mayoria temas
historicos, frecuentemente con connotaciones religiosas, como la asimilacion del Rey Santo
Don Fernando Il con el monarca Fernando VI, ‘santificandolo’ en dos ocasiones. Casi
trascurrieron veinte afios hasta que se convoco un asunto con caracter alegorico, y fue en la
novena convocatoria de 1772, en la que se incorpora a los hechos historicos la representacion
alegdrica, con el objetivo de exaltar la dinastia borbdnica.

La RABASF se erigio a través del vice protector en el vehiculo de propaganda de la
propia dinastia, y se puso al servicio de homenajear a los hijos de los monarcas, en los concursos
de los premios de primera clase. El afio del nacimiento del primer hijo del principe de Asturias,
el vice protector, Alfonso Clemente de Arostegui!’, notificd a la Junta que ya tenian elegidos
los asuntos para los premios de primera clase, el acontecimiento que la academia debia celebrar
poniéndose al servicio de la monarquia. El asunto elegido consistia en homenajear al recién
nacido Carlos Clemente, que era el primer hijo varén de Carlos y Maria Luisa y heredero de la

corona, después de una espera de cinco afios. Los nombres del recién nacido hacian referencia

315 RABASF. ‘Estatutos’, 1757, p.51.

316 RABASF. Actas: resumen de los temas propuestos en las distintas convocatorias: Francisco Casanova. ‘Una alegoria de la
religion que corona a D. Pelayo’. 22. 1754. Historia de Espafia. ‘El rey Wamba’ segln el P. Mariana.

12, 1753. Tema Historia de Espaiia. ‘Coronacidn de Don Pelayo’. Fuente documental Padre Mariana. Primer premio de primera
clase.

39, 1756. Historia Sagrada. ‘S. Hermenegildo’. P. Mariana. Primer premio de primera clase. José del Castillo. Inv. n2 1517/P.
Incorpora alegorias de las virtudes teologales: Fe, Esperanza y Caridad. 42. 1757. Historia de Espafia, ‘San Ildefonso corta el
velo de Santa Leocadia’.

59, 1760. Historia de Espafia. ‘San Fernando recibe la embajada del rey de Baeza'.

62. 1763. Historia de Espafia. ‘La contienda de Escipién’.

72. 1766. Historia de Espafia. ‘La emperatriz de Constantinopla ante Alfonso el Sabio’.

892, 1769. Historia Sagrada- Espaiia: ‘El rey Santo Don Fernando III’.

317 Alfonso Clemente de Arostegui fue vice protector de la Real Academia de San Fernando en dos periodos: entre los afios
1752-1753 y 1771-1774. En el 1753 fue nombrado ministro plenipotenciario en Napoles, donde permanecié hasta 1771, afio
en que fue trasferido a Roma como auditor de la Rota.
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a su abuelo Carlos y al papa Clemente XIV3!8, Por otra parte, esta interferencia de Arostegui es
un ejemplo de la interferencia de los consiliarios sobre los pintores. Se decidio que el tema de
pensado fuese: “Se representara a Dios en forma de un venerable anciano, en accion de
encomendar la custodia del recién nacido Infante a los Santos Angeles San Lorenzo y San

Genaro®®”,

Alegoria del nacimiento del infante Carlos Clemente (1772):

El primer premio lo obtuvo Jacinto Gémez, Inv. n°® 174. EI mismo asunto del nimero,
[inv. n® 165 ‘Alegoria del nacimiento del Infante Carlos Clemente’], por don Jacinto Gomez,
que obtuvo el primer premio. La obra es absolutamente fiel a la normativa de la prueba y no

aporta nada desde el punto de vista alegorico.

Hemos preferido exponer el segundo premio de primera clase que se dirimié entre G.
Ferro (1742-1812) y Mariano llla (1748-1810), que habian empatado, pero en el desempate

320 Gregorio Ferro®! era alumno de la RABASF y en los afios precedentes habia

gand el gallego
obtenido los siguientes premios: en 1760 el 1° premio de tercera clase; en 1763 el 1° premio de
segunda clase y en 1772 el 2° premio de primera clase®??, por ‘Alegoria del nacimiento del
infante Carlos Clemente, 1° hijo varon del futuro Carlos IV’. Desde 1760 a 1772 habian

transcurrido doce afios de formacion.

Pintura de Catéalogo. Inv. N°.165. ‘Dios encomienda a los Angeles y los Santos Lorenzo
y Genaro el recién nacido Infante Don Carlos Clemente’, pintado por don Gregorio Ferro, que
obtuvo el segundo premio en 1722 [1772] (Fig. 40).

318 Este hecho era relevante para la dinastia borbdnica que aseguraba la linea sucesoria. Por este motivo, fueron muchisimos
los actos de celebracidn del acontecimiento, y fueron promovidos desde el propio rey Carlos Ill, que en agradecimiento por
el nacimiento de su nieto varén cred La orden de Carlos Ill, bajo la advocacion de la Inmaculada Concepcidén. Distintas
academias como la de Barcelona promovieron fiestas y mdscaras, en accidén de gracias. Ademas de sermones, hubo grabados,
como el de Pascual Pere Moles, que desarrollamos en el seno de la academia barcelonesa.

319 RABASF. Premios, 1772, p. 123.

320 Mariano ILLA (Barcelona 1748-1810) fue alumno de Francisco Bayeu en la RABASF y en su taller, lo que le proporcioné la
formacion y los méritos necesarios para ser nombrado, en 1775, junto a Pedro Pablo Montafia, director de pintura de la
Escuela Gratuita de Dibujo de Barcelona, que estudiaremos al hablar de la pintura fuera del ambito académico.

321 ) | MORALES MARIN, ‘El pintor Gregorio Ferro (1742-1812), director general de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando’, Academia. Boletin de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 1997, n2 84, pp. 451-470.

322 Conde de la Vifiaza, ‘Adicciones al Diccionario’, op. Cit., p.T I, pp. 196-198. Ademas de su paso por la Academia, Gregorio
Ferro acompafid a D. Antonio Ponz en sus viajes por la peninsula y a él debe gran parte de las ilustraciones.
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Fig. 40.Gregorio FERRO, ‘Alegoria del nacimiento del Infante Carlos Clemente’. 1772. 22 Premio. RABASF. En depésito en el
Museo de Historia de Madrid.

En el centro de la composicién se distingue la figura de la monarquia espafiola, con
cimera y manto de armifio, que recibe de Dios, a traves de un angel, al recién nacido. Detras de
ella, el trono del poder. En la convocatoria no se explicitd que la pintura tuviera ninguna
alegoria; sin embargo, Ferro utiliz varias representaciones simbélicas que enriquecen desde el
punto simbdlico la narracion. A la izquierda, de espaldas, una figura que se ha interpretado
como ‘la Herejia’. No obstante, la alegoria de la Herejia en el codigo de Ripa viene representada
tradicionalmente por una mujer con los cabellos de serpientes y sobre todo con un libro donde
se contengan las falsas creencias®®. En este caso, se trata de una figura masculina con el torso
desnudo, con ropas Yy turbante a su lado de origen turco, que aparece encadenado con una gran
cadena y las muiiecas y los tobillos con argollas. A su lado un estandarte o bandera plegada a
sus pies. Su actitud con la cabeza baja trasmite la humillacién de una derrota, lo que hace pensar

que se trata de un prisionero sometido por la monarquia espafiola, que esta representada en el

323 C, RIPA, ‘la Herejia’: “Se pondra una desgastada anciana de desagradable y espantoso aspecto, que arrojard por su boca
algunas llamas junto con una gran humareda. Llevara los cabellos tiesos y desordenadamente esparcidos, al descubierto el
derecho, asi como todos y el resto de su cuerpo, viéndose sus senos secos y colgantes. Sostendra con la mano un libro cerrado
de donde se vera como salen muchas serpientes, sosteniendo otras muchas con la diestra, desde donde las ird esparciendo
poco a poco”. T, p. 474.
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escudo que le presenta el nifio y contra el cual el vencido aparece enfrentado a esta realidad.
Esta figura pudo tener su referente visual en la obra de Tiziano Vecellio (1490-1576): ‘Felipe
II ofreciendo al cielo al infante Fernando’ (Fig.41), aunque en este caso hay un doble mensaje
en relacion con los dos grandes acontecimientos que celebraban. Por un lado, la exaltacion del
infante y por el otro, la victoria de Lepanto, que el pintor ha plasmado en el fondo de la pintura.
El turco encadenado esta en este contexto.

Fig. 41.TIZIANO, VECELLIO. ‘Felipe Il ofreciendo al cielo al infante Fernando’, 1573-1675, 6leo sobre lienzo, 335x274 cm.
sobre lienzo, Copyright de la imagen © Museo Nacional del Prado.

En el caso de Ferro, no queda claro el porqué de este prisionero cuando en la
convocatoria no habia ninguna mencion que nos permita explicarlo. Quiza por este motivo se
habia buscado una relacién con la herejia, entendida como una defensa de la Religién, aunque
la imagen lo desmiente totalmente. Otro elemento alegorico es un incensario humeante, atributo
de la alegoria de la Oracion®?*, en un sentido mas genérico, una ofrenda a la divinidad en

agradecimiento a los dones obtenidos (Fig. 42).

324 C, RIPA, ‘la Oracién’, T II, p. 159: “El incensario se pone como simbolo apropiado de la oracién; pues en el mismo lugar en
el que se colocaba el incienso para dedicarselo a Dios segln el antiguo testamento, han de ponerse y depositarse, de acuerdo
con la nueva ley, las plegarias de los justos”.
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Fig. 42. C. RIPA, ‘La Herejia’ y ‘La Oracion’, xilografias.

En realidad, lo que subyace en esta convocatoria, era el marcado caracter propagandista,
que trata de enaltecer la dinastia de los borbones, a través de los Infantes como elemento
continuador de la monarquia, pero con un caracter religioso que lo impregna todo. Esta politica
artistica de conmemorar la continuidad dinastica tiene un precedente en la dinastia borbdnica
con Carlos de Borbon, rey de Néapoles, futuro Carlos 111, quien mandd retratar a sus hijos a su
pintor de cdmara Giusseppe Bonito (1707-1789). Uno de las mas celebres retratos es el del

futuro Carlos 1V, con dos afios de edad, que se encuentra en el Palacio del Pardo (Fig. 43).

Fig. 43. Giuseppe BONITO, ‘Carlos Antonio de Borbon como Hércules nifio’, h.1750, éleo sobre lienzo, 128,5x102,5 cm. Foto.
Patrimonio Nacional. Palacio Real del Pardo. Derecha. C. RIPA, ‘Amor a la Virtud’.

Segun consta en la ficha técnica del cuadro de Patrimonio Nacional que acompafia la
imagen, el futuro Carlos IV fue retratado cuando tendria unos dos afios. La figura del nifio
representa a Heércules, vestido con la piel y sentado sobre los pies del ledn de Nemea, y en la
mano derecha lleva la clava. Este topico se vincula a una de las mas repetidas imagenes de la
dinastia de los Austrias, con la que se asocia a los monarcas espafioles y los Borbones hacen

suya. Se presenta al Hércules nifio y victorioso, en base a la mitologia, segun la cual Hércules
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nifilo mato6 a dos serpientes desde la cuna. Para reforzar la idea de poder dinastico que encarna
el futuro monarca, el nifio apoya el pie sobre la armadura, en la que estan depositadas la capa
de armifio y la condecoracion con la banda roja de la orden de San Genaro. Dos putti, uno que
se halla a la izquierda, descorre una colgadura de azul-oro, simbolo de la monarquia. Estos
aspectos estan recogidos en la ficha de patrimonio. Sin embargo, no se ha prestado atencion a
la figura alegorica situada a la derecha del cuadro: un muchacho desnudo con alas que porta
tres coronas y que corresponde a la ‘Alegoria del Amor a la Virtud’, cuya fuente iconografica
es ‘Iconologia’®?®, y como figura alegdrica, esta representando a todas las Virtudes Morales y
Cardinales: Prudencia, Justicia, Fortaleza y Templanza, que adornan al heredero de la dinastia.
Explica Ripa también el porqué de las tres coronas, y es que él considera que el nimero tres es
la expresion de la perfeccidn. Con la eleccion de esta figura el pintor retine por tanto todas las
cualidades de un buen gobernante.

El pintor Bonito tuvo una carrera brillante y realizo los retratos del matrimonio de Carlos
de Borb6on y Amalia de Sajonia en Népoles, antes de que se trasladaran a Espafia en 1759.
Cuando ejecutd este retrato era pintor de camara del rey y a partir de 1752 fue miembro de la
Academia de San Lucas de Roma. En 1755 fue nombrado director de la Academia de Bellas
Artes de Napoles.

En el afio 1775 no hubo convocatoria por problemas econémicos. La décima
convocatoria fue en 1778, con asunto de Historia, ‘Anibal en los Alpes’. Llama la atencion que
la academia madrilefia propusiera el mismo tema que la academia italiana de Parma en 1771,
al que concurrié Goya y que mostraremos en la segunda parte, cuando hablemos de los alumnos
pensionados en Roma.

La onceava convocatoria fue en 1781 y la tematica alegorica se retomd con motivo de
un nuevo nacimiento del nuevo infante volviendo a retomar el tema de la exaltacion monarquica

en la figura del nuevo heredero:

Alegoria por el nacimiento del infante Carlos Eusebio (1781).

325 C, RIPA, ‘Alegoria del Amor a la Virtud’, T 1, p. 88: “Muchacho desnudo y alado. Lleva en la cabeza una corona de laurel y
otras tres en las manos, pues entre los amores que tan variada nos pintan los poetas, el de la Virtud supera para todos los
restantes la nobleza, siendo la Virtud misma mas noble que ninguna otra cosa de cuantas existen. Todo aparece con corona
de laurel como simbolo del amor que se debe a la Virtud, y para mostrar que dicho amor no es corruptible, sino que, como
el laurel siempre verdea; y siendo corona o guirlanda, y por tanto de forma esférica, nunca jamdas encuentra el término. Aln
podemos afiadir que la corona que lleva en la cabeza simboliza la prudencia, junto con las demas Virtudes Morales o
Cardinales, que son en total la Justicia, la Prudencia, la Fortaleza y la Templanza. Asi se muestran también, y doblemente las
cualidades de la Virtud, con la condicién circular de las coronas y con el nimero ternario, que es nimero perfecto, y coincide
con el de las coronas que el muchacho lleva”.
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El tema de pensado de los premios de primera clase fue: “un cuadro alegorico, alusivo
al nacimiento del Infante heredero del Reino, en esta forma: en un pais frondoso de arboles,
entre los cuales podra divisarse, si se quiere, parte del Palacio del Pardo, sera la principal accion
recibir Espafia entre rafagas de luz al Infante heredero con una mano, y con la otra podréa alzar
la cubierta de la regia cuna, donde va a ponerle, figurdndose ésta como basa o escalén de un
trono, concurriendo la Pintura en accion de toldar con un tapiz en el cual podré figurarse alguna
‘de las victorias’ de los espafioles. La Escultura, que indique colocadas sobre un pedestal a ‘las
Tres Gracias’, en alusion a tres serenisimas Infantas hermanas del recién nacido. La
Arquitectura, puesta un brazo sobre vestigios de las ‘columnas de Hércules’, y sefialando la
inscripcion ‘Plus Ultra’, manifestard deberse esperar nuevas felicidades del Infante. Se
presentara el Rio Manzanares reclinado sobre su taza, asistido de Ninfas, que tafieran citara o
algunos otros instrumentos. ‘Un mancebo con alas, y 1lama sobre la cabeza’, como que baja del
cielo para servir de Ayo al Infante, y algunos geniecillos en el aire, que le ofrezcan atributos de
héroe®2®”. En la descripcion del asunto propuesto, no queda margen para la invencion, cada
elemento compositivo esta contemplado minuciosamente, incluso las alegorias que lo integran

y que he destacado en mayuscula.

El primer premio fue para Zacarias Gonzalez Veldzquez (1763- 1834), segun el
inventario “Inv. N° 159, por don Zacarias [Gonzéalez] Velazquez”, que obtuvo el primer premio
en 1781%7, Tenia 18 afios, hasta ahora el mas joven en obtener el primer premio de primera
clase. Hay que tener en cuenta que formaba parte de una saga familiar de pintores vinculados a
la Academia. Era hijo de D. Antonio director de la Academia y alumno de la RABASF a cargo
de Mariano Salvador Maella. En este afio, tenian derecho a voto su padre y su cufiado, que no
lo ejercieron, por el vinculo familiar, pero es muy posible que fuese asesorado por ellos a la

hora de concebir los elementos alegéricos (Fig. 44).

326 RABASF. Premios, 1781, p. 141.

327 RABASF. ‘Inventario de alhajas y muebles existentes en la Real Academia de San Fernando’ en 1804. A continuacién del
Inventario que se hizo en el afio 1804, de las alhajas que posee la Real Academia de San Fernando. 1804-1814. Manuscrito.
Signatura 3-316. Trascrito por A. Haizea, 2011. A partir de ahora nos referiremos: [Inventario 1804-1814]. Zacarias Gonzalez
Velazquez, ya habia obtenido el primer premio de segunda clase la convocatoria anterior en 1778, con el titulo: ‘El gran
capitan ante el Papa’.
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Fig. 44. Zacarias GONZALEZ VELAZQUEZ, ‘Alegoria del nacimiento del Infante Carlos Eusebio’. 1781. ler. Premio. RABASF. En
depdsito en el Museo de Historia de Madrid. Foto de la autora.

Zacarias es absolutamente fiel a las normas establecidas en la convocatoria, hasta el
minimo detalle, que se consideraba opcional, el Palacio del Pardo, aparece en el paisaje del
fondo a la izquierda con todo detalle.

El mancebo con alas y la llama a la cabeza, representa un Genio®?® que ofrece un cingulo
al recién nacido que le protegera gracias a la capacidad intelectiva, expresada en la llama de
fuego sobre su cabeza®?. Cinta cuya funcion es ejercer de Ayo que le guiard y protegera.
También los ‘geniecillos’ que lo acompanan portan los atributos de la paz: la rama de olivo y

la palma de victoria.

Respecto a las tres Bellas Artes, ‘la Pintura®*® (Fig.45), ademas de los atributos

caracteristicos descritos por Ripa, aparece coronada de laurel y subraya la capacidad intelectiva

328 C, RIPA, ‘El genio’. Segun los antiguos, T |, pp. 456-459.

329 C, RIPA, ‘Intelecto’, Tl, p. 533: “Representara la llama el deseo de saber que nace de la capacidad y la virtud intelectiva
[..]".

330 C, RIPA, ‘La Pintura’, T Il, p. 210: “Mujer hermosa, con el cabello suelto, largo y negro, ensortijado de muy diversas formas
y maneras y cejas enarcadas, mostrandose con ello sus fantasticos pensamientos y meditaciones. Se ha de cubrir la boca con
una banda que va atada por detrds de sus orejas, llevando al cuello una gran cadena de oro de la que cuelga una mascara, y
leyéndose en medio de su frente Imitatio. Ha de llevar el pincel en una de sus manos, sujetando un cuadro con la otra,
apareciendo vestida con tinica de pafio de varios colores que hasta los pies le cubra y poniéndose luego junto a ellos algunos

145



que se necesita para su arte, afiadiéndole “alas en la cabeza”, que en ‘Iconologia’ esta descrito
en la alegoria de la Invencion®?, en este caso aplicada a los pintores como creadores de asuntos,
su desarrollo y ejecucion de los programas iconograficos, una larga reivindicacion de los
pintores espafoles que se remonta a V. Carducho y A. Palomino, que ya habian representado
esta alegoria con alas en la cabeza (Fig.46). El pintor por su parte no renuncia a la méscara
sobre el pecho como expresion de la imitacion.

Fig. 45.Zacarias GONZALEZ VELAZQUEZ, ‘Alegoria del nacimiento [...]". Detalle de la alegoria de la Pintura con alas en la
cabeza.

Fig. 46. A. PALOMINO, ‘Alegoria de la Pintura’, detalle del frontispicio de ‘La Practica de la Pintura’, 1724.

instrumentos de los que le son propios, para mostrar asi que la pintura es muy noble ejercicio, no pudiendo realizarse sin
gran aplicacién del intelecto”.

331 C, RIPA, ‘La Invencion’, T |, p. 536. Segun fue presentada en Florencia por el gran duque Fernando. “Hermosa mujer que
lleva en la cabeza un par de alas semejantes a las de Mercurio”.
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No obstante, hay que decir, que las alas en la cabeza no son privativas de la invencion
en la pintura, sino que Ripa se las atribuye igualmente a la Poesia 32 0 a las Matematicas*?,
ambos ejemplos los encontramos en figuras alegodricas representadas por Francisco Bayeu. El
gue mas creativo se mostro fue A.R. Mengs, cuando a la alegoria de la Pintura la adorn6 con
alas de mariposa en el fresco de ‘La apoteosis de Adriano’, en el Palacio Real de Madrid. Estas

aplicaciones las veremos en la pintura fuera del &mbito académico.

La ‘Escultura’®4 con la mano izquierda esta indicando el cielo mientras que en la

derecha porta el mazo en la mano que la caracteriza y la Arquitectura®*® una plomada.

La alegoria del ‘Rio’3% de la izquierda corresponde a una descripcion genérica. También
el atributo de la jarra, que aparece a los pies de la cuna, de la que se derraban las monedas, es
simbolo de la Prodigalidad®®’ que el infante traera a la nacion. Todos estos elementos provienen

de la Iconologia de Ripa, como ya hemos mencionado.

A partir de este premio su carrera fue brillante, de alumno pasoé primero a colaborador
de Maella hasta alcanzar plena autonomia como luego veremos en las decoraciones pictoricas
realizadas fuera del ambito académico, en particular las del Palacio de Aranjuez y en el Palacio
del Pardo.

El segundo premio obtenido por Cosme Acufia (h.1758/1760-despues 1814) esta

representado en la siguiente figura (Fig. 47):

332 C, RIPA, ‘La Poesia’, T Il, p. 221: “Mujer con alas en la cabeza y corona de laurel”.

333 C. RIPA, ‘Las Matematicas’, T Il, pp. 44-45: “Mujer de mediana edad vestida con un blanco y trasparente velo, que ha de
llevar alas en la cabeza”.

334 C. RIPA, ‘La Escultura’, T I, p. 351: “Hermosa joven que lleva en la cabeza un peinado de la mayor simplicidad, [...]. Sobre
él ha de ponerse ademds un ramo de laurel verde, yendo vestida con ropa de bafio de color delicado. Apoyara la diestra en
la cabeza de una estatua de piedra, mientras que lleva en la otra mano varios instrumentos todos necesarios para el ejercicio
de este arte”.

335 C, RIPA, ‘La Arquitectura’, T I, p. 111: “Mujer de edad madura y con los brazos desnudos. Lleva traje de variados colores,
sosteniendo en una mano el péndulo, el compas y la escuadra, y un pergamino en la otra en el que se vera dibujada la planta
de un palacio”.

336 C. RIPA, ‘El Rio’, II, pp. 267-275: “Suelen pintarse los rios en posicién yacente, mostrandose con ello su mas propia
caracteristica de arrastrarse por tierra. Algunas veces su retrato coronado de laurel. La cornucopia simboliza la fertilidad del
pais por donde pasard este rio. Y con el remo por ultimo se nos muestra que es un rio navegable a todo para llevar y
transportar mercancias”.

337 C. RIPA, ‘La Prodigalidad’, T I, p. 227: “Mujer de ojos vendados y rostro reidor que estaré sosteniendo con ambas manos
una cornucopia, de donde extrae y va arrojando mucho oro y otras cosas preciosas y valiosas”.
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Fig. 47. C. ACUNA. ‘Nacimiento del Infante Carlos Eusebio’. 1781. Segundo premio. En depdsito en el Museo Municipal de
Madrid.

Segun la trascripcion del inventario %8, “una alegoria del nacimiento del Infante don
Carlos Eusevio [sic], por don Cosme de Acufia, que obtuvo el segundo premio en 1781”. La
particularidad de esta iconografia es que el recién nacido es entregado a la figura que representa
Espafia por un “genio alado que tiene sobre la cabeza una flama”, que en el caso de Zacarias
era el que portaba el cingulo protector, en este caso pasa a ser el depositario del infante, mientras
que los geniecillos que lo secundan portan lo que podria representar también el cingulo
protector, y uno de ellos una corona para cefiir al infante como simbolo del poder. Otros putti,
en la parte inferior del cuadro, muestran el escudo de la monarquia y una vasija humeante para

honorar al recién nacido. El resto de los elementos se cifien a la descripcion del tema propuesto.

Otras alegorias de homenaje a la dinastia borbénica:

También existe un boceto que responde a la descripcién de la convocatoria de los
premios de 1781, en el Museo Lazaro Galdiano atribuido a Charles Francois de La Traverse
(1726-1780) (Fig. 48).

338 RABASF. ‘Inventario’ 1804-1814, n® 157.
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Fig. 48. Charles F. DE LA TRAVERSE, ‘Alegoria del Infante Carlos Eusebio’, boceto. éleo/lienzo, 48,5x65 cm. Sin marco, en el
Museo Lazaro Galdiano.

En este boceto, vemos que La Traverse, ha utilizado, como Acufia, la figura alada con
la flama en la cabeza como el depositario del infante, sélo cubierto por un sucinto pafio dorado,
recibiendo al infante con los brazos abiertos, con gran satisfaccion la figura alegorica de Espafia,
en pie, coronada y con el collar del toisén de oro sobre el pecho, y el manto rojo de la monarquia.
Parece que apoya el pie sobre “una piedra que tendra forma cuadrada” a lo que sumamos otro

839> También podria hacer

de los atributos de la Fe cristiana, “las tablas de la Vieja ley
referencia a la Historia: “Posa su pie sobre un sillar cuadrado, porque la Historia debe
mantenerse siempre solida y segura sin dejarse corromper ni subyugar por ningdn lado®*°”.
Aunque es mas probable que la monarquia espafiola se apoye en la religion cristina en su

defensa de la Fe. Al otro lado un incensario, como simbolo de la Oracion3*Z.

Esta pintura nos recuerda a la pintura francesa, a Gabriel Blanchard y su Allegorie de la
naissance de Louis XIV del Museo Nacional del Palacio de Versalles**?, aunque trasladado a

339 C. RIPA, ‘La Fe Cristiana’, T I, p. 402.

340 C, RIPA, ‘La Historia’, T I, p. 478.

341 C. RIPA, ‘La Oracion’, T ll, p. 158: “[...] y sosteniendo con la diestra un incensario encendido. El incensario se pone como
simbolo apropiado de la oracién; pues en el mismo lugar en el que se colocaba el incienso para dedicarselo a Dios segun el
Antiguo Testamento, han de ponerse y depositarse, de acuerdo con la nueva ley, las plegarias de los justos”.

342/, BAR, op. Cit., p. 354.
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nuestro contexto: La monarquia espariola. Ambas comparten la alegoria de la Prodigalidad,3*3
con la cornucopia de la que caen las monedas y un incensario humeante, que Zacarias Gonzéles
y Cosme Acufia habian representado mediante una vasija también humeante. El resto de la

pintura se desarrolla segun el asunto propuesto.

La pintura del francés tuvo mas fortuna, no era un alumno, sino que se trataba de un
pintor consolidado y segun Cean Bermudez, “D. Manuel Salvador Carmona grabo una estampa
por el dibujo de La Traverse, que representa una alegoria al nacimiento del ‘primer’ Infante3*”,
Se refiere al primer Infante debido a que Carlos Clemente murié prematuramente con apenas

tres afios, y Carlos Eusebio fue el primer varén de la dinastia.

En homenaje al heredero de la Corona fue el tema del que se hizo eco de manera muy
particular la Escuela de Barcelona, como analizaremos posteriormente, desde su director P.P.
Moles y los profesores de pintura Francisco Vidal o Pedro Pablo Montafia hacen un homenaje

al recién nacido.

El tema traspaso las fronteras y tenemos también una obra alegérica de uno de los
pensionados en Roma: Agustin Navarro (1754-1787), de origen murciano, que habia estudiado
en la Real Academia de San Fernando y habia obtenido el primer premio de primera clase en
1778, con el tema de “Anibal, que con su ejército de espafioles y africanos rompe por las
asperezas de los montes, y asienta sus reales en las faldas de los Alpes®*” y por este motivo se

le concedid la pensién para Roma.
En el catalogo de obras del Museo de la RABASF consta®4®:

“Alegoria al nacimiento del Infante don [espacio en blanco] por don Agustin Navarro”.
En ninguno consta el nombre del Infante. Sin embargo, por las fechas en que estaba en Roma,

corresponde a Carlos Eusebio (Fig. 49).

343 C, RIPA, ‘La Prodigalidad’, T II, p. 227.

344 o CEAN BERMUDEZ, ‘Diccionario’, T. V, pp. 76-77.

345 RABASF. Premios 1778, p. 133, no. Inv. 304.

346 RABASF. Inventario 1808-1814.: n2 Inv. 219: ‘Una Alegoria al nacimiento del Infante [...] pintada en Roma por Don
Agustin Navarro’, alto siete cuartas, ancho cinco, p. 28.
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Fig. 49. A. NAVARRO, ‘Presentacion alegdrica del infante Carlos Eusebio’ h. 1781. Lienzo/dleo, 135x96 cm. RABASF. N2 Inv.
0492.

Firmado en el &ngulo inferior derecho, sobre la alfombra: “Agustin Navarro en Roma”.
Se trata de una obra méas elaborada que las que hemos mostrado de los alumnos premiados en
la academia madrilefia. Navarro ha superado esta etapa y estd ampliando estudios en Roma, por
lo que ha incorporado algin elemento alegdrico mas elaborado, en el que suma elementos
mitoldgicos y alegdricos. Entre los primeros, los dioses Hércules, como el origen de la dinastia
desde los Austrias, Minerva como diosa de la Sabiduria, protectora de las Artes y las ciencias,
ambos dioses flanquean la figura de la monarquia sentada en su trono con su capa de armifio y
corona de castillos, que nos remite a la diosa Ceres o Cibeles, diosa de la Tierra, que recibe con

los brazos abiertos al recién nacido presentado por una figura coronada de laurel que representa
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la Fecundidad®#’, por los atributos que la acompafian: el gallo y los polluelos que aparecen a
sus pies. A su lado ‘la felicidad publica’ con el caduceo y el cuerno de la abundancia que
representa para el pais la felicidad que comporta la continuidad de la monarquia®*. A su lado,
la figura del Tiempo®*° (Fig. 50).

Fig. 50. C. RIPA, ‘La Felicidad publica’ y ‘La Fecundidad’. J. BOUDARD, ‘El Tiempo'.

También presenta el Rio®° de la forma tradicional. Y para celebrar el acontecimiento,
la figura de la Fama®?, que anuncia la Buena Nueva. Agustin Navarro durante su estancia
romana, segdn el Inventario®? envid tres copias de obras de Rafael®2,

Las cinco obras restantes son obras de caracter religioso®*.

347 C. RIPA, ‘La Fecundidad’, T I, p. 407: “A sus pies y de una parte se pondra una Gallina con sus pollitos recién nacidos,
saliendo dos de cada huevo”.

348 C. RIPA, ‘La felicidad publica’, I, p. 411: “Mujer coronada de flores, que aparece sentada sobre un trono. En la diestra
sostiene un caduceo y en la siniestra la cornucopia, llena de frutos y muy diversas flores”.

349 C, RIPA, ‘El Tiempo’, T Il, p. 360.

350 C. RIPA, ‘Los Rios’, T Il, pp. 267-275.

351 C, RIPA, ‘La Fama’, T |, p. 395.

352 RABASF. ‘Inventario’, 1804-1814. Trascripcion de la RABASF. Existen otras diez obras suyas, incluida aquella con la que
gano el premio al concurso de 1778 de Anibal. No. Inv. 175. ‘El paso de Anival [sic] por los Alpes, por don Agustin Navarro’,
que obtuvo el primer premio en 1778. El resto son tres obras copias de obras de Rafael de Urbino, con los siguientes nimeros
de inventario:

N2 inv 109. Copia de algunas figuras del cuadro de ‘la Teologia’ de Rafael de Urbino, por don Agustin Navarro, dos varas y
media de alto y dos de ancho.

N2 inv 293. El grupo de Eneas con Anquises y Escanio, copia del cuadro del ‘Incendio del barrio de Roma’, de Rafael de Urbino,
por don Agustin Navarro. Alto ocho pies, ancho dos varas, sin marco.

N2 inv 295. La moza que lleva el cantaro para el ‘Incendio del barrio de Roma’ con otras figuras, copia de Rafael [Pag. 54 —
Pag. Inv. 51. — Fol. 26r] de Urbino, por don Agustin Navarro. Alto ocho pies, ancho mds de dos varas. Han trascurrido veinte
afos desde los primeros pensionados por la Academia de San Fernando y Rafael sigue siendo el referente.

353 Han trascurrido veinte afios desde los primeros pensionados por la Academia de San Fernando y Rafael sigue siendo el
referente.

354 RABASF. ‘Inventario’, 1804-1814. Trascripcion. N2 inv 111. ‘La separacién de San Pedro y San Pablo para conducirlos al
martirio’, por don Agustin Navarro. Dos varas y media de alto y de ancho dos varas.

N2 inv. 151. ‘Cristo y la samaritana’, por don Agustin Navarro. Alto dos varas y media, ancho siete cuartas.

N2 inv. 169. El mismo asunto [El emperador Heraclio llevando la Cruz al templo], precedente por don Juan Navarro, que
obtuvo el primer premio en el mismo [Entre lineas: con] curso de 1784.

N2 inv. 185. ‘Adan y Eva’, por don Agustin Navarro. Alto cinco cuartas, ancho tres.
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En los afios posteriores, el tema propuesto por la RABASF para los alumnos se centro
en la ‘exaltacion de la monarquia’, recurriendo a pinturas de caracter histérico-alegorico en las
que se pusiese en valor las virtudes del monarca parangonandolo con un personaje historico®*®

0 a través de los acontecimientos histéricos de la politica exterior o econémica.
Exaltacion de la monarquia como promotora de la paz de Basilea (1796).

En el periodo 1796-1805, los asuntos propuestos por la Academia de San Fernando
tratan de poner en valor los logros de la monarquia en ‘politica exterior e interior’. En politica

exterior, Carlos IV como promotor de:

La Paz de Basilea. En 1796, correspondiente a la 162 convocatoria, el asunto propuesto
para los premios de ese afio versa sobre un homenaje a la Paz de Basilea, personificado segun

el texto de dicha edicién:

“El Rey desde su solio presenta los brazos a la Paz, la cual viene gozosa a abrazarse
con S. M. EIl Principe de la Paz, como instrumento de la Concordia de Espafia y Francia,
conduce de la mano a la Diosa para que suba al trono regio, mirandose mutuamente los tres
personajes con semblante halaguefio. Mercurio, de quien alegéricamente se figura representado
el plenipotenciario espafiol Don Domingo de Yriarte, deja la Tierra y con vuelo répido se
remonta al alto empireo a anunciar la Paz ajustada y concluida en Basilea entre ambas potencias.
Divisase en alguna distancia los ejércitos y generales espafioles y franceses ya depuestas las

armas, y descansando tranquila y amistosamente de sus pasadas fatigas®°®”.

La obra la encontramos referenciada en el Inventario 1804-1814: n° 329, y descrita: “El
rey don Carlos IV y el Excelentisimo sefior Principe de la Paz, que presenta a su Majestad la
Paz”. Alegoria pintada por don Joseph Aparicio, que obtuvo el primer premio de primera clase
en 1796% (Fig. 51).

N2 inv 235. ‘El martirio de San Lorenzo’, por don Juan Navarro. Alto dos varas, ancho vara y media, marco dorado.

N2 inv 296. ‘La Virgen y Santa Mdnica’, por don Agustin Navarro. Alto tres cuartas, ancho media vara.

355 122 convocatoria, 1784: ‘El Emperador Heraclito con la Cruz’. 132 convocatoria, 1787. ‘Historia Sagrada: Moisés salvado
de las aguas’. 142 convocatoria, 1790. ‘Historia de Espaia: Los Reyes Catdlicos reciben la embajada del rey de Fez’. Primer
premio de primera clase a Antonio Lépez, de la RABASC. 152, 1793. ‘Historia de Espafia: Juan | en Aljubarrota’. 12 premio 12
clase a Luis Planes, de la RABASC.

356 RABASF. ‘Premios’, 1796, p. 203.

357 RABASR. ‘Inventario de las alhajas y muebles existentes en la Real Academia de San Fernando 1804. Y continuacién del
Inventario que se hizo en el afio de 1804, de las alhajas que posee la Real Academia de San Fernando’. —1804-1814. -- Il h. en
blanco + [266] h. — Manuscrito. — Signatura 3-616l, p. 28.

153



Fig. 51.). APARICIO, ‘Godoy presenta la Paz a Carlos IV’, 1796, 12 premio de primera clase. RABASF.

La pintura se cifie a las demandas de la convocatoria, representando el hecho historico
de la Paz de Basilea de 1795, que pone fin a la guerra entre Francia y Espafia. Como elemento

alegorico clave la Paz, que retine todas las caracteristicas descritas por Ripa®®®,

José Aparicio Inglada (1773-1838) habia sido alumno de la academia valenciana de San
Carlos. En 1793 fue a Madrid como pensionista, y sélo tres afios después gand el primer premio
de la academia madrilefia. A partir del concurso fue pensionado para continuar sus estudios en
Paris, a donde se traslada en 1798, pues las reticencias a enviar pensionados a Francia habian
disminuido con la firma del Tratado de Paz. En Paris fue alumno de David, quien dejaria una
impronta importantisima sobre el pintor. Posteriormente en 1807 se trasladé a Roma para
ampliar su formacion académica, donde le sorprendid la Guerra de Independencia espafiola con
motivo de la invasion napoleonica, y al no renunciar a la monarquia fue encarcelado con los
demas pensionados. A su regreso a Madrid, fue nombrado pintor de Fernando VII y después
académico de mérito de San Fernando, pero a la muerte de éste, los cambios politicos motivaron

que quedase apartado y muriese en la indigencia®®.

358 C, RIPA, ‘La Paz’, T Il, pp. 183-185: “Hermosa joven coronada de olivo [...], o en la medalla de Filipo: Mujer que con la
diestra mano sujetara la rama de olivo”.

359 |, HERNANDEZ GUARDIOLA, ‘Un discipulo de la Academia de San Carlos: José Aparicio Inglada (1770-1838), pintor
neoclasico espariol’. Archivo de Arte Valenciano. N2 88, 2007, pp. 319-332.
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Quiza la figura de Aparicio nos sirve de ejemplo de la dependencia que los pintores
academicos tenian con respecto a la monarquia. Si bien su ascenso fue importante cuando
estuvo vinculado a la academia y a la monarquia, su falta de proteccion fue devastadora. Esta
volatilidad es indicativa del poco margen de libertad personal del que gozaban los pintores,

muy sometidos a la politica de las instituciones.

El segundo premiado fue Pablo Montafa, segun el Inventario1804-1814: n° 332: “El
asunto del nimero 329 [Aparicio] pintado por don Pablo Montafia, que obtuvo el segundo

premio en 1796”, que analizaremos al hablar de la Escuela de Barcelona.

La siguiente convocatoria fue la n® 172, en 1799, ‘Historia de Espafa: La continencia de

Escipion’;
La convocatoria 182 en 1802, ‘Historia de Espana. La destruccion de Numancia’.

La convocatoria 192 en 1805 se completa con un nuevo homenaje al monarca fallecido,
exaltando una de sus facetas en politica interna del Rey Carlos 111 como promotor de grandes
cambios econdmicos en 1805, lo que supuso el primer premio. El tema propuesto ese afio estaba
relacionado con la reforma agraria llevada a cabo por el monarca Carlos 111, que promovio el

desarrollo agrario en areas despobladas.

La monarquia promotora de la politica agraria. Carlos Il entrega las tierras a los colonos de
Sierra Morena (1805).

El asunto propuesto por la RABASF para la prueba de pensado fue:

“Carlos Tercero acompafiado de la Beneficencia y de la Agricultura entrega los terrenos
de Sierra Morena a los colonos de varias castas para que los pueblen y cultiven. A lo lejos y
huyendo del sol, que presencia esta accién, se ven entre tinieblas ladrones y forajidos que

abandonan el sitio®°”,

El primer premio de primera clase fue para José Alonso del Ribero (1781-1818) (Fig.

52). Se trata®®* de una escena de tematica eminentemente historica de acontecimiento reciente.

360 RABASF. ‘Premios’, 1805, p. 239.

361 M. LUQUE TALAVAN, y otros, ‘Carlos Ill. Proyeccidn exterior y cientifica de un reinado ilustrado’, Catdlogo
exposicion del 15 de diciembre de 2016 al 26 de enero de 2017. Madrid, 2016, p. 184. Tuve la oportunidad de
ver la pintura en la exposicion que se realizd en el museo arqueoldgico en Madrid con motivo del tercer
centenario de la muerte de Carlos Ill,,
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Fig. 52. ). ALONSO DEL RIVERO, ‘Carlos Il entrega las tierras a los colonos de Sierra Morena’, 1805, éleo sobre lienzo,
168x126 cm, RABASEF, inv. 254.

Los personajes que la componen y que acompafian al rey (vestido emulando un principe
romano), son personajes reales, sus ministros: Pablo de Olavide y Campomanes, promotores
del proyecto, aparecen retratados. El resto de los personajes corresponden a los diversos
pobladores. Entre las alegorias que debian incluirse segin la convocatoria estaba la
Beneficencia, que esta incluida en la descripcion. Rivero recrea una alegoria que exprese la
beneficencia plasmandola en forma de una mujer que lleva una corona a modo de circulo de
oro. Para subrayar el caracter caritativo, se lleva la mano derecha al cuello del que pende un
collar tipo escapulario, que muestra con la mano izquierda, en el cual se ve un esbozo de lo que
parece una cigliefia o un pelicano que da de comer a sus polluelos. Este detalle de dar de comer
a las crias tiene su referencia en la obra de Pietro Valeriano, que estaria en el contexto de

miseratio o compasion, que seria la expresion equivalente. Ripa toma la figura del pelicano de
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Valeriano y la incorpora como atributo de la alegoria de la Bondad®®2. La beneficencia tendria

en este supuesto rasgos de la conmiseracion y de la bondad (Fig.53).
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Fig. 53.P. VALERIANO, ‘Conmiseracidon o compasion’. C. RIPA, ‘La Bondad’, 1611.; C. RIPA, ‘La Agricultura’.

A su lado vestida de blanco, la Agricultura®?: corona de espigas y a su lado un labrador
con el arado y la hoz y otro labrador con un rastrillo y los aperos de labranza. En el lado derecho,
sobre unas nubes unos hombres que huyen expulsados representando a los malhechores que

habitaban estas tierras antes de la implantacion de los colonos.

Rivero afiade a la composicion, sobrevolando la escena a Apolo ‘en el carro del sol®%4
que como representacion del ciclo solar favorece el desarrollo del ciclo de la vida agricola.
Sobre las nubes la alegoria de la Fama®®®, que con sus dos trompetas proclama al mundo las
bondades del monarca y del plan llevado a término por sus promotores, Olavide y Campomanes,

representados como verdaderos retratos.

Rivero procedia de la Academia de Bellas Artes de Asturias, y consiguié una ayuda para
ampliar estudios en Madrid, donde lleg6é en 1795. Durante su estancia en San Fernando, en
1802 habia obtenido el primer premio de segunda clase y trascurrieron nueve afios hasta
alcanzar este galardén, cuando contaba 23 afios. Estos datos vienen a poner de relieve que,
después de tanto tiempo, hace una aportacion propia con este cuadro alegoérico. Su carrera

posterior se orientd hacia el retrato en miniatura.

362 C, RIPA, ‘La Bondad’: “Hermosa mujer vestida de color del oro, con corona de ruda en la cabeza. Ha de volver sus ojos
hacia el cielo, sosteniendo en sus brazos un pelicano con sus crias. A su lado se vera un arbolillo verde, situado en la Rivera
deunrio”. Tl, p. 157.

363 C, RIPA, ‘La Agricultura’: “Mujer vestida de verde, con corona de espigas de trigo en la cabeza. Con la siniestra ha de
sostener el circulo de los doce signos del celeste, mientras con la diestra sujetara un floreciente arbolillo al que estard mirando
atentamente. A sus pies, un arado”. T, p.73.

364 C, RIPA, ‘El carro del Sol o Apolo’: “Se presenta al sol en la figura de un jovencito gallardo y desnudo, adornado con una
dorada cabellera que esparce sus rayos por doquier [...]. Por la izquierda sujetara el arco (...)”. T |, p.167.

365 C. RIPA, ‘La buena Fama’: “Mujer con una trompa en la derecha y una rama de olivo en la siniestra. La trompa significa el
grito o renombre universal esparcido por las orejas de los hombres. El ramo de olivo muestra la bondad de la fama y la
sinceridad del hombre famoso por sus ilustres obras”. T |, p. 396.
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A esta convocatoria también se presentaron un total de ocho candidatos, entre los que
destacaban: Tomas Ferndndez de Erosa, Miquel Verdejo, Francisco Lacoma, Victoriano Lopez,
Felipe Abas y Angel Arias®®. Tanto Lacoma como Abés eran pensionados por las academias
de Barcelona y de Zaragoza respectivamente, y no obtuvieron ningun voto. El pintor Abéas
realiz6 un homenaje a la Academia de San Luis Yy a su fundador Martin Goicoechea en un

cuadro alegérico, como comentamos en el capitulo primero.

Concluyendo el repaso cronoldgico, en la convocatoria 202 de 1808, el tema versé sobre

la ‘Historia de Espafia’.

Si hacemos balance de este periodo de formacion en la academia madrilefia, entre 1753-
1808, de un total de veinte temas propuestos, dieciséis fueron de Historia de Espafia o Historia
Sagrada con connotaciones moralizantes; y cuatro alegorias histdricas (20%), que podemos
definir como de carécter retorico, con el objetivo de enaltecer primero la dinastia borbdnica a
través del nacimiento de los infantes o herederos; y en segundo lugar la monarquia propiamente,
en las figuras de Carlos Il o Carlos IV como promotores del desarrollo econémico del pais.
En ultima instancia, la Academia instrumentaliza la formacién de los alumnos y se pone al
servicio de publicitar a la monarquia, y se convierte en promotora de la continuidad de la
dinastia borbonica, ejemplificada en dos pinturas alegoricas por los nacimientos de los Infantes

Carlos Clemente y Carlos Eusebio.

Los asuntos propuestos estan encorsetados de forma que los alumnos carecen de la
opcidn de crear sus propias imagenes pictoricas, ya que se limitan a plasmar las condiciones
que les han marcado en la convocatoria. En el caso de las pinturas con caracter alegorico, se
limitan también a las propuestas que contiene el tema en cuestién, y por tanto se trata de
incursiones aisladas con figuras alegoricas ocasionales, cuyas fuentes se encuentran en
‘Iconologia’. La aplicacion del lenguaje de Ripa esta presente en la obra de Zacarias Gonzélez,
su padre Antonio Gonzalez era el director de la Academia y conocia sobradamente la obra de
Ripa, segiin comentaremos en el tercer bloque de pintura cortesana. Zacarias como alumno es
muy posible estuviera asesorado en este momento por él. El resto de las aplicaciones se limitan
a algun rio o atributo como el incensario, con lo cual podemos pensar que en este periodo de
formacion los alumnos estan muy constrefiidos a la férrea disciplina artistica, y que no se les

permite ninguna creacion de invencion propia, que tanto criticO Mengs como Goya.

366 RABASF. Premios, 1805, p. 240.
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Sin embargo, éste era el primer proceso de seleccion para sus futuras carreras
academicas y, en ese sentido, fue muy beneficioso para sus carreras en general. El que mayor
proyeccion obtuvo en este campo fue Zacarias Gonzélez Velazquez, que desarroll6 una carrera
como pintor. Primero como discipulo del valenciano Maella, con el que colabord en los frescos
del Palacio de Aranjuez y la Casa del Labrador de dicho Palacio, y después en solitario. En el
caso de Montafia, que fue un alumno brillante, su carrera se frustré pronto por su muerte
prematura. En los dos casos hay que sefialar que ambos procedian de una saga de pintores, que
en este ambiente y este momento tenia un gran peso. En el caso de Aparicio, creemos que su
figura representa el ascenso que le proporciond la academia como promotora de su pintura,
mientras que la cara mas amarga la encarna la sujecion a los poderes politicos, representado el

ascenso Y la caida que llevo a su caida profesional y social.

Hemos visto como algunos de los alumnos que habian obtenido los primeros premios
en la academia madrilefia procedian de otras escuelas, pensionados de Valencia en el caso de
Aparicio o Rivero de Oviedo; o segundos premios, como Montafia de Barcelona, lo que nos
indica que eran alumnos formados en un proceso largo, que después de tres o cuatro afios en
sus Academias de origen, habian acudido a ampliar sus estudios pensionados a Madrid por otro
periodo de otros tres o cuatro afios. No podemos olvidar que entre ellos hubo otros que no
tuvieron la misma suerte, alumnos que ya habian pasado los primeros afios de formacion en sus
respectivas academias; es decir, tras un largo proceso en tiempo y recursos. Eso tiene interés en
el sentido en que descapitaliza las propias Academias de Valencia o de Oviedo, pues ambos
desarrollaron sus carreras profesionales en Madrid.

C. I1. 1. 2. Los pensionados en Roma

Siguiendo el modelo de academias francesas, una de las mayores contribuciones de la
academia esparfiola para premiar a sus alumnos fue la creacién de las pensiones para ampliacion
de estudios a Roma, que era el centro neuralgico de todos los artistas europeos en aquel
momento Y los alumnos acudian a las academias de San Lucas, la del Nudo o la Academia

367

Francesa®’, eran los centros de referencia donde acudian los pintores de todo el mundo

occidental.

367 Espafia no contaba con una sede o academia propia en esos momentos y no fue hasta el tltimo tercio del
siglo XIX que se cred la Academia espafiola en Roma.
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C. 11.1.2. 1. Los primeros pensionados. Preciado de la Vega: de alumno a director de la
Academia de San Luca.

Los primeros pintores pensionados que acudieron a Roma fueron financiados por el
mecenazgo del rey y los nobles ilustrados. De estos ultimos, tenemos el ejemplo de Pignatelli,
que fue el mecenas de los viajes a Italia de José Luzan, a Romay Napoles, (1730-1736).

Respecto al mecenazgo real, Felipe V envid a dos discipulos espafioles del pintor francés
van Loo: Pablo Pernicharo y Juan Bautista de la Pefia, que hemos comentado en el capitulo
primero, con el objetivo de recabar informacion de los estatutos de las academias en Roma,
para que sirviesen de modelo a la que se pretendia crear en Espafia. No conocemos ningln
documento que ellos aportaran. Sin embargo, su paso por Roma fue la plataforma que les sirvio,
junto a Antonio Gonzéalez Ruiz, para formar parte de la direccion de la academia madrilefia en

su etapa de Junta Preparatoria.

Un segundo grupo de pensionados reales lo formaron Felipe de Castro y Preciado de la
Vega, pensionados por Felipe V en 1732. La experiencia de ambos en Roma fue muy fructifera
de cara a la futura academia madrilefia y para los propios pensionados. El primero fue director
de Escultura de San Fernando, y Preciado se instalé en Roma, donde cre6 un vinculo con la
academia de San Lucas que serd punto de referencia para posteriores becados y actuara de
puente entre Roma y Madrid.

En la década de los cuarenta, destaca Antonio Gonzalez Velazquez (1723-1794),
pensionado en Roma en el afio 1746°¢8, donde permanecié entre 1747-1753. Realizé su
aprendizaje de la mano de Corrado Giaquinto (1703-1766), que en este momento era ya una
figura consolidada muy prestigiosa en el mundo de la pintura y tenia una proyeccion
internacional. En torno a él y a Gregorio Guglielmi se formd un nicleo de pintores espafioles,
en torno a la Iglesia de la Trinidad de los espafioles, conocida como la cultura de via condotti,
a la que perteneceria décadas después Francisco de Goya. Corrado fue un referente para los
pensionados espafioles en Roma y uno de sus primeros discipulos fue Antonio Gonzélez
Velazquez (1723-1794), que habia ido pensionado a Roma por la Junta Preparatoria en 1746.
De esta etapa como pensionado tenemos poca informacion, pero si que pintd la clpula y las
pechinas de la Iglesia de la Trinidad en 1748. Cuando Giaquinto fue llamado por Fernando VI

para venir a Espafa, Gonzélez vino con él. En Zaragoza realizo los frescos de la cupula de la

368 RABASF. ‘Pensionados’, Inventario. Ms. 1-48-1.
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Santa Capilla que se alza sobre el baldagquino y fue referente para pintores aragoneses, y en
particular para el joven Goya.

Todos ellos entraron en contacto con las numerosas decoraciones alegoricas de Iglesia
y palacios romanos en las que Ripa era el modelo a seguir y uno de los pintores espafioles
Preciado de la Vega (1712-1789) permaneceria en la ciudad Eterna, primero como alumno y
después como director de los pensionados espafioles, cuyas obras estan impregnadas de dichas

alegorias ‘ripianas’.

Preciado de la Vega

En 1732, los Reyes estaban en Sevilla y fueron los que favorecen la marcha del pintor
Preciado de la Vega (1712-1789) y del escultor Felipe de Castro a Roma, bajo la proteccion del
Cardenal Troyano Acquaviva. Preciado en sus primeros afios en la ciudad del Tiber, gracias a
la influencia del cardenal, acude a la Academia del Nudo fundada por Sebastiano Conca (1680-
1764) en 1710, que atrae a pintores procedentes de toda Europa y por donde pasarian pintores
gue seran importantes posteriormente, como A. R. Mengs. Sebastiano Conca (1680-1764), que
era el pintor méas prestigioso del momento, seria ademas académico de la Academia de San
Lucas entre 1718-1729 y principe de la misma. Posteriormente, en la biografia sobre Conca,
sdlo Preciado es recordado entre los alumnos espafioles®®®. La impronta de Conca en la obra de

Preciado esta presente en la utilizacion del lenguaje alegorico y la podremos ver posteriormente.

En 1739, obtuvo el segundo premio en el concurso Clementino cuyo tema era El
Sacrificio de los siete macabeos; por lo cual en 1740 Felipe V le concedi6 una asignacion de
500 ducados para que continuase su carrera. A partir de este momento, la figura de Preciado
estara presente a lo largo de todo el siglo en la academia romana, donde ya en 1753 fue
nombrado individuo de mérito. También participd, como asesor, en el proceso de creacion de
la academia espafiola de San Fernando en relacion con el modelo de la academia romana, los
libros, la ensefianza, o la responsabilidad de los alumnos espafioles en Roma, e incluso envio

“seis figuras dibujadas en Roma por Don Francisco Preciado en el afio de 1749%7%”,

Durante este tiempo Preciado se sitla como figura puente entre la Junta Preparatoria y
Roma, lo que le comportara ser recompensado al ser nombrado director de los pensionados

cuando se institucionalizaron las pensiones por parte de la Academia de San Fernando en dicha

369C. BROOK, ‘Francisco Preciado y la Accademia di San Luca’. ‘La promocién de las Bellas Artes mediante la
actividad institucional’. Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid, 2009, p. 21.
370 Archivo-BIBLIOTECA RABASF. ‘ALHAJAS’, OP. CIT., 1758, fol. 32.
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ciudad en 1758. Se eligio a Francisco Preciado de la VVega por su vinculacion con la Academia
de San Lucas en Roma, donde ocup0 diferentes cargos hasta llegar a la direccion de la academia,
Principe de San Luca, que era una de las academias de referencia mas importantes, junto a la
Academia Francesa creada por Francia en 1666. Su eleccion se debié a su capacidad gestora 'y
principalmente por el apoyo de instituciones de autoridades espafiolas en Roma: Troyano
Acquaviva, que ya lo habia ayudado a venir a Roma en hacia 1732; Alfonso Clemente Aristegui
y Manuel de Roda, agente de Preces, embajador de la Santa Sede en Roma (1758-1765) y
posteriormente Secretario de Estado. A través de la correspondencia epistolar que mantuvieron
Roda y Preciado, conocemos el ambiente artistico romano de la segunda mitad del siglo
XVIIIEL,

Los Estatutos de 1757 crearan las bases del programa de la formacion de los
pensionados en los apartados XX, ‘Pensionados en Roma’, y XXI, ‘El Director de los
pensionados romanos’. Al afio siguiente se redacta y aprueba un Reglamento especifico que se
publica en la Junta Particular del 28 de septiembre de 1758372, En dicho Reglamento se recogen
todas las normativas citadas en los Estatutos de 1757, sin modificar nada, excepto que se afiade
la norma de que no se permita casarse a los alumnos que disfruten de dicha pensién, como habia
sido el caso de Preciado de la Vega. Segun dicho Reglamento, el seguimiento de los alumnos
estaba encomendado al director de los pensionados. y nombran director a Francisco de la Vega,
que ha de tutelar a dichos alumnos. Su misidn consistia en conseguir relacionar a los alumnos
con los profesores mas adecuados, asi como supervisar su trabajo. Sus interlocutores y
trasmisores de ideas eran el embajador de la Santa Sede en Roma Manuel Roda y el embajador
de Espafia Cardenal Portocarreno, con los que mantuvo buena relacion y fueron su apoyo en
relacion con la academia madrilefia, pues Preciado se habia ganado un prestigio en la institucion
académica romana de San Luca y sustituyd al muy renombrado pintor Sebastiano Conca como
‘Principe’ de dicha institucion. Ademas de estas razones, en la decision posiblemente pesaron
motivos econdmicos en cuanto que su nombramiento no comportaba crear un cargo como tal y
una residencia estable para los pensionados, pues se trataba en realidad de un cargo nominal sin

poder ejecutivo.

371 ). GARCIA SANCHEZ, ‘Cartas de Francisco Preciado de la Vega a Manuel Roda’ (1765-1779), Academia, 2007,
n? 104-105, pp. 9-92.

372 A, ALONSO SANCHEZ, ‘El primer Reglamento de pensionados de la Academia de Bellas Artes en Roma’,
Cuadernos de Prehistoria y Arqueologia, n2 3, 1976, pp. 91-102.
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Preciado permanecio en el cargo debido fundamentalmente a los apoyos institucionales
con los que contaba y por el prestigio del que gozaba dentro de la Academia de San Lucas, de
la que fuera secretario durante muchos afios, obteniendo la maxima distincion de Principe en
los afios 1764-66. Posteriormente entre los afios 1777-78, cabe resefiar el ‘celo’ con el que
ejercid su cargo, su vocacion didactica durante tres décadas, hasta su muerte en 1789. Esta
presencia permitio dar visibilidad a lo que a veces se ha confundido con la academia espafiola
en Roma que él reclamd durante afios, y que no fue posible.

Los estatutos de la RABASF (1757) establecen la normativa y el plan de estudios de
seis afios que han de seguir los pensionados. Las normativas fueron las ‘instrucciones’ de
profesores y alumnos desde el 2 de octubre de 1758. En el primer afio, los alumnos debian
dibujar estatuas antiguas; en el segundo, aplicar el color; en el tercer afio, dibujar del natural y
cuadros de grandes autores, como Rafael Sanzio, Anibal Carraci, Carlos Maratta, Nicolas
Poussin, Guido Reni o Domenico Zampieri (apodado EI Guercino) entre los referentes mas
recomendados). En cuarto curso se iniciaba la creacién propia y en quinto y sexto los alumnos
se centraban en cuadros de invencion propia y en proseguir con la copia de los grandes
maestros. Es decir, que hasta cuarto afio de pensionado los alumnos no podian crear sus propias
obras, lo que representa un salto cualitativo importante con la aportacién de sus propias
invenciones, aunque siempre compaginando con la copia de las obras de los grandes maestros.

Para llevar a cabo este programa acudian a las academias, como la romana de San Lucas,
la del Nudo o la Academia Francesa, que eran los grandes centros de referencia donde acudian
los pintores de todo el mundo occidental. Se establecio que los alumnos fueran a las academias
en horario de tarde, y alli podian formarse en el dibujo del natural, que se impartia en la
academia del Nudo, en el Campidoglio, donde dibujaban modelos en ‘vivo’, alternando con las
visitas al Museo Capitolino. Y también visitas a la Academia Francesa, en el palacio Mancini,
que era gratuita y ademds del modelo ‘vivo’ tenia una amplia coleccion de esculturas que los
alumnos de la escuela francesa habian ido creando en sus viajes por toda Italia. A veces, se
reproducian las posturas de las esculturas clésicas con el modelo in vivo, para subrayar la
importancia de lo clasico, y la diversidad hacia que los becados tuvieran distintas oportunidades
que se complementaban unas a otras.

Esta ensefianza era homogénea para todos los alumnos de distintos origenes y
procedencias, se acogia a los pensionados y a los que no lo eran. Y lo mismo sucedia en jornada
matutina, cuyas actividades también regladas por la academia consistian en copiar las obras de
los grandes maestros existentes en los Palacios, Iglesias o Galerias romanas. Basicamente los

pintores de referencia eran los propuestos por Bellori que hemos citado. Se aconsejaban por
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tanto las visitas a lugares de referencia para las pinturas de Rafael: los pensionados visitaban el
Palazo Farnese y los museos del Vaticano: las estancias de la Segnatura, Palacio Barberini o
Spada. Iglesias como la de San Juan de Letran, etc. También se les facilitaba asistir a escuelas

o talleres privados, los de Pompeo Batoni y Domingo Corvi eran los mas visitados.

La practica de la pintura 'y el uso del lenguaje alegérico en el seno de la Academia de

San Luca en Roma.

Preciado de la Vega como principe de dicha academia seguia la linea iniciada por sus
predecesores ilustres Bellori y Maratta. Ambos fueron exponentes de la alegoria ‘antigua’, sin
desdefiar el énfasis en destacar el papel de la ‘creacion’ o ‘invencion’ de estos artistas en sus
obras pictoricas, con el objetivo de destacar el caracter intelectual de su trabajo. La Academia
de San Luca tuvo gran prestigio y fue una referencia constante para los pintores espafioles, y en
ella tuvo un papel importante uno de los pensionados espafoles. El propio de la Vega habia sido
pensionado por Felipe V en 1739, junto con Felipe de Castro, para ampliar sus estudios en
Roma en 1740. Su relacion con la Academia de San Luca fue muy intensa y extensa en el
tiempo, fue ganando prestigio dentro de la institucion hasta que fue nombrado secretario y
principe de la misma en dos ocasiones 1764-1766 y en 1777-1778.

Se le define como un hombre de ‘genio muy suave y apacible’, y tenia fama de muy
leido y saber la especulativa a fondo, aunque a decir de Manuel de Roda, no ejecuta con el

pincel tanto como sabe®’3.

373 ), JORNAN DE URRIES, ‘Crear artifices iluminados: los Gltimos discipulos de Mengs’, GOYA 340, 2012, pp. 210-
236:217.
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ARCADIA PICTORICA
EN. SUERO,
_ALEGQMA O POEMA PROSAICO

; SOBRE
{ LA TEORICA Y PRACTICA
DE 1A PINTURA,
4 . isbRITA

POR PARRASIO TEBANO,
PASIQ&,@_RCADE DE ROMA,
* 'DIVIDIDA EN DOS.PARTES:

2A PRINERA QUE TRATA DE 10 QUE PERTENECE AL DIZUXO,
: ¥ 1A SEGUXDA DEL COLORIDO.

-

MADRID.
POR DON ANTONIO DE SANCHA.

ARO DE MDCCLXXXIX.
Se hallard en su casa en la Aduana Viga.

Fig. 54. Frontispicio de la ‘Arcadia pictérica’, de Francisco Preciado de la Vega, Madrid, 1789.

Preciado sigue la linea academicista iniciada por sus predecesores. El es un tedrico y
escribe su libro ‘La Arcadia Pictorica’ en 1789 (Fig.54), donde recoge lo que ha sido su
metodologia didactica, desarrollando todos los pasos que deben seguir los alumnos, el programa
docente, los medios de los que debe disponer la Academia para su desarrollo en los que describe
lo que seria una biblioteca ideal. Cita la obra de Cesare Ripa; asi como el estudio de los yesos
de los antiguos, la utilidad de las estampas; y respecto a los modernos cita como pintores de
referencia los modelos ya propuestos por Bellori y Maratta: Rafael de Urbino, Carraci o Guido
Reni.

Mientras esto acontecia en Roma, en Espafia los artistas formados en la primera
generacion de pensionados forman el nicleo en torno al cual se cre6 la Academia espafiola y la
teoria artistica, y el academicismo y la alegoria quedan insertos en los principios clasicistas

tradicionales que respondian a la ‘antigua alegoria’ hasta la llegada de A. R. Mengs.

En cuanto a los principios estéticos, la seleccion de los pintores de referencia que debian
copiar los pensionados respondia a los principios que se remontan a la ‘idea’ que G.P. Bellori

tiene sobre la pintura ejemplificada en los pintores que recoge en su obra ‘Vida de
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pintores’(Roma 1672)374, La seleccion de las biografias escritas por Bellori responde al
concepto que Bellori tiene sobre la ‘idea’ del pintor y de la pintura. Aungue con anterioridad
ya habia expresado su concepcion estética sobre las artes en un discurso pronunciado en la
Academia romana de San Lucas y titulado “La idea del pintor3’>”, donde exponia las reglas y
principios artisticos y los modelos que debian de seguir, a la cabeza de los cuales se encontraba
Rafael®’s, como su maximo exponente, seguido de A. Carraci, Poussin y los antiguos®”’. Bellori
tuvo una gran influencia en la vida cultural de Roma, a través de las instituciones que eran los
referentes artisticos del momento: la Academia de San Lucas de la que fue Principe en 1678,
asi como una intensa relacion con la Academia Francesa en Roma, con la que incluso en 1776
promovio la union. Ademas, fue nombrado miembro honorario de la Academia Real de Pintura
y Escultura de Paris en 1689. Por todo ello, no es extrafio que la Academia espafiola de San
Fernando siguiera estos preceptos de pintura vigentes en las demas academias romanas a la hora

de aconsejar a los pensionados en Roma.

Durante su mandato, Preciado tuvo que enfrentarse a dificultades, como por ejemplo la
falta de una academia propia como la de Francia, argumento que utilizé para evitar las
conductas inapropiadas de algunos de los pensionados de 1758, y se quejaba de que esto hacia
que prestaran menos atencion a su formacion. Esto provoc6 una crisis, que motivé que no se
convocaran pensionados en 1769, con algunas excepciones. Mengs quiso instrumentalizar esta
crisis a su favor, pues la presencia de Mengs en Italia, a donde volvié aduciendo problemas de

salud, cre6 gran inquietud en De la Vega.

Mengs vs. Preciado. La vision de A. R. Mengs, en la linea de la Academia Romana de
San Luca, produjo una serie de enfrentamientos que en el fondo eran las dos visiones distintas
entre consiliarios, donde ellos tuvieran papel decisorio, mientras que el pintor defendia una
formacion académica que estuviera en manos de los profesores “por Academia se entiende una
junta de hombres expertos en alguna ciencia o arte, dedicados a investigar la verdad, y a hallar
conocimientos por medio de los cuales se puedan adelantar y perfeccionar”. Completa esta idea
explicando los diversos tipos de academia, refiriéndose en las que deberian prevalecer las

opiniones de los profesores, porque advierte, refiriéndose a los consiliarios, que “no es posible

374 G.P. BELLORI, ‘Vidas de pintores’, ed. Akal, Madrid, 2005.

375 G.P. BELLORI,, ‘La Idea del pintor, del escultor y del arquitecto, seleccionada entre las bellezas naturales
superiores a la naturaleza’ [1664], ed. Akal, Madrid, 2005, pp. 41-49.

376 G.P. BELLORI,, Descrizzione delle Imagini dipinti da Raffaelle d’Urbino nelle camere del Palazzo Apostolico
Vaticano, 1695. Vidas de Pintores, p. 39.

377 G.P. BELLORI, ‘Vidas de pintores’, ed. Akal, Madrid, 2005, p. 13.
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que hayan adquirido conocimiento de las artes tan fundamental como se necesita para juzgar el
mérito de los artifices y de sus obras”, preguntandose finalmente “;qué necesidad hay de que
voten?”%’®, refiriéndose a los consiliarios.

Otra de las reflexiones que incluye como uno de los fines a los que ha de contribuir la
Academia es a propagar el ‘buen gusto’ general y las ‘bellas ideas’ en la nacién. También
introduce que la libertad en la eleccion es que “cada talento quedaria en su natural libertad; no
estaria precisado a la uniformidad del estudio; y se ensefiaria el arte, y no el estilo particular de
su maestro®’%”,

Finalmente establece la conveniencia de una estructuracion de los estudios, en los que
hace referencia a la necesidad de una sala de yesos de la que Madrid carece, e introduce el
estudio de la perspectiva lineal y aérea, asi como la anatomia, a lo que hay que sumar: el estudio
de las luces y las sombras, el colorido y por ultimo la invencién a la que nos hemos referido
anteriormente, y la composicion.

En suma, el punto de vista tedrico introducido por el bohemio en la Academia, comporto
un cambio de gusto que se refleja en la concepcion estética, incluida la alegoria. Respecto a
esta Ultima ya hemos comentado, en el marco teorico, el cambio que supuso el concepto de
‘nueva alegoria’ revindicada por Winckelmann. Segin el trabajo de Agueda, en la
introduccion®? a la obra de Mengs, “ha pasado a la historia mas como filésofo [tedrico] que
como pintor”. La obra tedrica de Mengs tuvo su continuidad gracias a su mentor Azara, quien
a través de la compilacion de sus escritos y su publicacion tuvo una gran repercusion en Europa,
en Italia y Alemania principalmente.

En 1772 Mengs hace saber a Preciado que confiaba crear una academia donde él fuera
el director y Preciado fuese el secretario; sin embargo, este deseo no se materializd y se fue a
Néapoles entre 1772-1773, para finalmente retornar a Madrid a finales de 1774. Se inicid
entonces un periodo de cierta calma para el sevillano, que durd poco porque Mengs volvié a
Roma en 1777 con sus discipulos, aunque sélo en calidad de maestro, que veremos en los
ultimos pensionados. Ese mismo afio, la Accademia de San Luca eligié a Preciado como
Principe, con doce votos frente a uno de Mengs, lo que le permiti6 afianzarse en el cargo. Era

la tercera vez que era elegido principe de San Luca®!,

378 A. R. MENGS, ‘Sobre la constitucion de una Academia de las Bellas Artes’, op. Cit, 22 ed. 1783, pp. 398-399.
379 A. R. MENGS, ‘Carta de Don Antonio Rafael Mengs’, op. Cit, p 22 ed. 1783, p. 394.

380 J. N. de AZARA, ‘Obras de D. Antonio Rafael Mengs’, Madrid, Imprenta Real, M.DCC. LXXX. Ed. facsimil,
Introduccién de M. AGUEDA, Madrid, 1989, p. 50.

381 ) GARCIA SANCHEZ, ‘Cartas de Francisco Preciado’, Academia, 2007, n® 104-105, pp. 9-92: 18.
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Hemos hecho esta pincelada sobre el pensamiento estético del bohemio por su influencia
a través de sus alumnos. La de Mengs no fue la Unica voz discrepante, cuando pocos afios mas
tarde, en 1992, el vice-protector de la Academia Bernardo Iriarte, pidio opinidn a los profesores
responsables de cada especialidad (pintura, escultura, arquitectura y grabado) que remitieran un
informe sobre lo que ellos consideran mas adecuado para mejorar los planes de estudio. La
respuesta de Goya, firmada en Madrid el 14 de octubre de 1792, fue demoledora contra las
reglas tan estrictas en la forma y en los tiempos y se muestra contrario a esta uniformidad
pidiendo mayor libertad creativa: “no hay reglas en la pintura, y la opresion u servil de hacer
estudiar o seguir todos el mismo camino es un gran impedimento a los jévenes que profesan
este arte tan dificil”. En otro parrafo aconseja “dejar en plena libertad correr el genio de los
discipulos que quieran aprenderlas, sin oprimirlos, ni poner medios para torcer la inclinacion
gue manifiestan a este o aquel estilo en la pintura”. Termina diciendo Goya que “no hay otro

medio mas eficaz de adelantar las artes®®?”.

Respecto a sus obras pictoricas realizadas por Preciado, su lenguaje alegérico se
remonta a su formacion con Sebastian Conca que tuvo gran influencia sobre él, no sélo en su
estilo sino también en sus conceptos estéticos y en los modelos que utilizé vinculado a
‘Iconologia’ de Ripa,

En el Museo de la RABASF se conservan las obras de caracter alegorico que fueron
enviadas por Preciado a la Academia. Se trata de dos esbozos pictoricos a color realizados para
la ilustracion de dos libros con motivo de la ereccion de la Academia de la Historia Eclesiastica
de Espafia en 1747 en Roma 383,

382 Archivo-biblioteca RABASF. Sig. 1-81-1.
383 R, CORNUDELLA, ‘Para una revision de la obra de Preciado De la Vega’ (Sevilla,1712-Roma, 1789), Locus
amoenus, 3, 1997, pp. 108-109:109 grabados por Miquel Sorellé.
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Fig. 55. Preciado DE LA VEGA, ‘Alegoria de la Historia’, 1747, 6leo sobre lienzo, 24x33cm. Madrid, Museo de la Real
Académica de Bellas Artes de San Fernando (FO187P. inv. 0187). C. RIPA, ‘La Historia [y el Tiempo]’.

Fig. 56. Miquel SORELLO (grabado), Francisco Preciado de la Vega (original), Alegoria de la Historia. Biblioteca Nacional,
Madrid. Imagen tomada del articulo citado.

La Alegoria de la Historia®®* (Fig. 56) toma como modelo de base la figura de la
Historia en la ‘Iconologia’ de Ripa: “mujer alada y revestida de blanco [...] y sosteniendo con
la siniestra una tablilla, o si no un libro sobre el que estard escribiendo” (Fig.40). Ademas,
introduce elementos que puedan remitir a la ‘Historia de la Iglesia’, dada su finalidad de ilustrar
la Historia Ecclesiae Hispaniensis excolenda exhortatio ad Hispanos®®. Para ello sitGia un
edificio sobre la cabeza de la Historia y a su lado coloca los simbolos eclesiasticos del caliz, la
cruz, el baculo, el capelo cardenalicio, una mitra; asi como los libros sagrados, en el que se lee

‘Concilio’. El paso del ‘Tiempo’ lo resuelve de forma mas sutil: sobre la pared de la balaustrada

384 C. RIPA, ‘La Historia’: “mujer alada y revestida de blanco [...] y sosteniendo con la siniestra una tablilla, o si no
un libro sobre el que estara escribiendo, mientras apoya el pie izquierdo sobre un sillar cuadrado. A su lado se
pondra un Saturno, sobre cuyas espaldas podra reposar la tablilla o el libro donde escribe. T, p. 477

385 R. CORNUDELLA, op. cit. p. 108.
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que sostiene el emblema de Espafia con las columnas Plus Ultra y las esferas azules de los dos
mundos, vemos un reloj de arena con dos alas y la guadafia, todos ellos atributos de la alegoria
del Tiempo. Un putto ofrece a la Historia una lampara encendida que la ilumina. La figura de
la Historia esta sentada sobre un ledn que esta devorando una serpiente. A partir de los dibujos

se realizaron los grabados que ilustran la obra literaria (Fig. 56).

Alegoria de la Religion (Fig.57)

Fig. 57.Preciado DE LA VEGA, ‘Alegoria de la Religion’. 1747, dleo sobre lienzo, 24x33 cm. Madrid, Museo de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando. inv. 0101; C. RIPA, ‘la Religion’, xilografia.

Fig. 58. Miquel SORELLO (grabado), Francisco Preciado de la Vega (original), Alegoria de la Religién. Biblioteca Nacional de
Catalunya, Barcelona.Imagen tomada del articulo citado.
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La alegoria de la Religion®® la encontramos De Antiquo Canonum Codice Ecclesiae Hispanae
Historica Exercitatio (Roma, 1758), creada para ilustrarlo. En esta escena, Preciado hace uso
de las metaforas vinculadas a la Historia Sagrada. La accion se desarrolla en el mar, enmarcada
por dos columnas, cada una de las cuales contiene una filacteria con una leyenda: a la izquierda
Et Infines®®’ y a la derecha Orbis Terrae (que se extiende al mundo). Ya hemos visto en el
capitulo primero que a Preciado le gusta recrear sus propias alegorias, sumandoles la simbologia
precristiana de la ‘Nave de San Pedro’ como medio de Salvacion, en cuya proa, para reforzar
el significado de la alegoria de la Religion, coloca los simbolos de la heraldica eclesiastica: con
la tiara, las Ilaves de San Pedro, caracteres de la autoridad papal, y la paloma del Espiritu Santo.
Es curioso que para la nave parece que haya tomado como modelo un fresco de Cortona, en la
Sala de Marte del Palacio Pitti de Florencia. En la barca, una mujer con una cruz y la espada,
mientras que el nifio sostiene la bandera con el emblema de la Monarquia. La Cruz es un

simbolo polisémico que sirve como atributo tanto de fe como de religion.

Por tultimo, la ‘Alegoria a la Paz’, que hoy sigue presidiendo la sala de Juntas de la
Academia de San Fernando (Figs. 59-60).

Fig. 59. Preciado DE LA VEGA, ‘Alegoria a la Paz’, 1746. Sala de Juntas de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.

Inventario de 1758: N° 4. Francisco Preciado de la Vega, ‘Alegoria a la Paz’, Roma, 1746.
Obra fechada y firmada en Roma en 1746.

”

386 C. RIPA, ‘. la religidn cristiana y verdadera’: “Se ha de poner una Cruz, el Espiritu Santo en forma de paloma”.
TII, pp. 259-262
387 En la imagen pictérica no se ve la filacteria aunque si en el grabado.
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Fig. 60.Preciado DE LA VEGA, ‘Alegoria a la Paz’, Roma 1746, Lienzo/d6leo, 252x172 cm. RABASF. N2 inv. 0045. A la derecha,
V. CARATI, ‘El Dios Jano’.
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Fig. 61. Archivo-biblioteca, Inventario, 1758, fol.1r.
Segun la correccidn del texto del inventario (Fig.61), contiene una ‘Alegoria a la Paz’,
y [Magnificencia] de Espafia. Creo que la tachadura y correccion corresponde a ‘deseada’, y

este matiz se ajustaria mejor al contenido: a la Paz deseada por Espafia, aunque esta alegoria

tachada no queda descartada.

Primero de todo hemos de destacar que en este cuadro retoma la figura del Rey que el

mismo habia realizada para el Concurso Clementino de 1739, cuyo tema fue EI martirio de los
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siete hermanos Macabeos, por el que obtuvo el segundo premio. Este dibujo se encuentra en la
Accademia Nazionales di San Luca, Roma®®®,

En el cuadro de la alegoria de la Paz, la composicion esta formada por elementos
mitoldgicos y alegoricos. En el fondo de la escena, el tempo de la sabiduria de Jano, que esta
representado sentado en un trono, con las llaves y el cetro, tal como lo ilustra la descripcion de
Cartari®® (Fig. 60), y que tiene la potestad de abrir y cerrar la puerta de su templo lo que
significa su poder de la paz o de la guerra. En este caso propiciando la paz simbolizado por el
‘arco iris’ que surge del templo. Sentado sobre el pedestal a modo de ‘majestad regia®®®’,
coronado de oro, con el cetro en la mano derecha y las llaves en la izquierda en el acto de
entregarselas a Hércules, semidesnudo con la piel de ledn que le cubre parcialmente la cabeza
y con la clava en la mano derecha. Que se interpreta como el origen de la dinastia espafiola. La
entrega de las llaves a Hércules tiene como objetivo cerrar el tempo de Jano, acto que se realiza
en tiempos de Paz. La alegoria de la Paz3" esta representada por un geniecillo alado, que con
una antorcha prende fuego a las armas de la guerra. Apoyadas sobre un pedestal, con un
emblema coronado, dos alegorias que adornan las virtudes de la majestad regia: la Justicia®®?
coronada de oro, con un collar en el pecho que porta un ojo en el centro y sus atributos, la
balanza y las fases consulares; al lado opuesto la Magnificencia®® con su atributo caracteristico
el plano. Completan la composicion, sobre las nubes, las alegorias de la Gloria®* con la figurilla
de una victoria en la mano. A su lado la alegoria de la Alegria, obtenida mediante la paz;

representada con corona de flores, con el cuerno de la abundancia y la palma®®(Fig. 62).

388 R CORNUDELLA i CARRE, ‘Para una revisién de la obra pictérica de Francisco Preciado de la Vega. Sevilla,
1712-Roma, 1789’. LOCUS AMOENUS 3, 1997, pp. 97-127.

389 CARTARI, Le Immagini de i dei degli antichi, 1556, p. 47.

3% C, RIPA, Majestad regia, T Il, p. 37: “El cetro y la corona como simbolos del poder del monarca”.

391 C, RIPA, la Paz, T lI, p. 183: “Un geniecillo alado sujetando con la diestra una antorcha con la que pega fuego
a una pila de armas, amontonadas”.

392 C_RIPA, La Justicia, T I, p. 8-11. Segun explica Aulo Gelio: “Bella mujer de virginal aspecto, coronada y revestida
de oro, que con honesta severidad se muestra digna de honor y reverencia [...] adornandose ademas con un
collar que desde el cuello le cuelga, apareciendo grabado sobre él el dibujo de un ojo. Sostendra con la diestra
un haz de varas, junto a una Segur que va liada con ellos, sujetando con la siniestra una balanza”. Suma de
atributos de las diferentes descripciones.

393 C, RIPA, La Magnificencia, T Il, p. 36: “Mujer vestida y coronada de oro, pintdndose con rostro semejante al
de la magnanimidad. Ha de poner la siniestra por encima de un évalo en cuya parte central se ha de pintar la
planta de un bello edificio muy rico y suntuoso”.

394 C. RIPA, La Gloria, Tl, p. 460: “Mujer que muestra pechos y brazos desnudos, sosteniendo con la diestra una
figurilla ligeramente vestida, en cuya diestra se verd a su vez le una guirnalda, poniéndose ademas una Palma en
su mano izquierda”.

395 C. RIPA, La Alegria T I, p. 77:” Jovencilla coronada de flores, en razén de la constante alegria que las noticias
suelen manifestar, asi como al hecho de que en las antiguas fiestas populares todos solian lleva corona, tanto
bellas como las puertas de sus viviendas y sus templos, y aun sus animales”. Asi lo menciona de Tertuliano en su
libro De corona Militis. “Llevara en la diestra una cornucopia llena de varias flores, frondas y frutos [...] una Palma
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Fig. 62. C. RIPA, Xilografias de la Justicia y la Gloria, 1611.

‘El deseo de Paz’, que seria el titulo corregido, el pintor lo ha expresado mediante todos
los elementos de la composicion: Jano y su Templo, las llaves de Jano recogidas por Hércules
o el arco iris, todos ellos simbolos de la Paz. Finalmente, hace un tributo, a los tiempos de paz,
que conducen a la ‘Gloria’ y son motivos de ‘Alegria’. Estos tiempos de Paz permiten que
florezcan las Bellas Artes, y cuyos atributos sitda en el angulo inferior izquierdo, la paleta del

pintor, la cabeza escultérica del escultor y el compas de la arquitectura.

En estas obras Preciado da muestras de su originalidad y erudicién superponiendo
elementos simbolicos diversos: conocedor de las fuentes mitologicas de Cartari y de Ripa, y
desde el punto de vista estético muestra una fuerte influencia de Sebastian Conca. Su aspecto
mas intelectual quedd recogidos afios més tarde en su obra literaria ‘Arcadia Pictorica’,
publicada en 1789. En ella describe lo que €l considera las bases para una formacion ideal de
los artistas, especialmente va dirigido a los alumnos. En la obra, a la hora de desarrollar los
distintos conceptos que quiere transmitir, utiliza igualmente un lenguaje alegorico,
superponible a su pintura, donde va describiendo todas las artes con constantes referencias,
desde la primera pagina a: ‘la Ignorancia’, ‘el Genio’, ‘la Pintura’, etc. a referencias que
podemos encontrar igualmente en Ripa, cuyas resefias literarias, serian objeto de otro estudio.
Sélo citaré una frase en relacion con las Artes que condensa su pensamiento: “Ellas [las Artes]

han hecho Gloriosos a los Principes que las patrocinan y a los artifices que las ejercieron®®,

Afos mas tarde seria nombrado responsable de los alumnos pensionados en Roma y

analizaremos su contribucion a la implantacion del lenguaje alegérico en el siguiente capitulo.

y un ramito de olivo, en memoria del domingo de ramos y de la alegria con la que fue recibido Cristo nuestro
Sefior con muchos ramos de olivo y de Palma”.
3% pARRASIO TEBANO, [ Preciado de la Vega] ‘Arcadia Pictdrica un suefio’, op. Cit., p. 17.
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Con sus luces y sus sombras, para los alumnos fue un buen director, segin se desprende de los

comentarios conservados.

C.11.1. 2. 2. Obras enviadas y ‘taccuini’ de los pensionados.

Para el seguimiento de los pensionados, ademas del tutelaje de Preciado, la academia
madrilefia imponia a los pensionados el envio de pruebas que permitieran valorar su
aprendizaje: los primeros afos las pruebas se denominaban ‘academias’. Los dos tltimos afos,
eran pinturas de invencion propia o copia de grandes maestros. Ademas, se considero parte de
su aprendizaje que a nivel individual tomasen notas en unos cuadernos de dibujo, taccuini en
italiano, de los aspectos que considerasen interesantes en sus visitas a los distintos lugares de
la ciudad de Roma.

Estos medios de aprendizaje hoy se han convertido en los documentos que nos permiten
redescubrir cudles eran sus intereses artisticos. De todos ellos, nuestro objetivo se centrara en
analizar los cuadernos y, en segundo lugar, las pinturas que enviaron desde Roma, para ver la
huella que pudo dejar en los pensionados el lenguaje alegoérico de su entorno romano.

Los primeros pensionados en Roma de 1758 fueron un total de ocho entre pintores,
escultores y arquitectos, por un periodo de seis afios hasta 1764. De ellos, se han conservado
tres cuadernos de dibujo de los pintores José del Castillo, Mariano Salvador Maella y Domingo
Alvarez Enciso y uno del escultor Antonio Primo. Estos cuadernos seran objeto de nuestro
analisis. Ademas, existe otro cuaderno, del arquitecto Antonio Lois, que por su especialidad
queda fuera de nuestro objetivo. De esa misma promocion, no se han encontrado, por el

momento, los de Antonio Martinez Espinosa ni Isidro Carnicero.

Esta recomendacion, del uso de un cuaderno de dibujo, era comun en todos los
pensionados, independientemente del pais de origen. Una muestra de esta realidad nos la brind6
el Museo del Prado, en la Exposicién ‘Roma en el Bolsillo’®’ en la que pudimos ver cuadernos
de artistas de otras nacionalidades: como los del francés Edmo Boucheron de los afios 1723-32;
el cuaderno del inglés Joshua Reynols en 1752 o el de la alemana Angelica Kauffman en 1758-

1766; asi como cuadernos de otras partes de Italia.

Contamos con un ejemplo muy explicito en una pintura que recrea el ambiente que los

pensionados encontraban en Roma: Accademia delle Belle Arti a Venezia (Fig. 63).

397 ‘Roma en el bolsillo. Cuadernos de dibujo de aprendizaje artistico en el siglo XVIII’. Museo Nacional del Prado. Madrid.
15/10/2013-09/02/2014.
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Fig. 63. A. VISENTINI, Fantasia architettonica, (detalle), 1771-1777; Accademia delle Belle Arti, Venezia.

Esta imagen nos trasporta a la idea de un espacio utopico, que evoca la Villa Medici. El
paisaje de fondo nos retrotrae a la imagen de la pintura de Velazquez, ‘La Vista de la Villa
Medici’, durante su estancia romana en 1630, donde Velazquez pudo estudiar esculturas
clasicas que se encontraban en dicho entorno, como también lo habia hecho en el Vaticano, con
las pinturas de Miguel Angel y Rafael, aunque él preferia la pintura veneciana, en particular
Tiziano®®®. La pintura de Vicentini muestra alumnos de las diferentes disciplinas, entre ellos un

pintor y un arquitecto, dibujando en sus cuadernos los modelos de la Antigiiedad.

Esta practica fue captada diez afios antes por uno de los pensionados espafioles: José del
Castillo (Fig.65). La normativa de la academia sefiala, en el punto 28, las “instrucciones para el
director y los pensionados del Rey en Roma de pintura y escultura [...] traeran siempre consigo
libros de memoria en que apuntar las obras mas dignas que encuentren en los Templos y
Palacios®®®”. Esta recomendacion no se aplico en los pensionados anteriores o al menos no

tenemos constancia de su existencia.

398 J L OPEZ-REY, ‘Velazquez. La obra completa’, Taschen, Madrid, 1999, p. 25.

399 M.A. ALONSO SANCHEZ, ‘El primer reglamento de pensionados de la Academia de Bellas Artes de San
Fernando en Roma’, 176, p. 98.
https://repositorio.uam.es/bitstream/handle/10486/615/20664 20664.pdf?sequence [consulta, 22-1-2017].
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Fig. 64. A. VISENTINI, Fantasia architettonica, (detalle ). Fig. 65 A la derecha, José DEL CASTILLO, ‘Autorretrato’, Dibujo, Vol.
Ill. 1762, Fol. 286.

Segln A. Reuter, “parece un autorretrato, realizado durante las jornadas en las que
Castillo estudiaba la Columnata de San Pedro. El orden de la base y la altura del zécalo
corresponden a las columnas de la fachada de la Basilica de Carlo Moderno. El dibujante mira
hacia arriba para dibujar un objeto que se encuentra en altura, como la galeria de esculturas del
proyecto ‘berniniano’. Su nombre aparece en el angulo inferior derecho. La firma de Castillo
[...]%%". Si analizamos el dibujo (Fig.64), que se encuentra en el volumen tercero, como una
hoja suelta, simboliza la tarea del pensionado tomando notas en su libro de memoria. El lugar
se identifica con la columnata de Maderno del Vaticano, y el estudiante se han propuesto
diversas posibilidades, el propio pintor u otro de sus compafieros: Maella o Villanueva, existen

diferentes hipotesis.

El primer grupo de pensionados de la academia de 1758 que estuvo en Roma en la
década de los sesenta y setenta, en la actualidad conocemos los cuadernos de cinco de ellos
gracias a la exposicion ‘Roma en el Bolsillo®®'’: Tres de José del Castillo, uno de Mariano
Salvador Maella y otro de Francisco de Goya, propiedad del Museo del Nacional del Prado. En
Barcelona, en el MNAC, se encuentra el de Domingo Alvarez Enciso y el de Antonio Primo en
Meadown Museum, en Dallas*%,

400 A, REUTER, ‘Cuaderno italiano de José del Castillo’, Museo Nacional del Prado, Vol. lll, 286, p. 471.

401 ) M. MATILLA, ‘Roma en el Bolsillo’. Cuaderno de Dibujo y aprendizaje artistico en el siglo XVIII. Museo Nacional
del Prado, Madrid, 2013 y Conferencia del Museo Nacional del Prado.

402 R, GALLEGO, ‘El estudio de la formacién de los pensionados espafioles en Roma entre 1758 y 1766: il taccuino
de Antonio Primo’, en Vidas de Artistas, Eds. C. NARVAEZ y S. CANALDA, 2013, pp. 349-374.
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José del Castillo

José del Castillo (1737-1793) realizé dos viajes de formacion a Roma, en ambos casos
becado y de ambos existe el cuaderno. Obtuvo la pension con un tema histérico, segun los
fondos de la RABASF*%, En su primer viaje a Roma (1751-1753), su mecenas fue el primer
ministro de Fernando VI, José de Carvajal y Lancaster. Cuando sélo contaba con 14 afios fue
alumno de Corrado Giaquinto. En 1753, el pintor napolitano fue llamado por Fernando VI para
decorar los Palacios Reales, y vuelve a Madrid con su profesor con el objetivo de seguir
colaborando con él al tiempo que prosigue su aprendizaje en la recientemente creada RABASF,

de la que Corrado fue nombrado director general®%,

En 1756 Castillo gand el 1° premio de pintura de 12 clase, con la obra ‘Hermenegildo
despojado de sus reales vestiduras’, RABASF n° inv. 1517/P. En esta obra de juventud ya utiliza
alegorias de la ‘Iconologia’ de Ripa: las tres virtudes teologales: Fe, Esperanza y Caridad, con
ella obtuvo la segunda beca para ir a Roma con una nueva pensién de 1758-1764. En este
periodo estuvo bajo la direccion de Preciado de la Vega. De este segundo periodo son los tres
volimenes de los cuadernos que portan inscripcion autografa: Vol. I: “Joseph del Castillo
Roma, noviembre 17617, Vol. II: “Soy de Joseph del Castillo/Roma” y Vol. Il1I: “Joseph del

Castillo, 1762”. Estos libros han sido estudiados por A. Reuter*®.

En estos cuadernos encontramos referencias a los pintores Rafael, Miguel Angel,
Annibal Carraci, Pietro da Cortona, Carlo Maratta, Corrado Giaquinto o Sebastiano Conca; a

la copia de esculturas de Bernini o la Antiguedad clasica a la Moderna.

Por lo que se refiere a nuestro &mbito de investigacion, los dibujos con temas alegéricos
inspirados en Ripa, hemos localizado los siguientes:

Primer volumen. En el primer folio, a modo de frontispicio, una ‘Alegoria de las Artes’
(Fig. 66).

403 RABASF. Inv. 1804, no. 178. ‘El conde Pedro Ansurez rindiendo homenaje al rey del Alonso en Batallador’,
cuadro de oposicidn a pensién de Roma.

404 A, CEAN BERMUDEZ, Diccionario, op.cit., T 1, p. 284-287.

405 A, REUTER, ‘Los tres cuadernos italianos de José del Castillo’. Catdlogo de los Cuadernos italianos. Museo
Nacional del Prado, Madrid, 2013-2014, Museo nacional del Prado, online; M. Mena, ‘Cuadernos de Italia [José
del Castillo]’, Museo Nacional del Prado, online.
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Fig. 66. ). DEL CASTILLO, ‘Alegoria de las Artes’, 1762. Cuaderno italiano, Vol. |, p. 1.

Este dibujo, a sanguina y después pintado, muestra una estatua de Minerva sobre un
pedestal, como diosa protectora de las Artes y en primer plano las alegorias de ‘La Pintura’ con
la paleta y el tiento en la otra mano®®. A su lado sentada, ‘La Escultura’, apoyada sobre una
cabeza escultorica®”’, dirige su mirada hacia la alegoria, apoyada sobre un globo terraqueo.
Segtin Reuter, se trata de “la musa Urania*®®, en representacion de las musas que inspiran la

creacion artistica?®®”. Al fondo, un arco de triunfo en referencia al mundo antiguo.

En el segundo volumen hace referencia nuevamente a las Bellas Artes, tomando como

modelo un frontispicio de Le vite de Vasari (Figs. 67-68).

406 C, RIPA, ‘La Pintura’, T lI, p. 210

407.C, RIPA, ‘La Escultura’, T, p. 351

408 C_ RIPA, ‘La Musa Urania’, T I, p. 116.

409 A REUTER, P. ‘José del Castillo’. Cuaderno Italiano, |, 58.
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Fig. 67. ). DEL CASTILLO, ‘Alegoria de las Artes’, 1762. Cuaderno italiano, vol. Il, 182; Fig. 68. Derecha. Frontispicio G.
VASARI, Vite, Bolonia, 1647.
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Fig. 69. ). BAUDOIN , alegorias de la envidia y la ignorancia, 1644.

Segln Reuter, “Atenea protege las Artes, [...] la composicion representa la ‘Alegoria
de las Artes’ de Giovanni Angelo Canini (1609/1617-1666), grabada por Cornelis Bloemaert
(h. 1603-1692), con la siguiente inscripcion al pie de imagen: lo: Ang: Caninius Roma /
inventor et del // C. Bloemaert sculp. Roma. La estampa de Bloemaert sirvid de frontispicio a
las Vite de Vasari en la edicion publicada en 1647 en Bolonia>>#*°. Cita como alegorias a la

410 A, REUTER, ‘Cuaderno italiano’. Castillo, 11, 183, p. 289. Online.
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Fama y la Ignorancia*?!, ya que la segunda si nos fijamos tiene orejas largas de asno. Sin
embargo, todos los demaés atributos son compatibles con la alegoria de la Envidia (Fig. 69).

He podido localizar el frontispicio y en la confrontacion se ve que Castillo se limité a
copiarlo, aunque no sabemos si fue del libro o de alguna estampa. Se observan referencias a las
tres Bellas Artes, con las alegorias de la Pintura®?, la Escultura*® y la Arquitectura®*4, como
explicita el titulo de la obra: le Vite di Vasari, de G. Vasar (Bolonia, 1647). En primer plano,
situada a los pies, vemos la alegoria de la Envidia*'®. Esta alegoria tiene también su fuente en

el texto de Ripa. Sobrevolando la composicion, vemos la Fama®*1®.

Otro ejemplo lo encontramos en el dibujo en que copia las esculturas de las ‘Virtudes’
que Bernini realizé para la tumba del Papa Alejandro VI en el Vaticano, y que observamos en
la siguiente figura (Fig.70).

411 C. RIPA, ‘La Ignorancia’: “ignorancia de todas las cosas. Los antiguos, para mostrar y simbolizar a un ignorante
que lo fuera en la totalidad de las cosas, solian pintar la imagen de un hombre con cabeza de asno, poniéndolo
ademds mirando hacia la tierra; pues en efecto, hacia el sol de las virtudes no ha de alzarse jamas el ojo de los
ignorantes”. T |, p. 503.

412 C_ RIPA, ‘La Pintura’, Tll, p. 210.

413 C. RIPA, ‘La Escultura’, T, p. 351.

414 C. RIPA, ‘La Arquitectura’, T, p. 111.

415 C. RIPA, ‘La Envidia’: “mujer delgada, vieja, fea y de livido color. Ha de tener desnudo el pecho izquierdo,
mordiéndoselo una serpiente que se cifie y enrosca apretadamente alrededor del peso que decimos”. T1, p. 341:
416 C. RIPA, ‘La Fama’: “mujer vestida con sutil y sucinto velo, puesto de través y recogido a media pierna, que
parece corriendo con ligereza. Tiene dos grandes alas [...] sostendra con la diestra una trompa, tal como la
describe Virgilio”. T 1, p. 395
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Fig. 70. G.L. BERNINI, ‘Mausoleo de Alejandro VII’, 1673, Basilica de San Pedro, ciudad del Vaticano. Foto de la autora.

Este conjunto escultdrico esta compuesto por la figura del pontifice, adornada con cuatro
esculturas, dos en la parte anterior y que vemos en la imagen: representan la ‘Caridad’*'” y la
‘Verdad’ *8; y dos posteriores: la Justicia y la Prudencia (que no vemos en la imagen y que
tampoco dibuja Castillo). En el centro de la imagen, la ‘Muerte’*®, representada por un
esqueleto con un riquisimo gran manto de brocado, que ha sustituido la guadafa del paso del

tiempo por la clepsidra. Dicha alegoria tiene su referencia en la descripcion de Ripa.

417.C. RIPA, ‘La Caridad’: “mujer vestida con traje rojo, que sostiene con su diestra un corazén ardiente, mientras
con la siniestra tiene a un nifio abrazado”. T, p. 161.

418 C, RIPA, ‘La Verdad’: “se pintara bajo la forma de una mujer bellisima y desnuda, que levanta en la diestra una
imagen del sol, hacia el que estda mirando, mientras con la otra sostiene un libro abierto y una rama de Palma”
T, p.391.

419 C. RIPA, ‘La Muerte’ :“Camillo de Ferrara, pintor excelente, representé a la muerte con toda su osamenta, sus
musculos y sus nervios, ostensiblemente marcados, revistiéndola luego con un gran manto de oro de rizzo de
uso brocado; pues en defecto la muerte despoja a los poderosos de sus bienes y riquezas, agravando igualmente
con los trabajos y dolores de los pobres, [...] con una guadafia en la siniestra”. T II, p. 99.
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Fig. 73. C. RIPA, “la Verdad, xilografia. .

183



Segun Reuter, las esculturas de la Tumba corresponden a diferentes autores: La Caridad:
de G. Mauzzuol, y La Verdad: de Giulio Cartari. Junto a la Verdad, en la parte posterior asoma

la cabeza de la Fortaleza*%°.

En el Tomo 111 volvid a plasmar la alegoria de la Caridad y la Fortaleza*?!, en este caso
el modelo son las esculturas de dichas virtudes que se encuentran en la Iglesia de San Ignacio
en Roma*?? (Figs. 74-75).

- T |

F . ! | o 1
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Fig. 75. C. Ripa, ‘Alegorias de la Caridad y la Fortaleza’, Xilografias.

420 A, REUTER, ‘P. José del Castillo’, Cuaderno Italiano, T 1, 97 y 99.

421 C. RIPA, ‘La Fortaleza’,: “mujer armada y vestida de color leonado, sosteniendo una asta con la mano junto
con una rama de roble. Llevara con el brazo izquierdo un escudo, en medio del cual se ha de ver pintado un Ledn,
quien sobre un jabali se esta arrojando.” T I. p. 437.

422 A REUTER, op. cit, p. 362: “obra realizada en estuco por Camillo Rusconi en 1686, que se encuentra en la
Capilla Ludovisi de la Iglesia de San Ignacio en Roma”.
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Realiza dibujos de las virtudes teologales: la Fe*? y la Esperanza*** (Fig. 76)

Fig. 76. Y Fig. 77. ). CASTILLO, Cuaderno italiano, T Ill, virtudes teologales: La Fe (T Ill, 89); La Esperanza, (T IlI, 91).

Ambos dibujos estan basados en las alegorias Fe y Esperanza, que se encuentran en la Iglesia
de San Ignacio de Roma*®. Estas dos alegorias de las virtudes teologales estan basadas en las

descripciones de ‘Iconologia’, aunque no contienen ilustraciones.

A continuacion, el dibujo de un lienzo de Ciro Ferri:

Fig. 78. J. CASTILLO, Cuaderno Italiano, ‘La Fe cristiana’ (T Ill, 37). ‘La Fe cristiana’ (T 1, 201).

423 C, RIPA, ‘La Fe cristiana’ “mujer que aparece puesta en pie, sobre una peana, y revestida de blanco. Con la
siniestra sostendra una cruz, y con la diestra un caliz.” T |, p. 401. No xilografia.

424 C_ RIPA, ‘Esperanza’,: “Joven que viste del modo que queda dicho (con traje transparente y destefiido). Tiene
las manos juntas y levantadas hacia el cielo y dirigidos los ojos igualmente a lo alto.” T I, p. 353. No xilografia.
425 A, REUTER, op. Cit., pp. 368-369: “Este dibujo representa la figura alegdrica de la Fe segln la estatua en estuco
de Simone Giorgini de 1685-86, situada en la capilla del brazo izquierdo del transepto de la Iglesia de San Ignacio.
Castillo simplifica los pliegues del manto de la figura, menos estilizada que en el original, y la dibuja aun con la
cruz, perdida en la actualidad”. “Esta figura alegdrica de la Esperanza copia a sanguina la estatua en estuco de
Giacomo Antonio Lavaggi de 1685-86, situada en la capilla del brazo izquierdo del transepto de San Ignacio".
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El dibujo a sanguina de la izquierda (Fig. 31), corresponde a la ‘Religion**® y la

misma alegoria esta representada a su lado derecho®?’.

No hemos recogido todos los dibujos en que existe una referencia explicita a
‘Iconologia’, pero haciendo balance hemos sumado un total de veinticuatro dibujos alegoricos
sobre un total de 453 (T I, 137; T 11 139; T 111, 177), lo que nos da un balance minimo que no
llega al 1% del total. Llama la atencion que las referencias sean a las virtudes cardinales o
teologales, y que ademas estén repetidas. Se trata de un repertorio reducido y usual que el pintor
debid de incorporar de manera definitiva a su corpus de figuras tras esta experiencia romana.
Castillo también envié ‘Pinturas’, a la RABASF desde Roma. Eran los envios de las obras
realizadas anualmente, como: “Inventario de 1964. Pérez Sanchez: n° 409: ‘Minerva
encargando a Mercurio la proteccion de las Artes’, 1,68x1,26, Fdo, 1762, C 620*?8 (Fig. 79).

Fig. 79. J. DEL CASTILLO, ‘Minerva encargando a Mercurio la proteccion de las Artes’, 1,68x1,26, Firmado, 1762.
MRABASF.

426 A REUTER, op. Cit., p. 342: “Este apunte a sanguina es copia de la figura alegdrica en estuco de la Religion,
obra de Pierre Le Gros (1666-1719), fechada entre los afios 1705 y 1719, que aparece en la contra fachada de la
basilica de Santi Apostoli. Este dibujo es el primero de una serie de apuntes realizados en la basilica”.

427 A, REUTER, op. Cit., p. 456: “El tipo de mujer recuerda a las virgenes y figuras alegdricas de Carlo Maratta y
sus seguidores, como Placido Costanzi (1688-1759), que representa en 1727 una figura alegorica de la Religidn
parecida a la del dibujo de Castillo, aunque invertida, en su ‘Gloria de los santos Gregorio y Romualdo’, fresco
que ocupa el techo de la iglesia de San Gregorio Magno al Celio”.

428 En un inventario anterior de 1804: n2 239:”alto dos varas, ancho vara y media, marco dorado”.
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Castillo nos presenta a la diosa Minerva en este cuadro representada, como es habitual,
con casco con cimera, la medusa y asta en el pecho; y lo mismo sucede con Mercurio, con alas
en el casco, talaros en los tobillos y el caduceo. Ambos dioses, representados mediante sus
atributos, son los protectores de las Artes, como indica el titulo de la obra de Castillo. Mercurio
sefiala la paleta con el indice y los pinceles del pintor y otros Utiles del arquitecto: la escuadra
y un compas. En el lado de Minerva vemos una pieza escultérica, para simbolizar este arte. La
particularidad es que la Escultura se representa normalmente con una cabeza como atributo o
un busto escultérico clasico; mientras que aqui la Escultura rememora las esculturas egipcias,

de ahi, el jeroglifico.

Este tema debio de ser muy querido por Castillo en su estancia romana, porque en el
taccuino ya hemos mencionado dos dibujos (Figs. 23 y 24), también homenaje a las Bellas
Artes con el mismo lenguaje. El resto de los envios corresponden*?® a copias de los pintores
Cortona, Guido y Reni.

Después de seis afios, Castillo volvio a Madrid en 1764, donde Mengs le destiné a la

fabrica de tapices, como veremos mas adelante en sus obras fuera del ambito académico.

Mariano Salvador Maella

El es el ejemplo paradigmatico que podria servirnos como modelo, pues pasa por todas
las etapas formativas de la Academia que hemos definido. Mariano Salvador, aunque de origen
valenciano, llegd a Madrid siendo un nifio, por lo que su formacion tuvo lugar en la Real
Academia de San Fernando. Durante sus primeros afios no fue el alumno brillante que obtuviera
premios, por esto no hemos tenido oportunidad de incluirlo hasta este momento. Su
participacion en las convocatorias de los primeros premios convocados por la RABASF fue en
1753 donde obtuvo el primer premio de tercera clase. En 1754, primer premio de segunda clase
430 Nuevamente lo intentd con los premios de primera clase de los afios 1756 y 1757, en ambos
casos el primer premio recay0 sobre un discipulo de Corrado Giaquinto, a quien se le atribuye

429 RABASF. Inv. 1804-1814. N2 146: ‘La Batalla de Magencio y Constantino’, copia de Cortona, de alto dos varas y media,
ancho cuatro y media. Inv. 1804-1814. n2 276: ‘San Andrés Corsino, copia de Guido, por don Joseph del Castillo’. Alto tres
varas menos cuarto, ancho dos menos cuarto.

430 1753: Primer premio de tercera clase. Prueba de pensado: ‘Dibujo del Fauno y el cabrito’, N2 Inv. 1501/P. Prueba de
repente: ‘Dibujo de Venus de Medicis’, N2 Inv. 1503/P.

1754: 12 premio de segunda clase con todos los votos. La prueba de pensado fue sobre un texto de Tacito sobre la Historia
de Roma: ‘Julio Mansueto herido por su hijo en Cremona’, N2 inventario 1510/P. El tema de repente fue también histérico:
‘Teodosio y un sarmata’, N2 inv. 1511/P.
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un trato de favor hacia sus propios alumnos. En 1756 el primer premio fue para José del Castillo
y en 1757 para el suizo Santiago Muller, de inferior calidad que Maella*3!.

En 1758 solicita ayuda para ampliar estudios en Roma. Contaba con buenos informes
de los directores de pintura de la Academia: Antonio Gonzalez Ruiz, Pernicharro y Antonio
Gonzélez Velazquez; pero no obtuvo mucho apoyo por parte de Giaquinto, y al final no le
concedieron la pension para Roma, por lo cual emprendi6 viaje a Cadiz con su padre, que era
comerciante, para embarcarse con destino a América. Pero durante su estancia en Cadiz recibio
un encargo para la Catedral y entr6 en contacto con los franciscanos, que iban a Roma para
algun capitulo. A ellos se uni6 Maella, y se fue a Roma a expensas propias sin esperar ninguna

ayuda, aunque con el mecenazgo de un franciscano: José Torrubias*®?.

Fue a Roma por su cuenta, bajo el mecenazgo del franciscano José Torribia. “Tras las
experiencias vividas en el pasado, habia decidido partir hacia Italia sin ningun tipo de ayuda
oficial, aungue quizas con un posible patrocinio pactado de antemano con el franciscano José
Torrubia. En esta primera etapa en Roma, Maella se alojaria con bastante probabilidad en el

céntrico convento de Santa Maria in Aracoeli, donde residia su propio mecenas*,

Ante las necesidades econdmicas en las que se encontraba, solicité una ayuda a la
Academia en forma de limosna, y la Academia le concedi6 la beca, como una forma de
compensar la injusticia con la que habia sido tratado por Giaquinto en particular. Permanecié
en la Ciudad Eterna desde 1758 al765.

En Roma es apoyado por De la Vega. Desde el instante mismo de la recepcion de la
ayuda oficial de los cuatro reales diarios concedida por la Academia de San Fernando, el joven
Maella se veria obligado a cefiirse a las estrictas directrices formativas de Francisco Preciado
De la Vega. Por esta razén, Preciado fue suministrando a Madrid continuos informes de los
avances de nuestro protagonista, como hacia con todos los pensionados bajo su tutela. En una
de estas frecuentes misivas de Preciado, que se leeria en publico en la Junta Ordinaria del 27
de julio de 1762, se expone: “Que Maella que esta en su compaiiia, aunque no carece de las

ligerezas de valenciano, es siempre muy aplicado y adelanta mucho”434,

431 1757: obtuvo el 22 premio de primera clase. Prueba de pensado: ‘San lldefonso corta el velo de Santa Leocadia’, N2 inv.
1529/P. Prueba de repente: ‘La degollacién de San Hermenegildo’; N2 Inv. 1530/P.

432 ML.A. ORELLANA, ‘Biografia pictérica valentina o Vida de los pintores, arquitectos, escultores y grabadores
valencianos’, 22 ed. Preparada por X. De Salas, Ayuntamiento de Valencia, 1967, pp. 433-438.

433 ). M. DE LA MANO, ‘El cuaderno italiano de Mariano Maella y la fragilidad de la memoria’, Museo Nacional del
Prado, Madrid, 2013, p. 491.

434 ), M. DE LA MANO, ‘El cuaderno italiano de Mariano Maella’, op. Cit, 2013, p. 493.
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En 1760 obtiene la misma beca extraordinaria que el resto de los pensionados, bajo la
tutela de Francisco de la Vega, quien también consiguié permiso para que los pensionados
espanoles pudieran acudir al Palazzo Farnese y copia escenas de la Galatea de los Carraci, como
vemos en los apuntes que toma en su taccuino. Empezo a ganar premios clementinos y a realizar
encargos privados.

En este momento se hallan en Roma José del Castillo y Domingo Alvarez, compitiendo
por la atencién de la Academia y en ultima instancia de la Corte espafiola. Pero Maella, como
el resto de los pensionados, aprovecha su tiempo asistiendo a las Academias de San Luca, del
Campidoglio y la de Francia.

El seguimiento de los alumnos becados por parte de la Academia seguia el
procedimiento expuesto en los Estatutos del 1757 y especificamente en el Reglamento que ya
hemos comentado, mediante el envio a la RABASF de los trabajos que realizaban. Otro medio
que ha permitido seguir su actividad han sido los taccuini o cuadernos de apuntes que los artistas
portaban para recoger las observaciones de lo que consideraban interesante.

El cuaderno italiano de Mariano Maella ha sido estudiado por José Manuel de la
Mano*®: “El valenciano encuentra sus modelos de inspiracion en esculturas y
fundamentalmente en pinturas y frescos, por lo que en contadas ocasiones se puede asegurar
que represente la naturaleza en directo, a excepcion de unos arboles, un perro tumbado, un joven
dormido y la vista de una ciudad” [...] . La mayor parte de los dibujos se realizaron entre 1758
y 1764, aungue como se explicara mas adelante [...] las anotaciones en el cuaderno llegarian
hasta 1799%%¢”,

Contamos con el cuaderno de apuntes que Maella utilizé durante su estancia en Roma,
‘Cuadernos Italianos**””. Maella permanecié en Roma durante casi seis afios, desde 1758 hasta

1764, segun el programa descrito para los pensionados, que exigia seis afios.

El cuaderno ha sido estudiado por de la Mano, especialista en Maella: “no esta firmado
ni fechado, ni existe anotacién alguna que permitiera a su autor recordar de donde estaba
copiando una determinada figura. [...] El valenciano encuentra sus modelos de inspiracion en

esculturas y fundamentalmente en pinturas y frescos, por lo que en contadas ocasiones se puede

435 www.museodelprado.es/fileadmin/Image_Archive/Investigacion/Cuadernos/Maella [consulta, 18-3-2017]
436). M. DE LA MANO ‘El cuaderno italiano de Mariano Maella’, op. Cit, 2013, p. 490.

437 ‘Cuadernos Italianos’ en el Museo del Prado. Francisco de Goya, José del Castillo y Mariano Salvador Maella.
Catédlogo Razonado. Museo Nacional del Prado, Madrid 2013.
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asegurar que representa la naturaleza en directo®3®”. Nosotros hemos extraido los dibujos en los
que hemos encontrado referencias explicitas con ‘Iconologia’.
A continuacion, el dibujo de ‘La Musa Euterpe’ que porta una flauta en la mano, atributo

caracteristico descrito por Ripa*® (Fig.80). El dibujo de Maella responde a la descripcion de
Ripa*®,

’ g
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Fig. 80.M.S. MAELLA, ‘La Musa Euterpe’.

Sigue una escena alegdrica con Minerva, el Tiempo y la Historia, estos ultimos segun
Ripa (Fig. 81).

438 ).M. DE LA MANO, ‘El cuaderno italiano de Mariano Maella’, op. Cit, 2013, p. 486.
439 C. RIPA, ‘La Musa Euterpe’: “hermosa jovencita que ha de llevar cefiida la cabeza con corona de muy diversas
flores, sosteniendo con ambas manos algunos instrumentos de viento”. T II, p. 110. Pretenden algunos que dicha

musa se corresponde a la dialéctica, sosteniendo los mas que por el contrario se complace especialmente con
las flautas o instrumentos de viento.”
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Fig. 81.M. S. MAELLA, ‘Alegorias de Minerva, el Tiempo y la Historia’, 1758-64; Cuaderno Italiano, 111. Madrid, Museo
Nacional del Prado.

Segun De la Mano, “la alegoria femenina coronada y reclinada del Tiempo**! ofrece una
escultura sedente a la que Minerva coge de la mano, mientras que la Historia**? escribe
arrodillada ante ella. Al fondo, dos referencias arquitectonicas a la Antigliedad, una piramide y
un templete circular, invitan a interpretar la composicion como una posible alegoria de
Roma**?®”. Respecto a la primera figura que describe y que no identifica, es dificil de reconocer,
ya que es un apunte. Podemos ver que esta sentada, que porta corona y en la mano parece que
lleva una granada. Todos esos elementos podrian aludir a la alegoria de ‘la Academia’ segiin

Ripa**4. Esta posible interpretacion encajaria con el hecho que da la mano a Minerva, diosa de

41 C. RIPA, ‘El Tiempo’, T I, p. 360.

442 C, RIPA, ‘La Historia’, T 1, p. 477. Imagenes vistas con anterioridad que no reiteraremos.
443 J. M. DE LA MANO, Y J.M. MATILLA, op. Cit., p. 559.

444 C. RIPA, ‘La Academia’, Vol. |, p. 54.
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las Artes, y que al tiempo el resto de las figuras alegoricas recogerian el testimonio de la Historia
y el paso del Tiempo de la Academia. Las alegorias citadas del Tiempo y la Historia no forman
tandem como es habitual, apoyada una sobre otra, aunque se reconocen de manera aislada por
los atributos. Respecto a los edificios que Maella dibujo en el fondo de la composicidn, creo
que también se puede hacer una lectura en clave alegorica, no respecto a la ciudad de Roma
como sugiere de la Mano, sino al contexto donde se desarrollan las Artes: el templo redondo,
arriba a la izquierda, puede ser una referencia al Templo de las Musas o al Templo de la
Sabiduria, y la Piramide del fondo a la derecha es el simbolo de la gloria de los principes, en
este caso haciendo referencia a la gloria de las Bellas Artes*%.

Otro dibujo del mismo tema que hemos encontrado suelto atribuido a Maella
‘Atenea’(Fig.82).

Fig. 82. M. S. MAELLA, Atenea, 1789. Dibujo atribuido a Maella perteneciente a la coleccion de dibujos del Rey
nuestro sefior don Fernando VII, Q.D.G., 3 tomos afio 1831. PALACIO Real de Madrid.

445 C. RIPA, ‘La Gloria de los Principes’: segun la medalla de Adriano: “mujer bellisima que lleva la frente cefiida
por una diadema de oro, con muchas y valiosisimas joyas y cinco cifradas en ella. Sujetara con la siniestra una
pirdmide, simbolizando ésta la clara y alta gloria de los principes”. T 1, p. 461
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Este dibujo tiene muchas semejanzas con el de Castillo ‘Alegoria de las Artes’, 1762
(Fig.30). Si analizamos las analogias con el dibujo de Castillo: tenemos que el tema es el
mismo, con elementos comunes: Atenea/Minerva y la Fama, mientras que en el dibujo de
Castillo estan presentas las tres Bellas Artes, en Maella, es la Pintura la que es la protagonista,
como es preceptivo en Ripa, con la mascara de la ‘imitacion’ en el cuello. En ambos casos, se
expulsa a la Ignorancia y a la Envidia, dos de los vicios a los que estdn sometidos los artistas
que no han conseguido la fama, mientras Minerva esta indicando a la Pintura el camino hacia

el templo de la Inmortalidad

Creemos que el ejercicio que se les propuso a los pensionados pudo ser el mismo o que como
en otros casos que hemos mostrado tuvieran un referente comun, en el caso de Castillo copia el

frontispicio de la obra de Vasari pero desconocemos el referente de Maella.

Siguiendo el orden del taccuino: encontramos ‘la cariatide de la Escuela de Atenas’

(Fig.83).
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Fig. 83.M.S. MAELLA, ‘Cariatide de la Escuela de Atenas’, 137, Stanza della Segnatura, Vaticano.

“El reglamento de pensionados de San Fernando estipulaba para sus discipulos
enfrentarse a las creaciones de Rafael al final de sus becas en Roma. La primera visita
documentada de Maella a las Estancias de Rafael se registra en octubre de 1761, fecha anotada
en un dibujo a sanguina que muestra un detalle de la ‘Disputa del Sacramento’, y que en la
actualidad se custodia en el Museo de Bellas Artes de Cordoba. Sin embargo, por su precisa

ubicacion en este personal libro de memoria, toda esta secuencia de apuntes tomados en las
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Estancias vaticanas que abarca en el cuaderno de dibujo desde la pagina 125 a la 136 debid
realizarse con toda probabilidad entre los meses de septiembre y octubre de 1764, coincidiendo
con el periodo en el que el pintor esbozé los dos monumentales cartones que tenian que ser
remitidos a la Real Academia de San Fernando al final de su pensidn, inspirados en figuras de
los frescos del ‘Incendio del Borgo’ y la ‘Disputa del Sacramento’. De este modo, nuestro
taccuino acompafaria en todo momento al valenciano durante estas largas jornadas de trabajo
en el Vaticano*”,

Son muchos los dibujos que hacen referencia a la Stanza della Segnatura y la Stanza di
Costantino, donde toma detalles de las figuras de Rafael, que era preceptivo en su formacion
segun las normas de la Academia. Asimismo, encontramos dibujos del ‘Incendio del Borgo’,
‘Donacion de Constantino’, ‘Disputa del Sacramento’, ‘Juicio de Salon’, ‘Escuela de Atenas’,
etc. Esto da pie a que podamos observar como a veces toman como referentes los mismos
modelos. Domingo Alvarez, que veremos posteriormente, ambos copian la misma cariatide del

z6calo de las Estancias Vaticanas.

Por los originales copiados en sus pinturas y los dibujos remitidos a Madrid, segun de
la Mano “sabemos que el valenciano acudiria a la Galleria e Musei Capitolini, a la Iglesia de
San Pietro en Montorio y al Palazzo Farnese en 1759-60, a la Stanza della Segnatura en 1761,
a la Iglesia de Sant’Isidoro en 1759-60 y 1762, al Palazzo Doria-Pamphilj en 1760-61, al
Palazzo Corsini en 1759-60, al Palazzo Spada en 1762 y, en ultima instancia, de nuevo a las
Stanze del Vaticano en 176447,

Nosotros hemos vaciado los inventarios de la RABASF, hemos encontrado copias de
dibujos y pinturas de Rafael de Urbino, Pietro de Cortona, Carlo Maratta en dos ocasiones,

Giovanni Francesco Barbieri, apodado el Guercino y dos obras o Guido Reni**,

446 ) M. DE LA MANO, J.M. MATILLA, op. Cit., p. 571.

447 | M. DE LA MANO, J.M. MATILLA, op. Cit., p. 495.

448 RABASF. Inventario 1804-1814. Transcripcion: N2 inv. 13. El grupo de la izquierda del cuadro de ‘La Teologia’ es de Rafael
de Urbino, figuras de tamafio natural, director actual de la Academia, p. 46.

N2 14. ‘La moza con el cantaro del incendio’, de Rafael, [Pag. 93. — Pag. Inv. 63.- Fol. 45v] ‘Incendio, de Rafael de Urbino’,
tamafio del natural, por el mismo don Mariano.

Maella.70. ‘El robo de las Sabinas’, copia de Cortona, por don Mariano Maella. Alto media vara, ancho tres cuartas, marco
dorado y cristal. N2 71. ‘La Anunciacién’, dibujada por don Mariano Maella, marco y cristal como el antecedente. N2 89. ‘La
Concepcidn’, de Carlos Maratta, dibujada de lapiz encarnado por don Mariano Maella. En 6valo de dos cuartas y media de
alto y dos escasas de ancho, marco dorado vy cristal roto.

N2 100. Dido atravesada con la espada sobre la pira de lefia, copia del Giiarcino [Guercino] por don Mariano Maella. Cuatro
varas de ancho y tres y media de alto, marco dorado.

Ne. 124. ‘Salomé, hija de Herodias, con la cabeza del Bautista’, copia de Giido Reni, por don Mariano Maella. Siete cuartas
de alto y cinco de ancho, marco dorado.

228. ‘Virgen con el Nifio’, copia de Carlos Marati, [Maratta] por don Mariano Maella. Alto siete cuartas, ancho vara y media.
269. ‘Nuestra Sefiora con el Nifio dormido’, copia de Guido, por don Mariano Maella. En évalo de vara y media cuarta de
ancho, marco dorado.
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Pasado su periodo de seis afios en Roma, Maella regresa en 1764, y en aquel momento
Carlos IIT ha impulsado la decoracion del Palacio Real, donde estan trabajando los mejores
pintores europeos del momento: A. R. Mengs, GB. Tiepolo y el espafiol Francisco Bayeu. A su
vuelta a Madrid tuvo mas fortuna que su contemporaneo José del Castillo, y pasoé a ser discipulo
de Mengs, En 1765 es nombrado Académico de mérito y profesor en la RABASF, bajo los
auspicios del bohemio. A su formacion hay que sumar los apoyos que obtuvo en el seno de la
Academia por parte de su suegro Antonio Gonzélez, que era el director. Su obra de madurez la

estudiaremos en el capitulo cuarto.

Domingo Alvarez Enciso

Fue uno de los primeros alumnos de la Academia madrilefia de San Fernando. A los
trece afios y procedente de la Rioja, se traslado a Madrid en 1752, para formarse con Andrés de
la Calleja, también riojano, quien formaba parte en aquel momento de la Junta Preparatoria de
la RABASF. En 1754 se presento6 al concurso convocado por la Academia en la categoria de
premios de 3% clase y obtuvo el primer premio por el dibujo de la estatua del ‘Hércules Farnesio
de la Academia’. En los afios siguientes, 1756 y 1757, se presento sin obtener premio. En 1758,
gano la pension para Roma y afios después volveria a Roma, en 1773-1789. De la primera
estancia como pensionado analizaremos el taccuino, y de la segunda las pinturas enviadas desde
Roma, ambos trabajos tienen el mismo tema como nexo comun. Fue durante esta segunda época
en la ciudad del Tiber en la que Alvarez realizé un retrato de Preciado de la Vega (Museo de
Roma,1779).

Durante su primera estancia romana como pensionado (1758-1764), realizé dibujos y
anotaciones en su cuaderno de dibujo como era preceptivo para los pensionados. Dicho
cuaderno o taccuino inédito, se conserva en el Museo Nacional de Arte de Catalunya
(MNAC)*®, Se trata de un volumen de dimensiones mayores que el resto: 34,7x24,2x3,5cm.
Consta de 88 hojas, con 94 dibujos en lapiz de grafito negro y sanguina sobre papel. La

encuadernacion es de tipo cartera, con tapas de carton y cubierta de pergamino.

449 MINAC. Gabinet de Dibuixos i Gravats, Sig. 065237-CJT. Mi agradecimiento al profesor J. Sureda, quien me informé de que
en el MNAC existia este taccuino inédito del pintor y me sugirié incorporarlo a mi estudio. Alli tuve la ayuda inestimable de
Merce Saura, del gabinete de Dibujos y Grabados, quien me facilitd no sélo su estudio sino también poder disfrutar de esta
‘joya’. En este momento no existe nada publicado sobre el mismo, aunque esta en fase de estudio por él mismo profesor J.
Sureda.
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En el primer folio del cuaderno encontramos un dibujo de la tumba de Carlo Maratta
(Fig.84)

Fig. 84.. ‘Tumba de Carlo Maratta’, en la Iglesia de Santa Maria degli Angeli, en Roma. A la derecha, Domingo ALVAREZ
ENCISO, ‘Dibujo de la tumba’, MNAC, Gabinete de Estampas. D. 06523700 fol.1.

Esta primera pagina parece un homenaje a C. Maratta que fue Principe de la Academia
de San Lucas durante muchos afios y a la estética academicista que representa.

La estela de Maratta pervive en los pensionados y se convirtié en referente, como hemos
visto en Maella, quien copi6 dos de sus obras, pues era uno de los pintores que tenian los
pensionados como modelo, muy probablemente por sugerencia de su director o tutor Preciado
de la Vega y de la propia academia madrilefia, que contaba con cientos de dibujos del pintor*®°.

Entre los dibujos de cardcter alegérico hemos encontrado una secuencia
espaciotemporal que se inici6 en Plaza Navona, en la Iglesia de Santa Agnese in Agone. En esta
iglesia romana, Ciro Ferri (1634-1689) habia pintado la cupula, finalizada por un discipulo, con
gran éxito gracias a que esta obra fue grabada por Nicolas Dorigny (1657/58-1746), con el
disefio del propio Ferri. Los grabados se difundieron de manera particularmente exitosa en
Catalufia y Valencia segin ha dado a conocer D. Albesa*?. Sin embargo, los dibujos realizados
por Alvarez corresponden a dos de las pechinas, que fueron pintadas entre 1666-1671, por

Giovanni Battista Gaulli**? (1639-1709) llamado il Baciccio (Fig. 48).

450 M. MENA MARQUES, ‘Dibujos de Carlo Maratta y de su taller en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando de
Madrid. Tesis doctoral. Madrid: Universidad Complutense, Facultad de Filosofia y Letras, 1975. Consulta online [27-4-2017]..
451 D, ALBESA CASADO, Ciro Ferri i la cipula de Sant’Agnes in Agnone a la pintura catalana i valenciana del segle XVIIl.
Pedralbes. Revista d'Historia Moderna, 1998, Vol. |, n218, 381-400.

452 G.B. GAULLI fue discipulo de Gian Lorenzo Bernini, primero en esta Iglesia y posteriormente fue el artifice de la decoracién
de la Iglesia de Santa Marta del colegio romano de los jesuitas, quienes le encargaron dos de las grandes decoraciones de las
Iglesias de los Jesuitas en Roma: el Gesu y Sant Ignacio.
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Fig. 85. G.B. GAULLI, ‘Alegoria de la Prudencia’, pechina de la ctpula central de la Iglesia de Santa Agnese in Agone, Roma,
h. 1630. Fotos de la autora.

Fig. 86. D. ALVAREZ, ‘Alegorias de la pechina de la Iglesia de Santa Agnese in Agone’, Roma. Gabinete de Dibujos 065237-
032 D. Cortesia del servicio fotografico del MNAC.
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En este dibujo aparece el nombre de Corrado, aunque es muy posible que el nombre sea
posterior. En realidad, esta decoracion alegorica es obra de Giovanni Battista Gaulli que ingreso
en la Academia de San Luca en 1662 y al afio siguiente fue nombrado Principe. Su figura
adquiri6 gran relevancia, afirmandose, como en el caso de Maratta, como un referente. Gaulli
fue discipulo de Bernini, quien le introdujo en los circulos nobiliarios y religiosos; primero con
esta obra realizada en h.1665 y después bajo las 6rdenes del general de los Jesuitas, el padre
Oliva, quien llevo a cabo una sus obras al fresco mas conocidas en la ciudad de Roma, el fresco
de la boveda de la Iglesia del Gesu entre 1669-1683.

La decoracion de las pechinas de Santa Agnese tiene como tema las ‘Virtudes
cardinales’, una por cada pechina. Alvarez copia dos de ellas. En este dibujo (Fig. 86) la

Prudencia tiene como modelo a Ripa®®.

La otra pechina que dibujo Alvarez fue la de las alegorias de la ‘Justicia y la Paz’
(Fig.86).

Este dibujo, como el anterior, tiene escrito el nombre de Corrado en el margen. En este
caso podria deberse a que la composicion muestra una pareja de alegorias, que habitualmente
ven en tandem en actitud de besarse como la pintura de C. Giaquinto, ‘la Justicia y la Paz’,1754,
del que realizé dos versiones en su estancia en Madrid, que veremos al tratar del mismo en el

cuarto capitulo, y cuyo modelo pudo ser éste.

433 C. RIPA, la Prudencia, T II, p. 233.
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Fig. 87. G.B. GAULLI, ‘Alegorias de la Justicia y la Paz’, Iglesia de Santa Agnese in Agone, Roma, h.1670. Pechinas de la ctpula
central.

Fig. 88. D. ALVAREZ, ‘Alegorias de una de las pechinas de Santa Agnese in Agone’, Roma, Gabinete de Dibujos 065237-031
D. Cortesia del servicio fotografico del MNAC.
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2454

Alvarez copia a Gaulli, ‘La Justicia’®*", coronada y revestida de oro, porta en la mano

*455 con el ramo de olivo.

derecha una espada y en la izquierda la balanza. A su lado, ‘la Paz
Junto a ellas, ‘la Verdad’#*® 1leva en la mano derecha el sol resplandeciente, y de espaldas una
figura que esta indicando con su mano hacia un escrito que porta un putto que en la pintura se
ve que son las tablas de la ley, con lo que nos esta indicando que la Justicia es la que importe la
ley segun las leyes. Completa la composicion una figura a los pies de la Justica, un dngel caido
con alas que se lleva la mano a la cabeza y que representa la expulsion del paraiso por haberse
revelado contra la Justicia divina.

Gaulli no es literal en la aplicacion de Ripa, sino que toma los atributos esenciales

representativos de la alegoria representada como vemos en (Fig. 89).

Fig. 89. C. RIPA, ‘La Prudencia’, ‘La Justicia’ y ‘La Verdad’, xilografias.

Lo mismo sucede en otro de los dibujos copiados por Alvarez, del que desconocemos
el modelo, en la parte inferior de la composicién se encuentra la alegoria de la Caridad, (Fig.

54) en el que existe una referencia a la alegoria de la Caridad*’” de Ripa de forma mas personal.

454 C. RIPA, ‘La Justicia’, T I, p. 9. Segun lo explica Aulio Gelio: “Bella mujer de virginal aspecto, coronada y revestida de oro,
que con honesta severidad se muestra digna de honor y reverencia. Ha de tener ojos dotados de agudisima vista,
adorndndose con un collar que desde el cuello le cuelga, apareciendo grabado sobre él el dibujo de un ojo”.

455 C. RIPA, ‘La Paz/, T ll, pp. 183-187.

456 C, RIPA, ‘La Verdad’, T II, p. 391.

457 C. RIPA, ‘La Caridad’, T |, p. 161.

200



Fig. 90. D. ALVAREZ, Dibujo. 065237051 D. MNAC. En la parte inferior vemos la alegoria de la Caridad: C. Ripa, ‘La Caridad’,
xilografia.

Otro espacio visitado por él fue la tumba de Alejandro VII en la Basilica del Vaticano
(fig.91).

Fig. 91. A. DE ROSSI, ‘Sepulcro del Papa Alejandro VIII’, 1698, Basilica de San Pedro del Vaticano.
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Fig. 92. D. ALVAREZ, ‘Dibujo del Sepulcro de Alejandro VII’, 65237058 D. MNAC.
De la obra de Angelo de Rossi (1671-1715) queremos destacar las esculturas alegoricas
que flanquean la tumba del papa Alejandro VII (Fig. 92), con las alegorias son la Religion*® y

la Prudencia®®, cuya iconografia sigue a Ripa (Fig.93).

Fig. 93. C. RIPA, ‘Alegorias de la Religidn y la Prudencia’, xilografias.

Por otra parte, donde mayor niimero de dibujos encontramos de Alvarez es en la Sala

de Constantino en las Estancias Vaticanas (Fig. 94).

458 C, RIPA, ‘La Religion’, T II, p. 259.
459 C, RIPA, ‘La Prudencia’, T Il, p. 233.
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Fig. 94. Taller de Rafael, “Visién de la Cruz’, 1520-1521. Fresco, Estancia de Constantino, Museos Vaticanos, ciudad del
Vaticano. Foto de la autora.

Fig. 95. ALVAREZ, ‘Dibujo’. 065237061 D. MNAC.
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Este dibujo (Fig.95) esta tomado de la Sala de Constantino y corresponde al zdécalo de
la pared del fresco de ‘La Vision de la Cruz’. Se cree que el programa iconografico y el inicio
de estas pinturas lo realizé en vida Rafael, pero a su muerte continuaron sus discipulos y
herederos de dicho programa: Giulio Romano (1501-1600) y Gian Francesco Penni. Giulio
Romano llam¢é también a Pietro de Giovanni Buonacorsi (1501-1547) apodado Perino del Vaga,
quien colabor6 activamente con Romano.

Dentro del taller de Rafael, Perino del Vaga pudo asumir parte en este zdcalo, por la
similitud que muestra con otra de las obras llevadas a cabo por este autor, cuando de manera
independiente con su propio taller alcanzé un estatus de pintor reputado y pinté la Sala Paulina
del Castillo de Sant Angelo. En este caso, se trata de una decoracién monocromatica, a modo
de esculturas fingidas, caridtides, que sostiene lo que podria ser el emblema papal. En otros
dibujos del cuaderno, vuelve a retomar como modelo las esculturas fingidas de los z6calos de

las Stanze della Segnatura.

En este friso de la pared podemos verr la “Vision de la Cruz’, 1520-1521. Es un fresco

461 Rafael tomd

de la estancia de Constantino*®’, en Museos del Vaticano, Ciudad del Vaticano
como ejemplo a Constantino, primer emperador cristiano y su conversion al cristianismo, para
poner en valor la accién de conquistar a los pueblos para cristianizarlos; recurriendo a
acontecimientos historicos para avalar la politica pontificia: emperador-Papa. Esta pintura es
un ejemplo en el que el pintor combina historia y alegoria, tomando como modelo las figuras
histéricas del pasado para transferirlas al personaje homenajeado, al tiempo que se adorna con
toda una bateria de virtudes alegéricas. Este sera el modelo de las multiples decoraciones de los
palacios reales de Madrid: los reyes buscan parangonarse con sus predecesores mas
carismaticos para legitimarse también en el poder, acompafiados de un sinfin de cualidades
expresadas mediante el lenguaje alegodrico.

En esta misma sala de la Estancia de Constantino, que aparece rodeado de virtudes,
corresponde la alegoria de la: ‘La Justicia’ (Fig. 96 ) cuya pintura constituye un precedente
visual para ‘lconologia’ de Ripa, quien utiliza en su descripcion elementos de esta pintura, como

por ejemplo el avestruz.

460 E| trabajo de campo realizado en Roma en el verano de 2015 me ha permitido identificar muchas de las imagenes que he
mostrado; pero debo decir que fue gracias a una fuente, la obra de E. Mandowsky, que hice un recorrido sobre los lugares
frecuentados por los pintores siguiendo la huella de Ripa.

461 B, TALVACCHIA, ‘Rafael’, Phaidon, Barcelona, 2007. Fotos, pp. 209-210.
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Fig. 96. Taller de Rafael, J. ROMANO, ‘La Justicia’, h. 1520, fresco, Estancia de Constantino. Museos del Vaticano, Ciudad del
Vaticano.

Fig. 97.D. ALVAREZ, ‘La Justicia’. Gabinete de Dibujo 065237-070 D. Cortesia del servicio fotografico del MNAC.
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En el dibujo de Alvarez consta el titulo: La Justicia*®? (Fig. 97) como en la pintura. No
sera la Unica copia de esta alegoria, también fue modelo de Gabriel Durén (Fig. 125), otro de
los pensionados posteriores a 17609.

Otra de las visitas que Alvarez realiz6 frecuentemente al Vaticano incluy6 la Camara de
la Segnatura, donde copid las obras de Rafael de Urbino, que fueron un referente constante para
todos los pensionados. Este es otro de los motivos de los dibujos recogidos en el taccuino de
Alvarez, que se centra en las esculturas pintadas del zocalo.

Las Estancias Vaticanas representan un aspecto que desborda nuestro trabajo, pero que
incluimos por el interés que tuvo en la carrera artistica de Alvarez en su segunda estancia en
Roma. Mientras que, en estos primeros afos, los dibujos de Alvarez reflejan el gusto sobre
aspectos puramente decorativos, centrados basicamente en los z6calos y ocasionalmente en
algin dibujo de un detalle, como éste de la Escuela de Atenas (Fig. 52), que se corresponde con
el dibujo (Fig. 98):

Fig. 98. D. ALVAREZ, Rafael, ‘Disputa del Sacramento’ (detalle). Estancias de la Segnatura. Museo Vaticano. Fig. 99. D.
ALVAREZ, Rafael, ‘Disputa del Sacramento’ (detalle). Gabinete de Dibujo 065237-067 D. Cortesia del servicio fotografico del
MNAC.

462 C, RIPA, ‘LaJusticia’, T II, p. 9: “Mujer de singular belleza, que ha de ir vestida de oro, llevando en la cabeza una corona de
lo mismo; sostendra con la diestra una espada desnuda, sujetando con la siniestra una balanza, a su lado se ha de poner un
avestruz”.
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Una faceta que llama la atencion en el cuaderno italiano de Alvarez es su interés por la

pintura decorativa de adornos, que hemos visto copia en la Sala de Constantino y donde tienen

un lugar relevante, los zocalos de las Sala de la Segnatura del Vaticano (Fig. 100).

Fig. 100. Alvarez, Dibujo.065237 004. ‘Disputa del Santisimo Sacramento’, 1508-1509, fresco, zécalo de las Estancias de la
Segnatura, Museos Vaticanos, ciudad del Vaticano. Foto de la autora.
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En otro folio consecutivo, hay tres figuras, dos esbozos de las caridtides del zdcalo de

la Escuela de Atenas y un apunte de un detalle de la Misa de Bolsena (Fig.101).

Fig. 101. D. ALVAREZ, ‘Misa de Bolsena’ en la Estancia de Heliodoro y cariatides. Gabinete de dibujos 065237-068 D.
Cortesia del servicio fotografico del MNAC.
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En estos dibujos, el motivo vuelve a ser las caridtides de otro de los zécalos, dos modelos

en posiciones diferentes (Figs. 102-104).

Fig. 102. ‘Zdcalo de la Pintura de la Escuela de Atenas’, Estancia de la Segnatura. Museos del Vaticano, ciudad del Vaticano.

Fig. 103. D. ALVAREZ, ‘Dibujos cariatides’, Zécalo de la Escuela de Atenas, Gabinete de dibujos 065237- 068 D. MNAC
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Fig. 104. 1zquierda: Cariatide dibujada por Alvarez. Derecha: dibujo de Maella (Fig.36). Pintura del zécalo de la Escuela de
Atenas, Stanza della Segnatura. Vaticano, Museo Nacional.

Es muy probable que fuese junto a Maella porque ambos han dibujado la misma figura
en su taccuino (Fig.104). Este ejemplo que aportamos de la copia de la misma cariatide
confirma la observacion de C. de la Cruz Alcaiz, de que ambos pintores realizaran el mismo

dibujo porque ambos acudieran juntos a la Ciudad del Vaticano®,

Estas pinturas del zocalo se atribuyen a Pietro de Giovanni Buonacorsi, PGB, apodado
Perino del Vaga, que habia colaborado con Romano en la Sala de Costantino. En este caso las
Salas de la Segnatura corresponderian a una obra posterior a las pinturas de Rafael, debido a
que estos zocalos habian sufrido un deterioro a consecuencia de las vicisitudes historicas, sobre
todo durante el Saco de Roma de 1527, por lo que se sitlian en torno a la década de los cuarenta
y su autor fue curiosamente un referente en la obra de Gaulli, el Baciccio, que hemos mostrado

en Santa Agnese in Agone, Roma.

He rescatado del cuaderno todas estas figuras que decoran los zdcalos de las Escancias
Vaticanas, porque todas ellas son representaciones de esculturas fingidas que tendran un papel
relevante en algunas decoraciones como elementos de ‘adornos’. En este caso representado
cariatides, van transformandose hasta dar forma a esculturas fingidas como en la pared de la
Galeria del Palacio Farnese, h. 1603, un poco posterior a la decoracion del Techo de Annibale

Carraci, donde se mezclan esculturas antiguas con otras fingidas.

463 C, DE LA CRUZ ALCANIZ, “Entre la fortuna y el olvido: La actividad pictérica del pensionado romano Domingo Alvarez (1739-
1800)’, Atrio, 13 y 14 (2007/2008) pp. 53 — 70: 59.
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Estas pinturas que asemejan esculturas formaran parte de las decoraciones
arquitectonicas fingidas, uno de cuyo ejemplo mas representativo en Espaia es la decoracion
de Francisco Ricci (1614-1685), en el convento de las descalzas reales (1678), donde ademas
del marco arquitectonico también tendran entidad propia como esculturas fingidas en
representaciones alegoricas: La Prudencia o la Justicia. En muestro estudio adquieren la
materialidad escultorica representando a las Musas que veremos en capitulo cuarto.

Siguiendo con el cuaderno, existe otro dibujo muy tenue en este mismo folio, que
corresponde a un detalle de la Misa de Bolsena, h.1512-1513. Se trata de un fresco de la

Estancia de Heliodoro, en Museos Vaticanos, ciudad del Vaticano (Fig.105)

Fig. 105. D. Alvarez, Dibujo 065237068D, MNAC, tomado de Rafael, ‘Misa de Bolsena’, h.1512-1513. Fresco. Estancia de
Heliodoro, Museo Vaticano, Ciudad del Vaticano.

En esta sala de audiencias del Papa Julio II, compuesta por cuatro frescos que hacen
referencia a la proteccion de Dios a su Iglesia, se observa la presencia del Papa en la escena.
Alvarez dibujé un detalle del aspecto mas proximo a la vida real y menos grandilocuente de la

escena, centrando su atencion sobre la figura femenina y los nifios que nos remiten a la alegoria
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de la caridad. Otra de las escenas de la Estancia de Heliodoro tendra un desarrollo completo en
su segunda etapa en Roma.

Una vez finalizada la pension en 1765, Alvarez regreso a Espafia. A su vuelta busco la
proteccion de Mengs y consigui6 una prorroga de la pension. Al afio siguiente fue nombrado
academico supernumerario con la obra de cardcter mitologico ‘Endimion y Diana’, que se
encuentra en la RABASF. Durante su permanencia en Espafa trabajo en la fabrica de tapices,
bajo la direccion de Mengs. Pronto regresaria a Roma para casarse. En 1777 Mengs regreso a
Roma, Alvarez quedé bajo su proteccion, aunque por poco tiempo, por la muerte del pintor
bohemio en 1779, afio a partir del cual todos sus discipulos pasaron a depender de Preciado de

la Vega.

Entre las obras enviadas desde Roma, destacamos, segun el Inventario de 1964,
realizado por Pérez Sanchez, dos copias de ‘La Aurora’, n° 142, que cataloga como copia de
Domingo Alvarez (Fig. 107) y una segunda, inv. n° 0217, de 100x200cm, que Pérez Sanchez*%*

atribuye a Domingo Alvarez con interrogante.

Fig. 106.D. ALVAREZ, Copia de ‘La Aurora’ de Guido Reni, dleo sobre lienzo, 77x137 cm. N2 inv. 142,

Sin embargo, en el catilogo precedente, de 1804-1814, encontramos tres copias*®®,

ninguna de las cuales esté atribuida a ningun pintor. Esto nos indica el interés existente por este

464 PEREZ SANCHEZ, ‘Inventario de pinturas de la RABASF’, 1964, p. 28.

485 Inventario 1804-181446. ‘El carro de Apolo’ y ‘La Aurora’, copia al temple de Guido Reni.

144. ‘El carro del Sol y la Aurora’, copia de Guido Reni. Alto cinco cuartas, ancho dos varas y media, marco dorado.

316. ‘El carro del Sol con la Aurora’, copia de Guido. Alto mas de vara, ancho vara y cuatro pulgadas.

232. ‘San Gregorio’, copia de Anibal Caraci, por don Domingo Alvarez. Alto mas de dos varas, ancho vara y media y escasa,
marco dorado.
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tema que posteriormente tuvo su reflejo en la pintura espafiola fuera del ambito académico

como veremos en el ultimo capitulo.

Segun de la Cruz*%®

, esta obra (Fig. 106) no estd documentada como procedente de los
envios de Alvarez, por lo que el autor piensa que se debe de poner en duda su autoria.

Segun el inventario, son copias de pintores de referencia de Guido Reni, que, junto a
Rafael y Carraci, era uno de los tres pilares en los que se asentaba la estética academicista.

En 1780 la Academia de San Fernando, por deseo de Carlos III, le encarg6 que hiciera
copias de las estancias vaticanas, y estas obras completaran las visiones parciales que ¢l habia
recogido en su cuaderno de dibujo veinte afios antes. En sus primeros afios se habia centrado
en pequenios detalles de las pinturas y en los elementos decorativos de las falsas esculturas de
los zdcalos que hemos expuesto, con el objetivo de mostrar su interés por la obra de Rafael.
Fue remitiendo de forma regular las copias. Entre los envios de 1785 se incluyen:

‘La Escuela de Atenas’, inv. n° 0047. MRABASEF.

‘El incendio del Borgo’, inv. n® 0046. MRABASF.

Entre los envios de 1787 y 1788, destacan:

‘La Disputa del Sacramento’, copia, 1787 inv. n° 0143. MRABASF.
‘Heliodoro expulsado del Templo’, inv. n° 0152. MRABASEF.

En 1788 con el apoyo de Nicolas de Azara y de su familia vinculada a la nobleza,
consiguio la direccion de Pintura de la Academia de Cadiz y se incorpor6 en 1789. Su pasion
por Roma hizo que volviera a finales de 1795. Esta estancia fue muy fructifera en el sentido
que fue admitido como miembro de mérito de la Academia de San Lucas en enero de 1796 y
adquirio yesos y dibujos para la ensefianza de su Escuela gaditana donde permaneci6 hasta su
muerte en 1800.

Antonio Primo

Este taccuino del escultor Antonio Primo (1735-1798) se encuentra en el Meadows
Museum, Dallas y lo primero que llama la atencion es que inicialmente se habia atribuido, segun

Cristina Agiiero, a Antonio Palomino*®’. Entre otras muchas razones, a esta falsa atribucion

245. ‘San Miguel’, copia de Guido, por Don Domingo Alvarez. Alto siete cuartas, ancho cinco.
466 C. DE LA CRUZ ALCANIZ, “Entre la fortuna y el olvido: La actividad pictérica del pensionado romano Domingo Alvarez (1739-
1800)’, Atrio, 13y 14, 2007/2008, pp. 53-70: 59.

467 C, AGUERO, ‘Antonio Primo’, Cuaderno italiano. Museo Nacional del Prado, Madrid. 2011, p. 99.
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pudo contribuir la abundancia de esbozos alegoricos, tema especialmente querido por el
tratadista cordobés, asi como por Primo. El interés por las alegorias era comun en el proceso de
formacion tanto de la pintura como de la escultura.

El escultor Primo habia obtenido premios en la academia madrilefia en los afios 1754 y
1757. Sin embargo, no gano el concurso convocado para las becas de Roma en 1758, que en
pintura habian ganado José del Castillo y Domingo Alvarez Enciso, cuyos cuadernos hemos
visto anteriormente. No obstante, en el caso de los escultores, por renuncia de los ganadores,
Primo paso a ostentar la beca. Este hecho se documenta entre 1761 y 1764 segun su cuaderno.
So6lo se harén referencias sucintas a las alegorias, que nos sirven para subrayar este lenguaje
universal en este momento.

A esta vision inicial se suman los articulos de R. Gallego®®®, que adjuntan imagenes de
algunas de estas alegorias y de la que tomaré prestadas sus imagenes, citando la fuente, para
poder ilustrar las referencias a los modelos de Ripa.

Aglero cita que en el cuaderno existen dibujos de las alegorias que se encuentran
decorando el abside en Sant’Andrea della Valle*®®, realizadas por Domenichino, pero no cita
cudles dibuja Primo. Sin embargo, Gallego constata que dibuja tres de ellas: la Fortaleza, la
Religién y la Pobreza. Se trata de dibujos no muy acabados, como en la Fortaleza en el que el

ledn es sblo un esbozo; o en el caso de la Pobreza tiene las manos hacia el cielo, pero faltan las

monedas del cantaro*™°,

468 R, GALLEGO GARCIA, ‘El estudio de la formacién de los pensionados espafioles en Roma entre 1758 y 1766: el taccuino de
Antonio Primo’, en ‘Vidas de artistas’ (eds. E. March y C. Narvdez), Universidad de Barcelona, Barcelona, 2012, pp. 349-374.
469 C, AGUERO, ‘Antonio Primo: Cuaderno italiano’, op. Cit., p. 104. No adjunta imagenes.

470 R. GALLEGO, op. Cit., p. 362.
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Fig. 107.A. PRIMO, ‘La Fortaleza’. Dibujo fol. 49r. En el centro: Domenichino, ‘La Fortaleza’, A la derecha: C. RIPA, ‘La
Fortaleza’, xilografia.

Estas alegorias del abside, incluida la de la Fortaleza*"* (Fig. 107) de Domenichino, han
sido citadas por E. Méle y E. Mandowsky, cuando hicieron referencia a las innumerables
alegorias que pueblan los techos de las Iglesias romanas siguiendo el modelo de Ripa, lo que

nos ha permitido tener nuestras propias imagenes.
Como el resto de los pintores, A. Primo realiz6 un dibujo de la ‘alegoria de las Artes
(Fig. 108). Este tema era comun a otros pintores, como ya hemos visto en el dibujo de José del

Castillo, que tiene un dibujo, con el mismo nombre ‘Alegoria de las Artes’.

El dibujo de Primo es copia de la ‘Alegoria de las Artes’ de Pompeo Batoni (1708-

1787), de 1740, que se encuentra en el Stadel Museum de Frankfurt (Fig. 109).

Fig. 108. A. PRIMO, ‘Alegoria de las Artes’. fol. 87, Copia de Batoni, ‘Alegoria de las Artes’.

471 C. RIPA, ‘La Fortaleza’, T I, p. 437.
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Fig. 109. P. BATONI, ‘Alegoria de las Artes’, 1740. 6leo sobre lienzo, 174,8x138cm, Stéddel Museum, Frankfurt.

El pintor era una figura clave en el mundo artistico romano del momento y, ademés de
ser profesor de San Luca, tenia una academia privada, que era centro de referencia para todos
los pintores que acudian a Roma. A. Primo fue uno de los alumnos de la academia privada de
Pompeo Batoni y probablemente conocio su obra en el taller, en una version un poco diferente
en los detalles, mientras que los personajes son los mismos. El dibujo es bastante abocetado:
La alegoria de la Pintura®’?, que esta pintando la figura de Mercurio, esta dando la mano a la
alegoria de la Escultura*’3, sentada y cubierta por un pafio, a la que se reconoce por sus atributos:
el mazo y una cabeza escultdrica. Esta forma de presentarlas dandose la mano es la forma de
establecer y mostrar la equivalencia y dialogo entre ambas disciplinas*’4. En un plano ‘mas
alejado’ se representa la alegoria de la Arquitectura®®, que en el dibujo muestra un plano,
mientras que, la Pintura, en vez del plano en el regazo, tiene la escuadra y en la mano derecha
el compas, a través del cual establece contacto. La cuarta figura que tiende su mano a la Pintura
es la representacion de la Poesia*’® (Fig. 110), coronada con laurel y que lleva una lira, creando

472 C, RIPA, ‘La Pintura’, T Il, p. 210

473 C, RIPA, ‘La Escultura’.T I, p. 351.

474 Esta forma de presentar las artes entrelazadas la podremos observar posteriormente en los artistas espafioles, como A.
Villanueva, ‘Alegoria de las Tres Nobles Artes’, 1768 (Cap. 1, Fig. 43).

475 C. RIPA, ‘La Arquitectura’.T I, p. 111.

476 C. RIPA, ‘La Poesia’. T ll, p. 218: “hermosa joven, vestida de azul celeste, sobre cuyo traje se habran de pintar numerosas
estrellas. Ird coronada de laurel, mostrando los pechos desnudos y repletos de leche, con el rostro encendido y pensativo, y
tres nifios alados que vuelan junto a ella, ofreciéndole el primero la lira y el plectro, el segundo la flauta de pan vy el tercero
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al mismo tiempo un vinculo de dialogo ut pictura poesis. Detras de la misma, se ve solo la
cabeza de una figura, que en el dibujo porta una trompa, mientras que en la pintura ha
desaparecido el atributo. Podria ser la Musa Euterpe*’” o la Fama, pero para esta opcion le faltan

las alas y una posicion mas elevada, habitualmente se presenta sobrevolando la escena.

Fig. 110. C. RIPA, ‘La Poesia’, xilografia.

Pompeo Batoni no es un pintor que use literalmente los modelos de Ripa, sino que se

sirve de ellos tomando los atributos principales y el resto es de creacion propia.

R. Gallego completa el estudio del taccuino de Primo en un segundo articulo, en el que
incorpora nuevos dibujos*’®, de la que nuevamente tomo prestadas sus imagenes. Dicha
publicacion nos aporta nuevas alegorias vinculadas a los modelos de Ripa, relacién que no ha

sido citada por la autora, quien centra su trabajo en otros objetivos.

Destacan también dos alegorias copias de las pinturas de Carlo Maratta: “en el
baptisterio situado a la izquierda de la puerta y alli le habrian llamado la atencién los frescos de
la Prudencia y de la Inocencia que se atribuyen a Carlo Maratta, aunque puede ser que ya los

conociese y que fuese a San Marco expresamente para copiarlos*’®”.

‘La Inocencia**® vs. ‘La Simplicidad:

la trompa. Si no se quieren representar estos tres nifios por no llenar el espacio que ha de ocupar dicha imagen, se pondran
solamente sus instrumentos al lado de la figura de la joven”.

477 C. RIPA, ‘Euterpe’, T I, p. 110.

478 R, GALLEGO Garcia, ‘Nuevas reflexiones en torno al cuaderno de Antonio Primo (1761-1764), pensionado en Roma de la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid’, De Arte, 15, 2016, pp. 208-223

479 R, GALLEGO, op. Cit., 2016, p. 214.

480 C, RIPA, ‘La Inocencia’, T I, p. 529: “virginal jovencita vestida de blanco, que lleva en la cabeza una guirnalda de flores,
sosteniendo entre sus brazos un corderillo”.
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Fig. 111. A. PRIMO. ‘La Inocencia’ fol.45; Copia del fresco de Carlo MARATTA. Iglesia de San Marco, Roma. Meadows Museum,
Southern Methodist University, Dallas. Fotos procedentes de R. Gallego.

Esta pintura ha sido interpretada como la Inocencia (Fig.111). En los modelos de Ripa,
el atributo que la define es el corderillo en el regazo. Nos hemos planteado qué alegoria podria
tener como atributo una paloma y hemos encontrado dos posibles opciones: la Sinceridad*®! o

la Simplicidad®,

Si nos dirigimos a la publicacion de la propia lglesia de S. Marco Evangelista*®®: Gli
affreschi, purtroppo in pessimo stato, rappresentano al centro, la Madonna col bambino; a
sinistra la Prudenza (in una mano tiene lo specchio, nell altra il serpente); a destra ’Innocenza
(con una colomba tra le mani); nelle lunette di sinistra e di destra Angioletti recanti un
cartiglio, con allusione al detto scritturale ‘Pprudente come serpente, semplice come
colomba’. Si la cartela que sostiene los angelitos tiene este texto explicativo en italiano, ‘simple
como una paloma’, podriamos pensar que responde a esta alegoria, pues era comun que las

alegorias llevasen el titulo.

‘La Prudencia’

481 C, RIPA, ‘La Sinceridad’, Tll, p. 318: “[...] en la derecha una paloma en la siniestra y un corazén humano”.
482 C, RIPA, ‘La Simplicidad’, T Il, p. 316: “llevara entre las manos un faisan y una paloma”.
483 http://www.sanmarcoevangelista.it/index.php/arte-e-storia/artisti/carlo-maratta [consultado 10-11-2017].
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Fig. 112. A. PRIMO, ‘La Prudencia’ fol. 40. C. RIPA, ‘La Prudencia’, xilografia.

Vemos que ademas que la imagen sigue el modelo de Ripa (Fig. 75), también llevaria
la cartela con el texto prudente come serpente, titulo que la acredita.

Un hecho que refuerza el interés que la Academia de San Fernando tenia en el pintor
Maratta es que hemos encontrado, en el inventario del gabinete de dibujos de la RABASF, dos
estudios del propio Maratta, de la alegoria de la Prudencia (Fig. 115), que serian el esbozo para
un fresco.

! Mt
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Fig. 113. C. MARATTA, ‘Estudios de la Prudencia’, D- 0944 y D-1566. Gabinete de Dibujos de la RABASF.

El primero, a la izquierda, es mas fiel al modelo de Ripa, utilizando el rostro de la doble
faz, del paso del tiempo, mientras que el segundo es mucho mas elaborado y pierde esta
caracteristica, que seria la que se traslado al fresco y que copié Primo, aunque en su caso de

forma muy poco cuidada.
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Gallego analiza las relaciones con la Academia francesa*®*, y sostiene que “el escultor
andaluz se debia encontrar muy proximo al ambiente francés, ya que dichas figuras de Maratta
no aparecen en otros cuadernos de pensionados espafioles que han llegado hasta nosotros, un
aspecto gue entra en consonancia con algunas anotaciones que éste hace en lengua francesa en
diversas partes de su cuaderno*®®”. Esta afirmacion se puede matizar y ampliar, en el sentido en
que la estela de Maratta esta presente en uno de los taccuini, el de Domingo Alvarez, con un
homenaje a la figura del que fue tantos afios Principe de la Academia de San Luca, con un
dibujo de su tumba (Fig. 84), por lo que parece que su estela permanece alun después de muerto.
Por otra parte, més significativa es que la obra de Maratta fue copiada por uno de los
pensionados contemporaneos a Primo; Mariano Salvador Maella envié a San Fernando dos
copias de obras de Maratta.

Otro dibujo del cuaderno de Primo, Fol. 47, corresponde a la alegoria de la Fe, segun el

modelo que copia de Simone Giorgini en la Iglesia de San Ignacio de Roma (Fig. 114).

{‘l
i
|

Fig. 114. Antonio Primo. ‘La Fe’, Meadows Museum at Southern Methodist University, Dallas. Centro: Simone Giorgini,
‘Escultura de la Fe’; a la derecha, Domenichino, ‘La Fe’, Iglesia de San Andrea della Valle. Roma. Foto de la autora.

Gallego®®. etiqueta este dibujo como ‘la Religion’, sin embargo, el dibujo de Primo
tiene atributos esenciales y especificos de la alegoria de ‘la Fe’ (el céliz y la hostia) Incluso la

484 R, GALLEGO, op. Cit., 2016, p. 215: “Estas dos figuras alegdricas no sdélo atrajeron la atencidon de Antonio Primo sino
también de otros artistas que en la mayor parte de los casos se formaron en la Académie de France como Edmé Bouchardon,
que dibujé ambas alegorias”.

485 R. GALLEGO, op. Cit., 2016, p. 216.

486 R, GALLEGO, op. Cit., 2016, p. 216: “Antonio Primo copid la imagen de la Fe [escultura de Simone Giorgini] introduciendo
ligeras variaciones, como la postura de la mano que sostiene el caliz y afiadio la Cruz, convirtiendo de este modo la alegoria
de la Fe en una representacién de la Religidn, tal y como anota en la pagina anterior de su cuaderno en la que se puede leer
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propia escultura de Giorgini que le sirve de modelo sélo porta como atributos el caliz y la hostia.
Otro ejemplo lo tenemos en Domenichino, en su ‘Fe’ de Sant Andrea della Valle. Sin embargo,
Primo agregando el atributo de la Cruz, que también es atributo de ‘la Fe Cristiana’*®’ seglin

Ripa lo que subraya su importancia como fuente.

Segun R. Gallego: “la eleccion por parte de Antonio Primo de obras de Maratta o de
Simone Giorgini, autor de una escultura ideada por Antonio Raggi, demuestra su adhesion a los
dictamenes académicos, su necesidad de adecuarse a las normas establecidas por la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando, quizé con la voluntad de garantizarse un futuro
profesional una vez de vuelta en Espafia. Igualmente se advierte una fuerte proximidad a los
dictamenes de Francisco Preciado de la Vega, como fruto de una carrera al frente de los
pensionados, en su Arcadia pictorica*®®. Opinion que compartimos y que ademas afiadiriamos
gue no solo la Academia espafiola seguia estos modelos, pues eran comunes a las ensefianzas
de los pensionados que acudian a la Academia francesa en Roma, con la que se habian creado
vinculos estrechos a través de Carlo Maratta y Pietro Belllori.

Por otra parte, quisiera subrayar, que tanto los pintores como en el caso del escultor que
hemos sumado a nuestro estudio, no hay diferencias en sus referentes visuales, ambos toman
modelos del campo de la escultura en el caso de los pintores, como a la inversa en el caso de
escultores, que dibujan obras pictoricas. Todas las alegorias que he mostrado tienen como
fuente la ‘Iconografia’ de Ripa, lo que, de forma directo o indirecta, quedara en sus retinas y
actuaran modelos visuales que desarrollaron posteriormente en sus carreras como veremos en
sus obras fuera del ambito académico. La experiencia Romana fue clave en su formacion

integral como lo atestiguard Goya afios después.

Francisco de Goya. Roma (1769-1771).

Francisco de Goya (1746-1828) tiene sus primeros contactos con la Academia de San
Fernando en los concursos de 1763 y 1766. Hemos de destacar que, el ambiente artistico en la
Real Academia de San Fernando y entre los pintores cortesanos en torno al Palacio Real era
muy competitivo, fomentado incluso por el propio monarca Carlos I11. La competencia también
alcanzd a los pensionados, como fue el caso de Castillo, primero promocionado por Giaquinto

como pensionado durante los afios 1757-65, y a su vuelta el cambio de gusto que se produjo

la palabra Religione”|...] “Dicha escultura forma parte de un conjunto integrado por la Esperanza, la Caridad y la Religién, que
con bastante probabilidad fue encargado en 1683 a Antonio Raggi, brillante alumno de Gian Lorenzo Bernini”.

487 C. RIPA, ‘La fe cristiana’, T |, p.402.

488 R, GALLEGO, op. Cit., 2016, p. 222.
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con la llegada de Mengs a Espafia en 1761 se trasladé a los discipulos como Castillo, en favor
de otros pintores més de su agrado y favoreciendo a Francisco Bayeu, quien fuera reclamado
por Mengs.

Fue en estos afios en los que Goya inicid su contacto con la Academia madrilefia con
escasa fortuna. No obtuvo la pension para Roma en el concurso al que se presentd en 1763, que
recayd en Gregorio Ferro obtuvo la pension y viajé a Roma con el apoyo de Mengs, que le
concedié una ayuda suplementaria. Ferro y Goya mantuvieron una competicion constante a
nivel académico a lo largo de toda su actividad. En 1766, Goya concurrié a los premios de
primera clase. La RABASF conserva la carta manuscrita*®® que envié desde Zaragoza, en la
que solicita participar en dicha convocatoria. EI tema de pensado era un tema histérico: ‘Marta
emperatriz de Constantinopla’. El primer premio recayd sobre Ramoén Bayeu, su futuro cufiado
y rival profesional*®. Sin duda Ramoén pudo tener el apoyo de su hermano Francisco, que era
teniente-director de pintura en aguel momento y que ya estaba al servicio del Rey.

Estos desencuentros a nivel académico se suman al estimulo que pudo representar su
maestro en Zaragoza, José Luzan (1705-1785), quien habia estado en Népoles, y del que Goya
mantuvo un gran recuerdo. Tanto es asi que lo cita en su propia ‘Autobiografia’, en la que se
declara su discipulo, del cual ha aprendido los principios del disefio, copiando las mejores
estampas que poseia®®. Otro estimulo lo tuvo en Madrid, donde se habian concentrado los
pintores italianos mas preminentes, como C. Giaquinto y G.B. Tiépolo o A.R. Mengs, etc. con
motivo de la decoracion del Palacio Real y los Sitios Reales. Por otra parte, también en
Zaragoza estaba la impronta de C. Giaquinto, maestro de Antonio Gonzalez Veldzquez, que
habia o estaba pintando la clpula de la Basilica del Pilar. Probablemente, su fracaso en la
Academia fue lo que le impulsé a buscar una nueva salida a su incipiente carrera, y en Ultima
instancia, su deseo a nivel artistico de ir a Roma era la meta y centro de referencia de todo
artista en aquel momento, como capital del mundo artistico y destino del Gran Tour, que venia
sucediendo desde el siglo S. XVII. Todo ello indujo o contribuyé a que Goya, afios mas tarde,
aun sin tener el apoyo econémico de la Academia, emprendiera por su cuenta, con ayuda

familiar, el viaje a Italia.

489 RABASF. Premios 1766, p. 101.

490 pocos afios después, en 1781 también en la decoracidn de la Basilica del Pilar, Francisco Bayeu priorizé a su hermano por
encima de su cufiado por razones de concepcién artistica que empezaban a divergir, segin veremos al tratar la pintura
religiosa.

491 ‘Noticias de los cuadros que se hallan colocados en la Galeria del Museo del Rey’, Madrid, 1828, pp. 67-68.

222



El viaje a Italia de Goya (1769-1771): Los estudiosos de estos afos del pintor, Paolo
Erasmo Mangiante®®?, J. Sureda®®® y R. Gallego, han fijado la estancia de Goya en Roma entre
1769-1771: “quedan pocas dudas de que su viaje a Italia tuvo lugar en algin momento del afio
1769, probablemente durante la primavera, mientras que su regreso a Espafa se habria podido
producir en la primavera de 1771, argumentando esta afirmacion mediante la documentacion
recogida por R. Gallego: las capitulaciones matrimoniales, que firmaron sus compareros en
Roma, Manuel Eraso®®* (1742-1813) y el escultor Juan Adan (1741-1816)”*%. Estas fechas son
por tanto la horquilla temporal de los dibujos que realizé en su cuaderno en su periplo por Italia,
aungue siguid utilizandolo con anotaciones personales. Este cuaderno italiano se halla en el
Museo Nacional del Prado, Madrid, est4 disponible online y ha sido estudiado por Manuela
Mena y por Ana Reuter?®®,

Durante su estancia en Roma, estudio6 en la Accademia del Disegno, donde permanecio
durante dos afios**”. Es muy posible que se moviese en el entorno de los espafioles, en torno a
la Iglesia de la Santissima Trinita degli Spagnoli. En ella habia obras pictoricas de C. Giaquinto,
de su discipulo Antonio Gonzalez Velazquez; o de Francisco Preciado de la Vega, ademas de
los italianos Marco Benefial o Gregorio Guglielmi*®®; lo que Longi defini6é como la Cultura de
Via Condotti. Los investigadores de esta época creen muy probable que al igual que el resto de
los pensionados que iban a Roma, siguiera las pautas de los pensionados espafioles que acudian
a la Academia de San Luca, dirigida por Preciado de la Vega, y, como cualquier otro alumno,

tomase nota de sus observaciones en su taccuino.

Cuaderno italiano: Sus primeros dibujos corresponden a las copias de dos alegorias que

C. Giaquinto habia pintado en las pechinas de la Iglesia de Sant Nicola dei Lorenesi en los afios

492 p, E. MANGIANTE, ‘Goya e I'ltalia’, Fratelli Palombi editori, Roma, 1992. Traduccién por el autor: Goya e Italia, Diputacion
de Zaragoza, MMVIII.

493 ), Sureda, ‘Los mundos de Goya, 1746-1828’, Capitulo 2: ‘El suefio de Roma’ y Capitulo 3: ‘El concurso de Parma’,
Lunweg, 2008, pp. 29-74.

494 Manuel Eraso. Durante el periodo de juventud en Zaragoza auin no se habia establecido una Academia de Nobles Artes en
su ciudad, por lo que muchos pintores se fueron a Madrid, como lo habia hecho Bayeu. Alli tuvieron la formacién y la
oportunidad de, a través de la RABASF, obtener una pensién en Roma. En 1762 consiguio el primer premio de desnudo en la
Academia de San Luca. En 1770 consiguié otra pensidn con la Unica condicidon de que volviese al pais de origen, que pudiera
revertir los conocimientos adquiridos concluido su periodo de formacion. En 1771, coincidieron en Roma Juan Adan y Manuel
Eraso con Goya, fueron quienes dieron testimonio, firmando un documento que acreditaba que Goya no estaba casado.

495 R, GALLEGO, ‘Sobre las capitulaciones matrimoniales de Francisco de Goya y la prisa del aragonés en abandonar Roma’,
Archivo espafiol de Arte, 346, abril-junio 2014, pp. 109-118.

4% www.museodelprado.es/fileadmin/Image Archive/Investigacion/Cuadernos/Goya.

A. REUTER, ‘El Cuaderno italiano de Goya’, en Goya e ltalia, Zaragoza, 2008.

497 R, GALLEGO, op. Cit, p. 111.

498 . SUREDA, ‘Los Mundos de Goya’, 1746-1828, Lunwerg editores, Barcelona, 2008, pp. 38-41.
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1731-1733. Goya copia dos de las pechinas decoradas con las virtudes cardinales*®®. También

Giaquinto habia decorado la nave con las virtudes teologales.

Las inscripciones manuscritas fueron trazadas sobre la ‘Alegoria de la Prudencia’,
principal motivo de esta pagina, que es copia de la pintura al fresco de Corrado Giaquinto para
una de las pechinas de Sant Nicola dei Lorenesi de Roma (Guarda 3y 5, h.1771).

Goya también copi6 la Fortaleza, Fol.5 (Figs. 115-116).

Fig. 115. C. GIAQUINTO, ‘La Prudencia’, S. Nicola dei Lorenesi, Roma. F. de GOYA, ‘La Prudencia’,
guarda

499 B, NAVARRETE PRIETO, ‘Francisco de Goya en san Nicolas de los Loreneses de Roma 1770’, Archivo Espafiol de Arte, LXXV,
2002, 299, pp. 293-296.
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de GOYA, ‘La Fortaleza’, Fol. 5.

Fig. 117. C. RIPA, ‘La Prudencia’ y ‘La Fortaleza’, xilografias.

La Prudencia °®y la Fortaleza®®! estan basadas en las fuentes visuales de las virtudes
cardinales de C. Ripa (Fig.117). Uno de los primeros articulos en Espafia que hacen referencia

a estos dibujos asociados a modelos de ‘Iconologia’ es de R. Lopez®®.

Otras alegorias que aparecen en el cuaderno italiano son elementos que forman parte de
la obra que presento al concurso de Parma en el afio 1771, bajo el tema: ‘Anibal vencedor, que
por primera vez mir6 Italia desde los Alpes®®. El tema propuesto era, segin la tradicion, de

historia antigua: Annibale vincitore, che rimira per la prima volta dalle Alpi ['ltalia. Annibale

500 C, RIPA, ‘La Prudencia’, T ll, p. 233.

501 C, RIPA, ‘La Fortaleza’, T 1, p. 437.

502 R, LOPEZ TORRIOS, ‘Goya, el lenguaje alegérico y el mundo clasico. Sus primeras obras’, Archivo espafiol de Arte, 68:270
(1995, abr./jun.) pp.165-177. R. Lépez Torrijos, ‘Goya vy la iconografia barroca’, 1997, pp. 149-165,
https://ebuah.uah.es/dspace/bitstream/handle/10017/.../Goya%?20iconografia.pdf? [consulta 14-12-2016]

503 J, SUREDA, op. Cit., 2008, pp. 53-71y J. Urrea, ‘Goya e Italia, a propdsito de Anibal’, Museo del Prado, n2 32, 2008, pp. 59-
66.
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stara in tal guisa, che, alzandosi la visiera dell ’elmo e volgendosi ad un Genio che lo te per
mano, osservi sotto di lui le belle campagne della soggetta Italia e dagli occhi e da tutti il volto
I’interna gioia e la nobile fiducia delle vicine vittorie gli trapeli*®*.

Se trataba de un tema comun de historia antigua en las dindmicas de las academias,
incluida la espafiola®®.

En cuanto a la creacion del programa iconografico, a partir de las bases del concurso, J.
Sureda apunta que el lema con el que presento la obra, del libro VI de la Eneida Jam tdndem
Italiae fugientes prendimus oras, pudo ser sugerido por alguien del entorno de la Accademia di
San Luca o del circulo de Nicolas de Azara®®®. Gallego sugiere que pudo ser Preciado de la
Vega el intermediario que favorecio la participacion al concurso de Parma, y es posible que le
ayudase en la carta de presentacion. Si esto fuese asi también pudo orientarle sobre el
componente alegorico.

Con este bagaje, Goya concibe su obra y centra su atencién en el protagonista de la
historia, la figura de Anibal, y realiza sus primeros esbozos en su cuaderno, estudios muy
iniciales de media figura femenina de perfil, ‘Anibal vencedor que por primera vez mira ltalia
desde los Alpes’; ‘Estudio de coraza y casco a la antigua’ [...] Fols. 36 y 37, y ‘Estudio de las

figuras de Anibal y del Genio’, Fols. 42 'y 43.

504 p, E. MAGIANTE, op. Cit., p. 111.

505 RABASF. Premios 1766. Llama la atencion que 1766 es el mismo afio en que Goya se presento a los premios de la Academia
de San Fernando, de primera clase. En los de segunda clase habia propuesto un asunto con referencia a Anibal: “Anibal visita
en Cadiz el Templo de Hércules y le ofrece sacrificios, implorando su proteccion para la guerra que iba a hacer a los romanos”.
Lo gand Luis Paret y Alcdzar. El tema del concurso de la Academia de San Fernando en 1773 fue: “Anibal vencedor, que por
primera vez miré Italia desde los Alpes”. El asunto por desarrollar era también de tipo histérico, comun a todas las academias
en estos momentos.

506 ), SUREDA, op. Cit., 2008, p. 66.
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Fig. 118. F. de GOYA, Cuaderno italiano, ‘Anibal vencedor, que por primera vez mird Italia desde los Alpes (estudio
preparatorio)’, Fol. 37. Museo Nacional del Prado.

En este esbozo (Fig. 118) aparecen como elementos alegéricos el Genio a la derecha del
personaje central y la alegoria del Rio Po, cuya referencia literaria se encuentra en Ripa, “un
rostro de toro bien provisto de cuernos®®””, tal como se refleja primero en este apunte y después
de forma aislada en “Estudios para la cabeza de la alegoria del rio Po y anotaciones”, Fol. 41
(Fig.119).

Fig. 119. F. de GOYA, Dibujo: ‘Cabeza de la alegoria del Rio Po’, Fol. 41.

507 C. RIPA, ‘Rio Po’, T II, p. 269.
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Hay autores como Mangiante®%, que ven referencias a Piranesi, que habia utilizado una
alegoria del Rio Po en su aguafuerte ‘Capriccio IT’, en 1745-50.

Segun GoOmiz, existe una semejanza conceptual con la pintura de Giacopo Amigoni
(1682-1752), ‘El Infante Don Carlos se dirige a Italia’ (Fig. 78): “ambos Goya y Amigoni toman
de la ‘Iconologia’ de Cesare Ripa la representacion de Rio Po en que también aparece el Rio

Po: éste conforme al texto®®”.

Fig. 120. G. AMIGONI, ‘El Infante Don Carlos se dirige a Italia’, 1734, 177x246 cm, Palacio Real de San lldefonso, Segovia.

Sin embargo, lo que no dice el autor es que, aunque la idea del rio en ambos responde a
la ‘lconologia’, no utilizan la misma descripcion literaria, pues en el caso de Amigoni (Fig.120),
lo resuelve de la forma clasica: un anciano con barba; mientras que Goya es fiel a la descripcion
del Rio Po en forma de toro.

En la obra definitiva®® (Fig. 121)

508 p_E, MAGIANTE, op. Cit., p. 111.

509 J, J, GOMIZ LEON, Goya (1746-1828). Madrid, MMX, p. 79.

510previo a la obra definitiva, ademas de estos dibujos, existen dos bocetos previos, uno de los cuales se encuentran en el
Museo de Zaragoza, (NIG 961001) y otro en una coleccién privada en EE.UU.
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Fig. 121.F. de GOYA, ‘Anibal vencedor, que por primera vez mir6 Italia desde los Alpes’, 1771. Fundacién Seldas-Fagalde,
Cudillero. Asturias.

En la ejecucion, veremos que incorpora otro elemento alegérico, la figura de Anibal es
absolutamente fiel al texto de la convocatoria, y a su izquierda, una figura alada que

51 que le toma de la mano, y que

corresponde con el pasaje propuesto en el concurso, un Genio
Goya, para no restar protagonismo al héroe, lo sitia a su espalda, lo cual hace pensar que lo
esta protegiendo como “un angel de la guarda” en la tradicion religiosa. El genio alado, segin
el atributo, pasa a representar lo que porta, y en este caso una corona de laurel, lo que vendria
a representar el ‘Genio de la Victoria’.

En el tema propuesto se habla de la Victoria, y es lo que posiblemente quiso representar
Goya en la parte superior derecha, a la Victoria en la Medalla de Tito: “Otra mujer aun, aunque
¢ésta desprovista de alas, que lleva palma y corona de laurel. De este modo, quitandole las alas,
mostraba Tito su deseo de que Victoria no se apartase nunca de é1°'2”. Goya representa la
Victoria con una figura femenina, s6lo cubierta por un pafo, que va sobre una carroza, en la

mano porta una corona de laurel para coronar al vencedor y un putto a su lado porta la palma

de la Victoria (Fig. 112).

511 C. RIPA, ‘El Genio’, T I, p. 455.
512 C, RIPA, ‘Victoria’. En la medalla de Tito, T II, p. 401.
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Fig. 122. de GOYA, ‘Detalle de Anibal vencedor’, ‘Alegoria de la Victoria’.

El hecho que la figura alegdrica vaya en un carro no responde a la definicion de Ripa 'y
podria hacer referencia a la forma clasica desde la Antigiiedad de representar al héroe victorioso
tanto en las escenas mitologicas como en las historicas o religiosas, haciendo su entrada triunfal
en los carros y siendo coronados por la Victoria.

El concurso fallé a favor de un alumno de la academia de Parma, Paolo Borroni da
Volghera; sin embargo, queda claro que no todo el tribunal era favorable a esta posicion. De un
total de 15 miembros, nueve estuvieron a favor del premiado y seis en contra. El tribunal
justificé su decision en base a que no se ajusta al pliego de las condiciones propuestas, en
relacion con el paisaje ni en el color®, Este concurso y la participacion de Goya tuvo eco en la
prensa francesa, con una resefia en Le Mercure de France®.

La obra final, que se encuentra en Asturias, habia sido atribuida erroneamente a Corrado
Giaquinto, lo que nos indica la estela de uno de sus referentes de juventud, como habia sido la
copia que hemos visto en el cuaderno de las Virtudes de las pechinas dei Lorenesi.

Su estancia en Italia no se limitd a Roma y en otro de los folios del cuaderno, (Fol. 39),
recoge un listado de las ciudades que visitd. Sin embargo, queremos destacar, otra de las
anotaciones que se refiere a los pintores que el consider6 mas destacados en las ciudades que

513 p.E. MAGIENTE, op. Cit, 1992, p. 113.
514 e Mercure de France, enero de 1772, pp. 145y ss.
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visito, que a modo de recordatorio recoge en la guarda final del cuaderno, en el Fol.172). En la
mitad superior de la pagina, a pluma, en tinta de bugalla, se puede leer: Genoba / Cene un
cuadro di Guydo e / duy di Rubens. Carlo Mara.i e / di Guarchino. / yn Venecia -un gran- /
Cuadro di Pablo Beronese / in Parma el Gran cuadro / dil Corecho. / in Loreto una Amadona
di / Rafaele. en Vene.a muchos / orixinales del Bernini y de / Langarde. Debajo de esa
inscripcion, a pluma, en tinta de bugalla, vemos: turs. Hacia la derecha, a pluma, en tinta de
bugalla: G. En un nivel subyacente a las inscripciones a tinta, zona inferior del dibujo, a lapiz
negro: Goya / Goya / Goy. Y en vertical a lapiz en el angulo inferior izquierdo, casi ilegible:
Franco Goya.

En ortografia actual, segiin Mena: “Estancia en Italia: en Génova, un cuadro de Guydo
(Guido Reni), sin duda el gran lienzo de la ‘Asuncion de la Virgen’ de la Iglesia de San
Ambrosio de los jesuitas, de 1616, que constituye una de las obras mas grandiosas del gran
maestro bolofiés”.

La vaga alusién a una obra de Guarchino, el maestro de Cento (Guercino), admirado
también por Veldzquez, puede resultar aun mas interesante, ya que bien puede tratarse del
bellisimo lienzo de la ‘Muerte de Cleopatra’.

La cita a Carlo Maratta se refiere sin duda al gran cuadro del ‘Martirio de San Blas y
San Sebastian” en uno de los altares de la Iglesia de Santa Maria di Carignano, obra de
gran interés del periodo de madurez del pintor romano, con alusion a duy di Rubens.

En Venecia, Goya cita “un gran cuadro di Pablo Beronese [Veronese]”. En Parma, el
pintor cita “el gran cuadro dil Corecho [Coreggio]”. Por Gltimo, Goya cita de nuevo Venecia y
escribe que en ella se encuentran “muchos originales del Bernini y de Langarde”. ES posible
que el artista confundiera obras de otros escultores por obras de Bernini y de Algardi®®®.

De los datos extraidos del cuaderno, se infiere que Goya ha actuado como un alumno
mas y sus obras son comunes al resto de pensionados. Inicio su cuaderno con una referencia a
Giaquinto y lo cierra con este listado de pintores que le han llamado la atencion en su visita a
Génova, Venecia o Parma. Entre ellos cita: Guido Reni, Guercino, Maratta, Rubens o Coraggio,
que son referentes del academicismo romano y por extension de la madrilefa.

Si comparamos con el resto de los pensionados espafioles, a Giaquinto también lo copid
Primo; a Guido Reni lo copiaron Castillo, Maella y Alvarez; y a Guercino, Castillo Maella o

Maratta, Maella o Primo. Es decir, no hay discrepancia respecto al resto de sus compafieros. La

515 M. MENA, ‘Cuaderno Italiano’, pp. 765-766.
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unica diferencia es que Goya no estuvo obligado a enviar obras a la Academia madrilefia, pues
no estaba pensionado.

La experiencia romana quedara en la retina del pintor, cuando habla en su autobiografia
se refiere a ella como el punto de inflexion que le permitio crear sus propias obras “y empezo
a pintar de su invencion hasta que fue a Roma’°®

Cuando volvid de Italia, regres6 a Zaragoza y posteriormente a Madrid. En la capital,
por encargo de Mengs, pasé a dibujar los cartones de la fabrica de tapices bajo su direccion. En
1776, Mengs inicia las gestiones para volver a Roma acompafiado de cuatro nuevos
pensionados, en este caso financiados por el rey y a su cargo. Goya incluye en su taccuino lo
que pudo ser un borrador de carta dirigida a Anton Raphael Mengs®!’ (Fol. 170-171), que
evidenciaria su interés por ir a Roma con el pintor bohemio, aunque seguramente por sus

circunstancias personales (estaba esperando un hijo), no hizo la peticién formal.

C.11.1. 2. 3. A. R. Mengs y sus discipulos

A raiz de las quejas por el comportamiento de algunos de los alumnos del 1758, las
pensiones fueron suspendidas en 1769. Ese mismo ano Mengs consiguio permiso del rey
Carlos Il para volver a Roma, donde permaneci6. Durante estos afios, fue nombrado Principe
de la academia de San Lucas, 1771-1772. El bohemio le hizo saber a Preciado su intencion de
volver a Roma y dirigir la Academia, pues le acusaba como hemos dicho de no estar a la altura
y del fracaso de la formacién de los pensionados, al que acusaba de que su plan era mas propio
de un beato. Estas diferencias intelectuales sobre la concepcién didactico-artistica entre
Francisco de la Vega y A.R. Mengs se trasladan a la préactica artistica. Hemos mostrado
ejemplos de alegorias realizadas por Preciado que pudieron servir de referente de los
pensionados, también Mengs realiz6 durante esta primera estancia en Roma una obra que seria
referente para sus discipulos, la ‘Alegoria de la Historia y el Tiempo’, en la sala de los papiros
del Museo Vaticano (1771), que Mandowsky ya relacioné con la fuente de Ripa (Fig.123).

516 |, EUSEBI, ‘Noticia de los cuadros que se hallan colocados en la Galeria del Museo del Rey N. S. sito en el
Prado de esta corte’. Madrid, 1828, p. 68.
517 M. MENA, ‘Cuaderno Italiano’, pp. 763.
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Fig. 123. A.R. MENGS, ‘Alegoria de la Historia y el Tiempo’. 1771, Fresco del techo de la cdmara de los papiros. Vaticano. C.
RIPA, ‘Alegoria de la Historia y del Tiempo’.

Respecto a las alegorias que componen la composicion, Mengs, recurre al repertorio

19 'y en la parte superior, la Fama®?, descritas en

clasico de la Historia®® el Tiempo
‘Iconologia’. La figura mitologica de Jano, con sus dos caras, también alude al paso del tiempo,
presente y pasado. Mengs volvié a Madrid en 1774 y en 1776 inicio el proceso de su vuelta a

Roma, para formar su propia Academia en Roma.
Roma 1769-1774.

La suspension de las pensiones tuvo excepciones y hubo un pequefio grupo que de forma
excepcional pudo obtener esta ayuda, entre ellos Alejandro de la Cruz, Manuel Eraso y Gabriel
Duran (1749-1806), y entraron en contacto con Mens que en aquel momento detentaba el
nombramiento de Principe de la Academia. La relacion permanecid en el tiempo, pues los tres
permanecieron en Roma una vez finalizada su pensién. Los dos primeros, de la Cruz y Eraso,
se unieron al grupo de discipulos de Mengs, cuando éste volvié a Roma en 1777.

Entre las obras que realizaron como pensionistas y que enviaron a Madrid, se encuentra,
en el caso de Alejandro de la Cruz, una copia de ‘Alegoria de la Caridad’ de Albano, Inv.: 246,

(Fig. 87) cuya fuente visual es Ripa.

518 C, RIPA, ‘La Historia’, T |, p. 477.
513 C. RIPA, ‘El Tiempo’; TlI, p. 360.
520 C, RIPA, ‘La Fama’, T, p. 395.
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Fig. 124.Alejandro DE LA CRUZ. ‘La Caridad’, 158x215 cm. Sin marco. MRABASF. C. RIPA, ‘La Caridad’, xilografia.

En el Museo de la RABASF hay catalogadas otras cinco pinturas realizadas por de la
Cruz, que corresponden a copias de Domenichino, Pablo Veronés, Albano y Guido Reni®?*. La
Academia madrilefia, descontenta con sus progresos, le retird la pension; sin embargo,
permanecio en Italia y se unio al grupo de discipulos de Mengs, a la llegada de éste a Roma en
1777.

Manuel Eraso: Durante su estancia en Roma, copid y envio a San Fernando obras de
caréacter religioso: una de Guido Reni, y dos de Carlo Maratta®??. Segun Preciado, su estancia
en Roma no fue muy brillante, pero gracias al respaldo de los hermanos Pignatelli consiguio
ser nombrado director de pintura en 1777 de la Escuela de Dibujo en Burgos.

Gabriel Duran: Permanecié en Roma, casado con una italiana, y en 1782 solicito la
vicepresidencia de la direccion de los pensionados en dicha ciudad por la avanzada edad de
Preciado, pero fue desestimada®?®. De este autor conocemos un cuadro que envié a San
Fernando, copia de la alegoria de la Justicia de los frescos de la Sala de Constantino de Giulio

Romano y que también habia copiado Alvarez Enciso en su taccuino.

52! Inventario 1804-1814. Trascripcidn.

119. La Sivila Cumana, copia del Dominiquino, por don Alejandro de la Cruz. Alto siete cuartas y ancho cinco.
246. ‘La Caridad con tres nifios’, copia del Albano, por don Alejandro de la Cruz. Alto dos varas, ancho tres menos
cuarta.

247. ‘El robo de Europa’, copia de Pablo Veronés, por don Alejandro de la Cruz. Alto tres varas, ancho cuatro.
248. ‘El robo de Europa’, copia del Albano, por don Alejandro de la Cruz, alto dos varas, ancho tres menos cuarta.
250. ‘Santa Cecilia’, copia de Guido Reni, por don Alejandro de la Cruz. Alto cinco cuartas, ancho vara escasa..
522 Inventario 1804-1814, trascripcion:

255. ‘Una Virgen Dolorosa’, copia de Guido, por don Manuel Eraso. Alto vara escasa, ancho tres cuartas.

273. ‘La Huida a Egipto’, copia de Carlos Maratta, por don Manuel Eraso. Alto dos varas y tercia, ancho dos varas.
275. ‘El Transito de San Joseph’, copia de Carlos Maratta, por don Manuel Eraso. Alto dos varas y tercia, ancho
dos varas.

523 ). GARCIA SANCHEZ, Cartas, op. Cit., p. 21.
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Durén envié a San Fernando este cuadro, que se conserva en el Museo de la Academia
madrilefia®** (Fig. 125).

Fig. 125. G. DURAN, ‘La Justicia’ copia de G. Romano. Lienzo/Oleo,197x148 cm. N2. inv. 0298. MRABASF.

Duran se limitd6 a copiar la pintura de Romano (Fig.96) que fue un precedente

posiblemente para la obra de Ripa.

Fig. 126. G. VASARI, ‘La Guistizia’, 6leo sobre tela, 1543, Museo di Capodimonte, Napoli y C. GIAQUINTO, pechina de la
Iglesia de Sant Nicola dei Lorenesi.

524 RABASF. Inventario 1804-1814, Trascripcidn. N2 274. ‘Astrea con el peso en la mano derecha’, copia de Rafael
de Urbino, por don Gabriel // [F.27v] Duran. En el inventario de 1758: alhajas, Noticias 2-57-2, p. 34. ‘Astrea,
osea la Justicia’. Tiene dos varas y tercia de alto y dos varas de ancho. Su original esta en Roma, en las Aulas
Constantinianas. Sin marco.
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También Vasari incorpora el avestruz en su pintura de la Justicia (Fig.88). Estos
precedentes fueron probablemente las bases sobre las que se inspird Ripa para crear esta
alegoria. Una vez establecida en la ‘Iconologia’ la descripcion de la Justicia, en una de las cuales
incluye el avestruz, Giaquinto pudo tener presente las fuentes visuales como las literarias a la
hora de realizar la alegoria de la Justicia de una de las pechinas de Sant Nicola dei Lorenesi, en

Roma (Fig. 126).

Roma, alumnos de Mengs pensionados en 1777:

Las pensiones fueron econdmicamente sufragadas por Carlos 111 y no por la RABASF.

En enero de 1777, Mengs llegd a Roma junto con sus cinco discipulos pensionados:
Manuel Napoli (1758-1831), Francisco Agustin (1754-1801), Buenaventura Salesa (1755-
1819), Francisco Javier Ramos, Carlos Espinosa (1750-1819), este ultimo protegido
directamente por Mengs. A este grupo tuvo la intencion de integrarse Goya°?°. En la ciudad del
Tiber se establecieron en la Academia de la Villa Barberini de Mengs. También se sumaron los
residentes en Roma, Alejandro de la Cruz y Domingo Alvarez.

En Roma los pensionados de Mengs seguian como el resto de los pensionados unas
pautas comunes: realizaban los estudios de las academias, de modelos del yeso y del natural y
las visitas a iglesias y palacios. Mengs fue coherente con sus principios, ensefiando los
526>

principios tedricos recogidos en ‘Lecciones practicas de pintura
‘Obras’.

publicadas por Azara en las

Sobre sus obras en este periodo solamente tenemos noticias de que se solicitd permiso
al Vaticano para que B. Salesa y C. Espinosa pudieran copiar el fresco de Mengs de la Sala de
los Papiros. Sin embargo, en la Academia no las encontré y creo que no hay rastro de ellas. La
Unica intervencion de caracter alegérico que conozco y que tuvieron tres de los pensionados de
Mengs: Agustin, Espinosa y Salesa, gracias a la intervencién de Azara, fue en la decoracién por
las exequias de Carlos 111 en Roma®?’.

Su formacion se truncé dos afios y medios después por la muerte de Mengs. Jordan

Urries®?® concluye que, después de algin intento de Azara de que pasaran a estudiar con el

525, JORDAN DE URRIES Y DE LA COLINA: ‘Crear artifices iluminados en el buen camino del Arte’, los Ultimos discipulos
espafioles de Mengs, Goya: Revista de arte, N2 340, 2012, pags. 210-235.

526 A.R. MENGS Y J. N. DE AZARA, op. cit., 1780, pp. 327-389. 66 J.

527 J. JORDAN DE URRIES Y DE LA COLINA, ‘El clasicismo en los discipulos de Mengs’, Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando, Madrid, 2013, p.107.

528 ). JORDAN DE URRIES Y DE LA COLINA, ‘El clasicismo en los discipulos de Mengs’, Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando, Madrid, 2013, pp. 104-107
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cuiiado de Mengs, el pintor Anton von Maron, fue finalmente Preciado de la Vega el encargado
de la tutela de los discipulos, aunque sin autoridad para dirigir sus estudios.

En opinién de Jordan el resultado final de los ultimos pensionados de Mengs, no fue
muy exitosa, sus pinturas y sus ensefianzas apenas trascendieron. En su opinion, el dinero
invertido en la formacion de los pensionados durante mas de treinta afios apenas dio réditos
para Espaiia®?°.

Haremos una breve mencién al homenaje que Manuel de la Cruz®*° (1750-1792), realiz6

a la muerte de Mengs (Fig. 127).
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Fig. 127. Manuel DE LA CRUZ, ‘Alegoria a la muerte de Mengs’, 1780-1781, lapiz, aguada, 316x266 mmm. Museo Nacional
del Prado, DO0683. Madrid.

El texto que acompafia el dibujo, que adaptamos a la ortografia actual, es explicativo de

las alegorias que lo componen, que sefialaremos con comillas: Representa la Espafia que hasta
el dltimo trance de la vida ayud6 a Mengs; ‘La Pintura’ esta sosteniéndole, mientras ‘la Fortuna’

529 ) JORDAN DE URRIES, op. Cit., 2012, p. 225-226.
530 A CEAN BERMUDEZ, ‘Diccionario’, op. Cipt., T I, pp. 378-379.
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le corona de laureles para la inmortalidad; en el alto, sobre un grupo de nubes estan las Gracias,
alusivo a que éste fue el verdadero Pintor de ellas. Una sigue continuando las tareas que él dejé
comenzadas y que sélo ellas eran capaces de seguirlas. A su siniestra hay un ‘Genio’ que
muestra a Espafia sobre una tabla los grandes méritos de Mengs y otro Genio que vuela sobre
la cama, huyendo de la horrenda guadafa de ‘la Muerte’ (que va a acometer), que a su vez
camina a apagar la tea de su vida. En primer término, estd Aristides, que por medio de su
elocuencia hizo honor a Roma, en tiempo de Marco-Aurelio, asi como Mengs hiciera en el
Reinado de Carlos Ill. También hay un ‘cisne’a un lado, demostrando que cantando sus glorias

murié Mengs.

Dibuja la alegoria de la Pintura °3!

con alas en la cabeza, como ya dijimos que habian
hecho los pintores tratadistas Carducho y Palomino, y méas proximo, Zacarias Gonzalez (Fig. 7
y 8), en este caso se quiere subrayar la capacidad intelectiva del pintor a modo de “pintor
filésofo”. Respecto a la alegoria de la Fortuna: “Hermosa mujer que aparece puesta en pie,
apoyandose en un timon con la diestra®3?”, el pintor ha hecho una recreacion propia, coronando
de laurel a Mengs. En la Muerte, Ripa recoge la vision de un pintor excelente, “represento a la
muerte en toda su osamenta”, El Cisne, como indica el texto, es una representacion de la
musica y de la poesia, también contemplada por C. Ripa®*.

Haciendo un repaso a las obras de caracter alegorico que los discipulos de Mengs
realizaron en este periodo no hemos encontrado ninguna. Al morir Mengs en 1779, Alejandro
de la Cruz regreso a Espafia en 1780, acompafiando la coleccion de los yesos y dibujos de su
maestro®®, lo que le abrié muchas puertas, segin comenta Jordan Urries, pues en realidad fue
poca la relacién existente entre ambos, al decir del secretario del conde de Floridablanca que
no tenia mas discipulado que la copia realizada en un par de meses, en 1777, de la Camara de
los Papiros en la Biblioteca Vaticana, “el primer fresco de mundo, sin alguna exageracion”,
escribia Azara. No obstante, en un escrito de 1789, Cruz empleaba el timbre de gloria de

“Discipulo que fue de Don Antonio Rafael Mings [sic]>%6”.

331 C. RIPA, ‘La Pintura’, T ll, p.210.

32 C. RIPA, ‘La Fortuna’, Fortuna pacifica o clemente. Segtin la medalla de Antonio Pio. T, pp. 442.

533 C. RIPA, ‘La Muerte’, T lI, p. 98. Seguin representacion de Camillo de Ferrara.

534 C. RIPA, ‘La Mdsica’, T I, p. 120. Ademas de la musica, el cisne puede hacer referencia a la poesia C. Ripa, Il
p. 220.

535 A. GARCIA SANCHEZ, obra cit. 2008, p. 114.

536 ). JORDAN URRIES, Mengs v la Antigliedad. ‘El clasicismo en los discipulos espafioles de Mengs’. Cat. Exp. Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid, 2013, p. 99.
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Estos fueron sus méritos a la hora de ser elegido director de pintura de la Academia de
San Luis de Zaragoza, desde 1793 hasta 1808, afio en que le sustituy6 otro discipulo de Mengs,

Buenaventura Salesa®®’.

Buenaventura Salesa: Sus inicios se encuentran en la RABASF, donde aparece como
alumno en 1770. En el concurso de 1772 consiguid el primer premio, lo que le valié ser
pensionado en Roma. Posteriormente, cuando Mengs lleg6 a Roma en 1777, se incorporé al
grupo de pensionados que trajo consigo. En 1779 Mengs consiguié que Salesa pudiera copiar
in piccolo la obra realizada por €l en la Camara de los Papiros, en el Vaticano®%,

Mengs muri6 en 1779 y Preciado en 1789. Azara asumio la tutela de los pensionados
espafoles que habian venido con Mengs. En el caso de Salesa, le nombro director de la Escuela
Nocturna de 1790 a 1798, creada por el propio Azara, en el Palacio de Espafia. Cuando se
proclamé la Replblica en Roma, tuvieron que salir de Italia, Azara se dirigi6 a Paris y le siguio
Salesa.

Todo este periplo romano permitio a Salesa crearse una imagen de pintor preparado. A
su regreso a Espafia, Salesa fue nombrado pintor de cadmara en 1799 y en 1800 director de la
Academia de Bellas Artes de San Luis de Zaragoza. Todo ello propiciado por Azara, que escribe
una carta de agradecimiento a la Academia de San Luis por su nombramiento como Académico
de Honor, en la que subraya las cualidades que tiene Salesa en el dibujo: “Ofrece contribuir con
todas sus facultades a los progresos o adelantamiento de la Academia, y afiade la noticia de que
entre los pensionados que el Rey mantiene en aquella corte de Roma, bajo las [sic] Direccion
del Sr. Azara, hay tres Aragoneses, que hacen mucho honor a su patria, y son Buenaventura
Salesa, Pintura, que dice S.E. no haber en Roma quien le iguale en el Dibujo® (...) [se completa
con un arquitecto y un escultor]”.

Esta carta tuvo eco en San Luis, respecto al pintor, y le responde a Azara: “Que no se
esconde a la Academia la necesidad de directores de éxito, pero que la falta de medios no
permite proporcionarlos como conviene y se desea, y aunque tiene muchas noticias del Pintor
Don Buenaventura Salesa, y con especialidad el Sr. Vice-intendente, no hay arbitrio ni caudal
para poderle traer>*®”. Estas recomendaciones fueron las que a su vuelta a Espafia le valieron

para ser nombrado pintor de Camara honorario y en 1800 director de pintura de la Real

537 J GARCIA SANCHEZ Y C. DE LA CRUZ ALCANIZ GARCIA, ‘Alejandro de la Cruz. Un discipulo de Mengs en Roma’.
Goya, n2323, 2008, pp. 107-120. Conde de la Vifiaza, ‘Adiciones al Diccionario Histdrico’, 1889, vol.l, pp.142-143.
538 JORDAN URRIES, “Crear artifices iluminados”, op. Cit., 2012, p.216.

539 ‘libro de resoluciones de la Junta Particular de la Real Academia de San Luis’. 17 mayo 1794, fol. 45 v.

540 Libro de resoluciones de la Junta Particular de la Real Academia de San Luis. 17 mayo 1794, fol. 45 r.
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Academia de Bellas Artes de San Luis de Zaragoza, por jubilacién de la Cruz. Las Actas de la
Academia de San Lucas de 1801 recogen las insinuaciones que desde Roma hizo Azara a favor
del nombramiento de Salesa: “este Real Cuerpo, su Académico de Honor, el Excelentisimo
Sefior Don Josef Nicolas de Azara, se concibieron esperanzas fundadas de que el pensionista
de S.M. en aquella Ciudad, Don Buenaventura Salesa, natural de la Ciudad de Borja en Aragon,
podria venir a dirigir nuestros estudios. Aseguraba el Sefior Azara, y era bien notorio, que Salesa
era uno de los mejores Dibujantes de Italia, y no tarddo la Academia en lograr esta
satisfaccion>*”,

A su vuelta a Espafia, el prestigio de haber sido alumnos de Mengs, les abri6 las puertas
a Alejandro de la Cruz y Buenaventura Salesa, que fueron nombrados profesores y directores
de la Escuela de Bellas Artes de Zaragoza®* sucesivamente. De Salesa hemos mostrado el

homenaje a su promotor D. Marti Goicoechea’ en el capitulo primero.

El resto de los alumnos pensionados de Mengs, Francisco Agustin, segun el inventario,
sélo tiene una obra religiosa®® o Francisco Javier Ramos, que tampoco dejé ninguna obra

alegorica.

Nuestro estudio se cierra en el marco temporal de 1808, y si nos preguntamos qué pasaba
mientras tanto en Madrid en la RABASF, institucion que tutelaba a todas las demas,
encontramos que en la Junta Particular de 1 de marzo de 1807: “Los pensionados de Pintura
remitiran dos copias de cuadros de Rafael, de Domenichino, o Anibal Carrache (Carraci), bien
entendido que esto lo ejecutaran los que estén en cuarto afio de pension; y en el quinto y Gltimo,
uno de la propia invencion, o por asunto que a consulta de las Academias les ordene el
Gobierno®#”. Se insiste, en las copias de los autores que venian siendo referencia desde su
fundacidn, en que han pasado exactamente cincuenta afios y no han variado ni los modelos y
sobre todo permanece la limitacion de crear sus propias obras hasta el quinto afio. Esta
coartacion se ve reflejada en las obras que remiten a sus respectivas academias, que son so6lo
copias, ya que no hemos detectado ninguna obra de invencién propia. Esto implica que las

pinturas alegoricas en este periodo de formacion son practicamente inexistentes. Las pinturas o

541 Actas, 1801. P. LXVIII.

42 En la primera etapa, de Escuela de Dibujo, los primeros profesores elegidos para la ensefianza de la pintura
en la Escuela de dibujo fueron Luzan, Juan Andrés Merklein (h. 1718-1797) suegro de Francisco Bayeu; pero
ambos habian muerto cuando se fundé la Real Academia de San Luis. Para la eleccidn de los profesores se
recurrié al prestigio que comportaba haber sido alumno de Mengs.

543 INVENTARIO. 1804-1814. 134. Una Virgen con el cadaver de Chris- [Pag. 28 — P4g. Inv. 25. — Fol. 13r] to, por
don Francisco Agustin. Alto quarta y media, ancho, poco mas de quarta. Marco tallado y dorado

544 Archivo-Biblioteca RABASF. Pensionados. ‘Inventario’. Ms. 1-48-1, Fol.3.
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los dibujos en las que hemos descrito referencias a la fuente de Ripa son mediadas por los
autores de dichas obras. No obstante, de forma indirecta han entrado en contacto con pintores
y pinturas que si hacen uso de la fuente literario y visual de Ripa y que serd util para sus futuras
carreras y que en algunos casos podran desarrollar tales referencias como en el caso de Castillo,

Maella o Goya.

C. Il. 2. Valencia: Real Academia de Bellas Artes de San Carlos.

La Real Academia valenciana, antes de constituirse como Real Academia de San Carlos,
pasO por una etapa previa de Junta Preparatoria, en la que tuvo que presentar sus obras en
Madrid en la RABASF, para obtener su aprobacién. La presentacion de las obras de los
entonces profesores, y en particular la obra de José Camardn Bononat, un homenaje que la
Academia valenciana hizo a la madrilefia la hemos analizado en el capitulo primero, como
alegoria fundacional. En este momento tuvo un papel decisivo Manuel Montfort que fue a

Madrid a presentar las obras a Madrid®®.

Sobre el método de ensefianza y los materiales sélo haremos una breve resefia para
averiguar el peso del lenguaje alegorico en la formacién de sus alumnos pintores. Ya desde sus
inicios, los conocimientos que impartia la primera academia que recibia el nombre de Santa
Bérbara presentaban una planificacion totalmente jerarquizada, y la formacién general béasica
consistia en lo siguiente: En primera sala los rudimentos del dibujo, la segunda sala era para el
modelo blanco y la arquitectura, y en la tercera y principal sala se estudiaba el modelo del
natural®*®. Estos principios se mantuvieron posteriormente en la Academia de San Carlos y se

corroboran por los espacios de que constaba la Academia, a saber: Sala 12 de rudimentos del

545 Manuel MONFORT fue una figura importante en la RABASC. Compagind su trabajo como grabador con largas estancias en
Madrid, donde ejercié cargos muy relevantes, entre otros fue el encargado de velar por los alumnos premiados por la
academia valenciana que se trasladaban a la Academia de San Fernando en Madrid para ampliar su formacién. En 1784 fue
nombrado director de la Imprenta Real y administrador y tesorero de la Biblioteca Real.

546 M. GOMEZ, Breve Noticia de los Principios y Progresos de la Academia de Pintura, Escultura y Arquitectura erigida en
Valencia bajo el titulo de Santa Barbara; y de la proporcidn que tienen sus naturales para las Bellas Artes. Madrid, oficina de
Gabriel Ramirez, Aflo M.DCC.LVII, pp. 19-22: “Divide la Academia en tres Salas. La primera, que es la de rudimentos del Dibujo,
tiene adornadas sus paredes de variedad de tablillas, con los mejores Principios del Dibujo. Sobre siete mesas se ocupan
muchos nifios en los primeros elementos del Dibujo, que son la atractiva novedad de ver salir de sus manos, ojos, rostros,
pies y otras figuras, estan como embelesados consigo mismos. La segunda Sala esta destinada, para el modelo blanco y la
arquitectura: en sus dos principales frentes se ven dos mesas: en la primera trabajan los que delinean arquitectura y en la
segunda los mas aventajados en el Dibujo. En el centro, sobre una mesa oval, descansa una pequefia estatua de alabastro,
que es el modelo blanco, que iluminado por todas las partes con un veldn de ocho luces que sobre él pende, y puestos a su
alrededor en circulo los Dibujantes, se copian a un tiempo pies, cara, espaldas, brazas, etc. En la tercera y principal Sala se
estudia sobre el modelo natural. El estudio esta colocado en el centro de la Sala: sobre un tablado esta el modelo natural,
cuya desnudez ocurre con el calor de algunas copas de fuego: sobre él pende un veldn de dieciocho luces, iluminando asi el
modelo por todas las partes, y sentados a su alrededor en circulo los Dibujantes, le copia cada uno por la parte que a la vista
se le presenta”.
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dibujo, donde se copiaban fragmentos de estatuas clasicas (orejas, pies, manos); Sala 22 de
modelado blanco, que correspondia a los yesos; Sala 32 de modelo natural. Superada esta fase,
se accedia a las distintas especialidades, que ademas de la pintura, escultura y arquitectura,

incluian grabado y flores.

En cuanto a material didactico, la Academia contaba con instrumentos basicos de tipo
material, todos los Utiles de trabajo como pinturas o yesos, y se complementaba con estampas
y libros. Respecto a las primeras, era practica frecuente mostrar a los alumnos obras de pintores
de prestigio, y en ausencia de las obras, se copiaba de las estampas, que eran el medio habitual
que los artistas tenian para acercarse a las grandes obras, en caso de que estos no pudieran
viajar, como Yya habia escrito Palomino. Esta via fue la que usé Josep Vergara, fundador y
director de la Academia valenciana, que no habia tenido la oportunidad de salir y conocer otras
formas pictdricas®’. Por otra parte, los libros eran una fuente de formacion fundamental v,
siguiendo las directrices de la Academia madrilefia, la valenciana se dot6 de una biblioteca

donde estaban presentes las obras de referencia en el campo de las artes y la iconografia.

El archivo-biblioteca de la Academia valenciana®® me ha permitido generosamente
acceder a la documentacion de dicha institucion y he podido consultar la biblioteca®,
comprobando que ha preservado los libros que formaban parte desde sus inicios y de los cuales
Claude Bedat realiz6 un primer estudio de sus fondos®® y con respecto a los libros de
‘Iconografia’, cita una de las ediciones en italiano de C. Ripa (Padova, 1725); y una edicion en
francés, J. Baudoin (Paris, 1637). Para verificar estos datos hemos acudido a la fuente primaria,

el Inventario de 1797° al tiempo que contabamos con los libros originales (Fig.128).

547 GIMILIO, op. cit, 2005, p. 205: DOC XC. “Lamentabase a los ultimos afios de su vida de no haber salido de su patria para
haber visto otras, tratar artifices, haber estudiado por maximas de verdadera escuela”.

548 Mi agradecimiento mas profundo a M2 Carmen Zuriaga Lucas y Francisco Javier Delicado Martinez, quienes me han
facilitado y ayudado generosamente sin restriccion alguna en todas las consultas que he realizado en dicha institucion. Sin su
ayuda y colaboracién hubiera sido imposible llevar a cabo este trabajo. Las imagenes de las ediciones de ‘Iconologia’ de C.
Ripa que muestro pertenecen y forman parte de sus fondos.

549 A, ALDEA HERNANDEZ, Y F.J. DELICADO MARTINEZ. ‘Archivo histérico de la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos y
sus fondos documentales’, Diputacidn de Valencia, Valencia, 2007.

Aldana, S., (Coord.). ‘Fondos de la Biblioteca Histérica de la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos de Valencia, siglos
XVI-XVIII'. Real Academia de Bellas Artes de San Carlos, Valencia, 2011.

550 C, BEDAT, ‘Libros de la Real Academia de San Carlos en 1797’. Revista de Ideas Estéticas, n2 109, 1970, pp. 43-47.

551 RABASC. Archivo-biblioteca. Inventario de pinturas de la Academia 1797 -1834: Inventario General de la Pintura, flores
pintadas y dibujadas, modelos y vaciados, dibujos de todas clases, disefios de Arquitectura y también de las obras
pertenecientes al Ramo del Grabado, de los libros e impresiones; con algunas noticias de su ejecucion y adquisicién,
ultimamente de los muebles, alhajas y demas que posee esta Real Academia de San Carlos. Hecho en el afio de 1797. Por el
secretario de la misma, y alguno de sus celosos Directores, Sig. 149.
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Fig. 128.Frontispicio C. RIPA, Della Novissima Iconologia, Padova, 1625.; Frontispicio. J. BAUDOIN, Iconologia, Paris,
MDCLXXVII. Ejemplares de la RABASC. Cortesia de la RABASC. Foto de la autora.

En dicho inventario encontramos ‘Iconologia’ de Cesar Ripa en un tomo en cuarto, en
italiano, impreso en Padova, afio 16252, También se hace referencia a una edicion francesa
“Nueva Explicacion de muchas Imagenes, Emblemas y otras Figuras jeroglificas, de las
virtudes, de los vicios, de las artes, de las ciencias, de las causas naturales, de los humanos
diferentes, de las pasiones humanas, sacados de las figuras de Cesar Ripa y moralizadas por

Vaudouin [B] de la Academia francesa”, Paris, afio 1677, un tomo en francés®>:,

El articulo de C. Bedat ha incurrido en dos errores en las dos obras citadas con respecto
a las fechas de publicacion. Podrian ser tipograficos, pero la edicién italiana dice 1725, cuando
corresponde a la de Padua de 1625. Respecto a la francesa, creo que también hay un error,
porque la edicion que cita es de 1637, que es la edicidn princeps, que no se corresponde ni con

el inventario ni con la que esta en sus estanterias, que es de 1677.

Posteriormente adquieren la edicion italiana: Iconologia, Perugia, Nella stamperia di

Piergiovani Contantini, 1764-1767, 5 vols. Sin embargo, hemos de ser precisos en el tiempo,

552 |nv. 1797, n? 19, Fol. 133.
553 Inv. 1797, n2 65, Fol. 138.
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porque en el inventario inicial de 1776 no contaban con estas ediciones, aunque no se descarta

su uso a nivel individual.

Tambien en el inventario constan libros de teoria artistica. Disponia de las obras de A.
Palomino y de Mengs, entre otras: A. Palomino, ‘El Museo Pictorico y escala optica’, Madrid,
1715; [A.R. Mengs], ‘Obras de Don Antonio Rafaecl Mengs publicadas por Don Josef Nicolas
de Azara’, Madrid, 1780.

La Academia de San Carlos adopta la concesion de premios también de forma trienal,
para cuyo estudio hemos seguido la misma metodologia de San Fernando y analizaremos las
fuentes documentales primarias de dicho periodo. En primer lugar, las actas de la Academia.
En ellas consta el tema propuesto y los premiados. Las obras premiadas pasaban a formar parte
de las colecciones que las Academias fueron formando y que, junto con obras de los profesores,
académicos de meérito, fueron la base de la primera coleccidén de cuadros de la académica
valenciana. A partir de aqui hemos cruzado estos datos con los inventarios. En segundo lugar,
los inventarios, para constatar si estas obras persisten en la actualidad. Para ello hemos
estudiado in situ dicho documento en la RABASC®®, Este documento va acompafado de una
nota, fechada en 1815, donde se indican con asterisco las obras que, con motivo de la Guerra
de 1812, han desaparecido (Fig. 129).

554 RABASC. Archivo-biblioteca. Inventario de pinturas de la Academia 1797-1834: Inventario General de la
Pintura, flores pintadas y dibujadas, modelos y vaciados, dibujos de todas clases, disefios de Arquitectura y
también de las obras pertenecientes al Ramo del Grabado, de los libros e impresiones; con algunas noticias de
su ejecucion y adquisicion, ultimamente de los muebles, alhajas y demds que posee esta Real Academia de San
Carlos. Hecho en el afio 1797 por el secretario de la misma y alguno de sus celosos directores. Nota: Con motivo
de haberse arruinado las Salas del Natural, Yesos, flores, y otras por el bombardeo, que sufrié esta ciudad en
1812, por cuya causa, y alojamiento de tropas francesas en la casa de la Real Academia, perecieron muchas
alhajas y muebles de los que comprende este inventario, deliberd la Junta Particular se reconociese todo lo que
faltaba al tiempo de darse posesion de Conserje a Don Manuel Mora, lo que se verificé por una comision
nombrada al efecto; y entendida la Junta Particular celebrada en 16 de Septiembre de 1815, deliberd se notase
al margen de cada numero, con esta sefial * y nota. No existia en 1815. [textual con subrayado y *]. Sig. 149.
Manuscrito
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Fig. 129. Inventario General de las Pinturas, [...], 1779. Manuscrito.

Este documento es la base documental que nos ha servido para extraer y poder examinar
las obras alegoricas realizadas en el siglo XVIII existentes en el Museo. El resultado ha sido

minimo dato que se corrobora con el vaciado documental de las Actas.

C.Il. 2. 1. Las pinturas alegéricas en la etapa formativa: premios y pensiones

A partir de 1772, emulando los de la Academia madrilefia, la valenciana convoca los
concursos para la obtencion de premios. Cean Bermudez®® recoge la informacion relativa a los
concursos de la Academia de San Carlos cada 3 afios, que computa diez distribuciones de
premios generales que se celebraron desde 1773 hasta 1798. Recogemos a través de las Actas
de la Academia los asuntos propuestos de todos los concursos que tuvieron lugar®®®. De los diez

concursos, solo uno fue de temaética alegorica, el de 1783.

555 A, CEAN BERMUDEZ, ‘Diccionario Histérico de los mas ilustres profesores de Bellas Artes en Espafia’. Real Academia de
San Fernando, Madrid, 1800, T. V, p. 203. Apéndice: ‘Historia de la Real Academia de San Carlos de Valencia’. T. V, pp. 197-
203.

556 19 concurso general: 14 junio 1772. Asunto de la prueba de pensado: Tema religioso. 12 Premio: ‘San Vicente Ferre declara
en el Castillo de Caspe por legitimo sucesor de la corona de Aragén al infante de Castilla D. Fernando’. Se pintara al 6leo en
un lienzo de 1 vara y media de ancho y 1 de alto. Primer premio de 1773: Joaquin Pérez (fallecido en 1779). A. Cedn Bermudez,
T. IV, pp. 73-74: “obtuvo el primer premio en el concurso de la academia de S. Carlos de Valencia el afio de 1773, y en el
mismo, el titulo de académico de mérito. Fallecid el de 79 con los honores de teniente director [discipulo de Hipdlito Rovira]”.
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La ‘alegoria destinada a glorificar al monarca Carlos 111’ fue convocada en 1783. Se
trato del 4° Concurso general. Actas de 1783%. El tema propuesto era “un cuadro alegérico
alusivo a los triunfos conseguidos por la Nacién espariola y celo de nuestro Catdlico Monarca
en la proteccion de las Nobles Artes. Se pintara al Rey Nuestro Sefior puesto en pie, empufiando
el cetro en ademan de disponer los asuntos de la Guerra. Tendré junto a si a Marte y Neptuno,
que arrogantes, le anuncian felices sucesos por el mar y por la Tierra. Hércules, despedazando
la Idra [sic], hace ver los vencimientos y gloriosos triunfos de la Nacién. A la otra parte se
descubre la diosa Minerva, que con gallardo espiritu conduce a la presencia del Rey a ‘la
Academia de S. Carlos’, la que oficiosa presentara a los Reales Pies una abundante y fertil
cornucopia llena de los preciosos frutos que produce, evidentes pruebas de su continua
aplicacion. ‘La Prudencia’ y ‘Generosidad que acomparian al Monarca le admiten carifiosas con
demostraciones de placer y regocijo, y hacen que publique ‘la Fama’ por los ayres [sic] sus
glorias y progresos. En un lugar distante se ve al Dios ‘Apolo’, que con veloces caballos da
curso a su carrera; y las de Castor y Polux, que anuncian felices las excelencias y continuos
adelantamientos de la Academia. ‘La Embidia’ [sic] se ve como precipitada huyendo, no

pudiendo sufrir las glorias y honores de este Real Cuerpo®®”.

En la convocatoria quedan definidas cada una de las imagenes que tienen que formar

parte de la composicion, suma de elementos mitoldgicos y alegdricos (que hemos destacado en

Cruzando esta informacidn con el inventario Inv. N.23. de San Vicente Ferrer en el Castillo de Caspe, obra de Joaquin Pérez
para el concurso general en el aio 1773, se le adjudico el primer premio.

22 concurso general: 1776. Continuacidon Premios de 1776: Real Orden, p. 16: San Lorenzo del Escorial, 24 de octubre de
1778. Normativa a la Academia de San Carlos por el Conde de Floridablanca y Sefior Don Antonio Ponz. p. 26. Distribucion
de los Premios concedidos por la Real Academia de San Carlos de la Ciudad de Valencia a los Discipulos de las Nobles Artes
hecha en la Junta publica de 6 de noviembre de 1776. p. 28 Asunto pintura primera clase: ‘Santo Tomds de Villanueva
frecuenta el Hospital General acompanado del Virrey’, al 6leo en un lienzo de vara y media de ancho y vara de alto. 12 Premio
de 40 pesos: Joseph Ferrer. Asunto: Tema religioso. Edicto de 15 mayo 1776. Asunto: Primera clase: ‘Santo Tomas de
Villanueva frecuenta el Hospital General acompafiado del Virrey, los que contribuyen con largas limosnas, y alientan a sus
trabajadores’. Se debia pintar al éleo en un lienzo de vara y media de ancho y vara de alto. [ok]. 12 clase: Joseph Ferrer
(Alcorta — h. 1780). Desgraciadamente esta obra aparece marcada con asterisco e indica que ya no estaba en 1815, segun el
Inv. N.1. S. Tomas por Ferrer. *No existia en 1815. Jose Francisco Ferrer Mifiana (1746-1815). Cean, T. Il, p. 116. 22 clase p.
33. 22 clase: Sacan a Josep [Tema religioso: H2 Sagrada)]. Premio: Joseph Camaron hijo [ Melia]. Hijo de Joseph Camardn
Bononat. El hijo fue a Madrid afios después a ampliar sus estudios y permanecié alli. [Ver Ac. Valencia: en 1778. D. Antonio
Ponz, comunica a la Academia de S. Carlos la ampliacion de la dotaciéon econdmica, entre otras cosas para la ampliacién al
estudio de flores].

32 concurso general: 1780. Distribucidn de los premios hecha por la Real Academia de San Carlos de Valencia a los Discipulos
de las Nobles Artes en la Junta publica de 26 de noviembre de 1780. Asunto para Pintura primera clase: ‘Los Santos Valero y
Vicente, aprisionados con grillos y cadenas son conducidos desde la ciudad de Zaragoza a ésta de Valencia’. Iguales mediadas.
12 Premio: Joseph Ximeno, de 23 afos, natural de Valencia. Primera clase. Tema religioso: ‘Los Santos Valero y Vicente,
aprisionados con grillos y cadenas son conducidos desde la ciudad de Zaragoza a ésta de Valencia’. Inv. N.2. S. Vicente Martir
por Ximeno, y premiado en el concurso general del afio 80. *No existia en 1815. 22 clase. Libre Ana de su esterilidad. p. 41.
Premio 22 clase: Manuel Camarén (hijo). Se trata del hijo de Josef Camarén Bononat, llamado Manuel Camarén Melia (Este
es el primer contacto que tiene Manuel con la Academia).

557 Continuacidn de la noticia histérica de la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos, y relacion de los Premios de 1783,
Valencia, Imprenta Real Academia, 1784. Biblioteca Nacional de Espafia. Tema propuesto, p. 19.

558 Continuacidn de la noticia, op. Cit., 1783, p. 19.
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mayuscula y con comillas) que analizaremos en la pintura que corresponde segun el inventario
de 1797: Inv. n°.3, se dice: “[otro que] fue premiado en el concurso general del afio 1783 por
Don Manuel Camardén, representando una Alegoria de Carlos 111, alusiva a varios triunfos de la
monarquia y adelantamiento de las Artes por la proteccion, que les dispensa, y particularmente

a esta academia de la que fue su Fundador’>®°.

El premio de primera clase lo gané Manuel Camaron Melia (1763-1806), de 20 afios,
natural de Segorbe (Valencia). Su padre, Josep Camarodn, estaba en el jurado y se abstuvo de
votar. No fue su primera participacion, pues ya habia concurrido y habia ganado el premio de
segunda clase en la edicion anterior de 1780. Esta obra ha sido estudiada por diversos autores,

560

a los que nos remitimos°®”, nuestro interés reside en subrayar los elementos alegdricos que se

citan en la convocatoria y su relacion con Ripa (Fig. 130).

Fig. 130.Manuel Camarén Melid, ‘Alegoria de Carlos 11I’, 1783. Oleo sobre lienzo, 91,5 x135,3 cm. Coleccién de la Real
Academia de Bellas Artes de San Carlos. [Inventario 1797-1834: N2 inv. 3]. Cortesia del Museo de la RABASC.

559 RABASC. Archivo-biblioteca, Inventario de pinturas de la Academia 1797 -1834: Inventario General.

560 M.A. ORELLANA, ‘Biografia’, op. Cit.,1967, p. 550; R. DE LA CALLE, ed., ‘La Real Academia de Bellas Artes de San Carlos en
la Valencia ilustrada’. Universidad de Valencia, 2009. pp. 249-250. Doble sentido: exaltacidn monarca y vasallaje que le tributa
a la Real Academia Valenciana; A. ESPINOS DIAZ, ‘Cinco siglos de pintura valenciana’, Museo de Bellas Artes de Valencia,
Valencia, 1996, p. 98.
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En este cuadro®®?, la figura de Carlos 111 es el centro de la composicion, vestido con
armadura, manto regio y cetro en la mano derecha®®?, que dirige la mirada hacia dos figuras
mitoldgicas, una desnuda solo cubierta parcialmente por un manto azul y el tridente a sus pies,
que representa a Neptuno, dios del mar. A su lado, con armadura, casco con la cimera y el
escudo, se ha relacionado con el dios Marte, de forma que representan aspectos relacionados
con los triunfos, conseguidos por la nacion espafiola, tanto por mar como por tierra. Mientras
que a la izquierda, la diosa Minerva, con la medusa sobre el pecho, simbolo de la Sabiduria y
de la proteccion de las Bellas Artes, presenta al monarca una joven que sostiene la cornucopia
con el ‘cuerno de la abundancia’ que contiene todos los atributos representativos de las Bellas
Artes: la paleta de la pintura, asi como un compas, una escuadra y un plano de la arquitectura,
mientras que a sus pies, vemos una cabeza escultérica coronada de laurel y un capitel
indicativos del arte de la escultura, representando la Academia de San Carlos. De hecho, esta
cornucopia, con la paleta y los demas atributos, forma parte del emblema de la Academia

valenciana.

Al lado del monarca, el texto describe la alegoria de la Prudencia °%, que en la mano
derecha lleva el espejo y la serpiente, ambos atributos de dicha virtud. A su lado, la
Generosidad®®*, representada en la figura coronada y que en la mano muestra numerosas joyas
en actitud de entregarlas. Ambas alegorias estan contenidas en las ediciones de Ripa de las que

disponia la Academia (Fig.131).

561 He podido ver este cuadro muy de cerca en las dependencias de la Academia de San Carlos, con ocasion de mi estancia en
dicha academia y con motivo de la Exposicion conmemorativa del tercer centenario de la muerte de Carlos Il que organizé
el Museo Arqueoldgico de Madrid: “Carlos Ill: Proyeccidn exterior y cientifica de un reinado ilustrado”, del 15 de diciembre
de 2016 al 26 de enero de 2017. En la exposicidn se apuntaba que Manuel Salvador Carmona (1734-1820), habia realizado
un gravado similar que posteriormente se traslado a la cerdmica de Alcora.

562 F, M2, GARIN ORTIZ, op. Cit, 1993. Sitta esta pintura en la cubierta de su libro sobre la academia valenciana.

563 C, RIPA, ‘La Prudencia’, T Il, p. 234: “mujer con yelmo de color dorado que le cubre la cabeza, adornado con una corona
de hojas de morera. Tendra dos rostros, como también se dijo, sosteniendo una flecha con la diestra en torno a la cual se ha
de pintar un pez de los que ya armada en rémoras los latinos, habiendo escrito Plinio sobre ellos que, viendo las naves, tenian
fuerza suficiente para detenerlas, poniéndose por lo tanto para simbolizar la tardanza. Por fin y con la izquierda sujetara un
espejo, mirandose en el cual se estard contemplando esta figura a si misma”.

564 ). BAUDOIN, ‘La Generosidad’, Premiere partie, p. 79.
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GENEROSITE ,

Fig. 131. J. BAUDOIN, ‘La Generosidad’.

Sobre las joyas, se ha hecho una interpretacion por parte de R.E. Rios y S. Vilaplana®®®,
quienes hacen referencia al cambio de paradigma en relacién con “las joyas como simbolo de
las virtudes civiles en la imagen del rey fildsofo: la alegoria de Carlos I1I, de Manuel Camar6n”.
Los autores insisten en como la academia era el canal de propaganda de las ideas ilustradas y
cémo el modelo de representacion de la monarquia borbdnica ha sufrido una trasformacion
respecto a la Casa de los Austrias. En su opinion, la figura del rey en esta segunda mitad del
siglo XVIII experimentd un cambio radical subrayando el pacifismo, la prudencia y la
benignidad del monarca como los pilares del tiempo de la fama. En la parte superior derecha,
Apolo en su carro®®, de dos caballos. Sobre la cabeza de Apolo, una estrella, también responde

a la fuente literaria y visual de Ripa (Fig.132).

Gt ROER O e D BRl S O L E,

Dello. Steffo «

Fig. 132. C. RIPA, ‘El Carro Solar’, 1764.

565 R. E. Rios Lloret y S. Vilaplana Sanchis, “La impronta del reformismo ilustrado en la formacion de la Academia de Bellas
Artes de San Carlos y las joyas como simbolo de las virtudes civiles en la imagen del rey filésofo: la Alegoria de Carlos Il de
Manuel Camardén”. Archivo de Arte Valenciano, n2 81, 2000, pp. 15-24: 23.

566 C, RIPA, ‘El Carro del Sol’ :“Se representa al Sol en la figura de un jovencito gallardo y desnudo, adornado con una dorada
cabellera que esparce sus rayos por doquier [...] cuatro ruedas, cuatro caballos”. T I, p. 167:
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A la izquierda sobrevolando al rey, la Fama con la trompeta °®’para difundir los logros
del monarca y su academia, igualmente descrita por Ripa.

En el lado izquierdo, Hércules golpea con la clava la hidra de siete cabezas, destacando
las bocas rojas de las cabezas. (En este &ngulo se encuentra la firma del autor). La hidra, simbolo
de los Vicios®®® mientras que en el lado contrario aparece la figura de la Envidia®®con los
cabellos entreverados de serpientes y que se come el pufio de desazén ante los éxitos de la
academia (Fig.133).

Fig. 133, J. BAUDOIN, ‘El Vicio’ y ‘La Envidia’.

La alegoria de la Envidia ya habia sido utilizada por sus predecesores en la Academia
Valenciana, como Villanueva en la pintura ‘alegoria de las Bellas Artes’ (1768) y una presencia
recurrente en las pinturas fundacionales de las Academias como Paris o Madrid que hemos

comentado en el primer capitulo.

Hemos podido constatar como todas las figuras alegdricas estan basadas en Ripa 'y, en
funcién de las ilustraciones que hemos mostrado, pudo utilizar todas las ediciones disponibles

en la academia: Ripa, J. Baudoin y la edicion de Orlandi que hemos resefiado.

Por otra parte, (en el capitulo primero, fig.24), hemos analizado la pintura
conmemorativa de la Academia de Valencia, ‘Alegoria de la Academia’, 1783, 6leo sobre
lienzo, 101x81 cm. Museo de Bellas Artes de Valencia. Coleccion de la Real Academia de

Bellas Artes de San Carlos., cuya autoria: Manuel Camaron Melia, nos ha confirmado el Museo

567 C. RIPA, ‘La Fama’, T |, p. 395.

568 C, RIPA, ‘Perversidad o Vicio, La Hidra’: “se pintara un enano enteramente desproporcionado, de bizca mirada, pelo rojizo
y tez oscura, viéndosele en el momento en el que abraza a una hidra”. T Il, p. 204.; J. BAUDOIN, T Il, p. 174.

569 C. RIPA, ‘La Envidia, la Hidra’: “Mujer delgada, vieja, fea y de livido color. Ha de tener desnudo el pecho izquierdo,
mordiéndoselo una sierpe que se cifie y enrosca apretadamente alrededor del mismo. A su lado una hidra, sobre la cual
apoyara lamano”. T 1, p. 341; J. BAUDOIN, T I, p. 152.
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de Bellas Artes de Valencia. Esta obra, en otros momentos habia sido atribuida al padre José

Camarén Bononat.

En este mismo inventario también figuran dos cuadros en homenaje a los gemelos, sin
datar, pero que por la fecha de nacimiento de los infantes seran de 1783. Esto nos permite sumar
el homenaje que la Academia valenciana hace a la continuidad de la monarquia, al igual que la
Academia madrilefia, a través de sus alumnos habia hecho con anterioridad a los nacimientos

de los infantes que les habian precedido, en 1772 y 1781; y la Escuela catalana ese mismo afio.
Reproducimos su descripcion en el inventario:

N.15. Un 6valo de dos palmos y medio con marco dorado en el que hay un retrato ideal
de uno de los Infantes Gemelos, obra de Don Josef Vergara, que hizo para la Academia, y sirvié

en las demostraciones publicas de estos dos infantes.

N.16. Otro igual al antedicho del otro Gemelo, para otras funciones, pintado por Don
Luis Planes, teniente de pintura de esta Academia, y le regal6 a la misma.

En suma, del conjunto de actas recogidas en la ‘Relacion de los premios trienales de la
Real Academia de San Carlos de Valencia: desde 1773-1801°, de un total de diez convocatorias,
nueve son temas de historia civil, religiosa o sagrada de Espafia, y s6lo en una interviene el
lenguaje alegorico (10%). El conjunto de obras de caracter alegérico por los alumnos es
minimo, lo que nos indica que, en esta etapa de formacién, segun el método académico, aun no
estan preparados para asumir estos objetivos. Por otra parte, el asunto alegérico elegido,
‘Homenaje a Carlos III protector de la Artes’, tiene una clara intencionalidad propagandistica,
al glorificar al monarca como protector de las Artes de la RABASC. El premiado era hijo de
José Camaron Bononat, fundador y profesor de la Academia, lo que pudo ser de gran ayuda a
la hora de sugerirle ideas para la realizacion de la obra, que es de gran complejidad respecto a
los elementos alegoricos y no era habitual en las otras convocatorias. Por otra parte, esto
coincide con la experiencia de la academia madrilefia, donde la obra de Zacarias Gonzalez
también era muy elaborada y, como en este caso, también provenia de una saga de pintores y

su padre era el director.

De las convocatorias restantes: 1786, 1789, 1792, 1795, 1798 y 1801, hemos recogido
los temas propuestos, pues participaron pintores que tuvieron unas carreras brillantes, lo que

permite conocer el curso evolutivo, como Vicente Lopez o Luis Planas, primero en el seno de
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la academia valenciana®’®. Todos los temas fueron de tematica historica, por lo que quedan
fuera de nuestro objetivo de investigacion. Llama la atencion que en estos premios empieza a
despuntar otro joven, Luis Planes Domingo, perteneciente a otra familia de pintores. Su padre
era teniente director de pintura y tuvo dos hijos que también tuvieron esta plataforma para su

futuro desarrollo profesional, que estudiaremos fuera del &mbito académico.

Podemos seguir el curso profesional de los alumnos que consiguieron pensiones para
acudir a Madrid y Roma a partir de las actas y del inventario de 1797-1814, de cuyas fuentes
hemos extraido las obras que realizaron los pensionados en dichas ciudades. En el caso de
Vicente Lopez®™, obtuvo su pension para la RABASF.

570 52 concurso general. 1786. Tema de historia. Primera clase: “El rey don Alonso V de Aragdn, habiendo ganado la ciudad
de Marsella, se lleva el cuerpo de S. Luis Obispo de Tolosa, y le coloca devotamente en esta catedral de Valencia, en la que
puso por memoria de su Trofeo, la fuerte cadena que rompio en el puerto de aquella ciudad”, p. 26. 12 Premio: Antonio
Rodriguez. Esta obra fue inventariada como Inv. n2.4: “Otro premiado en el concurso general del afio 1786, obra de D. Antonio
Rodriguez, que representa al rey Alfonso V de Aragdn”, y presenta una nota al margen, en lapiz: no existe, sin especificar el
motivo.

62 concurso general. 1789. Tema. Historia Sagrada. Primera clase: “El rey Ezequiel hace ostentacién a los legados del rey de
Babilonia de sus tesoros, y de cuantas preciosidades habia en su palacio, de vasos, aromas y demas riquezas”. 12 premio,
primera clase. Vicente Lépez (11 votos), tenia 15 afios, Inv. n2. 5. Pintado por Don Vicente Lopez, premiado en el concurso
general de 1789, que representa al Rey Ezequiel, que hace ostentacion de sus riquezas. También por primera vez obtuvo un
premio, aunque en este caso de segunda clase, otro de los futuros profesores de la Academia, con otro tema de caracter
histérico: 22 clase: “Hallandose el Cid de avanzada edad, y fatigado de los trabajos de la Guerra”, Luis Planes (12 v): 12 premio
de 22 clase. De Valencia, 17 afios. Luis Planes y Domingo (el menor) (1765-1799). Hijo de Luis Antonio Planes (1745-1821),
quien no voto. En la convocatoria siguiente, obtuvo el primer premio de primera clase.

72 concurso general. 1792. Tema Historia. 12 clase: “Wamba se resiste a admitir con lagrimas la corona que los Grandes le
ofrecen”. 12 clase: 12 premio: Luis Planes y Domingo (11 v) (1765-1799). Inv. n2.6. Obra de Don Luis Planes menor en el
concurso general de premios del 1792, que representa la resistencia que el Rey Wamba poseia al admitir la corona. En
Valencia fue nombrado individuo de Mérito por retrato de su consiliario D. Antonio Pascual: Inv. n2 73. Retrato de D. Antonio
Pascual, Luis Planes y Domingo. Cean, T. IV, p. 102. Luis Antonio Planes el menor (1765-1799) progresé hasta ganar los
premios generales de primera y segunda clase; pero los hizo mayores en Madrid: primer premio en 1793. En Valencia fue
nombrado individuo de Mérito por retrato de su consiliario D. Antonio Pascual.

82 concurso general. 1795. Tema de Historia. Premio de 12 clase: “Celebra sus bodas el Sr. D. Felipe Ill con la Reina Dofia
Margarita en la Metropolitana de Valencia, ddndoles las bendiciones nupciales el Patriarca D. Juan de Ribera, y siendo
padrinos el Archiduque Alberto y la Infanta Dofia Isabel Clara Eugenia”, 12 Premio: Vicente Lluch. Inv. n2 7. Otro de Vicente
Lluch, obra presentada en el concurso general del afio 1795, y su asunto es: ‘las bodas del Rey Don Felipe Tercero’.

92 concurso general. 1798. Tema Historia. 12 clase: “Vuelven de Ndpoles a Espafa los Reyes D. Fernando el catdlico y su
esposa Dofia Germana de Fox, con una armada de diez y seis galeras, y desembarcan en el Grao de Valencia”, p. 14. 12 premio:
Joseph Ribelles, natural de Valencia, 20 afios. Inv. n2 71: ‘Desembarco en el Grao de Valencia del Rey Don Fernando el
catolico’, Don Josef Ribelles y Felip, premio en el concurso 1798.

102 concurso general. 1801. Tema Historia. 12 clase: “El rey D. Alonso V de Aragdn, acompafiado de numerosa y brillante
comitiva, recibe solemnemente a corta distancia de Valencia al Cardenal de Fox, legado del Papa Martino V, encargado de
extinguir el Cisma que por espacio de muchos afios afligié habia afligido a la Iglesia”. 1 premio: Jacinto Esteve (12 votos). Inv.
n2 85. ‘El Rey Alonso V de Aragoén’, concurso de 1801, premio a Jacinto Esteve.

571 Viicente Lopez Portafia: Actas RABASC, Premios 1786, O votos (13 afios). La descripcion que realiza Orellana nos da un
ejemplo claro de lo que significaba la formacién académica y el método que se seguia, pues cuando llegd Lopez a la academia,
no obtuvo ningun voto y fruto de la formacidn de la propia academia paso a obtener el primer premio en 1789 con 11 votos.
Inventario n2 39: “Tobias en el acto de restituir la vista a su anciano padre, con la asistencia de San Rafael”, obra de Don
Vicente Lépez, por la que obtuvo la pensién en Madrid en el afio 1789.

Madrid. Segun Orellana: “Empez6 a seguir la carrera del dibujo en la sala de principios, pasé a la sala del yeso y después a la
sala del natural; primer premio de primera clase, y después obtuvo la pensidn para ampliar estudios a Madrid, durante tres
afos, bajo la supervisién de Monfort”. En la RABASF, bajo la direccién de Salvador Maella, quien le hizo dibujar las mejores
estatuas de la Antigliedad, y el gusto del colorido. Orellana, 582. Vicente Lopez, obtuvo el primer premio para ir pensionado
a Madrid, obra que aparece en Inv. n2 40. Un boceto del mismo Don Vicente Lépez, que representa ‘los Reyes Catdlicos
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La pensién para Roma la obtuvo José [Juan] Camar6n Melia, hijo de José Camar6n
Bononat y hermano de Manuel Camardn Meli4, que permanecié en Valencia. Durante su
estancia en Roma, en el Inv. de 1804-1814, constan copias de Guido Reni, Cagnaci, Albano y
Rafael de Urbino®"2. El resto obras fueron de tipo religioso®’3, a lo que hemos de sumar una
copia del Domenichino, que se encuentra en el Museo de la RABASC, en Valencia. En el
inventario de la RABASC de Valencia®™* n° 35 esta registrada ‘Santa Cecilia’, copia del
Domenichino, hecha en Roma por Don Josef Camardon y Melia, estando pensionado en Roma
por la Real Academia de San Fernando, n°® 36. Otro cuadro de dos palmos por tres, ‘La
degollacion de San Juan Bautista’, obra de invencion de Don Josef Camardn y Melid, por la
que se le nombro Académico de Mérito en esta academia.

En suma, podemos concluir que el uso de la alegoria en la etapa formativa de los alumnos en la
RABASC no formaba parte de su plan de estudios; y la obra que hemos presentado podemos
considerarla un hecho aislado, que responde mas al interés de la Academia de homenajear al

cuando reciben la embajada de Marruecos’, que le sirvié para el cuadro principal de la oposicién que hizo al concurso de los
premios generales de la Academia de San Fernando, por la cual obtuvo el primer premio de pintura.

De su etapa madrilefia como pensionado en Madrid, la Academia valenciana tiene dos copias, una de Tiziano y otra de Mengs:
Inv. n2 45, ‘Hecce Homo... Copia del original del Ticiano [sic]’, por Don Vicente Ldpez, como pensionado de esta academia.
Inv. n2 46 y 47. Dos tablas representan a San Juan Bautista y la Magdalena, copiadas por Don Vicente Lépez, de las que tiene
el Rey en el Palacio Real de Madrid, pintadas por Don Rafael Mengs.

Concluida su formacién regreso a Valencia en 1792, donde a la muerte de José Vergara, Luis Planes paso a ser director de
Pintura, y el puesto de Teniente director que dejé vacante don Luis lo ocupd Vicente Lépez en 1799.

2. José Juan Camardn Melia (1760-1819). Segiin ORELLANA. José Camardn Bononat fue el padre de José Juan Camarén Melid
(1760-1819). Se formo en Valencia. Pensionado en Madrid-y Roma. En esta etapa establecid relacién con la Escuela de dibujo
de Barcelona y junto a Azara materializo el envio de material para la escuela de Barcelona. La Academia catalana estaba muy
vinculada con la valenciana, porque su director P. Moles habia sido alumno de Josep Vergara y de hecho se le habian
encargado copias a Josep Vergara de las obras valencianas para la Escuela de dibujo. Desde 1797, es teniente de director en
la casa de Pintura en la RABASF. PP. 506-507. Segun inventario. N2 35. ‘Santa Cecilia’, copia del Domenichino, hecha en Roma
por Don Josef Camarén y Melia, estando pensionado en Roma por la Real Academia de San Fernando.

572 RABASF. Inventario 1804-1814, trascripcion. Obras de José Camardn Melia.

N2 inv. 158. ‘La Magdalena’, copia de Guido Reni, por don Joseph Camaron, igual a la del nimero 18.

N2 inv. 225. ‘David con la cabeza de Goliat’, copia de Guido Cagnaci, por Don Josep Camardn. Alto vara y media, ancho mas
de vara.

N2 inv. 294. ‘Un Ecce Homo con dos angeles de medio cuerpo’, copia del Albano, por Don Josep Camardn. Alto vara y media,
ancho dos y cuarta.

N2 inv. 320. Una copia de un grupo de la ‘Escuela de Atenas’, [Rafael] por Don Josep Camardn. Alto dos varas y media, ancho
siete cuartas.

573 RABASF. Inventario 1804-1814, trascripcion: Obras de Josep Camardén Melia.

N2 inv. 163. ‘Dalila en accion de cortar los cabellos de Sanson, por don Josep Camardn y Melid’. Alto, vara y media cuarta,
ancho tres cuartas y media.

N2 inv. 172. ‘Moisés mostrando las Tablas de la Ley’, por don Josep Camardn. Su tamafio es el de los cuadros de oposicién.
N2 inv. 186. El mismo asunto, [ Adan y Eva] por don Josep Camarén, del mismo tamafio.

N2 inv. 218. ‘Una Sacra Familia’, por don Josep Camardn. Alto siete cuartas, ancho cinco.

574 RABASC. Valencia. Inventario General de la Pintura, flores pintadas y dibujadas, modelos y vaciados, dibujos de todas
clases, disefios de Arquitectura y también de las obras pertenecientes al Ramo del Grabado, de los libros e impresiones; con
algunas noticias de su ejecucion y adquisicion, Ultimamente de los muebles, alhajas y demas que posee esta Real Academia
de San Carlos. Hecho en el afio de 1797, por el secretario de la misma y alguno de sus celosos directores. Archivo-Biblioteca,
Sig. 149.
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monarca. Hemos de destacar que en ella se despliega un rico repertorio de alegorias que tienen
como fuente literaria y visual la obra de Ripa en sus distintas ediciones.

En las fases sucesivas de pensionados, Vicente Lopez fue pensionado en Madrid y su obra
alegorica la realizd fuera ya del &mbito académico en su etapa madrilefia; mientras que José
Juan Camardn pensionado a Roma sus envios correspondieron a copias de los pintores de

referencia.

C. Il. 3. Zaragoza. Real Academia de Bellas Artes de San Luis

El origen de la Academia de San Luis en Zaragoza fue comdn con el de la catalana, y
segun se refleja en la prensa de la Gaceta®”, fue la ‘Escuela de Dibujo’, establecida por la ‘Real
Sociedad’ bajo la direccion de Don Juan Martin de Goychoechea. Se abri6 en octubre de 1784.
Desde los inicios hasta su constitucion como academia pasaron grandes dificultades
econdmicas y de validacion por parte de la madrilefia. Finalmente, en 1792, se inauguré la
Academia de San Luis, los estatutos se publicaron en 1793. La direccién de la Academia de
1793 hasta 1800 estuvo a cargo de Alejandro de la Cruz (h.1738-1811) y posteriormente le
sucedi6 Buenaventura Salesa (1755-1819), ambos discipulos de Mengs en Roma y que
desarrollaremos a continuacion, en el apartado de pensionados en dicha ciudad.

Respecto a las obras alegoricas realizadas por los alumnos, se trata de una academia
muy joven, de la cual, al igual que las anteriores, hemos analizado las actas °"® y el inventario®’.
Los premios se convocaron en 1797, y la prueba consistia en copiar la obra ‘El Samaritano’,
supuestamente de Miguel Angel. El premiado fue Felipe Abas (1777-1813), que habia
ingresado en la Real Academia de San Luis en 1793 y obtuvo el primer premio de primera

clase®™8. Este premio le permitié obtener una pension en Madrid®®. Abés, en 1798, con veinte

575 Gaceta de Barcelona, 31 de octubre 1785, p. 401.

576 Actas de la Real Academia de las Nobles Artes, establecida en Zaragoza con el titulo de San Luis; y relacién de los premios
que distribuyd el 25 de agosto de 1801. Zaragoza, en la oficina de Medardo Heras.

577 Real Academia de Bellas Artes de San Luis. Zaragoza. Expuestas en la Sala de Juntas Particulares de la Academia, segun el:
Catalogo de las pinturas y esculturas que posee y se hallan colocadas en las salas de la Real Academia de Nobles y Bellas Artes
de San Luis en 1828 de la ciudad de Zaragoza, dispuesto de orden de la misma por los Directores de ambas facultades, Don
Narciso Lalana y Don Tomas Llovet, en 29 de abril de 1828.

578 Actas de la Academia de San Luis, 1801, p. LXV.

579 Rincon Garcia, W., ‘El pintor Felipe Abas, discipulo de Goya’, Archivo Espafiol de Arte, n2 282, 1998, pp. 99-112.

Ansén Navarro, A., ‘Arte del s. XIX. Discipulos de Goya’, http://ifc.dpz.es/recursos/publicaciones/33/42/06anson.pdf; Ansén
Navarro, A., ‘Academicismo y ensefianza de las Bellas Artes en Zaragoza durante el siglo XVIII’, Gobierno de Aragdn, Zaragoza,
1993, p. 180- 197. Después de la obtencion del premio se trasladé a Madrid, donde participé en los concursos de la RABASF
de 1802 y 1805 sin mucho éxito académico. (vista la obra en RABASF). Terminada su formacién en la Academia madrileia
en 1805, la de San Luis le nombré académico supernumerario, por lo cual se cree que el pintor regalé a la
Academia la copia que él habia realizado de la obra de Goya, del Cristo Crucificado, de iguales medidas.
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afios, fue admitido en la Real Academia de San Fernando al tiempo que era discipulo de Goya,
que ya no estaba en la academia por sus problemas de salud. Particip6 en los Concursos de 1802

y 1805 sin gran éxito. Parece que no le beneficio el ser discipulo de Goya®®

y su estancia
académica no fue muy exitosa.

Fuera del &mbito académico, en 1806, realizoé la ‘Alegoria’, que dedic6 a Martin de Goicoechea
como protector de la Artes, la Agricultura, la Industria y el Comercio, 6leo sobre lienzo, 1806,
coleccion particular, Madrid (Cap. 1, Fig. 30).

Se convocaron nuevos premios en Zaragoza el 3 de mayo de 1801, de temas religiosos
y se publicaron las normas, que consistian en copia de Julio Romano, en vez de Miguel Angel
y Batoni de las convocatorias previas®®!. Debido a que aln la academia estaba dando sus
primeros pasos, los premios no alcanzaron el nivel deseado: “se acordd, que por cuanto las
Pinturas de los nimeros 1°y 2° , hechas en oposicion al Premio de la primera clase por Don
Pablo Dordal y D. Mateo Juste, no llenaron enteramente los deseos que se propuso la academia,
no eran acreedoras al Premio ofrecido, pero que atendiendo a que verdaderamente tenian
mérito, al trabajo que habian puesto los opositores, y a que comparadas las circunstancias se les
podia considerar en igual graduacion, se deliberé merecian algo mas del segundo Premio, y por
consiguiente se les adjudicaron 25 pesos a cada uno. EI Premio de la segunda clase de Pintura
se dio a Don Mariano Dordal , y el de la tercera a Don Hipdlito Gregorio®”.

En la Junta Particular se cita como alumno Ignacio Uranga®3. Después de pasar sus
primeros afios en Zaragoza, 1784-1789, va a Madrid donde fue discipulo de Goya y por las
tardes acude a la academia. Su proceso de formacion abarca diez afios hasta 1798, pero en la
academia madrilefia no tuvo mucha fortuna. A lo largo de estos afios no hemos visto que

realizase obras alegoricas.

En conclusion, en este corto periodo de tiempo, hasta 1808, la Academia de San Luis
estaba iniciandose y sus alumnos, segun el criterio de la academia (que hemos destacado en
cursiva), no estaban suficientemente preparados para desarrollar obras que se les propuso

alejando cualquier posibilidad de obras con contenido alegérico.

580 A ANSON NAVARRO, Los discipulos de Goya, op. Cit., 2014, pp. 241-266.
581 ACTAS Academia de San Luis, 1801, p. LXXV-LXXVI

82 ACTAS Academia de San Luis, 1801, p. LXXVIII

583 A, ANSON NAVARRO, Los discipulos de Goya, op. Cit., 2014, pp. 202-212.
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C. Il. 4. Barcelona: Escuela gratuita de dibujo o de Nobles Artes de
Barcelona

La Escuela gratuita de dibujo o de Nobles Artes de Barcelona a partir de 1778, es
actualmente la Real Academia Catalana de Bellas Artes de San Jordi, la RACBASJ.

C. Il. 4. 1. Introduccion. Director P.P. Moles y teniente director de pintura P.P.
Montana.

Su director fue Pascual Pere Moles desde 1741 hasta 1797. Creemos necesario hacer
una breve introduccion sobre el organigrama del que se dotd a la Escuela de Barcelona, aunque
financiada por la Junta de Comercio, hay que destacar que la direccién artistica recayé en los

artistas y su implicacion organizativa, en particular su primer director.

Se formo con los hermanos Tramullas antes de su viaje a Paris, donde permanecio casi
diez afios pensionado por la Junta de Comercio; siguiendo la pauta de los pensionados de la
Escuela de San Fernando, que enviaba a los grabadores a Paris desde 1766 hasta su
nombramiento en 1775. Llegd rodeado de un aura de prestigio, pues entre sus titulos contaba
con el de Académico Supernumerario de San Carlos en 1769, y posteriormente director honorio
y miembro de la Real Academia de Paris.

Moles tuvo un papel fundamental a la hora de dotar a la Escuela barcelonesa de los
medios mas adecuados para el desarrollo de su actividad docente®®*. En cuanto al plan de
estudio, los alumnos comenzaban su aprendizaje en la Sala de Principios: primero dibujaban
0jos, después cabezas, pies y manos, medias figuras y figuras enteras. Los alumnos se
ejercitaban en el dibujo de cada una de las partes de la anatomia humana, y, una vez superado
este nivel, pasaban al estudio de los modelos en yeso, para finalizar en el modelo al natural.

Los materiales docentes estaban constituidos por libros, grabados y estatuas. En cuanto

a los libros, en una de las memorias se documenta donde se encontraba la Biblioteca de la

584 S, ALCOLEA, Vol. XIV, 1959-1960, pp. 112-114. Materiales. La Escuela Gratuita de Dibujo se fundé por la Junta de Comercio,
quien, en 1773, acuerda solicitar a la academia madrileiia de San Fernando su aprobacién para crear la Escuela de Nobles
Artes de Barcelona. Se fundd en 1775 bajo la direcciéon de Moles, quien procuré dotar a la institucidon del material didactico
necesario para la ensefianza. Entre estos destacaremos los dibujos, en particular los de A.R. Mengs, que murié en 1779 y que
a raiz de su defuncidn, su obra adquirié gran relevancia, y Pascual Pere Moles procuré la adquisicién de los originales del
pintor bohemio por mediacién del diplomatico Nicolas de Azara (1730-1804), embajador espariol residente en dicha ciudad
y del pintor José Camardn, hijo, (1760-1819), que se encontraba en Roma, al que le unian vinculos con el director de la Escuela
barcelonesa por su origen valenciano. El diplomatico Azara sentia gran admiracion por el pintor bohemio del que fue amigo
personal y su principal promotor. Ver E. Garcia Portugués, José Nicolds de Azara i la seva repercussio en I’ambit artistic catala.
Tesis doctoral. Directora: R. M2. SUBIRANA Rebull, U.B., Barcelona, 2007.
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Escuela de Nobles Artes: “En uno de los Testeros de esta misma pieza [la Galeria] tiene la
Escuela su Biblioteca de orden jonico, para libros relativos a las Artes, que ensefia; y dentro
gavetas, que forman el pedestal, se hallan custodiadas numerosas colecciones de originales para

uso de las clases®®”.

El inventario méas antiguo de los libros esta fechado en 1810 y ha sido dado a conocer
por R.M2, Subirana®®, y en él aparecen citados varios autores de los que destacaremos tres de
ellos: de Mengs, dos tomos en pasta®®’; de Palomino, dos tomos a la ristica®®; y de Cesare
Ripa, cinco tomos a la rustica °%°. No se explicitan los titulos. La edicion de los cinco tomos a
la ristica no puede ser otra que la ‘Iconologia’ de Orlandi, ya que fue la Gnica publicada, en 5

volimenes, entre 1764 y 1767°%.

A esta edicion de Ripa hay que sumar que Moles, cuando vino de Paris, entre los
grabados que tenia, habia una serie de grabados de autor desconocido y sin fecha que hacen
referencia a Cesare Ripa y que ha dado a conocer Jimeno, con el n® 29 (conjunto de 12
hojas): “Recueil de figures Iconologiques, définies et gravées d’apres les Idées de Cesare Ripa
et outres Auteurs. Utiles aux Artifices de divers Généres. Paris chez de la Veuve *'". Hemos
consultado dicha serie en la RACBASJ y llama la atencion que el frontispicio de este
‘cuadernillo’ muestra dos alegorias similares a las de la edicion francesa de Ripa de Jean
Baudoin (Paris, 1644) que son las alegorias del Conocimiento Divino y Humano, segin consta

en la base de sus pedestales (Fig.134)%%. Esta obra suma el interés que existia en las academias

58 Memoria, P.P. Montafia, 17/2/1803, Fol. 14.

586 BC. AJC, Caixa 17, lligalt XII, 45, 5-9 ; R.M. SUBIRANA, op.cit, 2003, pp. 651-666.

87 A.R. Mengs (1728-1779), posiblemente se trata de: 1. ‘Obras de D. Antonio Rafael Mengs, primer pintor de
camara del Rey, publicadas por Don Josep Nicolds de Azara, caballero de la Orden de Carlos III’, Madrid, 1780 y
2. ‘Antonio Rafael Mengs, lecciones practicas de Pintura’. Imprenta Real de la Gazeta, Madrid, 1780.

588 R. M2, SUBIRANA, ob. cit, 2003, p. 651-666: 664. “Vistos los dos tomos de Palomino presentados por Pedro
Pablo Montafia [...] se toman para la Escuela donde pueden ser de mucho uso”. Dichos volimenes
corresponderian a la obra: ‘Museo Pictérico y escala dptica’, Madrid. Vol. I, 1715, por Lucas Antonio de Bedmar;
y Vol. Il, 1724, Viuda de Juan Garcia Infanzén. Ed. consultada, Aguilar, Madrid, 1947.

%89 S8lo pueden corresponder a ‘Iconologia’, Perugia,1764-1776, Unica edicién en 5 tomos.

5% BC. Inventario de libros de la Escuela Gratuita de Barcelona, 1810. Ms. XII, 45, 7-7-9.

531 F. JIMENO, ‘Algunos datos inéditos sobre la estancia de Pascual Pere Moles en Paris’, RACBASJ, Butlleti, n2
XIX, 2005, pp. 153-185: 177. Titulo: Recuil de figures iconologiques, dessinées et gravées d’aprés les idées de César
Ripa et autres auteurs. Utiles aux artistes de divers genres. Impresor: Prais, chez la veuve de F. Chéreau.
Dimensiones: 19,9 x15,8 cm. Inventario: Chéreau de 1774: podria corresponder al n? 208: Cent quatre-vingt-dix
planches tant moyennes que petits formats le recueil complet de I’lconologie [...]. Esta serie perteneciente a la
RACBASJ esta compuesta de 12 hojas que en total contienen 78 alegorias, cuya tematica incluye los elementos,
las estaciones, los puntos cardinales, las cuatro partes del mundo; y el tema de las virtudes: cristianas, morales
o politicas. Presenta una particularidad, mds de la mitad de las alegorias las representa en parejas, mediante
asociacioén de ideas y ocasionalmente por contraposicién.

592 Este tipo de presentacién hace pensar que se tratase de un ‘cuadernillo’, que como en otras ediciones se
vendian en varios fasciculos, como en el caso de H.F. GRAVELOT, con su ‘Almanache iconologique ‘1765- [1781],
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por el lenguaje alegérico y por la obra de Ripa®®=. De hecho, en su estancia francesa en los
Gltimos afios, Moles habia tenido como maestro a Cochin, autor junto a Gravelot del citado
Almanache iconologique, por lo que conocia este lenguaje y entre sus libros provenientes de
Paris, segun ha estudiado Jimeno se encontraba la obra de Cesare Ripa.

Fig. 134.). BAUDOIN, Iconologie du Chevalier Caesare Ripa, seconde partie, Paris, 1643. Derecha : Frontispice del cuadernillo
[ANONYMIE], Recueil de figures Iconologiques, définies et gravées d’aprés les Idées de Cesare Ripa et outres Auteurs. Utiles
aux Artifices de divers Généres. Paris chez de la Veuve ch. Cortesia de la RABAS).

En cuanto a los dibujos, después de la muerte del Anton Raphael Mengs en 1779, se
inicié un proceso de negociaciones llevadas a cabo por su director Pascual Pere Moles,
encaminadas a la adquisicion de algunos dibujos originales por mediacion del diplomatico
Nicolas de Azara (1730-1804), embajador espafiol residente en dicha ciudad, y del pintor José
Camardn, creemos que hijo (1760-1819), que se encontraba en Roma, al que le unian vinculos

con el director de la Escuela barcelonesa por su origen valenciano® y porque su padre habia

serie publicada en fasciculos, de los cuales los ocho primeros fueron publicados por gravelot y los ocho ultimos
por N.C. COCHIN. Hay 12 alegorias en cada vol. (6 para 1766 y 11 para 1769), ademas de una parte de Gravelot.
Las alegorias son de varios grabadores posteriores a Gravelot y Cochin. Los temas de las alegorias son: artes,
ciencia, seres metafisicos, seres morales, las Musas, los elementos, las 4 partes de la Tierra, las estaciones, los
meses, los hombres, las virtudes y los vicios. Los volimenes de 1768-1781 se denominaron suite 4e-17e.

593 Quisiera agradecer todas las facilidades, la disponibilidad y ayuda que he recibido, por parte de la directora
del archivo biblioteca de la RACBASI Victoria DURA y sus colaboradoras, que en todo momento me han facilitado
el acceso a la documentacion existente, asi como las imagenes de documentos o de las pinturas que ilustran las
obras de los autores que citaremos.

594 La Escuela barcelonesa mantenia vinculacion con la valenciana y tanto el director Pascual Pere Moles, como el teniente
director de Pintura, Pedro Pablo Montafia, eran Académicos de Mérito de la academia valenciana; en el caso de Montania,
desde 1777.
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sido uno de sus maestros. El primero sentia gran admiracion por el pintor bohemio, que fue
amigo personal y su principal promotor®®. En 1781 se recibieron en Barcelona cinco dibujos
del pintor bohemio. Ya hemos comentado la labor llevada a cabo por su director Moles, y las
relaciones que establecié con Azara, Preciado y Josep Camaron Melia. La relacién con Preciado
de la Vega ya habia estado en contacto anteriormente con la Escuela en 1787 para la obtencion
de dibujos, y Moles, a la muerte de Preciado en 1789, se puso en contacto con su viuda, la
pintora Caterina Cherubini, para comprarle originales y copias desinadas a la Escuela, uno de

ellos pudo ser la Pintura de Santa Caterina®® .

Sumados los distintos envios, s6lo de Mengs fueron diecinueve®®’

, aunque no permiten
identificar los asuntos, y si habia alegorias con referencia a Musas o Bellas Artes, hoy no se
conservan y solo se citan los autores Rafael y Mengs; a los que hay que sumar otros cincuenta
y tres de los mas insignes pintores italianos, sin identificar. Esto indica la atraccién de la escuela
por las nuevas corrientes estéticas del neoclasicismo. Posteriormente a esta obra, en 1786, la

Escuela adquirio otros veinticuatro nuevos dibujos del pintor bohemio®®%.

En 1782 José Camardn Melia envio los yesos, junto a las pinturas, ademas regal6 a la
Escuela cuatro disefios y un carton, copiado de Rafael. Pocos dias después se recibieron “ocho
dibujos mas de A. R. Mengs, segun los originales pintados en el Vaticano y 53 de los méas
insignes pintores de Italia; uno y otros remitidos por Nicolas de Azara en 1784°%°”, Estas
anotaciones genéricas no indican cuales eran, pero nos trasmiten el gusto por el neoclasicismo
que representaba la obra de Mengs. En la actualidad se desconoce el paradero de los dibujos,

incluidos los de Mengs.

600

A estas adquisiciones se suma el interés por las estampas®", compradas en Francia o en

Italia, con el objetivo de premiar a los alumnos®®. En el libro de actas del 8 de marzo de 1784,

595 £, GARCIA PORTUGUES, “José Nicolds de Azara i la seva repercussié en I'ambit artistic catald’. Tesis doctoral. Directora:
R.M2. SUBIRANA Rebull, U.B., Barcelona, 2007. online

5% F, Fontbona, V. Durd, Cataleg del Museu de la Reial Academia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi, Barcelona, 199, p. 69.
597'S, ALCOLEA, Vol XIV, 1959-1960, pp. 112-114 y R. M2, SUBIRANA, 1990: ‘Apéndice documental’. Dibujos originales de A. R
Mengs, adquiridos por la Junta de Comercio para la Escuela de Dibujo. En 1781, D. Eustaquio de Azara, abad del Real
Monasterio de Amer, habia regalado a la Escuela “cinco dibujos delineados por D.A.R. Mengs” p. 386. En 1782, adquirieron
“catorce cajones, con estatuas de yeso”, de cuyo envid se encargd Camardn, y éste ademas regald a la Escuela “cuatro disefios
y un cartén”, copiado de Rafael. p. 389. En 1783, se recibieron “ocho dibujos mas de A. R. Mengs, segun los originales pintados
en el Vaticano y 53 de los mas insignes pintores de Italia”; remitidos por Nicolas de Azara. En 1784, Azara remite seis dibujos
originales [Mengs] p. 391. Ambos utilizan como fuente los Libros de Acuerdos de la Junta de Comercio (LAJC) de la Biblioteca
de Catalunya, digitalizados en la actualidad.

598 5. ALCOLEA, Vol XIV, 1959-1960, p. 14.

599 S, ALCOLEA, op. Cit, p. 113-114.

600 ANC. Fons. Llitnatge Despujol, LARJC, vol X, fol. 30-32.

601 En el gabinete de estampas de la RACBASJ, existe una serie de estampas de Rafael, de la villa Farnesina y de las Estancias
del Vaticano, entre las que se encuentra una serie de Alegorias (Filosofia, Justicia, Poesia, Teologia), dibujadas por Nocci y
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Moles solicitd a la Junta la adquisicion de estampas para la formacion de los alumnos con el fin
de estimularlos. Asimismo, sugiere gque, como premio a los mejores alumnos, “se les gratifique
con estampas de los mejores maestros para que tengan duradero un ejemplar que les llame a la
continuacion del estudio”. Las estampas eran compradas en Francia o en Italia (Paris 0 Roma),

para premiar a los alumnos.

De las actas de entrega de premios de 1803%°2 conocemos los grabados de que disponia
la academia: “Un gabinete con gran numero de estampas grabadas por Morghen, Volpato,
Edelink, Audran, Dorigny, Carmona, Selma, Moles, Atmeller y otros célebres artistas®®”.

Creemos que practicamente la totalidad se deben a las gestiones de Moles.

En otro testimonio de Josep Arrau i Barda, ‘El Juramento del Artista’ (1835), se hace
también referencia a las estampas “con grabados de Audran, Alberto Durero, Goltzius,

Marcontonio, Bause [sic] Bloemert, Volpato, y otros”%,

Por ultimo, otro de los materiales de estudio eran los yesos. Una de las primeras
adquisiciones fueron los yesos de mayo de 1777, modelos comprados en 1771. Contaban con
las estatuas antiguas o eran yesos traidos desde Roma. En 1782, J. Camardn envi0 catorce
cajones con estatuas de yeso®%, hoy desgraciadamente tampoco se conservan, dada la fragilidad
de estos materiales.

Como grabador, Moles también se habia sumado a la corriente laudatoria de homenajear
la continuidad de la dinastia borbdénica en Espafia, siendo uno de sus grabados mas famosos el
realizado en Paris con motivo del nacimiento del infante Carlos Clemente, en 1771: ‘Alegoria
al Nacimiento del Infante Carlos Clemente’. Fue motivo para ser nombrado Académico

Supernumerario de San Fernando y ostentaba los titulos académicos supernumerarios de la Real

grabadas por Rafael Morghen, bajo la direccién de Jon Volpato; sobre una pintura alegérica de Anibal Carraci: dibujada por
Josep Camardn y grabada por Rafael Esteve; las alegorias de los continentes de la obra de Lucca Giordano, grabados por
Carmona; o la de Antdn Rafael Mengs ‘el Parnaso’, esculpida por Rafael Morghen, dedicada a D. José Nicolds de Azara,
ministro plenipotenciario de su Majestad Carlos IlI.

602 “Se ha formado un gabinete de un gran nimero de estampas grabadas por Morghen, Volpato, Audran”, continuacion de
las actas de la Escuela Gratuita de las Nobles Artes erigida con real aprobacién en la Casa Lonja de Barcelona y relacion de los
Premios generales y anuales, 27 diciembre 1803. Barcelona, por F. Suria y Burgada. Introduccién: sin paginar.

603 Continuacién de las actas de la Escuela Gratuita de las Nobles Artes, erigida en la Casa Lonja de Barcelona a expensas y
bajo la direccidn de la Real Junta de Gobierno de Comercio del Principado de Catalufia y relacion de los premios generales y
anuales, distribuidos a los alumnos de la misma Escuela en la Junta General celebrada a 27 de diciembre de 1803. [Oracién
en la publica distribucién de premios generales a los alumnos de la Escuela Gratuita de las Nobles Artes de la ciudad de
Barcelona, formalizada a 27 de diciembre de 1803, dijo el doctor don Josef Farriols] Barcelona: por Francisco Suria y Burgada,
[1803 o post.].

604 ). ARRAU | BARDA, ‘El Juramento del Artista’, 1835. Biblioteca MNAC. Ms. Sig. 31,1. Fol.23 vyr.

6055, ALCOLEA, Vol X1V, 1959-1960, p. 113.
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de Tolosa, director honorario de San Carlos, grabador de S. M. Cristianisima, socio de mérito
de las Reales Sociedades de Amigos del Pais de Jaca y Zaragoza de 12 de octubre de 1774.

En 1776 EI director de la Escuela se encarga de crear las condiciones fisicas para el
desarrollo de las clases y hace construir al carpintero Francisco Mora un anfiteatro para la
Escuela de Dibujo®°. Este encargo de Moles nos recuerda el modelo de la sala del natural de la

Academia de San Fernando, que conocemos en uno de los dibujos de José Gomez de Navia.

Moles estuvo muy bien secundado por los tenientes directores de Pintura: “Quedd
abierta la referida Escuela [de Dibujo] el dia 23 de enero de 1775 (...) fueron elegidos en
concurso oposicion don Mariano llla y don Pedro Pablo Montafia, y ambos académicos de
mérito de la Real de San Carlos, y sucesivamente se fueron agregando, conforme lo exigia el
numeroso numero de alumnos, don Francisco Lisoro, don Salvador Gurri, Académico de Mérito

de la Real de San Fernando y don Francisco Vidal®®"”.

Pedro Pablo Montafia, el teniente director de Pintura, segin Casella fue discipulo de
los Tramullas®®, y desarroll6 una gran produccion artistica en la Academia de Dibujo, a lo largo
de los 28 afios que permanecié en la Institucion, primero como teniente director de Pintura, y
después como Director, por la muerte de P.P. Moles en 1797, disefiando vifietas para los
capitulos de las actas de la academia que grabé Moles, proyectos para decoraciones efimeras
de los acontecimientos més relevantes de la vida politico social del momento, comisionados

por la Junta de Comercio®®®

La vifieta que abre las Actas de la Academia simboliza de forma alegoérica el espiritu de la
Institucion académica. (Fig. 135)

606 R.M. SUBIRANA, ‘Pascual Pere Moles’, Valencia 1741-Barcelona 1797, Biblioteca de Catalunya, Barcelona,
1990, p. 378.

807 Noticias, 1789, p.6.

608 FONS Raimon Casellas, Carpeta Les Tramullas, 3/10-Ms. 524/25, doc.1908 y ss., Fol. 18. BC.

609 E, BALLART, ‘Pera Pau Muntagna’. (1749-1803) pintor. Segun director de la Escuela Gratuita de Dibujo. Tesis
de llicenciatura. Barcelona, septiembre de 1987. Director Joa-Ramon Triadd. Tesis licenciatura inédita. Ejemplos
citados por la autora: 1789. Vifieta. Grabado de Moles, es una ‘alegoria a la escuela de Nobles Artes’. N2 cat. 13.
p. 15; 1789. Grabado. Tumulo funerariuo por las exequies de Carlos Ill; 1789. Grabado. Ornamentacion de la
fachada de la Lonja con motivo de la proclamacién de Carlos IV, n2 16; p. 115.; 1793. Grabado de Moles. ‘Tumulo
funerario del conde Laci’, p. 16.
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Fig. 135.P. P. MONTANA Inv. ‘Presentacién de Minerva y Mercurio de la Escuela de las Nobles Artes’, Noticias Histéricas de
la Escuela Gratuita de las Tres Nobles Artes, Barcelona, F. Suria y Burgada, 1789.

Esta vifieta que ilustra la cabecera de una de las publicaciones periddicas de la Escuela
de Dibujo fue creada por Montafia y grabada por Moles®, y expresa la representacion alegorica
del espiritu de la institucion. La escena se desarrolla en un paisaje en el que vemos el Monte
del Olimpo, en cuya cuspide se halla su templo. En primer plano, la personificacion de la diosa
Minerva y el dios Mercurio, dioses de la sabiduria y protectores de las artes y las ciencias. Para
contextualizar la escena, Mercurio se halla sentado sobre los productos del Comercio y la
Industria en una referencia explicita a la Junta de Comercio, quien sustenta la Escuela de
Dibujo. El dios da de beber el agua de la sabiduria del rio que brota del Monte Parnaso a los
alumnos de la Escuela, que representan a las tres Bellas Artes, jovenes que llevan los atributos
de sus respectivas artes. EI que bebe es la Pintura con la paleta a sus pies, la Escultura lleva en

brazos una cabeza o busto escultérico y a su lado, la Arquitectura lleva el plano en las manos.

610 £, BALLART, Vinyeta. (Allegoria a I'Escola de les Nobles Arts). Gravat a la ‘Noticia Histérica’, noviembre, 1789,
p. 12 s/n. També a Relacion de Premios, 1793, 12s/nn, i continuacién de las Actas, 1797, 12s/n. Les tres nobles
arts representades er tres infants amb els atributs corresponents, al costat del deu Mercuri i Minerva que
representen la proteccién de la Junta de Comerg. Tecnica del gravat calcografic, mides: 163x111 mm. Data: c.
1789, Tesis, p. 69; R.M2.SUBIRANA i Rebull, 1985, n? cat. 90.
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La inclusion de la Piramide®!ten la ‘Iconologia’ de Ripa, representa la glorificacion de la Junta
de Comercio, lo que en otro contexto viene a ser glorificacion de los Principes. Tanto su director
Moles, que graba la estampa, como Montaria, que la disefia, hacen un homenaje a la institucién
que la ha creado y que ha hecho posible que los artistas de la Escuela Gratuita de Dibujo la
representaran con una simbologia especifica: Mercurio y el Comercio, que le da identidad a lo
largo de los afios, como ya lo habia hecho F. Tramullas, ‘Alegoria de la infancia de la Escuela
de las Tres Nobles Artes de Barcelona’(1761), (capitulo 1, Fig. 34), que hemos analizado dentro
de las alegorias fundacionales de las academias y de la que este grabado bien a a representar

esta nueva etapa que se inicia .

Montafia en 1799 envié a la RABASF la solicitud para obtener el grado de Académico
de Mérito®'?. En esta carta se desgranan sus méritos, enumerando las obras realizadas hasta ese
momento, y constituye una fuente primaria que utilizaremos para analizar sus obras. Describe
las que seguramente el pintor considera sus mejores logros, entre los que se encuentran las
decoraciones al fresco, técnica en la que sus coetaneos le consideraban un verdadero
especialista, no al alcance de todos los pintores y por la que fue muy demandado para las
numerosas decoraciones de las casas nobiliarias y burguesas de la ciudad®'®. Todas estas obras

las ejecuto6 fuera del &mbito académico, que estudiaremos en el tercer bloque.

C. 11. 4. 2. LaEscuela de Nobles Artes se suma al homenaje del resto de academias por el

nacimiento de los infantes.

Nuevamente politica y alegoria se suman en un programa de exaltacion monéarquica, en este
caso con motivo del nacimiento de los infantes gemelos Carlos y Felipe en 1783, en la pintura
realizada por Francisco Vidal (c.1760- d.1812).” Oferiment de dos bessons nounats a Jupiter’,
1783 (Fig.136).

611 C. RIPA, ‘La Gloria de los Principes’. Segin la Medalla de Adriano. T |, p. 461: “sujetard con la siniestra una
pirdmide, simbolizando ésta la clara y alta Gloria de los Principes”.

612 5 ALCOLEA, ‘La pintura en Barcelona durante el siglo XVIII’, Anales y Boletin de los Museos de Arte de
Barcelona, I, XIV- 1959-1960, Documento XXV, pp. 282-283. Citaremos con (*) las obras enumeradas por el pintor.
613 En los fondos, R. Casella, 3/12. Ms. 5241/27, fol. 4. La veritable especialitat den Pere Pau Montafia va a esser
la pintura al fresch, como lo ha demostra ab les composicion que va afer para decorar las casas dels marquesos
de Palmerola, de Dn Bonaventura Gazo y altres. (Actas de la Academia. Osorio). Fol. 4.
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Segun el catalogo de la RACBASJ la pintura alegoérica titulada ‘ofrecimiento de los dos
gemelos’ es de Francisco Vidal®!*. Sin embargo, buscando documentacion que nos permitiera
confirmar su estancia en Roma, hasta el momento no hemos encontrado nada que indicara que
estuvo en dicha ciudad y consultada la Academia, hoy no sostiene que fuera un envio desde la
capital de Italia®®®. Por otra parte, la Escuela de Barcelona no establecio las pensiones para
acudir a Roma hasta 1787.

La trayectoria artistica de Vidal, antes de este cuadro, la podemos reconstruir gracias a los datos
biograficos aportados por Alcolea, obtenidos a partir de los Libros de Acuerdos de la Junta de
comercio, quien nos informan de los distintos premios obtenidos en su paso por la Escuela de

dibujo previo a esta obra:

“como discipulo de la Escuela de Dibujo de la Lonja obtuvo el segundo premio en la

clase de figuras de estampa, el 24 de julio de 1777.

En enero de 1779, primer premio en la clase de modelos de yeso, y en octubre el premio

de invencidn de flores y adornos®t® .
En 1780 recibié una gratificacion en la clase de modelo de yeso.

Octubre de 1781 un premio en la pintura de ‘invencion’, de cuya obra no tenemos

noticas.

“El 23 de octubre [1783] ofrecié una pintura a la Junta de Comercio que la acepto,

decidiendo que fuera colocada en la Escuela de dibujo®"”.

Esta obra alegorica, del ofrecimiento de los dos gemelos ha sido estudiada por Triado, '8, al
que sumaremos la relacion de las alegorias que forman parte de la composicion que tienen como

fuente a Ripa.

614 “pPintada, de segur, per a celebrar el naixamente dels princeps bessons Carles i Felip, fills del futur rei Carles
IV d’Espanya, el 1783. Ha de ser I'obra que Vidal, alumne i futur profesor i Tinent de director de I'Escola de Dibuix,
oferi des de Roma el 23 d’octubre d’aquel any a la Junta de Comerc” F. FONTBONA i V. DURA, Catdleg del Nuseu
de la Reial Academia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi, 1. Pintura, Reial Acaddémia Catalana de Belles Arts de
Sant Jordi, Barcelona, 1999, p. 81.

615V, DURA consulté con F. FONTBONA, cuya respuesta fue que no podia confirmar este hecho.

616 | ibro de Acuerdos JC, 1778-79, pp. 207 y 401.

617'S. ALCOLEA, La pintura en Barcelona durante el siglo XVIII. |l. Diccionario biogrdfico. Anales y boletin de los
museos de arte de Barcelona, (LAJC,1782-1783, p.384), Vol. XV, Afios 1961-1962, pp. 190-191.

618 ) R. TRIADO i R. M2 SUBIRANA, Pintura Moderna, El Triomf de I’Academicisme, Ars de Cataloniae, Ed. L’isard,
vol.9, 2001, p. 132.
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El nacimiento de los infantes suponia la continuidad dinéstica, y fue motivo de grandes
celebraciones en Barcelona. Todos estos acontecimientos quedaron reflejados en opusculos

conmemorativos.

Fig. 136. F. VIDAL, Oferiment de dos bessons nounats a Jupiter, 1783. Oleo/tela, 1,09 x 0,97 m. Inv. N2. 92. Cortesia de la
Real Academia Catalana de Bellas Artes de San Jordi (RACBASJ).

Por fortuna hemos encontrado la fuente que el propio Vidal escribié y que se titula:
“DEDICATORIA Y EXPLICACION DE LA PINTURA ALEGORICA ...”%% 'y que

619 Biblioteca UB. Reservas: B-54/7/2-18.
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trascribimos en su totalidad, destacando con mayusculas las palabras claves que corresponden
a las alegorias contenidas y que no hemos visto citadas anteriormente (Fig.137).

Fig. 137.F. VIDAL.Frontispicio, Dedicatoria y Explicacion de la Pintura Alegdrica sobre el Feliz Nacimiento de los dos Reales
Infantes, Presentada a la Real Junta Particular de Comercio, En Barcelona, Francisco. Sauria y Burgada, 1783.

Transcripcion: “La Fecundidad, a quien conduce la Religién, el Valor y la
Justicia, es la que representa a Jupiter, asistido del Coro de los Dioses, los dos Reales
Infantes recién nacidos. Espafia en ademan de dar las gracias a Japiter, sustenta con una
mano el escudo de sus armas. Pero Jupiter le manifiesta como manda ya a Mercurio que
parta a promulgar por todo el orbe el nacimiento de los dos deseados hijos del
Serenisimo Sefior Principe de Asturias.

Al lado de la Pintura se descubre el Tiempo, sustentando el libro de la Historia,
en que esta escribe acerca de los Reales Infante lo que la Virtud le dicta; sefialando con
una mano los Vicios abatidos, y dando a entender con la otra que los hechos de ellos

deberan ser colocados en el Templo de la Inmortalidad.

Lo alto de la Pintura adornan algunos Genios alusivos a la Pintura y Escultura,
que descubren el signo feliz del zodiaco en el que nacieron los dos Reales Infantes, de
quienes las Bellas Artes esperan su proteccion y engrandecimiento, debido ya al paterno
corazon de nuestro siempre augusto Monarca Carlos Ill, dignamente heredado por

Nuestro Serenisimo Principe”®%,

620 Dedicatoria y Explicacién de la Pintura Alegdrica sobre el Feliz Nacimiento de los dos Reales Infantes,
Presentada a la Real Junta Particular de Comercio, En Barcelona, Francisco. Sauria y Burgada, 1783. Biblioteca
UB. Reservas: B-54/7/2-18.
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El pintor ha compuesto un escenario simbdlico mitologico-alegorico, donde las
imagenes que describe Vidal tienen su correspondencia en Ripa. La figura de la Fecundidad®?!
que porta en brazos a los gemelos, segun el texto conduce a la Religion, que en Ripa esta
descrita como “Mujer cuyo rostro estd cubierto por un largo y sutil velo, que aparece
sosteniendo un libro y una cruz con la derecha, y una llama de fuego con la izquierda”®? a la
descripcion se suma la xilografia que refuerza la fuente. A su lado la figura del valor, que segun
Ripa, “se ha de pintar, para representar el valor, las figura de Hércules, envuelto en piel de
le6n%?% y la tercera figura que en la descripcion dice la Justicia, es sustituida en la ejecucion
por la alegoria de la Modestia, “Jovencita que aparece sosteniendo un cetro con la diestra

99624

encima del cual se ha de poner un ojo, [...], manteniendo la cabeza inclinada y sin adornos”**",

también ilustrada mediante una xilografia (Fig. 138).

Fig. 138. C. RIPA, La religion; la modestia, la Virtud.

En el lado izquierdo de la pintura, sitla, como testigo de los acontecimientos, la historia, “Mujer
alada y revestida de blanco, y sosteniendo con la siniestra una tablilla, o sino un libro sobre el
que estara escribiendo”®?°, El libro esta apoyado sobre la alegoria del Tiempo: “Hombre viejo
y alado...”%?®, Para reforzar este efecto coloca los atributos de la guadafia y un nifiito con el reloj
de arena. Al lado de la figura de la Historia se encuentra la virtud “Joven graciosa y bella con
alas en las espaldas, [...] llevando dibujada sobre el pecho la figura del Sol”%?’. Esta alegoria
estd indicando con su dedo indice de la mano derecha otra alegoria que viene a enfrentar la
virtud con el vicio, en este caso una figura cuya cabeza esta llena de serpientes corresponde

especificamente a la envidia: “lleva la cabeza repleta de sierpes, en lugar de cabellos,

621 C. RIPA, ‘la Fecundidad’, T |, p. 410.
622 C, RIPA, ‘la Religién’, T lI, p. 260.
623 C. RIPA, ‘el Valor’, T II, p. 375.

624 C. RIPA, ‘la Modestia’, T ll, p. 90.
625 C, RIPA, ‘la Historia’. T |, p. 477.

626 C. RIPA,” el Tiempo'., T lI, p. 360.
627.C. RIPA, ‘la Virtud’, T Il, p. 429.

267



simbolizandose asi sus malos pensamientos, [...] y siempre dispuesta a difundir su veneno”%%¢,

En la parte superior izquierda del cuadro, se observa una figura que sostiene una rama de olivo
simbolo de la Paz: “Mujer de hermoso aspecto que aparece sentada, sosteniendo con la diestra
una rama de olivo”®?°, En la parte superior del cuadro, los dos genios porten los atributos de las
Nobles Artes: la pintura en forma de una paleta y los pinceles, y la escultura que lleva el mazo,
atributos también recogidos por Ripa.

Abajo a la derecha, la figura de Espafia, figura simbolizada por una matrona con corona de oro,
capa de armifio (reverso) y el escudo de la monarquia. A su lado otro de sus simbolos: el ledn
con la espada y apoyado sobre dos esferas del mundo, por los dos continentes en los que la

monarquia ejercia sus dominios.

La tematica celebrativa de la Fecundidad era comun desde la antigiiedad, segin recoge Ripa,

“la felicidad de la prole no es tanto privada cuanto publica, pues en esto consiste la fortuna de

25630

la patria

Fig. 139. RAFAEI, Mercurio, grabado por Francisco PERRIER Logia de la Villa Farnesina, Roma. Cortesia de la RACBAS),
Estampa, 6264- 10.

Vidal, toma como modelo visual para Mercurio, probablemente una de las laminas con que

contaba la Academia (Fig. 139).; mientras que para el resto de las imagenes usé como fuente
literaria y visual en todas sus figuras alegoricas la obra de C. Ripa.

628 C. RIPA, ‘la Envidia’., T |, p. 342.
629 C. RIPA, ‘la Paz’, T Il, p. 186.
630 C. RIPA, ‘la Fecundidad’, Tl, pp. 409-410.
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El pintor también pudo conocer, la estampa grabada por el director de la Escuela P.P. Moles,
Alegoria del nacimiento del infante Carlos Clemente, 1771%! en el que aparecen
principalmente los personajes de la realeza situados en el templo de la inmortalidad y las
alegorias de la fama y la fecundidad. También aparece el le6n y la espada, sin embargo, tiene
menor contenido alegdrico respecto a figuras que podamos parangonar con Ripa, y que sirvieran
de modelo para la de Vidal, que parece estd realizando un gran despliegue de elementos
simbolicos para poner en valor sus conocimientos y capacidad de invencion. De hecho, se
carrera, dentro del marco académico se vio consolidada a partir de entonces. En 21 de octubre
de 1784 “con un cuadro de la Santa cena gano el primer premio por la pintura en la Escuela de
Dibujo y ademas un premio extraordinario en la clase de modelo de yeso., en la misma fecha”.
Los méritos anteriores determinaron que fuera nombrado, sin necesidad de concurso previo,
teniente director de pintura ..., 15 febrero 1787. También fuera de €l creo vinculos personales
y profesionales con P. P. Montafa, 1785 vinculos con la familia Montafia. Casé con la hija del
pintor Pedro Pablo Montafia y, el 25 de octubre de 1804, solicité a la Junta una pensién para su
hijo para perfeccionar la pintura ayuda que le fue denegada por que la corta edad, tenia 16

afiost32,

Obras efimeras conmemorativas el nacimiento de los infantes gemelos:

El acontecimiento del nacimiento de los infantes fue motivo de celebraciones publicas
mediante obras efimeras para conmemorar la continuidad de la dinastia borbénica y la Paz con
la Nacion Britanica De ello se hizo eco, como cronista de su época, el Bar6 de Malda, que lo

recoge en ‘Calaix de Sastre’:

“En la Llotja a la part dels encants, se feu una bella perspectiva, pintada en ella la sefial
de la alianza, o Arco lIris, que alude a la pau. Lo Princep de Asturias con oferiment al
trono de la Divinitat als dos Infants Gemelos; la Princesa a son detras, la Rey ab sus
vestiduras reals ab lo collar de or, y Toyson, unitsi la Insignia del orden crea de Carles
I11 baix lo titol de la Purisima Concepcio al qual catolich monarca, presenta una ninfa

un ram de olivera, que significa la Pau; sota de esta gran perspectiva, quedaba fet lo

631 R.M. SUBIRANA | REBULL, Pasqual-Pere Moles i Corones (Valencia 1741— Barcelona 1797), Barcelona,
Biblioteca de Catalunya, 1990, pdg. 27-50; P. P. MOLES, La Alegoria del nacimiento del infante Carlos Clemente,
hijo de los principes de Asturias. 1771. Buril y aguafuerte sobre papel, 47.5x31 cm. MNAC/Gabinete de dibujos y
grabados (reg. nim. 3251-3252).

6325, ALCOLEA, op. Cit, vol. XV, 1960-1961, pp. 190-191.
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tablao per la musica...”®®. No se cita autor. Alude a las alegorias de la paz por medio

del arco iris y el ramo de olivo.

En estas celebraciones se implicaron las instituciones, entre ellas la Junta de comercio que
encarga a P.P. Montafia la invencion de la decoracion de las luminarias®®* del dia 8 de
diciembre, P. P. Montafa, para la decoracién de la Casa Lonja. Segun la descripcion,
descripcion realizada en la obra que lleva por titulo: ACCION DE GRACIAS A LA DIVINA
MAGESTAD, y regocijos publicos de la ciudad de Barcelona en los dias 8, 9 y 10 de diciembre
de 1783. Por el feliz nacimiento de los Serenisimos Sefiores Infantes D. Carlos y D. Felipe, y
ajuste definitivo de Paz con la Nacion Britanica. En este opusculo se recoge las descripciones
de las obras realizadas por dos de los pinores mas relevantes de Barcelona, de Manuel Tramullas
y por parte de la Escuela de Nobles Artes: P:P: Montafa. La trascripcion del mismo nos permite
resefiar las alegorias que ambos incorporaron a sus decoraciones efimeras®®®. Los artifices de
estas decoraciones fueron Manuel Tramullas®®® y P. P. Montafia quien realiz6 la decoracion de

la Casa Lonja 83" «

63AHCB, BARON DE MALDA, Calaix de Sastre: Ms. A-n2 254. Miscellanea. 1783. Part bessons reials . VIl fol.23.
634 ACCION DE GRACIAS A LA DIVINA MAGESTAD Y REGOZIJO PUBLICOS DE LA CIUDAD DE Barcelona en los dias
8, 9y 10 de diciembre de 1783. Por el Feliz nacimiento de los Serenisimos Sefiores Infantes D. Carlos y D. Felipe”
En Barcelona, Eulalia Piferrer. En los dias 8,9y 10 de diciembre de 1783, por el nacimiento de los serenisimos
infantes D. CARLOS y D. FELIPE, Barcelona, Eulalia De Piferrer, [1783-1784], pp. 28-32. Texto citado por S.
ALCOLEA, vol.XV, 1960-1961, p. 124 y por E. BALLARD, Decoracié del Frontispici de Llotja. Fons doc. L.J.C. Lligal
17,n216,17 y 16-18.

635 ACCION DE GRACIAS,: “Amanecié a la sazdn en nuestro horizonte el iris de la Paz, [...]JInmediatamente
proyectaron el Exco. Sr. Corregidor y Junta, y acordd el Ayuntamiento las diversiones, la de Mascaras,
Comisionaron para el mejor acierto y pronta ejecucion de la idea que se adoptase a doce sujetos de acreditada
inteligencia, entresacados de varios Colegios y Gremios, para que proyectasen les pareciese mas oportuno.
Idearon estos, y aprobaron los respectivos Cuerpos una Mascara alegdrica [...] “Dia 8 de diciembre. Magnifico
adorno del frontispicio y plaza de las casas consistoriales del Ayuntamiento. Representaba en perspectiva un
regio poértico de orden dérico, formado por 11 pilastras, [...] extendiese por todo el frente de las casas
consistoriales, ...dos genios sostenian los retratos de S. M. dos estatuas una de Minerva y otra de Hércules...En
las entrepilastras se figuraron, los simbolos siguientes, pp. 15-20.

636 Manuel TRAMULLAS: compuso una obra efimera compuesta por las siminetes alegorias“La Alegria,
representado en una mujer coronada de flores, con palmas en la mano derecha, y una vid cargada de uvas en la
derecha®®. “La fecundidad figurada en una alegre y robusta matrona sentada, con dos graciosos nifios en su
regazo. A sus pies, en una parte una oveja con dos corderitos, y a la otra un huevo quebrado de donde salian dos
pollitos; y mas atrds una coneja corriendo”®®. “La religion, estaba representada en una mujer con las alas
sentada sobre una nube llevando una Cruz y un libro abierto en la mano izquierda, y en la derecha una llama que
desprendia rayos de luz, iluminado dos hemisferios”®3¢. “La Paz estaba simbolizada en una mujer sentada sobre
una piedra cuadrada con un caduceo en la mano izquierda, y pegando fuego con la derecha a un grupo de
armas”%®, “Unos nifios con varios simbolos representaban a la Justicia®®, Prudencia®®, Valor®3® y Fortaleza®®,
relacionadas segun la descripcion con Ripa.

637 ACCION DE GRACIAS, op. Cit., [P.P. MONTANA] Es acreedora también a particular descripcién y elogio la
exquisita decoracion que la Real Junta y Cuerpo de Comerciantes de esta ciudad dispusieron en el vasto hermoso
frontispicio de la Casa Lonja del Mar. Elevo se en su centro una vistosisima perspectiva de 110 palmos de altoy
288 de ancho, en la que se presentaba un templo circular de ocho columnas y seis pilastras de orden compuesto,
con su clpula, encima de la cual pasaba un arco iris. Sobre la puerta del templo, [...] donde residia la divinidad y
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C. I1. 4. 3. Alumnos en fase de formacidn: premios y pensiones.
Premios

El Plan de estudios era comun al resto de academias con las convocatorias de premios
trianuales que gquedaron recogidos en las actas de la Escuela de Dibujo o de Nobles Artes.
Durante los primeros afios, 1775y 1776, los premios se reducen a las figuras de estampas, flores

y adornos, y son trimestrales.

A continuacion, mostramos parte de las actas de la distribucion de Premios del 23 de
enero de 177552, Estas Noticias hacen referencia a los inicios de la Escuela Gratuita de Dibujo,
donde se pone en evidencia que el interés en aquel momento estaba centrado en aspectos mas
de carécter comercial, en el sentido de mejorar las prestaciones de los artifices en dibujos para
flores que permitieran mejorar la estampacion de las Indianas. En esta primera convocatoria
figuran pintores en sus inicios, como Tomas Solanes (h.1760-1809), que obtuvo el primer
premio en las figuras de estampas; o Josep Flaugier (1757-1813), que obtuvo el tercer premio
en el apartado de flores y adornos. Ambos desarrollarian sus carreras vinculados parcialmente
con la Escuela, y nos referiremos mas adelante a su faceta de pinturas alegéricas fuera de la
institucion.

Desde su creacion en 1775 hasta diez afios mas tarde no hubo una convocatoria de
premios trianuales. Las primeras noticias que tenemos sobre los premios que otorgaba la
Escuela Gratuita de Dibujo fueron en 1785, segin la Gazeta del 31/10/1785: “tuvo lugar la
distribucién de 48 premios y cinco gratificaciones. El premio de pintura de invencion quedo
vacante”. No consta el tema propuesto por la academia. Hay que destacar que la prensa recoge
el acontecimiento como un acto social publico, por lo que “la sala estaba iluminada y adornada

con 306 obras entre cuadros, modelos y disefios®3”.

al pie de su trono estaban el Rey, Principe y Princesa que conducidos por la Religion representada en una matrona
con ‘una cruz en la mano, y una llama en la cabeza’ %’. “En |a escalera del Templo, se habian simbolizado las
felicidades publicas®®’, para significar que los pueblos las deben esperar todas de los recién nacidos infantes. [...]
el pueblo clamando por la Paz®¥, y al benéfico monarca entregando un ‘ramo de olivo’, simbolo de ella, a la
Espafia que le recibia de rodillas. Al otro lado estaban Marte descansando, y el Tiempo”%7 [...]” La Prudencia,
figurada en una mujer con ‘un espejo’ en una mano, y en la otra ‘una serpiente enroscada en una vara’, y a sus
pies ‘una cierva”®’. “La idea fue del Pintor D. Pedro Pablo Montafia, Teniente de director de la Escuela Gratuita
de Disefia de esta Ciudad, Honorario de la Real Academia de S. Carlos de Valencia”. Hemos visto que la Religion,
la Paz o la Prudencia, han sido utilizadas por ambos: Manuel Tramullas y P.P. Montafia. pp. 28-32.

638 A. COMALADA NEGRE, Una Escuela Gratuita de Disefio: la Llotja, Pedralbes: revista d'histdria moderna. 1988:
Num.: 8 (2), pp. 275-283:282.

639 Gazeta, Barcelona, 31 de octubre de 1785, p. 817.
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Por las actas de 1787 constatamos que la denominacion de la escuela abandona la
palabra ‘dibujo’ y pasa a llamarse ‘Escuela Gratuita de las Nobles Artes®’, Tema de Historia

Sagrada.
Los premios generales estan recogidos en las actas de 178941, El asunto fue de historia.

En los premios generales®#?, la Junta General de 7 de septiembre de 1793 determiné que

fuese un tema de Historia Sagrada.

En 1795, no hay constancia de que se convocaran.

En 1797, los premios generales®* fueron de Historia Sagrada.

640 En cuanto a los premios de 1787, [Barcelona 16/5/1787]. En la convocatoria de pensiones estaba escrito:
“deseando la Real Junta de Comercio de este Principado aumentar el estimulo entre los discipulos de su Escuela
Gratuita de las Nobles Artes y proporcionar los medios de hacerlos mas utiles al Estado, ha acordado pensionar
por una vez tres de ellos, uno en cada una de las tres clases: Pintura, Escultura y Grabado, para destinarles ya
sea a Roma, o a Paris, a fin de que se perfeccionen”. Luego cita las condiciones de los aspirantes y las pruebas.
Para Pintura: “el tema serda: ‘marchd Eliecer a Mesopotamia por orden de su Sefior Abrahan a buscar una mujer
por esposa de Isaac’ [...] Genes, 24. Este asunto se pintard al éleo en un lienzo de vara y media de alto y dos varas
de largo. En Barcelona, a diez y seis de mayo de mil setecientos ochenta y siete [1787]. Don Juan Vidal y Mir.
Biblioteca de Catalunya. BC. Documentos Junta de Comercio, Sig. C VI, 4-1y CVI, 4-2.

641 Los premios generales estan recogidos en las actas de 1789. ‘Noticias histéricas de los Principios y Progresos
de la Escuela Gratuita de las tres Nobles Artes’,1789. 1 de mayo de 1789. Asuntos propuestos: Pintura, primera
clase: “Estando Alejandro Magno haciendo la guerra a la Asia, deseosa la reina de las amazonas Talestris de
conocerle, le pidid licencia para pasar a verle en compafiia de algunas de sus capitanas. Recibié Alejandro con
sumo gozo, y manddla decir por su intérprete que pidiese cuanto desease”. Primera clase. Feliciano Guix un voto,
Josef Tagell, cuatro votos, a quien se le adjudicé el premio, p. 22. Segunda clase: “Estando Tobias lavandose los
pies, se atemoriza al ver un formidable y grande pez; pero confortado por el Angel le saca del rio”. Segunda clase.
No votd Don Pedro Pablo Montafia. Todos los votos estuvieron a favor de Pablo Montafia, de 16 afios, a quien
se le otorgd el premio. Las obras presentadas y premiadas en la Junta General de 15 de noviembre de 1789,
[primera junta general de distribucién de premios] y las premiadas posteriormente, acreditan el talento.
Siguiendo la Junta la idea de que se propuso celebrar una Junta General cada tres afos de distribucion de
premios.

642 premios de 1793. “Relacién de los premios generales, que ademds de los anuales se distribuyeron a los
alumnos de la Escuela Gratuita de las Nobles Artes, erigida con real aprobacidn en la Casa Lonja de Barcelona a
expensas de la Real Junta Particular de Gobierno y Comercio del Principado de Cataluiia, en Junta General
celebrada el dia 7 de septiembre de 1793”. Barcelona: por Francisco Suria y Burgada, impresor de S.M. Pintura,
primera clase: “Habiendo anunciado el Angel del Sefior a la mujer de Manuel que tendria un hijo, el que seria el
liberador de Israel, ofrecieron estos consortes un cordero en sacrificio al Sefior, y mientras estaban orando,
vieron que el Angel subia con la llama del sacrificio”. Cap. 13. Del lib. de los Jueces. p. 3. Firmaron el concurso los
opositores de Pintura, para el primer premio: Pablo Montafia y Juan Giralt. El premio de primera clase son 40
pesos. No votd D. Pedro Pablo Montafia, por ser padre de uno de los opositores. Todos los restantes votos los
obtuvo Pablo Montafia, pintor, natural de esta ciudad, de 20 afios. AHCB (Arxiu de I’Ardiaca), sig. Entid. 7-1,3.
643 premios de 1797. “Continuacién de las actas de la Escuela Gratuita de las Nobles Artes de Barcelona y relacién
de los Premios generales”, Barcelona, por Francisco Suria y Burgadas, 1797. Primera clase: “David entra de noche
con Abisai en la tienda del Rey Saul que le perseguia. Hallandole dormido no le mata. Se lleva su lanza, y un jarro
de agua que tenia junto a su cabeza”. Cap. 26. del libro | de los Reyes. “Se pintara al 6leo en un lienzo de seis
palmos de largo por cuatro de alto”. Premio 40 pesos. Firmaron a este concurso los opositores de Pintura,
primera clase: Pablo Rigalt, Juan Canals y Benito Calls. Pintura, pruebas de repente, primera clase: “Muchos
jévenes de la nobleza romana estan formando una conspiracion para restablecer a Tarquino”. Los premios fueron
presididos por primera vez por el director de Pintura Pedro Pablo Montafia, quien leyd los premios de primera
clase: Benito Calls, natural de Barcelona, de 23 afos, con todos los votos.
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Estas Actas ponen énfasis en la relacion fluida y de colaboracién entre las academias.
San Carlos habia proporcionado a Barcelona modelos; mientras que Barcelona habia hecho lo
mismo con los principios a la de San Luis en Zaragoza. Es interesante destacar el acto social
que comporto esta celebracion de distribucion publica de premios generales en Nobles Artes,
segln los documentos de la Junta, de Barcelona, 11 de diciembre de 1797, en los que se afirma
que se presentaron las cuentas, cuyos ‘“gastos por decoracidon, cena, musica, tropa y otros,

ascendieron a 800 libras en sueldo y seis dineros®4”.
Los premios generales de 1800 se suspenden por falta de presupuesto®®®.

Desde 1797 no se celebrd ningun otro concurso hasta 1803. Segun la continuacion de

las actas de la Escuela Gratuita de las Nobles Artes®4.

Para los premios generales de 1803 se convoco por primera vez desde la fundacion de
la Escuela un concurso donde el tema era de caracter alegérico. El asunto propuesto fue
“Jupiter, dispuestos sus fulminantes rayos en manos de unos Genios, y Juno, sentados
majestuosamente sobre un trono de nubes, entregan un plano a una Matrona, que desde una
ribera Mercurio les presenta. La Real Junta de Comercio estard simbolizada en esta Matrona,
que tendré el escudo de sus armas. El plano hara alusién al de ensanche y mejoras, que S. M.
se ha dignado aprobar para el puerto de Barcelona. La escena sera a la vista de €l y en el mar.
Segundo premio: “Neptuno en su carro tirado por caballos, y cortejado por tritones y nereidas,

promete al Comercio el fomento de la navegacion a favor de las Gracias que le dispensa el

644 E. BALLART Hernandez, Pere Pau Montafia (1749-1803). Segon Director de I’Escola Gratuita de Dibuix. Tesi e
Llicenciatura. Universita de Barcelona, Barcelona, setembre de 1987. Director Joan Ramon Triadd. Tesis inédita,
p. 198.

645 premios 1800. E. BALLART, 1987, op cit., La escasez de fondos que experimenta la Junta podria por ahora
reservarse para época mas oportuna. p. 209.

646 premios 1803 “Continuacidn de las actas de la Escuela Gratuita de las Nobles Artes, elegida con Real
aprobacidén en la casa Lonja de Barcelona, a expensas y bajo la direccidn de la Junta de Gobierno de Comercio
del Principado de Catalufia y Relacion de los Premios Generales y anuales distribuidos a los alumnos de la misma
Escuela en la Junta General celebrada al 27 de diciembre de 1803”. “a pesar del interés de poderlos convocar de
forma trienal, las circunstancias de la Guerra con Inglaterra dilataron el cumplimiento de tan justos deseos, hasta
que, por fin, proporcionado la Paz los medios, acordd la Junta Premios Generales para los Ultimos meses de 1803”
Barcelona, por Francisco Suria Burgada [1803 o post]. Biblioteca del Seminario de Barcelona, sig. 106.210 82.
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Monarca 547", Lo gan6 con todos los votos Bonaventura Planella i Conxello (1772-1844), cuya
pintura forma parte de los fondos del Museo de la RABASJ 48,

Fig. 140. V. PLANELLAS, Mercuri i la Junta de Comerg¢ davant Jupiter i Juno, 1803, oli/tela, 0,78x1,17. Inv. 969. Depositada a
I’Escola d’Arts i Oficis de Barcelona. Foto: Z-4116 Arxiu Mas.

La pintura de Bonaventura Planellas (Fig.140) sigue fielmente las indicaciones del tema
propuesto, que esta compuesto basicamente por elementos mitologicos con algunas referencias
literaria a Ripa. Jlpiter cuyos rayos los portan los ‘Genios’®*°, segun las indicaciones del texto,
estan representados por unos nifios con unas lenguas de fuego sobre sus cabezas, signo de su
capacidad intelectiva. En la representacion de Juno encontramos referencias al elemento del

aire, cuya representacion simbolica segin Ripa es ‘el carro del aire’, que “va tirado por dos

647 Noticias de los premios generales, que en fomento de las Nobles Artes ofrecié con edicto de 1 de abril de
1803 la Real Junta de Comercio de Catalufia y de ordinarios y extraordinarios que se han adjudicado en el mismo
afo a los alumnos de su Escuela Gratuita. Hecha la distribucién por la Junta en la tarde del 27 de diciembre en la
Casa Lonja. Barcelona. Francisco Suria y Burgada Impresor de S. M. [1803]. BC. Sig. Tor-1073-8¢2.

648 E| inventario de las pinturas que se encuentran en la academia de Bellas Artes de San Jordi ha sido estudiadas
y catalogadas por Francesc Fontbona y Victoria Dura. se trata de un catalogo razonado y exhaustivo, de donde
extraeremos las pinturas de caracter alegérico que se encuentran entre sus fondos.

F. FONTBONA | V. DURA, Cdtaleg del Museu de la Reial Académia catalana de Belles Arts de Sant Jordi, Vol .
Pintura. Barcelona, 1999, pp. 66-67.

649 C. RIPA, ‘Genio’,: “cuando vulgarmente se habla de ingenio solemos referirnos a las inclinaciones naturales
que tiene cada uno para determinar la cosa o ejercicio. Por ello se puede pintar bajo la forma de un nifio alado
haciéndose asi simbolo del pensamiento [...] ha de llevar objetos o instrumentos que sirvan para comprender en
particular en qué radican sus preferencias.” T I, p. 485; edicién francesa de H.F. GRAVELOT, C.N. COCHIN,
Iconologie par figures, 1791,: Les Génies des sciences & arts se représentent par des adolescents, ou des enfants,
ayant une flamme sus la téte & tenant les attributs » p. 64. Ademas, ilustran el frontispicio de esta edicidn.
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hermosos pavos, aves especialmente consagradas a esta diosa®”. Los pavos y parte de carro la
vemos en la parte superior sobre unas nubes. También en la representacion de Neptuno existen
algunas referencias al Carro del Agua, elemento del agua®*. Los dioses protegen la Junta de
Comercio, que esta representada por una Matrona, que tendra el escudo de sus armas, y a su
lado, el dios Mercurio con los talaros y el caduceo, representando el Comercio. El resto de los
elementos compositivos del cuadro también estan expresados en el texto, no solo tal cuales sino
también en la composicion, sin dejar practicamente ninguna libertad de interpretacion al artista
al alumno, de forma que Planellas se limita a plasmarlos, sin incorporar nada personal. El
encuadre parece tomado desde la propia Escuela de Dibujo, que ademaés del puerto, abarca hasta
la Montafia de Montjuic. Obtuvo el premio de Pintura de primera clase de la L’ Escola de Belles
Arts de Barcelona el 27 de diciembre de 1803. Llama la atencidn que hay una continuidad en
la representacion de la Junta de Comercio desde la obra de Tramullas, pasando por Montafia-
Moles: Mercurio siempre estd omnipresente, asi como dice el texto el escudo de sus armas o
emblema de la Junta de Comercio. De esta manera explicita se estd homenajeando a la Junta de

Comercio patrocinadora de la Escuela de Nobles Artes.

Podemos concluir que de todos los premios generales convocados entre 1775-1803, solo hubo
cuatro convocatorias. Dentro de los de primera clase, de los asuntos propuestos s6lo uno fue de
Historia, dos de Historia Sagrada del Antiguo Testamento en el que se incluia la fuente literaria.
So6lo uno, en 1803, tuvo caracter alegorico de tipo retérico en homenaje a la Junta de Comercio,
en el que hemos encontrado algunas referencias literarias del mundo de la mitologia en Ripa.
Este balance nos indica, como el reto de Academias, que el plan de estudio no contemplaba esta
posibilidad. No obstante, los alumnos premiados estaban en disposicién de recibir una pensién
para completar sus estudios en Madrid o Roma y queremos analizar si en esta ampliacion de

estudios hubo lugar para esta tematica.

Alumnos pensionados en Madrid y Roma

650 C, RIPA, ‘El carro del Aire’, T |, p. 174: “Martiano Capella represento el aire pintando a Juno, matrona que aparece sentada
sobre un sitial notablemente adornado, llevando un blanco velo que la cabeza le cubre y, rodeado por una faja a guisa de
antigua y real corona repleta de joyas verdes, rojas y azules; siguiendo el color de dicha faja dorado y resplandeciente [...] Y
va su carro tirado por dos hermosisimos pavos, aves especialmente consagradas a esta diosa”.

651 C. RIPA, ‘El carro del Agua’, T. |, pp. 174-175: “Pinta Fornuto en su libro de la Naturaleza de los dioses, para representar al
agua, a Neptuno. Es un viejo con la barba y los cabellos del color de las aguas marinas, llevando a sus espaldas un manto del
mismo color que digo. Sostiene un tridente con su diestra, y aparece sobre una concha marina provista de ruedas y va tirado
por dos ballenas, dos caballos maridos avanzando por medio del océano y viéndose al sur alrededor numerosos peces de
distintas especies. Afiadiremos que dicho Carro va tirado por ferocisimos caballos, recordando con ello que Neptuno, seguin
dicen los poetas, fue el primero que los formé y trajo al mundo”.
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En el marco social de la vida ciudadana, la existencia de los pensionados en Madrid y
Roma era un acontecimiento del que se hace eco la prensa local. Uno de los cronistas de la vida
social de Barcelona, el Bard de Malda, escribe lo siguiente en su diario del 4/11/1796: “desde
31 d’octubre passat, s’ensegnen dalt en la Llotja, les mes primoroses obres en les tres nobles
artes de pintura, escultura i gravat, que han traballat quatre pensionistas que ha tingut la Junta
en Roma, Francisco Bover, Manuel Oliver per [’escultura, i Francisco Rodriguez per la
pintura, i en Madrid, pel gravat en dol¢ Blas Atmeller /.../ Aixi mateix se deisen veure les
obres, pel temps de quatre anys, dels nous pensionistas, Damia Campeny, escultor, que passa
a Roma, Esteve Boix gravador, que va a Madrid, i Pau Montanya, que esta ya alli. Tosts ests,
i demés relatiu, explico lo Diario estampat 31 octubre 1796%2”.

La Junta de Comercio no sélo financiaba la Escuela, sino también a los pensionados,
segun consta en el LAJC de Barcelona, a 31 de marzo de 1803: “La Junta, a través de su director,
se hace eco del recurso de Miguel Cabafias, pensionista nombrado por Roma con seis reales
diarios para la pintura, en el que pedia auxilio mensual para el gasto de sus estudios, solicitud
que recomienda el Director de la Escuela D. Pedro Pablo Montafia, teniendo presente la Junta
las circunstancias tan recomendables de este joven, como lo que puede prometerse de su
aplicacion y lo evidente que es que con seis reales no podréa cubrir los gastos de manutencion y
establecimiento de estudios. Ha acontecido que para los primeros gastos por una vez se le
suministren treinta duros que se cargaran en los gastos mensuales de la Escuela de la que ha
sido tan digno alumno Cabanas [...] Se comunica orden al contador a favor de Cabarias el

libramiento de los seiscientos pesos de estilo para el viaje a Roma®®3”.
Pensionados a Madrid. RABASF.

Pablo Montafia Cant6 (1775-1801) ejemplifica la ampliacion de estudios a la Academia
de San Fernando. Sus primeros afios de formacion fueron en la Escuela barcelonesa, bajo la
direccién de su padre, Pedro Pablo Montafia. En 1789 obtuvo un primer premio por un cuadro
de Historia, lo que le permitio ser pensionado para acudir a la Escuela de San Fernando, a lo
que habria que sumar que su padre era el director de dicha Escuela. El director envié una carta,
fechada en Barcelona, a 14 de julio de 1794, a la Junta de Comercio, solicitando el permiso. En
respuesta, la Junta concede a su hijo Pablo la ayuda necesaria para la ampliacion de estudios en

Madrid, bajo a la direccion de Maella. La Junta de Comercio resuelve que, en atencion a los

652 BARO DE MALDA, 1796, Vol. lll, pp. 157-158.
653 E. BALLARD, 1987, op. Cit, p.232.
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méritos de su padre, cuando quede la primera plaza vacante se le concedera. Esto sucedio el 9
de febrero de 1795, dia en que se confirma la pension para Pablo Montafia por un cuatrienio®*.

Hemos consultado el archivo de la RABASF donde se conserva una carta autégrafa de
Pedro Pablo Montafia, a 1 de septiembre de 1794, solicitando permiso, después de cuatro afios
de estudio con su padre y ganado el primer premio, para “continuar sus estudios bajo la
direccion de D. Mariano Maella, y por tanto se le permita ir a dibujar en la sala del natural®>”.
La solicitud fue concedido dada la formacién inicial que acreditaba. En 1796, estd como
pensionado en la RABASF y concurre a los premios convocados ese afio. El asunto propuesto
para la prueba de pensado fue: “El Rey presenta sus brazos a la Paz, la cual viene gozosa a
abrazarse con S.M. El Principe de la Paz [...] Conduce de la mano a la Diosa para que suba al
Trono Regio [...] Mercurio, a quien alegdéricamente su figura representa el plenipotenciario
espafiol Don Domingo de Iriarte, en la tierra y con rapido vuelo se remonta al alto empireo a

anunciar la Paz ajustada y concluida en Basilea®®”.

657> ¢l asunto del nimero 329, pintado por don Pablo

Seglin el inventario ‘Noticias
Montafia, obtuvo el segundo premio (Fig. 141). Esta pintura ha sido estudiada por J.R Triad®®
y M. Quilez®®°, quienes dan a conocer los dibujos preparatorios (Fig. 142) donde se valoran las

diferencias con la pintura final. Nos centraremos so6lo en los aspectos alegoricos.

Fig. 141. P. Montafia Cantd, ‘Godoy presenta la Paz a Carlos IV’, 1796, 22 premio de 12 clase. RABASF, n2 Inv. 398.

654 E, BALLARD, 1987, op. cit., pp. 192-194.

655 RABASF. Archivo-biblioteca, ‘Pensionados’. Inventario. Ms. 1-48-1.

656 RABASF. ‘Premios’ 1796, p. 203.

657 RABASF. ‘Noticias de las pinturas’ [1796-1805], p. 39.

658 J .R. TRIADO | R.M2. SUBIRANA, op. cit, Art Catalunya, vol. 9.p. 139.

659 F.M. QUILEZ, Bonaventura Planella i la pintura catalana del primer ter¢ del segle XIX, Locus Amoenus 1, 1995, pp. 193-207.
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Fig. 142. P. MONTANA CANTO, ‘Alegoria de la Paz de Basilea’, 1796, MNAC. Tinta a la ploma i a I'aiguada sobre paper 23 x
29,9cm. © MNAC - Museu Nacional d'Art de Catalunya.

Respecto a la pintura, llama la atencion la semejanza entre las dos obras premiadas, la
de Aparicio, 1° premio (Fig. 51) y la de Montafia que obtuvo el 2° premio. Ambos pintores
habian sido alumnos de las academias de su lugar de origen, Valencia y Barcelona
respectivamente, en el caso de Aparicio tenia ya 26 afios. Esto nos da una idea del largo proceso
que requeria esta formacion para recoger frutos mediante el premio. Montafia hijo tenia 24 afos.
Las coincidencias en los cuadros se deben a las normas del concurso y el hecho de tratarse de
un acontecimiento historico contemporaneo a los artifices, lo cual hace pensar a Hernandez que
ambos autores compartieran una fuente iconografica coman, segtn él, un grabado del francés

Alejo Loir sobre pintura de Rubens, titulado ‘La Reina toma partido por la Paz®?’,

Ambos destacan la alegoria de la Paz®?, con el atributo del ramo de olivo que describe
Ripa; a la que Montafia le suma el arco iris, que contribuye, desde el punto de vista iconogréfico,
a subrayar la simbologia de Paz que transmite la composicion. Aparicio ha mantenido la
alegoria de la Paz con el nifio con la antorcha encendida hacia abajo quemando las armas, que
forma parte de la descripcién de Ripa. Sin embargo, Montafia ha preferido hacer referencia al
dios Marte, que podria simbolizar la actitud en reposo del dios de la guerra con la llegada de la
Paz. De hecho, la figura de Marte le planted problemas, ya que segin vemos en el dibujo
recurre a Hércules inicialmente con la clava. Una hipétesis es que, en la pintura, Montafia pudo
tener referentes pictoricos en la obra de Maella, que era su profesor, y, curiosamente el Museo

660 | HERNANDEZ GUARDIOLA, ‘Un discipulo de la Academia de San Carlos: José Aparicio Inglada (1770-1838),
pintor neoclasico espafiol’. Archivo de Arte Valenciano. n2 88, 2007, p. 322.
661 C. RIPA, ‘La Paz’, T Il, p. 183-185. La misma representacién que Aparicio.
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de la Academia catalana habia tenido una obra suya titulada, segun el inventario de 1833: n°
220: ‘Marte y la Paz abrazandose’. Boceto de Maella [perdida]®®2. Esta coincidencia, el mismo
asunto y un titulo, nos parece podria tener relacion. Hemos encontramos una obra de Maella

en una coleccion particular catalogada por de la Mano®® ‘La Paz Asiste a Marte’ (Fig. 143)

Fig. 143. M.S. MAELLA, ‘La Paz asiste a Marte’ (boceto), 1804. Coleccion particular. Imagen de de la Mano, ‘Dibujos’.

Sin embargo, la hip6tesis de que Montafa pudiera haberla tenido como referente ya que
los personajes son los mismos e incluso aparece el arco iris, se descartaria si tenemos en cuenta

que la obra, segun de la Mano, esta fechada en 1804.

En los afios sucesivos, la Junta de Comercio aboga por que se le prorrogue la pension.
De ello dan constancia las cartas autdgrafas dirigidas a la academia madrilefia por Buenaventura
Gass6 en noviembre de 1798, y por su padre Pedro Pablo Montafia, el 8 de diciembre de 1798,
agradeciendo a D. Bernardo Iriarte la prolongacion por un afio mas de la pension de su hijo.
Este mismo afio, el 15 de mayo de 1798, la Junta envié a Madrid 6000 reales de vellon para

sufragar los gastos de los pensionados, que se reparten entre tres pensionados: Pablo Montafia,

662 Catalogo de las obras en pintura que existen en la 12 sala de la Galeria de Bellas Artes de la Real Junta de
Comercio del principado de Catalufia con el nombre de sus autores e indicacién de lo que representan. [1833].
Catdlogo de las obras en pintura que existen en el Museo de la Junta de Comercio de Catalufia, Imprenta
Fernando Rua, Barcelona, 1847, inv. N2 220: ‘Marte y la Paz abrazandose’, boceto de Maella, p. 9. F. FONTBONA,
V. DURA, Catdleg del Museu fr la Reial Académia Catalana de Bellas Arts de Sant Jordi, Real Academia Catalana
de Sant Jordi, Barcelona, 1999, p, 337. Citada entre las pinturas presumiblemente perdidas.

663 J. M. DE LA MANO, ‘Mariano Salvador Maella’ [1739-1819]. Dibujos. Catdlogo razonado. T |, Fundacién Botin,
2011, p. 404.
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Esteban Boix y Antonio Celles; al margen aparece la firma de cada uno, conforme a que han
recibido 2000 reales®®*.

Durante este periodo fueron numerosas las obras remitidas por Montafa a la Escuela de
Barcelona: “varias obras remitidas de Madrid por los tres referidos pensionados [...] Acordd
colocarlas en los salones de la Escuela, a fin de que sirvan de estimulo a los demas

concurrentes®®”,

En un documento de 1798 podemos leer noticias de las obras que remiten los
pensionados de la Escuela de las Nobles Artes de Barcelona, al Real Consulado: “D. Pablo
Montarfia remite una copia del Baco de Velazquez, que esta en la coleccion de pintura que tiene
S.M. en el Real Palacio de Madrid, y el retrato de Murillo y de Velazquez, ambos copiados de
los originales que posee el 11I™ Sr. Dn. Bernardo Iriarte®®”. En la actualidad, de estas obras
solo se encuentran en la RABASJ la copia del autorretrato de Murillo, que fue enviada en 1798
(n° Inv. 251), el resto estan en el MNAC.

En 1799 no hubo pensionados de Pintura, segun corrobora la Junta de Comercio el 1 de
junio de 1801: “con relacion a pensionados en Nobles Artes y a concursos para obtenerlas, con
motivo de quedar vacante desde diciembre de 1799 la de pintura, que tltimamente disfruté Don
Pablo Montafia®"”.

Durante los cinco afios que pasé en Madrid bajo la direccién de D. Mariano Salvador
Maella®®8, Pablo Montafia, remitio a la Academia barcelonesa numerosas obras copias que
realizo en este periodo de formacion y que se encuentran en el Museo de la RABASJ, recogidas
en el Catalogo del Museo®®: copia de Alonso Cano, ‘San Juan Evangelista’(inv. n® 966); copia
de la ‘Purisima Concepcion’ de Murillo ( inv. n® 967); copia de ‘Sant Pau’ de Ribera ( n° inv.
910 )(actualmente en el MNAC 24270); ‘Herodias con la cabeza del Bautista’ de Guido Reni,
(inv. n° 336); copia del ‘retrato de Carlos IV’ de Maella (inv. n® 243); y ‘Retrato de la Reina
Maria Luisa de Parma, esposa de Carlos 1V’, 1798, (inv. n® 246). No encontramos tematicas

alegoricas.

664 RABASF. ‘Pensionados para el estudio de las Tres Nobles Artes por la Junta de Comercio y consulado de Barcelona’,
Inventario. Ms. 1-48-1.

665 RABASF. ‘Pensionados para el estudio de las Tres Nobles Artes por la Junta de Comercio’, 1797, p. IV.

5% jdem. [1798]. Ms. 1-48-1.

667 JC. Barcelona, 1 de junio de 1801, p. 219.

668 Conde de la VINAZA, ‘Adicciones al Diccionario Histérico de J. A. Cedn Bermudez’, Madrid, tipografia de los
Huérfanos, 1894; T IIl, pp. 88-89.

669 F. FONTBONA Y V. DURA, Catdleg del Museu de la Reial Académia catalana de Belles Arts de Sant Jordi, Reial
Académia catalana de Belles Arts de Sant Jordi de Barcelona. I. Pintura, 1999, pp. 62-64.
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La obra premiada que hemos analizado le sirvid para afianzar su posicion y volver a
Barcelona con honores. Segin Cean: “el 3 de noviembre de 1799 merecid ser nombrado
individuo de mérito de dicha corporacion con un cuadro original que representaba la gratitud
del artista hacia la Junta de Comercio de Barcelona (que no he podido localizar). Despues que
alcanzo este triunfo, regreso a su patria®’®”. Fue nombrado teniente director de pintura de la
Escuela de Bellas Artes de Barcelona y fallecid poco después, en 1802. Su muerte prematura

671

impidio que desarrollara todo su potencial creativo, y se le rindié homenaje®’* en las actas de

1803, haciéndose eco del cuadro.

Pensionado a Madrid. RABASF. Francesc Lacoma i Sans (1784-1812) habia
participado en el concurso para acceder a la pension de Roma, con la obra realizada en 1802:
L’adoracio del vedell d’or, 1802. N° de inv. 370. Se le atribuye la Copia de la Beatrice Cenci
atribiiida a Guido Reni, de 1802, Inventario n® 136, aunque no se sabe con certeza si es obra

suya.

Al afio siguiente, en 1803, fue pensionado a Madrid. En los archivos de la RABASF, en
el apartado de pensionados, bajo el titulo ‘Frances¢ Lacoma, pensionado de Barcelona por la
Pintura’, se encuentra una carta autégrafa de Francesc Lacoma del 1 de junio de 1803: “La
Real Junta le ha concedido una pension de 12 rs diarios [...] deseoso de empezar cuanto antes
sus estudios [...] suplica que se sirva contarle entre el nimero de los discipulos de esta Real
Academia, y ademas sefialarle un profesor que le dirija en el estudio de su Arte [...] que desearia
fuese el Sr. Don Mariano Maella, por haber estado siempre al cuidado de este Sr. Director los
pensionados que hasta ahora han venido de Barcelona a esta Corte”. Al margen, la Junta
Ordinaria de 9 de junio de 1803, “admitido” y “vaya asignado al estudio de Don Mariano
Maella®"?”,

En 1805 particip6 en los premios generales de primera clase convocados por la
academia. El asunto propuesto por la RABASF para la prueba de pensado fue “Carlos Tercero
acompariado de la Beneficencia y de la Agricultura entrega los terrenos de Sierra Morena a los
colonos de varias castas para que los pueblen y cultiven. A lo lejos y huyendo del sol, que

670 A, CEAN BERMUDEZ, ‘Diccionario’, 1800, T IlI, p. 88.

671 Actas 1803: “Don Pablo Montafia, destinado a Madrid para la pintura en 1797, fue premiado por la Real
Academia de San Fernando y estando para regresar a Barcelona en 1799, presentd a la misma Real Academia un
cuadro alegdrico de su invencién, que fue tan aplaudido, que le condecoré con el titulo de Académico
Supernumerario en la clase de Pintura (...) Diferentes cuadros pintados, y enviados de Madrid por Don Pablo
Montafia”, Continuacion de las Actas, 1803, s.n.

672 RABASF. ‘Pensionados’. Inventario. Ms. 1-48-1.
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presencia esta accion, se ven entre tinieblas ladrones y forajidos que abandonan el sitio®"”,
siendo galardonada la obra de Alonso del Rivero que hemos analizado anteriormente en el seno
de la RABASF, con el primer premio (Fig. 15). Con el mismo tema tenemos la obra de Lacoma
‘Carlos III poniendo en ejecucion el proyecto de poblar Sierra Morena’, 180587 (Fig. 144). de

muy mala calidad, aunque creemos que Util en relacién con la iconografia).

Fig. 144. F. LACOMA, ‘Carlos Ill entrega las tierras de Sierra Morena a los colonos’, 1805. RABASIJ. Inventario n2 329.

Como elementos alegdricos que nos remitan a Ripa, vemos la alegoria correspondiente
a la Victoria, segin los antiguos: “mujer de rostro virginal que va volando por los aires,
cogiendo con la diestra una corona de laurel o de hojas de olivo®”®”. Esta figura es la que corona
al rey Carlos I1l. La figura femenina que tiene en la mano uno de los nifios podria corresponder

a la Beneficencia.

No obtuvo ningun voto, por lo cual el propio pintor, remitié una carta a la Junta de
Comercio en Madrid, a 18 de julio de 1805, pidiendo disculpas “por no haber desempefiado,
como lo esperaba, la prueba de repente en la oposicion a la primera clase de pintura en el

concurso general de este afio®’®”.

673 RABASF. ‘Premios’, 1805, p. 239.

674 F, FONTBONA, V. DURA, Cataleg, RACBASJ, 1999, op. Cit, inv. n2 329.
675 C. RIPA, ‘La Victoria’, T II, p. 400.

676 |dem. Ms. 1-48-1.
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A pesar del fracaso en el concurso, la academia madrilefia emite una carta favorable al
pintor, de D. Isidro Bosarte, certificando su aprovechamiento, en Madrid a 10 de agosto de
1805: “Testifico que [...] el discipulo D. Fco. Lacoma [...] la certificacion favorable por su

trabajo por parte de su profesor D. Mariano Maella, incluido®’".

Durante su periodo académico realizd numerosas obras que envié a la Escuela de
Barcelona, donde se pone en evidencia la importancia de A.R. Mengs, del que remitio al menos

cuatro copias, seguin costa en el catalogo de la Academia®’®,

Permanecié en Madrid, y, en 1805, realiza su propio autorretrato y el de su tio, Antonio

Lacoma. Murié muy joven en 1812.

Tanto Pablo Montafia como Francisco Lacoma realizaron una obra alegoérica como
pensionados de San Fernando, con participacion en los concursos convocados por la academia,
donde los asuntos estan previamente determinados, por lo que invencion y la parte creativa
estan constrefiidas a las indicaciones que sobre el asunto propone la academia, como pasaba en
la academia de origen. Desgraciadamente, ambos tuvieron unas carreras cortas debido a sus
muertes prematuras. El ejemplo de Lacoma viene a corroborar la importancia de Mengs en la
formacion académica de los artistas medio siglo después. También Ilama la atencion que, al
igual que sucedia en la Escuela de Dibujo, son numerosas las obras con escenas de caracter
religioso. Todo ello refrendaria el gusto y la estética académica en ultima instancia.

Pensionada en Roma.

De los pensionados en Roma, el premio convocado en 1802 lo gané Miquel Cabanyes
(h.1775-d.1814) con L ’adoracio del vedell d’or (1802), oli/tela, 1,06x1,46cm. Inv. general
n°372. Obra realizada para la obtencion de la pension de Roma, en febrero de 1802. En el Museo

de la Academia no hay més obras suyas.

Mayor fortuna tuvo otro de los pensionados anteriores, Francisco Rodriguez i Pusat

(1767-1840), quien obtuvo la pension para acudir a Roma con su obra de caracter mitologico®®:

677 RABASF. ‘Pensionados’. Inventario. Ms. 1-48.1.

678 F, FONBONA Y V. DURA, Catdleg, RACBASJ, 1999, op. Ct., pp. 50-53. Cuadros remitidos por F. Lacoma desde Madrid.:
Copia de la Magdalena penitent, Anton Rafael Mengs, 1803.Inv. n2 181.

Copia del retrat de Campoomanes, Anton Rafael Mengs, 1806. Inv. n2 342,

Copia del Davallament de la Creu, Anton Rafael Mengs, 1807. Inv. n2 173.

Copia de I’Adoracio dels pastors, Anton Rafael Mengs, (sin datar), Inv. n2 202.

Copia del Crist crucificat, Alonso Cano, (s. datar), Inv. n2 271.

Copia de Sant Pau ermita, Josep de Ribera, Inv. n2 322. Dudas sobre si se trata de una copia de Lacoma o de Pau Montaiia.
679, FONTBONA, V. DURA, Catdaleg RACBASJ ,op. cit, 1999, p. 75.
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‘Penteo es asesinado en la fiesta de Baco’, en catdlogos antiguos como ‘El Triunfo de Baco’,

1789.

En el Catalogo de la RACBASIJ se recogen las obras de su estancia en Roma: una copia
de las logias del Vaticano, sala de Heliodoro, obra de Rafael Sanzio; y otra copia de Annibale
Carraci: ‘La Magdalena penitente’, de la Galeria Doria Pamphili, en Roma. Ambas copias datan
de h.1791, coincidente con su estancia en la ciudad de Roma®®. Estos referentes que toma el

pintor eran los modelos comunes de la estética académica.

A su vuelta a Barcelona, su carrera se desarrollé en el marco académico, donde fue
profesor de Pintura y nombrado director en 1821. Segun Casella: “Francisco Rodriguez Pusat
(...) después de verificar sus estudios en Roma, fue nombrado profesor de las ensenanzas del
dibujo (...) hasta su fallecimiento. La Academia de San Luis de Zaragoza le habia nombrado
individuo de mérito el 18 de abril de 181958,

El paso por Roma se ha limitado, segun las obras remitidas, a copias, al igual que con
los pensionados en Madrid, sin evidenciar ningin cambio en el campo de temas alegoricos
respecto a la formacion en la Escuela de Barcelona. No hemos encontrado ninguna obra de
invencion propia, excepto la obra de Vidal en el homenaje al ‘nacimiento de los infantes Carlos
y Felipe’. No obstante, realizaron obras que les permitieron afianzar sus conocimientos y sobre
todo su curriculo de cara a su futuro profesional, como fue el caso de Francisco Vidal, nombrado
teniente director de pintura en 1787 de la Escuela de Barcelona y también Pablo Montafia; o
Francisco Rodriguez, que llegd a ser director de la institucion durante muchos afios. Sin
embargo, mientras los alumnos estaban muy limitados en su creatividad, sus maestros fueron
los que llevaron a cabo numerosas obras alegoricas, no en el seno de la Escuela sino fuera de
ella, como P.P. Montafia quien cont6 con la colaboracion de sus alumnos que quedaron en el
anonimato. Este serd el tema que desarrollaremos posteriormente en el bloque de pintura la

pintura alegorica fuera del marco académico.

Podemos concluir destacando que:

680 F, FONTBONA, V. DURA, Catdleg RACBASJ, 1999, op. cit, pp. 75-79.
681 B C. Fondos Raimon CASELLAS. 2/34. Ms. 5240/46, Fol. 13.
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La fundacién tardia de la mayoria de las academias coincidié con la transicion hacia el
neoclasicismo, en la que los temas que predominan de la historia o de la historia sagrada tendra

su desarrollo en el siglo XIX.
Hemos encontrada una gran asociacion entre alegoria y politica.

El aprendizaje académico deja poco margen a la invencion, puesto que los asuntos han estado

predeterminados por los profesores donde se especifican las alegorias que deben representar.

La experiencia de los pensionados viene dominada por el conocimiento de la cultura romana a

través de la copia que exige la formacion académica.

El repertorio utilizado en la pintura alegdrica corresponde a la obra de Cesare Ripa.
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