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El DESPERTAR DE LAS ARTES
EN LA SEVILLA DEL XVIII:
LA ALEGORIA DE LA PINTURA DE ESPINAL

Rafael de Besa Gutiérrez

RESUMEN: Estudio centrado en el relato de la creacion de la Escuela de
Nobles Artes, antigua denominacion de la actual Real Academia de Bellas
Artes de Santa Isabel de Hungria. Aqui se recogen las vicisitudes sufridas
por quienes serian los primeros profesores y estudiantes, asi como algunos
de sus primeros dibujos (hasta ahora inéditos) remitidos a la Corte madrilefia
para demostrar sus talentos. Ubicamos ademas en ese envio la obra de Juan
de Espinal, Alegoria de la Pintura Sevilla, la cual resulta fundamental para el
entendimiento de estos primeros afos en los que se aceptan en la institucion
los postulados neoclasicos
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ABSTRACT: Study focused on the story of the creation of the Sevillian
School of Noble Arts, the former name of the current Real Academia de Bellas
Artes de Santa Isabel de Hungria. Here are written the vicissitudes suffered
by those who would be the first teachers and students, as well as some of his
first drawings (until now unpublished). These were sent to the Madrid Court to
demonstrate his talents. We also located in that shipment the Juan de Espinal’s
Allegory of Sevillian Painting, which is fundamental for the understanding
of these first years in which the neoclassical postulates were accepted in the
institution.
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La creacion de la Real Escuela de las Tres Nobles Artes supuso toda
una revolucion en los medios de formaciodn artistica de Sevilla. Recupero el
espiritu de la Academia de Murillo y llegd a conseguir la proteccion real bajo
el amparo de figuras ilustradas de la ciudad del calibre de Francisco de Bruna.
Estas ensefianzas rompieron con la tradicion gremial y desarrollaron la tinica
via oficial en la ciudad de fines del XVIII. Ahora se abordaria con total riguro-
sidad en cuanto a programacion y prestigio de sus docentes, los cuales eran en
su mayoria, los principales artifices de la escena artistica de la ciudad.

La tendencia estética que primaba en aquellos afios de transicion entre
el siglo XVIII y XIX seguia siendo la tardobarroca rococd, la cual presentaba
importantes signos de desgaste y la necesidad de una renovacion estilistica.
Aquella tradicidon, de importante arraigo devocional, estaba tremendamente
conectada con el sentir del pueblo gracias a la omnipresencia de artistas de la
talla de Murillo o Valdés Leal.

Aquella forma de entender la pintura chocd por completo con las nue-
vas tendencias, totalmente opuestas que llegaron a la ciudad desde la Corte
madrilefia. La llegada de Felipe V implicé en Espana un cambio de gusto
orientado principalmente a las corrientes extranjeras, en concreto la francesa.
El entorno de ilustrados de la Academia de San Fernando incluia a figuras
como la de Floridablanca, Campomanes, Jovellanos o Ponz, todos partida-
rios del estilo Neoclasico. Este se aplicaria de forma sistematica en las obras
reales a través de artistas extranjeros como el caso de Louis-Michel van Loo,
Giovanni Battista Sacchetti, Corrado Giaquinto o Tiepolo'. Ese gusto francés
por lo clasico se vio potenciado durante el reinado de Carlos III a través de
las excavaciones de Pompeya y Herculano, que incrementaron el interés por
las fuentes clasicistas y el estudio de la arqueologia y la tratadistica. La expe-
riencia estética que proporcionaba aquello se alejaba por completo del tltimo
Barroco que coqueteaba con el rococd en segun qué momentos.

El punto culminante de esta integracion del Neoclasico vino tras la
llamada de Carlos III a Anton Raphael Mengs, artista y teérico bohemio que
particip6 del circulo de Winckelmann y que, contando con el visto bueno de la

! Rodriguez G. de Ceballos,1992: 156.
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Corte, ejercio una auténtica dictadura artistica. Mandatos que no solo aplic
a las grandes empresas de la Corona, sino que introdujo en los programas de
Real Academia de San Fernando, resultando imprescindible la practica neo-
clasica para la obtencion de los titulos oficiales.

Mirando a Sevilla, en este ultimo tercio del siglo XVIII nos encontra-
mos con el nacimiento de la Escuela de Nobles Artes, la cual se materializd
tras afios de gestarse la idea en distintos talleres de la ciudad, siendo el mas
destacable el de Domingo Martinez. En este, Martinez combin6 el manejo de
recetarios artisticos con una amplisima biblioteca que llego a ser referente en
la ciudad? y que, por seguro, sirvidé también para el estudio de sus alumnos.
El siguiente testimonio de Cean Bermudez nos ofrece una aproximacion a la
formacion que alli impartia:

Martinez.... con su buen trato y amabilidad atraxo 4 su casa las personas mas con-
decoradas de la ciudad, y con ellas muchas obras... los pocos pintores después de
Murillo trabajaron tanto en Sevilla como este por la conservacion y lustre de su
facultad. Su casa parecia una academia, 4 la que concurrian muchos discipulos,
distinguiéndose entre todos su yerno D. Juan de Espinar y D. Andrés Rubira.
Unos estudiaban principios, otros copiaban esta mpas, aquellos dibuxaban mode-
los de yeso y el maniqui y estos el natural, que pagaba Martinez 4 sus expensas:
con todo no se vieron progresos correspondientes 4 esta ensefianza y aplicacion;
y no podemos atribuirlo sino & que Martinez no poseia los sélidos principios de
su arte.

Carecia de invencion ¢ ignoraba las reglas de la composicion, por lo que se valia
de las estampas que poseia en abundancia. Su colorido y estilo eran amanerados
y su dibuxo no era muy correcto. Pero el buen uso dé las estampas, la falta de
inteligencia en sus elogiadores y la dulzura de su trato le adquirieron una reputa-
cién superior & su mérito; de manera que sus pinturas son todavia estimadas en

aquella ciudad®.

Esta incisiva critica por parte de Cean es el testigo de como el neocla-
sico de la Corte era el estilo respetado en el momento, representando Domingo
Martinez todo lo contrario, la pervivencia del barroco murillesco a mediados
del siglo XVIII. No en vano, Martinez era discipulo de Lucas Valdés*, hijo de
Valdés Leal, por lo que las intenciones de entroncar su metodologia con la de
la Academia de Murillo resultaban mas que evidentes.

* Aranda Bernal y Quiles Garcia 2000: 121.
* Cean Bermudez 1800: 73-74.
4 Carriazo 1929: 181.
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El discipulo mas notable de Domingo Martinez fue Juan de Espinal,
quien llegod a casarse con su hija y heredaria su taller tras su muerte’. Con la
creacion de la Real Escuela de las Tres Nobles Artes de Sevilla, seria Espinal
el primer director de Pintura que tendria a partir del afio 1775. Si volvemos al
testimonio de Cean Bermudez, quien fue alumno suyo en la Escuela, conclu-
ye que, aunque no fuese muy correcto en el dibuxo, después de ser el mejor
que habia alli, era el pintor de mas genio, de mas instruccion artistica y el
mas determinado en la prdctica®. Culpa a su vagancia y a la mala formacion
recibida por su maestro de no llegase a ser el mejor pintor que habia tenido
Sevilla después de Murillo.

La congregacion de artistas que buscaron la creacion de una institu-
cion de ensefianza en Sevilla estuvo desarrollando su actividad a lo largo de
varios afnos y en distintos espacios, empezando en la Alcaiceria de la Seda y
pasando por un local en la zona de Duefias y San Juan de la Palma hasta la
calle del Puerco’. Alli abrieron el curso el 16 de julio de 1769, coincidiendo
con la festividad de San Lucas, patron de los pintores. Los gastos corrian a
expensas del escultor Blas Molner y del maestro tintorero Luis Pérez?® junto al
pintor y escultor, José Rubira’, quienes adquirieron como pudieron yesos para
su copia e incluso pagaron algiin modelo vivo.

El gran desarrollo que la escuela empezo a alcanzar implicaba la ne-
cesidad de una proteccion institucional que pudiera concederles los fondos
necesarios para el sustento de aquella. Por ello, Juan de Espinal, Francisco
Miguel Ximenez, Joaquin Cano, Juan de Uzeda, Diego de San Roman Codina,
Blas Molner y José Rubira firmaron un memorial dirigido al secretario del rey
Carlos III, el marqués de Grimaldi, con la stplica de una sala o local de los
existentes en el Alcazar para asi ahorrarse los gastos del alquiler!.

Este grupo de artistas consigui6 captar la atencioén de Grimaldi, quien
tras esto se puso en contacto en marzo de 1770 con Francisco de Bruna y
Ahumada, teniente alcaide de los Alcazares, para que se informase de quienes
eran y si podia cederles alguna pieza para que estudiasen. Incluso, le llega a
solicitar alguna muestra de sus obras para hacerse una idea de sus capacidades
artisticas: es esencial saber qual es la habilidad y talento de cada uno y con-
viene que V.S. les pida de mi parte algun diserio, u obra suya firmado de puiio

® Cean Bermudez 1800:32

¢ Idem

7 de Besa Gutiérrez 2015: 177-201.

8 Cean Bermudez 1800:32.

° De Jose Rubira tenemos constancia de que aparte de ser copista de Murillo, se encargd con gran éxito de la fabricacion de
coche, llegando a organizar un taller con oficiales y aprendices, ver Recio Mir 2005.

1% Biblioteca Capitular y Colombina de Sevilla, tomo 87 de Varios, al nimero 6. Tomada la referencia de Muro1961: XIIIL.



224 EL DESPERTAR DE LAS ARTES EN LA SEVILLA DEL XVIII: LA ALEGORIA...

propio, para que examinandose aqui pueda formarse concepto de la capaci-
dad de cada uno'. La respuesta de Grimaldi fue clave por varios aspectos que
pasaremos a desgranar, pero, sobre todo, por hacer participe a Bruna de la vida
académica que se estaba desarrollando en torno a la incipiente escuela, ya que
empez0 a asistir de forma asidua a las distintas lecciones y a ser consciente
de la necesidad que tenian de la figura de un protector que los enlazase con la
corte madrilefia.

Bruna le relatd a Grimaldi como aquello era importante ya que podia
implicar el resurgir de las artes al tratar de retomar el testigo que habia dejado
la academia sevillana fundada por Murillo. Un resurgir de unas artes que ha-
bian caido en una profunda decadencia en la ciudad desde entonces'?:

a la verdad Sevilla fue uno de los Pueblos en Espafia donde mas florecieron la
pintura y escultura de que han quedado tantos monumentos como seran notorios
4 V.E. pero la injuria del t™. y el abandono de las Artes las puso en esta Ciudad
en una total decadencia, aunque s"™. se ha visto en ella inclinacion & la pintura:
este medio que ha suscitado la casualidad puede ser camino de su restauracion si

merecen el amparo de V.E.

El comparar a los artistas de esta segunda mitad del siglo XVIII con la
nomina de la gran Academia del Arte de la Pintura era algo de total injusticia
ya que, aquellos talentos habian calado tan hondo en el imaginario de la ciu-
dad, que las generaciones posteriores siempre se midieron en funcioén de cuan-
to conseguian acercarse a los talentos de aquel Murillo o Valdés. Y, dejando de
lado las propias capacidades de los artistas, este seria el desencadenante de la
decadencia sevillana, el estigma del éxito del siglo anterior.

Si atendemos al plano estético, la pintura ejercida en la ciudad era
una derivacion de la corriente barroca, que desprovista del tremendo talen-
to de aquella ndmina original, fue derivando cada vez mas hacia un declive
importante, cuyas obras terminaban siendo una pura imitacion vacia de otros
tiempos gloriosos. Un tardo barroco intrascendente.

Demoledora es la frase que se recoge en el cuaderno de las Memorias
de Alcabalas de los gremios con respecto a la elaboracion de un listado de
todos los pintores de la Sevilla del XVIII: Sesior obedeciendo a V. S. los e
apuntado a todos, pero muchos de los Referidos viben pidiendo limosna®s.

! Biblioteca Capitular Colombina (BCC), Fondo Gestoso, papeles Varios, Tomo VIII, fol. 2.

12 Ibid., fol. 8-9

"> Cuaderno de las Memorias de Alcabalas de los gremios. Escribania de Cabildo, siglo XVIII. Letra A. Tomo VI. Archivo
Municipal. Gestoso. Diccionario, tomo III., p 338. Cita sacada de Guerrero Lovillo 1955:15.



RAFAEL DE BESA GUTIERREZ 225

Si relacionamos esta tendencia retardataria en las artes sevillana con
el pensamiento ilustrado que empezaba a llegar a la ciudad, aquello adquiria
unas nociones aun mas funestas. No es de extrafiar que Bruna hablase de de-
cadencia, ya que, atendiendo a las oraciones por las nobles artes que impartio
escasos afios después'?, demostr6 estar a la vanguardia de las ideas ilustradas,
sobre todo con la valorizacion del arte clasico de Winckelmann. En el memo-
rial a Grimaldi aludi6 a la gran tradicion de la pintura en la ciudad de Sevilla,
por lo que depositaba su fe en esta disciplina como via para salir de aquel
declive.

La organica evolucion del arte barroco hacia un rococd ornamental se
habia materializado principalmente en la ciudad en el ambito de la arquitec-
tura, aunque existen honrosas excepciones en la pintura como fue el caso del
ya citado Juan de Espinal, figura capital en los primeros afios de la Escuela,
sobre todo tras ocupar la direccidon de pintura. Espinal supero las formas tardo
barrocas a través de un estilo elegante y vitalista que estaba influenciado por
el gusto cortesano de la época, reflejando el refinado espiritu del Rococo®.

Si volvemos al intercambio epistolar, el que Grimaldi solicitase el en-
vio de alguna obra para hacerse una idea del nivel artistico sevillano, hizo
que tanto alumnos como profesores, colmados por la ilusion y esperanza, se
encargasen de forma inmediata de preparar un cajon lleno de ejemplos: solo
con el informe pedido de V.E. y el disefio o obra de cada uno se llenaron todos
de esperanzas y aun siendo unos principiantes se empenaron en hacer los que
dirijo a V.E. en un Caxon firmados de sus autores con una figura sacada en
barro y otra de Escultura'®.

El envio de esta respuesta junto al conjunto de obras se efectud por
parte de Bruna el 27 de mayo de 1770, sin que se incluyera relacién porme-
norizada del material seleccionado por los participantes de aquella escuela.
Afortunadamente, hemos podido localizar tres dibujos que podemos enmarcar
en este envio ya que coinciden por fecha o firma y que nos permiten ver el
nivel tanto del profesorado como de los alumnos. Estos se localizan dentro
de la coleccion de dibujos de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad
Complutense de Madrid, los cuales provienen de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando.

Firmado por el escultor Blas Molner tenemos un estudio a la sanguina
de un desnudo masculino que camina con un cayado mientras eleva la mano
sujetando una cuerda (CUC-2052), testimonio de que en 1770 no solo trabaja-

' Bruna y Ahumada 1778 y 1803.
'* Rojas-Marcos Gonzalez 2018: 458.
'* BCC, Fondo Gestoso, papeles Varios, Tomo VIII, fol. 8-9.
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ban a través de estampas, sino que ya dibujaban al natural tal y como se hacia
en la academia madrilefia. En el angulo inferior derecho esta firmado como
Blas Molner Natural de Val® en Sevilla ario 1770, Escultor. Este es hasta el
momento, el primer testimonio grafico del trabajo del profesorado de la Es-
cuela de Nobles Artes [Figura 1].

Fig. 1. Desnudo masculino, Blas Molner, 1770, n°inv. CUC-2052,
©Universidad Complutense de Madrid.

Los otros dos dibujos a sanguina corresponden a trabajos de alumnos
en las clases de principios. De José Galeote tenemos un estudio de pies en
el que uno lo muestra de frente y otro de perfil (CUC-1985), con especial
atencion al estudio de volimenes y tratando de crear cierta ambientacion al-
rededor, incluyendo en un plano posterior un arbol ligeramente esbozado. A
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Fig. 2. Estudio de pies, José Galeote, 1770, n°inv. CUC-1985,
©Universidad Complutense de Madrid.

pesar de estar dibujados en el mismo folio, el de la izquierda esta fechado el 6
de marzo de 1770 mientras que el de la derecha, el 12 de enero de 1770. En la
parte inferior encontramos la firma: En Sevilla por Jph de Galeote nat' de ella
[Figura 2]. A José Galeote hemos podido localizarlo matriculado en la Escuela
en su primer afio de oficialidad, 1775, y también en 1779'7.

El otro dibujo corresponde a un estudio de manos realizado por Vicente
del Biexo (CUC-1926), las dos son la izquierda y las capta, una de frente y otra
desde un punto de vista superior. Se trata de un estudio modesto pero acorde a
un estudiante de 16 afios. Se encuentra firmado en el angulo inferior izquierdo
con la siguiente inscripcion: Bisente del Biexo, natural, de la ciudad, d sebilla
de Edad De 16, arios copio por su original, aiio, d 1770 [Figura 3].

En este envio de obras que efectué Bruna a finales de mayo de 1770
proponemos la inclusion de una pintura que va a resultar capital para entender
la situacion de la Escuela de Nobles Artes de Sevilla: la Alegoria de la pintu-
ra sevillana de Juan de Espinal' que se conserva en la coleccion de la Real
Academia de San Fernando. Obra que, ademas de constituir toda una rareza
dentro de la produccion del artista, manifiesta una declaracion de intenciones
por parte de la Escuela sevillana.

Tal y como indicamos anteriormente, la figura de Espinal result6 de
gran importancia para la Escuela de Nobles Artes, llegando a ser su primer

7 ARABASIH, Libro de Matricula de los Estudios Elementales N°1.
18 Pérez Sanchez 1964: 21. N°. inv. 131.
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Fig. 3. Estudio de manos, Vicente Biexo, 1770, n®inv. CUC-1926,
©Universidad Complutense de Madrid.

director de Pintura, hered6 parte de la metodologia y del material docente del
taller de Domingo Martinez.

Uno de los puntos en comun del lenguaje pictérico europeo de es-
tos siglos XVII y XVIII, especialmente entre Francia e Italia, era el uso de
la alegoria®. La inclusion de programas iconograficos vivié un importante
desarrollo desde finales del X VI gracias a la Iconologia de Cesare Ripa, obra
que se asent6 como manual de referencia y que tuvo un importante arraigo en
Espana, principalmente en el seno de la Corte gracias a la llegada de artistas
extranjeros que traian consigo este lenguaje asimilado. Entendido el alegérico
como un lenguaje culto de arraigo renacentista, inevitablemente iba a terminar
en el seno de las academias espafolas. En la misma Real Academia de San
Fernando se conserva una alegoria de su fundacion ejecutada en 1746 por

12 Rey Recio 2022: 86.



RAFAEL DE BESA GUTIERREZ 229

Fig. 5. Alegoria de la infancia de la Escue-
la de las Tres Nobles Artes de Barcelona,
Francisco Tramulles i Roig, 1761, n°inv.
0292. ©Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando, Madrid.

Fig. 4. Alegoria de la fundacion de la
Academia, Antonio Gonzdlez Ruiz, 1746,
n’inv. 0327. ©Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando, Madrid.
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Antonio Gonzalez Ruiz?® [Figura 4], quien ocupaba en la Junta Preparatoria el
puesto de director de pintura junto al francés Van Loo. Obra cargada de belle-
za 'y academicismo en la que la personificacion de Espafia ordena a Mercurio
la proteccion de las tres Nobles Artes.

Existe en la misma coleccion una interesante alegoria, en este caso
refiriéndose no a la fundacion, sino a la juventud de la Escuela de las Tres
Nobles Artes de Barcelona®! [Figura 5]. En esta obra de 1761, Francisco Tra-

Fig. 6. Alegoria de la pintura sevillana, Juan de Espinal, 1770, n°inv. 0131,
©Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid.

mulles 1 Roig personifica la infancia de la institucion en una nifia que sostiene
un estilete bajo la mirada protectora del dios Mercurio.

Volviendo a la Alegoria de la pintura sevillana de Juan de Espinal
[Figura 6], nos enfrentamos a una obra cuya tematica resulta totalmente nove-
dosa con respecto a la tendencia de la ciudad. No es de extrafiar que Espinal
manejase ese tipo de alegoria mitologica ya que, al fin y al cabo, era discipulo
de Domingo Martinez y habria tenido contacto mas que directo con el ciclo de
la Real Mascara de la Fabrica de Tabacos por la exaltacion al trono de Fernan-
do VI y Barbara de Braganza en 1747. En este ciclo de ocho grandes lienzos

0 Pérez Sanchez 1964: 36. N°. inv. 327.
*! Ciruelos Gonzalo y Dura Ojea 1994: 320.
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son numerosas las alegorias, pudiendo resultar inspiracion directa para la obra
que estudiamos el Carro del Parnaso, ya que esta protagonizado por el home-
naje de Apolo, las musas y las tres nobles artes a los monarcas.

La Alegoria de la pintura sevillana refleja a través de su colorido ro-
cocd, una escena en la que tenemos a una serie de personajes en un paraje na-
tural localizado en Sevilla, detalle indicado por la introduccion de la Catedral
y su Giralda ligeramente esbozadas, sin llegar a la detallada representacion
que incluyd en su version de las Santas Justa y Rufina del Ayuntamiento. En
un plano mas cercano tenemos la Torre del Oro, la cual se coloca de esta ma-
nera para conectar con la figura de un personaje masculino barbado y de edad
avanzada con piel tostada por el paso del tiempo. Apoyado en una roca se
muestra reclinado con una vasija con agua. Se trata de la personificacion del

Fig. 7. Personificacion de un rio, siglo XVII, Numero de catilogo G005922/056-0, ©Museo
Nacional del Prado.

rio Guadalquivir (de ahi que se la ubique junto a la Torre del Oro), para la cual,
utilizaria Espinal alguna estampa derivada de las antiguas personificaciones
de rios propias de la tradicion romana [Figura 7].

En el otro extremo de la pintura tenemos a dos personajes semidesnu-
dos. Por un lado, tenemos al dios Mercurio portando sus atributos: el casco
pétaso alado y un caduceo en el que se puede leer protectio, “proteccion”. Tal
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y como sefialamos anteriormente en las otras dos alegorias conservadas en
la de San Fernando, era frecuente la representacion del dios Mercurio como
protector de las bellas artes dentro del ambito académico. En este caso, escolta
y guia a una figura femenina semidesnuda con ojos vendados que solo viste
un pafio que tapa sus partes intimas mientras sostiene una cornucopia de la
que emanan abundantes monedas. Atendiendo a la descripcion recogida en la
Iconologia de Cesare Ripa, se trataria de la Prodigalidad [Figura 8]: mujer de
ojos vendados y rostro reidor que esta sosteniendo con ambas manos una cor-
nucopia, de donde extrae y va arrojando mucho oro y otras cosas preciosas y
valiosisimas®.

P R 0 D I G 4 L 1 T 4.

Fig. 8. La prodigalidad, Cesare Ripa, Iconologia,1593.

La prodigalidad entendida como el malgasto o despilfarro en este con-
texto vendria a referirse al declive artistico que venia sufriendo la ciudad de
Sevilla desde que se extinguid la Academia de Murillo. Talento existia, tal
y como estan presentes las monedas que caen sin remedio de la cornucopia.
Pero, para evitar este desperdicio de riqueza (entiéndase como el talento ar-
tistico sevillano), resultaba imprescindible el auxilio y la guia de una entidad
superior, aqui plasmada en la figura de Mercurio, refiriéndose a la proteccion
de la corte madrilefia y, a la orientacion imprescindible que necesitaban por
parte de una institucion académica.

2 Ripa 1593: 503.
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En el centro de la composicion, tenemos a una figura femenina senta-
da muy del gusto francés que sostiene utiles de pintura mientras supervisa el
trabajo de un grupo de putti o angelotes. Al portar paleta y pinceles, podemos
asociarla a la representacion de la Pintura, iconografia que, si comparamos
con la incluida en la obra de Ripa, solo coincidiria en los utiles ya que en aque-
lla lleva ademas la boca vendada y una mascara colgada en el pecho.

La estética que sigue esta figura es el de la aristocracia francesa, con
un colorido muy cercano al rococ6 de Watteau. Esto puede interpretarse por
parte de Espinal como una forma de demostrar a la Corte, que en la escuela
sevillana estan al tanto del gusto europeo, sobre todo desde una ciudad tan
castiza como Sevilla. Esta demostracion implicaba ademas el estar al tanto
de las teorias neoclasicas de Winckleman, quien por aquel momento criticaba
ferozmente los repertorios de Cesare Ripa por resultar obsoletos y demasiados
oscuros, recomendando la creacion de nuevos modelos alegoricos®.

Cinco amorcillos trabajan con gran aplicacion los inicios del dibujo
pudiendo observarse en sus papeles desde detalles de ojos y orejas hasta un
rostro de perfil. No en vano, el que se encuentra en escorzo sostiene un perga-
mino en el que puede leerse, Hic fervet opus, “aqui se trabaja afanosamente”.
Los que trabajan estos principios del dibujo dirigen sus miradas hacia la car-
tela del caduceo de Mercurio, anhelando aquella protectio que llevaba escrita.
Un angelote, el que posee mayor capacidad para el dibujo, se nos muestra en
el centro de la composicion, entregando a su protectora un retrato de ella mis-
ma, la cual lo recibe con una sonrisa maternal.

Aquel grupo vendria a ser la representacion de los numerosos estu-
diantes sevillanos que se esforzaban arduamente por superarse pero que, para
conseguirlo, les era imprescindible conseguir la ansiada proteccion real para
que la Escuela pudiera fundarse de forma oficial. El recurso de emplear un
grupo de angelitos vendria a conectar con el recurso que ya vimos anterior-
mente en la alegoria de Tramulles i Roig, el de asociar sus tempranas edades
con la infancia de la propia institucion, resultando imprescindible una figura
protectora. Es por ello por lo que también podria asociarse a la figura femeni-
na con la personalizacion de la propia Escuela o Academia de Nobles Artes,
siempre atenta de sus estudiantes cual madre con sus hijos. Tras ella, coro-
nando una masa montafiosa coloca Espinal una cartela que reza lo siguiente:
Vivite Felices quibus est, Fortuna peracta... Virg. 2 Aeneida®, “vivid felices
aquellos para quienes la fortuna se ha cumplido” de forma literal o, siguiendo

# Winckelmann 1766.
24 Cita de la Eneida de Virgilio, aunque en vez de proceder del libro II como puede leerse en la cartela, estd tomada del libro
II1, versiculo 493.
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la traduccion de Eugenio de Ochoa®: “jVivid felices, oh vosotros, cuyas vici-
situdes han terminado ya!” Es decir, que la felicidad imperante en esta pintura
se materializaria en la escuela sevillana una vez acabasen sus problemas gra-
cias a la proteccion real.

La Alegoria de la pintura sevillana se trata por lo tanto de una bellisi-
may compleja obra que resume el optimismo de profesores y estudiantes que,
a pesar de la dificultad de la situacion en que se encontraban, no renunciaban
al suefio de que se crease de forma oficial una Escuela de Nobles Artes, que
llegaria a ser Real Academia de Bellas Artes y que, para ellos implicaba el re-
nacer de las artes en Sevilla, las cuales llevaban décadas a la deriva. Pero tam-
bién es toda una declaracion de intenciones por parte de Espinal al emplear
el lenguaje alegorico neoclasico demostrando que, en Sevilla, a pesar de la
fortisima herencia del Barroco, también podian ejercer la estética europea que
se ejercia tanto en la Corte como en la Academia de San Fernando. Espinal
deja claro en esta obra que en la escuela sevillana han aceptado plenamente los
postulados académicos, por lo que la tinica pieza restante era la proteccion, la
cual llegaria con Francisco de Bruna y Carlos III.

Bruna debio sentirse tremendamente conmovido por aquella reunion
de talentos, por lo que dejo claro a Grimaldi su compromiso personal de ase-
gurarse de que el progreso siguiera latente y que, en caso de que mermase,
fueran despojados de la ayuda. Cosa que, de ir aumentando, también lo haria
la proteccion econdmica.

Lleg6 incluso a sugerir que se demarcasen las secciones correspon-
dientes a pintura, escultura y arquitectura, nombrando para cada una de ellas
un director. Con esta ligera sugerencia quedo6 esbozada la jerarquia del perso-
nal docente, asi como del programa de estudios.

Aquella misiva dirigida a la Corte acompaiiada de obras resultd ser
exitosa al recibirse la respuesta de Grimaldi el 30 de julio de 1771%, en la que
constaba la satisfaccion del Rey por el informe de Bruna, cosa que le lleva a
indicarle que en el momento en que quede libre alguna casa del Alcazar, que
se destinase a facilitar el estudio de los artistas.

Otro factor que llevé al reconocimiento de los artistas sevillanos resul-
taron ser las obras remitidas como prueba de sus destrezas, las cuales fueron
distinguidas como dignas de fomento, detalle que destaco la importancia de
amparar la Escuela de forma regularizada:

» Virgilio 1928
2 Muro 1961: XVI-XVII, localizandolo en Archivo de los Reales Alcazares, Legajo 1° Escuela de Bellas Artes.
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La Academia de San Fernando de Madrid, matriz de todas las de las Artes en el
Reino, reconocid de orden del Rey las obras de esos jovenes remitidas por V. S.
con fecha 27 de mayo de 1770, como muestras y primicias de la aplicacion y
genio que descubrian; y juzgd dignas de fomentos tan plausibles principios.

Es en este momento cuando la Escuela consigue alcanzar la oficiali-
dad y el reconocimiento de la Real Academia de San Fernando, asi como una
proteccion de 2000 reales de vellon anuales?’. El modelo propuesto a seguir
es el de la Academia de San Carlos de Valencia, de la que Grimaldi remite
un ejemplar de sus Estatutos®, los cuales considera de facil adaptacion para
la creacion de una nueva institucion académica. Ademas, el ofrecimiento de
Bruna de ocupar el puesto de protector es aceptado, consignandosele la labor
de dirigir las juntas y los métodos utilizados, asi como de dar cuentas de los
progresos de esta.

El curso empezo el 16 de enero de 1772 estructurando las clases en
las categorias de “principiantes de dibujo”, a la que acudieron mas de 80 es-
tudiantes; “estudios de modelos”; “estudios del natural” y “estudios de arqui-
tectura”. Se mantuvo la afluencia de alumnos, que acudian de seis a ocho de
la tarde durante los meses de invierno y primavera, siendo en verano solo las
mafianas de los dias festivos.

El curso 1772-1773 acababa de iniciarse en el momento de redactar el
oficio Bruna, el 3 de diciembre. Para mostrar de forma mas precisa a Grimal-
di los avances artisticos de los estudiantes sefiald que el historiador Antonio
Ponz habia pasado por la Escuela, por lo que podia darle su testimonio directo.
Pero el movimiento realmente importante fue el de enviarle dos cajones con
obras artisticas para asi demostrar el agradecimiento y la prosperidad de sus
capacidades. El listado de obras y artistas es el que sigue:

Una figa pintada al olio sentada por el Natural, por D. Juan de Espinar.

Otra sentada por el natural, por Dn Franco Ximenez.

Otra sentada Yd. por Dn Vizente Alaniz.

Otra copiada por la estatua griega de mercurio pintada por el dho Espinar.

Otra pintada por el Alaniz del Apolo estatua griega.

Otra pintada por el natural por D. Miguel de Luna.

Una figura de barro copiada por la estatua griega del Mercurio por D Xbl. Ramos.
Una figa de la Diosa Ceres de aguada por Dn Francisco Ximenez, copiada por
estatua Griega

Dos Figs. copiadas por otras griegas mercurio, y Apdstol®, por Dn Blas Molner.

* ARABASIH, Libro de Actas 1, 2 de noviembre de 1812, pag. 36.
% Para consultar el reglamento de aquella Academia ver Monfort 1828.
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Otras dos lo mismo por Dn Diego Codina.

Una Dibuxada por el natural por Dn Blas Molner Escultor.

Dos por el natural por Dn Diego Codina gravador.

Tres dibuxadas por el natural por Dn Juan de Uceda Pintor.

Una dibuxada Yd. por Dn . Jph Huelva Pintor.

Quatro Dibuxs. Yd. por Dn. Miguel de Luna Pintor.

Quarenta y Dos Papeles de Principiantes y una Caveza de Barro.

Quatro Papeles de Arquitectura travajados por Dn. Lucas Zintora Arquitecto.

Fig. 9. Estudio de Mercurio sentado de la villa de los Papiros, Blas Molner, 1772, n°inv.
P-2343, ©Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid.

Hemos podido localizar de entre estas obras algunos ejemplos tanto de
profesores como de estudiantes: el dibujo de Mercurio de Blas Molner [Figura
9]y dos papeles de principiantes, un estudio de orejas y bocas de José Rosales
[Figura 10] y otro de pies de Juan Alcalde [Figura 11].
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Fig. 10.Estudio de orejas y bocas,  Fig. 11. Dos pies, uno frontal y otro en escorzo de per-
José Rosales, 1772, n®inv. CUC- fil, Juan Alcalde, 1772, n°inv. CUC-1911, ©Universi-
2092, ©Universidad Complutense de dad Complutense de Madrid.
Madrid.

Tras conseguir dejar claro las actitudes de los estudiantes, el protec-
tor hizo hincapié en que la renta concedida no resultaba suficiente, teniendo
los mismos alumnos que socorrer a sus expensas los multiples gastos. Bruna
sefialo la cifra de 2500 reales como la suficiente para subsanar la situacion de
precariedad, ademas de aprovechar para suplicar le proporcionasen algunos
de los yesos que tenian en la Academia de San Fernando:

La maior prueba del celo y aplicacion de estos aficionados es que
siendo unos infelices estan costeando a sus expensas aquellos pre-
cisos gastos de luzes (que son muchas) el Jornal del hombre que
sirve para pintar por el natural, carbon, bancos, y otros utensilios,
siendo cortos los sufragios que yo puedo darles; pero viven con la
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esperanza de que v.e. tan amante del adelantamiento de las Artes
en Espana ha de inclinar el animos de el Rey a fin de que les sefiale
de la renta de estos Alcazares dos mil y Quinientos rr.* al afio que
seran bastantes para subbenir a los gastos comunes: asegurandose
de este modo que sea la concurrencia maior pues en el dia se re-
traen algunos miserables por no poder contribuir con la quota que
reparten. Tambien sup.® a v.e. se sirva mangar dirijirme alguna
porcion de modelos de Yeso del gran repuesto que tendran en la
Academia de esa Corte...”.

Este hecho fue muy decisivo en el desarrollo de la Escuela, ya que
resulto ser bastante apreciado por la Corona, aplaudiendo Grimaldi la labor de
Bruna: no excuso manifestar a V.S. desde luego quan grato ha sido al Rey el
zelo que V.S. acredita en estimular a esos Artistas, animandolos al adelanta-
miento, y zelando en la perseverancia buen metodo, y orden de sus Estudios®.

» BCC, Fondo Gestoso, papeles Varios, Tomo VIII, folio 11.
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