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LOS PREMIOS DE PINTURA
DEL CONCURSO GENERAL DE LA REAL ACADEMIA
DE BELLAS ARTES DE SAN FERNANDO. ANO 1831

VicToria DurA Ojea *

Resumé.—En 1831 ln “Real Academia de Bellas Artes de San Fernando” reprit la

conwocation du concours de Prix Généraux ainsi comme cela avait oté réalisé depuis 1754.
Ces Concours, qui avaient eté suspendus en 1808, surgissaient alors de nowvean avec une
finalité différente: concéder des pensions pour le perfectionnement des artistes hors de
I"Espagne. Ce travail présente le développement du Concours de Peinture et analyse les
oeuvres que les differents compétiteurs presentérent en ce moment et qui, en sa majorité, se
conservent ai Musée de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid.

Elresumen de las Actas de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernan-

do publicado en 1832, comienza con las siguientes palabras:

“A consecuencia de la aprobacién que mereci6 del Rey Nuestro Sefior en 9
de marzo de 1830 el reglamento que ha de observarse con los pensionados
en cortes estrangeras para el estudio de las nobles artes, acordé la Academia
abrir un concurso general restableciendo asf los que para cada tres afios
previene el estatuto XXX, a fin de que recayesen las pensiones en los que
fuesen premiados como més dignos y sobresalientes...”’

La Academia volvié asi a convocar un concurso general de premios, des-

pués de casi 25 afios, paréntesis iniciado con la Guerra de la Independencia y

*

Este estudio no habria sido posible sin el apoyo y la ayuda constantes que recibi del prof. Don
José M" de Azcéarate y Ristori, Académico-Conservador del Museo de la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando, durante los afios en que tuve la oportunidad de pertenecer a su
equipo.

Resunten de las Actas de la Real Academin de San Fernando. Desde 24 de Setiembre de 1808 hasta
marzo de 1832, Madrid, R.A.B.A.S.F., 1832.
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prolongado por la dificultad que le supuso a esta institucién su completa reorga-
nizacién, iniciada en 1812 después del abandono a que se vieron sometidas las
actividades académicas.

En efecto, las convocatorias de premios que se habian venido realizando
generalmente cada tres afios a lo largo de la segunda mitad del siglo XVIII, tuvie-
ron su inicio en 1753 y se interrumpieron bruscamente a partir de 1808, afio en que
tuvo lugar el tltimo concurso. Ahora se retomaba el sistema y el funcionamiento
de estas oposiciones, con el fin de establecer un criterio que les permitiera enviar
pensionados fuera de Espafia a los artistas més preparados. Su finalidad era la
tinica novedad que surgia en este concurso con respecto a los anteriores, ya que en
el siglo XVIII ganar un concurso no suponia necesariamente obtener una pension
en el extranjero. Asimismo, el nuevo Reglamento sobre pensionados elaborado en
1830 tuvo su base en el articulo 30 de los Estatutos de la Academia, en vigor desde
1757, bajo el que se rigieron también los concursos de premios del siglo XVIIIL.

Las pensiones

Un breve recorrido sobre los métodos para obtener pensiones al extranjero y
la trayectoria que éstas siguieron a lo largo de la segunda mitad del siglo XVIII y
el primer tercio del siglo XIX, ayudard a comprender el estado en que se hallaban
en este momento.

En los Estatutos de la Academia® se estableci6é enviar seis pensionados a
Roma y mantenerlos alli seis afios. La Academia sacaba a oposicién estas plazas,
que después tenian que ser necesariamente aprobadas por el rey. Se especificaba
también que el beneficio de estos estudios no fuese considerado mérito para obte-
ner otras pensiones y que no se prorrogase el tiempo por ninguna causa’. A pesar
de ello, hasta 1763 hubo ocho pensionados, ya que se nombraron dos més con
carécter extraordinario.’

Este sistema funcioné hasta 1769, afio en que se suspendi el envio de jove-
nes, restableciéndose después por Real Decreto del 17 de septiembre de 1778.
Finalmente, una Real Orden del 23 de abril de 1791 comunicaba que tanto pintores
como escultores tenian modelos excelentes para imitar dentro de Espafia y que
por lo tanto no era precisa para completar su educacién la estancia fuera del pais”.

Desde entonces la Academia no volvié a pensionar a ningtin discipulo hasta
1832. Sin embargo, el rey siguié concediendo pensiones con caracter extraordina-

2. ArchivodelaR.A.B.A.S.F., Estatutos de 1757, corregidos y aumentados por Ignacio de Hermosilla y
Sandoval (sign. 80-15/4).

3. Articulo 20 de los Estatutos de 1757..., op.cit.

4. Nos referimos a Mariano Salvador Maella y Antonio Martinez de Espinosa, nombrados por la
Academia con cardcter extraordinario. Véase BEDAT, CLAUDE, La Academia de Bellas Artes de
Madrid, 1744-1808, Madrid, Fundacién Universitaria Espaiiola/R.A.B.A.S.F., 1989, pag. 267.

5. Archivo de la RA.B.A.S.F., Pensionados al extranjero, en leg. Pensionados siglo XIX. 1799-1847
(sig. 1-48/6); y Junta ordinaria del 1 de mayo de 1791, en libro de Actas de las Juntas ordinarias,
generales y piiblicas. 1786-1794 (sig. 3/85).
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rio tanto a Italia como a Francia, en ocasiones sin contar con la Academia por lo
que tales pensionados no estuvieron sujetos a la normativa de dicha institucién.

Asi, a partir de 1816, pasado el agitado periodo de la guerra, se hizo patente
el estado de confusién que se habia creado, ya que ni gobierno ni Academia con-
trolaban que habia sucedido con las pensiones durante esos afios, pues parece ser
que el rey cuando las concedia no marcaba con exactitud su duracién. Se comenzé
a reclamar entonces la vuelta de los pensionados y el gobierno lleg6 a plantearse si
las becas eran vitalicias o lo habian sido alguna vez. Se realizaron una serie de
informes en los que la Academia, contestando las dudas del gobierno, recogia de
forma resumida -y no con demasiada exactitud en algunos casos- la trayectoria
seguida por los pensionados, fundamentalmente desde 1796°. El caso afectaba a
los artistas que se encontraban fuera de Espafia cuando surgié el conflicto con los
franceses en 1808, lo cual dio lugar a que su vuelta se retardase considerablemen-
te. En Italia se formé asi el primer nticleo estable de artistas esparioles en Roma, en
torno a la pequefia corte que Carlos IV estableci6 en el Palacio Barberiny’,

Entre los artistas pensionados hasta 1831 se encontraban José Alvarez, Ma-
nuel Michél y José Aparicio, que lo fueron en 1799; Juan Antonio de Ribera y
Manuel Esquivel, en 1808’; José de Madrazo en 1803°; Damién Campeny y Anto-
nio Sold, pensionados en 1796 y 1802 respectivamente'®; Francisco Fontanals en
1820; Agapito Lépez de San Romén en 1816; Inocencio Borghini en 1819 y Valen-
tin Carderera, Vicente Jimeno, Francisco Barra, Rafael Tegeo y Luis Lépez entre
otros.

6. ArchivodelaR.A.B.ASF.,, leg. Pensionados siglo XIX..., op.cit. Ver fundamentalmente: Pensio-
nados al Extranjero. El Exmo. Sor. Secretario del despacho de la Gobernacién pide informe a In
Acadentia del modo y circunstancias con que se ha concedido pensiones desde el ajto 1799 y posteriores
al tiempao de su duracién y si se lhicieron vitalicias. Responde la Academia con los antecedentes yqueal
parecer no deben ser vitalicias las pensiones dadns.

7. Catédlogo de la Exposicién, Pintura Espajiola del Siglo XI1X, Del Neoclasicismo al Modernisno.
Obras maestras del Museo del Prado Colecciones espariolas, Madrid, Ministerio de Cultura, 1992,
pég. 25.

8. A éste pintor se le adjudicé entonces una cantidad de dinero superior a la que obtendrian
después los pensionados de 1832, pues marché a Paris con 7.000 reales que se ampliaron en
1808 a 12.000 para estudiar un afio més en Paris y continuar su pensién después en Roma.
Véase: PILAR DE MIGUEL EGEA, Juan Antonio de Ribera, pintor neocldsico, “ Academia”, Madrid,
R.A.B.A.SF., 1983, pags. 188-189.

9. PANTORBA, BERNARDINO DE, Los Madrazo. Ensayo biogrifico y critico. Barcelona, 1947, Citado
en el catdlogo de la Exposicién Pintura Espaiiola del siglo XIX, op.cit., pdg. 25, nota 7.

10.  Alumnos de la Escuela Llotja de Barcelona, fueron pensionados por la Junta de Comercio de
dicha ciudad. Campeny, que obtuvo su pensién por el periodo 1796 a 1808, prolong6 su
estancia en Roma hasta 1816; Sol4 se convertiria con el tiempo en pieza clave en lo referente a
los estudios en Roma, ya que aunque consiguid su pensién de 1802 a 1808, no volvié nunca
mas a Espafia y se convirti6 en director de los pensionados esparioles en Roma. FEDERICO
MARES DEULOVOL, Dos siglos de ensefianza artistica en el Principado. La Junta particular de Co-
mercio: Escuela gratuita del Diserio, Academin Provincial de Bellas Artes, Barcelona. Diputacién
Provincial/Cédmara de Comercio, 1964, pégs. 53, 61, 62, 76 y 346.
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La complejidad del panorama hacia imprescindible el establecimiento de

una reglamentacién definitiva sobre las pensiones, que permitiera sistematizar el
modo de adjudicarlas y regularizar su funcionamiento. De esta forma, el 26 de
enero de 1817 el rey aprobé la creacién de un reglamento, que no se concluyé
hasta 1819. El proyecto inicial, fechado en 3 de junio de 1819, constaba de 15
articulos en los que se sentaban ya las bases de lo que seria el reglamento definiti-
vo, que se modificé en 1824 al introducir algunas correcciones y tres articulos
mas'. En 1830 se corrigi definitivamente y quedé aprobado en 9 de marzo de ese
afio”. Dice textualmente:

11.

12.
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“En el Estatuto 20 de los que gobiernan d la Real Academia de S. Fernando se
prescriben las reglas qute se han de observar relativamente d los pensionados que por
determinado tiempo hayan de ir fuera de Espafia d perfeccionarse en sus respectivas
artes. El Gobierno atendiendo al mismo objeto, ha enviado en varias ocasiones algi-
nos pensionados, cuya conducta y obligaciones se arreglaron por Real orden de 28 de
Febrero de 1807, para que el fruto de semejantes gracias no fuese tan exclusivo de los
favorecidos que dejase de redundar en beneficio de la Nacion. Con iguales miras de
beneficencia y de proteccion las nobles artes, se sirvié el REY nuestro Sefior mandar
que su Real Academia de S. Fernando formase un Reglamento que comprendiendo
lo respectivo d las obligaciones artisticas de los pensionados espafioles, evite los
inconvenientes que ha mostrado la experiencia se opone d las justas ideas que sien-
pre ha tenido el Gobierno en la consignacion de estas pensiones. La Academia obede-
cié tan sabia determinacion: propuso el Reglamento que estimd conveniente, y
habiendo merecido la soberana aprobacién, se ha dignado S.M. mandar la Real orden
de 9 de marzo de este afio que se observe y cumpla en adelante como corresponde, y
que para ello se imprima y publique desde luego en los términos siguientes:
Articulo 1°. Habrd pensionados ordinarios y extraordinarios. Los primeros serdn los
que ganen su plaza por oposicién: los segundos los que la obtengan por gracia parti-
cular. Todos estdn sujetos d la observancia de este Reglamento.

Articulo 2°. Las pensiones ordinarias se sacardn d concurso por anuncio que hard la
Academia al piiblico. Su nitmero se arreglard segiin las circunstancias, y se distri-
buird con igualdad entre pintores, escultores y arquitectos.

Articulo 3°. Al concurso serdn admitidos solo los profesores espaiioles, 6 bien pre-
miados en primera clase por alguna Academia, 6 bien habilitados con una certifica-
cién especial expedida por el Secretario de la Academia 6 escuela donde haya estudiado
el aspirante, con referencia d los documentos existentes en ella, y en virtud de una
cuerdo formal de la Junta gubernativa y del establecimiento, para acreditar: 1°. EI
nombre, apellido, pueblo de naturaleza y provincia, y edad del aspirante: 2°. La
época de su matricula, serie de sus estudios, segiin los que se exigen en el art. 4°.

Archivo de la R.A.B.A.S.F., Proyecto de Reglaniento para los pensionados a cortes extrangeras por
nobles artes, y correcciones de 1824, en leg. Pensionados siglo XIX...op. cit.

Reglamento que ha de observarse con los pensionados en cortes estrangeras para el estudio de las
nobles artes, aprobado por el REY nuestro seitor en 9 de marzo de 1830. R.A.B.A.S.F., Madrid, 1830.
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aplicacion y adelantamientos que haya hecho, premios 6 distinciones que haya obte-
nido, talento 6 disposicion que haya acreditado para la profesion 6 arte d que se
dedica: y 3°. Su conducta moral y politica.

Articulo 4°. Los opositores han de acreditar estar suficientemente instruidos en la
aritmeética, geometrin, perspectiva y anatomia, si son pintores o escultores; y siendo
arquitectos hardn constar su aprovechamiento en el dibujo, hasta el modelo de yeso,
Y que poseen las matemiticas y los conocinientos oportunos de la montea, elementos
de magquinaria é hidrostdtica.

Articulo 5°. Concluido el término prefijado se reconocerdn los papeles de cuantos
formaren, y se declarardn los que esten habilitados para la oposicion.

Articulo 6°. Los asuntos para ejercitar los escogerdn los opositores de los tres que d
cada uno se dardn por suerte. El trabajo de la prueba ha de hacerse en el tiempo y
lugar prefijado, sin asistencia alguna de profesor, ni otra persona que los Consilia-
rios, los Celadores y los dependientes precisos de la Academin. Acabadas las pruebas
se numerardn por el Vice-Protector, quien por si mismo hard lista de los nombres de
los opositores, anotando los nitmeros de sus obras como para los premios generales.
Articulo 7°. Las condiciones y calidades de que deberdn estar adornadas las obras se
prevendrin en la convocatoria, en el concepto de que han de ser arregladas d las
pruebas de repente, trabajadas en paraje sefialado, y en un término fijo. La Acadermiia
exigird en su ejecucion que los opositores acrediten que son ya profesores, Yy que solo
pueden aspirar G perfeccionarse viajando al estrangero. Los asuntos dados d los
pintores serdn de tal clase, que sobre precisarles i que acrediten su estudio del nati-
ral, sus conocimientos en la historia, perspectiva etc., descubran su ingenio para la
composicion y los adelantamientos hechos en el estudio de los célebres maestros de
nuestra escuela; pues quien no se haya aprovechado de sus obras, no debe esperarse
saque utilidad de las obras estrangeras. Las obras de los escultores 1o solo exigirdn
destreza en el disefio del natural y las convenientes nociones de anatomia, sino I
manifestacion de conocimientos de las materias en que se ejerce el arte, sus propieda-
des y aplicaciones, comprobando ademds tanto la exactitud en imitar, como la viveza
para la invencion. Para los arquitectos se procurard escoger asuntos en que acredi-
ten profundos conocimientos en el cdlculo, y que han hecho con Sfundamento el esti-
dio de las matemticas. Las obras ilustres 6 de primer orden que se les propongan
demostrardn que tienen los principios necesarios para hacerlos por si, y comproba-
ran la disposicion a estudia con fruto sobre los grandiosos restos de la antigiiedad,
mediante su exactitud para calcular las proporciones, su projilidad en contemplar
los adornos, y su destreza y finura en el diseito, asf cono el gusto y limpieza en el uso
de la tinta y lavado de los planos.

Articulo 8°. Las obras de los opositores se presentardn al juicio de los que deben
censurarlas, observdndose lo prevenido al fin del Estatuto 30 de los de la Academin.
El nombre del que se eligiese pensionado se anunciard en los papeles piiblicos.
Articulo 9°. Los pensionados deberdn cumplir las siguientes obligaciones: 1°. Han
de ponerse en camino d los dos 1mieses de la fecha del nombramiento, debiendo presen-
tarse al Embajador 6 Ministro del REY en la corte adonde sean destinados en el
término de un mes si fuese a Paris, y en el de dos, si G Roma. 2°.Se consideraran por
dependientes de la Academia, reconociendo por Gefes en su residencia al E mbajador
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6 Ministro o REY. 3". No podrdn casarse sin expresa licencia de S.M. 4". En Roma
asistirdn con puntualidad al estudio del Director, oyendo atentamente sus instric-
ciones; iy en Paris seguirdn las del Profesor bajo cuya direccion los ponga aquel Em-
bajador. 5°. Deberdn al fin de cada afio entregar, como muestra de su aprovechamiento,
una obra que lo acredite. 6". No se ausentaran de la corte sin licencia de sus Gefes.
Articulo 10. A los pensionados ordinarios en Roma se les asistird en el primer afio,
cumplidos y aprobados que sean sus trabajos, con seis mil reales vellon, y en los afios
sucesivos hasta el cuarto, optardn sucesivamente d ocho y d diez mil reales, segiin los
progresos que hagan en sus respectivas profesiones d juicio de la Academia. Si se
creyese necesario enviar d Paris pensionados ordinarios, gozardn doce mil reales
anuales, y en el cuarto y quinto afio podrdn esperar, segiin su mérito, la recompensa
de ayudas de costa proporcionadas. Pasado el quinto afio se restituirdn irremisible-
mente d su patria, d retribuirla con sus luces los auxilios que de ella han recibido, los
pensionados extraordinarios, que pueden serlo sin las circunstancias que se exigen
para los ordinarios, tendrin solo aquella pension que respectivamente les haya asig-
nado Ia Real beneficencia.

Articulo 11. Para que los pensionados tengan la proteccion y direccion que necesi-
tan en el pais extrangero d que van d estudiar, hallardn en Roma un estudio que
forme parte de la Academia, y en Paris la direccion oportuna de qute se hablan el
art. 15.

Articulo 12. El Embajador en Paris y el Ministro en Roma serdn Consiliarios natos
de la Academia, y como tales, Gefes inmediatos respectivos de los pensionados. En
esta calidad protegerdn sus adelantamientos, influyendo en su aplicacion y buen
porte. Por su conducto se dirigirdn tanto las correspondencias de los pensionados
como sus pretensiones.

Articulo 13. Un profesor espafiol de conocido mérito serd Director de pensionados
en Roma: vivird juntamente con ellos en casa que le proporcionard el Gobierno; y en
ella tendrd un estudio d que asistirdn de continuo, y deberd indicarles los originales
que progresivamente deben ir estudiando, proporciondndoles cuantos conocimientos
les seran iitiles y convenientes al objeto de su carrera. Sefialard d cada uno los
trabajos que deberd remitir anualmente a la Academia, 6 informard al representante
del REY para las licencias que soliciten con el objeto de visitar algunos monumentos
de artes existentes fuera de las dos cortes. Celard el cumplimiento de las obligaciones
impuestas a los pensionados.

Articulo 14. El Director serd nombrado por el Rey nuestro Sefior a propuesta de la
Academia; pero esta teniendo en consideracion las circunstancias actuales, limitard
por ahora su propuesta entre los profesores espaiioles que existen en Roma con
asignaciones perpetuas por el Gobierno. Cuando lo permita el estado de fondos se
determinard la dotacion de esta plaza.

Articulo 15. El Sr. Embajador en Paris protegerd a los pensionados en aquella corte,
proporciondndoles la direccion de los profesores mds ilustres en su respectivo arte,
con quienes puedan perfeccionar mejor sus conocimientos. Tomard a su cargo la
observancia de los deberes que se prescriben a los pensionados, cuidando de que se le
entreguen las obras que anualmente deben remitirse por estos para continuar gozan-
do su pension.




LOS PREMIOS DE PINTURA DEL CONCURSO GENERAL
DE LA REAL ACADEMIA DE BELLAS ARTES DE SAN FERNANDO. ARO 1831

Articulo 16. Si algunos cuerpos 6 particulares quisieren pensionar a sus expensas
en paises estrangeros algunos jévenes a fin de quie se perfeccionen en el estudio de las
nobles artes, la Academia les dispensard su proteccion, si la solicitasen, siempre que
se sujeten a lo prevenido en este Reglamento.

Articulo 17. En ningiin caso podrin alegrarse como mérito el haber obtenido el
beneficio de estas pensiones y estudios para solicitar y conseguir despues otras pen-
siones 6 gracias.

Articulo 18. Quedardn en observancia los articulos 20 y 21 de los Estatutos de la
Academia, en cuanto no sean incompatibles con lo prevenido en este Reglamento.”

Como vemos, el texto alude a una Real Orden de 28 de febrero de 1807, con
la que se intent6 controlar las prerrogativas de los pensionados, dejando muy
claro que tales becas estaban siempre en funcién de aumentar los beneficios de la
colectividad y el nivel cultural y artistico del pais, para lo cual era necesario que
pasado un tiempo —cinco afios segtin se especifica en el articulo 10°, los artistas
volvieran a su lugar de origen para proyectar en él los conocimientos adquiridos.
Los articulos 2° al 8° tocan uno de los aspectos que més nos interesan ahora, es
decir, el de la manera de obtener las pensiones. Como se puede observar, la oposi-
cion se plantea por concurso piiblico siguiendo un sistema similar al de los con-
cursos de premios generales del siglo XVIII, que segtin se ver4 m4s adelante, y ya
se apunta en el articulo 8°, se cifieron a su vez a lo prescrito en el articulo 30 de los
Estatutos de 1757. El hecho de que a los opositores se les exija ser ya profesores,
con una serie de estudios realizados y un conocimiento previo de los maestros
espafioles, hara aumentar considerablemente la edad de los opositores con respec-
to a la que tenian los participantes en las convocatorias del siglo XVIIL

Una vez que la normativa general estuvo establecida, fue preciso definir la
que debia regir el funcionamiento interno de las pensiones, desde el momento en
que los artistas tomaran posesién de su plaza. Con esta finalidad la Academia
elaboré un Reglamento interior y doméstico para los pensionados espafioles en Roma, que
fue enviado al rey en 21 de agosto de 1831 y aprobado por éste en 19 de enero de
1832".

De los nueve articulos de los que se compone, los dos primeros apuntan que
la casa deberd ser alquilada por el embajador del rey en Roma con ayuda del
director de los pensionados y que dicha casa llevara el nombre de “Real Academia
de Pensionados Espafioles”. Los demas tratan cuestiones sobre todo de indole
econdémico, designando quien corre con los gastos de vivienda, comida, material,
o sueldos del personal de servicio, gastos que se reparten entre gobierno y pensio-
nados. Asi, mientras que la habilitacién de la Academia en cuanto a muebles, luz,
lumbre y el personal de servicio corre a cargo del primero, las comidas y cenas, los

13. Archivo de la R.A.B.ASF, Reglamento interior y doméstico para los pensionados espaiioles en
Ronin, que en consecuencia del que se digné aprobar el Rey N.Sr. en 9 de Marzo de 1830, propone Ia
Renl Acadentia de Sr. Fernando al Exnio. Sr. Protector Ministro de Estado, en leg. Pensionados 1832-
1965 (sign. 1-50/3).
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gastos de limpieza y aseo personal y los de los estudios y las obras que deben
remitir a la Academia, corren a cargo de los segundos. Para ello los pensionados
contaban con una asignacién de 500 rs. mensuales, de los cuales tenian que apor-
tar 340 a un fondo destinado para las comidas y los asuntos artisticos comunes;
con los 160 rs. sobrantes tenian que cubrir el resto de los gastos particulares. Asi-
mismo, se reglamentan los casos de enfermedad, la dotacién del director de los
pensionados y que los pensionados particulares, a los que se refiere el articulo 16
del Reglamento general, podran vivir en comunidad con los demas sujetdndose a
las mismas condiciones.

El concurso de pintura de 1831.

Desde su creacion, la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando habia
venido convocando los llamados “Concursos de Premios Generales” con el fin de
fomentar las artes y la aplicacion de los més jévenes artistas. Las primeras convo-
catorias se realizaron anualmente en 1753, 1754, 1756 y 1757. A partir de ese afio
entraron en vigor los Estatutos definitivos de la Academia™, cuyo articulo 30 re-
glamentaba estos concursos y establecia para ellos una periodicidad de tres afios.
Asi sucedi6 hasta 1808", afio en que se suspendi6 la actividad de la Academia a
causa de la guerra con Francia y no se volvieron a convocar hasta 1830.

En la Junta del dia 19 de diciembre de 1830, la Academia acordé que se
propusieran los temas para un nuevo concurso de premios generales”. En esta
ocasién, la oposicién serviria también para otorgar las pensiones, tal y como se
habia establecido en el Reglamento aprobado por el rey ese mismo afio”. Asi, en
dicha Junta se decidi6é también que se publicaran los temas elegidos de la forma
acostumbrada siguiendo los Estatutos. La convocatoria era abierta y las bases para
concursar se imprimian en edictos que se distribufan en lugares ptiblicos de pue-
blos y ciudades de Espafia y Roma, marcando un plazo de seis meses para la
presentacién de las obras en la Academia. No era necesario ser alumno de la Aca-
demia para participar en ellos aunque al hacerlo quedaban reconocidos como tales.

No obstante, segtin se relata en la “Junta ordinaria preparatoria para la ad-
judicacion de los Premios celebrada el 20 de Setiembre de 1831"", la impresién de
los edictos se retrasé por las fiestas de Navidad y no se llevé a cabo hasta el 15 de
enero de 1831, dia a partir del cual comenz6 el plazo. Tras el cuarto mes, los
opositores tenian que haber acudido ya a la Academia para firmar y asi lo hicieron
54 artistas. A los seis meses solo habian presentado sus obras 52 de ellos.

14. Archivo de la R.A.B.A.S.F,, Estatutos de 1757..., op.cit.

15. Una tnica excepcién tuvo lugar en el afio 1775, pues se suspendi6 la convocatoria alegando
motivos econdmicos. De esta forma hubo un salto del concurso de 1772 al de 1778.

16. Archivodela R.A.B.A.S.F., Actas de las Juntas Ordinarias, Generales y Piiblicas. 1819-1830, (sign.
3/88).

17. Reglamento que ha de observarse con los pensionados..., op.cit.

18. Archivo de la R.A.B.A.S.F., Actas de las Juntas Ordinarias, Extraordinarias, Generales y Pitblicas.
1831-1838 (sign. 3/89).
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En la Junta de 20 de septiembre se decide que en el orden y método para las
pruebas, examenes, reconocimiento de obras y votaciones, se siga lo establecido
en el articulo 30 de los Estatutos y se recuerda a los Académicos su contenido. De
esta forma, nada cambia en las normas y el desarrollo del concurso con respecto a
los celebrados en el siglo XVIII, estableciéndose premios en todas las materias -
pintura, escultura, arquitectura y grabado- y tres grados de dificultad dentro de
cada disciplina, llamados 1%, 2* y 3% clase. A su vez, en cada clase se realizaban dos
pruebas, una denominada “de pensado” y la otra “de repente”, sobre temas elegi-
dos siempre por la Academia. El asunto del ejercicio “de pensado” se reflejaba en
el edicto de convocatoria, pues esta era la prueba que los alumnos tenian que
realizar en seis meses.

En la misma junta se decide que las pruebas “de repente” y la adjudicacién
de los premios se realizaran en las Juntas generales de los dias lunes 26 de setiem-
bre para la pintura y grabado en dulce, martes 27 para la escultura y grabado en
hueco y miércoles 28 para la arquitectura y perspectiva, y que se anunciara en el
diario y por carteles, convocando a los opositores a las 8’30 de la mafiana. Segun
cuentan las Actas de esta Junta, la Academia fijé las fechas teniendo en cuenta un
curioso escrito remitido por seis de los opositores de pintura, en el que exponian
que su compaiero de concurso Benito Sdez se encontraba enfermo y que por ello
pedian que se retrasase en lo posible la ejecucién de las pruebas para que Séez
pudiera asistir y de esta forma no tener ninguna ventaja en la oposicién.

El dia 26 de septiembre se reunieron, pues, los miembros de la Academia en
Junta general, a las 8’30 de la mafiana”. Después de elegidos los temas para las
pruebas, el secretario, Martin Fernédndez de Navarrete, y el viceprotector, Manuel
Fernandez Varela, rubricaron los papeles que estaban preparados para repartir a
los opositores y se nombré para cuidar los exdmenes al consiliario Luis Luzan y
Monroy y a los académicos José Izquierdo, Andrés Urrutia y Federico José Séan-
chez. Transcurridas las dos horas del ejercicio, el viceprotector numeré las prue-
bas y con el conserje las colocaron al pie de las obras “de pensado”.

Después se reuni6 la Junta y se ley6 la lista de los académicos que debian
votar. Teniendo en cuenta que solo podian hacerlo los directores, tenientes direc-
tores, académicos de mérito y supernumerarios por la pintura, el director y acadé-
micos por el grabado en dulce y el director general, en esta ocasién solo votaron 16
académicos, pues el teniente Juan Antonio Ribera no podia hacerlo en la 1° clase
ya que concursaba su hijo Carlos Luis. El escrutinio se realizé saliendo de la sala
de uno en uno, empezando por “el mas moderno”, y depositando su papeleta con
el niimero correspondiente en manos del secretario, quien tenia una lista con los
nombres y los niimeros respectivos. Después de las votaciones se pusieron los
premiados en una lista que se entregé al conserje, el cual la ley6 a los discipulos

19. Archivo de la R.A.B.A.S.F., Junta general para la adjudicacion de los premios de Pintura y Grabado
endulce celebrada el Lunes 26 de Setiembre de 1831 a las 8 1/2 de ln maiiana, en Actas de las Juntas...
1831-1838, op.cit.
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que estaban esperando fuera de la sala. Las votaciones, cuyos resultados conoce-
remos mas adelante, concluyeron a las 4 de la tarde.

En febrero de 1832” el rey mandé que se le informase de los opositores que
habfan resultado premiados, para otorgar las pensiones a Roma y se le di6 la
relacién de los ganadores en la 1° clase de todas las artes”. Asimismo se le recor-
daba que tenia que decidir el regreso de los pensionados actuales que hubieran
cumplido ya los cinco afios, segtin se contemplaba en el reglamento de 1830. Final-
mente, se le envid a Antonio Sold, director de los pensionados en Roma, una Real
Orden de 7 de marzo de 1832 relacionando los nombres de los artistas nombrados
por Fernando VII, entre los que se encontraba el de Andrés Alvarez Pefia, “Guar-
dia de su real persona”, pensionado por Fernando VII con caracter extraordina-
rio”.La Junta ptiblica para la distribucién de premios se retras6 hasta que Fernando
VII, que se encontraba enfermo, se hubiese restablecido y pudiera presidir el acto.
Finalmente la ceremonia quedé fijada por el monarca para el dia 27 de marzo de
1832, a las 11 de la mafnana.

En las Actas™ aparece una descripcién pormenorizada de este acto, en la que
se sefiala que los reyes y los infantes Carlos Maria, jefe principal de la Academia,
Maria Francisca, Francisco de Paula y Sebastian y la princesa de Beira, presidieron
la ceremonia. Los reyes llegaron poco después que los infantes, pues estos acom-
pafiados del protector, Conde de Alcudia, del viceprotector, Manuel Ferndndez
Varela, de los consiliarios, Marqués de Santa Cruz y Duque del Infantado, y del
secretario, Martin Fernandez de Navarrete, eran los encargados de recibir a los
monarcas a las puertas de la Academia. Se invité también, como era costumbre, al
cuerpo diplomético, Ministros y Consejeros de Estado, tribunales, académicos y
personas mas distinguidas de la Corte.

Una vez reunida la Junta, se pasé a ver las obras y después a la sala de
distribucién de los premios. Se senté el rey en el trono, tocé la campanilla y co-
menz6 la ceremonia. Entonces, el secretario ley6 el resumen de las Actas de la
Academia desde 1808, fecha en que se celebrd, como hemos visto, la tiltima Junta
ptblica con motivo del concurso de dicho afio. Como ya era tradicional desde la
fundacién de la Academia, el mencionado resumen fue publicado posteriormen-
te en un libro impreso™ que recogia también el desarrollo del concurso y la cere-

20. Archivo de la R.A.B.A.S.F., Junta extraordinaria de 15 de febrero de 1832, en Actas de Ins Juntas...
1831-1838, op.cit.

21. Entreellos, ademas de los premiados en pintura se encontraban Sabino de Medina y Ponciano
Ponzano por la escultura, y Anibal Alvarez y Manuel de Mesa por la arquitectura.

22. Archivo del Ministerio de Asuntos Exteriores, leg. 921-Santa Sede, segtin ESTEBAN CASADO
ALCALDE, «Pintores pensionados en Roma en el siglo XIX», Arclivo Espaiiol de Arte, Madrid,
C.S.I1.C., 1986, nota 8.

23. Archivo de la R.A.B.AS.F., Junta Piiblica de 27 de Marzo de 1832, en Actas de las Juntas... 1831-
1838, op.cit.

24. Distribucidn de los premios concebidos por el Rey Nuestro Seiior y repartidos por la Real Academia de
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monia de distribucién de premios”. Después, se distribuyeron las medallas, que
fueron entregadas por el rey, mientras se lefan los nombres de los premiados en
voz alta.

Para finalizar, como en el resto de los concursos, se leyeron una serie de
discursos preparados para la ocasién por personalidades destacadas del mundo
académico. A través de estas lecturas se puede observar como seguian vigentes las
teorias académicas del siglo XVIII y sus recursos tematicos y estilisticos. Estos se
basaban, en gran medida, en la representacién de escenas ejemplares que conside-
raban aleccionadoras por su contenido y didécticas por su aplicacién, sobre todo
en lo que se refiere a los gloriosos sucesos de un pasado heroico que, en definitiva,
seran la base de la pintura de historia decimonénica. Por otro lado, vemos alusio-
nes constantes al florecimiento de los siglos XVI y XVII, en un aféan por comparar-
se a ellos, sintiendo que vivian un momento similar de renacer del espiritu y las
artes. Repasando estos textos, se hace patente que los aires romanticos, que ya
comenzaban a invadir los ambientes artisticos, no habian llegado todavia a los
circulos oficiales y académicos.

En esta ocasion se realizaron tres lecturas™. La primera fue una oracién del
Padre José Diaz Jiménez, académico de honor, que comenzaba con la exaltacién de
una Espana catélica y heroica, fiel a su religién y a sus reyes, y del rey como
protector maximo de las artes y de la Academia. Después, pasaba a hacer una
disertaci6n sobre el sentido y la finalidad de las nobles artes, que definia como “el
vehiculo por donde puede comunicarse a los hombres cuanto es capaz de formarles raciona-
les y justos.” Més adelante analizaba pormenorizadamente, una por una, las tres
caracteristicas que €l consideraba principales, virtud, honor e inmortalidad. La
segunda lectura es un “Discurso en verso” que el académico de honor Juan Bautis-
ta Arriaza, “Mayordomo de semana de S.M.”, recité de memoria ¥y que, en la
misma linea que el anterior, ensalzaba el triunfo del rey y de las bellas artes. Por
tltimo, el duque de Frias, consiliario de la Academia, escribié una “Oda a las
Nobles Artes”, que remiti6 a la Academia por hallarse enfermo, y fue leida por
Mariano Roca de Togores. De ella hablaremos méas adelante, ya que toca intere-
santes aspectos relativos al tema “de pensado” de la primera clase de pintura.

El desarrollo del concurso, las obras conservadas

Las obras presentadas a este concurso son un claro reflejo del ambiente y las
tendencias artisticas del momento; momento crucial para el desarrollo del panora-
ma artistico espafiol del siglo XIX, fundamentalmente en lo concerniente al feno-

San Fernando a los Discipulos de Ins Tres Nobles Artes, Resiimenes de las Actas de la Academia,
Madrid, R.A.B.A.S.F., 1753, 1754, 1756, 1757, 1760, 1763, 1766, 1769, 1772, 1778, 1781, 1784,
1787, 1790, 1793, 1796, 1799, 1802, 1805 y 1808.

25. Resumen de las Actas de ln Academia.. 1832..., op.cit.

26. Estas lecturas se recogen en el Resumien de las Actas... 1832..., op.cit.
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meno de la pintura de historia. Se observa en ellas como neoclasicismo y romanti-
cismo comienzan a convivir y a mezclarse hasta convertirse en un todo de dificil
clasificacién que se ha dado en llamar “eclecticismo”, reconocido como estilo prac-
ticamente por todos hoy en dia. Este sera la base de la pintura de historia y es
ahora cuando se comienzan a desarrollar sus planteamientos.

No obstante, es preciso tener en cuenta que sus antecedentes mas directos se
encuentran en las obras de la segunda mitad del siglo XVIII y en el espiritu que
regia a la Academia, el cual hizo posible su desarrollo. Fuera o no equivocado,
dicho espiritu y sus aspiraciones ayudaron a construir este género; y aunque los
temas varien, la estética y la técnica sean diferentes y el sentido educador sea otro,
lo cierto es que parten de la misma tradicién y del mismo principio basico: el tema
da sentido a la obra de arte y para ello ha de transmitir belleza y ejemplaridad,
presupuestos que se irdn adaptando a los cdnones estéticos de cada época.

Los artistas de este momento no lo tenian facil. Por un lado, estaban vivien-
do, aun sin darse cuenta, la pervivencia del barroquizante academicismo diecio-
chesco, que se encontraba unido intrinsecamente a la ensefianza en la Academia, a
pesar de las orientaciones de corte neoclasico que sus maestros les intentaban
transmitir; por otro lado, los nuevos aires de inspiraciéon romantica iban envol-
viendo cada vez mas el ambiente artistico en el que estaban inmersos, dando lugar
a la aparicién de ciertos rasgos de tendencia purista y conformando asi una mez-
colanza de dificil definicién. Todo ello se refleja en las obras que realizaron los
opositores de este concurso, predominando una u otra tendencia en mayor o me-
nor grado segtin los casos.

De las obras de este concurso solamente se realizaron al 6leo sobre lienzo las
pruebas “de pensado” de la primera clase. Las tres piezas ganadoras se encontra-
ban depositadas en la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Complutense de
Madrid pero, como hemos podido constatar, en la actualidad solo se conserva alli
una de las obras y se desconoce el paradero de las otras dos. Las pruebas que
sobre papel realizaron los ganadores de las tres clases de pintura, ademds de los
ejercicios “de repente” de todos los opositores que se presentaron a la primera
clase de pintura, se conservan en el Museo de la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando. El hecho de que se conserven todas estas pruebas es excepcional, ya
que la Academia normalmente solo conservaba las pruebas ganadoras. Su valor
documental es enorme, pues nos permite examinar los criterios que guiaron a la
Academia en sus juicios.”

Primera Clase

El tema propuesto por la Academia para la prueba “de pensado” fue: “Des-
cubrimiento de la mar del sur por Vasco Nuifiez de Balboa. Con las noticias vagas que

27. Todos los dibujos se encuentran recogidos en ISABEL AZCARATE, VICTORIA DURA y ELENA
RIVERA, «Inventario de dibujos correspondientes a pruebas de examen, premios y estudios de
la Real Academia de San Fernando» (1736-1967), “Academia”, n.” 66, Madrid, R.A.B.A.S.F,,
1988.
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adquirieron los esparioles prineros pobladores del Darien, de haber 4 Ia otra parte un mar
inmenso y naciones i imperios de mucha rigieza Y poderio resuelve Vasco Nuifiez de Balboa
ir con algunos castellanos a descubrir aquel mar; y después de reducir en el camino a
muichos caciques que se les oponian, haciendo alianza con ellos, emprendid la subida de la
alta sierra que media entre ambos Océanos. Antes de llegar a la cumbre le muestran los
indios el lugar desde donde se descubria el deseado mar austral, sobrecogido de g0zo, cae de
rodillas en tierra, tiende los brazos hacia él, y vertiendo lagrimas da gracias a Dios por
haberle destinado para hacer aquel insigne descubrimiento. Hecha esta devota demostra-
cion, llamd a toda la gente, y volvié otra vez a hincarse de rodillas, repitiendo las gracias a
Dios de aquel beneficio. Lo mismo hicieron todos, estando como aténitos los indios viendo el
regocijo y alegria de los castellanos. Concluido este acto, les aren 90 Balboa, mostrindoles el
mar como origen de nuevas riquezas y de mas importantes descubrimientos para mayor
gloria de los Soberanos de Espafia.”*, y en la prueba “de repente”: “El juicio de Paris en
el momento de presentar la manzana d la mds hermosa”.

Los opositores que se presentaron a esta clase fueron: “José Gutiérrez, Benito
Saez, Luis Ferran, Eustasio de Medina, Salvador Torres, Leonardo Alenza, Carlos Luis de
Rivera, Cesareo Gariot y Antonio M* Esquivel”.

La mayorfa de estos artistas llegaron a tener un papel relevante en el pano-
rama artistico del siglo; unos pocos fueron valorados ya en su propio contexto y
otros lo han sido con posterioridad, al juzgar su obra desde una amplia perspecti-
va historica. Entre estos nombres se encuentra el de Luis Ferrant, que en el texto
aparece como Luis Ferran, pues en numerosas ocasiones y de forma aceptada su
apellido era escrito sin la t final.

Tras realizarse las pruebas “de repente”, se llevé a cabo el escrutinio, votan-
do por separado el 1° y 2° premio. Sus resultados quedaron reflejados en las Actas
de la siguiente forma: “...resulté que para este 1° premio de 1° clase tuvo el n 2.. 9
votos, el n.%3.. 4 votos, el n.°5.. 2 votos y el n.° 6.. 1 voto, que eran los 16 que debian
votar (...) el nim® 2 se vi6 que correspondia a Dn. Carlos Luis de Ribera (...) Parael
2° se procedi6 en la misma forma (...), el n.°3 - 11 votos, el n.°4 - l,eln°5-4yeln®
8 - 1. El n.? 3 correspondiente a Benito Saez (...) Entre las obras de pintura de
primera clase, manifestaron los Sres. profesores que aun después de adjudicados
los dos premios, habia alguna de singular mérito y que pudiera darse un premio
extraordinario (...) se le adjudic6 al n.° 5 que era Dn. Cesareo Gariot acordando
que la medalla fuese igual al 2° premio de la 1° clase..”. Asi, quedaron ganadores
en la primera clase: “...Medalla de oro de tres onzas, Carlos Luis de Rivera: nat. de
Roma de 15 1/2 aios” y “Medalla de oro de dos onzas, Benito Séez: nat. de Pradi-
llo de Cameros (Rioja) de 23 afios y Cesareo Gariot: nat. de Tolosa (Francia) de 18
afos.””

28. Los temas que se propusieron en éste concurso, asi como la relacién de los opositores y los
premiados, se han recogido del Resumen de las Actas... 1832..., op.cit,

29. Archivo de la R.A.B.AS.F., Junia general para la adjudicacion de preniios..., op.cit,

30. Resunien de las Actas... 1832..., op.cit.
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La adjudicacién del premio extraordinario fue posible porque, como se vera
més adelante, el segundo premio de la segunda clase quedé vacante, al no presen-
tarse més que un solo opositor. No obstante, a parte de los méritos artisticos de
sus pruebas, la solicitud que Cesareo Gariot como alumno de la Academia, habia
enviado a la Junta académica para pasar pensionado a Paris y Roma en junio de
1831, debié influir en la decisién de otorgarle un premio extraordinario™.

Por lo que respecta al resto de los opositores que obtuvieron algtin voto, la
numeracién de los dibujos que se conservan nos permite saber que el n.° 6 se
identifica con la obra de Leonardo de Alenza (fig. 12), que quedé por tanto en el
cuarto puesto de la votacién del primer premio y los n.° 4 y 8, que igualmente
tuvieron un voto aunque en el escrutinio del segundo premio, corresponden a las
obras de Luis Ferrant (fig. 13) y José Gutiérrez de la Vega (fig. 17). Las obras con
los n. 1, 7 y 9 no obtuvieron voto alguno y fueron las de Salvador Torres (fig. 15),
Eustasio de Medina (fig. 14) y Antonio M® Esquivel (fig. 16).

Es preciso hacer algunas observaciones sobre los especiales casos de José
Gutiérrez de la Vega y Antonio M" Esquivel, antes de pasar a analizar las obras. El
primero”, que habia venido de Sevilla junto a Esquivel para solicitar el titulo de
académico de mérito de San Fernando a la vez que se presentaba al concurso de
1831, contaba con 31 afios, algo absolutamente inusual en estos certamenes. La
razén la encontramos en que el panorama sevillano de 1830 no era muy promete-
dor en cuanto a las aspiraciones de los artistas. Gutiérrez de la Vega aspiraba a
alcanzar un puesto de privilegio entre los pintores de la corte, para lo cual el
primer paso era darse a conocer y conseguir el indispensable titulo de académico
de San Fernando™. Esquivel”, pensionado para proseguir su formacién por el cén-

31. Archivo de la R.AB.AS.F, Junta ordinaria del Domingo 12 de Julio de 1831, en Actas de las
Juntas... 1831-1838, op.cit.

32. José Gutiérrez dela Vega i Bocanegra (Sevilla, 1791-Madrid, 1865) fué discipulo de la Escuela
de Bellas Artes de Sevilla. Tras viajar a Madrid y conseguir el titulo de académico de mérito
de San Fernando, es nombrado director de la Escuela de Bellas Artes de Sevilla en 1835,
aunque no toma posesién del mismo hasta 1843. Renuncia a él cuatro afios después ante la
imposibilidad de trasladarse a Sevilla, al ser nombrado profesor de los estudios elementales
agregados a la Academia de San Fernando. Fue pintor de Cdmara de Isabel II con caricter
honorario desde 1840, pero pese a las numerosas instancias que elevé a Palacio para ser
nombrado pintor de Camara efectivo, nunca lo consigui6. Fue socio y participante activo del
Liceo Artistico y Literario de Madrid. Se dedicé a la pintura religiosa y al retrato, con un estilo
que continuaba la herencia de Murillo, basado en la pincelada suela, la vaporosidad y la
utilizacién teatral del gesto.

33. ENRIQUE VALDIVIESO, Historia de la pintura sevillana, Sevilla, ed. Guadalquivir, 1992, pégs.
371-376.

34. Antonio M" Esquivel y Sudrez de Urbina (Sevilla, 1806-1857) realiz6 sus primeros estudios en
la Escuela de dibujo de Sevilla bajo la direccién de Francisco Gutiérrez. Tras alcanzar cierta
fama alli, llegé a Madrid pensionado por el cénsul y coleccionista Julian Williams, y junto a
Gutiérrez de la Vega se presenté al concurso de 1831, y fue nombrado académico de San
Fernando en 1832. Volvi6 a Sevilla en 1838 donde contrajo una enfermedad que le dejé ciego.
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Figs. 1y 2. JOSE GUTIERREZ DE LA VEGA. «La tiltima Comunién de San Fernando, 6leo y dibujo preparatorio.
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sul y coleccionista Julian Williams, llegé con Gutiérrez a Madrid compartiendo
con €l la pretensién de convertirse en miembro de la Academia.

En las Actas queda recogida la solicitud de estos artistas, que aspiraban
inicialmente a obtener el titulo de académico de mérito por la produccién artistica
realizada™. Sin embargo se les exigi6 esperar a los resultados del concurso, al que
ya se habian inscrito y que finalmente resultaron nefastos para ellos. La Academia
les admiti6 después a que se examinaran para académicos de mérito por la pintu-
ra historial®, titulo que finalmente consiguieron en julio de 1832”.

Las pruebas que realizaron para esta ocasién se conservan también en el
Museo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando; dos de ellas tienen
una gran relacién con la tematica y el estilo de los concursos de premios, pues
consistian en desarrollar en un éleo y un boceto preparatorio sobre papel un tema
de historia dado por la Academia, ejercicios que guardan gran similitud con las
pruebas “de pensado” y “de repente” de los concursos. Gutiérrez de la Vega tuvo
que recrear el tema de “la dltima comunién de San Fernando” (figs. 1y 2)* y
Antonio M* Esquivel el de “Jacob bendice a Efrain y Manasés” (figs. 3 y 4)”. No
obstante, la Academia estableci6 entre ellos cierta distincién como se puede leer
en el siguiente parrafo de las Actas: “... también examiné la Comisién las obras y
expedientes de Esquivel y Gutiérrez para Académicos de mérito. Fueron también admitidas
(las obras de Esquivel), declarando de Gutiérrez la preferencia en la antigiiedad a Esquibel
por haber obtenido aquel unanimidad en los votos y este no...””. Esta se puede conside-
rar una prueba mas de los numerosos obstaculos que, como bien dice José Manuel
Alvarez Lopera”, tuvo que soportar Esquivel debido a su superioridad en “origi-
nalidad y potencia pictérica” sobre Gutiérrez, lo que creaba una mayor descon-
fianza hacia él por parte de los circulos académicos que le vefan con cierta rivalidad.

En 1843 recuperé la visién y volvié a tomar con impetu su carrera. Asf, en 1843 fue nombrado
pintor de Camara de la reina, y en 1847 miembro de nimero de la Academia de San Fernando.
Fue promotor de la creacién del Liceo Artistico y Literario de Madrid, y en los tiltimos afios de
su vida fundo6 la sociedad protectora de Bellas Artes. Retratista y pintor de cuadros religiosos,
ante todo, la influencia de la pintura religiosa de la Escuela sevillana marcé su obra, aunque
luché siempre por mantenerse dentro de los canones académicos, cuidando especialmente la
correccién dibujistica en sus composiciones.

35. Archivo de la R.A.B.AS.F., Junta ordinaria del Domingo 21 de Agosto de 1831, en Actas de lns
Juntas... 1831-1838, op.cit.

36. Archivo de la R.A.B.A.S.F., Junta Ordinaria del Domingo 9 de octubre de 1831, en Actas de Ins
Juntas ... 1831-1838, op.cit.

37. Archivo de la R.A.B.A.S.F., Junta Ordinaria del 1° de Julio de 1832, en Actas de Ins Juntas... 1831-
1838, op.cit.

38. Oleo n.” 382 y dibujo n.® 2287/p, de los inventarios de las colecciones del Museo de la
R.A.B.A.S.F.: ALFONSO PEREZ SANCHEZ, Inventario de las pinturas, Madrid, R.A.B.A.S.F., 1964
e ISABEL AZCARATE, VICTORIA DURA y ELENA RIVERA, «Inventario de dibujos...» op.cit.

39. Oleon.” 283 y dibujo 2261 /P, de los inventarios de las colecciones del Museo de la R.A.B.A.S.F.,

40. Archivo de la R.A.B.A.S.F., Junta ordinaria del 1° de Julio de 1832, op.cit.

41. JOSE MANUEL ALVAREZ LOPERA, «La crisis de la pintura religiosa en la Espaiia del siglo XIX»,
Cuadernos de Arte e Iconografian.® 1, Madrid, Fundacién Universitaria Espafiola, 1988, pag. 90.
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Figs. 3 y 4. ANTONIO M* ESQUIVEL, «Jacob bendice a Efrain y Manasés», 6leo y dibujo preparatorio.

121




VICTORIA DURA OJEA

Las pruebas “de pensado”

Hemos de suponer que los tres 6leos que del tema de la prueba “de pensa-
do” se conservaban en la Facultad de Bellas Artes de Madrid” con las mismas
medidas -1,26 x 1,69 m.- y caracteristicas, y cuya autoria no ha sido todavia posi-
ble certificar puesto que las obras no se firmaban, son los de los ganadores de esta
primera clase, ya que normalmente la Academia solo guardaba entre sus fondos
las obras premiadas. Manteniendo este supuesto y teniendo en cuenta que dos de
estas obras se encuentran desaparecidas y que para su estudio solo hemos podido
contar con reproducciones de sus fotografias, intentaremos determinar a que opo-
sitor corresponde cada obra®.

Estudios anteriores” atribuyen a Carlos Luis de Ribera el cuadro que en la
actualidad se conserva (fig.7) pues al parecer tenia escrito en el bastidor su nom-
bre. Esta no parece ser, sin embargo, una prueba fehaciente de su autoria ya que
dicho nombre pudo haberse escrito con bastante facilidad con posterioridad al
concurso. Restaurado y rentelado hace pocos afios no conserva ahora dicha ins-
cripeién y por lo tanto no podemos estudiarlo bajo este aspecto. En lo que respecta
a los otros dos 6leos, Casado Alcalde apunta en su citado articulo que pudiera ser
de Benito Sédez el cuadro que representa a los personajes sin armadura (fig.8) y que
por tanto el 6leo restante serfa el de Cesareo Gariot (fig.5).

La observacién de los dibujos que realizaron estos opositores para la prueba
“de repente” nos permite ahora lanzar otra hipétesis sobre la autoria de estas
pinturas, gracias a que los dibujos si estan identificados. A través de su andlisis se
observan muchas mas analogias estilisticas entre el dibujo de Gariot (fig.11) y el
lienzo de Balboa sin armadura (fig.8). La composicién abierta al espectador desde
cuyo plano surge la luz, ofreciendo una clara lectura de izquierda a derecha; las
figuras firmemente asentadas y ordenadas; la sobriedad y emocién contenida con
que interpreta las escenas; los rasgos de los rostros y la calma que transmiten; la
ausencia casi total de grandes estructuras paisajisticas, etc., son algunos factores
comunes que nos han llevado a pensar que son de la misma mano. A ello hay que
anadir, que al ser tan diferente de concepcién y realizacion a los demas, tendria
mucha mas légica que hubiera sido el premio extraordinario y que los otros dos,
mucho mas parecidos, fueran los primeros premiados.

42. Estas obras se corresponden con los nimeros 31, 34 y 36 del inventario provisional de la
Facultad de Bellas Artes de Madrid realizado en 1982 por Marfa Calvet. Forman parte de las
obras que la Academia de San Fernando de Madrid dejo en depésito a la Escuela de Pintura,
tal y como queda indicado en el Inventario manuscrito de la Academia de 1884.

43. CASADO ALCALDE en su articulo «Pintores pensionados...», op.cit., reproduce las fotografias
de las obras ahora estudiadas, que son las tinicas que hemos podido obtener de los 6leos
desaparecidos y que gracias a la gentileza del profesor Casado ilustran el presente estudio.

44, CASADO ALCALDE, «Pintores pensionados...,» op.cit., pag. 366. PILAR DE MIGUEL EGEA, Car-
los Luis de Ribera, pintor roniintico, Madrid, Fundaciones Vega-Incldn, 1983, pags, 97-98.

122




LOS PREMIOS DE PINTURA DEL CONCURSO GENERAL
DE LA REAL ACADEMIA DE BELLAS ARTES DE SAN FERNANDO. ARO 1831

En el dibujo de Séez (fig.10) se observa un desbordamiento gestual muy
similar al lienzo en el que Niifiez de Balboa con los brazos extendidos parece
precipitarse sobre la roca (fig.7), repitiendo en ambas obras algunos de los gestos
de sus personajes, sobre todo en lo que respecta al movimiento de las manos, e
intentando dar variedad a las posturas de sus figuras, jugando con perfiles y cabe-
zas que se giran o se vuelven. Comtin es también el predominio de las diagonales,
forzando mucho las composiciones y el situar las masas paisajisticas més pesadas
a la izquierda de la escena, dejando el claro compositivo a la derecha.

El cuadro restante (fig.5) resultaria ser el de Ribera. Su relacién con el dibujo
(fig.9) se basa en la composicion de juego circular, en la que los grupos de figuras
en un caso y las figuras en si en el otro, se disponen en distintos planos estable-
ciendo asi diferentes puntos de profundidad; en la reiteracién de perfiles que utili-
za casi con exclusividad; en la colocacién a la derecha del elemento paisaje, mas
desarrollado en este caso que en los otros dos; en el intento de ambientar con més
detallismo sus obras, prestando gran atencién y cuidado en vestir y adornar a sus
figuras, etcétera. Por otro lado, hemos encontrado un enorme parecido de este
lienzo con el cuadro de Ribera “La Conquista de Granada” (fig.6), que sorprende
incluso por la diferencia cronolégica, ya que el autor presenté el boceto de este
cuadro en 1853"; pero hay en él una evidente inspiracién en el cuadro de este
concurso, que se hace patente en la composicién -las figuras agrupadas a los la-
dos, dejando un espacio central donde destacan los protagonistas—; en el uso de
un foco de luz casi celestial que mistifica la escena; en la utilizacién de muchos de
los mismos gestos —como el de la reina y Niifiez de Balboa-, en los perfiles y
posturas del grupo de soldados que se arrodillan a la derecha en ambas obras; en
situar también a la derecha y mas alejado de la escena principal un grupo de
personajes destacado en altura, etcétera. En este cuadro es evidente, no obstante,
la evoluci6n técnica y la maduracion estilistica de Ribera, pero la emocién mistica
es la misma.

Asi pues, el comentario de las obras se realizara siguiendo estas conclusio-
nes, teniendo siempre en cuenta que estan basadas en la simple observacién de
reproducciones, en el caso de dos de las obras, y que por tanto no pueden conside-
rarse hoy por hoy més que como una hipétesis y una via de trabajo e investigacion
futura.

Como hemos visto, en el enunciado del tema se describe minuciosamente la
escena que debian representar los opositores. Por ello hay tanta similitud estruc-
tural entre ellos, ya que el lugar en el que se desarrolla el suceso, los personajes
que lo protagonizan y el hecho en si mismo queda pormenorizado tan claramente
que es de suponer que no necesitasen acudir a los libros de historia para docu-

45. Véase Catalogo de la Exposicién, La Pintura de Historia del siglo XIX en Espaiia, Madrid, Con-
sorcio Madrid 92/Museo del Prado, 1992, n." 6 del catdlogo, pag. 150 y Pilar de MIGUEL
EGEA, «Un cuadro de historia en la Catedral de Burgos», Archivo Espaiiol de Arte n." 223,
Madrid, C.5.1.C., 1983, pags.294-297 y Carlos Luis de Ribera, pintor... op.cit,, pag. 101.
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mentarse més. A este respecto, en los concursos anteriores lo normal era que en el
edicto se anunciase resumido el tema que se debia desarrollar, lo cual obligaba a
los concursantes a consultar las fuentes historiogréficas precisas, que en ocasiones
venian incluso indicadas en el propio edicto, para ahondar un poco mas en el
asunto. Normalmente acudian a la Historia de Espafia del padre Mariana, aunque
no fue ni mucho menos la tinica fuente utilizada. Un estudio pormenorizado de
estos concursos y de su tematica, llevado a cabo recientemente en el Museo de la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando™, demuestra que se manejaron
también muchas otras obras.

No obstante, ni opositores ni académicos fueron entonces tan exigentes con
la aplicacién de la veracidad histérica e iconografica, como lo seran a partir de
ahora, aunque ya se observa cierta inquietud en este sentido al premiar, segtin
nuestra teoria, la composiciéon de Ribera (fig.5) que es la que mds cuida estos
aspectos.

Ribera (fig.5) y Séez (fig.7) representan el momento en que Ntifiez de Balboa
hace subir al pico a sus hombres e hincandose de nuevo de rodillas da gracias a
Dios, momento indudablemente muy provechoso para la recreacién artistica, ya
que la introduccién de numerosos personajes da mucho juego compositivo. Ponen
mas énfasis que Gariot en la emocién del momento, llenando sus composiciones
de gestos teatrales para transmitir con mayor fuerza la emocién de los personajes,
e incluso ambos repiten alguna figura en sus composiciones -uno de los soldados
de grupo principal que aparece postrado en tierra con las manos en el suelo-.
Gariot, por el contrario, (fig.8) parece recoger el instante posterior en que Balboa
arenga a sus hombres “...mostrdndoles el mar como origen de nuevas riquezas y de mds
importantes descubrimientos...”, en una representaciéon mucho mas pausada y orde-
nada.

Carlos Luis de Ribera” (fig.5.) es quiz4 el artista que capta mejor la idea que
se pretendia destacar con este asunto. Representa la escena méas emocionante, do-
tandola de gran misticismo por la actitud de los personajes y sobre todo por el
foco de luz que baja desde el cielo e incide directamente sobre los protagonistas,

46. Isabel AZCARATE, Victoria DURA, Pilar FERNANDEZ, Elena RIVERA y Angeles SANCHEZ, His-
torin y Alegoria. Los concursos de prentios de pintura en la segunda mitad del siglo XVIII (1753-
1808), Madrid,1994.

47. Carlos Luis de Ribera y Fieve (Roma, 1815-Madrid,1891) nacié en Roma mientras su padre,
Juan Antonio, pasaba alli el tiempo de su pensién. Fue apadrinado por Carlos IV y M"Luisa,
en honor de los cuales le pusieron el nombre. Se forma bajo la estela de Federico de Madrazo,
pero ya dentro del lenguaje roméntico. Antes de marcharse pensionado a Paris, fue nombrado
académico de mérito de San Fernando, el 8 de marzo de 1835. Alli estudié con Paul Delaro-
che. A su vuelta en 1844, su carrera continud su fulgurante ascenso. Asi, es nombrado profe-
sor agregado a las clases dependientes de la Academia, y poco después profesor de los estudios
superiores de la Escuela especial de Pintura. E1 28 de marzo de 1845 se convierte en director
honorario de la Academia, y en 1846 pintor de Cdmara de Isabel IT y Académico de niimero de
San Fernando. Participé en numerosas exposiciones, tanto en Francia como en Espaiia, y
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Fig. 6. CARLOS LUIS DE RIBERA, «La conquista de Granadan.
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como indicando la aprobacién divina. Estilisticamente se encuentra a caballo en-
tre las férmulas del siglo XVIII y las que se desarrollardn posteriormente, al jugar
equilibradamente con los efectos draméticos, que no llegan a ser exagerado y la
sobriedad necesaria para permitir una lectura clara de la narracién. Introduce
numerosas figuras que, al contrario que en el caso de Sdez, dan la sensacién de
orden, quiza por el uso constante y repetido de las mismas posturas y de los
rostros de perfil. Llama la atencién que introduzca tanto movimiento de manos,
que a veces trabaja en escorzo, mostrando gran dominio en su representacién. Por
otro lado, parece cuidar con més fidelidad arqueoldgica la caracterizacién de sus
personajes.

Saez" presenta una composicion (fig.7) que continua la tradicién académica
y bien podria haberse realizado en los concursos dieciochescos. Nos referimos a la
utilizacién de figuras rigidas y menudas que abarrotan partes de las escenas, y
que alternan con los claros compositivos; a la representacion enaltecida en exceso
del protagonista, que destaca de los demas por su vestimenta y actitud, como si de
un monarca se tratase; a la teatralidad exageradamente gestual, pero no represen-
tada con la calma y frialdad del neoclasicismo, sino con el movimiento nervioso
propio del barroco dieciochesco; al uso de diagonales que fuerzan en exceso la
composicién; a la utilizacién de una vestimenta basada en los tépicos que deriva
en el uso de armaduras, cascos o escudos, elementos que le sirven ademas para
conseguir el impacto luminico y la brillantez de la superficie pictérica; etcétera.

Gariot", sin embargo, (fig.8) da a la escena un tratamiento que enlaza con la
posterior pintura de historia y que nos recuerda mas a composiciones que se da-
ran anos después, que a lo realizado hasta ese momento. La manera de vestir a sus
personajes parece sumida en la estética de los puritanos y prescinde de los relu-
cientes complementos que usan sus compafieros -armaduras y foco de luz- con los
que indican que se trata de una campafa guerrera en un caso y de una escena
mistica en el otro; la seriedad y solemnidad que impone en la escena a través de la

realiz6 numerosas ilustraciones para prestigiosas publicaciones como “El Renacimiento” o
“El Artista”. Fue finalmente, director de la Escuela Superior de Pintura y Escultura de Ma-
drid.

48. Benito Sdez Garcia (Pradillo de Cameros (La Rioja), 1808-Madrid, 1847), pintor de historia,
comenzo6 con diez afios a estudiar en la escuela de dibujo de la calle Fuencarral de Madrid,
dependiente de la Academia. Prosigui6 después en las clases superiores de la Academia, bajo
la direccién de Juan Galvez, pintor de Cdmara adornista. En 1825 pasé como ayudante de su
maestro a las obras del Palacio del Pardo. También le ayudé en El Escorial y en San Felipe el
Real de Madrid. Tras ganar el segundo premio de la primera clase de pintura del concurso de
1831, y cumplirse el periodo de su pension, regresé a Espaiia y fue nombrado ayudante de la
clase de dibujo del Colegio de San Antonio Abad, y en1840 se encargé de esta ensefianza junto
a su hermano, hasta su fallecimiento. Fue nombrado académico de mérito de San Fernando en
1838. Més tarde fue nombrado también director de la Escuela de Nifias establecida en la
Trinidad.

49. De Cesareo Gariot se conocen muy pocos datos, aportados por Ossorio en su diccionario de
artistas del siglo XIX. Se sabe que nacié en Tolosa en 1814. En 1832, ademds de ganar el
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Fig. 8. CESAREO GARIOT, «Vasco Niifiez de Balboa descubre el Mar del Sur»,
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calma, del gesto interiorizado y de la sobriedad de los protagonistas, nos alejan de
la estética anterior y nos acerca mas al romanticismo de corte purista, aunque es
preciso decir que la contencién de sentimientos es quiza excesiva. Todo es aqui
demasiado armonioso.

Parece ser que el cardcter triunfalista de las representaciones de Ribera y
Séez gustaron mucho més a la Academia, pues todavia se valoraba por encima de
otros aspectos la fuerza emotiva encerrada en la visién de una Espaiia conquista-
dora y triunfal, precisamente por el momento de decadencia que se estaba vivien-
do. Es preciso tener en cuenta que el impacto de la emancipacién americana, iniciada
tan solo hacia 15 afos, comenzaba ahora a dejarse sentir en la sociedad, produ-
ciendo un sentimiento de frustacién y pérdida. El gobierno absolutista, cada vez
mads incapaz de dominar los levantamientos nacionalistas en América, vio como
desde 1816 las colonias americanas comenzaron a proclamar su independencia.
Primero fue Argentina, seguida de Chile en 1818; Colombia en 1819; México en
1821; Ecuador en 1822; Perti en 1823, etcétera. En 1831 solo le quedaban a Espaia
las colonias de Cuba y Puerto Rico. No es de extrafiar entonces que desde todos
los &mbitos de la sociedad Espafia se aferrase desesperadamente a aquella utopia
de poder y gloria, materializada a través del recuerdo de sus conquistas.

Como ya hemos indicado, en uno de los textos que se leyeron al finalizar la
ceremonia de distribucién de premios del concurso de 1831, se hace referencia a
este tema, reflejando los sentimientos de indignacién que la situacién americana
producia. El fragmento que reproducimos a continuacién es tan expresivo, que
cualquier otro comentario sobraria: “(...) Los grandes hechos recordar: agora / Novisi-
ma pintura / Al lienzo cubre con feliz arrojo / De sobra y de color. El mar profundo, / Naves
aventureras, / Un ignorado mundo / A nuestra vista eran, y en alta proa / De la velera
capitana quilla / Con el pendon triunfante de Castilla / Saludando al Darien Vasco Balboa
/ jAmérica!l jOh dolor! discordia impin / Con safin inexorable / Agita las regiones que
circunda / El atlantico piélago insondable / (...) / jGente que alzdis incégnita bandera /
Contra la Madre Patria! en vano el mundo / De Colén, de Cortés y de Pizarro / A Espaiia
intenta arrebatar la gloria / De haber sido espaiiol; jamds las leyes./ Los ritos y costumbres
que guardaron / Entre oro y plata y entre aroma y pluma / Los pueblos de Atahualpa y
Moztezuma, /'Y nuestros mismos padres derribaron / Restablecer podreis: odio, venganza /
Nos jurareis cual pérfidos hermanos, /'Y ya del indio esclavos o sefiores / Espaiioles sereis,
no americanos./ Mas ahora y siempre el argonauta osado / Que del mar arrostrare los
furores, / Al arrojar el dncora pesada / En las playas antipodas distantes, / Verd la cruz del
Gélgota plantada, / y escuchard la lengua de Cervantes.”

Finalmente, recordemos que los temas relativos a la conquista de América,
se dieron solamente en dos ocasiones a lo largo de los concursos de premios del

premio extraordinario de la primera clase de pintura, presenté en la exposicion de la Acade-
mia tres retratos y un cuadro representando a su familia. Después de pasar su pensién en
Roma se trasladé a Parfs, donde presenté obras en las exposiciones de 1843 y 1844,

50. DUQUE DE FRIAS, Odn a lns Nobles Artes, en Resumen de las Actas... 1832..., op.cit.
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siglo XVIIL. En 1805 fue propuesto “Juan Sebastian Elcano ante Carlos V”, para la
prueba “de pensado” de la segunda clase, y en 1808 fue “Martin de Elvira en
Arauco” el tema que desarrollaron los opositores en la prueba “de repente” de la
segunda clase™.

Las pruebas “de repente”

El tema del “Juicio de Paris” es propuesto ahora por primera vez en los
concursos de premios, pues nunca se eligi6 en las convocatorias anteriores, a pe-
sar de ser un tema muy difundido por las numerosas y famosas representaciones
que de él se realizaron a lo largo de la historia del arte. Esto se debi6 quizés a su
caracter excesivamente profano y a que se prestaba facilmente a la representacién
del desnudo femenino. Hemos de recordar que en las convocatorias del siglo XVIII
solo se propusieron asuntos mitolégicos en tres ocasiones™.

La aventura del Juicio de Paris es citada en la Iliada, pero Homero comienza
esta obra una vez ocurridos los hechos. Ovidio la relata en sus Heroidas, a través
del discurso que le dirige Paris a Helena”. Pero donde se cuenta detalladamente la
historia es en la obra de Luciano, Didlogos de los Dioses™. La causa del conflicto, no
mencionada por Luciano, es cuando Eride, la Discordia, no es invitada a las bodas
de Tetis y Peleo y ofendida arroja una manzana de oro con las palabras “Para la
mas bella”. Esto, entabla inmediatamente una disputa entre Hera, Afrodita y Ate-
nea, de la que Zeus se desentiende mandando a Hermes que llevara a las diosas al
monte Ida, donde vivia Paris, el hijo perdido de Priamo, que actuarfa como &rbi-
tro. Es aqui donde comienza el relato de Luciano, que narra como después de esta
orden los cuatro dioses se presentaron ante Paris, que cuidaba su ganado en el
monte, y ante su sorpresa Hermes le entregé la manzana y el mensaje de Zeus.
Paris pidi6 que se desnudaran y a continuacién examiné a las diosas una a una, las
cuales le iban prometiendo una serie de favores si eran elegidas. Hera le prometié
hacerle sefior de Asia y el hombre mas rico del mundo; Atenea, victorias en sus
batallas y convertirle en el ser més bello y sabio del mundo; por tiltimo, Afrodita
le sedujo con la idea de hacer su esposa a Helena de Esparta. De esta forma, Paris
- le concedi6 la manzana a Afrodita. Este hecho fue finalmente el desencadenante
de la guerra de Troya.

Parecer ser que la mayorfa de las representaciones que del tema existen,
estan basadas directamente en este relato, pues tanto la iconograffa que utilizan,
asi como la ambientacién y los personajes coinciden bésicamente con este texto.

51. Véanse los Boletines de Distribucién de Premios de los afios correspondientes, ops.cit.

52. Véase ISABEL AZCARATE, Historin y Alegoria, op.cit.

53. PUBLIO OVIDIO NASSON, Heroidas, Barcelona, Fundacié Bernat Metge, 1927, cap. XVI, Paris a
Helena, 50-90.

54. LLUCIA, Obres. Vol. I. Dialegs dels Déus. Dialegs marins, Barcelona, Fundacié Bernat Metge,
1966, cap. XX, Juicio de Paris.
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Como apuntamos anteriormente, a través de los ejercicios “de repente” que
se conservan” se pueden observar algunas de las tendencias artisticas que se da-
ban en Espafia por esos afios. Asi se pueden distinguir dos grupos: por un lado el
que seguia los criterios académicos neoclasicistas, que se iban desprendiendo cada
vez mas de su rigidez para acoger la tendencia romantica y el purismo, y por otro
el basado en el romanticismo histérico anclado en las claves barrocas y naturalis-
tas de los pintores sevillanos.

En el primer grupo se encuentran los dibujos de los ganadores del concurso
—los de Ribera, Sdez y Gariot—y los de Alenza, Ferrant y Medina (figs. 9, 10, 11, 12,
13 y 14). De todos ellos se conservan en el Museo de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando ejercicios de clases con los que consiguieron pases de una
clase a otra, fechados en el periodo comprendido entre 1821 y 1830

Entre ellos se observa un gran parecido en la concepcién de las obras y en lo
referente a iconografia y tratamiento compositivo. A pesar de los pocos datos
dados en el enunciado del tema, “El juicio de Paris en el momento de presentar la
manzana a la mds hermosa”, dichos opositores reflejan un conocimiento previo del
tema, al introducir en sus composiciones no solo a las tres diosas y a Paris, sino a
Hermes y diversos elementos cuya simbologia define e identifica la escena. En
ellas se representa a Paris con el gorro frigio y en la mayoria aparece sentado a un
lado de la composicién, mientras extiende el brazo para ofrecer la manzana a
Afrodita. Las diosas aparecen conformando un grupo frente al espectador y de-
lante del pastor. También en su mayoria representan a Hermes detrds de Paris y
suelen adornar este &ngulo con un arbol.

Todas estas caracteristicas comunes nos hacen pensar en que los artistas
tuvieran en mente un modelo conocido por todos. De hecho, se observan también
en una estampa de una obra de Rafael grabada por Marcantonio Raimondi (fig.18),
que tanto en su composicion general como en ciertos rasgos y detalles es la repre-
sentacién maés cercana a las obras de este concurso, de todas cuantas hemos encon-
trado. Como apunta Kenneth Clark”, es el primer ejemplo del predominio del

55. Los nueve dibujos de las pruebas “de repente”, aparecen, como ya dijimos, numerados del 1
al 9 en el dngulo superior izquierdo del papel, y rubricados en dos dngulos por el secretario de
la Academia, Martin Ferndndez de Navarrete y por el viceprotector, Manuel Ferndndez Vare-
la. Estas firmas aparecen siempre en el dngulo superior derecho y en el inferior izquierdo,
excepto en la obra de Eustasio de Medina en la que estdn en el reverso del dibujo, pues el
opositor realizé el dibujo en el lado contrario al que estas aparecian. Se consigna también en
ellos la fecha del concurso y el nombre de cada opositor, especificando los que fueron premia-
dos. Estos datos debieron escribirse en los papeles terminadas las votaciones, para no dar
lugar a ningtin tipo de confusién.

56. ISABEL AZCARATE, «Inventario de dibujos correspondientes a las pruebas de examen de la
Real Academia de San Fernando realizadas entre los afios 1818 y 1857», Academin n.” 60,
Madrid, RABASF, 1985. Véase los nameros: 45/P, 81/P, 109/P, 142/P, 170/P, 182/P, 282/P,
1062/P y 1280/P.

57. KENNETH CLARK, El desnudo, Madrid, ed. Alianza, 1984, pag. 341.
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desnudo femenino sobre el masculino y “contiene todas las caracteristicas y muchas
de las propiedades que iban a aprobar vy utilizar Ins escuelas de arte hasta el siglo actual”.
Las estampas de Raimondi se difundieron enseguida y eran conocidas por la ma-
yoria de los artistas. No obstante, no hay constancia de que dicha estampa se
encontrara entre las colecciones de la Academia™, aunque si hay muchas probabi-
lidades de que los alumnos tuvieran la ocasién de contemplarla a menudo y por lo
tanto, a la hora de ejecutar esta prueba, se basaran en ella.

El dibujo de Salvador Torres (fig. 15), si bien se ha de incluir en este grupo
por el estilo de la representacién, alcanza fuertes diferencias iconogréficas y com-
positivas con respecto a los demas. Hemos de decir, que no hay constancia de que
este opositor estuviera por estas fechas inmerso en el ambiente académico madri-
lefio, en lo cual inicialmente se puede encontrar la causa de su alejamiento de
ellos.

Al segundo grupo pertenecen los dibujos de Gutiérrez de la Vega (fig.16) y
de Antonio M® Esquivel (fig. 17), que sorprenden por su total distanciamiento de
las obras anteriores y bien podrian confundirse con cualquiera de los temas repre-
sentados en los concursos del siglo XVIIL. Al contrario que los primeros, no parece
que se inspirasen en ningtin modelo de tema parecido, recurriendo por el contra-
rio a imdgenes y composiciones de facil estructura y desarrollo con una enorme
simplicidad iconogréfica. Es evidente que estaban acostumbrados a contemplar
composiciones religiosas y que no estaban excesivamente familiarizados con te-
mas mitolégicos y profanos.

Por otro lado, todos los ejercicios menos el de Torres tienen un tratamiento
muy pictorico, pues debian conocer con precisién lo que se requeria en este tipo
de pruebas. Era fundamental hacer en dos horas un verdadero “cuadro” dibujado,
como si de un estudio preparatorio se tratase. Se precisaba realizar una composi-
cién bien definida, con un equilibrado juego de luces y sombras, el color perfecta-
mente sugerido; lineas precisas, expresion adecuada, etc. Para ello era fundamental
el uso de las aguadas y de hecho todos las aplican con ésa finalidad pictérica.
Todos menos Torres estructuran el papel de la misma forma, dejando un margen
en blanco alrededor del dibujo, que es representando en un recuadro central.

El dibujo que Carlos Luis de Ribera realiza con tan solo 15 afios” (fig. 9),
muestra una concepcion clasica del tema y una composicién muy lograda, basada
en la disposicién circular de los personajes en distintos planos y realizado con una
gran soltura dibujistica. Paris est4 sentado a la derecha, casi de espaldas al espec-
tador, bajo un frondoso arbol. Tras él, muy abocetado, aparece Hermes que obser-

58. En la actualidad, no se halla en las colecciones de la Calcografia Nacional, ni en las de la
Biblioteca de la Real Academia de San Fernando, aunque éstas tiltimas estan pendientes de su
total catalogacién. Si se encuentra, por el contrario, en la coleccién de grabados de la Bibliote-
ca de Palacio (n.” 1361). Véase MIGUEL VELASCO AGUIRRE, Catdlogo de grabados de la Biblioteca
de Palacio, Madrid, 1934.

59. N.%inv. 1684/P. 33x49 cm. Lépiz y aguadas sepia. Papel agarbanzado claro.
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va la escena y las tres diosas se disponen en semicirculo frente al pastor. Los dos
grupos quedan habilmente unidos por el brazo extendido de Afrodita al recoger
la manzana y por un amorcillo que dispuesto en diagonal toca con su pie a Paris y
con sus brazos a Afrodita. Con este personaje queda establecida la identidad de la
diosa, mientras que un pavo real que asoma discretamente en el centro de las
mujeres indica la presencia de Hera, y Atenea es representada con su casco y lanza
caracteristicos. Es curioso observar como el amorcillo estd realizado de forma préc-
ticamente idéntica a como aparece en la estampa de Raimondi (fig. 18). Las diosas
aparecen vestidas y peinadas a la manera clésica y Afrodita muestra desnudos su
seno y brazo izquierdos, detalle con el que se la representa en numerosas ocasio-
nes y que indica un conocimiento del tema por parte del autor. Es curiosa la reite-
rada utilizacién del perfil clasico y la serenidad que se respira. Se observa, no
obstante, cierta languidez de tono romantico patente en algunas poses y actitudes
de las figuras —Venus y el amorcillo-, que hace perder rigidez expresiva a la esce-
na. Es, en definitiva, el comienzo de su inclinacién hacia ese romanticismo conte-
nido, heredado del nuevo academicismo francés, que adoptard finalmente en su
periodo de estudio en Parfs.

Benito Sdez tenia 23 anos cuando gané el segundo premio del concurso y
llevaba ya trece afios estudiando en la Escuela de Fuencarral y en la propia Acade-
mia. En el margen derecho del dibujo® (fig. 10) hay un pequefio y apenas visible
apunte de la composicion, realizado a lapiz, que le servirfa al opositor para hacer-
se una idea previa de la composicién que iba a desarrollar. Sdez representa a Paris
semiarrodillado entregando la manzana a Afrodita, mientras las otras diosas tras
ella hacen ademan de despecho. Las figuras estan completamente vestidas; Ate-
nea porta sus ya cldsicos casco y lanza; Afrodita muestra el hombro y el seno
derechos al descubierto, sin respetar la tradicién iconogréafica que indica su des-
nudez en el lado izquierdo. Por lo demas, no introduce mas figuras complementa-
rias que el pavo real identificando a Hera. Un drbol cierra la composicién en el
lado izquierdo, elemento que, junto a la punta de la lanza de Atenea, ayuda al
artista a formar la cuspide de la pronunciada diagonal compositiva en la que
ordena sus figuras, la cual parte del pie derecho de Paris. Si se compara con el
resto de los dibujos, llama la atencién la quizé excesiva expresividad de las figu-
ras, que se apoya en la fuerza de los gestos y sobre todo en los ademanes de los
brazos. Su agresividad estilistica convierte la tradicionalmente pausada represen-
tacién del Juicio de Paris en una especie de tragedia davidiana, hecho que se
refuerza con los violentos contrastes de luces y sombras. Es de destacar la postura
forzada de Paris que marca todo el ritmo de la composicién, basada en el movi-
miento y la agilidad de las lineas. En este sentido sus obras “de pensado” y “de
repente” estdn muy en consonancia.

El estudio que del tema lleva a cabo Cesareo Gariot” (fig. 11) es sobre todo

60. N."inv.1685/P. 33x49 cm. Lapiz y aguadas sepia. Papel agarbanzado claro.
61. N."inv. 1686/P. 33x49 cm. Tinta y aguadas sepia. Papel agarbanzado claro.
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Fig. 10. BENITO SAEZ, «El juicio de Paris».
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un excelente ejercicio luminico y volumétrico, de gran limpieza y claridad compo-
sitivas. Las sombras y los contrastes luminicos no solo son utilizados para confi-
gurar los voliimenes, sino que se pueden considerar la base misma del dibujo.
Con ellos dibuja limpiamente y traza los perfiles y las formas aportando una gran
sensacion de ligereza.

En el lado derecho sittia a Paris sentado con la lira a la espalda y el cayado
en sumano izquierda mientras con la derecha le ofrece la manzana a Afrodita, que
se sittia en el centro de las diosas. La postura de Paris recuerda poderosamente a
la que tiene el pastor en la estampa de Raimondi. Las mujeres se representan
desnudas en una composicién semicircular muy abierta al espectador. De nuevo
Atenea lleva el casco y la lanza y a Hera le acompafia el pavo real, mientras que a
Afrodita sélo le sirve de atributo su desnudez, ligeramente cubierta por una cinta
que sale desde detras de su cabeza, pero el hecho de ser la elegida le identifica
claramente. La serenidad y nobleza de los gestos son los protagonistas de la esce-
na; la armonia, duefia de la representacion, se apoya en la claridad y limpieza de
formas y contenido. Como en el caso de Sdez, tampoco introduce la figura de
Hermes, aunque si bien éste tenia la posibilidad de situarle en su composicién sin
variarla excesivamente, —quizd junto al drbol-, en el dibujo de Gariot esta figura
no cabe, no hay lugar para ella sin dafiar su sencillez estructural. A este respecto
es preciso destacar que no hay en el dibujo ninguna referencia ambiental o pai-
sajistica.

En el margen izquierdo del dibujo, se encuentran también tres apuntes rapi-
dos del grupo, que nos hacen comprender con més claridad su proceso creador.
Desde el principio, el artista sabia muy bien como tenia que representar el tema,
pues en el tercer apunte deja ya establecida la composicién definitiva tras dos
primeros croquis de tanteo.

Leonardo Alenza™ realiza una composicién® (fig. 12) muy similar a la de
Gariot, situando a los personajes de una forma sorprendentemente parecida, lo que
confirma aun mds la teorfa de que existfa un modelo comtin. No obstante, el dibujo
de Alenza se complica al introducir la figura de Hermes sobrevolando la escena y
una ambientacién méas compleja basada en un paisaje campestre. A la derecha de
Paris se sittian un par de corderos para representar al ganado y a la izquierda al
perro. Las diosas, también desnudas y dispuestas de pie frente al pastor, carecen de

62. Leonardo Alenza y Nieto (Madrid 1807-1845) fue en sus comienzos discipulo de Juan de
Ribera, con quien aprendi6 los canones del dibujo neoclasico. Acudi6 después a las clases de
colorido y composici6n que dirigia en la Academia José de Madrazo. Pronto se separ6 de ese
circulo para desarrollar su propio estilo, ejecutando sus obras con gran soltura y predominio
de la mancha sobre la linea. No en balde, su principal fuente de aprendizaje fue la observa-
cién de las obras de Goya. Méas que pintor de historia, se le considera el creador del costum-
brismo madrilefio. Su aficién por el dibujo, y la inmediatez de su forma de expresarse, le llevé
a trabajar como ilustrador de numerosas publicaciones. Fue nombrado individuo de mérito
de la Academia de San Fernando el 6 de noviembre de 1842,

63. N.®inv. 1687 /P. 34x48 cm. Tinta y aguadas sepia. Papel agarbanzado claro.
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Fig. 12. LEONARDO ALENZA, «El juicio de Paris».
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sus atributos habituales; simplemente a los pies de Atenea el artista coloca el escu-
do y el casco de la diosa. Hera y Atenea abrazadas, miran como Afrodita, situada
delante de ellas,.es obsequiada con la manzana. Es precisamente en esta obra
donde se observa un mayor acercamiento a la estampa de Raimondi (fig. 18) tanto
en la postura del pastor, como en la colocaciéon de los atributos de Atenea en el
suelo o en la figura del perro, practicamente idéntico en ambas obras. Eso si, tanto
en el dibujo de Gariot como en el de Alenza la imagen se ha invertido con respecto
a la estampa y la escena principal se sittia a la derecha de la composicién.

En este dibujo, se descubren ya las constantes caracteristicas de Alenza, re-
sumidas en el juego de contrastes violentos de luz y de movimiento que dotan a
sus obras de una expresividad y agilidad sorprendentes. Asi pues, hay que tener
en cuenta la soltura del dibujo; un dibujo construido a base de lineas nerviosas y
rapidas con las que el autor consigue su fuerza expresiva. El posible clasicismo
que podria tener esta representacion, se pierde precisamente por su dinamismo y
la alegria compositiva que le acercan a las fuentes manieristas.

Luis Ferrant™ se presenta al concurso con 27 afios y como hemos visto ob-
tiene solamente un voto en el juicio del segundo premio. Su dibujo” (fig. 13) es
una curiosa composicién, un tanto diferente a las demds. En primer lugar repre-
senta la escena en un paisaje al aire libre introduciendo elementos arquitecténi-
cos al fondo y en un plano intermedio un enorme pilar cuadrado con un elemento
ovoide en su ctispide. Este detalle le debia parecer al autor de un clasicismo insu-
perable, de tal forma que si lo introducia en su escena conseguiria un efecto de
gran realismo. Coloca a los personajes dispersos en la composicién llenando asi
todo el espacio, pero aqui se puede avanzar de una figura a otra con solo seguir
sus gestos. Es este un recurso muy teatral y de gran utilidad a la hora de leer una
obra, que tuvo un desarrollo espectacular durante el neoclasicismo y que Ferrant
aplica estrictamente. Parece que su obsesién fuera dejar muy patente el clasicis-
mo del asunto, cosa que refuerza vistiendo a las figuras con ropajes clasicos y
marcando sus rostros, todos de perfil, con la frialdad y la rectitud griegas tan
tépicamente caracteristicas.

64. Luis Ferrant y Llausas (Barcelona, 1806-Madrid, 1868) era hermano de Fernando, con el que
viajé muy joven a Madrid donde inici6 sus primeros estudios en el taller de Juan Antonio de
Ribera y en la Academia de San Fernando. Después del concurso de 1832, fue pensionado por
el infante Sebastidn Gabriel para ir a Roma, donde pasé diez afios, beca que comparti6 con su
hermano. En 1842 Fernando II de Népoles le nombré miembro de la de dicha ciudad. En 1848
fue elegido pintor de Cdmara de la reina Isabel I, y profesor ayudante de los estudios elemen-
tales de la Academia de San Fernando. Fue ascendido a profesor numerario el 18 de marzo de
1857, y cuatro afios mds tarde gané por oposicion la plaza de profesor supernumerario de la
Escuela Superior de Pintura. Fue miembro de la Academia de San Fernando, y de la de Ar-
queologia del Principe Alfonso. Se le incluye dentro de la tendencia ecléctica, que une caracte-
risticas cldsicas y romanticas, y se dedic6 sobre todo a la pintura de historia y al retrato,
siguiendo las formulas retratisticas de Federico de Madrazo. Participé en numerosas exposi-
ciones ptiblicas y en la Universal de Paris de 1855. Muri6 en Madrid el 28 de julio de 1868.

65. N.”inv.1691/P. 32x49 cm. Lapiz y aguadas sepia. Papel agarbanzado claro.
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Fig. 14. EUSTASIO MEDINA, «El juicio de Paris».
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Aqui el mayor protagonismo lo alcanza Hermes, pues ocupa el lugar que el
resto de los opositores dan en sus dibujos a Paris, al aparecer sentado en la misma
posicién que en los otros dibujos aparece el pastor. Con su mano izquierda sefiala
a Afrodita como si estuviera indicando a Paris a quien tenfa que dar el preciado
objeto. Este, situado de pie tras el dios como un mero intermediario, se limita con
gesto humilde a entregarle a Afrodita la manzana. La historia, pues, queda un
tanto distorsionada con esta interpretacion, pues Ferrant no consigue narrarla con
la claridad adecuada.

Intenta dar cierto movimiento a la escena a través de los gestos y actitudes
de los personajes y de algunos elementos como el pafio al viento de la diosa que se
encuentra mas alejada del grupo, pero la rigidez de lineas y expresiones es tal que
no consigue agilizar la composicién. Las figuras destacan asi por su pesadez y
falta de expresividad.

Eustasio de Medina® representa a Paris sentado de perfil a la izquierda del
dibujo” (fig. 14), de forma similar a como es representado por el resto de sus
compaiieros y con una gran semejanza a la estampa de Raimondi (fig. 18). Tras él,
y bajo un frondoso arbol, se encuentra Hermes, que al margen de la escena la
observa. Las diosas estan situadas como en la estampa, una casi frontalmente, otra
de perfil y la tercera practicamente de espaldas. Los personajes son representacdos
desnudos y solamente Paris y Hermes portan sus caracteristicos atributos: Paris el
cayado, el gorro frigio y la bolsa, y el dios el gorro alado y el caduceo. Sin embar-
go, las diosas aparecen desprovistas de cualquier simbolo que las identifique, de
tal manera que Afrodita es reconocida simplemente porque, situada en el centro
de la composicién, recoge la manzana de manos de Paris, mientras que en el caso
de Atenea y Hera, que s6lo portan sendos pafios, no hay nada que nos confirme su
identidad. Como en la obra de Ferrant las figuras se despliegan por toda la com-
posicién y no forman un grupo cerrado como venia siendo habitual en el resto de
los dibujos. Ademas Medina, de nuevo igual que Ferrant, introduce una ambien-
tacién més detallada y abundante, pues no se limita a esbozar un arbol y rastros
de vegetacién; desarrolla todo un paisaje, situando al fondo el bosquejo de una
ciudad donde se distinguen edificios del clasicismo romano y detrds de Paris,
cubierta casi por los arbustos, una especie de tienda de campana que el artista,
suponemos, imaginé como la vivienda del pastor.

66. De Eustasio de Medina y Pefias se desconoce la fecha de nacimiento. La coincidencia de sus
apellidos con los del escultor Sabino, obliga a pensar en su posible parentesco, siendo proba-
blemente hermanos. Esto hace suponer que, como el escultor, naciera en Madrid en la década
de 1810. Estudi6 probablemente con Juan Antonio de Ribera, aunque de lo que si hay constan-
cia es de que en 1824 y 1825 estudio en la Academia de San Fernando. En 1865 reemplazé a
Jaime Batllé en la clase de colorido y composicién de la Escuela de Bellas Artes de Barcelona.
Fue miembro de mimero de las Academias de Zaragoza y Barcelona, y correspondiente de la
de San Fernando. Ejercié como director de la Escuela de Bellas Artes de Zaragoza hasta su
muerte en dicha ciudad, el 31 de diciembre de 1880.

67. N."inv.1688/P. 33x49 cm. Lépiz y aguadas sepia. Papel agarbanzado claro.
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Fig. 15. SALVADOR TORRES, «El juicio de Paris».

Un fuerte foco de luz, que entra por la izquierda de la composicién hace
destacar con fuerza las figuras de Afrodita y del pastor y nos lleva inmediatamen-
te a contemplar a una de las diosas, que se halla a la derecha sumida en la penum-
bra de forma un tanto artificial. Estos efectos de luz y sombra le sirven al artista
para jugar con los contrastes, pero no definen una posible situacién real, pues el
artificio pesa sobre la naturalidad y no acaba de conseguir una luminosidad bri-
llante y expresiva. Los perfiles estan trabajados con lineas muy firmes y duras que
le acercan mas a un trabajo escultérico; y si nos fijamos en la figura de Mercurio
descubrimos un importante estudio anatémico, casi una copia de las estatuas que
le representaban en la antigiiedad y que é] como estudiante de Ia Academia podia
contemplar a menudo.

Salvador Torres™ realiza un dibujo® (fig. 15) diferente en su concepcién y
desarrollo a las restantes obras. Por un lado, como veremos més adelante, presta
mas atencion que los artistas sevillanos a la caracterizacién de los personajes y
parece mas conocedor del tema pues utiliza los stmbolos m4s representativos de

68. Salvador Torres y Sancho (Palma de Mallorca, 1799-1882). Pocos datos se conocen de este
pintor, cuya biograffa resumida recoge Ossorio. Naci6 en Palma de Mallorca el 6 de marzo de
1799. Discipulo de su padre, Guillermo, fue después a Madrid donde dirigi6 la ensefianza del
dibujo del Real Seminario de Nobles de Madrid y se present6 al concurso de premios genera-
les de 1832. Volvié a Palma donde fue profesor y académico de la Academia de Bellas Artes
de las Baleares. Fue también miembro correspondiente de la de Sant Fernando y representan-
te de esta en la Comisién de Monumentos de aquella ciudad. Muri6 en Palma en 1882. En el
Archivo de la Reial Académia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi, se conserva un curioso
testimonio del artista. Se trata de una carta que el artista envié a Andrés de Ferran en 1865 en
la que advierte que cuando firma un cuadro lo hace de la siguiente forma: “Torres izqo. 18...",
“...como si dijera pintado con el ojo izquierdo, porqute ha de saber V. qe hace aiios fué Dios servido de
quitarme el ojo derecho...”

69. N.%inv.1692/P. 34x49 cm. Lépiz y aguadas grises. Papel agarbanzado claro.
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las diosas, a saber, el pavo real de Hera, el casco de Atenea, el amorcillo y las
palomas de Afrodita y el perro y el ganado de Paris. Pero su prueba se aleja del
resto en la manera de situar el dibujo en el papel, pues mientras los demas dejan
un margen a su alrededor, Torres aprovecha toda la hoja para desarrollarlo. Reali-
zada a l4piz con escasos toques de aguadas grises, es la obra que mds sensacion
produce de estar inacabada. El dibujo se detalla mas en el grupo de figuras prota-
gonistas, pero se pierde en el resto de la composicién en un mero bosquejo. Da la
impresién de que agoté el tiempo de la prueba sin haber resuelto el dibujo como
se habia planteado en un principio, pues hay mucha diferencia en el acabado de
sus partes. Todo indica que no sabia exactamente que era lo que se le pedia, quiza
por su probable alejamiento de los circulos académicos.

El dibujo presenta dos zonas contrastadas. A la izquierda representa un
ambiente vaporoso, de nubes bajas de las que han surgido las diosas y donde se
encuentra un carro de palomas, vehiculo de Afrodita. Esta, seguida de un amorci-
llo, extiende sus brazos para recoger la manzana de manos de Paris. Tras ellos,
Atenea y Hera observan lo sucedido, mientras que Hermes no aparece en la esce-
na. A la derecha surge el mundo terrenal en el que se mueve Paris, que es repre-
sentado como un sencillo pastor seguido de su perro y rebafio. Al fondo se
vislumbra una gran montafa y bajo ella una casa construida con cierto esquema-
tismo casi infantil. No obstante, consigue cierta soltura y dominio en la construc-
cién volumétrica de las formas, el movimiento y la expresividad de la escena
principal.

Antonio M" Esquivel y José Gutiérrez de la Vega (figs.16 y 17) se muestran
aqui como fieles representantes de la escuela sevillana, lo que se llegé a llamar
“murillismo”. No hay en estas pruebas ningtin rasgo del clasicismo al que se pres-
taba facilmente el tema propuesto, ni en la concepcién, ni en el tratamiento y no
digamos ya en cuanto a la iconografia. En ambos dibujos se representa sencilla-
mente a tres mujeres semidesnudas, cubiertas tinicamente con unos ligeros panos,
y a un joven que le da a una de ellas un objeto circular. Son escenas al aire libre en
las que el paisaje queda sugerido, sin que haya ningtin detalle, objeto o personaje
anadido para adornar la composicién o sugerir el tema. Nada embellece tampoco
suplementariamente a los personajes principales, que aparecen como figuras ané-
nimas y carecen de simbologia alguna, al contrario de lo que sucede en el resto de
las pruebas.

José Gutiérrez de la Vega™ (fig. 17) presenta un tratamiento de formas suge-
ridas, suaves, vaporosas, con un trazo nervioso y corto y un acusado contraste de
luces y sombras, como fiel seguidor del naturalismo andaluz. Su escena, que no
plantea férmulas originales, sugiere movimiento y cierta accién dramética, muy
en la linea de aquella corriente, que por otro lado esta inmersa en la estética que
imperaba en los primeros concursos de la Academia (1753-1757), pudiéndose con-
fundir facilmente con un ejercicio de aquella época. La manera de representar a

70. N."inv. 1689/P. 33x49 cm. Lapiz y aguadas sepia. Papel agarbanzado claro.
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Fig. 16. ANTONIO M" ESQUIVEL, «El juicio de Paris».

Fig.17. JOSE GUTIERREZ DE LA VEGA, «El juicio de Paris».
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Fig. 18. MARCANTONIO RAIMONDI, «El juicio de Paris», grabado segiin original de Rafael.

las diosas, con la mirada elevada y la mano en el pecho o extendida, recuerda
también poderosamente a la pintura religiosa del siglo XVII, sobre todo a ciertas
representaciones de la Virgen y la Magdalena de Murillo. Al contrario que el resto
de los opositores, sittia a las diosas sentadas, mientras que es Paris quién avanza
hacia ellas.

El dibujo de Esquivel” (fig. 16) esta realizado en la misma linea que el de
Gutiérrez, pero hay en él una mayor definicién del tema y un tratamiento distinto.
La mejor adecuacién al clasicismo del asunto se observa en la fisonomia y elegan-
cia de porte de las diosas, aunque Paris es representado como si de un sencillo
personaje biblico se tratase. Por otro lado, los gestos y ademanes de las diosas son
muy expresivos de lo que estaba sucediendo. En este sentido, se puede considerar
uno de los mejores ejercicios de esta prueba. Pero no era la expresividad lo que se
estaba juzgando en este concurso y por tanto de nada le sirvié su buena interpre-
tacién. De nuevo, el gesto de agradecimiento de Afrodita y el rostro del héroe
elevando la mirada nos recuerdan los modelos mil veces representados en la pin-
tura religiosa del barroco andaluz. En este dibujo se observa un mayor interés que
en el de Gutiérrez por la perfeccién dibujistica. Utiliza un trazo firme y largo,
obteniendo quiza formas mas correctas que el anterior aunque algo severas y rigi-
das, caracteristicas que no abandonara nunca al artista.

71. N.”inv. 1690/P. 33x49 cm. Lapiz y aguadas sepia. Papel agarbanzado claro.
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Segunda clase

Los temas que se propusieron en esta clase fueron: «EI Rey don Jainte el Con-
quistador saca de la pierna a Bernardo Guillén la saeta con que fue herido por los moros y le
lava la herida con sus propias manos» para la prueba “de pensado”, y “Cain que da la
muerte a su hermano Abel” para la prueba “de repente””.

Solamente se present6 un opositor, Vicente Arbiol, que realizé su segunda
prueba el mismo dia que los opositores de la primera clase, es decir en la Junta
General del dia 26 de septiembre de 18317,

En dicha jornada se realiz6 también la votacién en la que resultaron: “(...) 10
votos a favor del n.° 10 (iinico concurrente al premio) y 7 porque se suspendiese (...) dicho
niimero le correspondia a Dn. Vicente Arbiol”. Asi pues, la medalla de oro de una
onza se le adjudicé a Vicente Arbiol”, que era madrilefio y tenfa 20 afios segiin
consta en los resiimenes de las Actas”. El segundo premio quedé vacante, lo cual
se aprovecho para otorgar, como hemos visto, un premio extraordinario en la
primera clase.

Como era habitual en esta categoria, Arbiol realizé sus dos pruebas sobre
papel. Su autoria queda perfectamente establecida, pues en ellas aparece reflejado
sunombre, la clase por la que concurrié y el premio que alcanzé.

El ejercicio “de pensado” ilustra un episodio de la historia del rey Jaime I el
Conquistador, siendo la primera vez en los concursos de premios que se elige un
asunto referente a este monarca. Se trata de un suceso anecdético, que intenta
destacar la humanidad y humildad de uno de los reyes que mas contribuyeron ala
formacién de los reinos cristianos con la expulsién de los infieles. El episodio no
queda recogido en la Historia de Espafia del Padre Mariana, fuente de consulta mas
habitual en los concursos anteriores, pero si lo encontramos en los Anales de Ia
Corona de Aragén. Probablemente la Junta se basé en este relato para extraer el
enunciado del asunto, pues, aunque con un lenguaje diferente, ambos recogen los
mismos detalles. Su autor, Jerénimo Zurita, lo relata de la siguiente forma: “(...)
Entonces Don Bernaldo Guillen to del Rey, que se sefialé sobre todos, tomo a su cargo de
pasar las defensas con su compaiiia junto a la caba, y mandé el Rey a los que guardavan su
penddn, que le hiziessen la guarda, si los Moros saliesen contra él, y les resistiesen. Passaron

72. Resumen de las Actas... 1832..., op.cit.

73. Archivo dela R.A.B.A.SF., Junta general para ln adjudicacion de prentios... op.cit.

74. De Vicente Arbiol (Madrid, 1812-Zaragoza, 1876) no conocemos dato alguno hasta 1831,
cuando se presenta al concurso de pintura de la Academia, pero todo parece indicar que
realiz6 estudios en Madrid. Afios més tarde, presentd obras en las Exposiciones de Bellas
Artes de la Academia, obras fundamentalmente de género y paisajes. En la exposicién de 1838
del Liceo Artistico y Literario de Madrid, expuso una escena chinesca, que comprd la reina
regente. Fue individuo de nimero de la Academia de Bellas Artes de Oviedo, y secretario de
la misma, asi como miembro de la Comisién de Monumentos Histéricos y Artisticos de aque-
lla capital. Fue académico correspondiente de San Fernando en Oviedo y en Zaragoza, donde
fallecié.

75. Resumen de lns Actas...1832, op.cit.
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aquellas defensas con las mantas junto a la caba, para combatir desde allf el muro; y
pusiéronse en guarda dellas Don Bernaldo Gillen, y Don Ximen Perez de Taragona con sus
compaitias (...). Sucedid que una noche salieron hasta doszientos Moros con hazes encendi-
das (...). A este rebato salié Don Bernaldo Guillen con los suyos, y hizieron tan varonilinen-
te en ellos, que les hizieron bolver huyendo para la Villa; y alli fue herido de una saeta Don
Bernaldo Guillen en la pierna; y el Rey le sacé la saeta, y el misno le labé la herida y le rogd,
qute se recogiesse con su compaiiia al Real; y aunque le importund mucho sobre ello, 1o lo
quiso hazer diziendo que tambien podia curar en aquella estancia como en su tienda (...)"”

Los hechos suceden durante el camino hacia la conquista de Valencia, que
tuvo lugar en el afio 1238. En esta campafia acompaiiaba a Jaime I su tio por parte
de madre, Bernardo Guillén, que era ademads general de la frontera con las tierras
moras de Valencia y finalmente muri6 en esta guerra. Es curioso que se escoja una
anécdota practicamente sin importancia en lugar de uno de los momentos més
relevantes de la conquista de Valencia, episodio que por su gran importancia pro-
porcionara a los artistas del siglo XIX numerosos argumentos para ilustrar sus
grandes cuadros de historia. No obstante, éstos escogeran siempre hechos mas
significativos como la despedida del rey para la conquista de Mallorca, la entrada
triunfal en Valencia, o la muerte del rey.

Arbiol, desarrolla su dibujo” (fig. 19)) con una frontalidad que llama la aten-
cion, situando la escena principal en el centro de la composicién. De izquierda a
derecha surge un tropel de soldados agolpados hasta llegar al punto en el que el
rey, inclinado hacia delante, cura con delicadeza la herida en la pierna de su tio,
que esta sentado frente a él y rodeado de su séquito. En el suelo aparece la saeta
rota y tras ella el bote de ungiiento que usa el rey para lavar la herida. La escena
pretende captar la sorpresa de todos, soldados y séquito, ante el hecho de que el
rey en persona sea el que cure a Guillén; practicamente todo el grupo se ha parali-
zado y observa con expectacién lo que sucede. Asi, las figuras se muestran con
gran rigidez, acartonamiento e inexpresividad.

En un plano algo posterior, aparece a la derecha un grupo de cadaveres
amontonados en el suelo que indican la crueldad de la batalla. Tras ellos se abre
un hueco que aprovecha el autor para representar una escena de batalla que se
desarrolla al pie de una ciudad amurallada. A pesar de su evidente caracter iluso-
rio, pues no se adapta en absoluto a una fortificacién medieval, se puede identifi-
car con la ciudad de Valencia, sobre todo por las numerosas torres que se observan.

El detallismo es una de las caracteristicas que mds llama la atencién, cen-
trandose sobre todo en las vestiduras y objetos que llevan los personajes. No obs-
tante, se despreocupa por completo de vestir a sus personajes con rigor histérico,

76. JERONIMO DE ZURITA Y CASTRO “Anales de la Corona de Aragon Compuestos por Geroninio Curita
Chronista de diclho Reyno”, Zaragoza, Juan de Lanaja, 1669. Véase: “Del cerco que el Rey puso
sobre la Villa de Burriana y de la toma de aquel lugar”, tomo I, XVI, pag. 142 rev.

77. N."inv.1694/P. 57x79 cm. Lapiz. Papel agarbanzado claro.
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de la misma forma que hizo con las arquitecturas, acercaAndose a la iconografia con
que se representa tradicionalmente a Carlos V y a los conquistadores.

Utiliza recursos muy usados ya a lo largo del siglo XVIII, como son la cons-
truccién del sombreado a base del tradicional rallado o entrecruzado de lineas,
segtin la intensidad del mismo, frente a los fuertes y brillantes claros donde incide
laluz y que suelen coincidir con la escena principal. En este sentido no encontra-
mos en el dibujo novedad alguna con respecto a los anteriores. Tampoco el enfo-
que del tema o la veracidad arqueoldgica, ni el tratamiento plastico se diferencian
de los rasgos que caracterizaron estas obras en el siglo XVIIL

Es curioso observar los numerosos elementos y rasgos que Arbiol adopta
del cuadro de “Las Lanzas” de Veldzquez. A la izquierda, cierra la composicién
un caballo, practicamente idéntico al que Velédzquez representa en su obra; la es-
tructura composicional es muy similar;las posturas de los protagonistas recuer-
dan poderosamente a las de las dos figuras centrales de Veldzquez; la fisonomia
de Guillén parece también plagiada de ellos, asf como el juego de miradas de los
personajes secundarios, aunque torpe en este caso; incluso el recurso de las lanzas
y del humo es repetido aqui de nuevo.

En la prueba “de repente” se representa el tema biblico del momento en que
Cain va a dejar caer sobre su hermano la quijada, ocasionandole la muerte”®, Los
asuntos religiosos fueron desde el siglo XVIII los mas comunes en las pruebas “de
repente”, quiza por el mayor conocimiento que de ellos se tenia, ya que probable-
mente en las dos horas que duraba el ejercicio no pudieran consultar ningtin libro
o fuente historiogréfica alguna.

El dibujo” (fig. 20) muestra a los dos personajes de gran tamafio ocupando
toda la escena desde el primer plano; tras ellos hay simplemente bosquejados
unos arboles. El autor hace hincapié en el dramatismo del momento, expresando
la rabia y la fuerza de Cain en su brusco movimiento y el intento desesperado de
Abel de conmover a su hermano. Sus posturas conforman una composicién en
aspa, donde el movimiento es fundamental para acentuar los efectos dramaticos.
Subrayando la idea del bien y el mal, el autor sitiia la mancha oscurecida de los
arboles detrds de Cain, mientras que detrés de Abel se abre un claro de luz que
ilumina con potencia a los personajes.

Arbiol sacrifica la correccién dibujistica y anatémica en aras de una mayor
violencia expresiva, de tal forma que los personajes tienen que soportar unos cuer-
pos casi deformes y acartonados.

El tema de Cain y Abel habia sido ya propuesto en el concurso de premios
de 1769, como prueba “de repente” de la segunda clase de pintura™. Los dibujos

78. La Biblin, L.A.B.A.C., 1972, traduccién de Eloino Nacar y Alberto Colunga. Véase: Libro del
Génesis, cap. 4, vv.. 3-6.

79. N."inv. 1693/P. 50x33 cm. Lapiz, tinta y aguadas grises. Papel agarbanzado claro.

80. Véase el Boletin de la Distribucién de Premios de dicho afio, op.cit.

145




VICTORIA DURA OJEA

Fig. 19. VICENTE ARBIOL, «Jaime | y Bernardo Guillén»

Fig. 20. VICENTE ARBIOL, «Cain y Abel»
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de los ganadores, Manuel de la Cruz" y Félix Rodriguez®, son iconogréfica y com-
positivamente muy parecidos al de Arbiol. Parece ser que habia una serie de te-
mas que se trabajaban tradicionalmente de la misma forma, pues aunque el tema
no daba para excesivas interpretaciones si podfan haber variado los enfoques, los
puntos de vista o la ambientacién.

Las pruebas de Arbiol son las tinicas que se presentaron a esta clase, lo cual,
no obstante, no obligaba a concederle el premio; en muchas ocasiones los premios
habian quedado vacantes por no encontrar mérito suficiente en los ejercicios pre-
sentados. Esto hace suponer que la Academia, al contrario de lo que nosotros
podamos opinar, si consider6 sus obras merecedoras del premio.

Tercera clase

Los temas propuestos por la Academia para esta clase fueron los siguientes:
Para la prueba “de pensado”, “Dibujar el grupo de Castor y Polux que hay en la Real
Academin” y para la prueba “de repente”, “El Pastorcito de la Cabra”™

Se presentaron a la oposicién Vicente Sierra, Antonio Alvarez Ladreda, Cle-
mente Diaz, Gabriel Aparicio, Pedro Santandreu y Pedro Ortigosa.

En las votaciones del primer premio once de los votos fueron para que no se
adjudicase, ya que pensaban que las obras presentadas no tenfan la calidad sufi-
ciente y los otros seis fueron a favor de Pedro Ortigosa. Por tanto el primer premio
qued6 vacante. En el juicio del segundo premio, Pedro Ortigosa, que concursaba
con el n°11, obtuvo trece votos frente a Santandreu que solo obtuvo dos, mientras
que los restantes dos votos fueron a favor de que el premio no se adjudicase. Esto
hizo recaer la medalla de plata de tres onzas del segundo premio de la tercera
clase en “Pedro Hortigosa de Segovia, de 21 afios”™,

Como vemos, las pruebas en esta clase seguian limitandose a ser dibujos de
copias de esculturas cldsicas, mas o menos complejas segtin el modelo elegido. No
se les exigfa demostrar su pericia compositiva, sino solamente su precisién dibu-
Jistica y dominio del modelado y del claroscuro.

La escultura Castor y Polux habia sido ya elegida para realizar la prueba
“de pensado” de la tercera clase de pintura en los concursos generales de 1766 y
1808, y el llamado Fauno del cabrito, lo fue como prueba “de pensado” de la
misma clase en 1753". Curiosamente pues, en 1831 escogieron modelos que ha-
bian sido ya seleccionados en la primera y la tiltima de las convocatorias de pre-
mios anteriores.

Este grupo escultérico, conocido también como Grupo de San Ildefonso, es
una escultura romana del siglo I a.C. que probablemente representa a los gemelos

81. N.”inv.1562/P. 47x30 cm. Tinta y aguadas sobre papel agarbanzado.

82. N.”inv. 1563/P. 48x30 cm. Carbén sobre papel agarbanzado.

83. Resumen de las Actns...1832, op.cit.

84. En Junta general para la adjudicacion de prentios... y en Resumen de lns Actas...1832, ops.cits.
85. Véanse los Boletines de Distribucién de Premios de dichos afios, op.cit.
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en el acto de realizar un sacrificio a una diosa. El original en marmol, se conserva
en el Museo del Prado procedente de la coleccién de Felipe V. Ortigosa® lo repre-
senta en una de sus versiones méas completas” (Fig. 21), en la que aparecen las dos
figuras coronadas de laurel. Una de ellas sujeta con ambas manos dos antorchas,
la de la mano derecha apoyada en una pira y la de la izquierda que cae sobre su
espalda. La segunda figura lleva en la mano derecha un disco y con la izquierda
abraza a su hermano. Detras del primero asoma una figurilla de una diosa. Esta
version es idéntica a la realizada en 1808 por Antonio Gonzélez Villaamil® que
consigui6 entonces el primer premio; su parecido alcanza también a los aspectos
técnicos y al tratamiento, pues usan el tipico rayado y entrecruzado de lineas para
conseguir los efectos luminicos y volumétricos. Sin embargo, la obra del segundo
premiado en 1808, Antonio Ramos®, y la del premio tinico de 1766, Narciso Albe-
do”, muestran notables diferencias y parece que hayan sido realizadas a partir de
otro modelo de la misma estatua o posiblemente de una estampa. En ellas falta la
figura de la diosa y los gemelos estan dispuestos de forma ligeramente diferente.

El Fauno de cabrito es una escultura romana del siglo II d.C. Realizada en
mérmol, se supone inspirada en un bronce griego de la escuela de Pérgamo rela-
cionado con las esculturas de satiros que llevan un nifio sobre los hombros. La
estatua original se encontré en Roma en 1575; finalmente pasé a formar parte de la
coleccion de Felipe V, y hoy se conserva en el Museo del Prado. Fue uno de los
modelos méds usados en la Academia para la ensefianza, sobre todo en el siglo
XVIII'y de él se conservan numerosos dibujos.

En cuanto a la representacién de esta escultura, la realizada por Ortigosa”
(fig.22), al ser un ejercicio “de repente”, tiene un tratamiento diferente al de los
dibujos del concurso de 1753 realizados por Mariano Salvador Maella” y Mariano
Sanchez” primer y segundo premiado respectivamente, al ser estas pruebas “de
pensado”. En este caso, si parece que los tres se basaron en el mismo modelo, pues
apenas se aprecian entre ellos ligeras variaciones. El dibujo de Ortigosa est4 ejecu-

86. A Pedro Ortigosa (Segovia, 1811-Madrid, 1870) se le conoce mas como grabador, aunque en
un principio se consagrd a la pintura. Estudié con Vicente Lépez y en las clases de San
Fernando. En 1855 fue nombrado profesor de la Escuela de Bellas Artes de Sevilla, y al poco
tiempo ingresé como miembro de niimero en la Academia de Santa Isabel de dicha ciudad.
Después fue nombrado para estudiar en Francia los tiltimos adelantamientos del grabado.
Fue grabador de la Direccién de Hidrografia y de la Camara. Participé en la Exposicién
Universal de Paris de 1855 y en la Nacional de 1866, e ilustré con sus estampas algunas
publicaciones del momento.

87. N."inv. 1696/P. 67x48 cm. Lépiz sobre papel agarbanzado.

88. N.”inv. 1681/P. 56x42 cm. Lépiz sobre papel agarbanzado.

89. N."inv. 1682/P. 60x43 cm. Lapiz sobre papel agarbanzado.

90. N."inv.1558/P. 60x42 cm. Lépiz sobre papel agarbanzado.

91. N.”inv. 1695/P. 49x33 cm. Lépiz sobre papel agarbanzado.

92. N.”inv. 1501/P. 61x39 cm. Lapiz sobre papel agarbanzado.

93. N.”inv.1502/P. 54x36 cm. Lépiz sobre papel agarbanzado.
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tado con una gran soltura y agilidad, a través de lineas sinuosas y rdpidas que
marcan con fuerza los contornos y a penas sugieren los dintornos, resaltando con
delicadeza la anatomia del personaje. El tenue sombreado que Ortigosa aplica a su
figura, es sin embargo suficiente para marcar los voltimenes.

Los pensionados de 1832

En 1832 marchan pues los pensionados a Roma, excepto Carlos Luis de Ri-
bera que no lo hara hasta 1836, fecha en la que ya habia cumplido los 19 afios, y
que a pesar de haber obtenido su pensién para ir a Roma pasara nueve afios en
Paris™. El resto de los pensionados concluirdn su beca en 1837.

Es preciso destacar que, como sefiala Casado Alcalde”, estos pensionados
fueron los 1ltimos en tener la posibilidad de asistir al desarrollo de las vanguar-
dias artisticas que generaba Roma, teniendo en cuenta que entre los afios 1810 y
1820 se habia desarrollado alli plenamente el grupo de los Nazarenos. Después,
las mas importantes vanguardias se desarrollaran en Parfs.

A partir de 1832 se interrumpieron las pensiones propiciadas por la Acade-
mia, debido a la inestabilidad politica y no se restablecieron hasta 1848, a instan-
cias de José de Madrazo, con el establecimiento de un nuevo reglamento”.

Los pensionados de 1832 vivieron desde el principio una situacién muy
conflictiva, debida a la cadtica organizacion y a la falta de recursos. Hemos de
tener en cuenta que en este afio hubo ya un intento de crear una Academia espa-
fiola en Roma, a instancias de Antonio Sola, director de los pensionados. Este
precedente se vi6 frustrado por la negativa del Papa a conceder carécter juridico a
la agrupacion de director y pensionados espafioles. Parece ser que el gobierno
pontificio se oponia a que tomaran el nombre de Academia, no tanto por miedo a
los jovenes que la formaran, sino porque llegaran a exigir luego exenciones y
privilegios que tenfan ya otros establecimientos similares”. Sold piensa entonces
en la solucién econémica de financiar la empresa con los fondos sobrantes de las

94. En el legajo del Archivo de la R.A.B.A.S.F., Enseiianza. Pensionados. 1814-1847 (sign. 1-48/2),
consta que Juan Antonio Ribera, teniente director de pintura de la Academia, hizo la solicitud
de que a su hijo Carlos Luis se le “habilite para marchar a Paris y Roma pues ya ha cumplido 19
affos”. Esta solicitud se presenté en la Junta Ordinaria de 18 de diciembre de 1836. También se
hace constar que en esos aios Carlos Luis habia sido nombrado académico de mérito por la
pintura de historia por su progreso y aplicacién. Y lo importante es que se especifica que
pasard antes por Parfs con el fin de estudiar alli algtin tiempo.

95. ESTEBAN CASADO ALCALDE, «El mito de Italia y los pintores de la Academia de Roman, en
catalogo de la Exposicién, Roma y el Ideal Académico. La pintura en la Academia Espariola en Roma
1873-1903, pag. 43, Madrid, Comunidad de Madrid, 1992.

96. Archivo dela R.A.B.A.S.F., Reglamento para las Oposiciones a Pensiones en Paris y Roma segtin el
decreto de 24 de Marzo de 1847 (sign. 54-59/4).

97. Archivo del Ministerio de Asuntos Exteriores, parte histérica, leg. Santa Sede -921, segtin
CASADO ALCALDE, «El Mito de Italia...», op.cit., nota 15, pag. 43.
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fundaciones Santiago y Monserrat, Obras Pias espafiolas en Roma, tal y como se
hara en 1873 cuando se cree la Academia espaiiola en dicha ciudad.

Los problemas a los que se tuvieron que enfrentar los pensionados surgie-
ron aun antes de marcharse a Roma, pues su partida, prevista en el articulo 9° del
reglamento de 1830 a los dos meses de la fecha del nombramiento, se retrasé hasta
el mes de noviembre debido al mal funcionamiento de las negociaciones para
reunir los fondos de los mencionados establecimientos piadosos”. Cuando llega-
ron a Roma se encontraron con que la Academia que les prometieron, tal y como
se especificaba en el articulo 11° del reglamento, y los diferentes recursos para sus
estudios y subsistencia no se hallaban establecidos. Asi, Antonio Sol4 envia a la
Academia la primera solicitud para solucionar la situacién, y decimos la primera
porque fueron numerosisimas las que a lo largo del tiempo que duraron estas
pensiones tuvo que enviar a Madrid.

Parece ser que el dinero con el que contaban los opositores no era suficiente
para mantenerse y hacer frente a los envios que debian realizar anualmente. Hay
noticias de que dichos envios se cumplieron reglamentariamente durante el pri-
mer afio, ya que, en lo referente a los pintores, se tiene la relacién de las obras que
Benito Saez, Cesareo Gariot, y el pensionado extraordinario Andrés Alvarez Pefia,
mandaron a la Academia”. El primero, mand6 “un carton copiado del famoso fresco
de Rafael de Urbino en que se representan las tres figuras de San Pedro, Addn y San Juan
Evangelista”, obra que se conserva en el Museo de la R.A.B.A.S.F.'" el segundo
envio “otro carton sacado del cuadro de In Transfiguracién de Rafael (In madre de un
poseido con los Apdstoles curdndole)”; y el tercero “dos cabezas sacadas del Guercirno. w™%
obra que también se encuentra en el Museo de dicha corporacién'. Los dos pri-
meros realizaron obras de Rafael, pues Sold a su llegada les propuso pintar los
frescos de las camaras del Vaticano de dicho artista'™

La situacion se fue complicando cada vez més y se les empez6 a exigir los
envios de los anos siguientes. En numerosas cartas y solicitudes, fechadas a lo
largo de 1835, 1836 y 1837, los opositores explican que no les llegan los fondos y
que por tanto no pueden cumplir los envios™. En octubre de 1835 el gobierno les
ampli6 la dotacién a 8.000 reales™ y en 1836 se les concedié una prorroga por otro
afio mas, hasta el 1* de noviembre de 1837". El pago de los aumentos y del viaje

98. Archivodela R.A.B.A.SF., leg. Enseiianza. Pensionados. Siglos XVIII-XIX, (sign. 1-50/1).
99. Archivo de la RAA.B.ASF., Junta ordinaria del 4 de Mayo de 1834, en Junta general para In
adjudicacidn de los prentios... op.cit. y leg. Pensionados 1832-1865, op.cit.
100. Dibujo inventariado con el niimero 2374 /P.
101. Oleo inventariado con el niimero 216.
102. Archivodeld R.A.B.ASF, leg. Pensiones siglos XVIII-XIX, (sign. 1-50/3).
103. Archive de lo K AB.ASF, leg. Pensiones siglos XVIII-XIX, (sign. 1-50/5).
104. Archivo de la R.AB.ASF, leg. sign. 1-50/5, op.cit.
105. Archivo de la R A.B.AS.F, leg. Junta ordinaria del 22 de Enero de 1837, en Junta general para la
adjudicacioi; ¢ premios..., op.cit. y en leg.(sign. 1-50/5), op.cit.
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de vuelta a Espafia de los opositores, se tenia que realizar con los sobrantes de los
establecimientos de Santiago y Montserrat y parece ser que los pensionados se
quejaban de no recibir ni un solo real de dichas corporaciones.

El encargado de negocios por el rey en Roma y gobernador también de los
lugares Pios, José Narciso Aparicio, fue el principal frente opositor de los pensio-
nados, al cual iban dirigidos todos los ataques de los mismos. En numerosos escri-
tos justificaba el hecho de que no recibieran dinero, pues insistia en que la reina
habia notificado la suspensién del quinto afio de pensién en una real orden de
diciembre de 1836 y que los pensionados, sin hacer caso de ella, siguieron en
Roma pero por supuesto sin recibir dinero. Sin embargo, Solé y los pensionados
rebatian este argumento insistiendo a su vez en que nadie les notificé nunca tal
cosa'™

Tras la lectura de todos estos escritos el panorama queda realmente confu-
so, sin que se pueda determinar con claridad que es exactamente lo que sucedid.
Pero, todo indica que el desorden politico y social que sufria Espafia por entonces,
hizo que realmente el gobierno desatendiera sus obligaciones. La Academia, a la
que estos pensionados consultaron si debfan enviar las obras al no recibir el dine-
ro, resolvié finalmente, apoyando a los artistas, que estaban libres de todo com-
promiso”. En fin, la situacién continué con numerosas irregularidades hasta que
los pensionados regresaron a Madrid al finalizar el afio 1837.

Por tltimo, es preciso resefiar que fueron muchas las reacciones que se pro-
dujeron en Espafia ante los avatares que estaban sufriendo los becarios. En este
sentido, es de destacar el famoso articulo escrito en 1835 por Eugenio de Ochoa en
la revista “El Artista”"”, en el que denuncia lo que estaba ocurriendo con los pen-
sionados. El texto, titulado Los Pensionados en Roma, alude a lo inexplicable que
resultaba que el gobierno no atendiera las Academia en Roma, a la vez que juzga
de indecoroso el que nuestros artistas tuvieran que pasar calamidades al no cum-
plirse los acuerdos monetarios establecidos desde el principio. Sin embargo, pro-
bablemente este grito de denuncia escuchado por muchos, no lo fue por quien
tenia en su mano el poder de cambiar la situacién.

106. Archivo dela R.A.B.AS.F., legs. Enseflanza. Pensionados, (signs. 1-48/2, y 1-48/3).

107. Estos comentarios los realiza también Manuel Ossorio y Bernard, cuando relata la biografia
de Benito Sdez, en su obra Galerin Bibliogrdfica de Artistas Espaiioles del siglo XIX, Madrid,
Gaudi, 1975 (ed. facsimil de la de 1885).

108. EUGENIO DE OCHOA, Los pensionados en Roma, “El artista”, tomo I, 1835-1836, entrega XVI,
pégs 180-183, Madrid, Turner, 1981 (ed. facsimil).
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