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La exposicion ROMA Y EL IDEAL ACADEMICO. La pintuva en la
Academia Espariola de Roma (1873-1903), que ahora se presenta en
la Sala de Exposiciones de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, continda la fructifera colaboracién iniciada tiempo atris entre
esta prestigiosa institucion y la Comunidad de Madrid, con el fin de
divulgar aspectos poco conocidos de nuestro patrimonio histérico.

El creciente interés manifestado por la pintura del siglo XIX, wanto
por los especialistas como por el piblico en general, ha hecho que se
considerara idéneo el profundizar en aspectos del mismo poco conoci-
dos, como es el caso de esta muestra donde se exhiben aquellas obras
que los pintores pensionados en la Academia de Roma enviaban a Ma-
drid, y que actualmente estin dispersas en diferentes organismos oficia-
les, ofreciéndose ahora la oportunidad de verlas por primera vez todas
reunidas segiin el programa para el que fueron creadas, lo que justifica
sobradamente el interés de esta exposicion.

La labor de reunir todas estas obras ha sido posible gracias a la va-
liosa colaboracion de numerosas personas, instituciones y organismos.
En este sentido hemos de destacar la prestacién generosa de los fondos
del Ministerio de Asuntos Exteriores y del Museo del Prado, sin cuya
colaboracién hubiera sido impensable llevar a cabo este proyecto.

JAIME LISSAVETZKY DIEZ
Consejero de Educacion v Culwra



El siglo XIX mantiene numerosos aspectos que todavia pueden consi-
derarse poco conocidos, 0 que adquieren una nueva interpretacién, en
relacion con los mads recientes estudios especializados. Los trabajos siste-
maticos que los estudiosos han dedicado recientemente a este periodo
han planteado perspectivas inéditas y establecido nuevas lineas de inves-
tigacién que justifican el interés suscitado por esta época artistica en la
actualidad.

Se presenta ahora esta exposicion, ROMA Y EL IDEAL ACA-
DEMICO. La pintuwra en la Academia Espasiola de Roma (1873-1903),
que tiene como objetivo plantear por primera vez, y de forma rigurosa,
la preparacién que se les exigia a los pintores pensionados en la Acade-
mia de Bellas Artes de Roma, a través de los trabajos que estos artistas
enviaban a Madrid, los cuales correspondian a un programa segun el
cual demostraban los méritos que los habian hecho acreedores de una
pensién en Roma para completar su formacién académica. Hasta ahora
se habian realizado otras muestras que reunian obras de estos u otros ar-
tistas de la época que concluyeron su etapa formativa en la Ciudad
Eterna, sin embargo lo que se pretende en esta ocasion es relacionar
aquella ensenanza y sus resultados a través de los trabajos que les eran
exigidos en los anos de permanencia en San Pietro in Montorio, y que
han llegado hasta nosotros.

Sin duda ha supuesto un gran esfuerzo reunir las obras que contribu-
yeron a la consagracion de estos pintores, dado que la gran mayoria se
encuentra dispersa en dependencias de edificios oficiales y de museos
provinciales. Pese a ello, nuestro trabajo ha sido recompensado con la
posibilidad de poder hacer lo que no se habia hecho hasta ahora, la pre-
sentacion conjunta de estos trabajos académicos para explicarlos en el
contexto histérico en el que fueron creados.

Servird, por tanto, esta muestra para definir qué tipo de forma-
cién académica se exigia a los pensionados en Roma, que en su gran
mayoria son hoy destacadas figuras dentro del panorama de la pintura
espaiiola del siglo x1X. El profesor Reyero, comisario de la muestra,
ha realizado una exhaustiva investigacién de los fondos de la Acade-
mia de Roma, fielmente reflejada en el catilogo que acompaia a esta
exposicion.



Quede constancia de nuestra gratitud a la Academia de Espana en
Roma y a todos aquellos organismos e instituciones que confiaron en el
interés de este proyecto. La propia Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando desde el primer momento avalé esta idea, puesto que su
sede era indudablemente el lugar mas idéneo para mostrar estos traba-
jos, ya que en su dia protegié v juzgd a los mismos artistas que ahora
presentamos a la espera de un juicio tan decisivo como aquél, que no es
otro que su reconocimiento histérico.

MIGUEL ANGEL CASTILLO OREJA

Director General de Patrimonio Cultural



Palabras preliminares

La recuperacion del interés por el arte académico del siglo pasado es
un fenémeno tipico de la sensibilidad de nuestros dias. Olvidados los
prejuicios que hasta hace bien poco le rodeaban, ha wrrumpido lu-
mamente en la sociedad suscitando un apasionamiento propio de lo
desconocido. Como necesitado de una urgente redencién, admiramos
ya sin pudor todo aquello que generaciones anteriores habian conde-
nado al ostracismo. De repente descubrimos «obras maestras» guarda-
das en los almacenes de los museos, «piezas fundamentales» colgadas en
impersonales despachos ministeriales para exclusiva contemplacion de
los funcionarios que los ocupan y pinturas de «renombrados artistas»
depositadas en pinacotecas provinciales de segundo orden que un dia
las recibieron como una concesién menor sin saber la importancia que
adquirirfan. Para evitar una valoracién indiscriminada que haga de
esta recuperacion otra gloria efimera, es imprescindible explicar dichas
obras en el contexto en que fueron creadas. Ese es el objetivo primordial
de esta exposicion que ahora se presenta bajo el titulo ROMA Y EL
IDEAL ACADEMICO. La pintura en la Academia Espasiola de
Roma (1873-1903).

Aungue no constituye una novedad la reunién de obras de arustas
que pasaron por la antugua Academia Espanola de Bellas Artes de
Roma, es, en cambio, la primera vez que el criterio utilizado para selec-
cionarlas radica en su directa vinculacion con dicha institucién en
cuanto centro dedicado a la ensenianza superior del arte en el momento
de miximo prestigio de lo académico como ideal formativo. Por consi-
guiente, la contemplacion en una secuencia continua de las obras que
ejecutaron los pintores al amparo de las pensiones de la Academia de
Roma durante el tltimo tercio del siglo pasado supone un aconteci-
miento excepcional que ni siquiera alcanzaron a ver los contempori-
neos. Por otra parte, nunca como durante el periodo elegido —que, por
lo demds, coincide con una especie de «edad de oro» de la Academia—,
las obras de los pensionados representaron tanto para la historia de la
pintura espafiola, sea en si mismas, sea por lo que tienen de respuesta
fiel a un modelo de ensefianza, sea, en fin, por lo que supusieron en el
contexto internacional. Ahora es posible calibrar este papel angular que
la Academia de Roma tuvo en sus primeros afios para el arte espaiiol, en
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especial para la pintura, y plantearse un interrogante crucial en los orige-
nes del arte contemporineo, a menudo considerado a contrapelo, cudl
es el papel de Roma y de la tradicién académica.

Roma constituye uno de los lugares mds miticos de la imaginacion
viajera en todas las épocas. Para quienes en el pasado sintieron algin
tipo de inquietud artistica —tuviera el alcance que ruviera—, Roma repre-
senté una especie de ideal. Sin embargo, como los ideales humanos son
tan variados que dificilmente dos personas se refieren a lo mismo
cuando hablan de aquello que desean o admiran, precisar el alcance de
Roma como ideal es una cuestion muy compleja. Ya el Diccionario de
la Lengua, antes de definir el ideal como «prototipo, modelo o ejemplar
de perfeccién», acepeién que sin duda se aproxima a lo que aqui nos in-
teresa mostrar, incluye otra no menos significativa, «lo que no es fisico,
real y verdadero, sino que estd en la fantasia». Y nunca se sabe hasta
donde nos puede llevar la fantasia. No conviene olvidar por eso lo que
de fantasta hay en el concepto de ideal, ni siquiera cuando se refiere a
algo tan aparentemente susceptible de ser limitado como una actividad
académica en las fronteras de una ciudad.

En el afio 1873 se publico el decreto fundacional de la Escuela Espa-
nola de Bellas Artes en Roma, que inmediatamente pasé a denominarse
oficialmente Academia. En dicho decreto se expresaba el deseo de
«ofrecer a nuestros artistas algiin campo de estudio, algiin lugar de reco-
gimiento y ensayo, en la ciudad que serd eternamente la Mewépoli del
Arte: Roma». Se inicia asi el contacto con un mito que traerd consigo
la biisqueda de distintos ideales en torno a los cuales se articula esta
muestra.

La recreacion del escenario italiano —el mito por excelencia— se debe
fundamentalmente a los pintores de paisaje, obligados, segtin los sucesi-
vos reglamentos vigentes durante este periodo publicados en 1873, 1877
y 1894, a realizar bocetos del natural y de animales, vistas terrestres y
maritimas, estudios de figura aplicados a ellos, todo lo cual culminaba
—tras distintos viajes fuera de Roma—, en el dltimo ano de su pension,
con «un paisaje pintado al éleo... de buena composicion y elevado es-
tilo, que entrane un sentimiento o la expresién de una idea; o bien... una
composicion cuyo principal motivo sean los animales» (Reglamento de
1877, Art. 57). Se han seleccionado algunas piezas relevantes de los prin-
cipales paisajistas ejecutadas en distintos afios que duraba la pensién.

A los pintores de figura —o de historia, como son denominados ¢n
los reglamentos— se les otorgé, en virtud de la jerarquizacién de los gé-
neros, la mayor importancia cuantitativa y cualitativa dentro de la Aca-
demia. Hasta la unificacién de 1894 hubo dos npos de pensionados, los
de Mérito, ya consagrados, y los de Numero, noveles. Sus obligaciones,
sin embargo, fueron muy similares (salvo en el caso de los de Mérito re-
gidos por el Reglamento de 1873, que estuvieron exentos de realizar el
cuadro de figuras desnudas, y los del de 1877, exentos de realizar la co-
pia de pintura antigua). Su tarea comprendia, durante los tres o cuatro
anos que duraba su pension, estudios de figura, copias y cuadros de
COmMpOSICIOn.

La ejecucion de un cuadro en el que entrasen una o dos figuras, por



lo general desnudas, fue, al principio, obligacién de segundo ano sélo
para los pensionados de Niimero, pero desde 1877 todos los pintores
debian hacer entrega de este trabajo al final del primer afio que pasaban
en Roma. Se presentan casi todas las obras conservadas, hoy en su mayor
parte pertenecientes al Musco del Prado, junto a bocetos o réplicas de
las que se han perdido, procedentes de otros museos. Estas pinturas
estin lejos de ser consideradas simples ejercicios de formacion, dado el
nivel de exigencia técnica que se pedia a los arustas para ir a Roma, y su-
ponen la mas genuina contribucién espanola del momento por enlazar
con el acadecismo internacional. La escasa difusion publica que han te-
nido —salvo casos aislados— hace especialmente interesante su contem-
placién en este contexto.

El primer reglamento efectivo de la Academia de Roma, el de 1873,
obligaba a todos los pensionados por la pintura de historia a ejecutar en
el primer ano de su pensién una «copia de un cuadro de maestro anti-
guo o de un fragmento importante de algiin fresco o pintura de grandes
dimensiones, procurando que dicha copia sea de autor ilustre, cuyas
mejores obras no puedan estudiarse en nuestro Museo Nacional»

(Art. 48). Dicha obligacion pasé al segundo aiio desde 1877, quedando

entonces eximidos los pintores de Mérito. Asi pues, la importancia que
se concedié a estos trabajos —hoy repartidos entre el Ministerio de
Asuntos Exteriores y la Facultad de Bellas Artes de la Universidad
Complutense— iba mucho mds alld del adiestramiento con los maestros
del pasado. Los ejemplos escogidos quieren ilustrar el alcance de algu-
nos mitos del arte italiano.

El principal trabajo de los pmtores de figura era la ejecucion de un
gran cuadro de historia cuyo boceto realizaban, por lo general, en el
pentltimo afo de su pension, dejando dicho cuadro para el dlimo. Por
razones de diverso tipo —entre las cuales el énfasis argumental en «lo
ideal» no es, ni mucho menos, la menor— se presentan aqui sélo los
bocetos reglamentarios, que, en realidad, tienen casi el caricter de obra
definitiva, todos los cuales pasaban obligatoriamente a ser propiedad del
Ministerio de Asuntos Exteriores. En esta seccién se exponen también
otros bocetos, reducciones o réplicas de dichos cuadros, por lo gene-
ral muy poco conocidas, procedentes tanto de colecciones publicas
como privadas.

Por dltimo, la muestra incluye una serie de retratos ejecutados por
los mismos artistas, unos durante el periodo de su pension, otros poste-
riormente con destino a la galeria de pensionados que se conserva en la
propia Academia. La seleccion que se ha hecho de estos ultimos, restau-
rados especialmente para la ocasién, constituye una llamada de atencién
sobre el valor artistico ¢ histérico de estas piezas, que nunca antes
habian salido de Roma v, por consiguiente, son desconocidas para la
mayoria del piblico, a pesar de figurar alguno de sus autores entre los
mds significativos de nuestra pintura decimononica.

El catilogo es, ante todo, un instrumento que trata de facilitar la
comprensién de aquello que se invita a contemplar. Pero se ha qucn'dc—
también reflejar en él toda la labor mvesngadora que ha sido necesario
llevar a cabo, de tal manera que aspira a convertirse por ello en una re-
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ferencia bibliogrifica imprescindible para todos los estudiosos de este
periodo. En ese sentido, las fichas, realizadas por el profesor Esteban
Casado Alcalde y yo mismo, ofrecen numerosas noticias inéditas, como
también los datos biogrificos, elaborados a partir de las referencias do-
cumentales del Archivo de la Academia de Roma. Asimismo, hemos
preparado sendos textos que, unidos a los redactadcos por los profe-
sores Julidn Gillego y Antonio Bonet Correa, ofrecerin sin duda
puntos de vista sugestivos tanto para el aficionado como para el investi-
gador erudito.

Esta exposicion tiene —por imperativos del género, como cualquier
otra, pero también por definicién— una dimensién mas o menos ideal.
Pero cuanto, por fortuna, tiene también de real ha sido gracias a la co-
laboracion de los propietarios, Instituciones y Directores de Museos que
han cedido sus obras, a los cuales quiero agradecer muy especialmente
su contribucion, asi como a cuantas personas han participado de uno u
otro modo y cuya relacion se detalla en otro lugar. Debo subrayar la ge-
nerosidad del Ministerio de Asuntos Exteriores y del Museo del Prado
cuya colaboracién ha sido excepcional, dado el nimero ¢ importancia
de las obras cedidas. Finalmente, también quiero dar las gracias a la
Direccion General de Patrimonio Cultural de la Comunidad Auténoma
de Madrid que ha puesto los medios necesarios para que todo ello
pudiese llevarse a cabo.

CARLOS REYERO
Comisario de la Exposicidn
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NOSTALGIAS DE ROMA

JULIAN GALLEGO

Aungue la palabra nostalgia signifique, segiin el Diccionario de la
Lengua, «pena de verse ausente de la patria, o de los deudos o amigos»,
definicion mis que bella que exacta, ya que podemos sentirla de lugares
donde no hemos nacido ni somos oriundos, o también «Pesar que causa
el recuerdo de algiin bien perdido», frase no menos hermosa pero que el
mds modesto culterano pondria en tela de juicio, ya que también puede
producirlo el recuerdo de algtin mal, como el de amores (o0, mis vulgar-
mente, el acné juvenil) que lleva implicito un aspecto positivo, no me
resisto a ponerla en cabeza de esta breve reflexién sobre el efecto que la
mera palabra Roma producia en Espana desde uempos remotos en quie-
nes jamds pisaron la bien llamada Ciudad Eterna, pero que la imagina-
ban y adoraban de tal modo que se figuraban haberla poscido en espi-
ritu. Roma sola merece una definicién en el libro citado entre todas las
ciudades del mundo: «Ciudad capital del mundo catélico y residencia
del Papa» (consulto la edicion de 1970 del Diccionario, que espero no
haya luego borrado este privilegio). «Roma insigne en el dnimo y gran-
deza» llama el soldado del soneto de Cervantes Al timulo de Felipe 11
a la ciudad de Sevilla, la Roma andaluza, segin estudié el profesor
Vicente Lleé en su tesis doctoral (mientras Madrid no pudo pasar de
Mantua carpetana...). Al hablar de Roma incluso se puede usar la resba-
ladiza palabra paradigma, tan manoseada Gltimamente, pues ha sido
ejemplo y ejemplar de ciudades, que todas las demads trataban de seguir.
Pese a la espanolizacion «a posteriori» de los ejemplos de Anibal, que
aparecia en la liminas escolares jurando odio eterno a los romanos, o de
Numancia, que resistié hasta la muerte el asedio de Escipién, nuestro
pais ha heredado de Roma incluso el nombre de Hispania y ser «obra
de romanos» es el mayor elogio que un humilde lugareno puede dedicar
a un trozo de pared que demuestra la alta genealogia de su lugar. No
hay ciudad o aldea en nuestra peninsula que no trate de sacar partido de
su ascendencia latina. Los buenos puentes y castillos suelen disputarse
romanos (a veces restaurados por los moros y destruidos por los france-
ses) v, quien mds, quien menos, en nuestro pais todos tienen a mano un
acueducto seco, un teatro devorado por el monte, una columna trabajo-
samente repuesta en pie, «campos de soledad, mustio collado» o «este
despedazado anfiteatro, impio honor de los dioses, cuya afrenta (la de

15



los dioses, no la de los romanos) publica el amarillo jaramago...». Y aqui
Rodrigo Caro, sevillano de la época barroca, siente esa nostalgia de algo
que jamas vio, el «pio, felice, triunfador Trajano ante quien muda se postré
la tierra...» o las «de marfil y oro las cunas» de «Elio Adriano, de Teo-
dosio divino, de Silio peregrino», sin recordar que eran paganos y en al-
gun caso persecutorios de los cristianos. Pero écomo extranarnos, si
mientras los devotos de la época abominan de Ands y Caifis, Herodes y
Judas —cuyo nombre ya suena a judio—, tienen una compasiva opinién
de Poncio Pilato, que mandé crucificar a Cristo, «por no perder el em-
pleo que tenia» (segtin una copla andaluza recogida por J. M. Pemin)?

Toda la cohorte romana, que llevé a cabo tan siniestra sentencia,
suele ser acogida en las procesiones con ¢l respeto de una guardia civil,
hasta el punto de que en la repetida Roma andaluza para los vecinos del
barrio de la Macarena ser «armao» es decir, soldado romano (decorado,
por cierto, con plumas de avestruz) es lo mas honroso. «Quita, nifo,
que no SOy un nazareno» espeto, en mi presencia, cierto miembro de la
legion romana a un sevillanito que le pedia una estampita o un caramelo.

Con tan variados ejemplos trato de bosquejar esa admiracion por
Roma que linda con la nostalgia de los tradicionales espanoles (Ahora,
en la época pos-moderna, ya no me atrevo a asegurar nada en relacién
con los masticadores de chicle). Si eso sucede en la calle équé no pasaria
en las cultas y amenas tertulias, llamadas Academias, como la de los Du-
ques de Alcald en la (precisamente) Casa de Pilatos o la que dirigia el
pintor Francisco Pacheco, mientras su aprendiz, Diego de Silva, repartia
los azucarillos y los vasos de limonada? Alli quien habia viajado hasta
Roma era mis admirado que el peregrino a Tierra Santa. El propio Pa-
checo no habia de evitar cierta santa envidia cuando su admirado amigo,
el pintor y poeta cordobés Pablo de Céspedes, hablaba de los monu-
mentos romanos, del Coliseo, de Santa Maria de la Rotonda, de las ru-
nas del Campo Vacuno, de las tumbas de la Via Apia, de las columnas
de Trajano y Marco Aurelio rodeadas de una cinta de relieves... Hasta a
los dngeles del cielo los imaginaban vestidos de romanos y los arcangeles
eran, cuando menos, centuriones, en panicufar San Miguul, que era casl
un general, con su coraza, su faldellin almenado, sus grebas, su yelmo
coronado de plumas y su escudo que llevaba unas letras (Q.5.D. en lu-
gar de S.P.Q.R.) como los guerreros clisicos. Al «principe de la celestial
milicia» dedica Pacheco, antes que a los santos, las precisiones iconogra-
ficas del capitulo X1V del Libro tercero de su Arte de la Pintura y en el
[1I del segundo, donde lo describe en «figura de capitan general, armado
a lo romano de su coracina y grebas, con morrion de varias plumas, con
bastén en la mano derecha y espada ceiiida, con ademds airoso y bizarro
y ropaje de lindos colores...» «Llimanse los dngeles soldados, militia ce-
lestis, del Senor de los exercitos y dellos es capitin S. Miguel...» A los
angeles de la tropa también se les suele vestir de romanos, aunque s6lo
sea ¢l faldellin y las grbas, que las usan hasta para oficios tan apacibles
como el de lamparero.

Esta imaginaria nostalgia de Roma tiene en Espana medieval varias
raices. En primer lugar, la propia tradicion en lugares colonizados por
los romanos y cuyos vestigios son considerados como de una belleza y

16



perfeccién arquitectonica simpar. Estelas y aras cristianas, pequefias ba-
silicas asturianas, perpetian la cultura de Roma. Aunque el adjetivo ro-
manico aplicado a un estilo de arquitectura sea reciente (de fines del
siglo XIX segin Corominas —Diccionario etimolégico— como derivado
del latin «romanicus») no deja de sefalar una directa influencia estética
que dignificaba las construcciones, en un esfuerzo por alcanzar esa gran-
deza de Roma que Carlomagno quiere resucitar (por cierto, con infinita
originalidad) en la capilla palatina de Aquisgrin. Hay en la Europa me-
dieval un prurito de recuperar la dlgmdad romana, y ello se advierte,
tanto en los edificios como en las crénicas o historias, en la frecuenta-
ci6n de textos antiguos (las Etimologias de san Isidoro de Sevilla abren el
camino erudito) como en historias mds o menos legendarias de César,
Augusto, Pompeyo, etc. y en especial las de tono ejemplar, como Mucio
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Scevola quemando su mano o Lucrecia atravesandose el pecho deshon-
rado por Tarquino, tema (como el de la caridad romana, la hija que da
de mamar en la circel a su anciano padre) de una extraordinaria longevi-
dad hasta fines del barroco. La lectura de los clasicos latinos, historiado-
res, moralistas, filésofos y poetas, es constante y a ella se refieren infini-
dad de citas y frases, populares o cultas.
A la historia de Lucrecia alude un romance sefardita tradicional, que
concluye asi:
a—Los tus amores, Lucrecia,
me hacen penar el alma.
Si tu a mi te me otorgas
serds reina de Granada.
Si tu a mi no te otorgas
te mataré con mi espada...
—Mas vale monr con honra
que no vivir desfarmada.
Desenvaindg la su espada
en su vientre la afincara».

Al incendio de la Roma de Nerén alude una de las canciones mis
populares espanolas:
«Mira, Neron, de Tarpeya...»

En el altimo acto de La Celestina, ¢l padre de Melibea, para lamentar
la deshonra y suicidio de su hija, acude a Roma:

«Yo fui lastimado sin haber igual companero de semejante dolor,
aunque mas en mi fatigada memoria revuelvo presentes y pasados.
Que aquella severidad y paciencia de Paulo Emilio me viniere a con-
solar, con pérdida de dos hijos muertos en siete dias, diciendo que su
animosidad obré que consolase él al pueblo romano y no el pueblo a
él, no me satisface...».

En las artes de la imagen, pintura, escultura, evoraria, tapices, esmal-
tes, etc, la referida adaptacién del traje de militar romano para arcinge-
les y dngeles no deja de ser una consecuencia del estilo jerarquico de la
sacra iconografia bizantina, dada la importancia como defensores de la
iglesia de los santos guerreros, que a menudo aparecen todavia en las co-
lumnas de entrada de los templos de las iglesias orientales. San Jorge, en
particular, goza de un prestigio bélico, con su lériga, su faldellin, sus
grebas, su capa o paludamentum sujeto sobre el hombro con un amplio
broche. Este traje romano paso (en especial, a través de los manuscritos
miniados caloringios) a la iglesia Occidental, que lo fue adecuando a sus
conocimientos arqueologicos de las estatuas antiguas que comenzaron
a desenterrarse en todos los dominios de la antigua Roma a fines del
siglo XV y a la vez lo sujet6 a los gustos y modas del Renacimiento y del
Barroco. Estos capitanes de las milicias de las iglesias triunfante y do-
liente, en particular a través de la guardarropia de las comedias de santos
v de las procesiones, vistieron con desenvoltura y bizarria elementos an-

18



tiguos y modernos, como es el caso en San Fernando, que aparenta ves-
tir a la romana, como los imagineros vestian a los visigodos, pero con
coraza y hasta media armadura de Toledo o Milin y una fina espada
que blande con amable ademan.

Es de advertir que en la iconografia del Siglo de Oro espaiiol, por la
ya aludida benevolencia hacia los paganos en contraste con el odio a los
moros, no es raro ver con turbante a un consul o prefecto de la Roma
de las persecuciones, para evidenciar su maldad y falta de verdadera fe,
mientras la tinica, santficada por Cristo y sus apostoles y madrtires, es
casi garantia de catolicismo. La Roma eterna, capital del mundo cris-
tiano concede de modo retroactivo a la toga, a la capa, a la tunicela, al
manto femenino, una categoria de santdad. Y cuando, ya avanzado el
Barroco, el Vaticano comience a enviar a los reinos catélicos restos de
martires desenterrados en las catacumbas, no dejara de vesarlos a la ro-
mana, con un delicioso y macabro anacronismo, porque en vida proba-
blemente no vestian de milites del Sefior.

Los eruditos llegan a Roma con un entusiasmo que apenas les da es-
pacio ni tiempo para detenerse en sus conocimientos. «Entré en Roma,
Cabeza del mundo, Silla apostolica y originaria del santisimo Vicario de
Cristo Redentor nuestro, verdadero sucesor de san Pedro, Archivo de
las Artes, Tesoro de la Antigiiedad y docta Academia de la Pintura
—escribe Vicente Carducho en el primero de sus Dialogos de la Pin-
tura—. El deseo de ver apenas me dio lugar a descansar».

Respecto a la pintura de San Jorge como caballero armado, aunque
Pacheco siga a Molano en la explicacién simbélica de que «armadura de
caballero, defendida doncella y dragén muerto es porque libré a muchos
de la boca del dragon infernal, que pasaron a la gloria por el martirio, sa-
crificando a Dios sus propias vidas», anade que en la Historia de Antio-
quia y en las Cronicas de Aragon se dice que en la conquista de Tierra
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Santa y en el cerco de Huesca «se apareci6 san Jorge, armado de armas
blancas, en un caballo blanco y con una cruz roja en el pecho»; pero,
fuera de estas apariciones «se puede usar en su pintura de armas roma-
nas, por la veneracién de la antigiiedad, como advertimos en la pintura
de los dngeles» (Arte..., libro 3., cap. XIV). Muy acertadamente usa
aqui el suegro de Vela?quez la expresién «veneracion de la antigliedad»,
esto es de la antigua Roma, cuya belleza se concilia ficilmente con la de
la fe cristiana en un humanismo arqueolégico que hace del Moscéforo
un Buen Pastor y de una diosa romana saca una Santa Elena en la Basi-
lica de la Santa Cruz de Jerusalén.

Pacheco, «dejando a los Apeles, Protégenes, Timantes y otros infini-
tos... cuyas obras o la mayor parte de ellas acabaron ya» (esto es, desa-
parecieron) se vuelve «al siglo de oro que gozoé Iralia; sea pues el divino
Micael Angel el primero, siganle Rafael de Urbino...», etc. que «fueron
verdaderos imitadores de las estatuas antiguas y, por mejor decir, de la
naturaleza. No presuma ninguno, temerariamente, ni tener mejor juicio
que ellos, ni mejor eleccién, ni mejores maestros que las reliquias (escul-
turas) antiguas y el natural» (Arte..., libro 2.9, cap. XI). Pacheco, que ja-
mads estuvo en Italia, bien sentia que algo le faltaba, como falté a Alberto
Durero, aunque fue a Venecia, «por no haber visto a Italia ni las exce-
lentes estatuas antiguas». Esa «parte que los italianos llaman bella y vaga
manera» les falta a los flamencos, como «nuestro Maese Pedro Cam-
pafia, que con haber estado veinte afios en Iralia y sido discipulo de Ra-
fael de Urbino no pudo desechar el modo seco flamenco» (Arte..., libro
2.% cap. V). «En esta misma fuente de antiguallas y natural todos los
grandes hombres de Italia hicieron manera, cada cual conforme estudio
y talento» (ibid). Estamos por pensar que el amoroso padre (politco y
artistico) de Velizquez parece a un paso de Félicien des Avaux, cuando
en sus Entrétiens echa en falta en «Velasque» «outre la naturelle ressem-
blance, ce bel air qui releve et fait paraitre avec grace», que tienen, sobre
todo, los italianos y que a don Diego le costé tanto desechar.

Nos pondera Pacheco el «gran deseo que (Velizquez) tenia de ver
Italia y las grandes cosas que en ella hay», lo que satisfizo en su primer
viaje v reitero en el segundo (de que ya no pudo hablar Pacheco), hasta
el punto de que, de no haber mediado repetidamente la voluntad del
Rey Felipe IV, acaso nunca hubiera dejado Roma, imitando a su amigo
Nicolas Poussin, que habia desdefiado los regalos y gajes que Luis XIIT
y Richelieu le ofrecian si regresaba a Francia. Pese a que afirma el poe-
tastro veneciano Marco Boschini (Carta del Navegar Pittoresco, 1660),
después del segundo viaje a Iralia de Velizquez, que éste dijo: «Rafael (a
dirve el vero/piassendome esser libero e sinsiero)/Stago per dir che nol
mi piase niente» (Rafael, a decir verdad y gustindome ser libre y sin-
cero, estoy por decir que no me gusta nada) y que «A Veneua si troba el
bon €'l belo/mi dage i1l primo luogo a quel penelo:/Tician xé quel que
porta la bandiera» (en Venecia se halla lo bueno y lo bello, yo doy el
primer puesto a este pincel: Tiziano es quien lleva la bandera). Esa opi-
nion, de ser clerta, no le impidié triunfar en Roma y pintar en esa ciu-
dad los cuadros mejores de Iralia, que le valieron el ingreso en la Acade-
mia de San Lucas.
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A imitacién de esta Academia, el joven Luis XIV fundé en Roma la
de Francia, que todavia existe. Mds adelante, por idea de su nieto el Du-
que de Anjou, coronado Rey de Espafia, llevada a efecto por el hijo de
éste, Fernando VI, se fundd en Madrid la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando, en 1752. Otros paises, espafioles y extranjeros, siguie-
ron el mismo ejemplo, que combinaba la admiracién por Roma y sus te-
mas y artistas con la sumisién a reglas y gustos de Paris. Eso crea en
toda la Europa ilustrada un gusto uniforme y una devocién a Roma que
serfa, mds que nunca, la meta de los viajes de los pintores y escultores, el
gran tour que Reynolds recomendaba a los alumnos londinenses. Habia
que ir 2 Roma a beber en las fuentes de agua y de arte.

En Roma se fundé la Academia de los Pastores Arcades, a la que
pertenecié Preciado de la Vega, en cofradia sobrellamado «Parrasio Te-
bano», con cuyo seudénimo publicé (por Sancha, en Madrid, 1789) una
Avrcadia Pictorica en suerio, alegoria o poema prosaico sobre la teoria y
prdctica de la pintura, en la que explica en dos partes su idea del dibujo y
del colorido. La Academia de San Fernando, a la que pertenecia, con-
fiaba en sus teorias mds que en su practica, que no pasaba de mediana.
El pintor Mariano Fortuny se inspiraria en la memoria de esa Arcadia
dieciochesca para dos de sus mejores cuadros: El jardin de los arcades y
La eleccion de la modelo, el primero desaparecido en la guerra mundial y
el segundo, en las salas de la galeria Corcorin de Washington, donde re-
cientemente no me supieron dar razén de él. Segin afirma Preciado por
boca de un amable acompanante, simbolo del Estudio, «a la Escuela
Florentina deben las Artes su resurreccién, mediante el genio y el buen
gusto con que la Casa de Medicis supo protegerla en sus principios, for-
mando una Academia, donde los mds acreditados y habiles profesores
ensefasen a la juventud aquellos preceptos y leyes que se habian estable-
cido, particularmente pasando muchos a observar en Roma los residuos
de los antiguos y todos aquellos monumentos que se conservaron de las
fatales ruinas del tiempo y de los barbaros...» Preciado lamenta la «falta
de observacion y estudio de las (obras) de los antiguos», que Solimena,
napolitano, no habia hecho en Roma. Tampoco acertd, pese a sus méri-
tos, Lucas Jordin en agradar a los profesores a los profesores romanos.
«Con todo —respondié el Estudio— debemos esperar la resurreccion de
las Artes con la ereccién de tantas Academias que se han fundado en va-
rias Cortes y Ciudades...». Y elogia el celo del ministro de Carlos III,
Floridablanca, «que han enriquecido la misma Academia (de San Fer-
nando) de vaciados ejemplares de yeso por las mas selectas estatuas que
se admiran en Roma»; los cuales, ciertamente, son de mucha calidad,
conforme se puede apreciar hoy, comparados con los mds modernos
que la Academia posee.

La opinién de Preciado de la Vega es de un academicismo fiel que
correspode al de los ilustrados espaioles de la época, como el propio Jo-
vellanos (ver el Elogio de las Bellas Artes). Con ella rompe de modo ta-
jante el profesor Francisco de Goya, que, como respuesta a una consulta
que su director, don Bernardo de Iriarte, dirigié a los Académicos, le
envi6 un largo informe (de 14 de octubre, 1792) en el que afirma «que
las Academias no deben ser privativas, ni servir mis que de auxilio a los
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Templete de San Pictro in Montorio antes
de la instalacidn de la Academia

que libremente quieran estudiar en ellas, desterrando roda sujecion servil
de Escuela de Nifos...», se escandaliza «al oir despreciar la naturaleza
en comparacion con las estatuas griegas» (que, en realidad, eran casi
todas romanas) y repudia «una manera reprensible monétona de Pintu-
ras de modelos de Yeso». «Por iiltimo —escribe Goya— yo no encuen-
tro otro medio mis eficaz de adelantar en las Artes, ni creo que le haya,
sino el de premiar y proteger al que despunte en ellas, el de dar mucha
estimacion al Profesor que lo sea y el de dejar en su plena libertad correr
el genio de los Discipulos...».

Estas recomendaciones, como es natural, no sirvieron de mucho vy la
Academia persistié en su ortodoxia clasicista, siguiendo las ideas de Pa-
rrasio Tebano: «Como es muy dificil hallar este estado perfecto en la
Naturaleza, es necesario que el Pintor se prevalga de la eleccion que los
Antiguos han hecho con tanto cuidado y talento, y que se sirve de los
ejemplares que nos dejaron en las obras de Escultura...». Se nota esta
educacion en la manera monétona de enfocar los temas de los concur-
sos (en dos de los cuales, el joven Goya no obtuvo ni un solo voto),
temas que, o se pueden vestir a la romana o, por ser de una historia es-
panola mds reciente, se enfocan en estilo troubadour, con cierto aire de
opera seria.

La costumbre de enviar alumnos aventajados al cuidado de Preciado
de la Vega (a quien se encomienda su educacién, pero se le prohibe que
les ensene a pintar...) en la Ciudad Ererna terminard cuajando, ya bien
entrado el siglo XIX en la fundacion, el 5 de agosto de 1873, de la Es-
cuela Espanola de Bellas Artes en Roma, a la que se subvenciona con el
sobrante de los fondos de la Obra Pia de Santiago y Montserrat y que
consta de un profesor y doce becarios, ocho de nimero y cuatro de mé-
rito, cinco de ellos, pintores. Las becas duran tres afios y obligan a resi-
dir en Roma al menos doce meses, pudiendo los otros dos anos viajar
por Italia, con permiso del director. No existe edificio que los albergue,




por lo que se agregan 1.000 pesetas para estudio y habitacién: ello pro-
vocaba miserias y hasta enfermedades por la mala alimentacién e higiene
(Rosales fue una victima) hasta que el 1 de julio de 1879 se puso la pri-
mera piedra de una construccion digna, que abarcaba en su patio el ma-
ravilloso tempietto de Bramante en San Pietro in Montorio. La nueva
Academia se inaugurd el 23 de enero de 1881. A partir de esta fecha, me-
nudean las obras de pintura, escultura o arquitectura inspiradas en los
ejemplos romanos, y alli se pintaron La invasion de los barbaros de Ul-
piano Checa, La meta sudante de Moreno Carbonero, Los cristianos de
las catacumbas de Alejo Vera, El origen de la Repiiblica romana de Casto
Plasencia, etc. Pero ya entonces comenzaba para los jovenes la atraccion
superior de Paris (Sorolla empleé parte de su beca en Roma para hacer
una escapada a Francia) que menoscabaria esa permanente «romanidad»
de las artes espafiolas desde el renacimiento.

Los nuevos artistas espafioles parecen decir, con Jorge Manrique
«Dejemos a los romanos/aunque oimos y leimos/sus hestorias...». Buena
y temprana muestra de esta tendencia, que demostraria que una vez
mas, cuando las autoridades culturales espanolas quieren ponerse al dia,
ese dia ha pasado y es, todo lo mas, anteayer, es el primer parte trimes-
tral que el primer director efectivo de la Academia espanola de Roma,
don José Casado del Alisal, envié a Madrid, fechado en 27 de mayo de
1874, En ¢él leemos que algunos becarios, teniendo un mes para tomar
posesion de sus plazas, lo habian aprovechado para visitar Paris «que
CON Sus mMuseos, constantes exposiciones y movimientos artisticos,
ofrece util ensefianza acerca del estado y tendencias del arte moderno».
Es casi paradéjica esta opinién del gran pintor de Historia, al modo tra-
dicional, a favor de Paris, donde ese mismo afio se celebraba la famosa
exposicién colectiva que darfa nombre al movimiento impresionista.

Segiin esos informes (que recojo del libro de Margarita Bri Romo
sobre La Academia Espariola de Bellas Artes en Roma, Madrid, 1971), los
primeros pensionados por la seccion de pintura, Alejandro Ferrant,
Francisco Pradilla y Casto Plasencia, se aplicaron con ganas a sus estu-
dios romanos. Los dos primeros dedicaron el primer ano de su beca a
copiar, al alimén, la Disputa del Santisimo Sacramento de la «Stanza della
Segnatura» del Vaticano, copia que se guarda, con muchas obras de los
pensionados, en el Palacio de Santa Cruz, de Madrid, sede del Ministe-
rio de Asuntos Exteriores, y que admira por la fidelidad a Rafael de los
dos jovenes, elogiando el director que «Ferrant ha copiado con exacti-
tud el original, ajustindose estrictamente al modelo, e igualmente Pradi-
lla, quien ha sabido prescindir de su modo de ser para mejor identifi-
carse con el espiritu del autor». Realmente esta copia, de tamario natural
que fue expuesta en Madrid, en el Palacio de Veldzquez del Retiro en
una exposicion conmemorativa del centenario de la Academia, me
asombré y me hizo pensar que acaso no fuera tan inttil como hoy suele
creerse la copia de los grandes modelos clsicos. Tanto mds cuanto que
Pradilla pintaba en Roma unos apuntes de paisaje de una absoluta mo-
dernidad, de sentimiento y de técnica. Plasencia copi6 el faias de Miguel
Angel en la Sixtina.

Entre los temas libres de la antigua Roma, Ferrant pint6, en su se-
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gundo ano de beca, San Sebastiin sacado de la cloaca por los evistianos,
eligiendo el episodio menos facil del passio del gallardo milite. Plasencia
en su segundo ano, pinta Juegos de amor, suerte de Venus y Cupido
(actualmente en el Museo de Zaragoza), y en el tercero, la consabida
historia de la virtud romana: La familia de Lucrecia presenta su caddver al
pueblo, para pedir venganza, que provoca la caida de la monarquia y el
establecimiento de la repiblica.

Pero no voy a insistir en estos datos, perfectamente establecidos. Pra-
dilla, ascendido a director al cesar Casado del Alisal, es quien tiene que
enviar a Madrnid los «partes» trimestrales. Pero no duré mas que nueve
meses, sucediéndole Vicente Palmaroli, que seria director por diez anos,
hasta 1 de noviembre de 1892. Sus pupilos son, entre otros, dos que
llevaran la pintura de Historia a su grandioso final: Antonio Musoz De-
grain y José Moreno Carbonero. é—;«: nicio sus trabajos con un Espar-
taco, lo que revela ciertos cambios, no sélo en la orientacion en los estu-
dios, sino incluso en la Academia misma, tanto por la temitica como
por el estilo, que va acercindose al Modernismo. Palmaroli elogia el
«gran interés, entusiasmo y laboriosidad» de Moreno. Munoz, intere-
sado por el orientalismo, terminara su beca en Marruecos, lo que da a su
arte una direccion feliz, pero lo aparta de Roma y lo romano.

No voy a seguir comentando los avatares de la Academia de Roma,
a los que ya aludia en la introduccién al catilogo de la exposicién del
Centenario, Quiero senalar aqui lo irresistible de la atraccién de Paris en
un momento brillante de la historia de la pintura, que relega a la rera-
guardia las honradas y clasicas enseanzas romanas. A ello contribuyen
las exposiciones universales que se van sucediendo en la capital francesa
desde 1855. La pintura de Historia triunfa en la de 1867, donde Antonio
Gisbert obtiene una segunda medalla por el Desembarco de los puritanos
en las costas de Nueva Inglaterra. En 1878 la pintura de Historia (pero no
de tema romano) entusiasma a los espectadores, en particular la Jiuana la
Loca de Pradilla, pero también la Conversion del Dugue de Gandia de
José Moreno Carbonero y los un tanto prerrafaclistas Amantes de Teruel
de Munos Degrain. Casi no hay mdis que un cuadro de tema romano de
cierta importancia: el del Origen de la Repiiblica de Plasencia, ya alu-
dido. Lo mds selecto de la juventud artistica espafiola figura ya en esta
muestra: Aurchano de Beruete, Modest Urgell, Masriera, Bellver,
Capuz, etc.

Pero la exposicion que sefiala a Parfs como la capital universal del
arte es, sin duda, la de 1889, que vio erguirse en el Campo de Marte la
Torre Eiffel y la Galeria de las Miquinas: dos gigantescas construcciones
metdlicas que hacen pasar a un ayer, prestigioso aunque caduco, las es-
cuelas y ruinas de Roma. Alli se rednen, en la Centennale de arte fran-
cés, los nombres de Fragonard, Greuze, Hubert Robert, Clodion, Hou-
don, Panjou, Rodin, Boudin, Pissarro, Manet y Monet. En otra selec-
cién internacional alternan Munch, Sargent, Sickert, con Segantini,
Menzel, Breitner, Hodler, Zorn: otro universo pictérico, ya lejos de
Roma. Entre los espafioles figuran cuatro pintores de Historia de Es-
pafia: Gisbert con el Fusilamiento de Torrijos (casi Degas) y Casado, el
infatigable, con la ligubre Campana de Huesca, el fabuloso Degrain con
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la Conversion de Recaredo y Pradilla con su obra menos romana, mds lu-
minista: La rendicion de Granada... abundan los petits maitres de mano-
las y majos, los paisajistas de pupila clara, como Martin Rico, Meifrén,
los Masriera, Rusinol... (cf. 1855-1900: Artistas esparioles en medio siglo
de exposiciones universales de Paris, que publiqué en R. L. E., n.“ 88,
Madrid, 1964).

La Exposicién Universal de Paris de 1900 clausura definitivamente el
siglo XIX v la pintura de Historia. La pintura espafiola se exhibe en la
decennale de Arte Contemporineo. Del tema de historia antigua, nues-
tros artistas han pasado a lo social: La bestia humana de Fillol, Salus in-
firmorum de Menéndez Pidal y, sobre todo, los seis grandes lienzos de
Sorolla, tres de temas sociales (Twiste herencia, Cosiendo la vela y Co-
mitendo en la barca) y otros tres, luministas, velas y mar. El gran valen-
ciano obtiene el Gran Premio.

Ortros nombres, como Beruete, Morera, Casas, Pinazo... muestran
ya una singladura hacia la modernidad. Paris, que retine en 1900, junto a
los asombrosos palacios de los Campos Eliscos y al Puente Alejan-
dro 111, los artistas mds nuevos, mds inconformistas: Cézanne, Gauguin,
Seurat, Sisley, Monet, Manet, Renoir... se han aduenado de la corona de
la pintura mundial.

La Academia de Espafia en Roma ha perdido su primera intencion.
Casi se ha convertido en un bastién conservador, con sus Alvarez
Dumont, Alsina, Benedito, Sotomayor, Nuiiez... Ni siquiera la salva la
facundia simbolista de Chicharro. Mis adelante llegaran pintores muy
estimables, como Zaragoza, Ortiz-Echagiie, Labrada... pero no estin en
la direccion que sefiala el viento internacional. Ni siquiera los salva el
«Noucentisme» mediterrineo, que parece ignorar a Roma. Ni siquiera,
mucho después, los movimientos ultraistas del segundo Chicharro, Gre-
gorio Prieto, Valle Inclin, etc.

Desde que Picasso inicia su carrera internacional en la Exposicion
Universal de 1900 parece la meta de todo artista. Ya no se necesita el
ejemplo de Roma. (Recuerdo, hacia los anos cincuenta-sesenta, vi-
viendo yo en Paris las quejas de los becarios de bellas artes por su envio
a Roma, donde decian ya no aprender nada y perder sus relaciones fran-
cesas).

En nuestro pais las circunstancias politicas dieron a la Academia de
Roma una efimera actualidad. El Gobierno de Franco preferia seguir en-
viando sus becarios a la Roma mussoliniana, Hubo una generacién de
entreguerras que recibié asi un sello de romanidad més o menos sentido
o superficial.

Pero ya no era imprescindible, ni siquiera dtil, el viaje a Roma por el
que Pacheco suspiraba. Habia otras ciudades mds vivas, hasta en la pro-
pia Italia: Mildn, Venecia, Turin... Y, sobre todo, fuera de Italia: Paris,
Londres, Praga, Berlin, Nueva York... ahora los jovenes artistas van al
Japdn, a Guinea, a Kassel...

Acaso ha llegado el momento de sentir, de veras, la nostalgia de
Roma, pese a todo, la Ciudad Eterna.

25



EL VIAJE ARTISTICO EN EL SIGLO XIX

ANTONIO BONET CORREA

La pintura espafola del siglo X1X alcanzé con dificultad la moderni-
dad. Sélamente a finales de la centuria, en los centros peninsulares mas
avanzados, como Catalufa y el Pais Vasco, logré ponerse en contacto
directo con las corrientes vivificadoras del arte contemporineo. Hasta
entonces, pese a los esfuerzos renovadores de algunos artistas y por
parte de determinadas autoridades progresistas, dominé una estética
académica y obsoleta, cuando no se cayé en un cierto provincianismo,
retrasado y sin vigor.

Ahora bien, el panorama artistico espanol estd lejos de ser un de-
sierto. Espania, pais de pintores natos, contd con figuras de primer
orden que llevaron a cabo una obra valiosa, dentro de los limites de las
tendencias de la época o que triunfaron fuera de sus fronteras, consi-
guiendo fama y triunfo comercial gracias a su virtuosismo pictérico.
Artistas castizos unos y cosmopolitas otros, no entraron, sin embargo,
en el circuito de las vanguardias. Desde Goya, que con su genio abrié
el arte contemporineo, hasta Picasso, hay que cruzar un largo periodo
de espera para que el espiritu creador de los espanoles se incorporase de
manera definitiva y decisiva al horizonte de la pintura universal.

Espana, que durante todo el siglo X1x se debatio entre el liberalismo
y el conservadurismo, cuando no cay6 en las ideas retardatarias del
absolutismo, fue un pais de economia dual, por una parte deseoso del
progreso y por otra aferrado a la tradicion. A duras penas, venciendo
obstdculos y con lentitud logrd, sin embargo, modernizarse, al menos
en sus centros mas importantes. De ahi que durante toda la centuria se
produjesen criticas a su estatismo politico e inmovilidad cultural por
parte de reformistas y regeneracionistas. No es extraiio que Rubén Da-
rio, que llegé de América a finales del siglo, juzgase que «nuestra amada
y desgraciada madre patria Espana parece sufrir la hostilidad de una
suerte enelmga, encerrada en las murallas de su tradicion, aislada por su
propio caricter, sin que penetre hasta ella la oleada de la evolucion men-
tal de estos tldmos tiempos». También que Ortega y Gasset, en 1911,
al analizar iconogrificamente el cuadro de Ignacio Zuloaga, el Enano
Gregorio El Botero viese simbolizado en ¢l retrato de este monstruoso y
castizo personaje el trigico y cruel destino de «Espana, la tinica raza
europea que ha resistido a Europa, ya que se ha negado a realizar en si
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misma aquella serie de transformaciones sociales, morales e intelectuales
que llamamos Edad Moderna».

Sin pretender aqui establecer una doctrina artistica de cardcter socio-
légico, como la que, en 1817, en pleno auge de la restauracién mondr-
quica en Europa, expuso Stendhal en su Historia de la Pintura en Italia,
que vinculaba el florecimiento del arte a los periodos en los que impera
la libertad individual, hay, sin embargo, que reconocer que fueron los
cambios substanciales de la revolucion francesa y de la revolucion indus-
trial los que transformaron la condicion del arte y del artista en la Edad
Contemporinea. Stendhal, antimondrquico y antiabsolutista, anuncia el
arte romdntico, movimiento en el cual, aparte de artistas que, como De-
lacroix eran capaces de reflexionar acerca de la pintura, produjo figuras
que, como la del poeta Charles Baudelaire, fueron creadoras de la mo-
derna critica del arte. Espaiia, que durante todo el siglo X1% no sufrié las
radicales agitaciones politicas y las profundas mutaciones sociales de los
demds paises europeos, no conocerd un arte creador de nuevas tenden-
cias ni tampoco una critica de arte que mereciese en realidad ese nom-
bre. A principios de la centuria todavia dominaban los preceptistas,
deudores de los tratadistas neoclisicos. Ningin pintor romdntico espa-
niol escribié un Diario similar al de Delacroix. Mediado el siglo, las obras
de literatura artistica de José Galofre, Pau Mila i Fontanals, José Caveda
o Francisco Maria Tubino no son parangonables a las de Théophile
Gauthier, Prosper Mérimée o Hyppolite Taine y no se diga ya a las de
Baudelaire. Tampoco a las de los alemanes Novalis y Runge o a las
del inglés Ruskin. De igual manera, en los anos finiseculares, las criticas
de arte de Jacinto Octavio Picon no resisten la comparacién con las de
Emilio Zola y menos ain con las de un Fénéon. Basta sentar esta dife-
rencia para darse cuenta, por una parte de la dependencia del exterior y
por otra de la indigencia conceptual reinante entre nuestros artistas.

El siglo XIX fue un siglo de grandes cambios sociales y transforma-
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ciones urbanas. Paris, con su enorme crecimiento demogrifico, se con-
virtié en una ciudad tentacular, con barrios ricos y elegantes de arquitec-
tura monumental y barrios paupérrimos de sérdidas habitaciones, en las
cuales vivian hacinados los desheredados de la fortuna. A mediados del
siglo, bajo el imperio de Napoledn II1, Paris fue totalmente remodelado
por el barén Haussman, prefecto de la ciudad. Sobre la trama del viejo
tejido urbano se abrieron anchas y largas avenidas que crearon rectili-
neos ejes de circulacion a la vez que sirvieron para triangular una ciudad
que por la marafia de sus estrechas calles era dificilmente dominable por
las tropas cuando se levantaban las barricadas revolucionarias. Los am-
plios parques, las plantaciones de drboles de los bulevares y las bellas y
uniformes -1rq1urccl:um:. de las casas burguesas proporcionaron a Paris
un aire nuevo y pimpante, envidia de Europa. Sélo Londres y Viena
eran ciudades que podian competir con la capital de Francia. El modelo
urbano de Paris fue imitado en los demds paises del mundo, incluida
Norteamérica.

Paris durante todo el siglo XIX fue un centro de atraccién de arustas
e intelectuales extranjeros. Desde la revolucién francesa hasta la dluma
guerra mundial ha sido un erisol de tendencias y movimientos artisticos.
El clasicismo mds purista, ¢l romanticismo, el realismo, el impresio-
nismo, ¢l postimpresionismo, el simbolismo y otros ismos constituyen
la historia de un arte que para Europa representé el papel de la moderni-
dad y la vanguardia estética. Ahora bien, no hay que olvidar que Paris
fue a la vez la capital del arte «pompier» y académico, en el sentido mds
negativo de este dltimo término. Centro cosmopolita y comercial,
punto de confluencia de variados intereses econdémicos y financieros, el
arte sufrié también el influjo y poder del capitalismo. Las galerias de arte
en las cuales se vendian las obras de los pintores que habian triunfado en
los salones oficiales organizados anualmente por la Academia de Bellas
Artes o de aquellos que imitaban hibilmente el arte en boga del mo-
mento, tuvieron en Paris su punto de origen. La Casa Goupil, con su-
cursales en Londres, Bruselas y Amsterdam era el mejor ejemplo del
mercado artistico. En sus establecimientos se exhibia la produccién de
pintores de todos los paises: ingleses, belgas, espafioles, italianos. Lo que
importaba era su éxito comercial. Ahora bien no hay que olvidar que
Paris, con su Salén de los «Refusés» o «Rechazados», desde 1863, fue a
la vez la capital en que aparecieron los pequefios galeristas de vanguar-
dia, defensores de un arte verdaderamente moderno, contrario al que
gustaba a la mayoria de la decimonénica burguesia triunfante.

Testigo de la transformacién urbana de Paris y uno de los escritores
que mas contribuyd al cambio radical de las concepciones estéticas de la
Edad Contempordnea fue el poeta Charles Baudelaire (1821-1867).
Autor de Flores del Mal, fue también de otros dos volimenes péstumos,
Curiosidades Estéticas (1868) y EI Arte romdntico (1869). Baudelaire,
poeta maldito, paseante de las parisinas avenidas y «pasajes», estos tlu-
mos tan admirados por Walter Benjamin, reclamaba para Paris un pin-
tor de la vida moderna. Este hipotético artista, que tomaria el pulso de la
urbe multiforme, encontraria sus temas en la vordgine humana de la ca-
lle y los salones de la capital. Aunque Baudelaire en vida no lleg6 a co-
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nocer a un artista que satistaciese su requerimiento, no cayeron en el
vacio sus palabras. El genial poeta y agudo critico de arte nos ha dejado
la epopeya o retrato ideal del artista moderno. Su efigie moral queda
perfectamente trazada. «Enamorado de las multitudes y del incognito»,
el artista serfa un viajero, cosmopolita y mundano. Su condicion es la de
hombre de mundo: es decir del mundo entero, hombre que comprende
el mundo y las razones misteriosas y legitimas de sus usos». También
la de un dandy a causa de su «pasion insaciable de ver y sentir». Deam-
bulador impenitente y observador entusiasta, «la muchedumbre es su
dominio, como el aire es el del pijaro y el agua del pez. Su pasion y
profesién es la de fundirse con la muchedumbre». Incansablemente «ve,
corre y busca». Gran solitario, que permanece escondido, atraviesa
el «gran desierto de los hombres». Su vocacion es la de extraer de lo
transitorio, fugitivo y contingente lo inmutable y eterno. Conocedor de
las metamorfosis humanas, sabe que «cada época tiene su aspecto, su
mirada, su sonrisa». Gracias al poeta explorador de lo surreal, que
«entra en la muchedumbre como en una reserva de electricidad», enten-
demos que desde la modernidad se puede atrapar lo esencial de la vida
universal.

El viaje artistico, al igual que el viaje literario, tomé un gran incre-
mento en el siglo XIX. Primero las diligencias y después el ferrocarril
fueron medios de comunicacion que facilitaron el desplazamiento de los
artistas desde sus paises de origen hasta los centros considerados enton-
ces esenciales para su formacion profesional. Pero el fenémeno no es
solo contemporineo. Desde la Antigiiedad clasica hasta hoy dia, en
Occidente el viaje del artista ha constituido un elemento didictico 1m-
prescindible para alcanzar la maestria personal y madurez intelectual.
En general toda jornada fuera de la patria supone un esfuerzo, una supe-
racion de lo coudiano y una conquista interior. El griego Viaje de Telé-
maco o ¢l britinico Grand Tour de los aristéeratas que visitaban el conti-
nente y en especial Italia, tienen el comiin denominador de ser itinera-
rios que forjan al hombre. Culminacién y summum de una existencia
consagrada al cultivo del espiritu fue el Vigje por ftalia de Goethe. Com-
plemento de una actividad ante la vida y fuente de deleites son los Pasens
por Italia de Stendhal o las Piedras de Venecia de Ruskin. Muchos mis
son los libros de viajes como muchos podrian ser los cuadernos y
dlbums de apuntes hechos por pintores y arquitectos a lo largo del
camino. Corot o Viollet-le-Due, por citar dos eximios viajeros, nos han
dejado deliciosos esbozos y croquis pintorescos, fruto de su observacion
y amor viajero.

El viaje y la estancia en Italia fueron frecuentes entre los artistas euro-
peos desde fines del siglo XV hasta bien entrado el siglo X1X. Durero y
Brueghel, Pedro y Alonso de Berruguete y Pedro Machuca en el Rena-
cimiento y Le Sueur y Velizquez en el siglo XV, van a Italia. Algunos,
como Poussin, Claudio de Lorena o José de Ribera, el espanoleto, se
quedan a vivir y trabajar en la, para los modernos, llamada cuna del arte.
En ¢l siglo Xviil sigue la afluencia de artistas, muchos pensionados por
las Academias y por nobles mecenas y otros que, con sus propios recur-
sos, emprenden el camino atravesando los Alpes o llegando a Ttalia por
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barco. Francisco de Goya que, en sus afios jévenes, intenté hacer el viaje
por medio de una pensién de la Academia de Bellas Artes de San Fer-
nando, acabd realizindolo, en 1771, con dinero de su propio pecunio.
Goya, que al final de su carrera cortesana, al no aguantar el irrespirable
ambiente del absolutismo, se exilié voluntariamente a Francia, fue uno
de los primeros artistas contemporineos que comprendi6 el papel im-
portante de Paris. Antes de instalarse en Burdeos, hizo una breve estan-
cia en la capital francesa, al parecer mis interesado por el grabado que
por la pintura.

Templete de San Pictro in Montoria



El tema del viaje de formacion artistica de los pintores espanoles del
siglo X1X estuvo determinado por todas las contradicciones inherentes a
la ideologia académica a ultranza. Los dos centros a los que fueron en-
viados los pensionados oficiales o a los que acudian los artistas por sus
propios medios eran Paris y Roma. A Paris se iba por la atraccion cos-
mopolita de una ciudad moderna y a Roma por el prestigio de un pais al
cual, desde antiguo, se ha considerado la cuna del arte. En Paris nunca
existié una institucién que acogiese a los pintores. La Academia, desde
1785, contd en Roma con un director, Preciado de la Vega, que se ocu-
paba de los pensionados destacados a la ciudad eterna. En 1783, para
institucionalizar la continua afluencia de becarios, la Primera Republica
cred la Academia de Roma. La idea fue del politico Emilio Castelar, el
cual habfa estado exiliado en Roma a raiz de su intervencién en los suce-
sos revolucionarios de 1866. Castelar, autor de varios libros sobre el arte
italiano del renacimiento, contribuyé asf a perpetuar una corriente aca-
démica del arte. La Restauracion mondrquica bajo Alfonso XII, al darle
la sede en San Pietro in Montorio, sobre ¢l Gianocolo, solidificé la Aca-
demia de Roma, en donde todavia hoy residen los actuales pensionados.

A Paris los arustas espafioles fueron enviados oficialmente por la co-
rona durante la primera mitad del siglo XVIII, con el objeto de aprender
las técnicas del grabado e impresion. Las relaciones culturales con Fran-
cia fueron muy favorables durante la Ilustracién. Pero la Revolucién
francesa puso en peligro el contacto de los espanoles con el pais galo.
Muy pronto, sin embargo, los pintores y escultores acudieron de nuevo
a Paris. José Aparicio, en 1799, José de Madrazo, en 1802, y José Anto-
nio Ribera, en 1806, poco antes de la invasion de Espana por las tropas
napoleénicas, trabajaron en los talleres de la capital francesa, en especial
en el de Jacques Louis David, el gran pintor neocldsico. David, pintor
revolucionario primero y bonapartista después, fue el restaurador de un
riguroso concepto «antiguo» de la pintura. Coetineo de Goya, era su
polo opuesto. Como el escultor Canova en Roma, se convirtié en
un modelo de perfeccion para los artistas europeos de principios del si-
glo X1X. David fue un mito. El pintor catalin Juan Carlos Anglés, en un
discurso dinigido a la Junta de Comercio de Barcelona, asi lo reconocia:
«La Francia, en estos tlimos tiempos, en medio del ruido de las armas,
ha dado un golpe de honor a las artes... Rebrotan en su pais los artistas,
comparecen David y Gérard al frente, se destierra la escuela viciada...».
Un arte para filésofos y eruditos, que en Espana hard olvidar la leccion
de Goya. Ahora bien, el davidismo pronto se difuminara para dejar paso
a un neoclasicismo sentimental, a una pintura académica de vuelos mas
alicortos. El purismo pictérico y la religiosidad tradicional contribuye-
ron a que todo lo que viniese de Paris fuese considerado como frivolo
incluso inconveniente. José Galofre, en su libro El Artista en Italia y de-
mas paises de Evropa atendido el estado actual de las Bellas Artes (Madnd,
1851}, nos lo ha dejado entrever cuando, para contradecir a los detracto-
res de lo francés, dice que «los que no han visto exposiciones en Paris,
creen que los franceses son todos exagerados, malos coloristas e indeco-
rosos en sus asuntos. Algo hay de esto tltimo en verdad; pero no tanto
que deba establecerse por regla general». Critica no malévola, pero cri-
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tica al fin y al cabo. Paris era, ante los ojos de los espanoles, un centro
cosmopolita y frivolo, de costumbres mds o menos licenciosas, algo asi
como era, en la misma época, considerado Cadiz para los sevillanos,
seglin Blanco-White. Roma, la ciudad eterna y de los papas era, en
cambio, la otra cara de la moneda. Lo bello ideal y la sublimidad de la
religién contribuian a que fuera todo lo opuesto a Paris.

A Roma se podian enviar a los pensionados con todas las garantias
morales y la confianza de que adquiririan una correcta formacion artis-
tica. Ahora bien, no debian desaprovechar tan importante ocasion. Ga-
lofre, en el ya citado libro El Artista en Italia, a este propésito recomen-
daba que el pintor, no menos que el escultor y ¢l arquitecto, deben con-
vencerse de que hasta que no haya adquirido los conocimientos indica-
dos, no estin en sazon de presentarse en Roma, porque se corre riesgo
de hacer un viaje ocioso, gastando en vano y malogrando el dempo»,
nos hace una descripcién poco halagiiena de Roma. Sus elogios los re-
serva para las pequenas ciudades italianas. Segin Galofre, «llegado a
Roma el Artista, al reconocer la ciudad, y observar que sus calles son
por lo general, feas y sucias; el pueblo, miserable; los talleres de muchos
pintores, mal acondicionados; y al notar igualmente el atraso extraordi-
nario en cuanto forma el bienestar y el lujo de nuestras sociedades mo-
dernas, ficil es que exclame con extrafeza: <Y esta es la gran ciudad que
se me habia ponderado? ¢De este ctiimulo de miserias, ofuscadas por la
opulencia, es de donde yo vengo a deducir la perfeccion del Arte, y lo
sublime de sus concepciones...». Indudablemente nuestro autor entu-
siasta del purismo, lo mismo que los pintores catalanes Joaquin Espalter,
Pelegrin Clavé, José Arnau, Francisco Cerdd y Claudio Lorenzale, era
un entusiasta admirador de Overbeck y los demds nazarenos alemanes.
Que Roma fuese una ciudad poco atractiva en un primer momento no
debia echar para atrds al artista, que podia muy bien, inspirindose en los
primitivos italianos, aprender la leccién de la belleza mas integra. El pu-
rismo, que en parte sedujo a Ingres, fue, sin duda, la corriente estétca de
mayor alcance internacional, Surgida de Italia durante la primera mitad
del siglo x1x. Con su simplificacion de la forma, la importancia basica
del dibujo y su contenida espiritualidad, de base religiosa y senumental,
el purismo, en su versién germdnica de los nazarenos fue determinante
para el arte catalin del ochocientos. Pau Mila i Fontanals, que llegé a
Roma como pintor pronto abandoné los pinceles para consagrar su vida
a la predicacién estética de un arte que servia muy bien a los ideales de
amor, verdad, fidelidad, armonia y libertad, a través de los cuales el
pueblo catalan buscaba su identidad nacional. Eduardo Rosales, pintor
madrilefio, cuya obra emerge hacia la modernidad y el realismo, en su
cuadro Tobias y el .‘i.’:ge.f pmtado al prm-::lpm de su estancia en Ru-ma,
tiene todavia remminiscencias del purismo idealista.

La Roma de Rosales y de Fortuny, inmediatamente anterior a la
fundacién de San Pietro in Montorio, y la que conocieron sus primeros
becarios era muy diferente de la acrual. La vieja ciudad se conservaba
casl intacta como en la época de los papas barrocos. Todavia no se habia
roto el tejido urbano medieval y I’t‘naLEnthta._. apenas se habian comen-
zado los trazados decimonénicos en el antiguo casco y ain no se habia
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Fachada de la Academia de Roma

construido el monumento a Vietor Manuel. Las ruinas del Foro, del Ca-
pitolio y del Coliseo apenas habian sido despejadas de los anadidos que
desde la caida del Imperio Romano habfan ido desfigurando su con-
junto. Nuestra vision de la Roma cldsica es deudora de las grandes inter-
venciones de Mussolini. Para los artistas del siglo pasado las catacumbas,
las iglesias paleocristianas y bizantinas tenian mayor atractivo que las ba-
rrocas, que quedaban oscurecidas en el dédalo de plazas y callejas de
pintoresco aspecto. En el Trastevere, los artistas frecuentaban las trato-
rias que, como la de los espafioles, en Ripa San Michele, habia sido
punto de reunién de los romdnticos alemanes. También centro de atrac-
cion fue el café Greco, del cual Pedro Antonio de Alarcén nos ha dejado
una viva dcscnpmou de la tertulia de los pintores espafioles. Roma, de-
pasito artistico del pasado, con sus turistas y artistas de todo el mundo
avilizado, era una ciudad un tanto fuera del mundo industrial y mo-
derno. Las escenas de costumbres, los cuadros de género, los retratos de
personajes populares y, por contraste, los grandes lienzos de los cuadros
de historia, eran elaborados por jévenes un tanto al margen de la evolu-
cion del arte moderno. Ir becado a Roma era sumergirse en el tiempo y
vivir en una ciudad obsoleta. Muy bien lo comprendié Casado del Ali-
sal, el primer director de la Academia Espafiola en Roma. En su dis-
curso de ingreso en la Academia de San Fernando de Madrid, en 1885,
comparaba el bullicioso estruendo de Paris, ciudad moderna, alegre y
confiada, con Roma, urbe severa y antigua, en la que atin resonaban los
ecos de las civilizaciones del pasado. En Paris, el artista era el espectador
de una vida activa y elegante. Ademas podia alli encontrar la estima de
su obra y constatar los altos precios que alcanzaba la pintura. Por el
contrario, en Roma podia hallar la calma para la meditacién y un am-
biente sereno y propicio para la inspiracion.

Figura paradigmitica del artista espanol entre Roma y Paris fue
Mariano Fortuny. Catalin, nacido en Reus y formado en Barcelona,
llegé a Roma en 1858, Discipulo del purista Lorenzale, llevaba una carta
de recomenndacion de su maestro para Overbeck, al cual fue a visitar
pero al que no vi6 por estar enfermo «el gran hombre», Fortuny, que en
una de sus cartas desde la ciudad eterna dice que Roma «es un vasto
cementerio visitado por extranjeros», que, ademds de la campana de
Marruecos, en 1860, conocerd ese mismo afio, en Paris, a Vernet y Reg-
nault, muy pronto vivird entre Roma, Madrid, Marruecos, Sevilla y
Granada, para morir, todavia joven, en Roma, el afio 1874. Casado con
una hija de Federico Madrazo, fue un verdadero triunfador. Artista muy
dotado, de brillante y luminosa paleta, fue un virtuoso que supo sintoni-
zar su pintura con el gusto de la época. Orientalista y pintor de temas
militares contemporineos, su fama se cimentari en la pintura de escenas
costumbristas histéricas, De realismo preciosista y minucioso, de apor-
celanadas cualidades y vibrantes pinceladas, Fortuny se convertird en un
pintor de «tableautins». Siguiendo la via del éxito de la pintura neorro-
coco, propugnada por los hermanos Goncourt y en la cual el miaximo
maestro era Meisonnier, Fortuny se apoder6 de un género que compla-
cia a la burguesia triunfante de la época. A este propésito, es de recordar
su apoteosis en Paris, en la primavera de 1870, cuando invitado por ¢l
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marchante Goupil en su hotel de la rue Chaptal, expuso en su galeria,
entonces la mds célebre a nivel mundial. Sélo dos éleos —uno de ellos
era La Vicaria— unas acuarelas y unos aguafuertes fueron suficientes
para que recibiese los mayores aplausos del publico y los mis encomias-
ticos elogios de la critica de arte. Théophile Gauthier, escritor célebre y
uno de los mejores conocedores del arte espanol del pasado, escribié en
L’Artiste a propdsito de La Vicaria que «la idea mids justa que se puede
dar de esta tela singular seria la de un boceto de Goya retomado y reto-
cado por Meissonier». Alabanza cierta, pero que denota la falta de origi-
nalidad de Fortuny, pintor que, como el también malogrado Rosales, a
causa de su prematura muerte, no sabemos como podria haber evolu-
cionado hacia una mayor modernidad temdtica y pictérica.

La muerte de Fortuny, en Roma en 1874, conmovio a todos los pin-
tores espanoles. En pleno triunfo y juventud desaparecié un artista ad-
mirado por todos. Su entierro en la ciudad eterna, del cual conservamos
la patética imagen, pintada por Tusquets, del cortejo de enlevitados y
ennchisterados artistas acompanando el féretro camino del cementerio,
marcé una fecha en el arte espafiol. Aligual que con la muerte, también
en pleno éxito y juventud, de Rosales, pintor que prefirié el realismo
tradicional del Siglo de Oro a las pretendidas novedades de la moda en
Paris, se produjo un vacio dificil de colmar. La pintura espafiola todavia
quedaba a la espera de una auténtica renovacién y modernidad. Ante el
éxito comercial obtenido por Fortuny en Paris, gran parte de los pinto-
res espafioles se lanzé a la produccién comercial de «tableautins».
Muchos, para facilitar la tarea de los galeristas, se trasladaron a Paris, re-
sidiendo alli durante algunos aios. Vicente Palmaroli, que trabajé para
Goupil, instalé durante diez aios su estudio en la capital francesa, hasta
que en 1883, fue nombrado director de la Academia de Roma. José
Jiménez Aranda, Antonio Casanova y Francisco Domingo Marqués,
como muchos otros excelentes pintores de la época produjeron incansa-
blemente pequefios cuadros neorrococés de género historico y costum-
brista de los llamados «casacones». Un caso singular fue el de Martin
Rico Ortega, que de pintar paisajes a la manera de Barbizon y de traba-
jar al lado de Camille Pissarro en Saint-Maur, sin evolucionar hacia el
impresionismo, se dedicé a los «tableauting». No debe asi extrafarnos
que Vicent Van Gogh, que antes de ser pintor fue, como su hermano
Theo, dependiente en la Casa Goupil, escribiese, en una carta a su
amigo, el pintor holandés Van Rappard, que los artistas italianos, como
los espaioles, adolecian de virtuosismo. Van Gogh, en verdadero pintor
moderno, sabia que el preciosismo era perjudicial y que una cierta tor-
peza adrede era necesaria para volver a reinventar el lenguaje p].si.stico
Frente a la manidas formas del upomplcr» y academicismo, el pintor de
vanguardia tenia que ser el primitivo de una nueva era. La clientela
burguesa de la ITT Republica mantuvo la boga del «tableautin» y de la
pintura de género que complacia sus ansias de falso ennoblecimiento.

Figura excepcional fue la del catalin Ramén Martin Alsina (1826~
1894). Formado en la escuela de la Llontja en Barcelona, en 1848 realizé
su primer viaje a Paris. Resulta dificil determinar cual fue su vinculacién
con Courbet. Pintor realista, que a partir de su nuevo viaje a Paris, en
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1870, incorporard a su repertorio pictérico el de las visiones urbanas rea-
listas, Martin Alsina supone en la pintura de Barcelona el primer paso
adelante de la modernidad, que afnos mas tarde, con Santiago Rusifiol,
Ramén Casas e Isidro Nonell, que viajan y pintan en Paris a finales del
siglo, rompe con el conservadurismo a ultranza que habia dominado en-
tre los pintores espanoles decimonénicos. Picasso, que en 1900 conoce
por primera vez Paris, teniendo como punto de partida Barcelona, se
inscribe en esta tardia, pero definitiva, incorporacién de la pintura espa-
nola a la modernidad.

Desde Madrid parten a Roma los pensionados de la Academia espa-
nola. El apego al clasicismo y al academicismo continué sin fallos hasta
los ultimos anos del siglo. A los enormes cuadros de historia y a los
costumbristas de tema italiano se anadieron entonces los de la pintura
social. De pintar en el estudio de San Pietro in Montorio, a Juana la
Loca, se paso a retratar proletarios sudorosos y anarquistas arrepenti-
dos. De Pradilla a Sotomayor, la lista de favorecidos serfa larga. Senale-
mos solamente que Sorolla, pensionado de la Diputacién de Valencia en
Roma, viajé desde alli a Paris, en 1888. En la capital francesa, lo que le
interesard sobre todo es la obra de Jules Bastien-Lepage, pintor realista
de moderado sentimentalismo y pequefos toques de pintor moderno.
Una vez mds Paris, que mds tarde oficialmente premiard a Sorolla, pro-
porcioné modelos mas o menos obsoletos a los pintores espaioles. El
pintor portorriquenio Francisco Oller, discipulo de la Academia de Be-
llas Artes de Madrid, fue el dnico que convivié con los Impresionistas.
Los movimientos iniciales de la vanguardia no tuvieron repercusién en
los espanoles de Paris ni en los de Roma. Sélo en Ignacio Pinazo, be-
cado en Roma por la Diputacion, tuvo atisbos de la importancia de los
«macchiaioli». El resto continué dentro de las coordenadas de una ti-
mida modernidad.

Precursores de la ruptura definitiva con la tradicién inmediata del
academicismo decimonénico serdn el bilbaino Adolfo Guiard y el astu-
riano Dario Regoyos. El primero, de origen francés, que trabajard en
Paris desde 1876 hasta 1886, afio en que volverd a su ciudad natal, ex-
pondra en 1884 en el salon de los Independientes, se dejari influir por el
japonesismo y serd amigo de Edgar Degas. Postimpresionista, serd el pa-
dre, tal como lo afirmaba Miguel de Unamuno, del arte contemporaneo.
Regoyos es de sobra conocido. Discipulo, en Madrid, del paisajista de
origen belga Carlos Haes, en 1880 partié a Paris camino de Bruselas,
ciudad en la que forma parte del grupo «Les vingts». Amigo del poeta
Emile Verhaeren, con el que viajé por Espana en 1888, publicara un k-
bro ilustrado con grabados, Esparia Negra. Su vision de los pueblos y
paisajes castellanos es la de un pintor que tiene una optica diferente a la
de sus coetaneos espanoles. Aqui no es cuestion de enjuiciar y analizar
la obra de un pintor, que Ortega y Gasset calificé de «franciscano». So-
lamente nos interesa recalear que tanto Regoyos como Guiard se mo-
vieron dentro de parametros diferentes a los que tenian los pensionados
oficiales, fuese ya en Roma o ya en Paris. Unicamente entre éstos puede
senalarse una rara excepcionm, como la del montanés Agustin Riancho,
que becado por la Diputacion de Santander residio en Amberes de 1863
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a 1881 y en Bruselas pertenecié al grupo «L’Art Libre». A su regreso a
espaia, en su ristico retiro de Entrambasmestas, Riancho pintara paisa-
jes en los que, a base de manchas cromdticas informales, refleja su pecu-
liar concepcién plistica muy préxima a la del expresionismo abstracto.

En el filo de 1900 ningiin pintor europeo miraba hacia Roma y em-
prendia el viaje artistico a Italia. Todos anhelaban ir a Paris. En Espana,
en donde los artistas, a través de las revistas ilustradas, recibian, sin sa-
berlo, influencias britinicas y germadnicas y literariamente eran nietz-
chianos y musicalmente wagnerianos, a nadie se le hubiese ocurrido ir,
para ver pintura de vanguardia, a ninguna otra ciudad que no fuese Pa-
ris. En la capital de Francia se encontraba el vellocinio de oro y la fuente
inagotable de la inspiracién y renovacién artistica. También el campo de
batalla de la modernidad. De sobra es conocido el papel que en Paris
desempenaron los espaiioles desde Zuloaga hasta Miré y Dali, pasando
por Picasso y Juan Gris, anclados uno en una modernidad moderada y
otros en la mas radical modernidad. Pero esto ya es otra historia. En es-
pafia, donde en el pasado el viaje artistico habia sido poco frecuente, por
no decir excepcional, sec puede senalar el anacronismo de la pasién por
Roma y la pésima orientacion de la mayoria de los pintores que iban a
Paris. Sin embargo hay que reconocer que no hubiera sido posible avan-
zar de no haber existido el dilema Roma/Paris. Las dos ciudades eran
dos faros, cada uno en su tiempo, con distinta luz y sentido. En 1873 la
hora de Roma habia pasado y Paris exigia una apertura de espiritu ex-
cepcional. Hoy, desde la perspectiva de un nuevo fin de siglo y en un
momento en que Nueva York parece ser el polo de atraccién de los ar-
tistas mas audaces, la magnitud de la dicotomia Italia/Francia se percibe
como un conflicto o alternativa que fue decisivo para nuestro arte. En la
actualidad, todavia hay aquellos que se interrogan sobre cuiles son los
camminos que debe emprender un joven pintor para adquirir fuere de
su patria una perfecta educacion sentimental y artistica.
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EL MITO DE ITALIA Y LOS PINTORES
DE LA ACADEMIA DE ROMA

ESTEBAN CASADO ALCALDE

El decreto fundacional de la Academia Espanola en Roma, de fecha 8
de agosto de 1873, ofrece en su parte expositiva los argumentos para
enviar a los artistas a que se cultiven «en la que serd eternamente la Me-
uopoli del arte, en Roma». Castelar, el autor material del texto?, de-
fiende la profunda originalidad de un pueblo tan inspirado como el es-
paiol, caracteristicamente espontineo, pero necesitado de trabajo y de
estudio; ésto tltimo es lo que se puede conseguir en Roma. Probable-
mente surgirin algunos recelos dentro de la comisién preparatoria del
proyecto, pues no en vano se tiene presente «la objecién de que los ar-
tistas degeneran alli en amanerados y académicos, pero esta objecién
puede parecer valedera en pueblo de menos independencia de caricter y
de menos originalidad de genio que el pueblo espafiol». Para demos-
trarlo se recuerdan los dos viajes de Velizquez a Iralia, la permanencia
de Ribera en Ndpoles —en este caso con el agravante de haber estudiado
«con los pintores bolofeses, pintores eclécticos, pintores de decaden-
clar— y la figura de Goya, de quien se dice con evidente exageracion
«que tanto anduvo por Roma», y por dltimo, los jévenes pintores del
momento «que honra a su Nacién y a su tiempo han habitado por lar-
gos afios en Roma y no han perdido, no, el reflejo de nuestro patrio
cielo, el jugo de nuestra madre tierra».

Los temores al amaneramiento académico parecen reflejar un fené-
meno de entonces, la progresiva pérdida del protagonismo de Roma
como centro del arte en beneficio de Paris; asi lo ha entendido también
G. C. Argan, quien en unas consideraciones a vuela pluma sobre nues-
tra Academia en Roma® se plantea igualmente la disyuntiva Roma/
Paris, reconocimiento que él hubiese tenido esas mismas dudas en 1873,
en la vispera de la revelacién del Impresionismo; pero clogia en Castelar
el haber comprendido perfectamente que Roma no era ni un Musco ni
una Escuela de Bellas Artes. Estudiar bien el arte clisico —aniade Argan—
ensefia de hecho todo lo que no es ¢l clasicismo, porque el clasicismo es
imitacién, y el arte cldsico creacién libre y universal.

Pero antes de insistir en esa correspondencia entre Roma y el arte
cldsico, es preciso advertr un condicionante basico para la eleccion del
lugar: la financiacién del nuevo establecimiento. El propio decreto fun-
dacional explica que los recursos para enviar a la juventud a Roma sal-
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1 Gaceta de Madyid, 8 de agosto de 1873,
Lo reproducen también Margarita Bru
Romo, La Academia Espasiola de Bellas Artes
en  Roma (1873-1914), Madrid, 1971,
|:l']:. 19-21 y 245-247, y Esteban Caado
Alealde, La Academia Espaiiola en Roma ¥
{os pimtores de la primera promocion, tesis
doctoral reprografiada, Madrid, 1987, I,
pp. 1303-1305.

2 Pese a que la =exposicidn= lleva ka firma
del ministro de Estado Santago Soler v Pl4,

¢l decreto final repite de nuevo la firma dy
éste junto a la del Presidente del Gobierno de
la Repiiblica, Nicolds Salmertn, Castelar re-
cordari —tras un nostilgico viaje 2 Roma el
otofio de 1894, en el que contempla la Acade-
mia— su prma'ganisma en la misma, evo-
cando los trabajos preparatorios, los temores
de entonces a que ¢ establecimiento en
Roma propiciara la rutina de amanerada
imitacion, de falso clasicismo, v el sucesivo
pasa por ¢l Ministerio de Estado de Soler y
Carvajal, que s¢ llevaron la gloria de firmar el
decreto y de enviar a los pnimeros pensiona-
dos respectivamente; mds adelante insiste en
su responsabilidad en cuanto a la fundacién y
reproduce pirrafos del decreto escritos por &l
aunque firmados por Soler (Emilio Castelar,
«Nuestra Escuela de Bellas Artes en Romas,
La IHustracion Espaiiola y Amevicana,
22-11-1895, pp. 111-114, y 23—I[-1895, pp.
175-179). Mas datos proporciona su hiégraﬂ:
Manuel Gonzilez Araco (Castelar, s vada y
s mueerte, Madrid, 1903) en el capitulo XIX
del libro, cuando nos cuenta la actvidad de
Castelar en cuanto a la creacién de la Acade-
mia: sus primeras ideas cuando estuvo en
Roma, emigrado de Espana por su participa-
cion en los sucesos revolucionarios de 1866;
sus consultas a Prendergast (Obra Pia en
Roma) acerca de los sobrantes de las funda-
ciones de Santiago y Montserrat en Roma;
las reuniones preparatorias de artistas y criti-
cos de arte para estudiar el proyeeto de Cas-
telar: una comisidn prcsijida por Miguel
Morayta, secretario general del Ministerio de
Estado, y formada por Haes, Ponzano, Bar-
bieri, Cadete, Balart, ¢l grabador Martinez y
Arrieta; a Morayta le auxiliard el diplomidco
y pintor Luis Llanos en la redaccion del de-
creto y reglmento, corregido por Federico
Balart, La !,aim de tiempo d?.] Castelar para re-
dactar la exposicién o preimbulo impidié su
publicacién, ocurriendo a continuacién los



cambios gubernamentales. Ya con Salmerdn
de Presidente v Soler de minisuro de Estado,
Morayta le recordé a Castelar Ia necesidad de
concluir el asunto, v alli mismo, en menos de
una hora, éste redactd el preimbulo del de-
creto fundacional, que para que no apareciera
en la Gaceta con fecha muy anterior, resulto
firmado por el entonces ministro Soler. Anos
despuds, v recién muerto Castelar (1832-
1899), Morayta ofrecié al Circulo de Bellas
Artes de Madrid el 19 de mayo de 1900, ¢l
autdgrafo del preimbule de Castelar, con la
mr:}:'cién de que fuera enmarcado y de que
en caso de desaparicion del Cireulo, pasara
dicho ariginal a la Academia de bellas Artes;
asimismo cuenta Morayta —siempre segun
Gonzilez Araco— que a Castelar Ii:: parecit
su preambule obra muy floja, pues tenia pen-
-srldr; hacer algo mis trascendental. (Para en-
tender lo referente a los cambios suberna-
mentales, conviene recordar que cF célebre
politico gaditano fue ministro de Estado del
rimer gobierno republicano, el de 11 de fe-
wero de 1873, v anterior por tanto a Soler y
a Carvajal, de la misma manera que también
fue Presidente del Gobierno de la Repiiblica
desde ¢l 7 de septiembre del 73 hasta ¢l 3 de
enero del 74). Pero, concluyendo ya esta
larga nota, afadieremos un ilumo testimonio
—en este caso artistico— sobre Castelar como
fundador de la Academia: el bajorrelieve de
Mariano Benlliure del Salén de Conferencias
del Congreso de los Diputados, con ¢l doble
asunto de la fundacion de la Academia de
Roma y la abolicién de la esclavitud, v, en-
cima, un medallon con ¢l busto de Castelar,
también Presidente del Congreso (Gaspar
Gomez de la Serna, Las Contes Espaitolas,
Madrid, 1971, p. 70).

3 Catilogo de la «Exposicién Antolégica de
la Acadenna Espaiiola de Bellas Artes de Ro-
ma(1879-1979)=, Madrid, 1979, p. 7.

4 Tenemos ya eserito (Casado  Alealde,
1987, I, pp. 19-21, v II, pp. 1204-1205) que
ese hallazgo de su financiacion no es exclu-
sivo de este momento, pucs ya en 1832, en ¢l
precedente frustrado de Academia de Roma
con el escultor Soli como director de pensio-
nados, s¢ piensa en la misma solucion econd-
mica, aun cuando dichos fondos fueran en-
tonces de patronato real. Lo que hace invia-
ble este proyecto de legalizar una Academia
en 1832 (para la que incluso se confecciona-
ron reglamentos) es la negativa de la Roma
Papal —los Estados Pontificos— a conceder
cardcter juridico a esa agrupacidn de pensio-
nados y director. Por consiguiente hay un se-
undo factor que converge para hacer posible
aidea de Castelar, pues a la propia actitud de
nuestro gobierno republicano hay que sumar
la evolucion politica de Iaba, su reunifica-
cion bajo la monarquia saboyana y la corres-
pondiente pérdida del poder remporal del
Papa, la desaparicion de los Estados Pontifi-
cios; ello es lo que facilia un entendimiento
entre ambas naciones, «dos potencias ami-
gase, como llega a escribirse en alguna oca-
siom desde el lado italiano. (Véase también un
resumen de esta nuestra valoracién Esteban
Casado Alealde, Pintores de la Academia de
Roma. La primera promaocidn. Madrid, 1990,

p- 7).

5  Revista de Espaia (Madrid), tomo XXXI
(1873, marzo-abril), pp. 181-185, formando
parte de un ensayo mds amplio, <La reforma

dran de los sobrantes de las fundaciones piadosas en aquella capital— o
sea, los fondos de la Obra Pia en Roma— que ahora, después de la revo-
lucién de septiembre, son de patronato estatal®. Parece facil suponer que
habiendo dinero disponible en la capital italiana, Paris tuviera pocas po-
sibilidades para recibir la Academia.

Hay, no obstante, quien estando de acuerdo en la ubicacién, no lo
estd en el concepto que se tiene de Academia; Tubino, que no ha parti-
cipado en la comisién preparatoria de artistas y criticos, escribe’ unos
primeros juicios muy duros contra la reglamentacion de dicha Acade-
mia. Defiende su instalacion en Roma —el amaneramiento como ger-
men no estd en las escuelas sino en las doctrinas, segin advierte— pero
cree en la validez de los consejos del maestro, lo imprescindible de una
inteligente tutela; por eso ve mal que el decreto fundacional conceda al
director, en cuanto Jefe de los pensionados, atribuciones meramente ad-
ministrativas”. Es claro que esta anacrénica visién corporativa de las re-
laciones entre maestros y discipulos quedaba lejos de esa otra concep-
¢16n académica que queria darsele a la nueva insutucion. (Otra cosa
muy distinta es que también, en nuestra opinién, la concepcion acadé-
mica empezara a ser rebasada a esas alturas del siglo XIX por una visién
«cooperativa» de las relaciones entre artistas, o mds exactamente entre
pintores paisajistas —las llamadas colonias— quienes se retiraban a un lu-
gar determinado para intercambiar entre si, de igual a igual, sus expe-
riencias artisticas).

Ahora bien, Tubino cree en la Academia como un centro directivo y
cientifico, es decir, que su doble cometido ha de ser proteger y ensenar.
[ista proteccion —que ha de extenderse a mis artistas que los que son
pensionados— redundaria en beneficio de la cultura de la patria si se les
encarga, bajo un plan organizado, copia de aquellas obras selectas que,
expuestas luego en Madrid y distribuidas a los Museos provinciales,
educaran el gusto de la multitud; con esta medida, ya aplicada en Fran-
cia segin Tubino, se llenarian vacios artisticos. Aunque sea anticipindo-
nos, sefalaremos que esta luma idea del critco aparece ya parcialmente
reflejada en la reglamentacion de 1873, cuando se sugiere que la copia
«sea de autor ilustre, cuyas mejores obras no puedan estudiarse en nues-
tro Museo Nacional».

Respecto de la segunda de las tareas, la ensefianza, Tubino piensa en
un enfoque histérico-critico cuya pedagogia habria de dar como fruto
unas memorias anuales que se publicarian tras el visto bueno de la Aca-
demia de San Fernando; aqui nuestro personaje tenia claro el modelo: la
nueva Academia deberia participar en algo del cardcter que tiene el Insti-
tuto arqueoldgico alemdn en Roma, incluso con la posible publicacion
mensual de algiin modesto boletin. Aun reconociendo lo lejos que se
hallaban sus deseos del proyecto concreto y definido que tenia el Minis-
terio de Estado, son de apreciar algunas buenas ideas, como el sistema
de copias o la publicacién periodica de un boletin, pese a que esta dltima
desgraciadamente nunca se ha llevado a la prictica, a diferencia de otras
academias extranjeras en Roma —la francesa y la norteamericana, por ci-
tar dos ejemplos— que si la han realizado. En mds, su concepto de un
Instituto artistico-argueoldgico espasiol en Roma, con el que él creia que se
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salvaba una institucién que a su juicio habia nacido muerta, como es-
cribe ya en 1877, no hace mds que anticipar en la segunda de sus facetas,
la arqueolégica, el posterior establecimiento (su fundacién data de 1910)
de nuestra también venerable Escuela de Arqueologia en Roma, la que
precisamente desde el reglamento actualmente vigente de 1984 se ha in-
corporado a la Academia.

De cualquier forma, el mito de Italia llevaba ya suficientes siglos de
consolidacién para que cuajara de una vez un establecimiento perma-
nente de artistas en Roma, su natural ubicacion incluyendo razones
pricticas como la de financiacién. La secuela histérica del arte clisico
fundamenta légicamente ese mito, y es evidente que, tras la eclosion del
Renacimiento, la capital italiana se convierte en centro de nuevas expe-
riencias artisticas, que ya desde el Barroco tenian en cuenta no sélo el
arte antiguo, sino también el historicista valor anadido del propio Rena-
cimiento.

Por eso no ha de extranarnos que en la temprana fecha de 1680 haya
un frustrado proyecto de creacién de Academia Espaiola en Roma’,
buscando seguir el ejemplo de la recién creada Academia de Francia en
Roma, en 1666°. Lapauze, al historiar esta tltima en 1924, hace su apo-
logia contra los que pretenden que los talentos estin alli plegados a una
imitacién servil, y que el estudio, o solamente la contemplacion de los
modelos clisicos, tiende a destruir entre los jévenes artistas la originali-
dad y la independencia, perjudicando en suma el libre desarrollo de su
personalidad. Los argumentos del estudioso francés son prolijos, pero
de ellos extractamos como dato mas positivo la libertad de inspiracion,
que es el fin mismo y el resultado mds seguro de esa Academia en
Roma: un joven artista que se halla solicitado por los ruidosos alardes de
escuelas efimeras, se encuentra de repente transportado a un entorno de
belleza, en presencia no de reflejos cegadores y transitorios, sino de todo
aquello que de eterno y conmovedor fij6 el suefio humano; y ademas
sin la terrible necesidad de ganarse el sustento y, por consiguiente, de
someterse al gusto del dia. Y es que la tentacion del beneficio inmediato
es la trampa mds peligrosa para la independencia del genio.
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artisticas, ibidens, pp. 170-185. También en
su revista La Academia (Madrid), 1877, pp.
36-39 (n." 3) y 82-84 (n." 6),

6 Sin embargo, el hecho de que el director

0 haya de dar minguna dircetriz artistica es
una muestra del buen tine manifestado por
los fundadores ?‘r SUS CONSCjeros en esie
punto) de la Academia, quienes en realidd es-
taban retomando la idea de lo que exXpresa-
mente  habia quedado dispuesto en un
acuerdo de la Academia de San Fernando de
4 de septiembre de 1763, cvando al Rijar la ta-
rea del primer director de pensionados que se
envian a Roma, Preciado de ln Vega, se
afirmas «La obligacion de Preciado es cuidar
de que se perfeccionen en la Artes seis jove-
nes que se envian de esta Corte, los mis hibi-
les y adelantados que se encuentran. De nin-
guno tiene que ser maestro; son de tres dife-
rentes Arte. Preciado es sélo profesor de Pin-
tura y para aprender de &l a pintar o dibujar
no enviaria fa Academia a Roma a sus disci-
pulos. Congue todo su trabajo se reduce a we-
ner cuidado de que los seis pensionados cada
uno en su respectiva profesion observe las
yastrucciones que la Academia tiene dadas
para ¢l pintor y escultor dibuje, copie, mo-
dele v especule los excelentes originales de
que a unE‘u aquella Corte» gvé;ns-: Osiris Del-
gado, Parer y Alcdzar, Mag rid, 1957, p- 23,
nota 37). Son observaciones —como va sefia-
lara Sinchez Canton [(Escultira y pinttura del
siglo wvill. Francisco de Goya, w.{rs Hispa-
niaes, XVII, Madrid, 1965, p. 134)— en ver-
dad discretas y prudentisimas,

7 Se teata del memorial que tramita e in-
forma favorablemente ¢l embajador de Car-
los 11 en Rama, marqués del Carpio, con
fecha 27 de octubre de 1680. Lo escribe el
valenciano Vicente Giner, por s y en repre-
sentacion de orros nueve espaioles, todos
pintores, y se solicita una Academia de espa-
fioles en Roma del mismo tupo que las man-
tenidas por el rey de Francia y los duques de
Florencia, de Parma, de Modena, de Mantua
¢ de la Mirandola; se recuerda que va con
%‘c‘ripc IV hubo intencidn de establecerla,
pero no pudo ser por no alcanzarse inicial-
mente ¢l corto nimero de seis espafoles,

Vista de Roma desde ¢l Gianicolo en el
siglo xix



Acompana al memorial un acta notarial, fe-
cha en Roma a 28 de julio de 1680, de los
nueve restantes pintores, proponiendo como
Académico mayor y CnEa Protector de la
institucién, a Francisco de Herrera «el
Mozo», v como su sustituto en Roma, Cabo
Dhirector, al propio Giner; firman los zarago-
zanos Pdro Er.l nera v Pedro Capaces; ¢l ma-
lagueno Luis Serrano de Aragdn; Antonio de
San Juan, natural de Entrambasaguas, obis-
pado de Calahorra; SebastiinMunoz; Martin
Rull, de Palma de Mallorca; Juan Ximeno,
natural del Arzobispado de Zaragoza; el tole-
danﬂiuan Antonio Gonzilez, y Gonzalo To-
mis de Meca, natural del obispado de Cor-
doba, residentes todas en Roma. El acuerdo
definitivo, fecha en Madnd a 10 de diciembre
de 1680, es que se responda al marqués del
Carpio que sprocure desembarazarsede esta
materia, responcliendo gratamente a los pin-
tores sin desalentarlos y en la forma que juz-
re mis conveniente, pues el Erario no estd
r':auy tP:Li'il semejantes desperdicios» (Véase
Conde de la Vifaza, Adiciones al Dicaonario
Histdrica... de Cein Bermudez, Madrid,
1889, womo 11, pp, 271-278, articulo de Fran-
cisco de Herrera sel Mozos, También tratan
el asunto Luis Pérez Bueno, «De la creacién
de una Academia de Arte en Roma. Ano
1680, Archrvo Espariol de Arte, XX (1947),
pp. 155-157; F. ]. Sdnchez Cantdn, «Nota
acerca de la creacion de una Academia de
Arte en Roma. Ao 1680, Archive Espasiol
de Arte, XX (1947), p. 255; y Francisco
Calvo Serraller, «Las academias artisticas en
Espafia=, epilogo a Nikolaus Pevsner, Las
Academias de Arvte, Madrid, 1982, p. 216.

8§ Henry Lapauze, Hutome de UAcadéme
de France & Rome. Paris, 1924, 2 vols. Véase
también |, Guiffrey y |. Barthélemy, Liste des
P{.‘?\I.\I‘I‘}deﬂ.‘;‘ I‘JL' lrl t'dﬂ‘f(:'ﬂ;.l" 1'3‘{' ;'Irplh‘ff' ‘IT R{""{'
de 1663 & 1907 Parfs, 1908.

9 H. Lapauze, ap, at., 1, pp. XVI-XVII,
XXIM-XXTV v XXV-XXVL

10 Claude Bédat, La Real Academia de Be-
Has Artes de San Femando (1744-1808), Ma-
drid, 1989, p. 267, Véase también Amada Lé-
bz, de Meneses, «Los pensionados que en
1758 concedié la Academia de San Fernando
para nm‘p]iacién de estudios en Roma=, Bole-
tin de la Socedad Espaiiola de Excirsiones,
1933, pp. 253-300.

11 José Caveda, Memortas para la Historia
de la Real Academia de San Fernando y de las
Bellas Antes. Desde el advenimiento al trono
de Felipe V' hasta nuestros dias, Madrid, 1867,
L P 132,

12 Antonio Gallego, «El grabado en la Aca-
demia de Romas, en Catalogo «Exposicion
Antologica de la Academia Espanola de
Bellas Artes de Roma (1879-1979), p. 55, ¢
Historia del grabado en Espana, Madnid, 1979,
p. 268, También en Caveda, op.cit. 1, pp.
257-258.

Lapauze recuerda la célebre exclamacion de Ingres («iComo me han
enganado!») cuando, gran Premio de Roma, deja el taller de David y co-
noce por fin Italia; él no habia visto, a través de su maestro, mds que una
antigliedad divorciada de la naturaleza, pero ahora, cara a cara con el ge-
nio antiguo, sorprendia su mis profunda fuente, la vida en movimiento,
pese a la calma y dignidad de las actitudes. Era la misma revelacion que
tuvieron los grandes artistas del Renacimiento, a los que las lecciones de
esa antigiiedad condujeron a la naturaleza. Desdenar el cuerpo, como
habia hecho el largo suefio ascético de la Edad Media, o idealizarlo hasta
lo artificial, como la escuela de David, es alejarse por igual de la verdad.

Puede que algunas de estas valoraciones del francés —u otras mas que
les siguen’— nos resulten tépicas, pero no olvidemos que lo son precisa-
mente por responder a ese topos o lugar comun del mito de Italia. Ahora
bien, en la medida en que este ilumo va imbricado —en el andlisis que
nos ocupa— con la propia existencia de la Academia, bueno serd recor-
dar antecedentes de la misma y precedentes de pensiones. Citado ya ¢l
frustrado proyecto de 1680, nos haremos eco de las pensiones que esta-
blece la Academia de San Fernando; como senala Bédat, ya en los anos
preparatorios (1744-1752), concretamente en 1745, un real decreto insti-
ye oficialmente el régimen de las becas, no habiendo nunca, en este
primer momento, mds de cuatro pensionados al mismo tiempo en
Roma; sélo en 1759 se verificd el nimero de los seis, tal como lo habia
fijado el rey, y desde 1759 hasta 1763 hubo de hecho ocho pensionados
(Maclla y Martinez Espinosa gozaban de becas extraordinarias). Se sus-
pendieron las pensiones en 1769 y se restablecieron en 1778, aunque se
vuelven a suspender después de 1784'°. Segiin sefialara Caveda el siglo
pasado, se acreditan pronto los resultados en las primeras obras remiti-
das de Roma por nuestros pensionados, ya que estudiando en Roma,
Florencia, Parma y Venecia a los célebres aruistas de los siglos xv1 y
XVII, podia la pintura espanola alcanzar el brillo perdido: «Porque no
solo se encontraban alli reunidos los modelos mas acabados para la imi-
tacion, sino las teorias tradicionales del arte, el auxilio de las escuelas y
Academias establecidas, el ejemplo y las practicas de los mejores profe-
sores que entonces florecian, la opinion ilustrada que los alentaba y la
buena critica que ponia de manifiesto los defectos y las bellezas de sus
inspiraciones» ''.

Parece vdlido ese interés que ofrecia Italia a nuestros pintores en la
segunda mitad del siglo XVIIL, pero no asi a los grabadores, pues los pri-
meros pensionados de la Academia de San Fernando en esta especiali-
dad fueron a formarse a Paris'?. De la misma manera, y como es sabido,
a partir de David Francia coge el cetro de la pintura europea, que no
abandona hasta la Segunda Guerra Mundial; por tal razén, los pintores
que se congregan en torno a la pequena corte que el ex-rey Carlos IV
establece en 1812 en el Palacio Barberini de Roma —José Aparicio, Juan
Antonio de Ribera y José de Madrazo— han pasado antes por Paris y
han sido discipulos del propio David. Pero esta incipiente competencia
que Paris empieza a hacer a Roma como centro artistico —en los afos
30 Federico de Madrazo hard dos viajes a Paris (1833 y 1837-39) antes
de visitar la capital italiana y Carlos Luis de Ribera permaneceri nueve
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anos (1836-1844) en la francesa sin desplazarse a Roma, pese a haber ob-
tenido plaza para esta tiltima'*— no obsta para que la capital italiana siga
siendo el tradicional lugar de perfeccionamiento artistico.

Hemos citado marginalmente'* otro intento de crear Academia en
Roma en 1832, con el director Sold y los pensionados vencedores de la
oposicion de 1831 (en la que precisamente triunfa C. L. de Ribera). Ta-
les pensionados, ya en Roma, no debian andar muy desahogados eco-
némicamente con los 6.000 reales que recibian, por lo que Eugenio
Ochoa tiene que salir en su defensa desde Madrid en 1835", Bien es
cierto que ellos tenian la suerte de asistir a la tltima ocasion en que la ca-
pital italiana generaba vanguardias artisticas, o por mejor decir, provo-
caba que se internacionalizaran diversas experiencias estéticas. Como se-
fiala Maltese, la cultura artistica en Roma en la primera mitad del Ocho-
cientos resultaba perceptible sélo a condicién de insertarla en el cuadro
de tres fenémenos distintos, que cubren en aquel momento la historia
de la cultura en general: 1) Un proceso de desarrollo del neoclasicismo,
que a la investugacion historico-arqueologica de la Antigiiedad griega,
egipcia, etrusca y romana, anade formas de recuperacion, difusién y di-
vulgacién de la cultura clasica completa (incluida la literatura); 2) Una
creciente dialéctica entre los grupos de intelectuales extranjeros, de paso
o asentados en Roma. Entre éstos, a partir de 1810 y hasta 1827 aproxi-
madamente, el grupo de los «Nazarenos» es el evidente protagonista; 3)
un intrincado proceso de redescubrimiento e indagacién historiogrifica
de las vicisitudes artisticas de las principales culturas europeas a partir de
la italiana, y de otras culturas, incluso no italianas.

No son necesarios andlisis muy profundos, afade Maltese, para
comprender que la parte desarrollada por Roma era ante todo la de hos-
pedar, catalizar y en cierto sentido avalar todo lo que era debatido inter-
nacionalmente. Los tres fenémenos, distintos y diversamente motivados
de una nacién a otra, encontraron en Roma una caja de resonancia ade-
cuada y un lugar de encuentro y de confrontacién (por consiguiente su
mas auténtica unidad en cierto sentido), pero sobre todo encontraron la
garantia de una continuidad histérica'®.

Pese a tan atractivo papel desempenado por Roma, y como conse-
cuencia de la inestabilidad politica en nuestro pais, se interrumpen las
pensiones propiciadas por la Academia de San Fernando'’; se restable-
cen gracias a José de Madrazo en 1848, y se contindian, con mayor o
menos cadencia, hasta la instalacién de una Academia estatal, nuestra
Academia Espafiola de Bellas Artes en Roma, en 1873.

Ahora bien, es hora ya de referirnos a los dos aspectos en los que se
manifiesta de forma mds inmediata esta relacién del mito de Italia y los
pintores de la Academia de Roma: las copias de pintura italiana en
cuanto reproduccién fiel de sus modelos pictéricos, y los paisajes italia-
nos en cuanto traslacion directa de unos concretos trozos de topografia
italiana, Pero bien entendido que nos cefimos al siglo XIX.

Copias de Pintura Iltaliana

Es claro que para una fundacién de 1873 quedaba muy lejos la uuili-
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13 Carlos Gonzilez Lépez, Federico de
Madrazo y Kiintz, Barcelona, 1981, pp. 25
v 31. Pilar de Miguel Egea, Carlos Luis e
Ribera, pintor romdntico madrileno, Madnd,
1983, p. 13.

14 Véase now 4.

15 E. de O, «Los pensionistas én Romas,
El Artigta, womo I, entrega XVI1, 1835, pp.
181-183: «...E| gobierno tene pensionados en
Roma algunos jovenes de talento para per-
fececionarse en el estudio de las bellas artes:
estos jévenes abandonaron su pais y sus fa-
mihas, bajo la promesa formal de que, inme-
diatamente después de su llegada a Roma, se
les pasaria una cantidad anual suficiente para
que no fuera indtil su permanencia en aguella
gran capital, y de que se fundaria para todos
cllos una Academma Espanola como la que
tienen los pensionados de las demds nacio-
nes, donde vivieran en comunidad, para ma-
YOT eCONomia en sus gastos y mejor aprove-
chamiento en sus estudios. Hasta ahora no se
les ha cumplido ni lo uno ni lo otro... Porque
en efecto, el contrato que une al gobicrno
con sus pensiondos es obligatorio para ambas
ries: la cantidad que les pasa (o debe pasar-
F:;) no es un beneficio simple, un efecto de su
munificencia, nada de eso: en cambio de la
pensian que reciben (o debieran recibir) del
gobierno, se obligan aquellos jovenes a enviar
a la Academia todos los afos algunas mues-
tras de sus adelantos, ¥ a lo menos hasta
ahora, ni los pintores, ni los escultores, ni los
arquitectos han quebrantado una sola vez
esta cliusula de su contrato con ¢l gobierno...
Inexplicable nos parece también, que a pesar
de las numerosas instancias de la academia,
de las infinitas representaciones (representa-
ciones que, lo sabemos positivamente, no
han obtenido ni aun siquiera una simple res-
puesta) dirigidas por el Sr. Sold al ministerio
de Estado, para que se establezea en Roma,
segin lo prometido a los pensionados, una
academia espafiola de Bellas artes, no se haya
llevado aiin a efecto esta importante medida»
(Véase también Francisco Calvo Serraller,
«Las academias artisticas en Espafia=, op. cit.,
p. 229, citando este mismo articulo). Con-
viene insistir —en la linea de lo expresado en
nuestra nota 4— en que ¢l problema para el
establecimiento de una Academia en Roma
ra de orden juridico: ¢ despacho de la Em-
bajada Espafiola en Roma (ante la Sanm
Sede) n.” ES? de 2 de agosto de 1832 comu-
nica que el cardenal Secretario de Estado no
se opone a que vivan juntos director y pen-
sionados; ahora bien, lo que no quiere es que
tomen ¢l nombre de Acaderma. El Gobierno
Ponuficio se opone a la Academia no tanto
por micdo a los jovenes que hayan de for-
marla, cuanto por miedo a que una vez for-
mada «exijamos para ella esenciones y privi-
epios, como tienen ordinariamente tales es-
tablecimientoss (Archivo Ministerio Asuntos
Exteriores, parte histarica, leg. Santa Sede—
921; Casado Alcalde, 1987, 1, p- 21).

16 Corrado Maltese, <Nazareni, Accade-
mici di San Luea e Puristi nel Coloquio Ono-
cento romantico a Romar, en Las Academias
de Arte (V1 Cologuio Internacional en Gua-
najuato), México, 1985, pp. 59-85.

17 Owo caso muy distinto es ¢l de Cata-
lufia, donde la barcelonesa Junta de Comer-
cio restablece las pensiones en 1833 (Federico



Marés I)Euh‘rn‘ri, s ):j:l'un de enseranza ar-
tiseica en el Principado. Lo Jrinta Pavticular de
Comercio: Esorela gratista del Disefio. acade-
mia Provincial e bellas Artes, Barcelona,
1964, p. 98) dando lugar a esa magnifica flo-
racion que conocemos como los nazarenos
catalanes (A, Cirici Pellicer, «Los nazarenos
catalanes v sus dibujos en el Musco de Arte
Modermnor, Anales y Boletin de los Museos de
Arte de Barcelona, 1945, abril, Arte Moderno,
|.:’p. 59-93; Juan Subias Galter, Un siglo olvi-
dado de pintwra catalana, 1750-1850, Barce-
lona, 1951, pp. 64 vy ss.; Francese Fotbona,
D¢l Neoclasicisme a i.d Restanricio, [808-1888,
«Historia de "Arc Cawli=, VI, Barcelona,
1983, pp. 21 y ss.

18 H. Lapauze, op. cit. [, pp. XII-XIIT y 8.
Incluso un siglo después de la fundacidn ci’c la
Academia francesa en Roma, se sigue insis-
tiendo en el valor de la copia, aunque en esta
ocasion por el beneficio para los artistas: el
Dircetor General de Monumentos, M, d'An-
giviller escribe al entonces director, Vien
(1775-1781): «]"insiste fortement sur |"exacti-
tude 3 faire des L'ﬂpirn. Clest pour le bien des
jeunes gents. Les Coisevox, TEL-.\ Bouchardon,
L:.-t Coustou, ont fair des copies plus belles
que les originaux mémes, 8'il est possible; le
petit Faume en est la preuves, Lapauze, que
reproduce la cita, anade que contando ahora
{en 1924) con procedimientos tan divulgati-
vos come la fotografia, ademis de la rapides
y facilidad de los viajes, que nos han fami-
liarizado con las obras macstras de todos
los tiempos, apenas nos imaginamos que re-
velacion fue para los contemporineos de
Luis XIV el descubrimiento de estas imige-
nes famosas, y con qué emocion debia ser

acogida su llegada (idem, 1, pp. XV-XVI).

19 Art. 48: «<Los pensionados de nimero
consagrados a la Pintura de historia entrega-
rin al terminar el primer afo... asimismo la
copia de un cuadro de maestro antiguo o de
un fragmento importante de algin fresco o
pintura de E:I’iiﬂl.ﬁ's dimmensiones, procu-
rando que dicha copia sea de autor ilustre,
cuyas mejores obras no puedan estudiarse en
nuestro Museo Nacionals, Art 49; «Los pen-
sionados de mérito para el cultivo de la Pin-
tura entregarin en el primer ano copia de
uno de los cuadros mis notables antiguos; ¥
si fuera de un techo o pintura mural o de un
cuadro de grandes dimensiones, un frag-
mento del tamano del original en dimension
que no baje de 2,50 metros= (Reglamento de
7 de octubre de 1873, Gacera de Madvid de 8§
de octubre de 1873, PP i) y 70: lo rcpruq.lu-
cen Bru, op, o, pp. 231-268, con liperas va-
riantes respecto de la redaceién definitiva, ¥
Casado Alcalde, op. at. (1987), 11, pp. 1317-
IJE?J. En !'l.".!“:‘].‘tnf ambos articulos 54.'.gui:|]1
fielmente —si excepruamos la especificacidn,
en los de mérito, de que el fragmento a co-
piar «forme grupo por lo menos con figuras
del tamanio del originale— a los de un primer
reglamento, de la misma fecha del decreto
fundacional, 8 de ARORIO de 1873, pere que
no llega a regir a pensionados por la apari-
cion del reglamento de octubre (Gaceta de
Madrid, 8 de agosto de 1873; reproducido en
Casado Alcalde, ibidem, 11, pp. 1306-1316.

20 René Huyghe y Jean Rudel, Ef Arte y &l
Mundo Modermo, 1972, 1 (1880-1920), p. 76,
Respecto a Paul Baudry, tenemos el westimo-
nio de nuestro Vicente Palmaroli, quien al es-

dad bésica que por el contrario se buscaba al establecer la Academia
Francesa en Roma el afio 1666; ésta, surgida primeramente del soberbio
egocentrismo de Luis XIV, que hacia de la corte de Versalles el centro
artistico del mundo, significaba menos un semillero de talentos que una
especie de taller de copias, destinado a proveer al rey de estatuas pseu-
doantiguas para sus parques, de pinturas famosas para reproducir en sus
tapices de Gobelinos, y de motivos arquitecténicos para aumentar el es-
plendor de sus palacios. Ya en el mandato del primer director, Charles
Errard (1666-1672 y 1675-1684), quedaba establecido que los artistas es-
tudiantes no debian trabajar mds que para el rey, y no podian copiar «o
ejecutar ninguna cosa» sin el consentimiento del rector, bajo pena de ex-
clusion; sus deberes estn trazados de manera «que los Pintores hagan
copias de todos los bellos cuadros que estin en Roma, los Escultores de
las estatuas segin el Anuguo y los Arquitectos los planos y alzados de
todos los mis bellos palacios y edificios, tanto en Roma como de los al-
rededores, en todo siguiendo las érdenes del Rector» ',

En el caso de nuestra Academia en Roma, dos siglos mis tardia, re-
sulta perceptible que la obligatoriedad de la copia de cuadros o frescos
existentes en Italia por parte de los pensionados por la pintura de histo-
ria, responde ya a una idea de perfeccionamiento del artista, sin que se
excluya la utlidad de «que dicha copia sea de autor ilustre, cuyas mejo-
res obras no puedan estudiarse en nuestro Museo Nacional» —como
reza el articulo 48 —dentro del apartado «Obligaciones de los pensiona-
dos»— del reglamento de 7 de octubre de 1873". En realidad este feno-
meno de las copias era un mecanismo mas del naturalismo académico
pictorico: el oficio se toma por todas partes, se coleccionan las copias y
los estudios, como hacian los «Premios de Roma» enviados a ltalia para
perfeccionarse en el conocimiento de las obras maestras antiguas; se
acumulan notas de figuras, de actitudes, de expresiones y asi, antes de
elaborar un gran cuadro, pintores como el italiano Tito, el vienés Ma-
kart, el muniqués Piloty o el parisiense Baudry, iban para inspirarse
hasta Italia o bien a las reservas de los museos para tomar ejemplo de las
mejores creaciones, pues se miraba de cerca la téenica de los maestros
antiguos .

Pero volviendo a las copias concretas de nuestros pintores pensio-
nados, advertimos —como ya sefialibamos hace algunos aiios, al ocu-
parnos de este mismo asunto®'- que en este primer momento la obliga-
toriedad de la copia alcanza tanto a los pensionados de nimero (por
oposicion) de la pintura de historia como a los de mérito (por concurso
de méritos) de ese mismo género; se ha de hacer en el primer afio y no
hay limites cronologicos en el modelo a copiar. Es asi como observamos
que de los pintores de la primera promocién®, Alejandro Ferrant, de
mérito, y Francisco Pradilla, de nimero, eligen hacer conjuntamente la
reproduccion de «la parte inferior del gran fresco de Rafael La disputa
del Sacramento, en cuya superior empresa les anima el deseo de que en
Espana se conozea y pueda estudiar tan florida y hermosa composicion
del gran maestro», como anota el director de la Academia, Casado del
Alisal, en su parte trimestral de 20-X-1874%; de esta enorme copia (6leo
sobre lienzo, de 3,80 x 7,95 m) que hoy se halla en el Ministerio de
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Asuntos Exteriores, nos enteramos también por Casado del Alisal,
cuando da su informe, elogioso, sobre la misma, que la parte central su-
perior del Espiritu Santo rodeada de angeles, es también de Ferrant. La
calificacion que en el Ministerio de Estado se hace de este envio
(4-X-1875) es «<honrosa» u honorifica**.

El otro pintor de mérito, Manuel Castellano, elige para copia el
cuadro de Carpaccio «Los embajadores ingleses que al rey Mauro de
Bretana, demandan la mano de su hija Santa Ursula para el hijo de su
propio Rey», segtn el largo y preciso titulo que le da Casado del Alisal
(20-V-1876), quien, ademis de elogiar la copia, senala que son descono-
cidas en nuestra patria las producciones del veneciano (previamente
ha anotado —informe de 4-1-1876— que sus obras, «conocidas sélo en
Venecia, son hoy reproducidas por orden de muchos gobiernos de
Europa»); anade que Castellano ha escrito, como trabajo extrarregla-
mentario, una interesante memoria sobre este autor y sus obras®. La
obra (éleo sobre lienzo, de 2,71 x3,49 m), también en el Ministerio de
Asuntos Exteriores, es calificada (noviembre de 1876) con nota de
segundo orden, o sea, la de haber cumplido con el reglamento.

Casto Plasencia, pensionado de niimero, elige para copiar el «Isaias»
de Miguel Angel en la Capilla Sixtina, del que Casado del Alisal —que da
un juicio negativo sobre la conducta del pintor— escribe (10-VI-1875) en
términos muy duros, diciendo que esta realizada «con notable descuido,
sin haber procurado dar en la obra idea de la grandiosidad del modelo».
Puede que tal severidad respondiera también a los rozamientos que exis-
tieron entre director y pensionado (que fue apartado temporalmente del
disfrute de la pasion), segiin el testimonio del que fuera posteriormente
pensionado de paisaje y luego, por muchos afos, secretario de la Acade-
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MANUEL CASTELLANO,
Los embajadores ingleses ante el rey Mauro

cribir el 15-VI-1891 una memoria sobre la
pintura al freseo (Casado Alcalde, 1987, 1,
pp. 60-64, y T1, pp. 1476-1480, apéndice do-
cumental), anota: «Hace mis de veinte afos
que ¢l que suscribe, tuvo la honra de conocer
v trabajar con €l en la Capilla Sixtina, el céle-
bre y malogrado artista I}r'.u]n'--. Paul Bauwdry
que vino a Rama también con el mismo ob-
jeto e hizo colosales estudios en las obras
maestras de Miguel Angel, para prepararse a
ejecutar la obra mds importante, quizds la
mis bella, que se ha hecho en nuestros dias,
el techo del Foyer de la gran Opera de Paris»
fr'.l'rfn‘cm, I, P 1478). En cuanto a Palmarali ¥
sus estudios en la Sixuna, la consecuenca
mis evidente serd su «Sermén en la Capilla
Sixtina= (1865) (Véase Rosa Pérez v Moran-
deira, Vicente Palmaroli, 1971, pp. 25 y 50.

21 Esteban Casado Alcalde, «La Academia
Espafiola en Roma; las copias (siglo xix)e,
Archiva F_‘;:I'J'JJ}HJI de Arte, 1982, PP- 156-164.

23 Viéase el ensayo que propusieron de
.‘lgl’u'p;lr A 105 di:ﬂi]llgl:. }1cnniu]1;ldu.\' dl,l niglu
XIX &n .‘i"i'l' PT“HIFPI.:'iﬂTI‘.'h._ [f'-“:ll“hl 1“' Con-
paginar ¢l estricto orden en Is convocarorias
de las plazas con una mis real coincidencia
temporal entre los pensionados, que a veces
son de llamamientos distinios debido al des-
fase que, inevitablemente, se produce en los
nombramientos por causas diversas, como
pueden ser convocatorias que hay que repetir
al no cubrirse las plazas, renuncias que origi-
nan nuevas convocatorias, etc. (Casado Al-

calde, 1987, 1, pp. 255-282).

23 Archivo del Ministerio de Asuntos Fxre-
riores (Ar, M:A:E:), legajo (leg.) 4339. Ca-
sado Alealde, 1987, 1, p. 369.

24 Ar.MALE, |l.'g. 4340, El COrFEspon-
diente traslado a Roma en =copia conformes,



en Archivo de la Academia Espanola en
Roma (Ar.A.R.), comunicaciones oficiales de
1873 a 1881, ano 1875. Véase ambién Bri,
1971, p. 133-134 (partes trimestrales) y 211
(calificacion), y Casado Alealde, 1987, T,

p. 370

25 TFechada en Venecia en 1875, es publi-
cada dos afos después: Manuel Castellana,
«Carpaceio y sus obrass, La Hustracion Espa-
fAola y Amencana, 83-1-1877 (suplemento),
p- 18, y 22-1-1877, pp. 51-54.

26 «Memortase inéditas fragmentanamente
citadas en el también inédita estudio «Los
primeros pensionados de pintura de la Aca-
demia de l?i::fl:ua Artes de Romas, localizable
¢n la biblioteca del Departamento de Historia
del Arte «Diego Velizquez» (Signatura «Re-
servall2e) del Centro de F.:ill.u?in:i Histon-
cos. Sobre estas «Memoriase v otros escritos
de Estevan, véase también, de Jesas Pedro
Loreme Lorente, «Hermenepildo Estevan,
escritor y periodistar, en Cuadenios de Esti-
dios Caspolines, XVII (Caspe, 1991}, pp. 217-
258), Del mismao autor, -l‘ll:'r:m'ncgilaln Este-
van y la Academia Espafiola de Romas,
Cuadernos  de  Estudios  Caspolinos, XV
(Caspe, 1990), pp. §9-106.

27 Art. 35: =Los pensionados de numero
consagrados a la Pintura de Histora entrega-
ran... Al terminar ¢l segundo aio, una copia
fiel y exacta del cuadro que elija el Director
entre cinco que le propondri el pensionado,
¥ que deberd ser de los de mayor interés
desde ¢l renacimiento de la Pineura (siglo )
hasta la época de Rafael existentes en cual-
quier ciudad de Iralia= (Reglamento de 30 de
octubre de 1877, Gaceta de Madvid de 4 de
diciembre de 1877 y ejemplares impresos; lo
reproducen Bri, op. cfr,, 1971, pp. 271-292
—véase p. 284— y Casado Alcalde, op.
1987, 11, pp. 1328-1341 —véase p, 1336)-).

28 Veéase nom 21, Casado Alcalde, 1982,
p. 158,

29 Con motivo de un proyecto de regla-
mento de régimen mterno en 1880 —inmi-
nente el paso al nuevo edificio de la Acade-
mia, en San Pletro in Montorio— se confec-
ciona un articulo 10." que en su ensayada re-
daccion dice asi: <A fin de hacer compatible
la mayor permanencia de los pensionados de
pintura en Roma con las obligaciones que les
impone ¢l Reglamento orginico se amplia a
los maestros v artistas mas notables del siglo
xvll la faculiad de elegir las obras que hayan
de copiar los pintores en su 2.° aio de pen-
sidn» (Casado Alcalde, 1987, I, pp. 53-54;
rambién, resumido, en Bri, 1971, p. 37). El
director Casado del Alisal da asimismo argu-
mentos en favor de esta propuesta, sena-
lando gue la mejor manera de comparibilizar
¢l maximo tiempo de estancia de los pensio-
nados en la Academia con la obligacion de la
copia es «ampliar hasta los maestros del siglo
xvil o cuando menos por todo ¢l brillante pe-
riodo del siglo xvi, la facultad que tienen los
pintores de elegir las obras quc?mn de copiar
v cuya época imita el Reglimento vigente al
renacimiento mistco del siglo xur que rer-
mina en Rafasel=; con esta nueva posibilidad
podrin familiarizarse <con las obras porten-
tosas de Miguel Angel, de Rafael y ;f; atros

enios posteriores r;f:: quienes hay en Roma
.Ei.vundamc nimero de produccioness, y no

mia, Hermenegildo Estevan®. El Tribunal calificador (4-X-1875), que
no comparte la rigurosa valoracion del director, le da calificacion hon-
rosa a esta obra (6leo/lienzo, de 2,90 x 1,75 m) que hoy se guarda en San
Francisco el Grande de Madrid.

Para la segunda, tercera, cuarta y quinta promocion rige el regla-
mento de 30 de octubre de 1877, en el que respecto a este punto de las
copias® observamos que ya ha desaparecido su obligatoriedad en los
pensionados de mérito (los cuales desaparecerdn también mas adelante,
en el reglamento de 1894); dicha copia pasa a ser envio de segundo ano
(consecuencia de la ampliacién en uno mds, cuatro afos en total, de la
pensién de nimero de los de historia), pero es mds significativo el limite
cronolégico de los modelos a copiar, de los primitivos italianos a la
época de Rafael. Como ya seialibamos en el articulo citado®®, conside-
ramos esto tlumo una consecuencia de la formacién purista de aquellos
pintores espanoles que habian ido a Roma en el segundo cuarto de siglo,
y que se convierten en los rectores de la vida artistica en los anos 60 y
70; es decir, admirar al Ingres italianizado y a los nazarenos suponia
abrazar el redescubrimiento del dibujo en los giotescos, en los cuatro-
centistas y en la cima de esa perfeccion dibujistica que es Rafael®’.

Dos son los pintores obligados a hacer copia en la segunda promo-
ci6n, Manuel Ramirez y Eugenio Oliva, y de ambos escribe Casado del
Alisal (1-1-1881): «El senor Ramirez esta pintado en la Galeria del pala-
cio Borghese una copia del cuadro de Tiziano que representa «El amor
divino y el amor profano» obra de un encanto excepcional, desconocida
en Madrid; y el sefor Oliva se ocupa también de su segundo envio, ha-
biendo escogido para copiar el grandioso fresco de Miguel Angel La
creacion del hombre, de la Capilla Sixtina®®. La correspondiente califica-
cién (17-1-1883) es honorifica por tres votos para la copia de Tiziano por
Ramirez (de 1,43 x 3,2 m incluido el marco, segin antiguos inventarios
del Ministerio de Estado, de 1893 y 1908)*' y la de haber cumplido con
el reglamento para la de Miguel Angel por Oliva (de 1,90 x 4,00 incluido
el marco, segtin los mismos inventarios).

Los dos pintores pensionados de numero que por turno deberian
ser de la tercera promocion, pero que en la prictica conviven mas con
la cuarta promocion, son Ulpiano Fernandez-Checa Siinz y Francisco
Maura Montaner, y ambos hacen conjuntamente la copia de Mantegna
«el martirio de San Cristbal», de la capilla Ovetari de la iglesia de los
Eremitani de Padua; el entonces director de la Academia, Palmaroli,
da la noticia (19-1V-1886) de que ambos han regresado de Padua
trayendo acabada la copia, y afade que «aparte del mérito de su eje-
cucion fiel y esmeradisima, tiene mucha importancia como repro-
duccién de un notable monumento de la historia de la pintura en Italia,
para su conocimiento en Espafa y por sus curiosos detalles de indu-
mentaria y caricter de época. Dicho fresco se halla muy destruido y estd
destinado a desaparecer por completo, por lo cual en su copia del
mayor interés». La gran copia (6leo/lienzo 3,45 x 6,48 m) que se con-
serva en la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Complutense de
Madrid, «sausface las obligaciones reglamentarias» segiin la pertinente
calificacion (18-11-1887).
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En la quinta promocién los pintores obligados a hacer copia son Eu-
genio Alvarez Dumont, José Garnelo Alda y Enrique Simonet Lom-
bardo (este tltimo en la vacante de una plaza de Arquitectura). Palma-
roli eseribe (11-V-1890) de Garnelo y Eugenio Alvarez Dumont que
«han solicitado y les he concedido la licencia para ir a pintar las copias
elegidas por mi, entre cinco que cada uno de dichos sefiores me pre-
sent6, cumpliendo con lo dispuesto por el Art.? 55 del Reglamento, re-
formado por R. O. de 11 de octubre de 1880 habiendo yo elegido para el
sefor Garnelo, el cuadro de Sandro Botucelli, existente en Florencia (en
los Uffizi, afiadimos), titulado La Primavera, y para el sefior Alvarez
Dumont, el fresco pompeyano Tefez’fc alimentado por la cierva que se en-
cuentra en el Museo de Népoles»**. En cuanto a Simonet, pese a llevar
un retraso de medio afio en el disfrute de la pensién, se pone a la par de
sus companeros cuando escribe desde Napoles en 1890 (18-VII) propo-
niendo al Director la realizacién de cinco frescos pompeyanos en el Mu-
seo napolitano y anadiendo que su preferido para la copia es «Baco y
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necesitarin residir en la Toscana, el Véneto u
otras regiones italianas para realizar las co-
pias «deﬁa época que fija el Reglamento, y de
cuyo perfodo silo hay en Roma escasos e in-
suficientes originales» (Casado Alcalde, ibi-
dem., p. 53). Pero el Ministerio advierte la
ncccsiild de apartar del proyecto de regla-
mento interno aquellas disposiciones que
afectan al reglamento orginico, por lo que tal
propuesta de ampliar ¢l periodo de copia no
tendri viabilidad, y posteriores reglamentos
mantendrin esos limites cronologicos entre
el siglo xm y Rafael.

30 Es el mismo informe trimestral en que
Casado comunica que estd ya instalado con
los pensionados en San Pietro in Montorio, y
que para la inauguracidn oficial del edificio, el
23 de enero, fiesta del rey, ha logrado termi-
nar =un cuadro de grandes dimensiones que
representa una pdgina de nuestra historia na-
cional, «La leyenda del rey monje= (La cam-
pana de Huesca) escena en la que he inten-
tado dar toda la pasién dramduca que el san-
griento suceso exige ¥ en cuya obra que me

EUGENIO ALVAREZ DUMONT.
Telefo alimentada por la cierva



ha impuesto esfuerzo inusitade, he quendo
dar a nuestros artistas ¢l cjemplo de las alts
aspiraciones de arte que sostengo con mis
cansejos habiendo deseado ademds probar a
V.E. (el Ministro de Esmdo) y al pais que
aqui represento en mi modesta esfera, que si
no he logrado el resultado, he aspirado por lo
menos con mis intentos a hacerme digno del
suesto que ocupo en Romax (Ar.MAE,,
E:.'g. 4339).

31 Pudiera ser el hienzo que como «Copia
moderna de Tiziano, Amor Sacro ¥y Amaor
Profano= (1,12 % 2,70 nﬂ se localiza en la
Universidad de Sanuago de Compostela, de-

witado por ¢l desaparecido Museo de Arte
mndumu, segin Orden Ministerial de 3-111-
1932 («El Prado dispersor, Soletin del Museo
del Prado, 1988, p. 132).

32 Eugenmio Alvarez Dumont habia pro-
puesto (Roma, 15-111-1890) para eleccion
dé a copia los siguientes cinco originales:
o1 Fragmento del fresco del (sh:ri‘.mdnlu
en ¢l coro de §* Maria Novella. Flarencia.-
2. Fragmento del fresco de Benorzo Cuz—
zoli, Camposanto de Pisa.—3." Cu}pi:t de fa
Virgen del Cimabue en Asisi—4." Copia del
fresco pompevann =Telefo alimentada por
h cierva en el Museo Nacional de Napoles.—
* Fragmento de Senorelli {sic) en la catedral
-.Ia. Orvietos. Meses después (Napoles, 9-VII-
1890) da cuenta a Palmarali de que se halla
ocupado ¢n la copia del fresco pompeyano
de Telefo «la cual hago, al aguas, por ser ¢l
procedimiento que mis se asemeja a los oni-
E_malus» (Ar.AR., Pensionados 1873-1917,
A-L [Alvarez Dumonl Eugenio]). Por su
rie Garnelo escribe al Director (Florencia,
29-VI11-1890) que ha tenido que suspender su
trabajo de copia de Boticelll por arden del
conservador nl.:.l museo, n.pruclm.u.nctu el es-
crito de éste, quien le comunica que por es-
trechez de Ia sala, hasta que no acabe su tra-
bajo el grabador Geyeger, no podra entrar en
¢l primer puesio; afade Garnelo que «te-
niendo muy adelantado mi wabajo, no me
parece oportuno abandonar esta copia cuya
importancia artistica ¢s_extraordinariamente
reconocida v ala vez de servirme como gran
estudio, podrd conocerse en nuestra Paria
este cuadro, que reasume el saber de un autor
¥ que nos inspira verdadero amor a la patura-
eza; entre tanto le pide una licencia de uno o
dos meses para visitar regiones del norte y
conocer las obras de los venecianos, sque
amaron el color como los wscanos la linea; y
por lo tanto son indispensables a nuestros es-
tudios= (Ar.AR., Pensionados 1873-1917,
A-L- [Garnelo]). Es ilustrativo sefalar, por
iltimo, que de entre las memorias reglamen-
tarias que los pensionados tenian que redac-
tar al final de la pension, la de Garnelo (1892)
lleva el significativa titulo de «Personalidad
arustica de Boticelli, Artista florentino (1446~
1510}« (Texto manuscrito en Ar.MACE,, leg,
4340), de la misma manera que el anterior-
mente citado Ramirez, quien habia copiado a
—.|.|fn|1r:, escribe como memaoria «Escuela ar-
tistica Venecianas.

33 «Uno de los frescos de Pumpu,l exis-
tentes en este Museo seria muy de mi agrado
reproducir. (_.un arreglo al Reglamento pro-
Fu:\;:,tn a ViS.IL estos urit.,ina!lls. Juicio de

aris, Daco y ( upido, Sacrificio de Ifigenia,
Ulises descubriendo a Aquiles v Baco y
Anadne~Este dlamo seria el prcﬁ.'nd-.: por
mi, por su dibujo, composicion y colorido

Ariadna»*, que en efecto resultard ser su trabajo de envio. Cuando Pal-
maroli da la relacion de los envios de los pensionados que se remiten
desde Roma al Ministerio, incluye por supuesto estas tres copias, y
anade que «dichas tres copias, hechas con el mayor esmero y correccién
y de un gran interés para el estudio del Arte Pictorico», podrian, una
vez calificadas, ser cntrcgadas a la Escuela Especial de Pintura, Escultura
y Grabado para que sirvan en sus estudios a los alumnos de la misma™*;
y alli se encuentran todavia, aunque convertida ¢sta en Facultad de Be-
llas Artes de la Universidad Complutense. La correspondencia califica-
ci6n (10-VI-1891) establece que Telefo amamantado por la cerva
(2,10 x 1,73 m) de Eugenio Alvarez Dumont y La Primavera de Botticelli
(fragmento de 1,60 x 1,81 m) de Garnelo «han satisfecho meramente las
obligaciones reglamentarias», mientras que «Baco y Ariadna» (1,96
x 1,68 m) de Simonet es «inferior» a lo que debia espcrarse»:"f'.

El reglamento de 26 de septiembre de 1894 mantiene las copias®® en
el segundo ano de pension y con los mismos limites cronolégicos entre
el siglo X111 v la época de Rafael, pero establece que la Academia de San
Fernando confeccione una lista con las obras de posibles copia (que no
sean conocidas en Espana) lista o relacion de la que el pensionado pro-
ponga seis y el director elija una. Ya publicamos™” la correspondiente re-
lacién de cuarenta y cuatro obras que confeccionaba la Academia de San
Fernando, asi como las seis propuestas por uno de los dos pintores de
historia de la sexta promocion, César ffﬁvarcz Dumont, y la definitiva
autorizacion (20-X1-1896) de una de esas seis para la copia, «Sixto IV da
audiencia al humanista Platina», de Melozza de Forli, en la Pinacoteca
Vaticana. De los reglamentarios informes trimestrales del entonces di-
rector Alejo Vera, el de 22-1V-1897 comunica que César Alvarez ha en-
tregado su copia, mientras que el de 20-VII-1897 notifica que el otro
pintor de historia de esa sexta promocién, Joaquin Bir bara Balza, ha he-
cho entrega el dia 1 de ese mes de julio de su envio de segundo afio, con-
sistente en la copia de un fragmento de uno de los frescos de Ghirlan-
daio existentes en la iglesia de Santa Maria Novella de Florencia. El
asunto th;_,ldo de Ghirlandaio resulta ser la «Visitacién de la Virgen a
Santa Isabel»*"

Ambas copnas son las dlumas que se ejecutan en ese siglo XIX, y se
remiten desde Roma el 21-X11-1897; su calificacion (28-11-1898) es la de
«satisface las obligaciones reglamentarias» tanto para la de Melozzo de
Forli (1,80 x 2,27 m) por César Alvarez Dumont como para la de Ghir-
landaio (2,15 x 1,50 m) por Barbara, y asimismo se ‘?uardan actualmente
en la Facultad de Bellas Artes de la Complutense?

Paisajes italianos

Veamos ahora como se refleja la topografia italiana en aquellos pen-
sionados de la Academia que van como paisajistas. Aunque en un pri-
mer momento se contempla la posibilidad de que haya paisajista de mé-
rito, los dos que van en la primera promocién, Jaime Morera Galicia y
Baldomero Galofre Jiménez (éste por la vacante de grabado en dulce), lo
son de nimero. Al igual que para los restantes pensionados, las partes
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trimestrales nos van informando de los lugares que visitan y las obras
que van realizando como reglamentarios envios*®. Asi Casado del Alisal
anota (21-VII-1874); «Los paisajistas Sres. Morera y Galofre, pensiona-
{i(_}}_’. [{C ]'11111‘”:1’(], ESHUg{EI’(]ﬂ ﬂl p]‘inl_'ip[n COmo I'IT{_}ti\'{) I__lﬂ]_:'l 5us rl'ﬂl)'.lj{_)s

|215 Pintl]l't.‘icﬂ.‘; maontanas llLlL' T'Udt‘al‘l d RUI'!'I'&; pul'n l‘i.El.'i.“'lﬁ."'“_'an' ]'.lﬂ]'l
optado, el primero por buscar en Nipoles y sus islas al brio del color, la
luz y ambiente de tales regiones; y el segundo ha preferido fijarse en
Subiaco, que ofrece interesante variedad de asuntos». Meses después
(20-1-1875) comunica que ambos paisajistas que «han tenido que inte-
rrumpir sus estudios de campo por el temporal de agua que ha inun-
dado la campifa de Roma, y se preparaban a una expedicion, a los alre-
dedores del lago Trasimenos».

Cuando —tras ser expuestos en la Embajada— Casado remite (10-VI-
1875) los trabajos de primer ano de los pensionados, anota que van
cinco estudios de Morera «que son, una acuarela, un dibujo hermosa-
mente ejecutado, y tres cuadros al 6leo (uno mas de los exigidos), todos
sencillos y espontineos, conjunto de trabajos llenos de promesas»; junto
a ellos «cuatro estudios de paisajistas Sr. Galofre, o sea, una habil y bella
acuarela, un dibujo bien sentido, y dos cuadros al éleo, con cualidades
de energia y ejecucion. Este sefior acompana, motu propio, un ligero
trabajo a la pluma». El acta de la correspondiente sesion de calificacion
(4-X-1875) afirma de ambos paisajistas que, si bien cada uno ha presen-
tado una obra mas de las exigidas por el reglamento, no han merecido
mas calificacion que la de haber cumplido meramente con las obligacio-
nes reglamentarias.

De todas estas obras, tenemos localizadas* Playa nevada (Trasi-
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CESAR ALVAREZ DUMONT.
Sixto IV dando awdiencia a Plating

muy hermoso, Su mmanoe ambién es ma-
yor a los otros: 2 me. por 1,60, v por todos
[,'l]]'ll,".'i"tll.‘i «n ||'|E COrio ','I'l[l,'l“,if:r |l) Creo ,'-l,lF‘q:‘
rior a los otros; pere su opinidn mds autor-
zada podrd aconsejarme lo mejor= (ArAR.,
Pensionados 1873-1917, M-£ [Simonet]. Ca-
sacdo Alealde, 1982, P 160).

34 En efecto, una minuta de R.QO de
4-V1I-1891 hace donacidn de las copias al
Director de la Escuela Especial de Pintura,
Escultura v Grabado, v el director de la
misma, Luis de Madrazo, responde el
18-V11-1891 agradeciendo el donatva (Ar.-
M.A.E., I‘:'t:' 4340).

35 Uno de los miembros del illl'.'l.llir. r\]l'in
Vera, aquejado de un ataque de retima, da su
razonado voto por eserito de la misma I'udm,
exponiendo los argumentos que le llevan a
proponer para la copia de La primavers v la
de Baco y Ariadna el baber aomplido mera-
menle, ¥ para la de 'f'('l"g'JiFJ alimentado jror fa
cierva (que sademds nos proporciona con
esta copia, ¢l tener en Espana quizd la dnica
muestra de este pénero de pintura de la cual
CATECEMODS POr a‘m'npﬁrlua} la =calificacion

honrosa= (Ar.MLALE., leg. 4340).

36 Art. 51: «Los pensionados por la Pintura
de Histora entregarin:... Al terminar el se-
;:ul]du ano, el ".-L'I‘.l.‘«i:m;ldn entregard una oo
pia fiel y ¢jecutada con el mayor esmero, al
EAaiG k[l.'l u]'i;inal \:I,J,'mglu esto sea P\‘hil‘lll‘.
de uno de los cuadros o frescos que existan
en cualquier ciudad de Tralia v ofrezean ma-
vor interés desde ¢l Renacimiento de la Pin-
turn (siglo xm) hasta la época de Rafel. Para
pracicar este ¢jercicio, ¢l Ministerio de Es-
tado recabard de la Real Academia de San
Fernando relacién mds completa ¥ amplia de
las obras que ranen las condiciones citadas ¥




no sean conocidas en Espaia, la cual relacion
serd remitida al Director de la Academia de
Roma. El pensionado propondri al Director
seis de los cuadros o frescos contenidos en
esta relacién, v el Director elegird ante el Se-
cretario ¢l que deba copiar dicho pensionado,
cuidando de que no recaiga su eleccion en
uno copiado ya. El Secretario hard constar en
el expediente personal del interesado, asi
proposicion como la eleceitn  referidass.
(Gaceta de Madrid de 10 de noviembre de
1894 y ejemplares impresos, lo reproducen
Bru, 1971, pp. 295-318 —vease pig. 309 y Ca-
sado Alcalde, 1897, 11, pp. 1342-1358 —véase
pag. 1351),

37 Casado Alcalde. 1982, pp. 162-163 (Ar.-
M.A.E., leg. 4332).

38 Previamente Joaquin Birbara habfa es-
crito (Florencia, 23-1-1897) solicitando anadic
a la lista de obras de posible copia, ¢l cuadro
Aminciacion de fa Virgen de Sandro Boticelli
(Galeria de los Oficios) v el fresco de Ghir-
landaio Visttacidn de la Virgen a Santa Ana
(s'u:.[J por ser como lo es incopiable, por sus
malas condiciones de luz, su pendant <Naci-
miento de fa Virges, del mismo autor en Santa
Maria de la Buena Nueva (o sea, Novella;
esta (itima obra si figuraba en la relacién de la
Academia de San Fernando entre las de posi-
ble copia de Domenico Ghirlandaio). La ra-
zan que da Birbara para esta edicion es que
tendria que esperar demasiado tiempo para
hacer la copia, por peticiones anteriores que
hay ya hechas, por parte de otros, para mu-
chos de los cunErnm' de los museos consigna-
dos en la lista. La solicitud es informada fava-
rablemente por Alejo Verm (Roma, 23-
1-1897), quien sefiala que ambas obras estin
comprendidas en las condiciones de copias
del reglamento y figuran entre las mejores de
las que se hicieron en el Renacimiento ita-
liano. Una R.O. de 19-11-1897 aceede a lo pe-
dido por el pintor, teniendo en cuent la
identidad de esta solicitud con la de César
Alvarez Dumont, resuelta favorablemente
l:::l'.rr R.O. de 20 de noviembre anterior (Ar.
M.AE., lep. 4340; Ar.AR., Comunicaciones
oficiales, 1897).

39 Como en ocasiones anteriores, hay una
comunicacion del director a la Escuela Espe-
cial de Pintura, Escultura y Grabado (en este
momento Didscoro T, Puehla) de 3-111-1898,
pidiendo para la Escuela los rabajos de los
pensionadl-os por la pintura, especialmente las
dos copias de maestros antiguos, v basindose
en que otras veces ha cedido al Ministerio de
Estado obras andlogas. Una R.O. de 10-1I-
1898 autoriza lo pedido y deja en la Escuela
=coma material de enseianzas dichas copias.

40 Reglamento de 7 de ocubre de 1873,
art. 50: «Los paisajistas pensionados de ni-
mero entregaran en el primer ano dos estu-
dios del natural, uno dibujado al lipiz v otro
ejecutado a la aguada de 0,5 metros, v dos es-
tudios también del natral y pintados al 6leo
en lienzo de 0,60 metros, En el segundo ano
un paisaje original pintado al 6leo cuyas di-
mensiones no bajen de 1,25 metros. En el ter-
cero un paisyje pintado al éleo, que no sea
menor de 1,50 metross,

41  Esteban Casado Alealde, Pintores de la
Academia de Roma, la primera promocon,
Madrnd, 1990, pp. 72, 85, 207, 217, 229,

meno) (Oleo/lienzo, de 0,43 x 0,61 m) en el Casén del Buen Retiro y
Pinos (Frascati) (Oleo/lienzo de 0,61 x 0,45 m) en el Instituto Nacional
de Pedagogia de Sordos en Madrid, como obras de Morera, y Paisaje
(montana de piedra) (Oleo/lienzo, de 0,50 x 0,69 m), Paisaje al carbon
(dibujo al carbon con lipiz y toques de gomache/cartén, de 0,38 x 0,55
m) ambas en el Ministerio de Asuntos Exteriores, y Primavera romana
—antiguamente titulada Paisaje de luz (con unas figuritas de mujer)—
(Oleoﬂicnm, de 0,50 x 0,69 m) en el Museo de Arte Moderno de Bar-
celona, como obras de Galofre.

Las siguientes andanzas de Morera consisten en un viaje a Paris, para
visitar la Exposicién de Bellas Artes, y Bélgica y Bretana, dedicindose
«a los estudios del pais» segiin el parte trimestral de 4-X-1895, que le si-
tia ya de regreso en Roma*; su laboriosidad le lleva «a encerrarse en
estos tristisimos meses de invierno en Passignano... Alli, en las nebulosas
orillas del Trasimeno, ha encontrado adecuada atmésfera para la ejecu-
cién de su cuadro de baja mar en Douarnenez, cuyos estudios trajo de
Bretafia; cuadro de hermoso y melancélico efecto, ejecutado con brio y
sencillez. También ha hecho alli uno de sus estudios de animales, que
tene el interés y la poesia de un cuadro, y cuyo motivo los perros del
mercado, es un efecto de lluvia, recuerdo de Holanda», segin escribe
Casado del Alisal el 4-1-1876. Pero en 4-IV-1876, entregados sus trabajos
de envio, estd ya de viaje a Grecia y a Egipto en compania de los pensio-
nados arquitectos Anibal Alvarez y Amador de los Rios.

Las apreciaciones de Casado de Alisal (20-V-1876) del envio de se-
gundo ano de Morera, hacen referencia al efecto sobrio y vigoroso de
«La bajamar en la playa de Douarnenez, en una tarde nebulosa», cuadro
en el que, como en sus estudios de animales, manifiesta temperamento
de pintor personal; podria reprocharse en sus trabajos —anade el direc-
tor— alguna falta de firmeza y detalle de ejecucion, pero en cambio hay
en cllos observacién atenta y simpdrica de la naturaleza e ingenuidad al
reproducir las impresiones recibidas, como se ve en los Peros de mer-
cado (recuerdo de Holanda) y en su otro estudio de un grupo de ovejas
guareciéndose de la nieve™. La calificacion (noviembre del 76) anota
que estos trabajos «son inferiores en absoluto a lo que debe esperarse de
los pensionados; especialmente en el segundo ano de su perfecciona-
miento artistico». En cuanto a su localizacion Perros del mercado, tam-
bién llamado Peros en la nieve (Oleo/lienzo, de 0,44 x 0,80 m), se en-
cuentra en el Museo de Badajoz, Ovejas de la nieve (Oleo/lienzo, de
0,755 x 1,122 m) en el Museo de Huelva, y la Bajarnar en Douarnenez,
descrito en alguna ocasién como un trozo de mar con botes y celaje bo-
nascoso, (Oleo/lienzo, de 2,06 x 1,31 m), se halla probablemente en la
Embajada espaiola en Oslo, después de haber estado hace muchos afos
la Legacién de Espana en Riga.

Del segundo (y 1ltimo) afio de Galofre sabemos por Casado de Ali-
sal que es ocupado en bosquejar cuadros de figura, de puro comercio,
«sin haber salido al campo un sélo dia en ocho meses, y sin haber hecho
un solo estudio de animales»; finalmente, y debido a las exhortaciones
de Casado, «ha bosquejado en una tela una trivialidad que llama cuadro
de envio» (4-1-1876). Este informe le cuesta a Galofre una amonestacion
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previa a su definitiva separacién de la pensién. Pero las citadas aprecia-
ciones del director (20-V-1876) nos enteran ya de los trabajos de este se-
gundo envio: Después de la lluvia, un paisaje «compuesto de piedras y
yerba inerte, con un horizonte surcado de aguas, v con celaje nebuloso.
La composicion es trivial, y la habilidad de procedimiento no alcanza a
suplir la falta de verdad e interés que alli se nota». En cuanto a sus estu-
dios de animales, son «Dos campesinos, jinetes sobre unos asnos, que
medio iluminados por el sol bajan por un camino», y «Unos bufalos ti-
rando de un carro guiado por un aldeano», que es un «efecto sombrio,
recortado sobre fondo dorado violento». Sin embargo, tales estudios no
son originales, tomados del natural, y la «graciosa precision forografica»
de los animales se explica porque el pensionado ha utilizado una foto-
grafia que «ha cuadriculado y copiado sin la menor aprensién para el
cuadro de los bafalos». La calificacion recibida es idéntica a la de Mo-
rera, excepto en el cuadro de los campesinos montados, que «cumple
meramente con las prescripciones reglamentarias» **.

En el tercero y dltimo ano de pensién de Morera se indica {10-IX-
1876) que «se ocupa en variedad de estudios de paisaje y de animales que le
han de servir para un cuadro de envio, «Un poema campestre, un redil
en la campina de Roma es su asunto»; tres meses después (12-X11-1876)
se le sitia —ocupado en estudios de animales— en las orillas del lago Tra-
simeno. Ese redil en la campinia de Roma transformado con impresiones
y estudios posteriores segiin anuncia Casado del Alisal, termina siendo
La Alborada (cercanias del lago Trasimeno), segin el titulo que lleva

cuando se expone en la Nacional de 1878%; pero antes, en la correspon-

diente calificacién (4-11-1878) debida a ese tercer envio, se le concede la
segunda nota, pero matizada en el sentido de que cumple «satisfactoria-
mente» (en vez de «meramente») con las obligaciones reglamentarias.

Véase también M.' Carmen Pena Lépez,
<Jaime Morera y Galicia=. Carilogo de sus
pinturas» en Awbivo Espasiol de Arte, 1987,
pp- 179-199,

42 A este respecto, se ha senalado la exis-
tencia de un carnet de apuntes a lipiz que,
ademds de evidenciar su método de trabajo,
recoge un itinerario de una de sus salidas de
Roma; el recorrido menciona las ciudades de
Roma, Venecia, Florencia, Turin, Bolonia,
Nipoles, Padua y Verona, y el regreso a Ia-
lia por Austria {Esthcr Ratds Brufan y Josep
Miquel Garcia, «Jaume Morera i Galicia i el
paisatgisme  naturalista=, en  Fxposiciin
sJaume Morera 1 Galicia  (1854-1927),
Lleida, 1985, p. 16).

43 Pese a que los estudios de animales no
aparecen reglamentados entre los envios de
los paisajistas (l;fléa.sc nota 39), responden al
espiritu que habia animado la relacién de los
borradores previes al reglimento definitivo
de 7-X-1873, el publicado en la Gaceta de
Madrid de 8 de octubre); asi, una de las re-
dacciones inmediatamente anteriores a la de
la Gaceta, hace figurar entre las obligaciones
de 2." afio de los paisajistas de nimero, ade-
miis del paisaje original, «dos estudios de fi-
gura y de animales tratados con el caracter de
afxlu:aclﬁn al paisajes. Aunque no llegue a
plasmarse wl obligatoriedad, esta precision
que aqui hacemos no resulta baladi si pensa-
mos que, mis alld de lo estrictamente regla-
mentario, pervive el vigjo espiritu académico
de asociar al estudio de paisaje el de los ani-
males, es decir, ¢l mantener un concepto
ideal de Eﬂisait' animado, por encima de la re-
alidad objetiva de una naturaleza que pueda
ser sretratada» en el lienzo.

44 Fl paisaje (Oleo/lienzo de 0,79 X 1,40 m)
estuvo —como muchos de estos cuadros— en
el Ministerio de Estado hasta 1930; deposi-
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tado en dicha fecha en el extinto Museo Na-
cional de Arte Moderno, éste vuelve a depo-
sitarlo en uno locales madrilenos del Ministe-
rio de Educacion; al pasar dichos locales a
otro Ministerio, se le pierde la pista, aunque
sospechamos que ha de encontrarse en algin
centro oficial madrileno. De los estudios de
animales, el de los labriegos montados en ca-
ballerias (6leo/lienzo, de 0,68 ¥ 0,79 m), del
Ministerio de Estado pasa a la Embajada de
Espana en Lisboa, para la Casa de Espana,
segiin una =Relacion de cuadros existentes y
Centros en el Extranjero, de 1-VI-1931 (Ar.-
M.A.E., leg. 2590 —exp, 14) ignorando su
histaria posterior,

45 N. 255 del catilogo (p. 53) y dimensio-
nes de 1,40 % 3,056 m, Con tal mouvo lo ve-
mos reproducido en La Mustracion Esparola y
Americana de 15-111-1878, p. 173, y aiin con
tan limitado conoeimienta grifico, nos per-
mitimos advertic la coincidencia del marco
wopografico —las planicies de la Umbria in-
mediatas al fago— con ¢l fondo paisajistico
utilizado por Pradilla para su «Dona Juana la
Loca» (tal como nos lo deja ver la misma edi-
ficacion de la lejanda), v a este respecto con-
viene recordar el tesumonio de Hermene-
gildo Estevan sobre el aragonés en cuanto a
ue «¢n otro apunte tomado por Pasignano
lago de Trasimeno) encontrd el fondo de
«Dona Juana la Locas («Los priimeros pen-
sionados de pintura de la :'\L".ttf:rniil de Bellas
Artes de Romas, falio 46).

46 Véase Casado Alealde, 1987, 11, p. 1007.

47  Reglamento de 1877, art. 57: Los paisa-
nstas entregaran: El primer afo, dos estudios
dibujados del natural, no menores de 0,50 m;
un estudio de animales, pintado en tela, que
no sea menor de un metro, ¥ un paisaje no
menor de 1,50 m. —El segundo afo, un pai-
saje original, pintado al dleo, cuyas dimensio-
nes na bajen de dos metros, v dos estudios de
figura o de animales, tratados con el cardcter
de aplicacion al paisaje. —En el tercero, un
paisaje pintado al éleo, que no sea menor de
tres metros, de buena L;nmj'm,i;ci:’m ¥ elevado
estilo, que entrafe un senumiento o la expre-
s16n de una linea, o bien en igual mmano des-
envolverd una composicion cuyo principal
motive sean los animales, —Presentard ade-
mds una memoria sobre un asunto referente a
la Pintura de paisajer (Gaceta de Madvid del 4
de diciembre de 1877 y ejemplares impresos).

Queda claro —y ya lo senalo también Hermenegildo Estevan— que
Morera transcurre gran parte de su pension en Pasignano, a las orillas
del lago Trasimeno, y por cllo, entre otras obras de asunto paisajistico
italiano independientes de los envios de pension*®, cabe citar aqui el
Anochecer en el lago Trasimeno (Oleu."lienzo, de 0,88 x 1,37 m) en la
Universidad de Santiago de Compostela, que ya figuré en la Exposicion
Nacional de 1881 (n.” 468) y que parece querer ser la réplica —en cuanto
a efecto de luz— de esa Alborada situada en el mismo lugar.

En cuanto a Galofre, puesto que «persiste en el abandono absoluto
de los estudios de su especialidad y se consagra exclusivamente a traba-
jos de su especulacion», segin el informe de Casado de Alisal
(10-X-1878) que propone la retirada de la pensién, la misma se lleva a
cabo por una real orden de 14-X-1876; al parecer, el cuadro que desti-
naba para ese tercer ano de pension era el titulado El Ave Maria.

El reglamento de 1877 contempla la alternancia de la pensién de pin-
tura de paisaje con la de grabado en hueco; por ello, aunque tras los
ejercicios del paisaje hay propuesta en favor de Emilio Sinchez Perrier,
por haber obtenido mejor calificacién el propuesto en grabado en
hueco, se afirma que corresponde dar la preferencia a éste tltimo, razén
por la que no habri paisajista en la segunda promocién. De la tercera ¢l
paisajista seri Hermenegildo Estevan Fernando, para quien sigue re-
giendo ese reglamento de 1877, Sabemos que en abril y mayo de 1883
se encuentra por los alrededores de Roma, y que presenta a la Exposi-
cion de la Academia de Roma de ese ano «excelentes estudios de paisaje
para su envio de primer afio, que a su debido tiempo serd concluido con
gran provecho», segin ¢l informe (8-VII-1883) de Palmaroli. La califica-
cion (1-VI-1884) de ese primer envio es honorfica y lo componen
—segin antiguos inventarios del Ministerio de Estado de 1893 y 1908
Paisajes (Venecia), Un paisaje de Roma y dos paisajes al carbén; otro tes-
timonio de que también anduvo en Venecia ese primer afio de pensién,
lo constituyen los tres estudios (La Giudeca, Canal de Venecia y La Sa-
lute) que presenta a la Exposicion Nacional de 1884.

Respecto al segundo envio, Palmaroli, al remitirlo (10-V-1885), espe-
cifica que es Una playa de Bretania y una figura de ciocctara aplicada al
paisaje, en las condiciones exigidas por el reglamento; sin embargo, en la
calificacién (7-V-1886), examinadas la marina y el estudio de Estevan, se
dictamina que «habfa cumplido con las prescripciones reglamentarias»,
pero «haciendo constar que segtin el articulo 57 del Reglamento, han
debido ser dos los estudios, en vez de uno que ha presentado solamente
dicho Senor». A pesar de ello el pintor terminaria cumpliendo el regla-
mento, pues segin los citados inventarios el 2.” envio lo componen Una
playa de Bretana, Marina (playa con unas figuritas) y Paisaje (figura de
mujer).

Un nuevo informe de Palmaroli (10-1-1886) nos comunica que Este-
van esta acabando en ese momento su trabajo del Gltimo ano, que con-
siste en un gran paisaje (de 3 m 50 cm); ha de estar concluido para junio
de 1886, pues cuando Palmaroli escribe (19-VI-1886) que el dia 17 de ese
mes se ha clausurado la exposicion de las obras de los pensionados en la
Academia de Roma, anota que se han podido valorar las condiciones del
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gran paisaje de ltimo ano de Estevan. El catilogo de los envios de los
pensionados (Palmaroli, 31-VII-1886 y 7-X1-1886) recoge como el de
3. afio del pintor un Paisaje de Bretasia, cuadro al éleo, y la memoria®,
La calificacién (18-11-1887) es «honorifica», por lo que el Jurado reco-
miendo el cuadro por hallarse comprendido en el articulo 77 del Regla-
mento*’; y asimismo «se dio lectura a la memoria mandada por el sefior
Esteban, el Jurado la oyé con gusto».

En efecto, el Paisaje de Bretasia (Oleo/lienzo, de 1,70 x 3,53 m) fue
adquirido por el Estado (1-X-1887) y hoy se encuentra en la Diputacién
de Milaga. Pero de lo que tenemos localizado del pintor, seria también
de este momento de pensién —no se olvide que H. Estevan permanecié
en Roma, como secretario de la Academia, entre 1887 y 1933— La pa-
vera (6leo/lienzo, de 0,78 x 1,20 m, firmado y fechado en Roma, 1883)
en la Academia de Jurisprudencia y Legislacién (Madrid), que tal vez se
corresponde con Un paisaje de Roma del 1. envio; Riva degli Schiavoni
(6leo/lienzo, de 1,24 x 2,30 m, Venecia, 1883) en el Ministerio de la Pre-
sidencia (Madrid), que puede ser Paisaje (Venecia) de ese mismo 1. en-
vio; Paisaje: playa, marea baja, Saint Jean de Portienr (6leo/lienzo, de
2,07 % 1,30 m, fechado en 1884) en la Embajada de Oslo (Residencia),
que puede ser Una playa de Bretaiia del 2.° envio™; Marina (6leo/lienzo,
de 0,52 x 0,32 m fechado en 1884) del Museo de Milaga, también titu-
lada E/ faro®, que es Marina (playa con unas figuritas) de ese 2.° envio;
y Napolitana (6leo/lienzo, de 0,66 x 0,39 m) en el Gobierno Civil mala-
gueiio, que ha de ser el Passaje (figura de mujer) del mismo 2.7 ano.

La cuarta promocion no lleva paisajista (la plaza corresponde al gra-
bado en hueco, segin la alternancia reglamentaria) pero en la quinta
tenemos a Santiago Regidor, todavia con el reglamento de 1877, Palma-
roli, al remitir (26-XII-1891) los envios de los pensionados, senala el de
primer ano de Regidor (un cuadro de paisaje de un metro ochenta centi-
metros y dos dibujos al carbon) pero afade que el paisajista avisa que no
manda el estudio de animales pues, por cumplir lo mejor posible, estaba
haciendo el estudio del natural en el campo y, ya casi terminado su tra-
bajo, un dia de viento fuerte se le cay6 por tierra, produciéndole el caba-
llete un rotura que le ha obligado a repetirlo. De nuevo el director (28-
1-1892) se refiere a este estudio que falta e indica que el pintor lo estd rer-
minando, y que en el momento en que se lo entregue serd remitido al
Ministerio de Estado en gran velocidad (se refiere al mérodo de trans-
porte), para que llegue a iempo de poder ser juzgado en unién del cua-
dro de paisaje y los dos dibujos al carb6n enviados anteriormente.

Pero el cuadro aiin se retrasé algin tempo, pues tras sendas reales
ordenes de 8 y 24-11-1892, urgiendo al pensionado en su tarea, Palmaroli
contesta (29-11-1892) haberle notificado Regidor que ha sido el mal
tiempo (nublado y lluvioso) el que le ha impedido acabar el estudio de
animales, comenzado con un efecto de sol, y que una semana de buen
tiempo le bastarfa para acabar el trabajo.

El Ministerio responde (Real Orden de 21-111-1892) exhortando al
director a que reclame al paisajista —transcurridos los ocho o diez dias
que éste considere necesarios para acabar el trabajo— el cuadro que falta
para completar el primer envio. Por fin el informe de Palmaroli (30-IV-
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48 Lleva por titulo «Causas que han derer-
minado ¢l desarrollo de Ty pimura de paisaje
¥ su importancia en nuestra épocas, IPs ma-
nuscrito (fechado en Paris en mayo de 1886)
t.li:c se guarda en el Archivo de la Academia
de San Fernando (signatura F-H-?B)E ya re-
sefiado por Jesis-Pedro Lorente Lorente,
«Hermenegildo Estevan y la Academia E:P-‘l'
nola de Romae=, Ciademos de Eawdios Cas-
polinos (XV1, 1990, pp. 89-106).

49 «El Jurado podri recomendar al Estado
la adquisicién, con cargo al presupuesto ge-
neral, de aquellas obras pertenecientes a %;5
pensionados que juzgaren dignas de cllow
{art.” 77). Para entender ésto, es preciso ad-
vertir que los envios de dlumo ano de los
pensionados pintores quedaban en propiedad
de los mismos (Reglamentos de agosio y oc-
tubre de 1873, art.” 60; de 1877, ar.” 66, y de
1894, art.” 58, La norma continda en los si-
guientes reglamentos, ya en el siglo xx. co-
menzando con ¢l de 1913 —art.” 58).

50 Un estudio (Glea/lienzo, de 0,47 % 0,96
m) con este mismo tlo, «Playa de Bre-
taia, guarda ¢l Musco de Bellas Artes de
Asturias, en Oviedo (Prado, cat. 6820), obra
del pintor, no es seguro que pertenezea a este
momento.

51 Luis F. Olalla Gajete, «La pintron del si-
g!‘u xix en el Museo de ﬂ-ﬂ'ﬁ'n’ax,:, fadrid, 1980,
p. 46, n.” 66 (firma e inscripeion: H. Estevan,
Snt Quay Poltriense, 1884); ambién del pin-
tor, n.” 67 («MNapolitana», Roma, 1888) v 68
(el citado «Paisaje de Bretafias del Gobierno
Civil de Malaga, 3.7 envio). Pese a la fecha
leida en la <Napolitana=, es preciso advertir
que tanto este cuadro como la «Marinas
(aqui titulada <El faro=) son indiscutible-
mente envios de pension, ya que —segin sus
correspondientes  fichas del Museo  del
Prado— son a su vez envios del Ministerio de
Estado al extinto Museo de Arte Moderno
(17-VTI-1930), quien los deposita en el Museo
malaguefio por orden ministerial de 27-
X-1931.
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52  Boletin del Museo del Prada, 1982, n." 9,
E; 195 y ficha correspondiente del Museo del
rado.

53 La toma de posesion de Alejp Vera
como director de fa Academia Espancla en
Roma tene lugar el 1 de noviembre de 1892,

1892) comunica que Regidor entregé dicho estudio de animales, re-
mitido ya al Ministerio, y anade que el pasajista se ha trasladado a
Nipoles.

La calificacion (2-VI-1892) de este primer envio (un paisaje, un estu-
dio de animales, ambos al oleo, y dos estudios del natural dibujados al
carb6n) es honorifica. Los varias veces citados inventarios del Ministerio
de Estado recogen estas pinturas como «Paisaje al oleo (un caballo en-
ganchado a un carro atravesando una charca), Paisaje al dleo, P:zis:zje al
carbon y Paisaje al carbon (bueyes arando)»; éste dltimo todavia sigue en
el actual Ministerio de Asuntos Exteriores (n.” 288, 0,64 x 0,93 m, fe-
chado 1891) mientras que el paisaje al 6leo del caballo pasé, segiin una
relacion de 1-VI-1931, a la Legacion en Riga, con el titulo de Paisaje
(Temporal) y tal vez sea el que, denominado Arvieros en el campo, escena
de tipo italiano, 1892 se guarda en nuestra Embajada en Oslo (Residen-
cia). En cuanto al paisaje al éleo sin mis especificacién, pasé (Orden
de 24-1X-1931) al antiguo Colegio de Sordomudos, en cuya sede —hoy
Instituto Nacional de Pedagogia de Sordos— no se localizé en la revisién
de 1979,

De nuevos informes trimestrales de Palmaroli, el de 14-VII-1982 co-
munica que Regidor se halla en ese momento en Florencia y que se pro-
pone visitar los museos y monumentos de algunas ciudades de Iralia; el
de 18-X-1892 nos entera de que, habiéndole comunicado al pintor el es-
tar terminado el 2.° ano de pension sin quedar entregado el envio co-
rrespondiente, Regidor le ha contestado, en oficio del 4 de dicho mes,
que no le ha sido posible presentar dicho envio porque las condiciones
especiales en que trabaja el paisajista no le han permitido concluirlo en ¢l
tiempo oportuno, rogindole disculpe el retraso y prometiendo que tan
pronto como le sea posible lo remitird, pues esti para terminar. Otro
parte trimestral (25-1-1893) del nuevo director, Alejo Vera™, informa
que el paisajista acaba de remitir desde Lecco (Lago de Como) donde
reside, su segundo envio; al mandarlo a Madrid (27-1-1893) Vera se li-
mita a decir que son dos cajas, una con un cuadro al éleo, y la otra con
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dos estudios de animales pintados al 6leo. La calificacion (1-I11-1893)
dice que cumplié con las obligaciones reglamentarias, y lo que se juz-
gaba era un paisaje (grupo de vacas), establo de vacas 'y caballos perchero-
nes (estos dos dltimos los estudios), segin los asuntos recogidos en los
inventarios del Ministerio de Estado. El paisaje del grupo de vacas (1,00
x 2,00 m) pasé (1933) al Instituto Jovellanos de Gijén y habri que darlo
por perdido tras el incendio de dicha institucion, en tanto que los caba-
llos percherones se depositaron en el Museo de Malaga, con el titulo mis
genérico de Estudio de animales (Orden de 27-X-1931), siendo tal vez el
6leo sobre lienzo (0,44 x 0,55 m) del Gobierno Civil de Mélaga®.

Respecto al tercer afio de pension, Vera comunica (15-IV-1893) que
Regidor se traslada a Paris, realizando el viaje por Suiza con el propésito
de visitar algunas de sus ciudades. Tres meses mas tarde (30-VII-1893) el
paisajista ha fijado su residencia en Holanda (Amsterdam) y participa al
director, haber dado comienzo a los estudios para su cuadro de dltimo
afno. Un trimestre después (17-X-1893), Vera dice que Regidor ha con-
cluido su pension® y que le comunica de oficio que lleva muy adelan-
tado su cuadro envio de dltimo afo, consistente en un asunto del género
de animales que entregard a la mayor brevedad. Y en efecto, de una
carta del paisajista al director (Bruselas, 7-X1-1893) se deduce su conclu-
sién®® que se confirma cuando Vera escribe (24-1-1894) que Regidor le
indica, con fecha 7 de noviembre y desde Bruselas, haber remitido al
Ministerio su envio de 3.* afio, un cuadro de 3 x 1,75 m, y que acompa-
farfa a éste la memoria y las fotografias que prescribe el reglamento, El
acta de calificacién (13-2-1894) recoge que el paisaje con estudio de ani-
males y la memoria han satisfecho las obligaciones reglamentarias.

Para la sexta y dltima promocién (1895-1899) del siglo X1X rige el re-
cién aprobado reglamento de 1894, en el que el paisaje tiene ya plaza
permanente; se amplia la duracién de la pension a cuatro afos y consa-
grando la prictica que venian realizando anteriores paisajistas, se esta-
blece una permanencia obligatoria de seis meses en Holanda y otros seis
en Paris”. El paisajista de esta promocion es Angel Andrade®.

En este caso, ademds de la informacién que proporcionan los partes
trimestrales vy las actas de calificacién, tenemos —tanto para él como
para sus companeros— perfectas recapitulaciones de toda su actividad
dura;tc la pensién, asi como los catilogos de envios con exacta preci-
sién”.

La recapitulacién correspondiente al paisajista dice asi:

D. Angel Andrade

Pensionado por el paisaje, visitd y estudié Roma en sus museos y
monumentos durante ¢l 1.° trimestre y como preliminares para sus
trabajos de envio, recorrié algunos de los alrededores de Roma en
busca de motivos para sus paisajes. En su 2.° trimestre, el 1.° de 1896,
empez6 a hacer en el campo estudios preparatorios para su 1.
curso.

En el 2.° trimestre de 1896, terminé los dibujos parte de su 1.
envio y empezo a trabajar en el cuadro £/ Tiber; unos y otros mere-
cieron elogios en la comunicacién trimestral®®. A primeros de agosto
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54 Luis, F. Olalla Gajete, op. at., p. 87, n*
242, titulindolo <Nifios, tuente v caballoss,
con las dimensiones arriba indicadas, pese a
que en la ficha del Museo del Prado son 0,35
X 0,55 m,

55 En realidad esti disfrutando de un mes
de prérroga (como sucede con otros varios
pensionados) pues termina la dicha pension
el 1-X1 de 1893, habiendo tomado posesion
de la misma ¢l 1-X-1890 v siendo la fecha de
nombramiento el 1-VI1I-1890.

56 Ar. AR Pensionados 1873-1917, M-Z
(Regidor): Regidor le pide a Vera un cerifi-
cado para ud%lr remitir su cuadro a través de
la aduana de Irin («Lo mismo, en suma, que
me fue exigido para admirir, exento de dere-
chos, orro cajén que con estudios pintados
envié a Barcelona en marzo préxuimo pa-
sado=}; dicho certificado podria encontrarlo
en Madrid si se lo dirige a su nombre, calle
Calderdn de la Barea, 4-3." izda. Anade res-
pecto a los fordgrafos del cuadro (otro as-
pecto del reglamento, art® 76) que care-
ciendo de medios para hacerlas en una pe-
queda poblacién, como Gouda en Holanda,
ha pensado encargarlas a E_ip;lﬁ:!., Y en
cuanto a la memora dice: «Temo mucho
que, a pesar de mis buenos deseos, no resulre
un trabajo siquiera medmnamente serio, aun-
que me haya limitado a tratar consideracio-
nes ligerisimas sobre la pintura de animales
en los Museos de Italia, Bélgica ¥ Holanda,
que he tenido ocasion de vers.

57 Reglamenw de 1894, Ar." 52 «Los
plensionados por la Pintura de Paisaje entre-

aran: El primer ano dos estudios dibujados

el natural, no menores de 0,50 m; y un pai-
saje pintado al dleo, no menor de 1,50 m. =El
segundo afio un estudio de animales pintado
en tela, que no sea menor de un metro, y
otros dos de figura o de animales; las dimen-
siones de ¢éstos dos dltimos no excederan de
dos metras. El tercer afio un paisaje tomado
directamente del natural v pintado al dleo y
dos estudios de marinas, cuvas dimensiones
no serin menores de dos metros, —El cuarto
afio un paisaje pintado al Gleo, que no sea
menor de tres metros, v en ¢l cual se halle in-
terpretada la naturaleza. —Podrd también, a
su arbitrio, desenvolver en igual tamafio, una
composicidn, cuyo principal motiva sea la
naturaleza animal. =Presentarin ademds una
Memoria referente a la Pinra de Paisaje.
—Los pensionados por la Pintura de Paisaje
residirin precisamente en Roma ¢l primero y
cuarto afio, y en los dos restantes podrin via-
jar por Furapa, quedando obligados en este



tiempo a fijar su residencia durante seis me-
ses en Holanda, y, como minimo, otros seis
en Parise. Respecto a las permanencias fuera
de Iaba, los anteriores reglamentos (el de
1867, art” 53 ¥ los de ApOSLO y octubre de
1873, art.” 46) se limitaban a senalar que, en
aquellos anos en gque no era obligatona la re=
sidencia en Roma, los pensionados «podrin
viajar a su eleccién y fijar {por intervalos, se
precisa en los de 1873) su morada en las capi-
tales y cindades de Evropa afamadas por sus
Academias, monumentos vy Museos, con au-
torizacion del Director de la Academias,

58 Previamente Andrade habia viajado a
Italia con una pension otorgada por la Dipu-
acion de cimmj Real en 1888, v ademis de
Roma  visitd  distintos  puntos del  pais:
Arezzo, Asis, Napoles, Florencia, Capri, Pisa
v Venecia (Carmen Lopez-Salazar Pérez,
Angel Andrade [1866-1932), Ciudad Real,
1989, p. 17).

59  Esta nueva fuente de datos, del Archivo
de la Academia de Roma, respande a la am-
pliacién —dentro de las obligaciones del di-
rector— de fa infarmacion que ha de contener
el libro registro de los pensionados, segin se
deduce de la comparacion del nuevo regla-
mento de 1894 {art,” 20, pirrafo 1.7 apartado
«Segundor) con los de 1873 y 1877 (ar.™ 15,
1.5 16, 1%, respectivamente). Ella se comple-
menta con la referencia a la figura del secreta-
rio en el nuevo reglamento, y concretamente
con lo estipulado en una de sus obligaciones,
la de levar el Archivo de la Academia (art.”
62, 5.,

60 Es a que envia el director interino, pen-
sionado por Pintura de historia, César Alva-
rez Dumont, en'14-VIII-1896. Pero en la co-
municacion trimestral anterior (23-1V-1596)
Vera habfa novificado que la salud de An-
drade no le permitié salir al campo a estudiar
durante los F:‘uns v humedades del invierno, si
bien ya empezaba a hacerlo v se ocupaba en
trabajos preparatorios para su envio.

61 El correspondiente informe trimestral de
Vera (6=VII=1899) senala de forma genérica
:.ju:- ha sido en los t‘\‘!‘wninus donde ha pasado

05 meses ejecutando estudios para su cua-
dro de ulimo ane, y que en ese momento

62 Ar.AR. Libro «CATALOGOS» de
envios (p.' 201)/Direccion Parte 2., Hojas de
servicio de los Sres. pensionadoss, pp. 175-
180.

fue unos dias a Civitavecchia y a fines del mismo, marché a Piedi-
lunga donde pas6 hasta fines de sepuiembre haciendo estudios del
lago homénimo, El 14 de octubre hizo entrega de su 1. envio. El
resto del 4.° rimestre del 96 lo dedico a estudios preparatorios para
sus envios.

El 15 de febrero de 1897 marcho a los Apeninos por la linea Ter-
ni-Aquila en busca de asuntos para ejecutar su 2.” envio. El 12 de
marzo avisé que fijaba su residencia en Piedilungo, donde pensaba
ejecutar su 2.” envio, quedando alli todo lo que quedaba del trimestre
trabajando en su envio de 2.° ano.

Su L.*" envio figurd en la Exposicion General de Bellas Artes de
Madrid siendo propuesto para una condecoracion; obtene por otro
lado la Calificacién honorifica. El 20 de septiembre regresé de Piedi-
lungo donde ejecutéd su 2.7 envio. También visité con los Sres. Ruiz
y Bérbara las Exposiciones de Munich y Venecia, visitando monu-
mentos de algunas poblaciones de Italia como Ferrara, Rivena, re-
gresando a Roma como se ha dicho el 20 de septiembre.

Hizo entrega de su 2.° envio en 14 de octubre de 1897, conti-
nuando en Roma al final de ese ano, ocupado en estudios preparato-
rios para el tercer envio.

1898

Salio para Napoles el 14 de marzo, para estudiar sus museos y
monumentos y hacer estudios del mar alli para su 3. envio. Su 2.°
envio se le juzgd el 28 de febrero, consiguiendo un «Satisface las obli-
gaciones reglamentarias». Regreso de Napoles el 31 de marzo, en €l
2.7 mmestre continud en Roma trabajando en su 3.” envio. El 6 de
agosto fue a Terracina para hacer estudios para sus trabajos de envio
y después de algunos de ellos y otros en Gaeta regresé a Roma el 25
de agosto.

En el 3. trimestre ejecutd y entregd los trabajos del 3.5 envio,
tres cuadros: dos marinas y un paisaje. En el 4.° rrimestre continué
sus estudios preparatorios para su 4.° envio, residiendo entre tanto
en la Academia.

1899

Se le juzgo el 20 de febrero su 3. envio con la calificacién hono-
rifica. El 1.°" trimestre en Roma hasta ¢l 18 de marzo en que marché
a Piediluco (Umbria) para pintar alli su cuadro de dlumo envio, re-
gresando a principios de junio para comenzar su cuadro grande para
el que habia hecho varios estudios en el citado pueblo®.

Decidiéndose a cambiar el asunto de su envio pide licencia
en agosto para ir a Gensano habiendo hecho algunos estudios en
el lago homénimo, con los que pinté su cuadro de ultimo ano.
Obtuvo el mes de prérroga. Su envio de 4.° ano obtuvo la califica-
cién honorifica®.

Llama la atencién que no cumpliera lo prescrito en el reglamento so-

bre una estancia obligatoria en Holanda durante seis meses, y otra en
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Paris por el mismo tiempo; no parece haber salido de [talia si exceptua-
mos su viaje a la Exposiciéon de Munich de 1897.

Los catilogos de envios reproducen del paisajista® lo siguiente: de
1.¥ afio, un cuadro pintado al éleo sobre tela, de 1,00 m de alto por 2,00
m de ancho y asunto Una vista del Tiber de Roma y dos dibujos al car-
bén sobre papel, Un barranco en la campana romana (0,90 x 0,63 m) y
Un grupo de robles en los Apeninos (0,63 x 0,90 m)™, Ya sabemos que la
calificacién (3-VII-1897) es honorifica. De 2.° aio, tres pinturas al oleo
sobre tela utuladas Del abrevadero v En la presa (1,80 x 2,00 m), Buenas
noticias o Carta del marido ausente (1,62 x2,00 m) y Un rebario (1,62 x
2,00 m). Recordemos que la calificacion es de 28-11-1898 y «satistace las
obligaciones reglamentarias». En el 3. ano, tres cuadros pintados al
6leo sobre tela, El §o{fa de Gaeta (1,40 x 2,30 m), Piccola marina de Ca-
pri (1,40 x 2,30 m) S v Canal de las lagunas pontinas en Tervacina (1,25 x
2,00 m). También hemos visto que la calificacion es de 20-1I-1899 y re-
sulta honorifica. Y para el 4.° afo, un cuadro pintado al éleo sobre tela,
El lago de Nemi (2,03 x 3,00 m) y una memoria sobre la pintura de pai-
saje. Su calificacion (26-V-1900) es asimismo honorifica.

Vean por tltimo la localizacién de algunos de éstos. El lago de Nemi
se halla en la Diputacién Provincial de Ciudad Real, mientras que en el
Museo de la misma ciudad se guarda la Piccola marina de Capri; En la
presa estd en el Casén del Buen Retiro (Museo del Prado) y la Carta del
marido ausente en el Ministerio de Asuntos Exteriores. En Oslo se
encuentran otros dos éleos de Andrade cuya referencia no permite una
ficil identificacién con los titulos de los envios, y son «Oleo, escena de
jardin con figura» (Cancilleria) y Oleo grande, paisaje fluvial (Cancilleria),
tal vez ¢l Canal de las lagunas Pontinas en Tervacina. Y la Embajada
Espanola en Italia, por dltimo, conserva unas Barcas junto al Tiber, igual-
mente de dificil identificacién con los titulos precisos.

Hay, en resumen, un largo trecho entre el mito de Iralia y sus conse-
cuencias mds pedestres como son las transcripciones de ese paisaje ita-
liano, bien es cierto que pasando por el eslabén intermedio de las copias
de aquellas realizaciones pictéricas italianas que se consideran modelos.
Pero hemos de suponer que la ilusion que mueve a todos esos pensiona-
dos es la misma, llenar sus ojos y su sensibilidad con los testimonios de
un arte que, en su intemporalidad, refleja lo que de eterno y conmove-
dor fij6 el suefio humano, segin las citadas palabras de Lapauze. No es
ébice que los paisajistas ofrezcan, junto a la luminosidad mediterrinea,
la mds sutil y cambiante atmosfera del norte de Francia, Bélgica y Ho-
landa; tampoco lo es —para la conclusién que aqui se busca— el haber
prescindido en estas paginas de los estudios originales de los pintores de
historia (de figura). Tanto las copias italianas como la geografia (con o
sin animales) v los celajes de Napoles y Capri, la Umbria y el lago Trasi-
meno, los Apeninos o Venecia (que tanto interesé incluso a los pintores
de figura) evidencian que Italia podia ensenar cosas nuevas a todos estos
pintores, que seguian yendo alli como a terra de promision.

57

63 ArAR., ibiden, Libro «Catilogo de
envios...», pp. 201-202, 207/208, 211/212 y
215/216.

64 Un parte wrimestral (19-X-1896) del di-
recior intering, €l pensionado por la maisica
Fernando Carnicer, varia en algo los titulos
de los dibujos al carbon (<Un barranco ¢n
Aquacetosas y <Un deralle del lago de Piede-
lugos) al dar cuenta de la Ta conocida en-
trega ¢l 14 de octubre, de los trabajos por
parte del pensionado. Die todas formas, los o-
tulos oficiales son los que se consagran en ¢l
catdlogo de envios (8-1V-1897) v reproducen
las actas de calificacidn.

65  Esta «Piccola marina de Capri= y el cua-
dro de anteriores envios «Un rebanos, figu-
ran en la relacion de =Trabajos que se desean
presentar en la Exposicion Nacional de Bellas
Artes que se celebrard en Madrid el préximo
mes de mayos, y gue va adjunta a la solicitud
de 25-111-1899 Flrmnda por los pensionados
Andrade, Alsina y Trilles (escultores) y Eze-
quiel Rutz (grabador); piden exponer |}c':lx en-
vios que se citan contando con el precedente
favorable de 1897. El reglamentario informe
(26-111-1899) del que ¢s nuevo director, José
Villegas, afade que no encuentra inconve-
niente en lo solicitado por los pensionados, y
la correspondiente rt:;l'iI orden de 3-1V-1899
contestaafirmativamente a lo pedido (ex-
cepta en ¢l caso de Trilles por estar la ohra
—es un bajorrelieve— adosada y sujeta por
yeso en San Franciseo el Grande); pero se les
recuerda a los interesados que, al ser envios
calificados y va colocados, los gastos de tras-
lado corren a cuenta de los solicitantes (Ar.-
M.AE., leg. 4342). Y en efecto, el Catilogo
de la Exposicion General de Bellas Artes lﬁ
1899, recoge ambas obras de Andrade (p. 14)
con los nimeros 48 y 49 respecuvamente
Ele:[e ildmo con la errata que se arrastra

esde ¢l catdlogo de envios de Roma, <Un
regano» (sic) por «Un rebafion).



EL CADAVER EXQUISITO: EL DESNUDO
Y LA MUERTE EN LAS PINTURAS
DE LA ACADEMIA DE ROMA (1873-1903)

CARLOS REYERO

El mundo moderno, a pesar de la violencia real y figurada que cons-
tantemente le rodea, tiene un rechazo visceral hacia la muerte. Hemos
trivializado nuestra fragilidad, pero, paradéjicamente, alejamos nuestra
mirada de aquello en que nos convertimos. Los caddveres ya no perte-
necen a la vida. No nos seducen. Sin embargo, hasta hace un siglo, eran
utilizados todavia para cautivar los espiritus mnsensibles. Acaso por eso,
Roma, una ciudad con recursos seductores de todos los tiempos, estd
llena de cadiveres: cuerpos en urnas de cristal, huesos que adornan mu-
ros y bévedas, esqueletos envueltos en tules, corazones en relicarios de
plata. De cera unas veces, de marmol otras, en la pintura se representan
muchas veces. La muerte en Roma estd integrada en su misma existen-
cia. La muerte es su vida. Roma, ruinas, cadaveres... el mis exquisito
caddver. En pocas ciudades se sufre de manera tan dramatica como fas-
cinante la conciencia del paso del tiempo, de la destruccion y de la resis-
tencia a desaparecer.

Antes que los impresionistas empezaran a poner en duda el recurso
seductor de los cadiveres, las primeras promociones de pintores de la
Academia de Roma, que se suceden contemporaneamente a las exposi-
ciones que dieron a conocer a esos maestros, provocaron una auténtica

apoteosis —¢final?— de cadaveres. Conmovieron primero a los dilettant:

italianos que los vieron por vez primera. Los circunspectos jueces de
San Fernando los aprobaron después. Inundaron enseguida las exposi-
ciones nacionales, donde se premiaron. Los mejores dieron mds gloria al
Estado en las universales. Durante algunos afios aterraron a mas de un
visitantes en los museos, donde algo de vivo tendrian porque envejecie-
ron. Se ocultaron, sospechosos de todo, poco a poco, después. Y como
al fin siempre «se encuentra aquello que ya no es necesario no recono-
cer... aquello que no hace peligrar nuestros habitos»', hélos aqui de
nuevo, seguramente ya otros, exquisitamente dee.empulvadus.

En busca de un lugar exquisito

Siempre se recuerdan mas las opiniones entusiastas respecto a la de-
cision de instalar la Academia en el Gianicolo que las contrarias, tal vez
acalladas estas por la innegable belleza del lugar. En efecto, el emplaza-
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I Monaza, ]. L «Almacén (Placer)s en
Cralguiera, rmfu!, mingunos. Mis alld de la
muerte del awtor, Semmario sobre la expe-
riencia moderna, San Sebastidn, vol. 1, p. 53.



2 Citado por GG, Lo it {'n.'nﬁh‘jju K".‘””I"' 3=
lense i S Pietro in Montorio, Roma, 1987, p.
13.

3 Lozova, Marqués de: Sotomayor, Ma-
drid, 1968, pp. 34 y 35.

4 «L'Accademia Spagnola=, Roma Artistica,
30 Gennaio 1881, p. 10.

5 Recogido por Casapo Avrcaipg, E;: fa
Academia Espaniola en Roma » los pintores de
fa primera promocion, Madnd, Universidad
Complutense, 1987, p. 180,

6 GALLEGO, |.: «<La pintura de historia en la
Academia de Bellas Artes de Romas, en el
catiloge de la Exposicion Antoligica de la
Academia Espariola de Bellas Antes de Rowma
(1873-1979), Madrid, 1980, p. 24.

7 Archivo de la Academia de Roma. Co-
rrespondencia Oficial.

miento del antiguo convento de San Pietro in Montorio, donde en 1881
se establecio la Academia Espanola de Bellas Artes de Roma, cuenta con
seculares testimonios que lo elogian, desde las repetidas palabras del his-
toriador franciscano del siglo XVl Luca Wadding, «loci situs amoenissi-
mus est, aer saluberrimus, prospectus ucundissimus»?, a las no menos
famosas del panorama que desde alli se divisa, «sin duda el mis ilustre,
si no el mas bello que puedan reflejar humanas pupilas», que escribiera
el marqués de Lozoya, el cual recoge también el testimonio del pen-
sionado Eduardo Chicharro para quien «la situacion privilegiada
del hombre sobre la tierra era la de vivir en una celda de San Pietro in
Montorio»”.

El siglo XIX, tan propenso de suyo a la disgresion estética, suministra
alabanzas no menos significativas. Valga citar, por casi ignoradas, las pa-
labras de un cronista anénimo en la Roma Artistica con motivo de la
nauguracién del edificio: «Pud immaginarsi quanto sia felice la situa-
zione di quegli studi posti su di un’altura, da cui si gode il magnifico pa-
norama di Roma ¢ della campagna romana, e che prospettano su di un
giardino ed un’amenissima passegiatta. LA e quiete, [ e riposo dal fras-
tuono troppo vivo della cita, 1 ¢ luce, inspirazione»*.

Sin embargo, el «riposo dal frastuono troppo vivo della citti» impli-
caba ciertos inconvenientes. Ya Casado del Alisal advirtié al Ministerio
la gran distancia del centro «de vida y de trabajo artistico» y las desven-
tajas que suponia para el contacto con otros artistas y obras. Curiosa-
mente indica también la dificultad de los pensionados para salir después
del anochecer obligindoles «a una fastidiosa reclusién»°. El propio Ca-
sado, director entonces, dimitié poco después de instalada la Academia
en el Gianicolo «por motivos de salud»: con casi sesenta anos debia de
resultarle un gran esfuerzo el acceso a pie por la rampa del Monte
Aureo.

En realidad, la eleccion del antiguo convento de San Pietro in Mon-
torio como sede de la Academia fue un empeiio personal del embajador
en Italia, conde de Coello de Portugal, y supuso, desde luego, un aleja-
miento de la vida romana, que no se tenia en los primeros afios de anda-
dura de la institucion. Claro que las condiciones materiales de entonces
eran bastantes terribles. El propio Coello recuerda, a propésito de Doria
Juana la Loca de Pradilla, que el cuadro habia sido pintado «en un estu-
dio miserable respirando la aimésfera mefitica del matadero..., atmés-
fera —continda Juliin Gallego— muy semejante a la que debia oler la
enamorada viudad al destapar el ataud de su llorado esposo»®. A estas
tristes circunstancias en que los pintores ejecutaban sus obras, valga ana-
dir los datos de un contrato de alquiler fechado en Roma el 26 de Junio
de 1875, via Mario de Fiori, n.” 59 B, que indica, «per uso dell’Acca-
demia Spagnola, il primo piano detta casa composto di setti ambient,
piccolo retret, cucina ed annessi»”.

Este aislamiento no se hubiera sufrido de haber triunfado la idea de
instalar la Academia junto a la antigua iglesia espaiiola de Santiago en la
piazza Navona. Pero trat6 de justificarse por parte de muchos artistas y
criticos como un refugio de paradisiaca tranquilidad necesario para la
creacion artistica, una especie de «espacio ideal» por encima de las con-

60



tingencias del mundo. Ni que decir tiene que esta concepeidn romdntica
quedaba tan distante de los objetivos que de Roma se pretendian como
de cualquier experiencia moderna. El paso del tiempo no hizo olvidar
los inconvenientes. De manera mas o menos velada, en la documenta-
cién conservada se percibe la existencia de criticas hacia la Academia,
probablemente también en relacién con su emplazamiento. A propésito
del éxito de La invasion de los barbaros de Checa, Palmaroli escribe, por
ejemplo: «en ello he tenido una verdadera satisfaccion por cuanto ha ve-
nido demostrandose una vez mas que a pesar de los detractores, que no
faltan, del buen nombre de esta institucién, los artistas que la forman
vienen figurando siempre en primera linea de cuantas exposiciones to-
man parte» ", aunque incluso el propio Palmaroli, cuando habia tomado
posesién como director, habia advertido que pese a tener «excelentes
vistas panoramicas, esta aislada, incomunicada del centro artistico y
social de Roma, y expuesta a los rigores de las estaciones»”.

Acaso también debido a eso es mds acuciante la obsesién por presti-
giar la institucién durante los primeros anos. En un escrito de Palmaroli
a Rafael Garcia Santisteban, del Ministerio de Estado, Palmaroli de-
fiende la importancia que hasta entonces ha temdo la Academia, asi
como la necesidad de mantener su autonomia'®. Mis tarde, el mismo di-
rector, por ejemplo, evita una reprobacién a Viniegra, tanto «para evitar
disgustos al joven Viniegra» como «una campanada siempre perjudicial
a la Academia»"",

Cuando Alejo Vera se convirtié en director volvié a quejarse ante el
Ministerio argumentando viejas consideraciones sobre el emplaza-
miento: «Ya que sali6 victoriosa la desgraciada idea de instalar la Acade-
mia en este sitio desierto y expuesto por su elevada situacion a todas las
inclemencias del invierno, con notable perjuicio, tanto para la vida artis-
tica como para la higiene, parace natural que se hubiera pensado en sal-
var estos inconvenientes»'*. Un informe del Administrador de la Obra
Pia escrito poco antes considera que «la vida claustral y comodona del
edificio oficial es una rémora, pues empequenece y coarta las aspiracio-
nes del genio» y recomienda que «los pensionados deberian vivir en la
libertad ¢ independencia..., el edificio fijo y espléndido, donde hay hasta
mesa de billar y cocinero, pinche y jardinero, no puede producir mds
que antagonismos y perezas .

Por consiguiente, voluntaria o involuntariamente, el emplazamiento
fisico de la Academia propicié su tendencia a constituirse en recinto ce-
rrado, como han seguido reconociendo después muchos residentes en la
misma'?. Este —al menos relativo— alejamiento de la vida urbana se con-
tradecia con la necesidad de aprender en el exterior que justificaba el
viaje a Italia. Los pintores, de todos modos, salvaron, como pudieron,
esta adversidad. De hecho, como casi ningiin impedimiento fisico se
hace absolutamente insuperable, los pintores usaron —y abusaron— de
cuantas posibilidades de «escapar» les daba el reglamento. En concreto,
los reglamentos de 1873 (Articulo 46) y 1877 (Articulo 53), aunque obli-
gan a residir en Roma, también autorizan a los pensionados a «viajar a
su eleccion, y fijar por intervalos su morada en diferentes capitales y ciu-
dades de Europa, afamadas por sus Academias, Monumentos y Mu-
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seos», En el de 1894 se dice incluso que los pintores de historia «quedan
obligados a fijar su residencia precisamente en Paris durante el periodo
de seis meses como minimo» (Articulo 51).

En realidad, la idea de Academia en sus origenes, como institucidn
destinada a la formacién superior de artistas, no hay que vineularla sélo
a un espacio concreto y nico, aunque este tenga su importancia, sino a
un proyecto que tenia Roma como sede. De hecho, una gran parte de
los cuadros al amparo de las pensiones ofrecidas se realizaron en otros
lugares de Italia y del mundo, aunque la filosofia fuera académica y la fi-
nanciacion estatal, El mito nunca oprimié mas de lo que, de antemano,
se consintio. De los fracasos, como de los éxitos, seguramente sélo en
parte fue Roma protagonista. Olvidar la posibilidad que se daba a los ar-
tistas de acceder, por lo que Roma significaba todavia, a un contexto in-
ternacional, eminentemente oficialista, desde luego, como demuestra la
presencia de las obras en las exposiciones universales, es ignorar una de
las consecuencias mds decisivas que para los pintores espanoles supuso
la Academia en el siglo pasado.

El desnudo: un cjercicio sobre vivos y difuntos

El reglamento de 1873, por el que se rigi6 la primera promocién de
pensionados, obligaba a los pintores de nimero, entonces en el segundo
ano de su pension (los de mérito no tenian entonces esta obligacién), a
entregar «un cuadro en cuyo asunto entre una o dos ﬁgul'as» (Articulo
48). Aunque no se indica que dichas figuras tuvieran necesariamente que
aparecer desnudas, todos los pmrores recurrieron a temas en los que
«por necesidades del guion» las figuras debian aparecer total o parcial-
mente desnudas. Ello se explica, seguramente, por la tradicién de los an-
tiguos pensionados en Roma, que se ejecitaban asi en la representacion
anatdomica.

El reglamento siguiente, el de 1877, es, en este sentido, bastante mas
preciso, e indica que los pensionados de nimero «consagrados a la pin-
tura de historia» deberdn entregar al terminar el primer afno —en vez del
segundo— «una figura pintada, estudio del modelo vivo y del tamano
natural, desnuda del todo o en parte, segiin convenga a la idea o perso-
naje representado» (Articulo 55), en tanto que para los de mérito, obli-
gados a partir de ahora, sigue sin hacerse referencia al desnudo. El com-
promiso se limita a «un cuadro de composicién de dos o mds figuras»
(Articulo 56). El reglamento de 1894 simplifica de nuevo las cosas y
obliga a los pensionados a realizar «una figura pintada, estudio del mo-
delo vivo y al tamano natural» (Articulo 51).

La representacion del cuerpo humano comenzaba con los ¢jercicios
de dibujo de modelo. Ya antes de establecerse la Academia en el Giani-
colo, Barcia, companero de los pensionados de la primera promocién,
reflexiona sobre una noche de 1875 en la que fue a un estudio a dibujar:
«Habia modela desnuda. Una bella muchacha de formas correctas y en
la que parecia notar cierta seriedad y pudor. Mientras dibujaba se me
ocurrian cien cosas sobre aquella pobre criatura; ¢Hasta que punto seria
culpable en lo que hacia? Cierto que el hacer la modelo desnuda parece
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absolutamente incompatible con el pudor, sin embargo, por mds que sca
dificil se comprende que en rigor puede hacerse con cierta pureza y sabe
Dios si en circunstancias dadas, con buena conciencia, ¢No la estaba di-
bujando yo, v lo hacfa con conciencia formada, creyendo no pecar ab-
solutamente en ello?... Desnuda en presencia de treinta hombres, aun
conservaba un no se qué de inexplicable del pudor cristiano y de la at-
mésfera santa de un convento?",

Estas ap(}S]bles implicaciones pcrsom]cs» hacia el modelo desnudo
no desaparecen —sino muy al contrario— cuando las clases se comienzan
a impartir en la propia Academia. El articulo 6 del reglamento de régi-
men interior de 1894 establece que «durante los seis meses de invierno
dispondrin los sefiores pensionados, por la noche, de dos horas de mo-
delo para su estudio». Este modelo podia ser indistintamente masculino
o femenino, pero se aclara expresamente— «fuera del servicio de la clase
no podri permanecer modelo ninguno de mujer en el local de la Acade-
mia una vez entrada la noche».

El tema tiene también una importancia afiadida a causa de la relativa
ausencia de desnudos dentro de la pintura espafola, incluso durante el
propio siglo XIX. Un critico de la época escribia, en este sentido, que
«en Espana existe... el horror al desnudo»'®, Por eso, esta posibilidad
que el reglamento exigia permitié conectar nuestra pintura, mucho mis
incluso que los Gltimos envios, con las corrientes internacionales del arte
académico. Asi pues, no hay que considerar tales obras como simples
trabajos menores o preparatorios, al menos en si mismas, aunque du-
rante un primer momento parecen, por parte de algunos, tener ese
caricter, eclipsadas, naturalmente, por los grandes cuadros posteriores.

En los afos finales del siglo se alzaron voces contra esta importancia
de la anatomia en los estudios artisticos, todo ello en el marco de una
critica general a la validez de la Academia. En concreto, Martin Rico
ironiza sobre algunas preguntas del ejercicio tedrico para las pensiones
de Roma: «Pregunta 45: Addn anatémicamente considerado. Se conoce
que les gusta tomar las cosas muy al principio. ¢Y como lo habran
sabido? Porque del traje ya teniamos idea, pero de las formas... Pregun-
ta 7. Columna vertebral. Su objeto... Pregunta 31. Angeles. Mucho debe
haber adelantado la anatomia en la escuela y me alegraria asistir a la lec-
cién y ver al profesor con el escalpelo en la mano explicando dngeles» '’
Como se ve, en realidad, son las mismas criticas que habia hecho el
Realismo francés a la pintura académica cuatro décadas antes.

El primer grupo de este tipo de cuadros estd constituido por los en-
vios de segundo ano de los pintores de nimero por la pintura de histo-
ria de la primera promocién, es decir, Francisco Pradilla, autor de Naw-
fragos (Museo del Prado, depositado en el Ayuntamiento de Madrid), y
Casto Plasencia, que titulé su obra Juegos de amor, Una cierta proca-::1—
dad debi6 de verse en este dltimo a juzgar por el siguiente comentario:
«Si este joven profesor crey6 que ofreciendo un tan poco delicado simu-
lacro, lograria excitar la su’npatma de cierta tendencia cstetha se ha cqu1—
vm.ado, el realismo artistico no medrari por ese camino»'®. iNada mas
lejos de este cuadro que el Realismo, sin embargo!

A partir de la segunda promocién estas pinturas son siempre envios
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EUGENIO ALVAREZ DUMONT.
La muerte de Adonis

de primer afio que estaban obligados a ejecutar todos los pintores de fi-
gura. El pensionado de mérito Alejo Vera representé «la familia de un
miartir depositando ante su tumba una corona como amoroso homena-
je»'”. En cuanto a los de nimero, Eugenio Oliva eligié un tema ibérico,
el Viriato (Museo del Prado, depositado en el Museo de Caceres), que le
permitié estudiar el rudo desnudo masculino del lusitano, mientras que
Manuel Ramirez se incliné por la morbidez femenina en un tema tipico
del eclecticismo internacional Bano pompeyano (Museo del Prado, depo-
sitado en el Museo de Badajoz).

Los pintores de mérito que tomaron posesion en 1882, José Moreno
Carbonero y Antonio Mufioz Degrain, pintaron respectivamente Dos
gladiadores yvomanos después del combate (Museo del Prado, depositado
en el Museo de Bellas Artes de Milaga) v un Episodio de una inundacion.
Ambos cuadros fueron muy alabados por el embajador Conde de Co-
ello cuando se expusieron en Roma. En el primero aparecen dos figuras,
una «de pie, figura hermosa, lava en los subterrincos del coliseo de Fla-
vio la grasa de que ha untado su cuerpo antes de la lucha, mientras el
otro descansa en una de las gradas de piedra al lado de un estanque».
Como de costumbre, la critica decimonénica descubre en su fisonomia,
tras el orgullo del triunfo, «la tristeza y melancolia resignada» de quien
sabe que sucumbird a «la voluntad de una mesalina»*°, En cuanto al de
Mufioz Degrain, el embajador habla de los dramas extremos del cuadro,
el terrible especticulo del desbordamiento contemplado por las figuras
en primer término, mientras una mujer se esfuerza en salvar a su pe-
quefio. El valenciano se sustrajo, a través de un «tema del dia», a los
convencionalismos romanos que imponia la tradicion del género.

El pintor de nimero de la tercera promocién Ulpiano Checa siguié
con otro tema «a la romana», entre lo histérico y lo mitolégico, Numa y
la ninfa Egena (Musco del Prado, Cason del Buen Retiro) y su compa-
fiero Francisco Maura, un argumento biblico, L casta Susana, El pen-
sionado de mérito Emilio Sala titulé su cuadro Las bacantes.




Los pintores de la cuarta promocién siguen debatiéndose —para su
envio de primer afio como para todo— entre ajustarse a la tradicion de
un reglamento o aprovecharlo para incoporar temas cotidianos, que
eran la exigencia de los salones y exposiciones oficiales. Asi, Eugenio Al-
varez Dumont, elige La muerte de Adonis (Museo del Prado, depositado
en el Museo de Badajoz) y José Garnelo Comnelia, madve de los Gracos,
cuadros muy meritorios, sin duda, pero en ¢l fondo antiguos, sobre
todo si se comparan con Una autopsia (Museo del Prado, depositado en
el Museo de Milaga) de Simonet, que recoge las dltimas preferencias del
gusto internacional. El pintor de mérito Salvador Viniegra trasmite toda
la sensualidad finisecular a través de un Adin y Eva que titulé £/ dltimo
beso (Museo del Prado, Casén del Buen Retiro).

La tltima promocién que vivié en la Academia durante ¢l siglo XIX,
ya sin pintores de mérito, estuvo compuesta, por lo que a la historia res-
pecta, por César Alvarez Dumont, que titul6 su primer envio Galeotes
(Museo del Prado, depositado en ¢l Museo de Lugo) v Joaquin Barbara
Balza, que representé a un Pescador conduciendo en una barca los cadd-
veres de dos naufragos (Museo del Prado, depositado en la Diputacion
Provincial de Alicante).

Los primeros que ocuparon el antiguo convento del Gianicolo en el
siglo XX optaron por temas legendarios para estos envios, con la clara
intencion de alejarse del realismo que lo invadia todo. Recurrieron asi,
en apariencia, a la tradicién, para entroncar de algiin modo con las in-
quietudes escapistas en boga, si bien, de hecho, su tratamiento pictérico
tenfa un componente mas o menos acusado de naturalismo. Asf,
Eduardo Chicharro titulo su cuadro Pigrmalion; Manuel Benedito, frfan-
cia de Baco (Madrid, Ministerio de Asuntos Exteriores) y Fernando Al-
varez de Sotomayor Baio pompeyano (Ministerio de Asuntos Exterio-
res, Embajada de Espana en México).

El dltimo envio: el gran cuadro de bistoria

El principal objetivo de los pintores de figura durante su pension en
Roma —en especial para los de nimero, pero también para los de mé-
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rito— era la realizacién de un gran cuadro de historia que les diese fama
y reconocimiento publicos de por vida. En gran medida, por lo tanto, la
aluma fase del desarrollo del género histérico en el siglo XIX va ligada,
directa o indirectamente, a la historia de la Academia de Bellas Artes de
Roma. El propio director, José Casado del Alisal, pinté en Roma una de
las obras capitales de su produccion, La campana de Huesca (Museo del
Prado, depositado en el Ayuntamiento de Huesca), lo que hay que in-
terpretar como un «marchemos todos juntos y yo el primero» en un
momento tan significativo como 1881, cuando se inaugurd el edificio del
Gianicolo: «...esa béveda oscura, pesada, fria, con paredes de toscos
sillares y un arco rebajado que envuelve en sombra el montén de los en-
sangrentados caddveres», describe la prensa madrilena al observar las ca-
bezas separadas de sus cuerpos en primer término”!. Se cuenta incluso
que Casado habfa pedido cabezas a los hospitales de Roma que rodaron
por su estudio para ser pintadas. El cuadro ya habia causado sensacién
en Iralia, hasta el punto que se habla de él como la estrella de la exposi-
cion, aunque también presentd otras obras. A prop6sito, se comenta
que «il Direttore avrebbe potuto esimersi dall’esporre le sue opere
acanto a quelle dei pensionati» >, pero hay que entender esta actitud de
Casado como una proclama de los ideales de la institucion, que inaugu-
raba su sede con uno de los argumentos mds espeluznantes que se han
pintado dentro del género.

En concreto, la obligacion de los pensionados de nimero por la pin-
tura de historia era, segin ¢l Reglamento de 1873, realizar, en el tercer
ano, «un cuadro de composicion con dos o mds figuras del tamano na-
tural» (Articulo 48). A los de mérito se les exigia «en los anos segundo y
tercero... un cuadro de composicion con figuras de tamafio natural,
cuyo nimero no baje de tres, y deberin entregarlo al terminar su pen-
sion, quedando como propiedad del Ministerio el boceto» (Articulo 49).
El reglamento de 1877 es mds preciso: especifica que los pensionados de
nimero entregaran «al terminar el tercer afio, un cartén o boceto de
metro y medio aproximadamente como dimensiones minimas, de un
asunto tomado de la Historia sagrada o profana, o de la Mitologia, y
compuesto de tres figuras a los menos, cuyo trabajo habra de servir de
base para el cuadro de Glumo ano de pension, del cual podra ademas
hacer los estudios preliminares. / Al terminar el cuarto ano, el cuadro de
composicion del boceto o carton enviado el ano anterior con figuras del
tamano natural, y cuyo tamano en su lado mayor no exceda de cinco
metros» (Articulo 55). A los pensionados de mérito se les imponia una
obligacion similar, aunque respecto al tema se habla de que esté
«tomado de la historia de la literatura nacional» (Articulo 56). Cuando
en el Reglamento de 1894 se suprimne la distincién entre pensionados,
estas obligaciones permanecen mds o menos invariables (Articulo 51).
Entre las voces que cuestionaron entonces su sentido figuré Raimundo
de Madrazo, segiin el cual, «que el pensionado envie el tercer afno un
carton del cuadro que ha de ejecutar al afio siguiente es lo bastante para
que pierda todas las ganas de hacerlo, pues puede ficilmente cambiar de
idea y de manera de ver el arte, lo que sucede con harta frecuencia en

artistas de mérito»*,
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Los grandes cuadros de historia de los pintores de la primera promo-
cion, aparte de El juramento que el margués de la Romana y su ejército
hacen ante sus banderas de abandonar las playas del Norte y volar al soco-
mo de la patria en 1808 (Museo del Prado, depositado en el Museo del
Ejército de Madrid) —un cuadro, por lo demas, «a la antigua», tanto
desde el punto de vista estilistico como tematico—, representan la pri-
mera remesa de gloriosos cadiveres que conmovieron al publico en las
exposiciones nacionales. Alejandro Ferrant elige uno de los desnudos
masculinos representados con mas frecuencia en la pintura occidental, el
de San Sebastiin. Bien en el momento de sufrir el martirio o bien curado
de sus heridas, su cuerpo es siempre un espléndido objeto de seduccién
visual. El hallazgo de su caddver en la cloaca méxima fue el tema de su
gran obra, ejecutada en Roma entre el mes de enero de 1876 y mayo de
1877 (Mmc.u del Prado, Casén del Buen Retiro). Es importante destacar
el protagonismo visual y, sobre todo, argumental que tiene el cadiver
dentro del cuadro, tanto en su ejecucion como en su resultado final. Fe-
rrant fue con su amigo Barcia a la basilica de San Sebastidn en la via Ap-
pia, donde cuenta que se extraviaron en la oscuridad. Alli tomé distintos
apuntes. Ello revela tanto un interés arqueolégico como un esfuerzo por
ponerse en trance «misterioso-necrofilico» para pintar. En el catilogo de
la Nacional de Bellas Artes de 1878, donde obtuvo primera medalla, se
hace mencién expresa a que el santo se aparece en suefios a la matrona
Lucina indicando donde estd su propio caddver. Los comentarios criti-
cos no eluden las morbosas referencias complacidas a deseribir la ausen-
cia de vida: «el sello de la muerte estd embellecido», escribe rotunda-
mente Peregrin Garcia Cadena. Barcia se refiere a «la luz sn.q.,cstivamcntc
imaginaria, fria, verdosa y himeda que resbala J.)DI todo el cuadro... y
del pecho del santo parte la vibracién mayor»*

Francisco Pradilla ejecuté uno de los cxisdlros ke Tuosos que se
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pintaron al amparo de las pensiones en Roma, Dosa fiuana la Loca (Mu-
seo del Prado, Cason del Buen Retiro), que le valio a su autor la medalla
de honor en la Exposicion Nacional de 1878, entre otras recompensas.
Repetidas veces se ha senalado en esta pintura la importacia de la muerte
como recurso de seduccion. Parece ser incluso, segin Casado, que, a
tenor de un dibujo previo conservado, una primera idea habria sido la
comprobacién de que no le habian robado el caddver de su marido, ha-
ciendo abrir el féretro»®®.,

Bllculadro:de dlimosenviode Casoo Phsendise utulé Ef origen de la
Repiiblica romana (Museo del Prado, depositado en la Diputacién Pro-
vincial de Alicante). Ya el informe trimestral del director, Casado del
Alisal (10-IX-1876), aclara que representa «el caddver de Lucrezia... pre-
sentado al pueblo para escitarle a la venganza y a la rebelién contra el
trano» (sic). El catilogo de la Nacional de 1878, donde se expuso,
explica de nuevo que «tomaron el cuerpo de Lucrecia y trasportado al
foro, escitan al pueblo». El evidente prmag:misnm del cadiver —segiin
Garcia Cadena «desproporcionado y antiestético»— hace que dct(:rrnmc:
una buena parte de las criticas negativas que recibié el cuadro®’

La promocion siguiente aument6 la relacién de cadaveres o de ago-
nizantes. Numancta (Musco del Prado, depositado en la Diputacién Pro-
vincial de Sona), de Alejo Vera, merecio, por ellos, la atencion de los
diarios italianos cuando se expuso en Roma: «& dipinto con grande ma-
gistero, ma sente alcun po’ di quella que ora noi diciano scuola vecchia;
per esempio, & fuori luogo la donna che in questo trambusto sotto le
mura, beve il veleno in un coppa rotonda: figura piuttosto teatrale. I vari
gruppi, molto espressivi del resto, no sono tra loro proporzionati se-
condo i piani in cui si trovano: le mura della cittd sono troppo sottili,
quasi porte per quinta € al di dentro frastagliate con minuziosi detagli
che tolgono alla grandiossitd della scena»?®.

Eugenio Oliva no eligié un caddver —pero casi— porque recurrié al
tradicional argumento de los «Glimos momentos»: Cervantes en sus
#ltimos dias eseribe la dedicatoria al conde de Lemos (Museo del Prdo,
depositado en la Diputacién Provincial de Ciudad Real). Un eritico de la
Nacional de 1884, donde se expuso, comenta —a proposito de lo excesi-
vamente narrativo del cuadro— que «en Roma, donde el fuego del Re-
nacimiento alienta a los artistas, €l se ha enfriado, pues fue en otras obras
mucho mds vigoroso y enérgico»”’.

En cuanto al otro pensionado de niimero, Manuel Ramirez, tituld su
cuadro de Gltimo envio Pedir limosna para enterrar a don Alvaro de Luna
(Museo del Prado, depositado en el Museo de Sevilla), que no obtuvo
mas que segunda medalla en la Nacional de 1884. A pesar de que la ca-
beza estd colgada en lo alto de un palo, un critico afirmé entonces que
«muchm espectadores no llegan a enterarse de que estd alli esa cabe-
za»*". Parece ser, sin embargo, que la pintura habia llamado mucho la
atencién cuando fue expuesta en Roma en 1883, «uno de los mis som-
brios cuadros de los anales de nuestra patria»*'. Por cierto que Ramirez
tenia en la mente, para su dlima obligacién como pensionado, otro ca-
daver, nada menos que el del Cid, «llevado muerto a vencer en su 1l-
tima batallas, tema del que incluso realizé el boceto de tercer afo™.
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Los pensionados de mérito Moreno Carbonero y Mufioz Degrain,
dos de los mds grandes artistas pensionados en Roma, pintaron alli sen-
das obras maestras de la pintura espafola como obligacion de su tlumo
envio. José Moreno Carbonero es el autor de La conversion del dugue de
Gandia (Museo del Prado, depositado en el Musel de Bellas Artes de
Granada), donde a la vista queda el mds exquisito cadiver que la historia
ha registrado, el de la emperatriz Isabel de Portugal. Pocos argumentos
alcanzan tal obsesién por la belleza y el paso del tempo, la muerte y la
eternidad, el amor imposible, las pasiones de antano y la renuncia a la
mundanales desdichas: «Imposible ejecutar mejor aquella ruina; aquel
féretro y aquellos panos son de lo mds hermoso que hemos visto», es-
cribe Vicente de la Cruz a propdsito de su exposicion en la Nacional de
1884 donde fue premiado con primera medalla®. El conde de Coello,
por su parte, recuerda los versos del duque de Rivas: «No mds abrasar
el alma / Con sol que apagarse puede; / No mds servir a sefores / que
en gusanos se convierten»" . El cuadro ya habia llamado también mu-
cho la atencién en Roma cuando se expuso, donde se descubre «cardc-
ter espanol». L’Art en ltalie, un periddico que se edita en francés llega a
decir, después de hablar de que la Academia Espaiiola es la rival de la
Academia Francesa, lo siguiente: «nous serions bien contents si certains
de nos célébrités italiennes servaient en faire autant que les jeunes pein-
tres q;_n habitent le j-:micu|u, a 'ombre du drapeau de Castille et Ara-
gons En su twmpn se vio en la eleccion del tema un testimonio del
esfuerzo juvenil por cautivar con un argumento y una puesta en escena
similares a los de la Juana la Loca de Pradilla. Ello pone en evidencia una
cierta caracterizacion estilistica y temdtica de los pintores formados en
Roma al amparo de la Academia: «Habia también féretro, tapetes, dgui-
las, contemplacién dolorosa y podian, como en Dofta Juana, herma-
narse la riqueza del color, el esmero en la ejecucion, lo sentimental y lo
bonito... se estremecieron de horror aquellos palaciegos dt&-ptlﬂhtt)h a
rendir adulaciones hasta a los caddveres... La preocupacién del artista
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JOSE MORENO CARBONERO.
La conversidn del duguee de Gandia

33 Cauz, Ob. ¢, p. 43

34 Ciado por el Conpe DE COELLO: «Dos
nuevas exposiciones de los artistas espaioles

en Romas=, La Nustracidn Espasiola y Amen-
cana, 22-IV-1885, n." XV, 1884, p. 258,

35 Opescarcsl, B «L'Exposition de I'A
cademie de I'Academie L|'|f.\|_l.1;_;i|L'\-. LAt en
lalie, 4 de maye, 1884, n.” 18, Pp- 1-3, En
otro periddico, a propdsito del mismao cua-
dro, se dice que la Lu]]mln PJLlc:ru, 1 \\]"II](I]I
en Roma no wnia tanto éxo desde los vem
pos de la Juana la Loca de Pradilla (Gravco:

«Pittura Spagnuolas, L'ftalia, 18 de agosto,
1884, PP 123-126,



36 PFerNANDEZ FLOREZ, «Art cits, pp.
382-383.

37 FERNANDEZ FLOREZ, <Ar. cit.=, p. 382,

38 Se sabe que fue muy alabado por la pro-
pia casa real italiana, A propésito J-: este cua=
dro, se considerd el thlmn:l del tamainio de
los cuadros. El Ministerio acordd «llamar la
atencién del Director de la Academia Espa-
nola de Bellas Artes en esa Ciudad sobre la
necesidad de arenerse al Reglamento respecta
de las dimensiones de los envios de los Pen-
sionados, porque se observa una tendencia a
exagerar el tamano de las obras en perjuicio
de tt.» mismas y que hace poco menos que
'ilupu'-i]‘ﬂl' (]:‘Lri:lh una L'ﬂ!lﬂll:-'ll.'i{"l" ﬂ{l"l"lil( F i
(Archivo de la Academia de Roma. Corres
pondencia Oficial, 17 de Julio de 1887).

ANTONIO MUNOZ DEGRAIN.
Los amantes de Termel

es el féretro». Pero todavia hay criticos a los que les parece poco:
«convertir al marqués de Lombay, ocultindole el rostro de la Empera-
triz tras de preciosos encajes, no puede ser; fealdad, podredumbre,
gusanos, requiere logicamente el cuadro... el caddver y el marqués han
debido estar unidos por una corriente espiritual, sin la cual no existe
conversion posible»°,

Antonio Muioz Degrain pinté el conocido cuadro de Los amantes
de Terel (Museo del Prado, Cason del Buen Retiro): «Entra en la iglesia
seguida de sus amigas, le besa, y muere del placer y del dolor de be-
sarle», escribe Fernanflor en La Hustracion Espaiiola y Americana. Pero
critica, precisamente por ¢so, que el cuadro representa un instante des-
pués —«nosotros no hemos presenciado el beso»—, de modo que con-
templamos dos cadaveres: «Marsilla estd en un ataid; el ataiqd sobre un
templete dorado, Isabel reclinada sobre el templete, con la cabeza sobre
el pecho del cadiver... y ya muertas”’ .

El pensionado de nimero Francisco Maura eligio un asunto espeluz-
nante para su cuadro, La venganza de Filvia (Museo del Prado, deposi-
tado en el Museo de Santa Cruz de Tenenfe): Fulwvia, casada con Marco
Ant(l"in )-’ mL!jt'r llE C(]};I:Lll11|.‘lrt:}i Lliﬁ(lllltﬁlﬁ‘ Pl'“ﬂ'_’ﬁﬂhﬂ un Udi[) I:L‘T'( ¥E A (:1'
cerén. La mano derecha y la cabeza de este le fueron enviadas a Roma
por orden de su esposo y se cuenta que atraveso la lengua del orador
con una aguja.

Su compafiero Ulpiano Checa, aunque atraido por el tema de la des-
truccién, no se deja llevar, en esta ocasién, por la tradicién de los cada-
veres. La invasion de los bdrbaros, que desaparecié en un incendio, fue,
con todo, un cuadro muy celebrado, tanto en Italia como en Espana™.

En la aluma década del siglo, se observa, al hilo de la crisis del gé-
nero y de los varios intentos —casi siempre en vano— por renovarlo, un
abandono de esta «temauca cadavérica». Asi, el pensionado de mérito
Emilio Sala, autor del cuadro La expulsion de los judios (Museo del
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Prado, depositado en el Museo de Bellas Artes de Granada), trara de
buscar un argumento que sirva para reconsiderar ciertos tpicos histéri-
cos, al tiempo que explora nuevos recursos compositivos y coloristicos.

De los pintores de la cuarta promocién, ya sélo Eugenio Alvarez
Dumont elige un argumento abiertamente dramdtico y pesimista para
su cuadro Trafalgar (Museo del Prado, depositado en el Instituto Ca-
brera Pinto de Santa Cruz de Tenerife). En cambio, José Garnelo, acaso
influido por las conmemoraciones del cuarto centenario, pinta los Pri-
meros homenajes de América a Colon (Madrid, Museo Naval), que, por
lo demis, no es de lo mds brillante de su producciéon. Hay que conside-
rar esta opcién, sin embargo, como claramente conservadora y en rela-
tiva sintonia con la tradicién de la Academia. Parece inexplicable que no
se atreviera con un tema del dia, que podia haber escogido mds o me-
nos enmascarado de historia, o a la inversa, sin tanta retérica al menos,
como obligacién de pensionado, cuando por los mismos afios triunfaba
en Madrid su cuadro El duelo interumpido (Museo del Prado, depo-
sitado en el Museo de Bellas Artes de Valencia). Asi, el pensionado
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39  FeenAnpez Fromegz, L: «Exposicién de
Bellas Artes. Articulo Primerow, La fistra-
cdn Espaiola y Ameérica, 1884, n' XX,
pp- 331-334.

40 GALLEGO, |.: «A monsefor Federico So-
peiva, in memoriame, Acaderia, 1991 (Pri-
mer Semestre), n." 72, p. 48.

de mérito, Salvador Viniegra aspir6 a dar a £l Compromiso de Caspe un
aire de inmediata realidad; y el de nimero Enrique Simonet opté por
la otra via moderna, la religiosa mas o menos tenida de simbolismo, en
su cuadro Hewvit super illam (Museo del Prado, depositado en el Museo
de Milaga).

Los pintores de historia que vivieron en Roma los ultimos anos de la
centuria se mostraron en esto bastante poco atentos a los cambios del
gusto. Joaquin Barbara Balza, después de renunciar a ejecutar una es-
cena del Apocalipsis como tltimo envio —un tema desde luego muy fin
de siglo— se fue la primavera de 1898 a Capri y se decidi6 a pintar —por
desconocida inspiracion— La cena de Emasis (Museo del Prado, deposi-
tado en ¢l Museo de Jaén). El otro pensi(}lndo César Alvarez Dumont,
al igual que su hermano Eugenio, penso que los temas de guerra —la dl-
uma historia en desaparecer, acaso por mds realista— podian darle fama
y €ligio un Episodio de la guera de Africa (Madrid, Senado).

Por el contrario, los pintores de entresiglos, atin a]ustandme a las
exigencias literarias que imponia el reglamento para la ejecucion de los
alimos envios, adoptaron argumentos préximos al simbolismo inter-
nacional en los que reaparecieron brillantemente los temas dramaticos.
Manuel Benedito ilustra el canto VII del Infierno, de La Divina Come-
dia de Dante (Santiago de Chile, Museo Nacional), donde se ven angus-
tiosamente oprimidas las figuras de los LondmadDS' y Su companero
Fernando Alvarez de Sotomayor reinterpreta el pasaje mitolégico de la
muerte de Orfeo (Santiago de Chile, Museo Nacional). Sélo Eduardo
Chicharro eligié un tema pasional, aunque no menos moderno, E/
poema de Reimaldo y Avnida (Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia, depositado en el Museo de Jaén).

Esta significauva abundancia de caddveres, que periédicamente se re-
cibian en cuantas exposiciones se celebraban, no pasé desapercibida para
los propios contemporineos: «Por todas partes ataiides, candeleros de
funeral, tapetes y alfombrones con 4guilas imperiales. Dirfase que el
premio de honor habia de darlo La Funerarias, se comenta en 1884°". En
un dngulo inferior sus autores anadieron, con el mismo orgullo con el
que ponian su nombre, «Roma 18...», como si ello bastara para otorgar-
los cosmopolitismo y, por anadidura, calidad. El nombre de la ciudad
llenaba por si solo —entonces, como ahora— una gran parte de sus vidas,
aunque siempre haya «becarios —son palabras recientes de Julian Ga-
llego— que, dejindose a sus quehawrea y timideces, apenas salen de su
retiro trasteverino y que termina el ciclo de su pension sin haber entrado
en contacto con tantas bellezas»*%.
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CATALOGO

Las fichas nimeros 1, 2, 5, 6,9, 10, 11, 12, 18, 19, 27, 29, 31, 32 v 36 han sido redactadas
por Esteban Casado Alcalde,

Las fichas ndmeros 3, 4, 7, 8, 13, 14, 15, 16, 17, 20, 21, 22, 23, 24, 25, 26, 28, 30, 33, 34,
35, 37, 38, 39 y 40 han sido redactadas por Carlos Reyero.



PRIMERA PROMOCION

ALEJANDRO FERRANT, 1874-1877
MANUEL CASTELLANO, 1875-1878
FRANCISCO PRADILLA, 1874-1877
CASTO PLASENCIA, 1874-1877
JAIME MORERA, 1874-1877
BALDOMERO GALOFRE, 1874-1876



1

Alejandro FERRANT FISCHERMANS
(1843-1917)
RETRATO DE FRANCISCO PRADILLA

Oleo/lienzo

0,440 x0,332 m

Firmado: «A. Ferrant/Roma» (dng. sup. izqdo.)

Inscripciones: «M.AM. 37 F» (ing. inf. izgdo.)
«Exemo. Sr. D. Francisco/Pradilla/pintor/pintado por su
compaiiero/de pension en Roma 1874/Alejandro
Ferrant-donativo del mismo a este Museo de/Arte Moderno,
siendo Directar/1903» (al dorso)

Madrid, Museo del Prado, Cason del Buen Retiro

La descripcién que hace el catilogo del Cason del
Buen Retiro (1985, p. 72, por Joaquin Delapuente) es la
siguiente: Busto, Inclina ¢l rostro apoydndolo sobre su
mano derecha. Como quien lee o piensa. Con lentes y
barba. De contrastado claroscuro. Agil y ajustado estudio
directo. Asi pues, se trata de un expresivo estudio del na-
wral que Ferrant hace de su companero de pension,
Francisco Pradilla Ortiz (1848-1921), reflejo de una amis-
tad que les lleva a trabajar juntos en la copia de la Disputa
del Sacramento de Rafael, para ¢l primer envio. La luz,
procedente de la parte superior derecha, modela las
formas al incidir con fuerza en el lateral izquierdo de su
rostro y frente, la pechera y el puiio de la camisa; el tono
casi dureo del fondo se ilumina en el lateral izquierdo per-
filando con nitidez el puiio, la oreja y todo ese lado de la
cabeza; parece un recurso que —Ccomo en otros pintores
del momento— podria proceder de la pintura de Velde-
quez, ¢l modo en que el sevillano resuelve los fondos de
sus cuadros de bufones creando atmasfera y espacio de-
tras de las figuras, sin ningtin apoyo de la geometria y tan
sélo con la gradacion de luz de ese «polvo de oro» que les
rodea. Recurso, en suma, de raiz barroca, como la tiene,
en gran medida, mucha de la pintura de la época.

El retrato (1874) podria haber surgido en el ambiente

Bibliografia

Cat. Exp. 1973, n.? 37; Cau. Exp. 1974, n® 22; Car. Exp. 1975,
p. 229 (n.” 506); Car. Exp. 1979, p. 113; Catilogo Cason del
Buen Retiro, 1985, p. 72 (n." 4315); Casado, 1987, pp. 375 v
616; Casado, 1990, p. 20.

76

generado por el inicio de una galeria de retratos de pen-
sionados para la propia Acadermia —galeria de la que en la
muestra se ofrecen tres testimonios— pero es ficil suponer
que siendo la veraz representacion de un amigo —que
ademas va a gozar pronto de reconocimiento internacio-
nal— Ferrant quisiera guardarla para si y en efecto no se
desprendi6 de ¢lla hasta 1903 cuando recién elegido direc-
tor del Museo de Arte Moderno, la dond al mismo, tal
como reza la inscripeion al dorso de la obra.

Ferrant volverd a retratar a Pradilla en el techo (1889)
del Palacio de Sistago (antiguo Casino Principal) de Zara-
goza, en una Alegoria de Zaragoza [(Casado, 1987, p.
412); 1990, p. 24 (reproducido en pp. 122, 123)] donde in-
mortaliza en vida a su amigo colocindolo con otras glo-
rias zaragozanas como Palafox, Pignatelli, el padre Muri-
llo y Goya, con la inevitable referencia a las coronas de
laurel.

Fl cuadro es —como se acaba de citar— donativo del
autor al Museo de Arte Moderno, aceptado por R. O. de
1-VI-1903; el n.” de registro en dicho museo es el 37-F,
primeramente, y luego 61-F. Cuando en 1971 el arte del
siglo X1x vuelve a depender del Museo del Prado, el in-
ventario de dicho afo le da el n.® 212 pasando al Casén
donde permanece con el actual n.” 4315.

Exposiciones
Roma, 1973; Lisboa, 1974; Madrid, 1975; Madud, 1979,






2

Francisco PRADILLA ORTIZ
(1848-1921)
AUTORRETRATO
Oleo/lienzo 0,460 % 0,354 m

Frrnado: «F. PRADILLA/pintor/primer niumero/1874-1877»
{lado deho. sup.)

Etiguetas: «Francisco Pradilla/piwore. 1874.1877/N.° 5»
(al dorso, pegada al lienzo)

Roma, Academia Espanola de Historia,
Arqueologia y Bellas Artes

Sobre fondo claro se destaca el busto del pintor, de
frente; rodea el perfil de la cabeza, para subrayarla ain
mas, una aureola de pinceladas en blanco de gran pastosi-
dad. El pintor va tocado con una pieza redonda o gorro,
caracteristico de la época, del que se escapa un mechén de
cabello en la frente, chaqueta de color parde grisiceo,
corbatin rojo con alfiler y cuello blanco. El rostro, de
barba puntiaguda y largos mostachos, presenta una mi-
rada inquisitiva y prcf’unda. casi acusatoria, cuya fuerza
no se atenua con las lentes, ovales y de marco dorado.
Pinceladas largas y abundante materia pictérica, sobre
todo en barba y bigotes.

El retrato forma parte de una serie que constituye la
incompleta galeria de retratos de pensionados de la Aca-
demia de Roma (véase n.”* 27 y 39), comenzada al pare-
cer con los primeros de ellos vy reanudada en 1896; una
instancia en Roma a 24 de junio de dicho aio, firmada
entre otros por los pintores de ese momento, César Alva-
rez Dumont, Joaquin Birbara y fi.ng,c't Andrade, senala
que «los pensionados que habia al inaugurarse el editicio
de esta Academia empezaron a formar una coleccion de
retratos con la idea de reunir la de todos los artistas que
tuvieron la honra de pertenecer a este instituto»; al en-
contrar los firmantes incompleta la coleccion, «han aco-
metido la empresa de llenar los huecos existentes invi-
tando a este fin a aquellos de nuestros predecesores que
no siguieron la costumbre establecida; y piden que el Es-
tado se haga cargo de la coleccién para evitar la pérdida o
dispersién de los retratos, smuchos de los cuales son inte-
resantisimos ya por las insignes personalidades que repre-
sentan, ya por el valor artistico de sus firmas». La res-
puesta del Ministerio de Estado (10-VII-1896) resulta fa-

vorable a la idea, y pide la confeccion de un «catilogo de
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los retratos existentes en la Actualidad». Es asi como el
pensionado pintor César Alvarez Dumont, en cuanto di-
rector interino, remite un manuscrito «Catilogo de retra-
tos de Sres. pensionados existentes en la Academia Espa-
nola de Bellas Artes en Roma» (Roma, 7-IX-1896) con
treinta y un lienzos y del que este autorretrato de Pradilla
es el n.” 3 (Casado, 1987, pp. 243-244, reproduce dicho
«catilogo», v en pp. 246- 247, confecciona un nuevo ca-
talogo topografico de cuarenta y tres obras con los retra-
tos expuestos en dicha Academia en 1981, siendo ¢l n.” 29
de este ddltimo, que respeta la numeracion al dorso; tam-
bién Lorente, p. 211, nota 11, reproduce otra vez el «cati-
logo» de 1896, pero cree equivocadamente que este auto-
rretrato y el retrato del escultor Bellver de Pradilla, de la
misma serie, resultaban desconocidos, y en p. 212, nota
12, copia una segunda lista en la que el autorretrato de
Pradilla lleva el n.” 13 y entre paréntesis el n.” 29, o sea, la
numeracion al dorso).

Una copia al pastel de este autorrerrato, hecha por el
escultor Marinas (pensionado también, entre 1888 y 1892)
es citada y reproducida por Danvila (1896, p. 15) quien
valora del original brio en la ejecucion y sinceridad que
impresiona al contemplador. (Rincon —1987, p. 265, cat.
n.” 543— reproduce también la copia de Marinas creyén-
dola de un original no especificado que supone también
dibujo al pastel). El autorretrato parece ser el mis antiguo
—tal vez del primer momento, 1874, de la ctapa de
pension— de los que se le conocen (Casado, 1987,
pp. 616-617; 1990, pp. 39-40; Rincén, 1987 y Garcia Lo-
ranca-Garcia Rama, 1987, en sus respectivos catdlogos),
caracterizados por una mirada adusta, un gesto de cefo
fruncido, una sensacién de recelo, casi de reproche hacia
L'1 (.'Spfcmdﬂf.
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Francisco PRADILLA ORTIZ
(1848-1921)
NAUFRAGOS

2,65 % 1,58 m

Oleo/lienzo

Firmado: «Francisco Pradillas

Madrid, Musco del Prado (Depositado en Madrid, Ayvuntamiento)

Casado del Alisal describe esta obra en uno de sus in-
formes trimestrales como director de la Academia: «Un
personaje de robustez atlénica, apoyado en las rocas que
azota tormentoso el mar, sosteniendo en sus brazos un
amedrentado nino, acaso su hijo, vuelve la mirada in-
quieta hacia un negro horizonte lleno de angustiosas ame-
nazas. La escena tiene el sentimiento dramatico y el des-
nudo de los personajes ofrece grande ocasién de estudio y
efectos». El 20-V-1876 opina que saunque en algunas partes
de su cuadro se nota cierta tendencia a la pintura de género,
tanto este defecto como su acentuado realismo (si de
efecto pueden calificarse en obras de elevada inspiracion),
estin compensadas por hermosas cualidades de vigoroso
colorido, y por trozos de ficil y magstral ejecucion». Se
trata de la pintura correspondiente al segundo envio como
pensionado en Roma del artista que, segin el jurado cali-
ficador «no habia realizado ningtin progreso visibles,

Segin Casado Alcalde, que recoge toda esta docu-
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mentacién, se trata de una tipica pintura pompier, a pesar
de que el pintor trata de ajustarse a unos parametros aca-
démicos de raiz mds antigua con los que va a ser juzgado
y de los que, sin embargo, se libera en gran medida. En
efecto, resulta un cuadro ampuloso y ficilmente seductor,
en donde lo pictérico y lo temdtico se entremezclan,
tanto en las expresiones como en el argumento incierto
de lo que suceda a estos personajes. Se trata indudable-
mente de una obra de gran maestria, con alardes técnicos
muy logrados. Una cierta afectacién general propia del
género no impide reconocer trozos espléndidos de pin-
tura en la que el pintor demuestra sus conocimientos ana-
témicos v naturalistas.

El cuadro procede del Ministerio de Estado. Remitido
a la Escuela de Bellas Artes de Madrid (30-1-1877), pasé
de nuevo al Ministerio (6-8-1879), que lo cedi6 después al
entonces Museo de Arte Moderno (17-7-1930). Desde el
7-1-1932 esta depositado en el Ayuntamiento de Madrid.

Expostciones

Roma, 1876; Madrid, 1876; Zaragoza, 1987, p. 44; Madnd,
1987, n.° 3.
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Francisco PRADILLA ORTIZ
(1848-1921)
DONA JUANA LA LOCA
Oleo/lienzo 0,42% 0,59 m

Firmado: «F. Pradilla. Roma 77» (ing. inf. dcho.)

Inseripriones: «A mi querido Moreras (ang, inf. dcho.)

Lérida, Museo Jaime Morera

Inspirado en un texto de la Historia de Espana de
Modesto Lafuente, representa un pasaje del traslado del
caddver del rey Felipe el Hermoso desde Burgos a Gra-
nada, durante el mes de diciembre de 1506, en el mo-
mento en el que, su viuda, la reina Juana, mentalmente
trastornada por los celos, tras comprobar que el convento
donde habia hecho colocar el caddver era de monjas y no
de frailes, ordena horrorizada que le saquen de alli y le
lleven al campo, permaneciendo toda la comitiva a la in-
temperie.

Aunque se considera un boceto para el gran cuadro
del mismo titulo (Museo del Prado, Casén del Buen Re-
tiro), que constituyd su envio de dltimo afo, Casado Al-
calde observa que se trata de una pintura donde estin re-
sueltos todos los problemas compositivos, aunque falten
los elementos del fondo, el séquito y el convento; lo que
junto al caricter sumario le lleva a pensar que se trate de

una réplica de un boceto. A propésito recuerda el testi-
monio de Balsa de la Vega por el que se sabe que regalé a
sus amigl:ls bGCEtDS dE este cuadrcl CURIldU s€ C‘XPUSD en la
Nacional de 1878 donde obtuvo la medalla de honor, a
partir de lo cual se convirtié en una de las pinturas mas
famosas del siglo X1x —galardonada en la Universal de Pa-
ris (1878), en Viena (1882) v Berlin (1892)— vy, desde
luego, la mis célebre de las pintadas al amparo de las pen-
siones de Roma.

Este boceto fija habilidosamente los elementos de la
composicion definiiva con pinceladas resueltas, de gran
soltura y plasticidad, que poseen la seguridad de un gran
MAestro.

Procede de la coleccién del pintor Jaime Morera,
companero de pension de Pradilla, a quien éste se lo
regalo.

Bibliografia

Casado, 1987, pp. 672-673; Rincdn, 1987, p. 103, n.” 18; Garcia
Loranca-Garcia Rama, 1987, p. 324, n.” 324; Cat. Exp. 1987,
p- 41; Casado, 1990, pp. 45 y 156.
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Casto PLASENCIA MAESTRO
(184(&-1390:}
RETRATO DE JAIME MORERA

0,46 % 0,37 m

Oleo/tabla

Firmado: «A mi amigo y companero/de pension Morera/de
Plasencia/1875» (dng. sup. dcho.)

Lénda, Museo de Arte Jaime Morera

Busto de tres cuartos hacia el lado izquierdo, con la
cabera vuelta mirando al espectador. Sobrio de tonalida-
des, destacan las calidades nacarinas del rostro sobre la
gama de grises del fondo, con el conocido recurso velaz-
queno en origen, de gradacion luminosa para crear at-
mosfera tras la cabeza; de la negra chaqueta asoman el
cuello de la camisa y la simple sugerencia del corbatin. La
factura deja ver una contraposicién entre la parte superior
del rostro (la frente expresada con un claro sentido cons-
tructivo de superposicion de pinceladas) y la inferior, de
técnica mis deshecha para la barba y labios, con toques
rosiceos. De este oleo hace mediocre copia el posterior
pensionado (1890-1893) paisajista Santiago Regidor Gé-
mez para la galeria de retratos de los mismos en la Acade-
mia Espanola en Roma donde todavia se guarda, siendo
el n.” 1 de un manuscrito «Catilogo de retratos de Sres.
pensionados existentes en la Academia Espanola de Bellas
Artes en Romar» (Roma, 7-X1-1896), remitido por el pen-
sionado pintor César Alvarez Dumont como director in-
terino (Casado, 1987, pp. 243-244; también Lorente, 1990,
p. 211, nota 11, reproduciendo el «catilogo» de 1896).

Esta efigie de Morera se puede hacer corresponder

Bibliografia
Cat. Museo Morera, 1975, p. 75 (n.” 309); Car. Exp. 1985, p. 90;
Casado, 1987, pp. 871, 988-989; Casado, 1990, pp- 58 y 69.
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con algin perfil o retrato escrito, como el de Nadal (1968,
p. 10), que lo describe de alta estatura y de porte impo-
nente, con esa envidiable salud de que el propio pintor
hacia gala; basindose en uno de los retratos que de él
guarda el museo ilerdense, da su aspecto fisico: facciones
correctas, frente despejada, ojos serenos y barba bien re-
cortada y cuidada, constituyendo un espejo de serenidad,
firmeza y bondad. Aunque el escritor dice extraer la des-
eripcion de un retrato de Federico de Madrazo, tal vez
sea ¢l de Ricardo de Madrazo que se fecha en 1904 y se
reproduce en la publicacién de la exposicion Morera de
1985 (p. 90, pero no expuesto); pese a que no se recoge
ningun cuadro de Madrazo en el catilogo del Museo Mo-
rera, hay uno suyo expuesto en dicho Museo (R. 585)
como retrato de Haes, que seria el de Morera. Owo
nuevo retrato de Morera, siempre en el mismo museo, es
el que le hace José Maria Lopez Mezquita en 1914 (repro-
ducido en Morera, 1927, p. 7; el catilogo Museo Morera
[1975] lo registra con el n.” 61, p. 61, pero la reproduccion
de lam. 17, p. 123, no corresponde al de Lopez Mezquita
sino al tenido como de Raimundo de Madrazo).
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Casto PLASENCIA MAESTRO
(1846-1890)
EL PROFETA ISAIAS
{copia de Miguel Angel en el techo de la capilla Sixrina)
2.90% 1,75 m

Oleo/lienzo

Inseripeiones: «ESAIAS» (en la cartela bajo la figura,
de acuerdo con el original)

Madrid, San Francisco el Grande

El gran lienzo responde a la reglamentaria obligacién
de «la copia de un cuadro de maestro antiguo o de un
fragmento importante de algin fresco o piniura de gran-
des dimensiones, procurando que dicha copia sea de
autor ilustre, cuyas mejores obras no pueden estudiarse
en nuestro Museo Nacional», segtin reza el Art. 48 del
Reglamento 7-X-1873 que rige a los primeros pensiona-
dos. Estos debieron tomarse muy en serio la recomenda-
cion de un =autor ilustre» como modelo, pue si A. Fe-
rrant y F. Pradilla realizan conjuntamente la copia de la
parte inferior de la Disputa del sacramento de Rafael (co-
pia que se guarda en el Ministerio de Asuntos Exteriores),
C. Plasencia se atreve con este testimonio de Miguel An-
eel, si bien el cuarto de los pintores de historia, M. Caste-
llano, elige —probablemente por sugerencia del direcror
de la Academia, Casado del Alisal— la copia (también en
el Ministerio de Asuntos Exteriores) de Los embajadores
ngleses ante el vrey Mawuro de Carpaccio, respondiendo a
la necesidad de dar a conocer en Espana a un pintor co-
nocido entonces casi unicamente en Venecia, y que em-
pezaba a ser copiado por otros paises europeos, segiin
los informes del director Casado. Pero de nuevo con
E. Oliva —pintor de la segunda promocién— vemos ele-
gido a Miguel Angel y su Creacion del hombre del mismo
techo de la Sixtina, como objeto de copia.

El correspondiente original de Miguel Angel se sitiia
—entre los respectivos lunetos— a un lado del episodio del
Sacrificio de Noé, con lo que tiene su equivalente pendant
en la Sibila Entrea dentro de una obra de conjunto, el te-
cho de la Sixtina que le ocupa el gran pintor de 1508 a
1512, aunque la figura de este profeta quede ya pintada
para mediados de septiembre de 1509. El ya clasico estu-
dio de Charles de Tolnay (Michelangelo, vol. 1I: The
Sixtine Ceiling, Princeton, 1945, pp. 49-50 y 148, figs. 61 y
69) analiza en el faias una creciente inspiracion respecto a
anteriores figuras de profetas (Zacarfas y Joel): la pro-
funda emocion que expresan determinados rasgos del
rostro indica que ha dejado de preocuparse por la palabra
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escrita (ha cerrado el libro) v, despertado repentinamente
de la apatia por un divino afflatus, gira la cabeza a un lado
y mueve el ya erguido cuerpo en actitud suspendida. Su
anterior letargo es todavia perceptible en las piernas cru-
zadas y en el brazo inmovil sobre el que probablemente
ha estado apoyando la cabeza. La curva de ese mismo
brazo izquierdo —con el que se corresponde simétrica-
mente el contorno del ondeante (inflado por un viento es-
piritual) manto— se prolonga en el pano del Genio que
ondea hacia atras; ese Genio mas pro\cunc:- (el de la volun-
tad) sefiala en la distancia para sugerir vastos horizontes,
haciéndose asi visible al espiritu del Profeta; el otro Genio
(el del conocimiento), detras del primero, es sélo en parte
visible, dando una total impresién de profundidad.

Compendiando anos después este y otros anilisis,
Roberto Salvini (Tolnay, C., Salvini, R. v otros: Miguel
A'ngef, Artista-pensador-escritor, 2. ed., Barcelona, 1978
—1.% ed. 1968—, vol. I, p. 209) escribe del Jsaifas, «en el que
la eritica viene viendo desde hace mucho la representa-
ci6n del nacimiento de la inspiracion profética, no sélo en
el motivo ilustrado del libro que se cierra mientras el
Profeta se vuelva para oir una voz o para hacerse cargo de
alguna visién como si obedeciese a una llamada de un an-
gelito, sino también en la estructura formal de la imagen,
en la cual la espacialidad esférica, que una vez mis le en-
vuelve aislindola del espacio terrestre del trono, se identi-
fica con un continuo e intenso movimiento de rotacion,
subrayado por lo vario del colorido, que es vivo y, por lo
tanto, marcadamente individualizante».

No siendo éste lugar para reflejar valoraciones mis
complejas del impresionante techo de la Sixtina, si cabe
subrayar la referencia constante al advenimiento del cris-
tianismo como culminacién de la historia espiritual del
hombre, referencia que se subraya asimismo en la baveda
por la relacién de la creacidn con la re-creacién del hom-
bre y del mundo a wravés del eristianismo, del pecado ori-
ginal con la redencién. A ello responden precisamente las
imponentes figuras de Profetas y Sibilas: los profetas he-






breos, que previeron la Redencion, v las antiguas Sibilas,
que aunque aprisionadas en las tinieblas del paganismo,
fueron no obstante espiritus videntes inspirados por Dios,
y por medio de las cuales Miguel Angel insertaba el
mundo cldsico en su sintética historia de los destinos de la
Humanidad.

La copia de Plasencia abarca mucho mas que la figura
del Profeta en su trono. Pareceria que el pensionado bus-
caba reproducir la mitad de la béveda que corresponde a
la «vertical» del Profeta, pero centrindose en la figura de
éste y en el marco arquitectonico que imagina el gran flo-
rentino, pues las zonas superior e inferior resultan mas
sugeridas que descritas (ni siquiera se ha molestado en
trascribir la cabeza del correspondiente prito bajo la car-
tela o el relieve del correspondiente tondo de los ignndi);
igualmente la mayoria de los rostros resultan menos per-
filados que en el original, al |gual que los atlantes-putn
que enmarcan el rono, y la sensacion de inconcluso para
las zonas secundarias se advierte en la parte inferior del
vestido del profeta o en las columnillas abalaustradas de la
L{(.'TUK:]'I?I..

En cuanto al cromatismo del Fadas es bastante fiel al
correspondiente original —al margen de recuperaciones
pictéricas como la reciente limpieza de esos frescos— y se
adeciia con suficiente precision a la descripcion que hi-
ciera Tolnay en 1945: los dos tonos dominantes son el
amarillo pilido del vestido interior v el rosa violdceo del
amplio vestido exterior que lo cubre; estos delicados co-
lores que llenan amplias zonas se completan con otras pe-
quenias superficies de un verde mas fuerte (el forro del
manto), un azul ultramar (la parte externa del manto y la
cubierta del libro) v un rojo burdeos (el broche del hom-
bro), en tanto que el manto del pequeno genio es verde
palido.

Las referencias a este primer envio de pensién se dan
en los partes trimestrales del director Casado del Alisal de
21-VII-1874, 20-X-1874 y 20-I-1875, asi como en el in-
forme de 10-VI-1875 con el que remite los trabajos de ese
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primer ano de los pensionados; en este 1iltimo, ademas de
sefialar la conducta reprensible de Plasencia, da una dura
valoracion de su envio: «La copia del fsaias, fragmento
del techo de Miguel Angel, realizada por el Sr. Plasencia
con notable descuido, sin haber procurado dar en la obra
idea de la grandiosidad del modelo. Dos estudios de Aca-
demia dibujados por él mismo sin interés: uno de ellos, la
Venus capitolina, no es mas que un borrén informe que
he aceptado por ajustarse a las prescripeiones del Regla-
mento; pero no sin protesiar al entregarme de €l, a nom-
bre de la Academia, que no puede hacer suyas semejantes
obras». Sin embargo, el tribunal calificador de dicho en-
vio no comparte el criterio, tan extremadamente rigu-
roso, del director; formado por Francisco Sans, como
presidente, José Vallejo como secretario, y Luis Madrazo,
Francisco Mendoza, Rafael Monledn, Domingo Martinez
y Carlos de Haes, como vocales en la sesién del 4-X-1975
(a la que asisten todos menos Vallejo, quien renuncia al
cargo de sceretario y es remplazado por Mendoza segin
la correspondiente acta) establece «que el Pintor de His-
toria Sr. Plasencia, autor de la copia de una parte de un
fresco de Miguel Angel, merecié calificacién honrosa» (o
sea, honorifica, la mas alta de las wres censuras reglamen-
tarias).

Las ya citadas zonas menos concluidas de la copia
motivarian esa valoracion por parte del director de «nota-
ble descuido» aunque el calificativo puede parecer algo
exagerado; y en cuanto a la pérdida de la grandiosidad del
mndelo, la otra gran acusacién de Casado, puede que la
necesaria descriptividad de la copia reste algo de fuerza a
la misma, pero es importante resaltar lo que de afin con el
espiritu n1|§,ue|m1‘-;=_ele5cc- ofrece un artista en el que —de
acuerdo con lo percibido a través de su obra conocida—
se observa una tendencia al dibujo amplio y monumental
haciendo logica esa eleccion de una obra del gran flo-
renting.

Inmediatamente después de su calificacian el cuadro
es depositado en la Escuela de Pintura, Escultura v Gra-



bado, a peticion de la misma, pero ya en 1879 se le cita en
la Academia de San Fernando. En 1874 —y dentro del
programa decorativo y de enriquecimiento artistico de
San Francisco el Grande— pasa a dicho templo, donde al
afio siguiente hay constancia de la restauracion de su
marco; aparece en el inventario de 15-1-1897 de ese
mismo San Francisco el Grande, de donde ya no se
mueve, con el nimero 50, pero colocado inicialmente en
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el «claustro» de la sacristia, o sea, en las galerias en torno
al presbiterio. Aunque al menos hasta 1927 —fecha de la
publicacién de Tormo— conserva esa ubicacion, su poste-
rior v definitiva colocacion, la escalera de subida al coro,
aparece ya reflejada en la «pinacoteca de San Francisco en
la acrualidad» que confecciona Garcia Barriuso (1975) y
en la que le da el n.° 54,

Exposiciones
Roma, 1875; Madrid, 1875,
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Casto PLASENCIA MAESTRO
(1846-1890)
MOTIVO DECORATIVO (VENUS Y CUPIDO)
1,13%1,72 m

Oleo/lienzo

Zaragoza, Museo de Bellas Artes

El parte trimestral de Casado del Alisal como director
de la Academia correspondiente al 4 de enero de 1876 se-
nala que el pensionado de namero Casto Plasencia «se
emplea desde su llegada en la composicién del cuadro de
envio para el que ha escogido como asunto una mujer
desnuda y recostada sobre un triclinio, que juega amoro-
samente con un nifo, tal vez un amorcillo, acurrucado a
sus pies. La escena tene un cardcter pompeyano, y el bo-
ceto estd realizado con feliz disposicién de conjunto y en-
tonacién atrevidar, El cuadro expuesto constituye un‘tra-
sunto, muy probablemente una réplica, de dicho cuadro,
hoy desaparecido, el cual habia sido juzgado bastante
peyorativamente por Casado del Alisal, quien sefalé que
el pintor no habia hecho «una obra de conciencia y de es-
tudio, sino un cuadro improvisado de efecto decorativo.

Bibliografia
Beltrdn, 1976, p. 219; Garcia Camén, 1984, p. 181; Casado, 1987,
pp- 951-952; Casado, 1990, p. 58.

90

El desnudo de la mujer que tanto podria prestarse a la be-
lleza, ofende por el desalino de la ejecucion, y por la ca-
rencia de gusto y de eleccién de forma, faltas que no basta
a rescatar algunos accidentes felices del cuadro, ni la
mano espontinea y ficil, ni las cualidades de pintor de
temple no comin patentes en la obra». El jurado aca-
démico senald que se habia limitado a cumplir las obliga-
ciones reglamentarias (Casado, 1987, pp. 857-859).

Plasencia refleja toda la sensualidad, un tanto banal y
escasamente sutil, de la pintura académica fimsecular
donde la superficialidad decorativa domina plisticamente
la pintura.

El presente cuadro fue adquirido por el Museo de Za-
ragoza en 1919. Segiin Casado, tal vez se trate del cuadro
que Ossorio titula Bacante (Ossorio, p. 545).
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Casto PLASENCIA MAESTRO
(1846-1890)
ORIGEN DE LA REPUBLICA ROMANA
0,40 % 0,60 m

Oleo/lienzo

Madrid, Coleccion particular

El cuadro representa el momento en que el cuerpo de
Lucrecia, a la izquierda, es presentado en el foro al pueblo
romano para animarle a vengarse contra la monarquia
como consecuencia de la afrenta recibida por su primo
Sesto, hijo del rey, cuyo honor ella habia salvado po-
niendo fin a su vida en presencia de su padre y marido.
Bruto, después de arrancar el cuchillo de la herida, jura
venganza.

Se trata muy probablemente de un boceto preparato-
rio, aunque también pudiera ser una réplica con variantes,
del cuadro que constituyé el envio del dltimo afo como
pensionado, que recibid primera medalla en la Nacional
de 1878 (Museo del Prado, depositado en la Diputacién
Provincial de Alicante), en cuyo catdlogo el autor explica
el tema con un largo texto extraido de la Historia de
Roma desde los tiempos mes antiguos basta la constitucion
del Imperio, de Enrique G. Lidelle. Dicha pintura ram-
bién fue tercera medalla en la Universal de Paris del
mismo ano.

El cuadro presenta una notable dependencia tanto
estilistica como temdtica con La mueite de Licrecia (Mu-
seo del Prado, Cason del Buen Retiro), de Rosales, a
quien las primeras promociones de la Academia de Roma
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veneraron singularmente. Se ha sugerido incluso que el
pintor eligio el tema por indicacion del director Casado
del Alisal.

Este boceto tiene ciertas diferencias con la obra pre-
miada, en especial en el fondo, aunque estin resueltos to-
dos los problemas compositivos y coloristicos. Posee la
misma sensacion monocorde tanto en las actitudes como
en la entonacién. Pero, a pesar de ciertos descuidos en el
dibujo, posee un indudable atractivo, por mis que alejado
de las novedades «realistas» que se abrian paso, a causa de
una pincelada corta y unas superficies pictoricas escuetas,
eminentemente «rosalescas»,

El cuadro refleja los valores éticos y las decisiones
heroicas que mueven la historia, extraidas, en este caso,
del mundo romano, que desde el siglo Xviil suministra los
principales argumentos de toda pintura vinculada de uno
u otro modo con la oficialidad. En tal sentudo, sobre todo,
puede considerarse un cuadro antiguo, lejano de la sensi-
bilidad a la moda. Pero st nos abstraemos de este servi-
lismo temporal, hay un abandono, tanto plistico como
tematico, del rigor descriptivo que hace de €l un cuadro
de gran interés.

Exposiciones
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Jaime MORERA GALICIA
(1854-1927)

ORILLA NEVADA DEL LAGO TRASIMENO
0,427 % 0,612 m

Oleo/lienzo

Inseripciones: « Trasimeno» (dng. inf. dcho.)

Madrid, Museo del Prado, Casén del Buen Retiro

Forma parte de los cinco estudios que segin comu-
nica Casado del Alisal (10-VI-1875) constituyen el primer
envio del pensionado. La descripcion en el catilogo de la
exposicion de 1956 se expresaba en los siguientes térmi-
nos: Orilla del lago Trasimeno con tres barcas y varios
barriles. Aguas zarcas. Fondo gris azulado con franjas
blancas de nieve. Valoracién de los blancos por el poder
de los pardos oscuros y rojizos de los elementos de pri-
mer término, los cuales a su vez adquieren fuerza por el
contraste con la claridad del resto. Soporte de grano fino.
Imprimacién de taller; y se anade que figuraba con el
titulo de Playa nevada.

El cuadro es consecuencia de esa expedicion al lago
Trasimeno que ya anunciaba el director en su parte -
mestral de 20-1-1875; muestra —mads alla del interés por
resaltar la luminosidad de los efectos de nieve y su con-
traste con los restantes objetos— una ya citada aficién por
introducir la figura humana en el paisaje. Pena (1982,
pp. 58 y 256; 1983, pp. 51 y 99; 1991, p. 302) se refiere a
este aspecto y observa que le vendria de sus anos de pen-
sion en Roma, alejindole en este punto de su maestro
Haes y haciéndole propender a un cierto concepto de es-
cenas de género al aire libre con detalles amables y anee-
déticos; en la obra —anade (1991, p. 302)— la recomposi-
cion del natural es fuerte; el valor estructural de la Egum,
la solidez de los planos medios, asi como cierto aire mo-
numental son ajenos a los modelos de Haes. Pero no es
cierto que el cuadro se ha hecho al regreso de Europa a
Italia en un recorrido por el norte de aquella peninsula, tal
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como se recoge de la equivocada apreciacion que hace el
texto de la publicacion de 1985 (Exp. Morera, 1985,
p- 16). Si es cierta, en cambio, la existencia del carnet de
apuntes a lapiz (en coleccion particular de Algorta, Vie-
caya), que tal vez responda (Casado, 1987, p. 1001) al
viaje por Europa (la exposicion parisina, Bélgica, Bretana)
de su segundo ano de pension y del que Casado del Alisal
(20-1V v 4-X-1875) da cumplida cuenta.

En la remisién del envio (10-V1-1975), tras la exposicion
en Roma, el director da cuenta de los trabajos que lo compo-
nen, y senala de los dleos que son «todos sencillos y esponti-
neos, conjunto de trabajos llenos de promesas». Junto a la
correspondiente exposicion en Madnd va la calificacion
(4-X-1875), la de haber cumplido con ¢l Reglamento.

Hasta 1879 estuvo en la Escuela de Pintura. Puede ser
o bien el denominado Un trozo de mar que el Ministerio
de Estado reclama a la Escuela el 12-VII-1879 y ésta de-
vuelve el 23 del mismo o bien el Fstudio de mar que tras la
reclamacién de un nuevo lote de pinturas por R. O. de
6-VIII-1879, la Escuela pasa a entregar al Ministerio ¢l 8
del mismo (Archive Ministerio de Asuntos Exteriores,
Legajo 4332). De seguro el cuadro estd ya en el Ministerio
a partir de 1879, y es recogido en sus dos conocidos in-
ventarios de 25-1I1-1893 y 1-VIII-1908 con el titulo Ma-
rina. (Orillas nevadas). Permanece hasta el 17-VII-1930 en
que pasa al Museo de Arte Moderno, donde se le registra
comoa 240-M; por O. M. de 29-IV-1947 pasa en calidad
de depésito al Museo Municipal de Figueras (Girona),
donde permanece hasta que por Orden de 22-1X-1970 re-
gresa al Museo Nacional de Arte Moderno, a punto ya
éste de suprimirse, pues en abril de 1971 pasa a formar
parte del Museo del Prado en su seccion de siglo xix
(Car, 4517).

Exposiciones

Roma, 1875; Madrid, 1875; Madrid, 1956; Madeid, 1975;
Madrd, 1979,
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10

Jaime MORERA GALICIA
(1854-1927)
PINOS DE FRASCATI
0,61 045 m

Oleo/lienzo

Inseripeiones:

«Frascati» (dng. inf. izqdo.)

Etiguetas: «IN." 56» (placa en el marco, parte inf.)

Madrid, Museo del Prado
{Depositado en el Instituro Nacional de Pedagogia de Sordos)

Es otro de los éleos que componen el primer envio de
pensién. Presenta una pradera en primer término con al-
ein mintsculo desnivel en la parte inferior izquierda, y
una masa de pinos en segundo término de ese mismo
lado, antes del celaje superior; de dicha masa de pinos se
destacan aislados cinco de ellos, que en su verticalidad
marcan las lincas generales de la composicion en dicho
formato. Pero sus sombras (al parecer de un sol tempra-
nero) se proyectan en la linea horizonual, o mejor, ligera-
mente inclinada que subraya la masa arbérea en lejania
del lateral derecho. Hacia el centro de la mitad mferior,
un personaje (parece que ¢l propio paisajista) aparece sen-
tado en ¢l suelo y con las piernas proyectadas hacia ade-
lante (de cara al espectador), con el bombin puesto, un
quitasol y el cuaderno de notas, mientras que los webejos
(el ripode plegado, la caja de pinturas) yacen en el suelo,
a su derecha.

SL' t{a una gama (.{(.', vt’rdt:s mas l:].ﬂl':l ©n Ia Pﬂrt‘..' "EII'Iﬂ
del primer término (la hierba de la pradera), y més oscura
en la espesura de los pinos, aunque en dicha gama bos-
cosa de la izquierda se vislumbran también minimos res-
quicios de luz a través del ramaje. Pinceladas de tonos
castanos para los sarmientos y arbustos lenosos de primer
término, asi como para algunos otros del seto delante de
la espesura. Azules en la lejanta de la inmensa llanura de
la derecha, en la que se sugiere el blanco de algunas cons-
trucciones banadas en la calima que difumina también la
linea del horizonte por ese lado; y azules que se van
transformando en tenues grises de esa parte neblinosa del
celaje; ¢ste se aclara hacia la izquierda, donde son mas
abundantes las zonas de azul junto a alguna nubosidad di-
luida. Grises verdosos también para los troncos aislados
de los arboles en la parte donde da la luz del sol; estos pi-
nos exentos van de mayor a menor altura, insinuando
una leve diagonal en profundidad, de la izquierda al cen-
tro de la composicion.

Pese a todas las matizaciones de la descripcion hay
aqui un testimonio de precisa luminosidad, en el que si lo
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segundo, la luminosidad, es consecuencia de su contacto
con ltalia y lo meridional (no en balde ha querido «buscar
en Nipoles y sus islas el brillo del color, la luz y ambiente
de wles regioness, segiin habia informado Casado del Ali-
sal el 21-VII-1874), lo primero, la seca precisién de la to-
pografia, demuestra que se niega a olvidar el arte de Haes.
El pintoresquismo de la figura humana lo da aqui la dimi-
nuta presencia de quien se supone es ¢l propio pintor,
sentado en el suelo y «armado de caballete, quitasol y caja
de pinturas», por usar su expresion de los recuerdos de
infancia (Morera, 1927, p. 43). Aunque es ésta una pre-
sencia amable y anecdética, no deja de ser autohomenaje
como lo es, mds visible e intencionado, su curioso v pos-
terior (de la serie de Guadarrama) cuadro El pintor y su
puia (Museo Morera de Lérida, cat. 1975, p. 71, n.” 214;
reproducido en Casado, 1990, p. 218).

Tal autchomenaje podria tener un cardcter colectivo,
adecuado a la profesion, si se entiende como un reflejo de
la progresiva autonomia, la nueva consideracion que el
paisaje estd consiguiendo en la prictica pictorica de la Es-
pana del siglo X1X. Es preciso recordar los incidentes so-
portados y los comentarios narrados por Martin Rico
(1907, pp. 28, 124 y ss.: Percances del oficio) e incluso de-
terminadas frases burlonas que ¢l propio Morera tiene
que escuchar de alguna serrana («—Usted siempre al vi-
cio, ¢eh?, siempre al vicio... ereyéndome, sin duda, un
loco rematado=) (Morera, 1927, p. 46) para comprender
el poco aprecio que en los medios rurales se tenia todavia
de estos estorzados en su labor de campo; y —mis lamen-
table atin— lo que el publico en general y la critica de arte
en particular, tardaron en admitir al paisaje con todas sus
consecuencias realistas, tal como lo demuestran la actitud
de Balart o ¢l desconcierto de Balsa de la Vega ante algu-
nos aspectos de Haes (véase Pena, 1983, pp. 27 y 35-38).
Por eso, en la medida en que esos «paisistass iban siendo
conscientes de las cotas alcanzadas en el ejercicio de su
e:‘.peciﬁdad pictorica —y con todas sus consecuencias, es
decir, reconociéndoseles ¢l valor objetivo del trozo de






paisaje trasladado al lienzo, y no una posterior idealiza-
cion que lleva implicita la actitud mental del pintor en su
estudio— podian sentirse orgullosos de ello y de ellos
mismos.

Este cuadro, en cuanto componente del primer envio,
conoce la valoracion de Casado del Alisal (6leos «todos
sencillos y espontineos, conjunto de trabajos llenos de
promesass, fecha 10-VI-1875), la previa exposicion en
Roma, el traslado a Madrid, la muestra en esta capital y la
correspondiente calificacién de haber cumplido con el
Reglamento (4-X-1875), con un Jurado cuyos componen-
tes vienen citados en la copia de Laias de Miguel Angel
por Plasencia (n.” 6) y el dibujo Paisaje con nivios de Galo-
fre (n.” 11). Tras un breve depdsito, es el que con la deno-
minacion «Unos pinos», la Escuela Especial de Pintura,
Escultura y Grabado devuelve al Ministerio de Estado el
8-VIIT-1879, obedeciendo a una R. O. del 6 del mismo
mes, en la que dicho Ministerio acusa recibo de una en-

trega anterior, pero reclama a su vez la entrega «de la
acuarela y de los ocho cuadritos de paisaje al dleo que
quedan en esa Escuela de su digno cargo con objeto de
terminar el decorado de los salones de este departa-
mentor (Archivo del Ministerio de Asuntos Exteriores.
Legajo 4332). Desde esa fecha hasta 1930 se conserva en
el Ministerio de Estado en cuyos inventarios de 1893 y
1908 se le registra con el n.° 56 titulindolo «Paisaje (estu-
dios de arboles)» y clasificindolo como envio de primer
ano, fecha 1875 y dimensiones, incluido el marco, de 0,72
por 0,54 m, localizandolo ¢l primero de ambos inventa-
rios en la Seccidn de Contabilidad (Despacho del Jefe). El
17-VII-1930 es también depositado en el Museo Nacional
de Arte Moderno, donde adquiere el n.” de mventario
M-239, y por fin, por O. M. de 28-TX-1931, se le deposita
en el antiguo Colegio de Sordomudos y Ciegos, hoy,
Instituto Nacional de Pedagogia de Sordos, donde en la

actualidad se halla.
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Baldomero GALOFRE JIMENEZ
(1846-1902)

PAISAJE CON NINOS

Dibujo/cartén

0,38 x 0,35 m

Famado; «B. GALOFRE, ROMA-» (ang. inf. dcho.)

Madrid, Ministerio de Asuntos Exteriores

Este dibujo forma parte del envio de primer afo de
pension junto con dos dleos (Paisaje. Montaiia de piedra y
Primavera vomana, n.° 12) y una acuarela, ademds de «un
ligero trabajo a la plumas que entrega como extra o su-
PILIT"‘_'I'ItEIrIU. E]'l una rUPUhr"l}l"l liL suaves Urlllu;al,].(}nl.h ¥
colinas un nifio y una nina se hallan sentados sobre la
hierba de la ladera de primer término que, descendiendo
de izquierda a derecha, da la impresion de inconclusa en
ese dngulo inferior derecho; una alineacién de drboles con
aspecto afejo y rugoso crea una linea de fuga hacia la
parte izquierda del horizonte, compensando la mansa as-
cension en el perfil de la colina del fondo. El celaje, que
constituye casi toda la mitad superior del dibujo, aparece
mis grisiceo y opaco en ¢l lado derecho (con ciertos
rompimientos de luz), en tanto que se expande en clari-
dad por la izquierda. Su buen hacer, la habilidad técnica
en los sombreados y las masas estd aqui al servicio de esa
temdtica suya de graciosas figuritas en jardines y campos
de flores, con un detallismo que no es otra cosa que ¢l
preciosismo de raiz fortunesca, puesto que ésa es su
deuda estética mds evidente.

En el largo informe del director Casado del Alisal, de
10-VI-1885, remitiendo y evaluando los trabajos de envio
de primer ano de los pensionados, afirma literamente:
«Cuatro estudios del paisajista Sr. Galofre, o sean, una
hibil ¥ bella acuarela, un dibujo bien sentido (la obra aqui
umlog{da} dos cuadros al oleo, con cualidades de
energia v ejecucion. Este sefior acompaiia, moty proprio,
un ligero trabajo a la plumar. También es sabido que
todos estos envio de primer afio son expuestos en los sa-
lones de la Embajada cerca de la Santa Sede, en Roma,
exposicion que —tal como el propio director senala en ese
mismo informe— no se ha revestido de particular interés

Bibliografia
Ministerio de Estado, 1893, p. 8 (n.° 75); Mimsterio de Estado,
1908, p. 7 (n.” 75); Casado, 1987, p. 1133; Casado, 1990, p. 85.
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por no permitirlo la naturaleza de los trabajos principales,
que son copias de importancia relativa. (Una de ellas es
precisamente la de fsaias de Miguel Angel por Plasencia,
n.” 6). A continuacion, y con motivo de la precepriva ca-
lificacion, son de nuevo expuestos en Madrid. Dicha cali-
ficacion (4-X-1875) con el tibunal formado por Sans
(presidente), Vallejo (que renuncia), Luis de Madrazo,
Mendoza (secretario por renuncia de Vallejo, en quien
habia recaido el cargo), Monleén, D. Martinez y Haes,
establece «que los paisistas senores Morera y Galofre, si
bien cada uno ha presentado una obra mds de las exigidas
por el Reglamento, no ha merecido mds calificacién que
la de haber cumplido meramente con las obligaciones
reglamentarias».

La obra pasa por un deposito temporal en la Escuela
de Pintura, Escultura y Grabado, con motivo de la peti-
cion del entonces director interino Federico de Madrazo,
el 20-X-1875 y la concesion por R. O, de 1-X11-1875; con
testimonios intermedios de 1876 y 1878 sobre la persis-
tencia primero, y la paulatina devolucion en 1879 de ro-
dos estos primeros envios de los pensionados, incluida la
copia de Plasencia (vease Casado, 1987, pp- 376-379, 565,
660, 856, 860, 999, 1003, 1132 y 1137-1138; y referencias
puntuales en Bra, 1971, pp. 141 y 212), puede afirmarse
que en ese 1879 ha regresado el dibujo al Ministerio de
Estado, en cuyos inventarios de 1893 de 1908 aparece con
el n.® 75 denominado Paisaje al carbon y especificando
que es envio de primer aio, fecha de 1875 v dimensio-
nes de 0,73 % 1,00 m incluido el marco. Ha debido de
permanecer siempre en el Ministerio, ahora de Asuntos
Exteriores, aunque actualmente se guarde en dependencia
autonoma.

Exposiciones
Roma, 1875; Madrid, 1875,
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Baldomero GALOFRE JIMENEZ
(1846-1902)
PAISAJE DE LUZ (LA PRIMAVERA ROMANA)
Oleo/licnzo 0,505 % 0,695 m

Firnado: «B. GALOFRE. ROMA» (ing. inf. dcho.)

Duscripciones: «10.668» (en rojo, dng. inf. dcho.)

Madrid, Museo del Prado
(Depositado en Barcelona, Museo de Arte Moderno)

Forma parte del primer envio de pension. Para des-
cripcion puede servir la ofrecida en ¢l catdlogo de la expo-
sicion de 1956: Al lado de un pedregoso camino (que
ocupa la zona inferior derecha, podria afadirse) en suave
pendiente verde, vemos tres mujeres y una nina. Detrds
aparecen arboles v al fondo mas arbolado y montanas.
Nubes blancas y cielo claro. Soporte de grano fino con
imprimacion comercial, se anade por dlumo. En efecto, hay
aqui —bajo un luminoso celaje que ocupa practicamente la
mitad superior del cuadro— el conocido recurso de lade-
ras de mansa pendiente, casi en disposicion ondulante. El
preciosismo luminista derivado de la herencia fortunesca
se aplica a esa rambién conocida temarica de figuritas en
jardines y verdes praderas salpicadas de florecillas, con
gran brillantez y primor descriptivo en las formas.

Este aspecto de su produccion supieron ya verlo co-
etaneos suyos como José Guell y Mercader («Los pinto-
res catalanes en nuestros dias. 1l», La Hustracion Espariola
vy Americana, 1877, 11, 8-VII-1877, p. 82), que al lado de
una produccion de paisajes bravios, de cielos plomizos,
mar agitada, campos pantanosos y irboles azotados por
el viento, le cita también varios titulos que considera de
cuadros de género, pero que describe como escenas todas
situadas en jardines y campos de flores, a plena luz y con
gran riqueza de colorido, demostratvas de la flexibilidad
de su talento. Iglésies (1953, p. 75) al referirse a la obra
como una pradera con figuras, dice que se deja sentir la
influencia impresionista, si bien pasada a través de Iralia;
pero esa falsa sensacion de impresionismo (dada por el
aire urbano de las figuras trasladado al campo) venia en
realidad anotada en la Guia del museo barcelonés de
1945, en la que —por cierto— se equivoca el nimero de re-

gistro del cuadro. Aunque sin referirse a este cuadro en
concreto, José Maria Garrut (Dos siglos de pintura cata-
lana, xix-xx, Madrid, 1974, pp. 77, 91 y 112) senalando
su fortunismo, pero también con la falsa etqueta del
impresionismo, y Francese Fontbona (El passatpisme a
Catalunya, Barcelona, 1979, pp. 92-96; Del Neoclassicisme
a la Restasracid, «Historia de 'Art Carald», VI, Barce-
lona, 1983, pp. 204 y 228-230) se ocupan del pintor; el se-
gundo habla de sus obras extraordinariamente abarroca-
das, luminosas, detallistas y complejas; exteriores (como
en su momento senalara Iglesies) que, sin embargo, por la
cantidad de elementos temdticos de que se componen,
multples figuras y exuberante descripeion de la vegeta-
cién que envuelve al «asunto», sobrepasan ampliamente
la calificacion habitual del paisaje.

«Cualidades de energia v ejecucion» ve Casado del
Alisal (10-VI-1875) en éste y el otro lienzo que formaban
parte del primer envio del pensionado que se expusieron
en Roma en ese mismo 1875, antes de su calificacion; ésta
~con la correspondiente exposicion en Madrid— es igual-
mente sabida, la de haber cumplido meramente con el
Reglamento (4-X-1875), asi como los miembros del Ju-
rado. Tras su paso temporal (hasta 1879) por la Escuela
de Pintura, aparece en los inventarios del Ministerio de
Estado de 1893 y 1908 con el n.° 59 y titulo Paisaje de luz
(con unas figuritas de nuger). Pasa al Museo de Arte Mo-
derno el 17-VII-1930, para ser, a su vez, depositado por el
Museo Nacional en el museo barcelonés por orden de 22-
1-1932. Solamente a pa:‘:ir de la exposicion de 1956 se le
titula —y sin ningdn motivo aparente— Primavera romana,
aunque es denominacién que ha pervivido.

Biblivgrafia

Ministerio de Estado, 1893, p. 7 (n.” 59); Ministerio de Estado,
1908, p. 6 (n.” 59); Batlle, 1932, p. 188; Guia Museo Barcelona,
1945, p. 22; Guia Musco Barcelona, 1953, p. 17; Iglesies, 1953,
p- 75; Cat. Exp. 1956, p. 119 (n.” 119); Catileg Barcelona, 1987,
I, p. 421 (n.? 932); Casado, 1987, p. 1133; Casado, 1990, p. 85.

102

Exposiciones
Roma, 1875: Madnd, 1875; Madrid, 1956.
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SEGUNDA PROMOQCION

ALEJO VERA, 1878-1881
MANUEL RAMIREZ, 1879-1883
EUGENIO OLIVA, 1879-1883



13

Alejo VERA ESTACA
(1834-1923)

ULTIMOS DIAS DE NUMANCIA

Dibujo/cartén

1,20 % 1,74 m

Firmado: «A. Vera Roma 1880» (ing. inf. dcho.)

Madrid, Ministerio de Asuntos Exteriores

Cuentan las historias que «las heroinas de Numancia,
los iernos nifos, los horrorizados ancianos optan entre ¢l
tosigo mortal y las destructoras llamas...; incendiaron la
hermosa ciudad y los tesoros, y las alhajas y cuanto en su
seno encerraban, ofreciendo a Roma pocos edificios; casi
desnudos cadaveres, ceniza y nada mas» (Aldama, D. y
Garcia Gonzalez, M. |.: Historia general de Esparia, Ma-
drid, 1863-66, toma I, p. 102). Ambientado en los dltimos
momentos del sitio, las tropas romanas entran por un
vano abierto en la poderosa muralla, a la derecha, y con-
templan el especticulo de los numantinos que acaban con
sus vidas y bienes.

Se trata del scarton» reglamentario con el que su
autor cumplia con la obligacion de segundo afo de
su pension en Roma: en el verano de 1879, manifiesta su
intencién de viajar a Nipoles, Florencia y Venecia para
«gscoger en ellas el sitio de su residencia para su envio»
(Archivo de la Academia de Roma. Carpeta pensiona-
dos). El cuadro definitivo (Museo del Prado, depositado
en la Diputacion Provincial de Soria) alcanzé primera

Bibliografia
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Cat. Exp. 1980, n® 30, p. 64; Reyero, 1987, p. 392, nota 67.
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medalla en la Exposicion Nacional de 1881 y no se dife-
rencia apenas del boceto.

La obra es una creacién muy académica, convencio-
nalmente compuesta tanto en su conjunto como en cada
uno de los grupos y personajes, pero, desde luego, no se
le puede achacar falta de habilidad. Sin embargo, a pesar
de las buenas dotes técnicas que el artista demuestra tiene
algo de frio e impersonal. El dibujo ilustra perfectamente
el cardcter uniforme de la superficie que asimismo la pin-
Tura anEE.

Estilisticamente es una obra retardataria, que apenas
incorpora algunos aspectos del realismo en boga, aunque
tiene la ampulosidad y el efecto de toda gran pintura aca-
démica,

Tematicamente se consideré en su tempo que ilus-
traba un argumento antiguo y, en cierto sentido, pasado
de moda, por lo que tiene de extrema situacién heroica de
caricter nacional, pero también conecta con los senti-
mientos destructivos y pesimistas que cautivaron en el fin

de siglo.

Exposiciones
Madnd, 1979, p. 119; Sevilla, 1980, n.° 30,
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Manuel RAMIREZ IBANEZ
(1856-1925)

BANO POMPEYANO
270% 1,10 m

Oleo/lienzo

Madrid, Museo del Prado (Depositado en Badajoz, Museo)

Representa, en palabras de un critico de Roma Artis-
tica cuando se dio a conocer esta pintura en Roma con
motivo de la inauguracién del edificio de San Pietro in
Montorio, «due fanciulle vaghissime. L'una di esse seduta
solleva le mani ad accomodare le bionde treccie, Paltra &
distessa», que fue calificada de obra «vivacissima».

Se trata del cuadro correspondiente al envio de primer
afo como pensionado en Roma, realizado en 1880 y
juzgado en mayo de 1881 por los académicos de San
Fernando para quienes mereci6 calificacién honorifica.

La obra encaja con las grandes corrientes del academi-
cismo internacional popularizado por los salones de Paris
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y cuya ejecucion estd en buena parte, como en este caso,
vinculada a Roma. Recoge un argumento de la antigiie-
dad romana, aunque esti tratado con la sensualidad y de-
corauvismo propio de los tiempos modernos. En este
sentido, escapa a los rigores del reglamento sobre los
cuadros que se justifican en funcién de un andlisis ana-
tomico,

Procede del Ministerio de Estado que lo cedié al anu-
guo Museo de Arte Moderno (17-VII-1930), que a su
vez lo depositd en el Museo Provincial de Bellas Artes de
Badajoz.

Exposiciones
Roma, 1881; Madrid, 1881.






TERCERA PROMOCION

JOSE MORENO CARBONERO, 1882-1885
ANTONIO MUNOZ DEGRAIN, 1882-1885
HERMENEGILDO ESTEVAN, 1882-1886
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]osé MORENO CARBONERO
(1860-1942)
LA CONVERSION DEL DUQUE DE GANDIA
Oleo/lienzo 0,94 x 148 m

Firmado: «]. Moreno Carbonero/1883» (ing. inf. izqdo.)

Madrid, Ministerio de Asuntos Exteriores

Representa, casi en el centro, al marqués de Lombay
y duque de Gandia, servidor del emperador Carlos V y
futuro San Francisco de Borja, en el momento en que
abraza al genulhombre de su séquito, profundamente
conmovido tras contemplar el cadiver de la emperatriz
Isabel de Portugal, a la que en vida habia admirado tanto,
cuyo féretro, a la izquierda, acaba de ser abierto antes de
ser enterrado en Granada.

Se trata del boceto correspondiente al envio de se-
gundo ano de su pension en Roma (1883) cuya obra defi-
nitiva (Museo del Prado, depositado en el Museo de Be-
llas Artes de Granada) alcanzaria, antes de ser premiada
en Munich, Viena, el Vaticano y Chicago, primera meda-
lla en la exposicién nacional de 1884, En ese catilogo se
incluia, al respecto, la siguiente explicacion: «Tiembla el
Marqués, de un gemido, su rigida fuerza pierde y a los
brazos de su genul-hombre, flojo v desplomado vienes
(Catalogo de la Fxposicion Nacional de Bellas Artes de
1884, Madrid, 1884, p. 95). Existen varias réplicas, una
firmada en Roma en 1884 y dedicada a Vicente Palmaroli
(Madrid, Academia de San Fernando) y otra en el Museo
de Bellas Artes de Malaga. Hay otra con algunas variantes
que pasé a las colecciones del Vaticano en tiempos del
papa Ledn XIIL
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Este boceto llamé especialmente la atencion entre los
envios de pensionado la primera vez que fue expuesto, en
la Academia de Roma en 1884, a pesar de no tratarse de la
obra definitiva.

Es una obra de bellisima factura, de inspiracién
realista, pero segun la tradicion espanola, que refleja esca-
samente las corrientes internacionales, En este sentido, re-
cuerda, mds que nada, la pintura del siglo xvi,

Plisticamente, es de mucho efecto la tension expresiva
creada al concentrar los personajes en un extremo —los
que sienten la emocion — y el vacio, la gran tela que lleva
bordada el dguila imperial y ¢l caddver —¢l motivo de la
emocién—, en el otro. Hay referencias a Dosia fuana la
Loca de Pradilla, tanto en la ejecucion como en el tema v,
desde luego, en la misma utilizacién de motivos concre-
tos, pero resulta mis sobrio y solemne.

Temiticamente, utiliza ¢l cadiver, osadamente la
vista, y lo sentimental del argumento para provocar una
imprcsién mental que se mezcle con lo visual, Redne los
ingredientes del amor platénico v el desengano, la vani-
dad de las cosas terrenas y alcanza con todo ello la expre-
sion de una trascendencia espiritual.

Exposiciones
Roma, 1884; Roma, 1973, n." 41; Madnd, 1979; Sevilla, 1980,
n.” 40; Madrid, 1987, n.” 26; Sevilla, 1989, p. 128,
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Antonio MUNOZ DEGRAIN
(1843-1924)
INUNDACION

1.03 % 0.73 m

Oleo/lienzo

Firmado: «sMUNOZ DEGRAIN» (ang. inf. dcho.)

Valencia, Museo de Bellas Artes

Representa a un hombre semidesnudo, de espaldas,
estudio para el cuadro Episodio de una inundacion, que
constituyd el envio del primer afo como pensionado de
mérito en Roma (1882), juzgado como excepcionalmente
bueno por el jurado académico (Bri, p. 218). Esa obra fi-
gurd en la Exposicion Nacional de 1884 donde un critico
la describié en estos términos: «Sobre el tejado de una
pobre casa campestre, hasta el cual llega el agua sucia y
terrosa de aquella, estd un hombre medio desnudo y a su
izquierda una mujer con una nina mirando en direccion a
una infeliz madre que cubierta por las aguas levanta en
sus manos, fuera de ellas, el tierno cuerpo de un nino. Un
hermoso perro de terranova, que se haya en el tejado pa-
rece en actitud de lanzarse al socorro de aquel» (La Co-
rrespondencia de Espana, 24 de mayo de 1884).

La figura masculina representada en este boceto cons-
tituye un excelente estudio de dinamismo anatémico, que
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se funde con el turbulento efecto atmosférico que corres-
ponde al tema. La pintura tiene toda la vitalidad caracte-
ristica de Mufioz Degrain, con la pincelada suelta y des-
enfadada propia del boceto.

Munoz Degrain, obligado como pensionado de mé-
rito a ejecutar un tema en el que figurase un desnudo, no
recurre al habitual argumento histérico-mirologico o reli-
gioso y aborda un tema de mis o menos actualidad con
anécdota dramdtica que tendra desarrollo en otros cua-
dros posteriores, Gracia lo enmarca en un interés general
del valenciano por los argumentos excepcionales y terri-
bles de raiz romintica, dependientes en tiltima instancia
de Regnault y Girodet. En este sentido, no parece que
ilustre un pasaje concreto, aunque, sin duda, el pintor ha-
bia quedado impresionado por las inundaciones de Mur-
cia y Valencia producidas en los anos inmediatamente an-
teriores a la ejecucion de esta pintura,
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Antonio MUNOZ DEGRAIN
(1843-1924)

LOS AMANTES DE
Oleo/lienzo

TERUEL

0,58 x 0,85 m

Firmade: «sMUNOZ D.» (ang. inf. izqdo.)

Valencia, Museo de Bellas Artes

Esta inspirado en el legendario argumento, que ya ha-
bia suscitado la atencién de otros artistas plisticos y lite-
rarios, segun ¢l cual Isabel, tras reconocer su amor por
Diego, muere ante ¢l cadaver de éste, que habia fallecido
de desesperacion al ver a su amada comprometida con
otro. Munoz Degrain, en concreto, ilustra un texto histo-
rico cuyo fragmento final dice asi: «..acordd de irlo a
bessar antes que lo sorerrassen, é tomd su honesta com-
paiia, é se fué a la iglesia del Seior Sant Pedro, que alli lo
tenian. Las mulleres, levantandose por ella, ella no curoe
mas sino de... al muer (rasgado)... tan pronto que alli ere-
[atl.:" L.‘Jtﬂ.bﬂ. l!lllfda qllt’ no L"lo . ‘-'_ll.“.j Vld.l"ll'l, que \"Hfl—Ul'l
que era muerta» (Catdlogo de la Exposicion Nacional de
Bellas Artes de 1884, Madrid, 1884, pp. 96-97).

Se trata, segin Rodriguez Garcia, de uno de los boce-
tos preparatorios para el gran cuadro de Los amantes de
Terwel, donde existe una figura de dama en pie, cerca del
féretro, que parece ser fue retirada por el pintor al ser
considerada demasiado representativa y no poder deter-
minarse de quién se trataba. Se sabe que a comienzos de
1883 va tenia realizados varios bocetos y en 1884 habia
concluido el cuadro definitivo (Museo del Prado, Cason
del Buen Retiro), obligacidn de tercer afio, que fue pre-
miado con primera medalla en la Exposicion Nacional,
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una de las obras mas popular-::s y alabadas del fin de siglo
y del i Impon*ml.mmo artista.

De ejecucion abocetada v ligera pasta pictérica ade-
lanta ya la composicion de la obra posteriormente pre-
miada cuya entonacion y soltura de las calidades de las
cosas produce una sensacion entre la realidad y la suges-
tion. Se apunta la importancia de la luz que alcanzara un
sentido fantasmagorico para otorgar gravedad y misterio
a los distintos planos.

El tema, que tiene un patetismo un tanto teatral, se
convierte, segun Rednguc:r Garcia, en un pretexto expre-
sivo vinculado intimamente a lo pictorico, con elementos
realistas que tienen significacién simbélica, como el cirio
que se extingue bruscamente en primer término. Con una
magia singular extraida de la pintura veneciana que tras-
ciende los convencionalismos académico-romdnticos y las
conquistas realistas, el cuadro conserva una gran parte del
atractivo burgués por este tipo de argumentos, pero al in-
terpretar el amor no como una reivindicacion logica, sino
como una pasion que conduce a finales desastrosos ¢
inexplicables conecta con las mas modernas inquietudes
finiseculares.

Procede del legado Munoz Degrain.

Exposiciones
Sevilla, 1980, n." 33; Zaragoza, 1987, p. 146, n.” 8.
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Hermenegildo ESTEVAN FERNANDO
(1851-1945)
LA PAVERA
0,78 x1,20 m

Oleo/lienzo

Firmado: «H. ESTEVAN/Roma 1883~ (ing,. inf, izqdo.)

Etiguetas: «Exposicion Antolégica de la Academia Espanola
de Bellas Artes de Roma/Autor: Hermenegildo Estevan
y Fernando/Titulo: La Pavera/Medidas: [en blanco]/Coleccidn:
Real Academia de Jurisprudencia y Legislacién»
(al dorso, sobre el bastidor)

ESTEVAN Y FERNANDO, Hr_'rrm:negi]t.ln (1851-1945)/
Pensionado de MNimero por la pintura de paisaje (1882-1886)/
Secretario de la Academia Espaniola de Roma, 1887-1933/
‘La Pavera’/Real Academia de Jurisprudencia y Legislacién»
(al dorso, sobre el bastidor)

Madrid, Museo del Prado
{Depositado en la Real Academia de Jurisprudencia y Legislacion)

Por un camino de tierra que se curva hasta precipi-
tarse en primer término, avanza picoteando una pavada
de hasta catorce unidades vigilada por una nifa, la pavera,
que SUSﬂlﬂ'lt‘ una vara entre sus manos culucadas d ITI. £5-
palda. La diminuta figura, de perfil, con un toque de color
rojo para el delantal y una cofia en la cabeza, se sitia a
una cierta distancia, alli donde el vallado de madera que
delimita el camino subraya en su horizontal la mds lejana
linea del horizonte. A la izquierda, en ¢l limite de ese va-
Hado que enmarca casi toda la mitad inferior del cuadro,
un grupo de cuatro arboles de miembros retorcidos se re-
corta contra la lejania que en ese lado se completa —tras la
planicie de la campana— con un bosquecillo del que surge
la diminuta silueta de un tren, avanzando de izquierda a
derecha en la linea del horizonte. Esa todavia timida nota
de modernidad en el tranquilo paisaje no debi6 de ser una
excepeidn en la produccién del pintor, pues al menos
en la Exposicion Nacional de 1890, a donde lleve veinti-
trés obras, ofrecia un Estudio de un tren y La via férrea
(ndms. 256 y 258, respectivamente).

Los accidentes del terreno son mas acusadamente des-
critos en la topografia del primer término, desde los efec-
tistas surcos marcados en la tierra himeda hasta el ligero
terraplén de la derecha, que deja en alto el vallado de di-
cho lado. El nublado celaje de la mitad superior del cua-
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dro, a base de grises y blancos, que contraponen nubes
mis brillantes a otras de fuerte opacidad, refuerza la sen-
sacion de una atmésfera triste de invierno que ya se acusa
en las rodadas del terreno.

El cromatismo de esta campifia combina los verdes
con los tonos tostados y tierras del suelo, a los que se su-
man las notas de color rojo en las crestas de los pavos y
las amapolas del macizo de la derecha.

La factura manifiesta una superposicion de pinceladas
que se hacen pastosas para los efectos de primer término
y para los recursos del celaje, al igual que para las rugosi-
dades de los troncos de drboles de la izquierda.

El cuadro es de seguro envio de pension, y formaria
parte del lote correspondiente al primer afio del pensio-
nado, respondiendo quizds al reglamentario estudio de
animales; pudiera tal vez identificarse con «un paisaje de
Roma» que con el n.” 9 viene recogido en los dos inven-
tarios impresos del antiguo Ministerio de Estado (Madrid,
25-I1-1893 y Madrid, 1-VIII-1908, respectivamente). De
cualquier forma es enviado por el Ministerio de Estado al
Museo de Arte Moderno el 17-VII-1930 y este tltimo lo
deposita el 28-X1-1931 en el Colegio Nacional de Sordo-
mudos, que lo devuelve el 10-V-1937. El dlumo y vigente
depdsito en la Real Academia de Jurisprudencia y Legisla-
cion es ejecutado por O. M. de 6-1V-1948.

Exposiciones
Madrid, 1979,
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CUARTA PROMOCION

EMILIO SALA, 1885-1888
ULPIANO CHECA, 1884-1888
FRANCISCO MAURA, 18584-1888
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Emilio SALA FRANCES
(1850-1910)
RETRATO DE VICENTE PALMAROLI
Oleo/licnzo 0,86 % 0,60 m

Firmado: «A D). Vicente Palmaroli/Emilio Sala-Roma/86»
(dng. inf. dcho.)

Madrid, Circulo de Bellas Artes

Sobre un fondo neutro grisiceo del lateral derecho,
parte superior, que se oscurece en negro para el lateral iz-
quierdo, se muestra al retratado en algo mis de medio
cuerpo, de tres cuartos a la izquierda, mirando al especta-
dor y en actitud de pintar: paleta y pinceles en su mano
izquierda, parte inferior del cuadro, y el pincel en la dere-
cha. Viste de negro, con lo que la zona del busto se funde
con ¢l entorno, pero se introduce una fuerte zona lumi-
nica en la camisa blanca, mais atenuada en el puno dere-
cho de la misma, v en la mano de ese lado, con tonali-
dades de grises mds acordes con el entorno. Puntos de
variedad cromitica en la pasta de los colores como prue-
bas de la paleta. El rostro, afable, con larga perilla y bigo-
tes que deshacen cierta tendencia a la redondez de los
rasgos; mirada de ojos vivaces que parece invitar a una
complicidad de ingenua picardia. Calidades sonrosadas de
las mejillas que complementan los grises del cabello que
subsiste tras la avanzada calvicie. Factura de pincelada
larga alli donde se funden los grises de las sienes platea-
das, pero que se hace ya muy deshecha en la barba. Pasta
densa en el blanco de la camisa y pincelada también pas-
tosa en los dedos de la mano.

El retratado, Palmaroli (1834-1896) conoce una vida
plena de éxitos académicos y profesionales (véase Pérez
Morandeira, R.: Vicente Palmaroli, Madrid, 1971): trasla-
dado a Roma, a donde regresari en posteriores ocasiones,
tiene también una larga etapa en Paris; consigue primeras
medallas en diversas ocasiones (1862, 1867 y 1871), es
clegido académico de San Fernando (toma de posesién en
1872), director del Museo del Prado (1894-1896), en pose-
si6n de distintas encomiendas, como la de Carlos II1, Isa-
bel la Catdlica y de la Cruz de la Legion de Honor, ade-
mas de nombramientos italianos, como el de presidente
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de la Asociacién Artistica Internacional de Roma (1889)
—precisamente para sustituir a otro espanol, Villegas— y
el de oficial de los santos Mauricio y Lizaro por parte del
gobierno italiano poco antes de enero de 1892; pero, lo
que aqui interesa, ¢s director de la Academia en Roma
entre el 10-VII-1882 y el 1-XI-1892, por lo que tiene bajo
su gestion a Emilio Sala en cuanto pensionado de mérito
(1-X-1885/1-XI-1888) componente de la cuarta promo-
cion, siendo éste el contexto en el que se ejecuta ¢l re-
trato, fechado en Roma en 1886. Ademis de reflejar las
buenas relaciones entre ambaos, la obra evidencia las cuali-
dades de Sala en ¢l campo de la retratistica, cualidades ya
elogiadas por algiin coetaneo paisano de Alcoy (Navarro,
1883) al reconocerle una facilidad envidiable y una inspi-
racién llena de vigor; v cualidades que vuelven a reflejarse
en la Exposicion de 1956 conmemorativa del Centenario
de las Nacionales de Bellas Artes, done hay otros siete re-
tratos mas del pintor, amén de la Prisidn del Principe de
Viana y donde ademis se recoge su nombre en los textos
imrodu:;mriu:-:, tanto en el del rnarqués de Montesa res-
pecto a este género pictérico, como en el de Camén Az-
nar quien relaciona a Sala con la vivacidad de pincelada
levantina y senala que su intimismo en los retratos lo con-
sigue principalmente por la soltura del toque. Por su
parte, Espi (1975, pp. 107-111) anota que Sala es un retra-
tista ejemplar, una de las mejores paletas en esta modali-
dad; la coleccidn de retratos suyos en el Museo de Valen-
cia constituye un rico muestrario de su fina pincelacion,
de su soberbia garra, y de su empastacion concienzuda,
lejos de improvisaciones; el pintor de Alcoy estudia el
modelo, ahonda en su mundo interior, pero también
capta, con la rapidez de un objetivo fotogrifico, el gesto,
la expresion de labios y mirada.

Fxposiciones
Madrid, 1956; Roma, 1973; Lisboa, 1974; Madrid, 1980.






Emilio SALA Y FRANCES
(1850-1910)

LA EXPULSION DE LOS JUDIOS

Dibujo/carton

1,55 % 1,40 m

Firmada: «Emilio Sala» (ing. inf. izqdo.)

Madnd, Ministerio de Asuntos Exteriores

Representa la audiencia que los Reyes Catélicos con-
ceden a un comisionado judio, de espaidas, en primer tér-
mino, que les ofrece ayuda para la guerra contra los mo-
ros, mientras Torquemada, en escorzo, interpuesto entre
ellos, pronuncia la célebre frase: «Judas Iscariote vendié a
su maestro por 30 dineros de plata; Vuestras Altezas le
van a vender por 30.000; aqui esta; tomadle y vendedle»,
momento en el que arroja un crucifijo sobre la mesa.

Se trata del «carton» correspondiente a la obligacion
de segundo ano como pensionado de mérito en la Acade-
mia de Roma, aunque se sabe que no lo entregd con ante-
rioridad a la obra definitiva (Museo del Prado, depositada
en ¢l Musco de Bellas Artes de Granada), que ejecuté en
Paris, por lo que mas que un estudio preparatorio, como
preveia el reglamento, hay que considerarlo una reduc-
cion de la obra original para cumplir con el compromiso.
De ahi la ausencia de variantes con respecto al lienzo, juz-
gado junto a este cartén por los académicos de San Per-
nando con la calificacion de mencion honorifica y una de

las obras mis interesantes de la pintura de historia, pre-
miada en la Universal de Paris de 1889 y después con pri-
mera medalla de la Nacional de Madrid de 1890 y con la
de Oro en la de Berlin de 1891.

La composicién huye de las convenciones dentro del
género y superpone planos argumentalmente importantes
—el judio, Torquemada, los Reyes Catélicos— en aras de
romper con los recursos narrativos habituales, por lo que
se pierde la representatividad y claridad que se espera. Se
consigue asi dotar a la escena de un aspecto de incidente
inesperado, propio del Realismo, a lo que contribuye la
figura de espaldas, en primer término.

Temidticamente, lejos de defender el hecho de la
expulsion, el cuadro contribuye a cuestionar su funda-
mento, con objeto de que sirva a los intereses conciliado-
res propios del siglo. De ahi que la ira fruto de la intransi-
gencia convierta a Torquemada en una figura un tanto
ridicula y, en cambio, resulte tan digno el judio.
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Ulpiano FERNANDEZ-CHECA Y SAIZ
(1860-1917)

NUMA Y LA NINFA EGERIA
Oleo/lienzo 3% 2,06 m

Firmado: «U. Checa/Roma 1885» (ing. inf. dcho.)

Madrid, Museo del Prado

Representa a2 Numa Pompilio (715-672 a. C.), se-
gundo rey legendario de Roma, aconsejado por la ninfa
Egeria, que habia ﬂduptadu una forma visible para casarse
con ¢, aunque no se veian mds que pocas veces en un
bosque sagrado cercano a Roma. Plutarco (Vidas parale-
las, Numa, 4, 2) se refiere a Numa, quien «con el premio
de unas bodas divinas, conviviendo y pasando el tiempo
con su enamorada, se habia convertido en un hombre fe-
liz ¢ inspirado en las cosas de los dioses».

Se trata del cuadro correspondiente al envio de primer
afio como pensionado en Roma (1884-1885), que para el
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jurada de académicos de San Fernando se habia limitado
a cumplir las obligaciones reglamentarias.

El pintor aprovecha un argumento legendario-mitolé-
gico para cumplir con sus obligaciones de estudio ana-
témico que resuelve con todos los convencionalismos
académicos y enlaza asi con toda la tematica del pomprer
internacional.

Procede del Ministerio de Estado que lo cedié al de-
saparecido Museo de Arte Moderno (17-VII-1930). Este,
a su vez, lo depositd en la Embajada de Espana en Berlin
(30-11-1931), volviendo posteriormente al Prado.

Exposiciones
Roma, 1886.
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Ulpiano FERNANDEZ-CHECA Y SAIZ
(1860-1916)

LA INVASION DE LOS BARBAROS
0,32 % 0,55 m

Oleo/lienzo

Finnado: «U, Checar (ing. inf. izqdo.)

Colmenar de Oreja (Madrid), Museo Municipal Ulpiano Checa

Representa un grupo de jinetes que avanzan inexora-
blemente, de izquierda a derecha de la composicion, casi
hacia el espectador, sobre un pavimento mojado y entre-
cortado de charcos. Al fondo, el portico de un templo so-
bre cuyo podio un grupo de vestales observan aterroriza-
das el paso de los barbaros.

Se trata seguramente de una réplica con algunas va-
riantes, mas que un boceto, del dltimo envio como pen-
sionado en Roma, hoy destruido, que habia concluido
con mas de un ano de antelacidn sobre el tiempo previsto,
a comienzos de 1887, antes de ser enviado a la Nacional
de ese ano, donde fue galardonado con primera medalla
y, en general, muy alabado. En la explicacion del cata-
logo, extraida de la historia de César Cantd, se habla de
los barbaros que «como un torrente que se desborda, de
ciudad en ciudad, en pocos dias, por la via Flaminia, lle-
gan hasta dar vista a Roma, la orgullosa y antigua sefiora
del mundo» (Catalogo de la Exposicion Nacional de Bellas

ﬁé.’h‘iugmﬁ'a
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Artes de 1887, Madrid, 1887, p. 27). Juzgado junto al
boceto de tercer ano, merecio calificacion honorifica.

Como ya sefialé en su tiempo la critica, no se repre-
senta un PEI.S"IiL‘ CONCrewe df.' ﬂ'lﬂdﬁ mas o Mmenos arqut,u-
l6gico-verosimil, segin es habitual en los cuadros de
historia, sino mas bien el caricter arrasador de la invasion
toda ella. De ahi la expresién vertiginosa y frenética de
caballos y jinetes.

Técnicamente resulta un cuadro abocetado, cuya faci-
lidad de ejecucién se convierte en ligereza pictorica, no
exenta, por otra parte, de efectismos luminicos.

Temdticamente la pintura conecta con las grandes
creaciones académicas del X1X que ilustran la apoteosis fi-
nal de una romanidad convulsa y agitada. Trata de sobre-
coger tanto por lo que mentalmente tiene de evocador la
destruccion de la civilizacion como por los recursos en
apariencia osados que se utilizan para expresarlo.

Procede de la coleccion del artista.

Exposiciones
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QUINTA PROMOCION

CARLOTA ROSALES, 1887-1890
JOSE BENLLIURE, 1888
SALVADOR VINIEGRA, 1889-1892
EUGENIO ALVAREZ DUMONT, 1888-1892
JOSE GARNELO, 1888-1892
ENRIQUE SIMONET, 1888-1892
SANTIAGO REGIDOR, 1890-1893



Salvador VINIEGRA Y LASSO DE LA VEGA
(1862-1915)

EL PRIMER BESO

Oleo/lienzo

1,28 x 2,25 m

Firmado: «8. Viniegra/Roma» (ang. inf. dcho.)

Madrid, Museo del Prado

Representa las figuras de Adin, recostado sobre su
lado derecho, y Eva que, con una larga cabellera, se
acerca a besarlo. A la izquierda estd representada la ser-
piente y al fondo un bosque y una pareja de leones.

Se trata del cuadro correspondiente al envio de primer
aio como pensionado en Roma cuya ¢jecucion se retrasd
notablemente por motivos diversos. No estaba ni siquiera
terminado el 20-X11-1890 cuando su padre solicitdé expo-
nerlo en Stuttgart, lo que nunca sucedié, como se ha su-
puesto. Sigue dilatando su entrega los primeros meses del
afio siguiente: el 9-IV-1891 dice que adn le faltan «algunos
deralles, que son arreglar un poco la pierna de Adén, que
se ha torcido un poco a verde, e igualmente parte de la
mascarilla de Eva, en la parte de la bocar (Archivo de
la Academia de Roma. Carpera pensionados). Fue califi-
cado por los académicos de San Fernando (3-VII-1891)
como inferior a lo que debia esperarse.

El pintor se ajusta a las indicaciones impuestas por el
reglamento para la realizacion de su primer envio, hasta
el punto que el cuadro resulta excesivamente sometido a
ellas. Resulta artificioso de composicién y un tanto duro
de dibujo y agrio de color, como si respondiera a un
requisito ajeno a2 sus intereses artistico-profesionales.
En este sentido, a diferencia de sus companeros, no hizo
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Ministerio de Estado, 1893, p. 6, n.? 44; Cuenca, 1923, p. 392;
Brii, 1973, p. 162; Pérez Mulet, 1983, pp. 120, 152 (n.” 13) y 157;
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esfuerzo alguno por sustraerse a los parimetros tradicio-
nales: la figura masculina recuerda incluso el fresco de
Miguel ﬁ.ngcl La ereacion de Adan (Vatcano, Sixtina).
De todos modos ha sido una pintura eriticada en exceso:
Pérez Mulet censura especialmente el cuerpo de Adin,
que tiene un busto flojo y resulta inerte, mis convencio-
nal aun con la adicion de Eva. Asimismo, destaca la es-
casa incorporacion de valores realistas, como la serpiente,
que, en cfecto, parece mis de farmacia que natural, El
paisaje del fondo, sin embargo, detrds de los pacificos leo-
nes, posee una gran luminosidad.

Con todo, la pintura conserva su atractivo y es capaz
de Prﬂducit’ un CEEHO {mpacm mndcrnn COIN recursos
estéticos antiguos. La indolente artificiosidad del varén
exhibiendo su poderosa anatomia contrasta con la concu-
piscencia de su compafiera, de tal modo que ésta se con-
vierte en una especie de mujer fatal cuyos cabellos se des-
bordan sobre ¢l desnudo cuerpo varonil dejando entrever
un erotismo que no hace nada por oculrar,

Procede del Ministerio de Estado que lo cedio al anti-
guo Museo de Arte Moderno (17-VII-1930). Depositado
en la Audiencia de Tetuan (14-X11-1935), fue devuelto al
Prado el 17-VII-1950.

Expasicianes
Madrid, 1891.
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Salvador VINIEGRA Y LASSO DE LA VEGA
(1862-1915)

EL COMPROMISO DE CASPE

Oleo/lienzo

082149 m

Fomado: «S. Viniegra/Roma» (ding. inf. izqdo.)

Madrid, Ministerio de Asuntos Exteriores

Hustra el acontecimiento que tuveo lugar en Caspe,
exactamente el 24 de junio de 1412, cuando San Vicente
Ferrer, uno de los nueve compromisarios clegidos para
dirimir a quién pertenecia la Corona de Aragén tras la
muerte de Martin ¢l Humano, desde la tribuna de orado-
res, en el centro, declard que le correspondia al infante de
Castilla Fernando de Antequera, ante el resto de compro-
misarios, los embajadores de los pretendientes y los parla-
mentarios, bajo un entoldado a las puertas de la colegiata.
Aparece también, a la derecha, la figura del papa Bene-
dicto XIII, como refiere el padre Mariana, aunque los his-
toriadores del siglo X1X rechazan que estuviera presente.

Se trata del llamado «cartén» que el pintor, entonces
pensionado de mérito en Roma, estaba en la obligacion
de entregar como obligacién de segundo ano. Este requi-
sito le fue exigido por el director en el verano de 1891,
pero retrasé su entrega con pretextos diversos. Asi, el 3
de septiembre firma en Roma un oficio donde senala que
«hace ya varios dias que ha rerminado su segundo envio,
o sea el boceto para el cuadro El compromise de Caspe,
no habiendo ya hecho entrega de él... por esperar a que
esté bien seco, para sacar de ¢él algunos calcos, que con
otros estudios parciales, le pueden servir para empezar la
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tela grande=. Pero el dia 16 vuelve a justificar largamente
que no hace entrega de €l porque lo necesita para trabajar
(Archivo de la Academia de Roma. Carpeta pensiona-
dos). Fue finalmente juzgado el 21 de marzo de 1892 por
los académicos de San Fernando para quienes simple-
mente se habia limitado a cumplir las obligaciones regla-
mentarias.

La celebracion del suceso bajo un entoldado, que tene
lugar ante la colegiata caspolina, recognoscible al fondo,
permite luces tamizadas y manchas de color que unifican
el conjunto y evitan tanto la representatividad de los per-
sonajes —San Vicente Ferrer estd fundido pictéricamente
con el resto de los elementos del cuadro—, como ese
aspecto de rancia antigiiedad que tienen otras pinturas
historicas. En este sentido trata de dar al cuadro una
apariencia mas realista que arqueologica donde incluso
parecen plantearse problemas luminosos modernos con
fragmentos de inusitada viveza. Se evita incluso la jerar-
quizacién argumental, con una composicién cerrada
poco comun dentro del género, pero a pesar de todo eso
resulta una obra poco sentida, acaso porque existen de-
masiadas referencias a un recetario académico superficial-
mente aplicado.

Exposiciones
Madrid, 1892; Roma, 1973, n.” 41; Madrid, 1979, p. 119; Sevilla,
1980, n.” 41; Sevilla, 1989 p. 114; Zaragoza, 1989, n.” 15,
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25

Salvador VINIEGRA Y LASSO DE LA VEGA
(1862-1915)
EL COMPROMISO DE CASPE
Oleo/lienzo 0,65 %1 m

Madrid, Circulo de Bellas Artes

Acaso se trate del «boceto preliminar» que el 9 de ju-
lio de 1891 Viniegra anuncia desde Roma que podri pre-
sentar, ante la imposibilidad de terminar el reglamentario
en las fechas obligadas. El pintor dice que «uene sola-
mente un metro, si bien es exactamente igual en composi-
cion y manchas. Informa también que lo habfa dejado pa-
rado hacia quince dias «por algunos datos que necesitaba»
y habia pedido a Caspe (Archivo de la Academia de
Roma. Carpeta Pensionados).

Es, en efecto, un cuadro similar al anterior, aunque es-
tablece mis espacio entre los embajadores y San Vicente
Ferrer, que aparece mds enardecido. Todo ello, unido a la
relevante figura del abanderado junto al predicador en ac-
ttud de ondear la ensena, hacen que este boceto posea
mas retorica narrativa, en la linea tradicional de la pintura
de historia,

Pictéricamente estd menos precisado que el boceto de
envio, pero tiene también viveza de color. Sin embargo,
su ejecucion en exceso sumaria le resta personalidad.

El Ayuntamiento de Caspe conserva una pintura
(6leoslienzo, 2,15 x 2,65) que representa el tercio iz-
quierdo de estos cuadros donde aparecen las ﬁgura:-; de
los embajadores asistentes al compromiso de Caspe.
Acaso se trate de un fragmento o de una réplica de una
parte del cuadro del dltimo envio como pensionado.
Acerca de éste, el 6 de diciembre de 1891 firma un escrito
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en Roma donde senala que «ha comenzado... el cuadro
de historia que marca el Reglamento» por lo que justifica
la peticion de una ayuda de 400 liras «dada la importancia
y sus dimensiones (6,40 x 3,50 m)» (Archivo de la Aca-
demia de Roma. Carpeta pensionados). Se da la circuns-
tancia que las medidas del lienzo caspolino coinciden
aproximadamente con las que deberia tener la parte del
lienzo representada en el angulo izquierdo del referido ul-
timo envio siguiendo la composicién del boceto. En
enero de 1892 se ocupaba en «hacer un estudio de ha
figura de Benedicto XIII, y algunos cambios en la compo-
sicion del bocetor (Archivo de la Academia de Roma.
Correspondencia Palmaroli). El 24 de abril de 1892 la ¢je-
cucién del cuadro debia estar avanzada porque hace una
nueva solicitud para obtener una subvencién indicando al
director que «por el estado de este tal vez lo crea proce-
denter (Archivo de la Academia de Roma. Carpeta Pen-
sionados). Sin embargo, su pension terminé el 15 de
mayo de 1892 y el 6 de junio todavia no habia hecho en-
wrega del Gltimo envio.

El argumento del compromiso de Caspe ilustra las as-
piraciones conciliadoras del siglo X1% como ejemplo sin-
gular de parlamentarismo y solucién pacifica a problemas
politicos, ademds de contribuir a fomentar ¢l orgullo his-
worico local, como demuestran los disuntos cuadros que
con este tema se conservan en la ciudad aragonesa.

Exposiciones
Zaragoza, 1989, n.” 14
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Eugenio ALVAREZ DUMONT
(1864-1967)
LA MUERTE DE ADONIS
141%2,37 m

Oleo/lienzo

Fomado: «E. Alvarez Dumont/Roma 1889» (ing. inf. dcho.)

Madrid, Museo del Prado (Depositado en Badajoz, Museo)

Representa el cuerpo moribundo de Adonis, en es-
corzo, tumbado junto a su perro, a la izquierda, sobre la
hierba. En segundo término, el wronco caido de un drbol.
Ovidio narra el tema en Las metamorfosis (Libro X, 10):
«Por casualidad, habiendo seguido las huellas de un jabali,
los perros le sacaron de su madriguera y, cuando estaba a
punto de salir del bosque, el joven hijo de Cinias le tras-
pasé con un tiro oblicuo. Al instante, el feroz jabali, con
su curvado hocico, hace caer el venablo tefiido en sangre,
y, mientras Adonis tiembla y busca un refugio, le persi-
gue v le hunde en la ingle sus dientes todos, derrumban-
dolo moribundo sobre la rubia arenas.

Se trata del cuadro correspondiente a su primer envio
reglamentario como pensionado en Roma, del que se
ocupd durante el afo 1889. Se encontraba ya terminado
el 15 de enero de 1890 y merecio la calificacion honorifica
cuando fue juzgado por los académicos de San Fernando
en junio de ese ano.

La figura en escorzo, aunque tiene miiltiples referen-
cias tanto en la pintura como en la esculra occidental
desde el Renacimiento, es particularmente similar a la de
Marsias en el cuadro de Jusepe de Ribera Apolo y Marsias
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(Napoles, Museo de San Martino). Desde luego, por cier-
tos errores en la representacién anatémica, parece mds
dependiente de otra representacion que de un estudio del
natural. En todo caso, apenas se sustrae a las obligaciones
del Reglamento que resuelve con discrecion en lo que a la
figura respecta. El conjunto del cuadro, sin embargo, re-
sulta de gran interés, en especial debido al tratamiento de
la naturaleza, que tiene la frescura y viveza de lo caprado
directamente, con toques sueltos de color que sin perder
la fidelidad realista poseen una gran espontaneidad.

El tema de Adonis, aparte de aludir al ciclo de la natu-
raleza, es un pretexto para representar la belleza mascu-
lina por excelencia, «mds bello que el mismon, segin dice
Ovidio. El pintor se esfuerza por interpretar un argu-
mento del repertorio académico tradicional con caracte-
res del Realismo moderno.

Procede del Ministerio de Estado que lo cedia al
entonces Museo de Arte Moderno el 17-VII-1930. Con
posterioridad fue depositado en el Instituto de Villafranca
de los Barros de donde pas6 al Museo Provincial de Bellas
Artes de Badajoz.

Exposiciones
Madrid, 1890; Madrid, 1979, p. 1C9.
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José GARNELO ALDA
(1866-1944)
RETRATO DEL ESCULTOR PARERA SAURINA
Oleo/licnzo 0,440 % 0,346 m

Etiguetas: «Antonio Parera/Escultura/(43). 1888-1892»

(al dorso, pcgndn al lienza)

Roma, Academia Espanola de Historia,
Arqueologia y Bellas Artes

Sobre fondo neutro se manifiesta sélo la cabeza del re-
tratado, quedando el busto sin trabajar, Gnicamente con
pinceladas entrecruzadas sobre el blanco de la imprima-
cién. En el rostro, rasurado, quedan en sombra los ojos, y
en semi-sombra la mejilla izquierda y la parte inferior del
mismo. Tales zonas de sombra sirven para subrayar mo-
deradamente los dngulos faciales, la arquitectura de un
rostro que de lo contrario ofreceria rasgos excesivamente
redondeados; la frente, por ¢l contrario, aparece con ma-
yor claridad, despejada bajo los rizos de un pelo negro v
coro; algunas pinceladas mis claras bajo la barbilla y so-
bre el labio superior, de factura alargada, animan la parte
mis oscura del rostro. En suma, la luz, aunque no diri-
gida, procede de arriba y ligeramente ladeada, de acuerdo
con la proyeccion de las sombras.

Forma parte también de la galeria de retratos de pen-
sionados de la Academia de Roma (véase n.™ 2 y 31)
cumpliendo la finalidad ya indicada. Es el n.* 24 del «ca-
tilogo» manuscrito de los treinta v un retrato del ano
1896, en el que al lado del nombre del retratado (Antonio
Parera) va la seccion (Escultura) a la que pertencee, la
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etapa en que fue pensionado (4-XII-1888/4-X11-1892) y
el nombre del autor (José Garnelo); es recogido con el
n.” 14 en la relacién o catilogo con criterio topografico
que confecciona Casado con los 43 expuestos en la Aca-
demia en 1981 y se recoge también con el n.° 28 en la lista
publicada por Lorente (donde varian en forma equivo-
cada los limites de la pension, 1889-1893, ya que los co-
rrectos son los arriba indicados.

El pensionado escultor Parera forma parte de csa
misma quinta promocion a la que pertenece el pintor José
Garnelo (13-X11-1888/17-X11-1892), por lo que es explica-
ble la autoria del retrato. Parera (Barcelona, 1868-1946)
fue alumno de la barcelonesa Escuela de la Lonja, y ya en
Madrid de la Escuela Especial de Pintura, Escultura y
Grabado, siendo discipulo de Sunol y marchando luego a
la pensién de Roma. Conocido por su monumento a Al-
varez de Castro (1894) en Gerona y por su grupo «La
Caridad», plenamente modernista, lo es mucho mis por
su labor de medallista, en la que consiguié gran perfec-
cion (Pérez Reyes, C.: «Lsculturar, en Del Neoclasicisma

al Moderismo, Madrid, 1979, p. 208).






José GARNELO ALDA
(1866-1945)

PRIMEROS HOMENAJES A COLON
EN EL NUEVO MUNDO

Oleo/lienzo 0,87 % 1,70 m

Madrid, Ministerio de Asuntos Exteriores

El cuadro representa, a la izquierda, a Cristébal Co-
l6n, caracterizado con la indumentaria habitual que
permite ast reconocerlo, en uno de los viajes a América
posteriores al descubrimiento, al frente de un grupo de
expedicionarios con bandera y estandarte; y a la derecha
un grupo de indios que le rinden pleitesia. La escena
sucede un dia soleado sobre una playa bajo un gran drbol.
Se trata del envio que cumple con la obligacion de tercer
afio como pensionado en Roma, es decir, el bocero del
gran cuadro que realizarfa durante el cuarto. Este, deposi-
tado en el Museo Naval de Madrid, tiene como principal
variante una gran cruz en el lugar del drbol, v figuré en la
Exposicion Nacional de 1892, donde la critica no lo aco-
gié con entusiasmo. En ¢l catilogo se explicaba con el si-
guiente texto: «Después que acabaron de comer lleva a la
playa al Almirante, envié por un arco turquesco y un ma-
nojo de flechas, y él hizo trar a un hombre de mi compa-
nia que sabia de ello, v el senor (Guacanagari), como no
sepa que sean armas, le parecid gran cosa. Mandé el Al-
mirante tirar una lumbarda y una espingarda, y viendo el
efecto que su fuerza hacia qucdo maravillado, y cuando
su gente oyo los tiros cayeron todos en tierra» {Cahn"ﬁgﬂ
de la Exposicion Intemacional de Bellas Artes de 1892,
Madrid, 1892, p. 71). Dicho cuadro figuré también en la
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Exposicion Universal de Chicago de 1893, donde fue
premiado.

Las primeras noticias sobre este boceto proceden del
verano de 1891, cuando el pintor, entonces en Roma, sa-
li6 para Napoles con objeto de tomar los primeros apun-
tes. Antes de su entrega también viajé a Espada.

De factura ligera, aunque no somera, salvo en algunos
fragmentos del cuadro, ofrece una idea muy precisa del
resultado final y deja resueltos todos los problemas com-
positivos, que resultan de lo mas logrado del cuadro.

El pintor traté de conseguir, en la medida de lo posi-
ble, una imagen aceidental, y aplicé asi recursos habitua-
les del Realismo a un tema histérico: hay un tratamiento
bastante uniforme de las figuras y el paisaje bajo un sol ra-
diante que aclara los colores y evita la preeminencia visual
del genovés, de suyo el centro del cuadro, aunque hay
algo, paraddjicamente, de frio v acartonado en todo él.
Ademas, las citas académicas —sobre todo, las poses de
los indios y la disposicion por completo teatral del esce-
nario— quedan demasiado evidentes. Como gran niimero
de los cuadros de historia, resulta deseriptivo v hasta
convencional, aunque el tamano del boceto lo aligere de
defectos, mas evidentes en el cuadro defininvo.
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29

Enrique SIMONET LOMBARDO
(1866-1927)
BACO Y ARIADNA
{Copia de un fresco pompeyano)
1,96 % 1,68 m

Oleo/lienzo

Firmado: «Copia/E. Simonet/1890» (ing. inf. izqdo.)

Ltiguetas: «N.* 237» (en el marco, parte inferior,
repitiéndose al dorso, en ¢l bastidor)
«Inv. Universidad Complutense de Madrid, n.” 4045962»
{en el marco, lateral derecho, parte inferior)

Madrid, Universidad Complutense, Facultad de Bellas Artes

Reglamentaria copia de pension, pese a que curiosa-
mente no responde a los limites cronoldgicos del modelo
a reproducir («desde el Renacimiento de la Pintura
[siglo xur] hasta la época de Rafael») que marcaba el
Reglamento entonces vigente, el de 30-X-1877, para los
pintores de esa quinta promocion a la que pertenece
Simonet.

El original se conserva en ¢l Museo Nacional de Na-
poles, cuya antigua guia (Museo Nazionale di Napoli.
Compendio della Guida..., Napoles, s. a., p. 205) lo des-
cribe sumariamente asi: Baco y Ariadna en Naxos. / Junto
a Ariadna dormida, Hymnos. En el medio Eros que mira
a Dionisos. Completan la escena Pan, Sileno, satiros, ba-
cantes. Y senala a continuacién su procedencia de Pom-
peya. Someramente, ¢l mito hace referencia a la aparicion
de Baco en la isla de Naxos, tomando a Ariadna dormida
que ha sido abandonada por Teseo; pero existe una com-
pleta descripcién y recapitulacion de esta pintura titulin-
dola Epifania de Dionisos en Naxos, en Olga Elia (Le pit-
tire della «Casa del Citarista», Fasc. 1 de Monumenti della
Pittura Antica Scoperti in Ttalia, Sezione Terza, La Pittura
Ellenisuco-Romana. Pompei, Roma, 1937; reproduccio-
nes en lams. B, C —ambas en color— y VII). Alli se recoge
el dato de que el cuadro (cuya luz es de 1,95 % 1,66 m) no
estaba ejecutado directamente sobre el fondo de la pared,
sino sobre un cuadro de enlucido distinto a ella, o sea,
pintado aparte para después ser encastrado; verdadera
obra de arte, seria realizado por un artista quizi no local
en torno al 50 d. C., y tal vez fuera una adquisicion de
Popidio Secondo Augustiano —e¢l propietario de la «Casa
del Citarista»— en la época de su mayor fortuna politica y
de sus mis intensas relaciones con la casa imperial.

Aunque las condiciones de conservacion de esta Epi-
fania de Dionisos en Naxos no son muy buenas permiten
no obstante captar la intima belleza del movimiento y de
las formas en esa noble creacion del romanticismo helenis-
tico cuyo fresco y delicado colorido constituye uno de
los méritos principales. De la pintura existen dos dibujos,
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uno de N. la Volpe (reproducido alli mismo, O. Ela, /-
dem, fig. 11, p. 20) en el Archivo del Museo Nacional de
Nipoles, y el otro de A. Aurely en el Instituro Arqueolé-
gico Alemin. En lo referente a la deseripeion, la joven
Ariadna, de espaldas al espectador, yace dormida en pri-
mer término destacando mérbidamente el alargado torso
y las sutiles caderas; su oscura cabeza, de la que apenas se
advierte el perfil huidizo de la mejilla, posa en el regazo
de esa figura alada que, sentada en bajo, parece velar su
sueno fatigoso. Esta figura, la denominada Hymnos, de
largo gitén verde y robustas alas agita ligeramente un ra-
mito en una copa baja, que sostiene con la izquierda; pero
con su bella cabeza de armonioso 6valo y rasgos bien fir-
mes, cenida con un ramillete también de mirto, abserva
serenamente la aproximacion del dios. El Eros de lumi-
noso cuerpo desnudo, con la climide roja que cae por de-
tris de los hombros y el delicado rostro enmarcado por
rizos dorados, levanta un extremo de la capa para descu-
brir al recién llegado el bellisimo cuerpo femenino.

Dionisos, frenada bruscamente su carrera a través de
los montes, se detene a los pies de la durmiente; sus tor-
neadas piernas todavia reciben el efecto del viento en los
movidos bordes del gitoncillo anudado al hombro dere-
cho en tanto que la leonada nébride se anuda en el iz-
quierdo; la amplia capa carmesi flotante por detrds de la
cabeza, encuadra y circunda, como una hornacina, la
parte superior de la figura. El dios ofrece el aspecto de
una triunfante juventud, con un cuerpo vigoroso, pero de
lineas elegantes, casi femeninas en las pequenas manos;
atrapado por el estupor en la belleza de Ariadna expresa
el variado sentimiento de su dnimo tanto con el gesto in-
consciente de la mano como por la mirada profunda de
los grandes ojos, bien abiertos v fijos.

A espaldas de Dionisos se ofrece en variadas vicisitu-
des el cortejo biquico. Detrds del velo flotante asoma la
cabeza cornuda de Pan, con gestos de maravilla; atin mas
atrds un grupo de dos mujeres una Ménade tibicina (flau-
tista), con las mejillas hinchadas, a la cual se aprieta una






companera, desmelenada y con la cara pilida por la ca-
rrera. Hacia el centro de la composicion un joven sitiro
cuya oscura cabeza cine una corona de hojas de pino, su
atributo natural, y dispuesto en postura inclinada por la
irregularidad montanosa, ayuda al viejo Sileno a escalar la
accidentada topografia. Detrds de Sileno y recortindose
contra ¢l fondo luminoso, emerge de entre las quebradas
la parte superior de un joven satiro, con el pedum apoyado
en el hombro izquierdo; se ha vuelto para mirar en lo alto
la sutil figurita de un satiro nifo que se asoma desde un
rocoso pico para senalarle, con grandes gestos, algo que
ha de tener relacién con la escena. (Habia, al parecer, un
tercer satirillo entre ambos y a media pendiente del
monte, asi como una herma pridpica que se erguia tras el
Dionisos, va perdidos en la pinura pompeyana y no
recogidos en el dibujo de La Volpe, pero si en el de
Aurely).

La obra es muy superior en calidad al conjunto de la
pintura parietal de la Campania, y llama la atencién el
ritmo nuevo v armenioso de la composicion, el modo en
que las figuras se expanden diagonalmente por ¢l fondo
del cuadro, acentuando su profundidad espacial a la vez
que llenan —con un sentido plenamente logrado del mo-
vimiento en un ruidoso cortejo— el intervalo entre los dos
centros de la representacion. Las lineas maestras del cua-
dro son oblicuas y de esta construccion de la composi-
cion se valen las luces de la pintura, difusas en la parte
baja y dirigidas con fuerza sobre las figuras principales,
pero fundidas en un calido halo luminoso en el fondo
para crear la dorada atmésfera de un paisaje montafioso
que se anima en el quebrado susurro de los arbustos ho-
llados y en la violenta alegria que inunda la escena. Ade-
mis de lo escrito por Olga Elia (véase también de la
misma autora, Piture murali e mosaici nel Museo Nazio-
sale di Napoli, Roma, 1932 v posteriormente, la Decora-
zione partetale a Pornper, en «Pompeianas, Napoles, 1950,
pp. 97 v ss.). La impresion critica del cuadro se completa
con las ya viejas obras de Giulio-Emanuelle Rizzo (La
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pittura Ellenistico-Romana, Milin, 1929, p. 58) y Curtius
(Pormpejanische Wandmalerei, Leipzig, 1929, pp. 308-314)
donde la pintura es considerada una reelaboracién flavia
—en el sentido de un aislamiento por medio de la luz, de
alpuna de las figuras— del prototipo original helenistico.

La copia de Simonet resulta de calidades muy deshe-
chas con un efecto de vaporosidad tal que parece acentuar
el difuminado de las figuras mas alla del deteriorado origi-
nal. Recursos como el de los reflejos casi cobrizos de la
ttnica roja de Baco, sugeridos con auténticas manchas, o
los de sus desnudas piernas, de una asombrosa soltura de
trazo, ayudan al efecto de conjunto, de bellas evanescen-
cias. La amplia zona superior, sin figuras, refleja mas per-
ceptiblemente las calidades del fresco, e incluso reproduce
fielmente la presencia de un boquete junto a la cabeza del
satirillo superior. Tal concesién a los efectismos se con-
sigue a base de pinceladas yuxtapuestas que sirven lo
mismo para concebir el volumen de las citadas piernas de
Baco como para la masa de la hermosa carnacion del des-
nudo de Ariadna, aqui con gran longitud en la factura de
la pincelada. Pero se recupera el valor del perfil, la mayor
precision del dibujo, en partes como ese brazo del dios
que hace referencia a la dormida figura de la abandonada
o su bella mano de finos dedos, mano casi femenina se-
giin la descripeion del original en O. Elia; otros perfiles,
como el de Ariadna, son rrazados de forma sumaria.

El que esta copia de Simonet —envio de segundo ano
seguin el Reglamento en vigor de 1877— lo sea de la pin-
tura pompeyana y no de los reglamentarios originales
comprendidos entre el siglo X1 y Rafael responderia a las
preferencias mostradas por el director de la Academia,
Palmaroli, cuando decide poco antes (11-V-1890) elegir
otro motivo de copia por parte de Eugenio Alvarez
Dumont, companero de promocion de Simonet, un
fresco pompeyano (Telefo alimentado por la cievva, en
realidad, Heéreules hallando a Telefo, procedente de la
basilica de Herculano) que era el tinico de esta clase entre
105 Ci.I'I.CD PTC}PUESEUS por f.'.l pt'nsiun:]du dUS meses antes



(15-I11-1890) puesto que los cuatro restantes eran un frag-
mento del fresco de Ghirlandaio en el coro de Santa
Maria Novella de Florencia (que precisamente serd esco-
gido por Birbara en la siguiente promocién, y por Tuser,
pensionado ya del siglo XX), un fragmento de Benozzo
Gozzoli en ¢l Camposanto de Pisa, La virgen del Cima-
bue en Asis, y un fragmento de Signorelli en la catedral de
Orvieto. Por eso no ha de extrafiar que cuando Simonet
escribe a Palmaroli desde Nipoles el 18-VII-1890, pro-
ponga ya directamente cinco frescos pompeyanos del
Museo Nacional de la ciudad partenopea para que el di-
rector elija el de copia, mostrando ya su prl:femnl:n por
este cuadro: «Uno. De los frescos de pompeya existentes
en este Museo seria muy de mi agrado reproducir con
arreglo al Reglamento propongo a V. S. L. estos origina-
les: fuicto de Paris, Baco y Cupido, Sacrificio de Ifigenia,
Ulises descubriendo a Aquiles y Baco y Aviadne. | Este
tltimo seria el preferido por mi, por su dibujo, composi-
cién y colorido muy hermoso. Su tamario también es ma-
yora los otros: 2 mt. por 1,60 y por todos conceptos en
mi corto entender lo creo superior a los otros; pero
su opinién mds autorizada podrd aconsejirmelo mejor»
(Casado, 1982, p. 160).

En la relacidon que da Palmaroli de los envios de los
pensionados remitidos a Madrid (10-I11-1891) van las tres
copias que corresponden a ese momento, y entre ellas es-
tas: «dichas tres copias, hechas con el mayor esmero y
correccion y de un gran interés para el estudio del Arte
Pictéricor, le sugieren al director que una vez calificadas
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sean entregadas a la Escuela Especial de Pintura, Escul-
tura y Grabado de Madrid, para que sirvan en sus estu-
dios a los alumnos de la misma. En efecto, tras su califi-
cacién, una R. O. de 4-VIII-1891 hace donacién de las
copias al director de dicha Escuela —entonces Luis de Ma-
drazo— el cual responde el 10-VIII-1891 agradeciendo el
donativo y alli han permanecido siempre, aunque hoy sea
la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Complu-
tense, La correspondiente calificacion (10-VIII-1891), con
el tribunal formado por Domingo Martinez (presidente),
Manuel Dominguez, Alejandro Ferrant, Alejo Vera v
Dioscoro Teofilo Puebla (secretario), es para «la de
Ariadna de Simonet copia de un fresco también de Pom-
peva, la de Infevior a lo gue debia esperarses, Vera, impe-
dido de asistir a la calificacion por un ataque de reima, da
su voto por escrito en esa misma fecha, concediendo a
esta copia el «<haber cumplido meramenter, pues «su autor
ha querido también salir del paso porque, si bien lo que
hay de pintura estd hecho con cardcter no es menos cierto
que se haya reducido a la mas minima cantidad posible de
forma y la mayor posible de muro sucio por el tempo,
donde el artista ya no copia el arte sino un efecto natural
poco agradable y casi, ni atin merece la nota de haber
cumplido, pero atn se la concedo»; afade no obstante
que si la mayoria del Jurado otorgara mejor nota él se
asociaria a los mas, «pues mi regla de conducta es que so-
bre la justicia triunfe la indulgencia siempre que no resulte
en perjuicio de otros» (Archivo del Ministerio de Asuntos
Exteriores. Legajo 4340).



Enrique SIMONET LOMBARDO
(1864-1927)
FLEVIT SUPER ILLAM
Oleo/lienzo 0,83 x 1,50 m

Madrid, Ministerio de Asuntos Exteriores

Representa a Cristo rodeado de los apostoles y disci-
pulos en un monte cercano a Jerusalén, cuya vision queda
a la derecha, sobre un fondo de atardecer, cuya luz tine
toda la escena. Alude al momento, relatado en los Evan-
gelios (Mt 23, 37-39; Le 13, 34-35), en que, prediciendo
las calamidades de la ciudad santa, «llord sobre ellas.

Se trata del scartén» correspondiente al envio de
tercer ano como pcnsinnadc) en Roma, boceto del cuadro
definitivo del cuarto afo (Museo del Prado, depositado
en el Museo de Bellas Artes de Malaga), que ya se pre-
mié en la Exposicion Internacional de Madrid de 1892
con medalla de primera clase y después en Barcelona y
Chicago.

El presente boceto fue juzgado por los académicos de
San Fernando, como tal obligacion de pensionado, el 10
de enero de 1893, mereciendo la calificacion honorifica
(Archivo de la Academia de Roma. Correspondencia
Oficial). Por lo tanto, se recibio después de haber sido re-
conocido publicamente su trabajo definitivo. De ahi las
escasisimas variantes con éste, por lo que practicamente
puede considerarse una réplica mas que un boceto,

Al parecer ¢l pintor se¢ documentd en Tierra Santa
para su realizacién: en la obra definitiva puso el nombre
de Jerusalén junto al de Roma bajo su firma. Sin embargo,
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al lado de estas pretensiones arqueologico-realistas, el pin-
tor demuestra un escaso bagaje erudito pues, como ha
senalado Sauret (pp. 346-347), hace una traduccion libre
del templo de Jerusalén.

Su entonacion violiceo-rosada, interrumpida por el
contraluz solar que produce bruscos contrastes blancos,
junto a una adecuada composicit’m hacen de este boce-
to una pintura muy atractiva. Incluso las moderadas di-
mensiones del mismo contribuyen a dcsprcmlcrlo de la
hra:'ldﬂﬁl..uerlua ¥ desmesura efectista que tiene la obra
grande, por lo que parece muy cercana a problemas plis-
ticos modernos.

El tema encaja dentro de la seduccion apocaliptica fi-
nisecular, en un esfuerzo por renovar la temitica religiosa
y adaptarla a las nuevas inquietudes de los tiempos. Sin
embargo, estd tratado mds como un argumento realista
que simbolista, sin perder las connotaciones narrativo-
descriptivas del género historico ni sus convenciones
académicas. En este sentido se ajusta perfectamente a los
parimetros con los que fue pintado. El cuadro trata de
cautivar, segun ya sefialé la eritica contemporanea, por la
atmosfera espiritual que desprende, que une intimamente
]U lLITl"ItlLU con ].U p]."lbtl{..u a&-]:ul‘andu a PrUdU'.-lf cn
combinacion con las expresiones, una cierta melancolia.
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SEXTA PROMOCION

JOAQUIN BARBARA BALZA, 1895-1899
CESAR ALVAREZ DUMONT, 1895-1899
ANGEL ANDRADE, 1895-1899
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Joaquin BARBARA BALZA
(1867-1910)

AUTORRETRATO
0,460 % 0,375 m

Oleo/lienzo

Etigaetas: «Joaquin Barbara/(54)/Pintura/1895.1899»

{al dorso, pegada al lienzo)

Roma, Academia Espanola de Historia,
Arqueologia y Bellas Artes

Busto que deja ver por detrds y a la derecha (el pintor
queda ligeramente desplazado a la izquierda) el tapizado
rojo y la moldura oscura de un sillon, el verde de una
planta por ambos lados, yia la E?_quicrda ¢l marco y acris-
talado de un vano en medio punto que resulta un foco de
luz con pinceladas en blanco, amarillo y naranja; fondo
neutro en la parte superior derecha, El busto del pintor,
de tres cuadros, ofrece el rostro girado casi de frente, con
una mirada que parece pensativa; pelo y barba bien corta-
dos; camisa verde abotonada bajo lo que parece un puar-
dapolve oscuro, también abotonado. La claridad de luz
de la izquierda, las notas de verde y el rojo del tapizado
animan el conjunto de castanos, Factura de pinceladas
yuxtapuestas que evita recargar la materia pictérica.

El significado real de esta galeria de retratos de pensio-
nados se colige de los términos en que se redacta la pen-
cién de recuperarla en 1896; mis alli del anotado interés
de los retratos por las personalidades que representan o
por el valor de sus firmas, estd la igualmente recogida ex-
presién de «los que tuvieron la honra de pertenecers» a la
Academia de Roma; es decir, lo que se valora es ese reco-
nocimiento o timbre de gloria para quienes han pasado
por alli; teniendo en cuenta los nombres ya entonces con-
sagrados de diversos ex-pensionados. Partiendo de la vieja
idea de Tormo (Las viejas series iconicas de los Reyes de Fs-
pana, Madrid, 1917) de que la serie iconica, en cuanto ge-
nealogia, engendra legitimidad, se podria actualizar el
concepto en el sentido de que aqui la legiimidad es de ca-
racter social, afirmdndose el prestigio de haber pertene-
cido a este organismo. Pertenece ¢l pintor a la sexta y
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dltima de las promociones del siglo x1x (1895-1899), o
sea, es uno de los «tres pensionados pintores (el propio
Barbara, César Alvarez Dumont y ﬂngt—:l Andrade), que
dando una patente muestra de laboriosidad y afecto al
Instituto son los que han de llevar el peso y el trabajo de
la empresa, pues que se proponen ejecutar los varios re-
tratos que faltan para completar la coleccion», segin la fa-
vorable respuesta del Ministerio de Estado (10-VII-1896)
a la solicitud de 24-VI-1896 para que se reanude la misma.
Sin embargo, el autorretrato de Barbara no aparece en el
«catilogo» manuserito de 7-1X-1896 que se remite al
Ministerio obedeciendo sus ordenes de que se redacte
uno con los «retratos existentes en la Actualidad»: de los
treinta v uno que lo componen, tres (uno de ellos el auto-
retrato) son ejecutados por César Alvarez Dumont y
dos (uno de ambos el autorretrato) por Andrade, pese a
ser el paisajista, pero ninguno por Birbara, Evidente-
mente hizo al menos su autorretrato, con posterioridad a
esa fecha, y es el n.” 25 (la numeracion al dorso) del con-
feccionado con criterio topografico por Casado (1987,
pp. 246-248) con los expuestos en la Academia en 1981,
dando un total de cuarenta y tres retratos entre los que
aparecen algunos posteriores a 1896, pero donde también
faltan algunos de los citados en el «catilogo» de ese ano.
Es también el n.” 8 de la lista publicada por Lorente
(1990, p. 212, nota 12), que lleva entre paréntesis el n.” 25
(el del dorso). La existencia de otro nimero («54») en las
ctiquetas hace sospechar alguna nueva relacion o catilogo
de esta galeria de retratos, si no corresponde a una nume-
racion global de todos los pensionados.
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Joaquin BARBARA BALZA
(1867-1910)
VISITACION DE LA VIRGEN
(Copia de Ghirlandaio)

2,14 % 1,51 m

Oleo/lienzo

Etiguetas: «N.* 235» (en el marco, parte inferior derecha,
repitiéndose al dorso, en el basudor)
«Inventario Universidad Cump]ut::n_‘ic de Madrid, n.® 4045959»
(en el lateral del marco, parte izquierda)

Madrid, Universidad Complutense, Facultad de Bellas Artes

Copia obligatoria del segundo afo de pension segiin el
Reglamento vigente de 1894, que mantiene los limites
cronolégicos del siglo X111 hasta la época de Rafael en ¢l
original a reproducir el cual ha de salir —elegido por el di-
rector— de una lista de seis propuestos por el pensionado,
que a su vez los selecciona, de la amplia relacion de obras
a copiar redactada por la Academia de San Fernando.

En este caso el original es uno de los episodios de la
vida de San Juan Bautista pintados al fresco por Dome-
nico Ghirlandaio (1449-1494) en la pared derecha del coro
de Santa Maria Novella de Florencia entre 1485 y 1490,
(Véase Laus, J.: Domenico Ghirlandaio, Viena, 1943, pp.
34-35, 53 y 55-56, y lims. 74, 76, 78, 103). Aunque la co-
pia reproduce s6lo una parte de la escena de la visitacién
de Marfa a Santa Isabel, aproximadamente ¢l «cuadrante»
inferior derecho con figuras de séquito, parecen ser éstas
el motivo de la eleccion precisamente por retratarse en
ellas, como era costumbre, a personajes coetincos. Asi, la
mujer de perfil, en el centro, resulta ser Giovanna D’Al-
bizzi, hija de Maso degli Albizzi, nacida el 18 de diciem-
bre de 1468 y casada el 15 de junio de 1486 con Lorenzo,
el hijo de Giovanni Tornabuoni, comitente de la obra; la
importancia de Giovanna (a la que Ghirlandaio hace tam-
bién un retrato en tabla de 1488, que le sirvi6 de modelo)
radica en que su enlace vino a significar la reconciliacién
de los Albizzi con los Medici (Rinaldo Albizzi habia obli-
gado a exiliarse de Florencia a Cosme de Medicis en 1433)
en cuanto que la mujer de Pedro de Medicis —el hijo de
Cosme— y madre de Lorenzo el Magnifico, era Lucrecia
Tornabouni, hermana del viejo Giovanni. Y respecto a la
mujer que sigue a Giovanna, se trata de una pariente pro-
xima a la casa Tornabuoni; al parecer es la misma joven
que se representa en los frescos de Villa Lemmi (hoy en el
Louvre), de Botticelli, identificindose en algin caso (La
obra pictorica completa de Botticelli, por Gabriel Mandel,
Barcelona, 1870, pp. 92-93), aunque con dudas, con una
hermana de Lorenzo Tornabuoni, mientras que en otra
fuente (Lauts, ob. cit., p. 53), se le identifica, también con
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dudas, con la esposa del hijo mayor Antonio, aunque se
admita que no es seguro que estuviera casado.

Si en el clasico libro de Bernard Berenson (Los pintores
italianos del Renacimiento, Barcelona, 1954, pp. 73-74,
pero edicion original de 1894-1907) se le niegan a Ghirlan-
daio ciertas cualidades, otro importante estudio del siglo
pasado (Cavaleaselle, G. B. y Crove, J. A.: Stovia della
Fittura in Italia dal secolo 1t al secolo xvi, vol. V1L, Pittori
fiorventini del secolo xv e del prinaipio del seguente, Floren-
cia, 1896, pp. 296 y ss., pero edicion original inglesa de
1864-1866) resulta descripuvo en grado sumo; en él se
anotan las actitudes y vestimenta de las dos j6venes del
séquito (s6lo una de ellas reproducida en la copia de Bar-
bara, en el lateral izquierdo), que van a continuacién de
Santa Isabel (quien ya no aparece, como tampoco la
Virgen, en esta copia). También va la descripaion detalla-
disima de Giovanna degli Albizzi, de rasgos bellos y juve-
niles, cuello largo y vestida con traje senorial, del tempo
del pintor, que estd observando con cierta gravedad y
compostura el encuentro de la Virgen con la santa; con
un rico vestido de brocado recamado en oro, que sin em-
bargo deja ver el busto y la blanca camisa, lleva entre sus
manos un panuelo. De las dos mujeres del lateral dere-
cho, la ya entrada en aios que lleva una panoleta en
forma de toca de monja, tiene una mano sobre la otra, y
levanta un poco ¢l manto de modo que deja ver la parte
inferior del vestido; la companera, a su derecha, y tam-
bién presentada de tres cuartos —es la reproducida igual-
mente en los frescos de Villa Lemmi de Borticelli— tiene
formas gentiles aunque esté parcialmente oculta; el pano
que cubre su cabeza, el peinado y las joyas, son igual-
mente descritos.

El fragmento copiado por Birbara, ademds de pres-
cindir de las figuras principales y otras mds que quedarian
a la izquierda, corta por la parte superior algo mds de la
mitad del relieve inferior de los de la derecha, corte que
impide que salga el chapitel que remara la torre o las figu-
ritas apoyadas en el pretil, que quedan en la zona alta de






esa parte central no reproducida. El pensionado, que re-
produce asimismo las grietas del muro original donde va
el fresco, describe fielmente los estampados de los vesti-
dos: los motivos circulares dorados del torro del manto
rojo de la figura de la izquierda, manto que va sobre el
vestido verde de ralle alto, o los brocados blancos con fi-
guras de pdjaros y temas vegetales de la casulla amarilla de
la figura central, casulla que va sobre un vestido del que
asoman mangas, corpino v toda la caida lateral, de tercio-
pelo rojo; igual fidelidad para las perlas que decoran el
gusto v las mangas de esta Giovanna que es la Ginica que
va destocada del grupo. La figura de duena —con toca de
tipo monjil— del lateral derecho porta un gran manto azul
que recoge en sus antebrazos, sobre un corpino blanco,
en tanto que la dama de segundo término —la supuesta
hermana de Lorenzo Tornabuoni, si no es la esposa del
hijo, Antonio Tornabuoni— lleva un vestido de terciopelo
rojo y sostiene un panuelo (casi totalmente oculto) en su
mano izquierda, mientras posa la derecha en el brazo
opuesto. Si en los rostros de las figuras femeninas, de na-
rices afiladas y caracteristicos ojos ensonadores, ¢l pensio-
nado no puede evitar cierta sequedad como copista, los
tonos apagados del colorido pueden también ser conse-
cuencia de lo oscurecido del lienzo.

Se sabe (Archivo de la Academia de Roma. Libro
Manuscrito «Direccién. Parte 2.%. Hojas de Servicio de
los Sres. Pensionados/Catilogo de Envios [p. 201]»,
pp- 149-154) que Joaquin Barbara «marché el 18 de enero
de 1897 a Florencia para elegir el original que le serviria
para el envio de su 2.7 afo. En 2 de marzo regresé de Flo-
rencia habiendo terminado la copia de un fragmento de
uno de los frescos de Ghirlandaio. Residié en Roma hasta
1.? de julio en cuya fecha hizo entrega de su 2.7 envios,
En realidad, la copia de Ghirlandaio en Santa Maria
Novella propuesta en la relacién de la Academia de San
Fernando (31-X-1896) que exigia el Reglamento, era ¢
«Nacimiento de la Virgen (Fresco), Florencia-Iglesia de
MNuestra Sr.* de la Buena Nuevar, que constituia el n.* 22

del total de las cuarenta y cuatro obras de la lista confec-
cionada por la corporacion madrilena (véase la relacién
completa de esas cuarenta y cuatro obras siempre dentro
de los limites reglamentarios, desde el siglo X111 hasta la
época de Rafael, y respondiendo a que no fueran conoci-
dos en Espana, en Casado, 1982, pp. 162-163). Pero Bar-
bara escribe desde Florencia el 23-1-1897 advirtiendo que
tiene que esperar demasiado tiempo para hacer la copia
reglamentaria, por peticiones anteriores que otros ya tie-
nen hechas para muchos de los cuadros de los muscos
consignados en la lista que se le remitio; pide que se le
permita anadir a la misma el cuadro Ansnciacion de la
Virgen de Botucelli (Galeria de los Oficios) y el fresco de
Ghirlandaio Visitacion de la Virgen a Santa Ana (sic) por
resultar incopiable, por las malas condiciones de luz su
pendant Nacimignto de la Virgen del mismo autor y en el
mismo lugar (Santa Maria de la Buena Nueva).

La solicitud es informada favorablemente por el direc-
tor Alejo Vera (Roma, 25-1-1987), quien argumenta que
ambas obras que quiere incluir Barbara estin comprendi-
das en las condiciones de copias del Reglamento y figuran
entre las mejores de las que se hicieron en el Renaci-
miento italiano. Una R. O. de 19-11-1897 accede a lo soli-
citado por el pensionado «teniendo en cuenta la identidad
de esta solicitud con la del Sr. Alvarez Dumont (es César)
resuelta favorablemente por R. O. de 20 de noviembre
dltimo y los fundamentos en ella expresados». (El prece-
dente citado es la respuesta afirmativa del Ministerio a
la peticién de César Alvarez Dumont de que —debido a la
tardanza de la relacién que ha de confeccionar la Acade-
mia de San Fernando— se le deje copiar una obra de Me-
lozzo da Forli, de la Pinacoteca Vaticana —que efectiva-
mente serd su envio— por entrar en los limites cronologi-
cos reglamentarios, del siglo Xu1 a Rafael), El «Catilogo
de los envios de 2. ano remitidos a Madrid por Génova
el 21 de diciembre de 1897», recoge como obra de Bar-
bara la copia de un fragmento de la Visitacion de la Virgen
a Santa lsabel, fresco de Ghirlandaio existente en Santa



Maria Novella de Florencia v da como dimensiones
1,50 m de ancho por 2,15 m de alto. La correspondiente
calificacion (28-11-1898) es la de «Satisface las obligaciones
reglamentarias, lformando el tribunal: Puebla (presi-
dente), Ferrant, Martinez Cubells (elegidos por parte de
la Academia de San Fernando), Morera (secretario) v
Moreno Carbonero (los nombrados por el Ministerio de
Listado). Su localizacién actual en la Tacultad de Bellas
Artes responde —como en ocasiones anteriores— a una
comunicacion del director de la Escuela Especial de Pin-
tura, Escultura v Grabado (entonces Puebla) del 3-I1I-
1898, pidiendo para la Escuela los wrabajos de los pensio-
nadus P(Jr lﬂ P].!'ltl.lm, ﬂSPL‘Ciﬂ]]TlEl'IE(.' ]35 I:ICIS UI:'TEIS dl.‘
maestros antiguos y argumentando para ello que otras
veces ha cedido el Ministerio de Estado obras andlogas.

Hff:ffngmﬁu
Bri, 1971, pp. 174 y 225; Casado, 1982, p. 164.
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Una R. O. del 10-1I-1898 accede a lo pedido v deja en la
Escuela «como material de ensenanza» dichas copias (o
sea, la de Ghirlandaio por Barbara v la de Melozzo da
Forli Sixto IV da audiencia al humanista Platina por César
Alvarez Dumont), lugar —ahora facultad— en el que toda-
via se guardan.

Anos después (1912) se realizard una nueva copia de
esta «Visitacion» de Ghirlandaio, en este caso por su
parte del pensionado Salvador Tuset (Brd, 1971, pp. 194 y
236; Kurtz Munoz, J.: El pmtor Salvador Tuset (1883-
1951), Valencia, 1978, p. 173, n.” 80) que se guarda en el
Ministerio de Asuntos Exteriores (n.” 201, 1,76 x 1,60 m),
pero el fragmento elegido por este dltimo es distinto del
de Barbara.



Joaquin BARBARA BALZA
(1867-1910)

NAUFRAGOS (TRAGEDIA DEL MAR)

Oleo/lienzo

1,83 %254 m

Madrid, Museo del Prado
(Depositado en Alicante, Diputacion)

Representa los cadaveres de dos naufragos, uno mas
joven y otro maduro con el pecho descubierto, que ya-
cen, entre 1'!.‘dﬂ5 ¥ ﬂPﬂI"E‘iUS, on U]. i:()]'li.{U Lit: una barcﬂ.
guiada por un joven marinero en medio del mar.

Se trata del cuadro correspondiente a su primer envio,
realizado tras abandonar la primera idea para cumplir su
obligacion como pensionado, a partir del segundo trimes-
tre de su pension (1896). Para ello hace «excursiones de
pocos dias a los pueblos de la vecina costan, Como conse-
cuencia de una enfermedad, no puede hacer su entrega en
la fecha reglamentaria, lo que comunica ¢l 14-X-1896, por
lo que se le concede una prérroga. Continta sus estudios
en Civitavecchia a primeros de noviembre y entrega final-
mente su trabajo el 14-X1-1896 (Archivo de la Academia
de Roma. Hoja de Servicios), que para el jurado reunido
en Madrid el 3 de julio de 1897 merecié la calificacion
honorifica. Figuraba entonces en la exposicion nacional
donde fue premiado con segunda medalla.

La pintura fue muy alabada por la critica de su
tiempo. Reparaz se fijo en la expresion del marino que ha
sobrevivido a la tragedia, que considera muy verdadera, y
le parece que reflexiona sobre la suya propia, sin temor,
pero con seriedad. Balsa de Ja Vega también centra su
atencion en lo dramitico, que asocia con el cardcter espa-
fol, aunque los cadaveres le resultan «un tanto mezqui-
nos de ejecucién y de linea». Para Cabello Lapiedra, sin
embargo, el dibujo es correcto y evidencia estudio del

Biblingrafia

Cat. Exp. 1897, n.” 123; Reparaz, 1897, pp. 179 y 189; La Co-
mespondencia de Espana, 6 de junio de 1897; Balsa de Ia Vega, £
Liberal, 6 y 11 de junio de 1897; Aledntara, 1897, pp. 16 y 26-29;
Cabello, 1897, p. 104; Pantorba, 1948, p. 155; Llobregat, 1972,
pp. 62-63; Bru, 1973, p. 174; Pantorba, 1980, p. 163; Gutiérrez
Buron, 1987, p. 124 (anexo).

natural, aunque falso el colorido —«parisiense», dice—,
«resultando mas de cromo, que de cuadro» y discrepa de
la magnitud de la recompensa otorgada. Mis extensas —y
elogiosas— son las consideraciones de Francisco Aleantara
para quien «¢l joven pintor alavés piensa y siente con ¢l
vigor que se necesita para redimir a nuestra pintura de la
inexpresiva flojedad en que, por falta de estudio ha caido»
y no se modera a la hora de expresar cuantas sugerencias
literarias le evoca el argumento. Al final le reclama un
color mis vivo v mis «espanol».

La obra se encuadra perfectamente dentro de la temi-
tica del realismo social a la moda y, en ese sentido, escapa
PUI' CU‘ITIPIEIU k| IU quie se l‘SPUrﬂ llﬂ] prilnt'r lfl'l'\'i".) Li(f un
pensionado, aunque cumple genéricamente los requisitos.
De ahi, probablemente, que pasara por ser una obra ma-
dura y merecedora de medalla. Pero esta aparente «nove-
dad temitica» no va acompanada de la soltura pictérica a
que el tema invita. Muy al contrario, el pintor se concen-
tra en vicjos problemas expresivos. Ademds, la entona-
cion uniforme, apagada, es por completo académica. Las
superficies, un tanto acartonadas, a pesar de la correccion
general, hacen de la pintura una creacion discreta.

Procede del Ministerio de Estado que lo cedio al en-
tonces Museo de Arte Moderno (17-VI1-1930). Desde el
12-1-1932 estd depositado en la Diputacién Provincial de
Alicante,

Exposiciones
Madrid, 1897, n.® 123,
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34

César ALVAREZ DUMONT
(1866-1945)
GALEOTES

1,41 x 2,26 m

Oleo/lienzo

Firmado: «Cesar Alvarez Dumont» (ing. inf. dcho.)

Madrid, Museo del Prado (Depositade en Lugoe, Museo)

Representa, en primer término, a dos galcutcs que
reman encadenados en el oscuro interior de una galera,
uno de edad avanzada, a la izquierda, v otro mds joven, a
la derecha. La luz penetra a través de dos pequenas venta-
nas del casco de la nave por donde se ve el mar.

Se trata del cuadro correspondiente a su primer envio
reglamentario como pensionado en Roma. Las primeras
noticias sobre el mismo proceden del 3-TV-96 cuando co-
munica al director, de quien enseguida recibe elogios, que
se propone «hacer un estudio del modelo desnudo en luz
y en sombra en dos figuras relacionadas entre si por
alguna idea... el entrepuente de un Galedn turco del si-
g,lu xvI donde :lparcadus a un remo se hallan dos cautivos
cristianos» y se propone «manifestar, por la actrud y la
expresion, el diverso modo que de sobrellevar la penosa
esclavitud tienen ambos, watando de poner de relieve,
por la resignacién cristiana que exprese especialmente una
de las figuras del cuadro, el espiritu religioso de la época»
(Archivo de la Academia de Roma. Carpeta Pensiona-
dos). Hace su entrega el 2-X-1896, mereciendo la cali-
ficacion honorifica cuando fue juzgado en Madnd el
3-VII-1897.

El 26-111-97 habia solicitado exponer su obra en la
Nacional de ese aio, lo que se le concedié el 6-1V. Alli, a
pesar de no figumr entre las obras premiadas con medalla,
fue muy considerada ¢ incluso reproducida en la prensa

Bibliografia

Car. Exp., 1897, E 14; Reparaz, 1897, pp. 179 y 189; Cuenca,
1923, p. 63; Carballo-Calero, 1969, n.* 4; Bra, 1971, p. 173;
Palome, 1985, p. 87; Sauret, 1987, p. 612,
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(La Hustracion Espanola y Americana, 22 de marzo de
1897, n.” XI, p. 189). El critico Reparaz comentd a pro-
posito: «Hay un vigor poco vulgar. Se ve la carne y se
palpan los masculos».

Hay, en efecto, una habilidosa captacion de los ele-
mentos de la realidad, con unos empastes que demuestran
un excelente oficio. Se libera de la antigua rigidez compo-
sitiva que seleccionaba los planos representados, de tal
manera que hace a la luz protagonista del cuadro, todo lo
cual tiene algo de sorollesco. Este efecto de luz, especial-
mente interesante porque irrumpe con contrastada vio-
lencia haciendo vibrar plisticamente las superficies a las
que llega, contribuye a forzar la inquietud del tema.

La obra conecta con los problemas plisticos de carie-
ter luminoso que preocupan a los pintores post-realistas,
de tal manera que el pintor salva con habilidad la sumi-
sién al estudio anatdémico que imponia el Reglamento
para este tipo de cuadros, v, al propio tiempo, lejos por
completo del sentido narrativo de la historia, trata de
apuntar una reflexion argumental propia del arractivo fi-
nisecular hacia ciertas expresiones de lo religioso.

Procede del Ministerio de Estado que lo cedio al an-
tiguo Museo de Arte Moderno el 17-V1I-1930. E] 20-
V-1932 fue depositado en la Diputacién Provincial de
Lugo de donde paso al museo.

Exposiciones

Madrid, 1897, n.” 48.
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35

César ALVAREZ DUMONT
(1866-1945)
EPISODIO DE LA GUERRA DE AFRICA
0,36 %X 0,54 m

Oleo/lienzo

Madrid, Coleceion particular

Representa, segun testimonio del propio pintor, «un
episodio de los mis salientes de la guerra de Africa ‘la
carga de la bayoneta’ (hecho tnico en la historia) dada
por la Infanteria espanola a la caballeria drabe en la accion
del 31 de enero de 1860» (Archivo de la Academia de
Roma. Carpeta Pensionados).

Se trata de una réplica del tipo de las que los artistas
solian realizar para su coleccién o sus amigos antes de
desprenderse de sus grandes obras, dada su dependencia
del cuadro oniginal (Madrid, Senado), que constituy6 el
envio de cuarto ano del artista como pensionado de la
Academia de Roma.

El pintor habia tomado la decisién, a comienzos del
ano 1897, en su tercero de pension, de llevar a cabo un
tema de la guerra de Africa, sin precisar atin cual, por lo
que se le autorizd a establecerse en Tanger a finales de ese
ano. El boceto, correspondiente al tercer envio, ya estaba
terminado en el verano de 1898. Del cuadro definitivo se
ocupo durante el ano 1899 y merecio calificacion honori-
fica para el jurado académico en 1901, siendo adquirido
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por el Senado en 1908 por 4.500 pesetas (£l Palacio del
Senado, Madrid, 1980, p. 11).

Utliza recursos compositivos de raiz romdntica v,
mis concretamente, goyesca, en aras de ofrecer mids la
imagen violenta de la lucha que la descripeion precisa de
un pasaje. A pesar de la viveza de colores, toda la superfi-
cie estd integrada, con objeto de evitar la preeminencia
concreta de acciones o personajes y conseguir ese aspecto
de fragmento casualmente caprado que tene el cuadro.
Una cierta ligereza de pincelada le otorga, ademais del
color, un aire moderno dentro del formulismo general.

Los temas guerreros, especialmente de la guerra de la
Independencia y de Marruecos sobrevieron, por sus posi-
bilidades de interpretacion realista, a la erisis de la pintura
de historia en la altima década del siglo. Incluso, la ausen-
cia de la retorica narrativa que le era propia permite, en
cierto modo, interpretar estos argumentos pretéritos
como meros incidentes,

Procede de la coleccion del artista,
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36

Angel ANDRADE BLAZQUEZ
(1866-1932)

EN LA PRESA

Olea/lienzo

1,80 %2 m

Fimado: « ALANDRADE» (ing. inf. dcho.)

Madrid, Museo del Prade, Casén del Buen Reriro

El cuadro es uno de los tres dleos (1897) que constitu-
yen su envio de segundo ano de pension. Un rebano
(otro titulo de la pintura es —segin la correspondiente fi-
cha de la misma— Un rebanio de ovejas) se extiende por
la parte central de la composicion con ovejas prictica-
mente de tamano natural; un perro en primer término,
ocupando la zona izquierda inferior ofrece un acusado
efecto con el blanco y negro del pelaje, mientras que la
oreja con esquila, también del primer término, constituye
igualmente una referencia muy marcada para el especta-
dor: otros de estos animales se extienden hasta ese mismo
primer término donde aflora un suelo rocoso en la parte
baja del cuadro, lateral derecho. Una presa en segundo
término y tras el rebano, en el lateral izquierdo, presenta
a continuacién una construccion que desciende en altura
hasta un prado inferior; al quedar en alto respecto al
mismo, dicha presa es delimitada por una senda donde
estd la compuerta. Y resultan de grato efecto los pilarillos
de esta compuerta en cuanto elemento cibico o geome-
trizante en ¢l centro de la composicion. Lejania de suaves
laderas a la izquierda y perfil de otra lejania montafiosa,
poco acusada, con el celaje nublado (efectos de grises) en
la franja superior.

La gama de verdes los ofrece frescos y jugosos en el
primer término en torno a las rocosidades (donde apare-
cen tostados y amarillentos para el musgo de dichas ro-
cas), y un verde mas aterciopelado en la pradera baja del
lateral derecho. Hay también bellos efectos terrosos y
violiceos en ¢l terreno detrds de la presa de aguas tranqui-
las, donde se acusan los azules de acuerdo con las som-
bras que se proyectan en la misma. Azules también con
notas de tierras y castanos en los arbolejos del terreno de
la ladera y de la lejania montanosa.

Se sabe de la actividad de Andrade que el 15-11-1897
marchaba a los Apeninos por la linea Terni-Aquila para
buscar asuntos de cara a su segundo envio; el 12-111 anun-
ciaba su asentamiento Piediluco, donde se quedaba los
meses siguientes trabajando en dicho envio v de donde
regresaba el 20-IX para hacer entrega del mismo en
Roma el 14-X. También ha quedado anotado en paginas
precedentes que ese trabajo de segundo ano se remite ¢l
21-XI1-1897 y lo constituyen los siguientes tres dleos
sobre lienzo: Del abrevadero o En la presa (o sea, el aqui
catalogado de 1,80 x 2 m), Buenas noticias 0 Carta del ma-
nido ausente (1,62 » 2 m) y que ha regresado al Ministerio
de Asuntos Exteriores tras pasar por la Embajada de
Oslo) y Un rebanio (1,62 x 2 m, que no hay que confundir
con el aqui catalogado pese a que también se le ha llegado
a dar dicho titulo por el asunto representado). La califica-
cion (28-11-1898) del wibunal constituido por Puebla
(presidente), Ferrant, Martinez Cubells, Moreno Carbo-
nero y Morera (secretario), «satisface las obligaciones
reglamentarias,

Ingresados a continuacion los tres lienzos en el Minis-
terio de Estado, En la presa lleva el n.” 38 del cavdlogo-
inventario de 1-VIII-1908, donde consta que es envio de
segundo afo, fecha de 1897 y dimensiones, incluido el
marco, de 2,26 (alto) por 2,47 (ancho) metros. Como
tantos otros trabajos de pensionados, es enviado por el
Ministerio de Estado al Museo de Arte Moderno
el 17-VII-1930, donde se le registra como 142-A, Es depo-
sitado en el antiguo Colegio Nacional de Sordomudos de
Madrid, por Orden de 26-X-1931, siendo levantado el de-
pdsito en fecha no precisada.

Bibliografta

Ministerio de Estado, 1908, p. 5 (n.” 38); Bru, 1981, pp. 175 ¥
225; Cat. Exp. 1979, p. 109 (con el tirulo Un rebaiio); Lépez-
Salazar, 1989, p. 96.
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Exposiciones
Madrid, 1979.
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SEPTIMA PROMOCION

JOSE ALEA, 1899-1900
EDUARDQ CHICHARRO, 1900-1904
MANUEL BENEDITO, 1900-1904
FERNANDQ ALVAREZ DE SOTOMAYOR, 1900-1904



37

Eduardo CHICHARRO AGUERA
(1873-1949)

REINALDO EN EL BOSQUE ENCANTADO
1,31 = 1,60 m

Oleo/lienzo

Madrid, Ministerio de Asuntos Exteriores

Esta inspirado en el canto XVIII de la obra de Tor-
cuato Tasso La Jermsalén liberada. El caballero Reinaldo,
ciegamente enamorado de Armida, la heroina del poema,
mujer de extraordinaria belleza e irresistibles encantos,
prototipo de la amante apasionada y seductora, sigue a
ésta a sus jardines encantados olvidindose de su ejército y
de la mision guerrera que le ha sido encomendada. Dicho
canto dice: «Ve abrirse una encina y salir de su hueco y
fecundo tronco una joven minfa, extranamente vestda,
y abrirse al propio tiempo otros cien drboles y saltar de su
seno otras tantas ninfas. / Cual vemos en la escena o pin-
tadas o en los cuadros las divinidades de las selvas, con los
brazos desnudos, corto y flotante el traje v calzando leves
coturnos, asi se le aparecieron las fantisticas hyjas de los
arboles, salvo que éstas no sostenian arcos y aljabas; sos-
tenian, al contrario, latdes v melodiosas arpas. / Apenas
surgidas empezaron a desplegar sus danzas, haciendo una
guirnalda de si mismas; rodearon y cineron al guerrero,
rodearon al mirto con su ancho circulo, v con suavisimos
acentos lanzaron al aire este canto: 'En hora afortunada
llegaste a esta apacible mansion, ioh t, esperanza y amor
de nuestra reina! Ella espera de tu llegada que curard sus
amorosos pensamientos y las heridas que abrieron en su
corazén las flechas del amor's.

Se trata del envio reglamentario de tercer ano como
pensionado en Roma, que corresponde a la parte central
de un wiptico, que realizaria en el cuarto, nwlado £l
poema de Avmida y Retnaldo (Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia, dcposmdo en el Museo de Jaén) por el
que seria premiado con primera medalla en la Exposicion
Nacional de 1904.

La obra participa de algunos recursos representativos
realistas aplicados a un tema literario. Se abandonan, sin
cmbnrgo gran parte de las convenciones narrativas de la
pintura académica, por lo que el cuadro enlaza asi con las
inquictudes escapistas del cambio de siglo. De hecho,
trata de transmitir una sugestiva espiritualidad de raiz
prerrafaelista. Aunque el tema haya tenido con anterior-
dad sus versiones pompier, en el fondo tampoco tan leja-
nas a ésta, puede considerarse mis cerca de la pintura in-
telectual, culta y exética a la vez, que de la estrictamente
académica, en un nuevo eclecticismo que invade las ex-
posiciones oficiales a comienzos de la nueva centuria,

La pintura posee un fuerte sentido decorativo, donde
los colores se armonizan poéticamente al margen de las
exigencias verosimiles de la corriente figurativa luminosa
mis en boga.

Bibliografia
Bri, 1971, pp. 182 y 230; Cat. Exp. 1979, p. 111,
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Exposiciones
Madrid, 1903; Madrid, 1973, n.” 17; Madnd, 1979.
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38

Manuel BENEDITO Y VIVES
(1875-1963)
INFANCIA DE BACO

1,83 % 2,49 m

Oleo/lienzo

Firmado: «M. Benedito/Roma 1901» (ding. inf. izqdo.)

Madrid, Ministerio de Asuntos Exteriores

Representa, en torno al divine infante, a un viejo y
adiposo Sileno, dos ninfas y un satiro adolescente bajo un
entramado de vegetacion.

Se trata del cuadro correspondiente al envio de primer
ano como pensionado en Roma por el que el pintor reci-
bié la calificacién honorifica cuando fue juzgado.

El sol, al atravesar la fronda boscosa, permite brillan-
tes contrastes luminosos en las carnes y objetos, intencio-
nadamente exagerados, de raiz sorollesca. Ello le aleja de
la subordinacion narrativa de la pintura académica en
sentido estricto, de la cual esta obra es, en gran medida,
deudora. De todos modos, el pintor hace una lectura

Bibliografia

Latuente, 19538, n.” 9; Cat. Exp. 1973, n." 29; Bra, 1973, pp. 183
370-374; Lafuente, 1976, p_15; Cat. Exp. 1979, p. 111; Gonzi-

ez-Marti, 1987, p. 250.
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muy realista del argumento mitolégico con correceion en
el dibujo v jugosidad en el color.

Esta interpretacion de la mitologia en clave realista, no
exenta de ironia, al menos en apariencia, se encuentra
dentro de la tradicion espanola, aunque al pintor le sirva,
sobre todo, para enlazar con las preocupaciones lumino-
sas de su nempo.

La prensa italiana, que recoge Bri, se recreé compla-
cidamente en este cuadro cuando fue expuesto por vez
primera en la Academia de Roma.

Existe un estudio preparatorio para este cuadro (éleo/
lienzo, 0,36 % 0,44 m) en el Museo Benedito de Madrnid.

Exposiciones
Roma, 1901; Madrid, 1902; Madrid, 1958, n.” 9; Roma, 1973,
n.? 29; Madrid, 1979.



171



Manuel BENEDITO Y VIVES
(1875-1963)
EL INFIERNO

Dibujo/cartén y oleo/lienzo

1,31 % 1,50 m (panel)

Madrid, Ministerio de Asuntos Exteriores

Esti inspirado en el canto VII del Infierno, de La Di-
vina Comedia de Dante, y consta de un panel compuesto
por dos fragmentos. En la parte superior aparecen Dante
y Virgilio v en la inferior los condenados. En dicho canto
se dice que los poetas encuentran a la entrada del cuarto
cerco al sefor de las riquezas que con extranas voces trata
de espantarlos, pero el mantuano le tranquiliza y baja con
su alumno a ver el castigo de los pradigos y de los avaros,
que empujan con el pecho, para que rueden, enormes pe-
s0s, y se chocan unos con otros; luego bajan al quinto
cerco, donde estd la laguna Estigia en la que padecen los
iracundos y los perezosos. Aunque los eriticos de la
época dieron por supuesto que el cuadro ilustraba el
pasaje de los avaros, segtin Lafuente Ferrari la representa-
cion esta muy cerca de los versos que se refieren a los
iracundos:

Vi entre sus limos enfangadas gentes

en cueros todas y con vista brava;

que no solo con manos combatientes
mas se herian con pies, pechos y cabeza,
y arrancabanse trozos con los dientes.

Bibliografia
Lafuente, 1958, n.” 25; Bru, 1971, pp. 183 y 230; Lafuente, 1976,
pp- 17-18,

Se trata del boceto realizado durante el tercer ano
como pensionado en Roma, correspondiente al cuadro
realizado en el cuarto, por el que merecié la calificacién
honorifica. La obra definitiva (Santiago de Chile, Museo
Nacional) obtuvo primera medalla en la Exposicién
Nacional de Madrid de 1904 y tercera en ¢l Salén de Paris
de 1907. Dicha obra figurd también en la Exposicién
Internacional de Chile de 1910.

El artista aprovecha la exigencia del Reglamento,
que obligaba a representar un argumento literario, para
reinterpretarlo de manera simbolista, Mds que una narra-
cion es una sugestion, donde la intensidad expresiva de
los colores cilidos, dados con un vigor extraordinario,
capitaliza la impresion visual que se torna decorativa
sin perder sus deseos de trascendencia. El artista ha
puesto su mayor interés en expresar el dolor y la ira hasta
el paroxismo de la angustia por medio de una retorcida
mezcolanza de cuerpos de raiz miguelangelesca. El reco-
nocimiento de modelos anatémicos desnudos puramente
académicos no impide valorar la modernidad de una obra
que se separa significativamente de los convencionalismos
representativos de las generaciones anteriores.

Exposiciones
Madnd, 1903; Madrid, 1958, n.® 25; Madrid, 1976, n.° 28.
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Fernando ALVAREZ DE SOTOMAYOR
(1875-1960)
ORFEOQ ATACADO POR LAS BACANTES

Dibujo/cartén

1,12% 1,40 m

Firmado: «Sotomayor/Roma 1903«

Madrid, Ministerio de Asuntos Exteriores

El cuadro representa la muerte de Orfeo por un
grupo de bacantes, las ménades o furiosas tracias, ofendi-
das porque habia rechazado su amor. Ovidio dice: «Una
de ellas, sueltos al viento los cabellos, exclamé: "Mirad
hacia aci. Aqui esta el hombre que nos menosprecia’. Y
lanzé su tirso al poeta amado de Apolo, contra los labios
que tales melodias producian. Como estaba cubierto de
follaje, le dejo una senal, pero no le causé herida. Otra
tomd una piedra v la arrojd contra Orfeo, mas, segiin iba
volando por los aires, resulté encantada por los armonio-
sos acordes de la voz y de la lira v vino a caer a sus pies,
COmo lrnplcr’u'ldu per(.fun por su (.-l'i'l.'ﬂ.ll'.l.a] mtento, / Pt‘,&ﬂ'
a todo, crece en intensidad el violento ataque de las muje-
res sin que nada logre contenerlo ni aparezcan senales de
moderacion; una loca furia las domina. (...) / Era un es-
pecticulo semejante al del anfiteatro cuando, en alguna de
las funciones matutinas, es condenado un ciervo a ser ca-
zado por los perros; arremeten contra el vate las mujeres
y le lanzan los tirsos forrados de hojas, hechos para muy
diferente menester. Unas le arrojan terrones de uverra,
otras, ramas desgajadas de los drboles, y otras piedrass.
(Las metamorfosis, Libro X1, ).

Se trata del trabajo que el pintor debia entregar du-
rante su tercer ano de pensién en Roma como boceto del

ffrmfngng,l'i'd

Sanchez Cantan, 1961, n.” 3; Cat, Exp. 1973, n.” 26; Bri, 1971,
pp. 183 y 230; Car. Exp. 1976, n.® 62; Cat. Exp. 1979, p. 109;
Gonzdlez-Marti, 1987, p. 247.

cuadro que realizarfa en el cuarto. Recibié por él una cali-
ficacion honorifica. La obra definitiva (Santiago de Chile,
Museo Nacional) figuraria primero en la Exposicion Na-
cional de Madrid de 1904, donde obtuvo segunda meda-
lla, y después en la de Lieja de 1905 y en la Internacional
de Santiago de Chile de 1910.

Este boceto traduce perfectamente el tratamiento
fuido de la superficie e incluso, en gran medida, la ar-
moniosa entonacidn de la obra definitiva, donde la
autonomia del color se abre paso frente a las exigencias
verosimiles.

Se puede decir, sin emb:l.rgu, que el artista hace todavia
una interpretacion realista del argumento mitwlégico y no
simbolista. El tema se convierte en un pretexto, dada el
escaso interés por hacerse explicito. Lejos de fa wradicion
estrictamente académica, donde este episodio se habia
tratado repetidas veces, se nos ofrece una vision muy
trivializada del pasaje.

Con todo, no escapa a los estereotipos pictérico-argu-
I'I'It.’l'lralt’s qlll' intt:resaban a s5u tit'l'l'lP'U. _[’UT 50 P'Ll{fdt,' con-
siderarse una obra que participa tanto del academicismo
de salon y del realismo de segunda generacion como, so-
bre todo, de las preocupaciones escapistas y decorativas
que interesaron a los simbolistas.

Exposiciones

Madrid, 1903; Madnd, 1961, n.° 3: Roma, 1973, n.” 26; Madrid,
1976, n.” 6: Madrnid, 1979,
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DATOS BIOGRAFICOS DE LOS ARTISTAS#*

CARLOS REYERO

*  [Estos datos se refieren exclusivamente a los afios durante los cuales fueron pensio-
nados de la Academia. Con objeto de ofrecer un panorama de los existentes en Roma,
que se conservan en el Archivo de la Academia Espaiiola de Historia, Arqueclogia v
Bellas Artes [AR] y en el de la Iglesia Espafiola de Santiago y Montserrat [IE], se han
recopilado las mis interesantes noticias documentales que aparecen en ellos completadas
con los datos bibliogrficos que al final de cada biografia se indican. Se utilizan las
siguientes abreviaturas:

[AR]

AF  Asuntos oficiales [Libro de Tomas de Posesion y mensualidades de 1882 a 1887).

CA  Correspondencia Alejo Vera

CO  Comunicaciones oficales [Por anos]

COP Comunicaciones oficiales borradores

CP Correspondencia Vicente Palmaroli

CV  Correspondencia José Villegas

EP Carpeta pensionados [Expedientes personales por anos]

HS  Hojas de servicio de los senores pensionados. Catilogo de envios. Direccién.
Parte 2.* [Afios 1895-1899]

]G Justificantes de gasios

LTP Libro de tomas de posesion

N Libro de néminas 1874-1878

No  Hojas sueltas de néminas de 1887, 1888, 1890, 1894, 1895 y 1896 a 1899

(1E]
OP  Archivo de la Obra Pia de Santago v Momserrat, Legajo D-1V-2586
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JOSE ALEA
(Madrid, 1876 - Alicante, 1901)

José Alea v Rodriguer fue nombrado pensionado por la pin-
tura de paisaje ¢l 18 de sepriembre de 1889, tomando posesién el
3 de diciembre.

A poco de instalarse en Roma empezo a sentirse enfermo
por lo que ¢l 12 de mayo de 1900 se le autorizé a fijar su residen-
cia en Espana [CO]. El 19 de noviembre se le concedié un mes
de prorroga para entregar su envio de primer ano y para que s¢
restableciera en Levante [COJ. Pero a comienzos dcﬁ) afo 1901
se recibe en la Academia la noticia de su muerte [COJ.

Bibliografia: Bri, 1971,

CESAR ALVAREZ DUMONT

{(Villarreal de San Antonio, Portugal, 1866 - Marbella,
Milaga, 1945)

Es nombrado pensionado por la pintura de historia el 10 de
julio de 1895 tras haber obtenido el segundo puesto de la aposi-
cion, seguido de Birbara Balza, pero no toma posesion hasta el 3
de octubre de 1895, después de habérsele concedido un mes de
prorroga.

Al principio «destin su tiempo a visitar y estudiar Roma ¢n
sus museos y monumentos y hacer algunos estudios del natural»
[HS]. En concreto se refiere a «las obras maestras de Ja Antigiie-
dad y Renacimiento= [EP]. El 6 de diciembre de 1895 se le con-
cede un permiso para estudiar en ¢l Vaticano [CO). En ¢l pri-
mer trimestre de 1896 merece elogios de la direccion por sus es-
tudios para el primer envio que representa «¢l entrepuente de un
galedn turco del siglo xv1 y en él, apareados a un remo, dos cau-
tivos cristianos, en los que al par que estudia el modelo desnudo
se propone realizar la expresion de alguna idea» [HS]. continda
trabajando en este «intertor de una galera con dos remeros o ga-
leotess, tirulado simplemente Galeates (Museo del Prado, depo-
sitado en el Museo de Lugo) durante el segundo trimestre de ese
afio y lo entrega ¢ 2 de octubre de 1896 [HS]. Forma parte de
este primer envio un dibujo, copia de una estatua griega Herma-
froditar. Mereceria la calificacion honorifica cuando fue juzgado
en Madrid el 3 de julio de 1897, por lo que recibio la subvencion
de quinientas pesetas [CO]. Desde el 20 de julio al 20 de sep-
ticn?brc habia ocupado interinamente la direccidn de la academia
por enfermedad del director, Alejo Vera. Durante el mes de oc-
tubre visité Florencia, Venecia, Rdvena, Asis, Perugia «y otras
poblaciones de Tralia importantes por sus monumentos y mu-
seos» [HS].

[l 3 de noviembre de 1896 envia al Dircctor desde Florencia
una lista de obras para que le indique cual debe copiar como
obligacion reglamentaria [EP]. El 9 de noviembre de 1896 cstd
en Roma para dar comienzo al trabajo correspondiente al se-
sundo ano, la copia, a la que queda autorizado el 10 de Diciem-
bre de 1896 [ECO], Se trata del fresco de Melozzo da Forli, con-
servado en el Vatcano, Sixto IV dando andiencia a Platina (Ma-
drid, Facultad de Bellas Artes de la Umiversidad Complutense),

ue se entregd el 26 de enero de 1897, Una comunicacion del 2
de febrero al Director desde Génova indica que la ha terminado
adurante los dos meses corrientess [EP]. El jurado reunido el 28
de febrero de 1898 se hmitd a decir que habia satisfecho las obli-
gaciones reglamentarias.

El 18 de enero de 1897 se le habia concedido permiso para ir
a Paris. Tras «viajar por Europa y después de algunas excursio-
nes, fijo su residencia en Gibraltar ocupiandese en hacer estudios
para su envio de tercer ano cuyo motivo, aungue no decidido, se
proponia fuese algin hecho de nuestras luchas en aquel estre-
cho» [HS]. El 3 de junio de 1897 solicita, y se le concede a partir
del 23, permiso para ir dos meses a Madrid con motivo de
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la Nacional donde esta expuesto su envio de primer ano, a lo
que habia sido autorizado el 5 de abril [CO]J. El 6 de julio de
1897 se le aworiza a pintar en Marruecos su envio de tercer ano,
por lo que se establece en Tinger para hacer estudios del cuadro
Un episodio de la guerma de Afiica (Madrid, Senado). El 3 de
Agosto de 1897 informa, todavia desde Granada, acerca de sus
«¢stuclios varioss [EP]. El 3 de ocrubre de 1897 continda «los
trabajos preliminares correspondientes al tercer ano» en Argel v
el 1 dlc diciembre y ¢l 3 de enero de 1898 en Tinger [EP]. El es-
tablecimiento, por vez primera, de un pensionado fuera del te-
rritorio europeo motiva la aclaracién interna del articulo corres-
pondiente en el rtpﬂyanwnto. El boceto, correspondiente a ese
tercer envio, ya estaba terminado el 2 de junio de 1898 [EP] y se
remite a Roma acompanado de un escrito fechado el 15 de julio
de 1898 donde se describe: «en lienzo de metro y medio de largo
or sesenta centimetros de alto, representando un episodio de
os mis salientes de la guerra de Africa ‘La carga de la bayoneta’
(hecho tinico en la historia) dada por la Infanteria espanola a la
caballeria drabe en la accion del 31 de enero de 1860+ [EP]. Fue
calificado en Madrid el 20 de febrero de 1899 cuyo jurado senalo
que habia satisfecho las obligaciones reglamentarias.
F112 de agosto de 1898 se le coneede licencia para continuar
en Africa y realizar alli su dlumo envio, por lo que sigue en Tan-
er, desde donde escribe el 4 de octubre [EP]. El 30 de noviem-
Et‘f: de 1898 escribe una larga y airada carta al Director donde
protesta enérgicamente por %ﬂs problemas que le ha ocasionado
el retraso en ol pago de la pension como consecuencia de la
«forma y procedencia» en la que se le obligaba a presentar una fe
de vida [EP]. El 3 de¢ diciembre trata de justificar que, por esa
causa, «no ha podido dedicarse al ninguna clase de trabajos artis-
ticos» [EP]. El 3 de febrero v ¢l 2 de abril de 1899 envia sendas
comunicaciones al Director donde le informa que se ocupa del
ultimo envio v el 3 de agosto un tercer escrito dice que ¢l cuadro
«toca a su término» [CV]. El 11 de septiembre de 1899, siempre
desde Tanger, solicita prorroga de su pension que se concede
[CV]. Finalmente, ¢l 29 de octubre de 1899 comunica al Direc-
tor que ha remitido cuadro, memoria —titulada «Concepto de
cuadro de historia»— y forografia de su dltimo envio a Madrid,
donde ¢l 20 de mayo de 1901 ¢l jurado calificador le otorgaria
por ello la calificacion honorifica [COJ. El 3 de noviembre de
1899 termind su pension, que pretendio prorrogar por seis me-
ses, pero la solicitud le fue denegada el 19 de diciembre de 1899
[COY]. Se sabe que alternd su estancia en Marruecos con la de
Malaga.

Bibliografia: Bra, 1971; Casado, 1982; Gonzilez-Marti, 1987;
Sauret, 1988,

EUGENIO ALVAREZ DUMONT
(Tiinez, 1864 - Buenos Aires, 1967)

El 20 de Octubre de 1888 es nombrado pensionado de ni-
mero por la pintura de historia. Como se le concede prérroga,
no toma posesion hasta ¢l 15 de enero del ano siguiente.

El 27 de junio de 1889 salicita una licencia de dos meses para
wyisitar los museos de Tralia» [EP]. El 2 de agosto de 1889 se en-
cuentra en Siena, desde donde firma un recibi por 333,33 liras de
mensualidad de agosto y lo cnrn:spondium-.- a casa de julic D(}}.
v el 9 de agosto de 1889 en Venecia, junto a Aquiline Cuervo,
desde :‘]nnﬁe informan a Palmaroli. Alli esperan permanecer
quince dias [CP]. De inmediato, el 14 de agosto, solicita licencia

ara visitar la Exposicion Universal de Paris, lo que se resuelve
IE-:m.:r:llzulr:mmu: ¢l mismo dia [EP]. Durante ese ano se ocupa de
la realizacion del primer envio cuyos wrabajos ya habia termui-
nado el 15 de enero de 1890 [EP). El cuadro principal, La muerte
de Adonis (Museo del Prado, (!EPmit:u{u en el Museo de Bada-
joz), fue expuesto en la Academia de San Fernando en Junio de



1890 [CO]. Consta que se le otorgd la subvencién de quinientas
pesetas el 6 de agosto de 1890 por haber obtenido mencién ho-
norifica [OF].

El 15 de marzo de 1890 envia al director una lista de cinco
obras para que elija la que debe copiar como envio de segundo
ano y ¢l dia 21 ya solicita permiso para copiar en Napoles el
fresco pompeyano Telefo ;r};ucnmdn por la aerva (Madnd, Fa-
cultad de Bellas Artes de Ia Universidad Complutense) [EP]. Su
licencia en Napoles empieza el 1 de abril de 1890 donde puede
estar hasta el 15 de enero de 1891, fecha en que termina su se-
eundo ano [OP]. A poco de llegar, el 10 de abril de 1890, se le
advierte para que no se ocupe de otros trabajos que no sean los
de pensionado [CO]. Entretanto, el 1 de mayo de 1890, su padre
sohcita permiso para que su hyo vaya a Madnid con motivo de la
exposicion nacional [CO]. El 1 de julio de 1890 sigue en Nipo-
les haciendo su segundo envio [OP], desde donde él mismo es-
cribe el dia 9 indicando que trabaja en reproducir el fresco por
«gl procedimiento que mas se asemeja a los originales» [EP)]. El
30 de octubre de 1890 escribe al director manifestindole que ha
terminado la copia y se dispone a enviarla, También expresa su
deseo de ir, con Simonet y Albifiana, a Sicilia [EP]. Con fecha 13
de noviembre de 1890 aparece en el presupuesto de la Academia
su autorizacion para ausentarse de Roma por dos meses [OP].
El jurado madrilefio califico la obra el 10 de junio de 1891 sefia-
lando que habia satsfecho las obligaciones reglamentarias [CO;].

El 29 de abril de 1891 solicita un mes de licencia para ir de
nuevo a Nipoles «con objeto de hacer varios estudios que le son
necesarios para la obra que tiene en proyecto como envios de
tercer v tlumo afio» [EP]. El bocero de tercer afio, La muerte de
Churvseca en Trafalgay obuivo una calificacién honorifica. El 31
de julio de 1891 solicita licencia para viajar por Europa durante
los meses de verano, la cual desea ampliar, desde Bayona ¢l 21
de septiembre de 1891 porque no puede estar en Roma antes de
la primera quincena de Octubre [EP).

En el verano sipuiente, el de 1892, se le concede licencia de
verano pero debe indicar direccién [COP]. Asi, el 1 de julio de
1892 solicita permiso para wasladarse a Génova «deseando hacer
estudios de mar y otros detalles necesarios para la terminacién
de su obra que tan solo en un punto se puede encontrars [EP].
El informe trimestral dice, en efecto, que se encuentra en
Génova con licencia haciendo estudios para la terminacién de
Trafalgar (Museo del Prado, depositado en el Instituto de Bachi-
llerato Cabrera Pinto de Santa Cruz de Tenerife) [COP] y en ¢l
presupuesto de 1892, con fecha 10 de octubre, figura como auto-
rizado para ausentarse cinco meses v trece dias [OP]. El 20 de
novicmpbrc de 1892 solicita prérroga y se concede [CO], por lo
q]ue cesa como pensionado el 15 de enero de 1893, Poco antes,
el 29 de diciembre de 1892 se habia calificado su dlimo envio
con mencion honorifica [CO]. Sin embargo, el 21 de febrero de

EUGENIO ALVAREZ DUMONT
Trafalgar
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1893 se dice que no se le abonen las 500 liras que por ello le co-
rresponden hasta no haga entrega de la memoria [COP, CO y
OP]. Se le pagan finalmente el 28 de febrero de 1893 [OP], en-
tregando como memoria un trabajo sobre «El caballo en las artes
plasticas»,

Bibliografia: Bri, 1971; Casado, 1982; Gonzdlez-Marti, 1987,

FERNANDO ALVAREZ DE SOTOMAYOR
(El Ferral, La Corufia, 1875 - Madrid, 1960)

Fernando Alvarez de Sotomayor y Zaragoza fue nombrado
pensionado por la pintura de historia el 20 de octubre de 1889 y
tomé posesion ¢l 12 de enero de 1901,

Su envio de primer ano fue juzgado el 21 de abril de 1902.
Estaba compuesto por un cuadro al éleo tirulado Baio pompe-
yana (Ministerio de Asuntos Exteriores, Fmbajada de Espafia en
México) y un dibujo copia del antiguo que representaba el Farno
de los platillos. Recibio calificacion honorifica por lo que se bene-
ficié de la correspondiente subvencién [COJ.

El 24 de abril de 1901 se accedié a la pencion que hizo para
visitar la Exposicion Nacional de Bellas Artes [COJ. El 12 de
julio escribe desde Madrid al secretario de la Academia, Herme-
negildo Estevan, comunicindole que sale para Chioggia, en la la-
guna de Venecia. Desde alli, junto a Benedito, volveri a dar no-
ticias ¢l 7 de agosto [CV]. Durante su segundo ano de pension
copid un fragmento del Moisés de Si lnunﬁ]i en la capilla Sixtina
dulJV:l.[it::mn, que fue juzgado el 3 de marzo de 1903 y recibia
mencion honorifica [COJ.

Como trabajo de tercer afo entregd el boceto del cuadro
ue debia entregar en el cuarto, twlado Orfeo atacado por las
acantes (Madnd, Ministerio de Asumos Exteriores). El 10 de

agosia de 1903 recibio por ello la calificacion honorifica de parte
de los académicos de San Fernando JCQ]. En un viaje que
realizé a Holanda conocié la pintura de Franz Hals que tanto
influiria en la suya.

Su cuadro de dltimo ano (Santiago de Chile, Museo Nacio-
nal) fue segunda medalla en la Exposicion Nacional de 1904,
Junto a la memoria, fue juzgado por los académicos de San Fer-
nando el 31 de enero de 1905, mereciendo la calificacion honori-
fica [CO]. Después figurd en la Exposicion de Lieja de 1905 y
en la Internacional de Buenos Aires de 1910, Su pensién habia
terminado el 12 de febrero de 1904 después de un mes de pro-
rroga [LTP].

Bibliografia: Marqués de Lozoya, 1968; Bra, 1971; Gonzilez-
Marti, 1987.

ANGEL ANDRADE BLAZQUEZ
{Ciudad Real, 1866 - Madrid, 1932)

El 16 de julio de 1895 es nombrado pensionade por la pin-
tura de paisaje. El 5 de sepuembre se |:3 concede un mes de
prorroga para vigjar a Roma [CO y OP], por lo que no toma
posesion hasta el -14 de octubre.

Durante el dlimo wimestre de 1895 —primero de su pen-
sion— «estudia Roma en sus museos y monumentos y como
preliminares para sus wrabajos de envio recorrio algunos de los
alrededores Eﬁ: Roma en busca de motivos para sus paisajes»
[HS]. El 6 de diciembre de 1895 se le concede permiso para es-
tudiar en el Vaticano [CO]J. El 14 de diciembre de 1895 y el 15
de febrero de 1896 se encuentra en Roma [EP]. durante el pri-
mere trimestre de 1896 «empez6 a hacer en el campo eswudios
preparatorios para el envio de primer ano» [HS]: se trata de dos
dibujos, que se terminan en uF:wgunL{u trimestre, y del cuadro
«El Tibers, sobre el que comienza a wrabajar, elogiados por el
Direcror [HS]. El 16 de abril y el 14 de junio de 1896 comunica



al Director desde Roma sus ocupaciones sobre «los trabajos de
cnvios [EP]. «A primeros de agosto fue unos dia a Civitavecchia
y a fines del mismo mes a Piediluco, donde paso hasta fines de
septicmbre haciendo estudios del lago» 5HS]. Entretanto, el 14
de agosto esti en Roma y llega a Piediluco el dia 27, desde
donde escribe el dia 16 de septiembre [EP]. Su envio de primer
ano, que estaba compuesto por los dibujos  Grupos de robles en
los Apeninos y Un barvanco en la campina romana v ¢l dleo Vista
del Tiber fue entregado el 14 de octubre de 1896 [HS y EP],
siendo merecedor, ¢l 3 de julio de 1897, de la calificacion honori-
fica [COJ. Su obra figuraria en la Exposicion Nacional de 1897 y
obtendria la subvencion de quinientas pesetas [HS).

Durante el dltimo trimestre de 1896 se dedicd a los estudios
preparatorios del segundo envio [HS], El 14 de diciembre de
1896 se encontraba en Roma [EP]. El 14 de febrero de 1897 se
encontraba todavia en Roma y ¢l 15 de febrero «smarcha a los
Apeninos por la linea Terni-Aquila en busca de asuntos» y el 12
de marzo Ej;lh:l su residencia en Piediluco [HS], desde donde es-
cribe ese dia, el 31 de marzo, el 14 de abril y ¢l 14 de junio [EP].
Alli trabajé en el envio de segundo afio hasta ¢l 20 de septiem-
bre de 1897 en que regresé a Roma [HS]. Durante este nempo
también viaj6 a las exposiciones de Munich y Venecia y a las ciu-
dades italianas de Ferrara y Rivena [HS]. En conereto, el 14 de
agosto de 1897 se encontraba en Vencaia, donde comunica su
«viaje artistico por Iralia y Alemania» [EP]. Su segundo envio se
recibid el 14 de octubre de 1897, fecha en la que se encontraba en
Roma [HS y EP]. Estaba compuesto por tres cuadros al éleo u-
wlados En la presa (Museo del Prado, Cason del Buen Retiro),
Carta del marido ansente (Madrid, Ministerio de Asuntos Exte-
riores) v Un rebasio que, segin ¢l jurado calificador reunido en
Madrid el 28 de febrero de 1898, satisfacian las obligaciones re-
glamentarias [COJ.

A finales de 1897 comienza a preparar su tercer envio [HS].
[l 14 de febrero de 1898 se encuentra en Roma «dedicado a estu-
dios preparatorios de los trabajos reglamentanos» [EP]. El 21 de
febrero de 1898 se desestima que su envio de segundo ano sea
expuesto en Barcelona con cargo al Ministerio [CO]. El 14 de
marzo de 1898 sale para Nipoles con la intencion de «estudiar
los Museos y Monumentos de aquella capital y hacer estudios de
mar en aquel iguil}.: para sus trabajos de envio de tercer afior y
regresa el 31 de marzo, trabajando en Roma el segundo trimes-
wre del afio [HS]. El 14 de abril y el 14 de junio de 1898 se encon-
traba en Roma [EP]. El 6 de agosto se marché a Terracina
—desde donde escribe el 14 [EP]— y a Gaeta para hacer mis es-
tudios y regresé el 25, entregando su envio en la fecha reglamen-
taria [FIS]. Para el jurado reunido ¢l 20 de febrero de 1899 en
Madrid, ¢se envio de tercer ano, compuesto por tres cuadros al
oleo tiwulados Ef golfo de Gaeta, Picola Marina de Capri (Museo
del Prado, depositado en el Museo de Ciudad Real) v Canal de
la laguna pontina en Terracina, merecio la calificacion honorifica
[CP y OP). Por ello, el 6 de marzo de 1899 se da la orden de pa-
garle ¢l premio correspondiente !’C()].

Durante el dltimo trimestre de 1898 y primero de 1899 resi-
dié en la Academia preparando su trabajo de cuarto ano [HS
EP]. El 18 de marzo de 1899 viaja a la localidad umbra de Piedi-
luco para hacer esidios —desde donde escribe el dia 20 de
marzo y el 14 de abril [EP]—, regresando el 1 de junio [HS].
Decide variar ¢l asunto por lo que en agosto va a Genzano para
hacer nuevos estudios junto al lago [HS]. El 30 de junio de 1900
se uzgo ese ultimo envio, compuesto por un cuadro al dleo -
lado B lago de Nemi (Museo r,ﬂ'] Prado, depositado en la Dipu-
tacion Provincial de Ciudad Real) v una memoria sobre la pin-
tura de paisaje, que merecié la calificacién honorifica [COJ. Su
pension habia terminado ¢l 14 de noviembre de 1899 después de
un mes de prorroga [LTP p. 16].

Bibliografia: Bri, 1971; Gonzilez-Marti, 1987,
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ANGEL ANDRADE
Marina

JOAQUIN BARBARA BALZA
(Llodio, Alava, 1867 - Madrid, 1910)

El 10 de julio de 1895 es nombrado pensionado por la pin-
tura de historia tras haber obtenido ¢l primer puesto en la con-
vocatoria. Toma posesidn, con un mes de prorroga, el 14 de
octubre.

El ulomo trimestre de 1895 —primero de su pension— «lo
empled en visitar y estudiar los museos y monumentos de Roma
y en ha-cer estudios preliminares para su envio» [HS y EP]. El 6
de diciembre de 1895 se le concede permiso parea estudiar en el
Vaticano [CO]. El 14 de febrero de 1896 estd haciendo en Roma
los estudios preparatorios para el primer envio [EP]. durante el
primer trimestre de 1896 trabaja en un cuadro trulade «Eva en
¢l paraiso», que es la primera idea para cumplir su obligacion
como pensionado, abandonada en el segundo trimestre por otro
titulado «Niufragos» [HS]. Para ello hace «excursiones de po-
cos dias a los pueblos de la vecina costa» [HS). El 14 de abril, 14
de junio y ¢l 13 de agosto de 1896 estd en Roma ocupado en «los
trabajos de envio» [EP]. Como consecuencia de una enferme-
l]ﬂd, e pl:ll.'l]:: I!.'ll;ul— L‘“trﬂgﬂ dl..' L'"(]H en I.'I F(.'CI'.IJ. ruglﬂl“l{nmriﬂ.,
lo que comunica el 14 de ocrubre de 1896, y se le concede una
prorroga [HS, CO y I'll’g]. Continta sus estudios en Civitavec-
chia del 3 al 5 de noviembre y entrega finalmente sus trabajos el
14 de noviembre de 1896 [HS]: un cuadro al éleo tilade Un
Fﬂﬁlfﬁﬂr f.'(”i'fhlﬂ]‘i’ﬂﬂrﬂ [ary e it d b{"'fl! IFU.‘ l'r?!!fiw{ﬂ’s ﬁlt' Hrﬂ.'i Hii:Hf]“ﬂgﬂs
(Museo del Prado, depositade en la Diputacién Provineial de
Alicante) v un dibujo urulado Discdbolo, que para el jurado re-
unido en Madrid el 3 de julio de 1897 murecic’}ﬁf calificacion ho-
norifica, por lo que recibiria la correspondiente subvencion
[CO]. Fue premiado con segunda medalla en la Exposicion Na-
cional de 1897,

El 14 de diciembre de 1896 se encuentra ¢n Roma dedicado
al estudio [EP]. El 18 de enero de 1897 se marcha a Florencia
acon el fin de elegir el original que debe servirle para cjecutar su
envio de segundo ano» [HS], al cual queda autorizado ¢ dia 26
[CO]. Reside en la Pension Morini, via San Antonio, 10 [EP].
En su hoja de servicios consta que regreso de Florencia el 2 de
marza habiendo terminade la copia de un fragmento de los fres-
cos de Ghirlandaio» en la iglesia florentina de Santa Maria No-
vella [HS], pero en una carta suya fechada en esa ciudad el 5 de
marzo de 1897 se limita a deeir que acaba de hacer la eleccion del
envio [EP]. El 14 de abril de 1897 comunica desde Roma que ha
terminado dicha copia [F.l""], El 14 de Junio de 1897 sigue ¢n
Roma donde reside hasta el 1 de julio [EP], cuando entrega su



segundo envio, y se marcha (lespués «con el proposito de visitar
v estudiar algunos museos de Furopa», en conereto, ademas de
algunas capitales de Italia, «las Exposiciones de Venecia y Mu-
nich», regresando a Roma el 14 de septiembre para cumplir sus
obligaciones de tercer ano [HS]. El 14 de agosto de 1897 habia
comunicado que se encontraba en Venecia [EP]. El segundo en-
vio, que rcpresr:nt-.tba La visitacion de la 'r"'{'rgm.’ a Santa Kabel
(Madrid, Facultad de Bellas Artes de la Universidad Complu-
tense), satisfacia las obligaciones reglamentarias segtn el tribunal
que lo juzgo en Madridéul 28 de f::gbrum de 1898 [CO).

El 13 de actubre de 1897 se encontraba en Roma [EP]. El 14
de diciembre se ocupa del «ensayo para el envio de tercer ano
[EP]. El 14 de febrero de 1898 sigue en Roma trabajando en el
estudio del «cartén de envio» [EP]. El 10 de marzo de 1898 se
marcha a Nipoles «con el objeto de estudiar los museos y mo-
numentos de aquella capital ¥ hacer algunos estudios del natural
para sus trabajos de envio de tercer afo» en las cosmas de laish
de Capri, regresando a Roma el 18 de Abril [HS y EP]. El 14 de
Junio y el 14 de agosto de 1898 se encontraba en Roma [EP]. Fl
tercer envio —boceto al carbon del cuadro que deberia realizar
en ¢l cuarto aflo— representaba un pasaje del Apocalipsis. Estaba
terminado el 14 de octubre de 1898 [EP] v fue entregado en
Roma al final del tercer trimestre de 1898 [HS). Juzgado en Ma-
drid el 20 de febrero de 1899, el tribunal senalé que r:ﬂbf;l satisfe-
cho las obligaciones reglamentarias [CO ¥ OP).

El 25 de octubre de 1898 se marcha a Terracina para «hacer
estudios del natural», regresando el 2 de noviembre [HS]. Du-
rante los meses siguientes continda =haciendo estudios parciales
encaminados a encontrar la expresion que querrd dar a las figu-
ras y los valores y rtonalidad de las mismas al aire libres, va-
rinndu L'|. asunto, P{Jr ].IJ ql.ll: *#35C PI'CPEI.'I.'II. a I'IE.CCT un L'Pi:iﬂdil] dL‘
la vida de Jesueristo», en lo que sigue trabajando durante el se-
gundo trimestrede 1899 [HS]. EI 29 de sepriembre de 1899 se le
concede un mes de prorroga de la pension [OP]. Su envio de
cuarto afio, compuesto por un cuadro al dleo tirulado La cena
de Emaiis (Musco del Prado, depositado en el Museo dcﬂa{"n} ¥
una «Memoria sobre la Pinturar merecid la calificacion honori-
fica cuando fue juzgado en Madrid ¢l 30 de junio de 1900 [COY.
Su pension habia terminado ¢l 14 de noviembre de 1899 y el 19
de diciembre de 1899 se le habian denegado seis meses de pro-
rroga [CO).

Bibliografia: Bri, 1971; Casado, 1982,

JOAQUIN BARBARA BALZA
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MANUEL BENEDITO
(Valencia, 1875 - 1963)

El 20 de octubre de 1889 Manuel Benedito v Vives fue nom-
brado pensionado por la pintura de historia y tomé posesion el
12 de enero del ano siguiente [LTP].

Su envio de primer ano fue juzgado el 21 de abnl de 1902 ¥
recibié mencian I?'mnnriﬁcn por lo que se beneficio de la corres-
pondiente subvencion [CO]. Estaba compuesto por un cuadro
al dleo viwlado Ifancia de Baco (Madrid, Ministerio de Asuntos
Exteriores) vy un dibujo, copia del antiguo, que representaba el
Torso de Belvedere,

Con anterioridad, ya en el segundo afio de su pensién, paso
una temporada, durante el verano de 1901, en la localidad de
Chioggia, préxima a Venecia, en compafia de Sortomayor.
Desde alli escribieron al secretario de la Academia, Hermene-
gildo Estevan, ¢l 7 de agosto [CV]. Después realizaria, como
obligacién reglamentaria, la copia al 6leo de un fragmento del
fresco de Ratael en el Vaticane El incendio del Borgo (Madrid,
Ministerio de Asuntos Exteriores), que el 3 de marzo de 1903
merecid la calificacion honorifica [CO].

Como trabajo de tercer aiio realizé un boceto que represen-
taba el canto VII de Ef Infierio de Dante (Madnd, Ministerio de
Asuntos Exteriores) por el que o 10 de agosto de 1903 recibid
también la ealificacién honorifica [COY.

Su cuadro de dalimo envio (Santago de Chile, Museo Na-
cional) merecio la primera medalla en la Exposicion Nacional de
1904 y la calificacién honorifica para el n'il:un:ﬂ de académicos
de San Fernando quienes, junto a la memoria, lo juzgaron el 31
de enero de 1905 [COJ. Después figurd también.cn ¢l Salén de
Paris de 1907 y en la Exposicién Internacional de Santiago
de Chile de 1910, Su pensién habia terminado ¢l 12 de febrero ﬁc
1904 después de habérsele concedido la prorroga de un mes que
habia solicitado [LTP).

Biblingrafia: Bri, 1971; Gonzilez-Marti, 1987,

JOSE BENLLIURE Y GIL
(Valencia, 1855 - 1937)

El 13 de julio de 1888 fue nombrado pensionado de mérito
por la pintura de historia en la plaza dejada por Emilio Sala [CO
y OF]. Residia ya en Roma, como su hermano Mariano, tam-
bién nombrado pensionado por la escultura, Ambos tenian in-
tencidn de vivir l!uera de la Academia. El 28 de agosto de 1888 ¢l
Ministerio indica al director, Palmaroli, que no hay dificultad en
que vivan fuera del edificio, «siempre que cumplan exactamente
en todas las prescripciones reglamentarias» puesto que el Regla-
mento no prevee que los pensionados podrian estar casados
sfampoco s¢ les puede obrigm‘ a que s¢ metan en familia en la
Academia» [CP]. Por un borrador de Palmaroli, que responde a
este escrito, ¢l Director se muestra contrario, pues «lo r.luu de-
sean los hermanos Benlliure no es otra cosa que durante los tres
afios de su pension puedan prescindir de ocupar y trabajar en los
estudios de la Academia, trabajando y haciendo sus envios en los

ue tienen en Roma..., concesidn que aunque amigo de los Ben-
lliure, lamentaria muchisimo considerindola un ataque a la exis-
tencia de esta Academiar [CP]. Asi, ¢l 15 de septiembre hay un
cambio de opinidn en ¢l representante del Ministerio: «franca-
mente No me gusta su pretension porgue ¢s un privilegio de ma-
lisimo precedente para la organizacion de la Academia, donde se
deben ejecutar los trabajos de la pension..., y por mi parte no
Puﬂd(l aj (l}"ﬂ.r]ﬂ”, con ]ﬂ (]I.Il: Pa'mm‘u]i l..'.‘itu:l dl: ﬂcu{:nﬁi [Cpll.
Pese a ello, el 1 de noviembre de 1888 toma posesion y cobra
una mensualidad de 333,33 liras [AF]. Sin embargo, el & de no-
viembre presenta la dimision, mandada a Madrid ¢l 9 y aceprada
cl 21 [AF]. El 15 de marzo de 1889 escribe al Director para in-
formarle del cuadro que presenta a la exposicion de Paris [CP].
Bibliografia: Bri, 1971; Gonzdlez-Marti, 1987,



MANUEL CASTELLAND
El juramento del margués de la Romana

MANUEL CASTELLANO
(Madrid, 1826 - 1880)

Manuel Blas Rodriguez de la Parra Castellano no obtiene
mis que el rereer puesto en ¢l concurso para ocupar la plaza de
pensionado de Mérito por la pintura de historia que habia solici-
tado el 4 de noviembre de 1873, pero gana el recurso presentado
al Ministerio en detrimento de Navarrete, segundo, que ya habia
disfrutado otra pensién en Italia, y es nombrado el 23 de diciem-
bre de 1874, tomando poscsién ¢l | de marzo del afio siguiente.

En el otoio de 1875, segin informa ¢l Director, realiza en
Venecia el envio de primer afio, la copia de la pintura de Car-
paccio Los embajadores fgleses que al Rey Mawro de Bretaria de-
mandan la mano de su bija Santa Ursila para el bijo de su propio
Rey (Madrid, Ministerio de Asuntos Exteriores). El 29 de abril
de 1878 se encontraba en Perpifian, camino de Alhama, donde
tenia la intencion de tomar banos [EP]. La copia, que para los
pil‘ll(!rcs l]l.' L’l primur.‘l rl.mlm:i('m era tml‘miu dﬂ prirm:r E.I:JL], .EI..IL'
muy alabada por el director, quien en su informe indica que
también realizd «una memoria (...) como trabajo extrarregla-
mentarior, publicada posteriormente («Carpaccio v sus obrass,
La Hustracion Espanola y Americana, 8-1-1877 (suplemento),
p- 18 y 22-1-1877, pp. 51-54). Pese a ello, el tribunal madrileno,
ruuni(j’u en noviembre de 1876, lo juzgo de segundo orden.

En esas fechas el pintor ya estaba ocupado en la realizacién
de su segundo y dltimo envio Ef pramento que el Marqués de la
Romana y su ejército hacen ante sus banderas de abandonar las
playas del Norte y volar al socorro de la patria en 1808 (Museo del
Prado, dcpﬂs[mfo en el Museo del Ejército de Madrid). Para ello
s¢ habia establecido en Paris donde lo termina y lo firma en
1878. El 1 de febrero escribe desde Paris para poner en cono-
cimiento del director que «cuadro, boceto y memoria~ estin
concluidos v ¢l dia 6 de marzo indica que ya los ha remitdo al
Ministerio [EP]. Su pensién habia finalizado el 28 de febrero de
ese ano.

Bibliagrafia: Bri, 1971; Casado, 1982, 1987 y 1990; Gonzilez-
Marti, 1987.

ULPIANO CHECA
(Colmenar de Oreja, Madrid, 1860 - Dax, Francia, 1916)

Ulpiano Fernandez-Checa Saiz fue nombrado pensionado
de mimero por la pintura de historia €l 10 de mayo de 1884, wras
haber obtenido el primer premio en las oposiciones, omando
posesion el 1 de julio.
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El 6leo que conformaba su principal wabajo del primer en-
vio representaba a Nwma y la aimfa Egeria (Museo del Prado,
Casdn del Buen Retiro), que se expuso en la Academia de Roma
en mayo de 1886, aunque era obra correspondiente al ano ante-
rior. Para el jurado madrilefio merecié una calificacion de se-
gundo orden.

El envio de segundo afo consistié en una copia de Man-
tegna, ¢l fresco de San Cristobal en la :.':lpiﬂil Owvetart de la igld:.l.:iu
de los Eremitani de Padua (Madrid, Facultad de Bellas Artes de
la Universidad Complutense), trabajo que realizé junto al pintor
Francisco Maura y Montaner. El 16 de enero de 1886 Palmaroli
habia solicitado al Administrador de la Obra Pia que se le paga-
sen 400 pesetas «en consideracion a la importancia del cuadro y
a los gastos que le ocasiona» [OP], La razdn que se habia argu-
mentado para copiar dicha obra era que se encontraba a punio
de desaparecer.

Con mis de un ano de antelacion sobre el tiempo previsto
concluve el 31 de marzo de 1887 su dltmo envio, la fmvasiin de
los bdarbaros (destruido), que se expuso tres dias en Roma, antes
ﬂ]{: SCr l?n\’iﬂdﬂ a llﬂ N'-]i:i(ll'lill [IL’ (=1 ﬂ]:l(h {I(]ﬂd(‘.‘ Jtl.ill! g:l]ardunndn
con la primera medalla. En la Academia habia sido contemplado
ror el rey de lalia [AF]. Después, el 26 de abril de 1887 solicita
|'u:rnr:ia «para visitar v establecerse en alguna de las capitales y
ciudades de Europa afamadas por sus Academias, Monumentos
y Museos», lo que el Director concede para que pueda hacer
dejar Roma a primeros de mayo [EP). Desde la primavera de
1887 queda establecido en Paris donde trascurre casi todo el dl-
umo afo de la pension, que se umpli:.":r;i en redactar la memoria.
Desde alli mantiene correspondencia periadica con el director,
Vicente Palmaroli, por lo que se conocen sus ambiciones y pro-
yeetos [EP v AF]. El 7 de mayo [|G] v el 5 de Junio de 1887
[EP] firma en Paris sendos recibos correspondientes a dichas
mensualidades. El 25 de junio de 1887 los académicos de San
Fernando se ven obligados a juzgar el boceto correspondiente al
tercer aio y el cuadro del cuarto, que ya habia wriunfado en la
exposicion Naciona. Le otorgaron la calificacion  honorifica,
aunque se advertia que faltaba la memoria [COYJ. El 27 de junio
de 1887 la casa real italiana acusa recibo del éxito de «La inva-
sion de los barbaros en Madrid= [CP). El 17 de julio de 1887 se
le abonan las quinientas pesetas que le corresponden por el pre-
mio [OFP)]. Ese mismo dia, un escrito del Minsterio :ttTvicrtc que
no se hagan los cuadros tan grandes ni se adelante el trabajo de
los envios [COY.

En el tercer trimestr de 1887 se encuentra en Venecia ocu-
pandose de la memoria «sobre la pintura de historia» [COP],
tinica obligacién que le quedaba como pensionado [AF]. En esa
tarea continda durante el dlumo trimestre en Paris [AF]. Sin em-
bargo, su pension no termina hasta ¢l 1 de julio de 1888 por lo

ue durante todo este periodo desarrolla otras ocupaciones: in-
cluso llega a exponer en el Salén de Paris, lo que moriva las ad-
vertencias de Palmaroli y la inquietud en el Ministerio [CP].

Bibliagrafia: Bri, 1971; Casado, 1982; Gonzdlez-Mart, 1987;
Reyero, 1990,

EDUARDO CHICHARRO
(Madrid, 1873 - 1949)

Eduardo Chicharro y Agliera fue nombrado pensionado por
la pintura de historia ¢l 20 de octubre de 1889, tomando pose-
sion el 12 de enero de 1900 [LTP).

Su envio de primer ano estaba compuesto por un cuadro al
aleo que llevaba por titulo Pigmalion y un dibujo copia del anti-
guo titulado Apole. El jurado de académicos de San Fernando le
concedié mencitn honorifica cuando lo juzgé el 21 de abril de
1902 [CO).



Con anterioridad habia comenzado su segundo afo de pen-
sién durante el cual sufrié varias cnnrrnriedﬂji:s. En el afio 1901
se trasladé a Cerdeiia. En concreto, el 4 de agosto de 1901 es-
cribe al director desde Arzara, localidad de la provincia de
Nuoro situada en el eentro de la isla, a propésito de los requisi-
tos para tener una licencia de armas [CV], durante ¢sa estancia
en Cerdena contrajo una enfermedad que requirié la atencién
del ¢énsul de Espaia en Cagliari [EP]. Mis arde, el 1 de octu-
bre, comunica al director, siempre desde Atzara, el estado de sus
ll“.lbﬂi(la. SE—' ]—L'ﬁere a4 un c“ﬂdr” quﬂ représenta “L'I r{:grcs“ d'c
una fiesta sarda. El asunto creo que ha de gustar, especialmente
por lo bonito de los trajes (...). Me extrana que los pintores de
verdad no hayan exploado esta mismo onginal belleza (...).
Pinto el cuadro en un cementerio (...), con luz de sol, esa luz do-
rada del ramonto; en el cuadro hay dos carros de bueyes, caba-
llos, hombres, mujeres, chiquillos...» [CV]. Anuncia que a me-
diados de ese mes volverd a Roma para empezar su cuadro de
segund:) afio, pero, unﬂuguidn, el 7 de diciembre de 1901, se le
autoriza para ir a Espafia a causa de una enfermedad de su padre
[CO]J. En 1902 marcha a Paris, donde sufre un nuevo contra-
tiempo que le obliga a ser trasladado a Madrid, por lo que el 27
de junio se le concede un mes de licencia por cng.:rmedad, lo que
le obligln a retrasar la entrega de su envio reglamentario [COY],
que es juzgado finalmente el 3 de marzo de 1903 por los acadé-
micos de San Fernando que le otorgan la calificacion honorifica
[CO]. Representa un fragmento del fresco de Rafael en el Vati-
cano La misa de Bolsena (Madrid, Ministerio de Asuntos Exte-
riores).

Comao trabajo de tercer ano realizé un cuadre al éleo du-
lado Remaldo en el bosque encantado (Madrid, Ministerio de
Asuntos Exteriores), parte central del triptico Avmida y Re-
inaldo, correspondiente al canto XVIII del poema de Torcuato
Tasso, La ferusalén libevada, que el 10 de agosto de 1903 merecid
la calificacién honorifica para el jurado académico [CO].

Su cuadro de Gluimo afo, £l poema de Reinaldo y Armida
{Museo Nacional Centro de Arte «Reina Sofiar, depositado en
¢l Museo de Jaén) obtuvo primera medalla en la Exposicion Na-

EDUARDO CHICHARRO
Exposicién en la Academia de Roma de Armida y Reinaldo
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cional de Bellas Artes de 1904, Junto a la memoria reglamentaria,

fue juzgado por los académicos de San Fernando el 31 de enero

de 1905 gquienes le otorgaron ealificacién honorifica [COJ. Su
ension habia terminade el 12 de febrera de 1904, dl.'spués de
abérsele concedido un mes de prérroga [CO y LTP).

Bibliografia: Bri, 1971; Gonzalez-Marti, 1987,

HERMENEGILDO ESTEVAN
(Maella, Zaragoza, 1851 - Roma, 1945)

El 9 de octubre de 1882 Hermenegildo Estevan v Fernando
es nombrado pensionade por la pinwra de paisaje, tras haber
obtenido el primer puesto en la oposicién. Toma posesion el 6
de diciembre de 1882,

Su envio de primer afio, del que formaba parte el cuadro La
Pavera (Museo r.fc| Prado, depositado en la Academia de Juris-
prudencia y Legislacion) fue juzgado el 7 de junio de 1884 y me-
reci la calificacion honorifica. Por eso se le pagaron, el 30 de
junio de 1884, las quinientas liras que le correspondian de pre-
mio [CO v OP). También seria de ese primer ano el cuadro
Riva degli Schiavoni (Museo del Prado, depositado en el Minis-
terio de la Presidencia, Madrid).

El 18 de mayo de 1885 se expiden a Madrid los trabajos
reglamentarios de segundo aio [AF]. El 7 de mayo de 1886 se
juzgaron en Madrid, dos obras suyas, una Marika y un estudio,
sobre los que se dijo que «habia cumplido las obligaciones regla-
mentarias», al tiempo que se rr:cm'dagn ue tenia que haber pre-
sentado dos estudios, en vez de uno [Cg)] Pertenecen a ese en-
vio los cuadros Una playa de Bretana (Ministerio de Asuntos
Exteriores, Embajada de Espana en Oslo), El faro (Museo del
Prado, depositado en el Museo de Malaga) v Napolitana (Museo
del Prado, depositado en el Gabierno Civifd—: Milaga).

Su pension habia terminado el 6 de enero de 1886, después
de habérsele concedido un mes de prérroga [COy OP]. Sin em-
bargo, regresaria pronto a Roma ya que ¢l 6 de diciembre de
1886 era nombrado seeretario de la Academia, tomando pose-
sidn el 25 de marzo de 1887 [CO]. El 28 de febrero habia co-
brado quinientas liras de subvencién que le correspondian por el
premio del envio del dltimo afio, del que formaba parte el Paisaje
de Bretana (Museo del Prado, depositado en la Diputacion Pro-
vincial de Milaga) [CO y CP].

Bibliografia: Bri, 1971; Gonzilez-Marti, 1987; Lorente, 1990,
1991 y 1992,

ALEJANDRO FERRANT Y FISCHERMANS
(Madrid, 1843 - 1917)

Obtiene el primer puesto para ocupar la plaza de Mérito por
la pintura de historia y es nombrado el 27 de febrero de 1874,
tomando posesion el 25 de abril. Se instalé en Roma con su ma-
dre, viuda, y su hermana Pilar en la plaza de los Capuchinos,
con un estudio en la Via Sixtina, donde pinté diversas obras al
margen de sus obligaciones de pensionado, tales como los retra-
tos de Francisco Pradilla (Musco del Prado, Madrid, Casén del
Buen Retiro) o Angel Barcia (Museo de Cordoba),

En julio de 1874 estudiaba los frescos de Rafael en el Vari-
cano, cligiendo La disprta del Santo Sacramento (Madrid, Minis-
terio de Asuntos Exteriores) como envio de primer afio, cuya
copia realiza con Pradilla y concluye en la primavera del ano
Siguientl:. Fue "]uy ﬂ.lﬂba(lﬂ. Tanto P“l— C’I Dir::ctur SOy PUT l..'l
Lumdo madrileio, reunido el 4 de octubre de 1875, por lo que se

eneficié de la correspondiente subvencidn,

Se dedica entonces al segundo envio, El crerpo de San Sebas-
tian recuperado de la Cloaca Maxima por los oristianos, cuyo pro-
ceso de ejecucion estd ampliamente documentado, (Musco del
Prado, Madrid, Casén del Buen Retiro). Se ve obligado a parali-



ALEJANDRO FERRANT
El cadéver de San Sebastian recuperado de
fa cloaca maxima de los eristianos

zarlo por una grave efermedad en la segunda mitad de 1876, por
lo que solicita una prérroga de un mes el 25 de abril de 1877
para poder terminarlo. Expuesto en la primavera en Roma ob-
wvo «calificacion honrosa» por el jurado calificador reunido el 4
de febrero de 1878, que también recibio la memoria titulada
«Impresiones artisticas de Roma, Florencia y Napaoles».

Bibliografia: Bri, 1971; Casado, 1982, 1987 y 1990; Gonzilez-
Mar, 1987,

BALDOMERO GALOFRE ]IMENEZ
{Reus, Tarragona, 1846 - Barcelona, 1902)

Nombrado pensionado de Niimero por la pintura de paisaje
cl 27 de abril de 1874, toma posesion el 4 de mayo,

Se establece enseguida en Subiaco, dejindose llevar por la
influencia de Fortuny. Como envios de primer afo realizé un
dibujo, Patsaje conr nides (Madrid, Ministerio de Asuntos Exte-
riores), una acuarela y dos cuadros al dleo, uno de ellos repre-
sentando una especie de berrocal (Madrid, Ministerio de Asun-
s Exteriores) y el oo trlado después Pamavera romana
{Museo del Prado, depositado en Barcelona, Museo de Arte
Moderno), ademis de un wabajo a pluma no exigido, expuestos
primero ¢n Roma en 1875 y bien juzgados por el Director, aun-
que el tribunal madrilefio, reunido el 4 de octubre de ese afio, no
pasd de reconocer que se habia limitado a cumplir las obligacio-
nes reglamentarias [CO]J. El 10 de junio habia hecho una peti-
cEL'mrg:um viajar a Africa [CO].

urante el segundo ano de su pension el Director se siente
PD‘C[} S—atiﬁfcch 0 Con su tmbﬂi(] pn:rqu{: 14 ltcdicﬂ. il ﬁcu:i.Llr'L‘}.'i 'IJL' ﬁ'
ira, de puro comercior v no sale a pintar. En febrero de 1876
ﬁfl amonesta y en Mayo hace un informe negativo de las obras
que componen sus correspondientes obligaciones de pensio-
nado: el lienza «Después de la lluviar, mis tarde twlado Peras-
cos y pass nevado, y los estudios de animales Dos campesinos sobre
senos asnos y Unas brifalos tirando wn carro guiado por un aldeano.
El primero de estos es el anico alabado por los académicos de
San Fernando cuandao juzgan el segundo envio.

El Director propone que le sea retirada la pensian, a lo que
el Ministerio accede, cesindole el 2 de actubre de 1877, Como
era de esperar, presenta de inmediato un recurso, recibiendo apoyo
de sus colegas romanos. Perro nunca volvié a ocupar la pensién.

Bibliografta: Bri, 1971; Gonzlez-Marti, 1987; Casado 1987 y 1990.
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BALDOMERO GALOFRE
Unos biifalos tirando wn carro guiado por
un aldeano

]051:7. GARNELO Y ALDA
(Enguera, Valencia, 1866 - Montilla, Cordoba, 1945)

El 20 de octubre de 1888 obtiene la plaza de pensionado de
mimero por la pintura de historia detris de Eugenio Alvarez
Dument, Toma posesién ¢l 13 de diciembre de 1888,

Como envio de primer afio realiza ¢l cuadro Comelia, ma-
dre de los Gracos, ediwcando a sus bijos, que obtuvo primera me-
dalla en la exposicidn nacional de 1892, El 16 de julio de 1889 so-
licita «dos meses de licencia para visitar los muscos de Italia y
Francia= [EP]. El 2 de agosto de 1889 firma un recibi desde
Siena por valor de 289,43 liras correspondientes al mes de la
fecha y a 16 dias de casa y estudio de julio [JG]. Después viajo a
Paris: el 12 de agosto de 1889 escribe desde alli solicitando que el
director le conceda =un mes de prorroga, ademas del tiempo
que le tiene ya concedido» y el 10 de septiembre de 1889 firma
un recibi desde esa ciudad en el que hace constar haber recibido

JOSE GARNELD
Cornelia, madre de los Gracos




la cantidad del mes de la fecha y lo concerniente a casa del mes
anterior [JG]. El 29 de marzo de 1890 se le autoniza a que viaje a
Madrid [CO]. El 13 de mayo de 1890 se le permite que exponga
en la Nacional de ese ano Un drelo mtermempido (Museo del
Prado, depositado en el Museo de Valencia), «considerando que
dicho trabajo lo ha ejecutado después de haberse dedicado prefe-
rentemente al cumplimiento de sus obligaciones reglamentarias
puesto que ha hecho entrega de su envio de primer ano» [COJ,
Por & recibio segunda medalla. También expuso otro cuadro t-
tlado S tabaje, al margen igualmente del envio. El 28 de
mayo de 1890 se le consiente permanezea en Madrid [CO) v el
dia 30 eseribe al director comunicandole que sale para Florencia,
con una pequedia detencion en Barcelona, para trabajar en su se-
gundo envio [EP]. Su primer envio, que también inclufa dos di-
bujos, se juzga el 9 de junio de 1890, mereciendo la calificacion
honorifica, por lo que recibiria la subvencidn de quinientas pese-
tas el 6 de agosto de 1890 [CO y JG]. El 24 de marzo de 1891
solicitard que se le autorice a exponer en Munich el cuadro de
primer ano [COJ.

El 12 de Junio de 1890 recibe una amonestacion por ¢l
retraso en la entrega de su segundo envio [COY, aunque habia
solicitado el permiso para ir a Florencia a pintarlo el 25 de
marzo de 1890, fecha en la cual indica que el Director ha elegido
La Primavera de Botticelli entre los cinco originales que le habia
propuesto [EP]!. Ese verano estd trabajando fuera de Roma: una
primera carta al Director desde Florencia en junio de 1890 le co-
munica que acaba de llegar a esa ciudad «cuna del gran renaci-
I'I]EE’.J'I[D dDI‘!dE Eﬂd:l. (]hm l]l! arte es una i())’ﬂ. ue Iu‘b i iil. rJ?.C‘]"
v al sentimiento» [EP]. Puede permanecer alli hasta el trece de
diciembre en que termina su segundo afo [OP]. El 29 de julio
de 1890 escribe al director donde le adjunta un escrito por el que
se ve obligado a suspender los trabajos de la copia, pero ad-
vierte: «teniendo muy adelantado mi trabajo, no me parece
oportuno abandonar esta copia cuya importancia artistica es
extraordinariamente reconocida y a la vez de servirme como
gran estudio podria conocerse en nuestra patria este cuadro, que
resume ¢l saber de su autor ya que nos inspira verdadero amor a
la naturalezas. Aprovecha para manifestar su deseo de «visitar
los paises del norte v conocer las obras de los venecianos, que
usaron ¢l color como los toscanos la linea; y, por lo ranro, son
imprescindibles a nuestros estudios» [EP]. El 1 de agosto de
1890 se le envia de Frascati a Florencia un giro postal por valor
de 1038,20 liras [JG]. El 6 de agosto escribe desde alli al Director
para comunicarle que sale para Venecia con la intencién de dete-
nerse «en las poblaciones que como artista curioso corresponder
[EP]. El 30 de agosto de 1890 se le envia un giro postal de Roma
a Venecia por valor de 332,80 [JG). El 9 de octubre de 1890 es-
cribe al Director desde Milin donde le comunica que ha visto
«la cena de Leonardo da Vinci, que tanto deseo tenia de apre-
ciarla directamente», asi como otras obras de pintores italianos
del Renacimiento [EP]. El 11 de ocrubre escribe al Director, ya
desde Florencia, donde hace wres dias que ha llegado, y le cuenta
los problemas que tene para copiar a Boicelli [EP]. De nuevo
le escribe el 15 de octubre acusando recibo de los documentos
que le van a permitir hacer la copia aunque declara: sayer estuve
trabajando todo el dia y hoy me dispongo a hacer lo mismo... La
copia estd toda dibujada y pintada media figura de la primavera
que es sin duda la mds trabajosa por sus muchas florituras, que
hacen perder toda la paciencia que se necesitaria para copiar un
bordado de seiiora» [EP]. El 9 de noviembre de 1890 se le envia
un giro postal de Roma a Florencia por valor de 332,30 liras
[JG]. El 6 de febrero de 1891 ¢l director comunica finalmente
K]lil‘.‘ }'ﬂ- tiu"e £en su pl.‘.‘!dcl‘ {f‘! L'HVIU df Ecgu"du ano [CD . I..i'l. co-
pia de La primavera de Boticcelli (Madnid, Facultad de Bellas
Artes de la Universidad Complutense) fue juzgada el 10 de junio
de 1891 y el wribunal sefiald que sausfacia las obligaciones regla-
mentarias [COY.
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El 4 de julio de 1891 solicita permiso para ausentarse de
Roma durante ¢l verano [EP). El 8 de julio de 1891 se dirige una
caria tll.':il.{u EI ME”;:"EQTELJ i Pn.illlil.l‘i:lﬁ {!l}ntlc 5C iu.‘itiﬁl::l qlll: e
haya concedido un permiso a Garnelo, «amigo particular» del
firmante, José Rejon, para «tomar notas y antecedentes para la
ejecucion de su cuadro de envio ‘Colon en Haiti'», Dicho per-
miso no llevaba el visto bueno del directo porque se habia ges-
tionado el mismo dia que salia con direccién a Ndpoles [CP]. El
24 de Agosto de 1891 se le autoriza a venir a Espana [CO). El 24
de agosto escribe al Director desde Montilla [EP]. Conuenza a
realizar el boceto de rercer ano (Madrid, Ministerio de Asuntos
Exteriores) correspondiente al cuadro Primeros homenajes de
América a Coldn, envio de dlumo afia.

El informe trimestral del director cormsEontlicntc a los me-
ses de abril-junio de 1892 informa que remitird en breve su cua-
dro Primeros homenajes de América a Colon (Madrid, Museo
Maval) para exponer en la Internacional (COP). El 26 de julio de
1892 solicita permiso para ir a Espafa durante la Exposicion
[CP] y se le concede licencia el 1 de agosto de 1892 [COP). EL 17
de noviembre de 1892 se le concede prérroga de un mes [CO),
lf“]r [ﬂ quL‘ tl!m]:in:l sl FL'nSil".'" l.'.l I? dL' diciulnhrc. S:Ll ml:ln(]riﬂ S8
titulaba «El caballo en las artes plasticas». El 29 de diciembre de
1892 se reune el tribunal para juzgar su dlamo envio [CO].

Bibliografia: Bri, 1971; Casado, 1982; Clémentson, 1985; Gon-
zilez-Marti, 1987,

FRANCISCO MAURA Y MONTANER
(Palma de Mallorca, 1857 - Inin, Guipizcoa, 1931)

El 1 de julio de 1884 tomd posesion como pensionado de
nimero por la pintura de historia. Habia sido nombrado el 10 de
1884 después de haber obtenido el segundo puesto en las oposi-
ciones, detris de Ulpiano Checa.

Su estudio del modelo vivo correspondiente al envio de pri-
mer afio fue juzgado, junto a la copia del segundo, ¢l 18 de fe-
brero de 1887. Representaba La casta Susana. Satisfizo, segin ¢l
jurado de la Academia de San Fernando, las obligaciones regla-
mentarias [EP].

FRANCISCO MAURA Y MONTANER
La venganza de Fulvia




La copia, trabajo de segundo afio, fue realizada en colabora-
cién con Ulpiano Checa (Véase).

Segiin cﬁnfarmc del Dircetor, en ¢l primer trimestre del afio
1887 habia terminado su cartén correspondiente al envio de ter-
cer ano [AF].

El 24 de abril de 1887 solicita una subvencion para su cuadro
de dltimo envio ya que tiene que hacer «gastos de alguna impor-
tancia por uxigjrin asi la naturaleza del asunto= [EP]. Asi, el dia
30 el director ustfica la peticion =considerando la importancia
del trabajo va adelantado y los gastos que por sus grandes di-
mensiones f:! ocasiona asi como la conducta siempre excelente
de este Sr. pensionadas, por lo que debe ascender al miximo es-
tablecido de 400 liras [EP]. El informe trimestral correspon-
diente a los meses de abril a junio de 1887 indica que sigue traba-
jando en su envio [AF]. El 31 de julio de 1887 solicita «un mes
de licencia a contar desde el 1 de agosto con objeto de poder du-
rante ¢l expresado mes visitar algunas de las importantes pobla-
ciones de Iralia, asi como también de sansfacer la necesidad de
tomar unos bafios» [EP]. Sigue trabajande en su envio segin el
informe trimestral de junio a septiembre de 1887 éﬁl‘j. En el si-
guiente informe, el de ocrubre a diciembre, se dice que ya lo
tiene muy adelantado [AF]. El 18 de abril de 1888 se da res-
puesta a su peticidn de seis meses de prorroga de pension y se le
concede un mes, explicindose que «en lo sucesivo no se deberd
permitir la ejecucion de obras que no puedan terminarse en los
plazos senalados ni darse curso a peticiones que infrinjan el re-
glamento» ‘501" y CP]. Su pension termind, con un mes de pro-
rroga, el 1 de agosto de 1888 {.‘\ . Su envio incluia una memo-
ria sobre la pintura de Rafael. El cuadro, asegurado en 15.000
liras fue enviado a Madrid el 5 de diciembre de 1888 [JG]. Repre-
sentaba a Fulvia, mujer de Marco Antonio, contemplando el cadi-
wer de Cicerdn (Museo del Prado, depositado en el Museo de Be-
llas Artes de Santa Cruz de Tenerife), por el que se le abané la
m;_bvcncién correspondiente ya que obruvo la calificacion hono-
rifica.

Bibliografia: Bra, 1971; Casado, 1982, Gonzilez-Marti, 1987,

JOSE MORENO CARBONERO
(Milaga, 1860 - Madrid, 1942)

El 9 de diciembre de 1881 ¢s nombrado pensionado de mé-
rito por la pintura de historia y toma posesion el 15 de febrero
de 1882 ocupando la plaza que habia dejado vacante Alejo Vera.
Con anterioridad, el 1 de agosto de 1878 no se habia tenido en
cuenta una I‘cc()mendaci:‘m pam ncupar una Plﬂ.‘l'-ﬂ. dﬂ nl]mer(:
por dedicarse al género y no a la historia [CO].

Su cuadro de primer afio, «Un episodio de los gladiadores
romanos», que se ha relacionado con f;. vida de Espartaco, es un
estudio que ha pasado a conocerse con el tilo de La meta su-
dante (Museo del Prado, depositado en el Museo de Bellas Artes
de Milaga). Durante ese ano viajo a Nipoles.

Se dedica inmediatamente a los trabajos de segundo y terce-
rafio que culminarin con la realizacion del boceto (Madrid, Mi-
nisterio de Asuntos Exteriores) y el cuadro La conversion del di-
qgue de Gandia (Museo del Prado, depositado en el Museo de
Bellas Artes de Granada). El 7 de junio de 1884 se reunié en Ma-
drid ¢l jurado calificador de dicho envio por ¢l que obtuvo la
mencién honorifica, beneficiindose del premio correspondiente
[CO]. El 7 de mayo de 1886 fue juzgada la memoria, titulada
«La naturaleza en ¢l arte», por la cual ¢l jurado, debido a «cierta
confusidn, falta de fijeza o de conviccidn en las ideas que emite,

ue le han hecho incurrir en contradicciones de gran bultos, se
limité a decir que «habia cumplido meramente las obligaciones

reglamentarias»[CO)].
Bibliografia: Bri, 1971; Gonzdlez-Marti, 1987; Saurer, 1988,
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JOSE MORENC CARBONERO
La meta sudante

JAIME MORERA Y GALICIA
(Lérida, 1854 - Algorta, Vizcaya, 1901

Nombrado pensionado de Nimero por la pintura de paisaje
el 27 de febrero de 1874, duSipués de haber obtenido el primer
puesto en las oposiciones, toma posesion el 1 de abril de 1874,

Se interesd primern en «las pintorescas montafias que ro-
dean a Roma», para fijarse después en Ndpoles ¥ su entorno,
donde se establece durante el verano. En junio de 1875 se expo-
nen en Roma sus cinco trabajos de primer afio, una acuarcla,
cinco dibujos y tres cuadros al dleo, una obra mds de las exigi-
das, pese a lo cual el jurado madrileio se limita a decir que «ha
cumplido meramente con ¢l reglamento». Dos de estos cuadros
son Pinos de Frascati (Museo del Prado, depositado en el Insti-
wto Nacional de Pedagogia de Sordos de Madrid) y Playa ne-
vada, Trastmeno (Museo del Prado, Cason del Buen Retiro).
Fueron juzgades el 4 de febrero de 1875 [CO].

JAIME MORERA,
Perros en la nicve




JAIME MORERA.
Owejas en la nicve

Durante el verano de 1875 viaja a Paris, Bélgica y la Bretana
francesa, ademis de a diversas ciudades de Iralia, donde toma di-
versos apuntes que utilizard para sus wabajos de segundo ano,
realizados a partir del invierno en Passignano, junto al lago Tra-
simeno. Se mata del cuadro Bajamar en la playa de Dosarnenez
en una tarde nebulose y los estudios «Perros en el mercado, re-
cuerdos de Holandas, rambién vrlado Pervos en la mieve (Mu-
seo del Prado, depositado en el Museo de Badajoz) v Owvejas
grareciéndose de !.lr:: nieve (Museo del Prado, depositado en el
Musco de Huelva), que fueron mu‘if' alabados F:r el Director.
No asi por el jurado madrileno que los juzgo nferiores a lo que
debia esperarse. En noviembre de 1875 sc%mbin expresado una
queja contra los envios de los pensionados, en la que se incluian
los suyos [COJ.

En la primavera de 1876 viajo a Greeia y Egipto, de donde
volvié pronto para realizar su trabajo de rercer ano, La Albo-
rada, cercanias del lago Trastmeno, expuesto en Roma en mayo
de 1877, a poca de cesar como pensionado el 1 de abril. Fue juz-
do «satisfactoriamentes por los académicos madrilenos el 4 de
cbrero de 1878 [CO).

Bibliografia: Bri, 1971; Pena, 1982; Pena, 1987; Gonzilez-Marti,
1987; Casado, 1987 y 1990.

JAIME MORERA
La Alborada (cercanias del lago Trasimeno)
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ANTONIO MUNOZ DEGRAIN
(Valencia, 1843 - Milaga, 1924)

El 20 de noviembre de 1881 es nombrado pensionado ex-
traordinario de mérito por la pintura de historia, después de ha-
ber obtemido la segunda plaza en las oposiciones, seguido de
Moreno Carbonero, pues el presupuesto iba con cargo a la plaza
vacante de arquitectura. Toma posesion el 15 de febrero de 1882
Con anterioridad, ¢l 20 de abril de 1878 habia quedado segundo
en la propuesta, también para pensionado de mérito, detrds de
Vera [CO]

A poco de llegar a Roma, el 29 de marzo de 1882 se indica
que chu proveerse de estudio al nuevo pensionado «ya sea ha-
bilitando el estudio de arquitecto vacante, o bien mandando ¢je-
cutar la division artificial, por medio de tabiques movibles, en el
salén de exposiciones, segin sea mds ficil y conveniente» [COJ.
Durante ese primer afio como pensionado realizara el cuadro
Episodio de una innndacion, del que se conserva un boceto pre-
paratorio (Valencia, Museo de Bellas Artes). El envio tue juz-
sado como especialmente bueno por ¢l jurado madrilefio. Tam-

ién debié de pintar ese primer ano ¢l cuadro Paisaje a orillas del
Tiber. Roma (Madrid, coleccion particular).

El 1 de febrero de 1883 dirige, desde Tinger donde se en-
cuentra, una carta al director dcﬁ‘a Academia donde informa de
lo siguiente: «...a pesar de los wabajos que tengo hechos para mi
P“:j"““ud" cuadro ‘Los amantes de Teruel’ ahora estoy traba-
jando en la composicion de otro asunto, ‘El suspiro del moreo’,
para el cual he hecho algunos estudios de tipos de Marruecos,
para poder caracterizar con mis propiedad las diferentes razas
que tangan que figurar en este cuadro=. En el mismo escrito se-
nala que ya ha hecho un pequeno carton de «Los amantes de
Teruel» y desea saber si debe entregarlo para decidirse por uno
de los dos asuntos [EP]. Finalmente realizaria Los amantes de
Teruel cuyo bocewo quedaria en propiedad del Ministerio de
Asuntos Exteriores (depositado en el Consulado de Espaiia en
Puerto Rico).

El 28 de febrero de 1884 se le concede una prérroga de cua-
tro meses para estar en Espania debido a una enfermedad [COJ.
El 10 de mayo de 1884 manifiesta, a través de una instancia, sus
intenciones después de entregar el envio de tercer aio, que con-
sistian en hacer el boceto, !'l:!l‘ElClﬂI' la memoria y viajar [COJ. Su
envio de tercer afio, es decir, el cuadro definitivo de Los amantes
de Teruel (Museo del Prado, Cason del Buen Retiro) fue juzgado
¢l 7 de junio de 1884 obreniendo por unanimidad la calificacién
honorifica, por lo que se le concedié la correspondiente subven-
cion {CD]. Fue también primera medalla en la exposicion Na-
cional de 1884. El 7 de mayo de 1886 se juzgd la memoria -
lada «El realismo en el arte, conviniendo por unanimidad el Ju-
rado en que tanto por su doctrina como por la senciller y clari-
dads en que dicho Sr. Mufioz ha expresado su pensamiento era
digna su memoria de calificacién honrosa» [CO]J. Su pension
habia terminado ¢l 15 de febrero de 1885,

Biblingrafia: Bri, 1971; Rodriguez Garcia, 1966; Gonzilez-
Marti, 1987: Sauret, 1988.

EUGENIO OLIVA RODRIGO
(Palencia, 1857 - Madrid, 1925)

Ll 16 de mayo de 1879 es nombrado pensionado de nimero
por la pintura de historia, tomando posesién el 15 de julio.

El 24 de enero de 1881 se da respuesta a una solicitud que
habia hecho para vivir fuera de la Academia, por no serle permi-
tido trasladarse alli con su mujer: se autoriza por excepcién, a
pesar de «los considerables gastos que ha ocasionado la instala-
cion definitiva de esa Academia», aunque «sin el disfrute... de la
habitacién que para casa y estudior tenian senalados todos los



b

EUGENICO OLIVA.
Viriato

pensionados [COJ. El 28 de mayo de 1881 se juzgd su primer
envio, Viriato (Museo del Prado, depositado en el Museo de Ci-
ceres), senalindose que «habia satisfecho las obligaciones regla-
mentarias» [CO]J.

Como trabajo de segundo ano realiza la copia de Miguel
Angel La ereacidn del bombre, de la capilla Sixvina, que igual-
mente cumplia las obligaciones reglamentarias,

Comienza a trabajar en lo que serd su trabajo de rercero y
cuarto afio, Cervantes en sus dltimos dias esoribe la dedicarovia al
conde de Lemos (Museo del Prado, depositado en el Museo de
Ciudad Real). Para ello solicita, el 11 de julio de 1883, que se le
conceda subvencién en funcion del articulo 67 del R::;lam:nm
COJ. Merecio la calificacién honorifica cuando fue juzgado el 7

¢ junio de 1884, por lo que recibio el premio correspondiente
[CO]. Habia cesado como pensionado el 15 de julio de 1883,

Bibliografia: Bri, 1971; Casado, 1982; Gonzilez-Marti, 1987,

188

EUGENICY OLIVA
Cervantes en sus iiltimos momentas
poniendo la dedicatoria al conde de Lemos

CASTO PLASENCIA
(Canizar, Guadalajara, 1846 - Madrid, 1890)

Casto Plasencia Maestro fue nombrado pensionado de nui-
mero por la pintura de historia el 27 de ﬁ:Errzrﬂ de 1874, to-
mando posesion ¢l 1 de abril.

Antes del paréntesis del verano ya se ocupaba en estudiar los
frescos de Miguel Angel en la Sixtina, de donde cligiria para co-
piar el fsaias (Madrid, iglesia de San Francisco el Grande), aun-
que su ejecucion se retrasaria algu debido a una enfermedad, lo
que le obligé a solicitar un permiso para volver temporalmente a
Espaia. Ello provocé roces con el Director, que incluso mani-
festd su descontento respecto a ese primer envio, censurando ¢l
alsaias» como uno de los dos dibujos que representaba la venus
capitolina. Fue amonestado el | de julio de 1875 [CO]. El jurado
madrileiio, reunido el 4 de octubre de 1875, le otorgd, sin em-
bargo, la «calificacion honrosa, lo que le permitia h:u!i:n'.lr la sub-
vencién correspondiente. El director, airado, argumenta falas
de conducta v lo impidio. Ese ano realiza, al margen de sus abli-
gaciones de pensionado, el retrata de famme Morera (Lérida, Mu-
seo Morera).

Tras sufrir una sancién disciplinaria vuelve a Roma el 24 de
octubre de 1875. El 21 de enero de 1876 reclama una canvidad de
dinero, que se acepta sea pagada [CO y EP]. Empieza a trabajar
en su segundo envio, «Juegos de amors, otras veces tmlado Ve-
m:si‘y Cupico, severamente juzgado por el Director primero
por los académicos de San Fernando después. Fl 21 de abril soli-
cita un mes de licencia para ir a Espana [CO].

A finales de 1876 ya ha elegido el tema de su tercer v dltimo
envio, Ef ovigen de la Repiiblica vomana (Musco del Prado, depo-
sitado en la Diputacién Provincial de Alicante), que se expone
en Roma en el mes de mayo de 1877, poco antes de cesar en la
pension el 1 de julio, con tres meses de prorroga. Aungue no
merecio la mixima q.‘aliiir:as:[én, fue iu'.', sado «satisfactoriamente»
por ¢l jurade madrileno reunido el 4 j: febrero de 1878,

Bibliografia: Bra, 1971; Casado, 1982, 1987 y 1990; Gonzilez-
Marti, 1987,



FRANCISCO PRADILLA ORTIZ
(Villanueva de Gillego, Zaragoza, 1848 - Madnd, 1921)

Nombrado pensionado de nimero por la pintura de historia
el 27 de febrero de 1874, toma posesian el 1 5-.- abril.

Durante los primeros meses de pension realiza estudios en
Roma v Nipoles, atraido seguramente, por la fama de Fortuny
y el amigo de este Morelli. Pasa enseguida a hacer, con Ferrant
(véase), E! copia del fresco de Rafael La disputa del Santo Sacra-
mento, envio de primer afio junto a dos dibujos. En el afio 1875
viaja a Paris y a diversas cuidades de Iralia, Venecia entre otras.

La ejecucion del envio de segundo afo, Na’\ﬁﬁugox (Museo
del Prado, depositado en el Ayuntamiento de Madrid), estaba
muy avanzada en encro de 1876. Expuesto en Roma en mayo,
¢s muy alabado por ¢l Director, pero el jurade madrileio, re-
unido en noviembre, se limita a decir que ha cumplido simple-
mente por el reglamento.

A II'::mlcs de 1876 esta ya trabajando en su modesto estudio
de una de las calles que salen de la via Ripeua, cerca de la Piazza
del Popolo, en el cuadro de dlimo envio Doia Juana la Loca
(Museo del Prado, Madrid, Casén del Buen Retiro), para cuyo
paisaje habia tomado notas en Pasignano, junto al lago de Trasi-
mena. En el mes de mayo de 1877 se expone en Roma, poco an-
tes de que finalice su pension, con tres meses de prarroga, el 1 de
julio. A sus amigos regalé muchos de los bocetos, uno de ellos a
Morera (Lérida, Museo Morera). El impacto que causa en el ju-
rado de la Academia de San Fernando fue tal que obtuvo una
«calificacion muy honrosa», ante la evidente superioridad con
respecto al resto de los envios juzgados el 4 de febrero de 1878,

Bibliografia: Bri, 1971; Casado, 1982, 1987 y 1989; Rincon,
1987; Gareia Loranca, 1987; Gongzilez-Marti, 1987.

MANUEL RAMIREZ
Pidiendo limosna para entervar
a don Alvaro de Luna
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MANUEL RAMIREZ IBANEZ
(Arjona, Jaén, 1856 - Madnd, 1925)

El 16 de mayo de 1879 fue nombrado pensionado de nu-
mero por la pintura de historia, tras haber obtenido el primer
puesto de las oposiciones. Tomao posesion el | de julio.

Su envio de primer ano, cuyo principal trabajo se titulaba
Bario pompeyaneo (Museo del Prado, depositado en el Museo de
Badajoz), fue juzgado el 28 de mayo de 1881 y merecié la califi-
cacion honorifica, por lo que se beneficio de fa l:urn::ipundien!u
subvencion [COJ.

Como trabajo de segundo afio realizd la copia de Tiziano en
la Galeria Borghese de Roma Ef amor divino v el amor bumano.

Como trabajo de tercero y cuarto afio pensé realizar, en un
primer momento, ¢l tema de «El Cid llevado muerto a vencer en
su iltima barallar, pero lo cambid después por el Entierro de don
Alvaro de Luna (Museo del Prado, depositado en ¢l Museo de
Sevilla). El 11 de julio de 1883 se le concede, para llevarlo a cabo,
la subvencién que prevee el articulo 67 del Reglamento. En la
misma fecha hace entrega de la memoria titulada «Escuela artis-
tica venecianas [COJ. El envio fue juzgado por los académicos
madrilenios el 7 de junio de 1884, mereciendo la calificacion ho-
norifica, por lo que recibié ¢l premio correspondiente [COJ. Su
pension habia terminado el 1 de julio de 1883,

Bibliografia: Bri, 1971; Casado, 1982; Gonzilez-Marti, 1987,

SANTIAGO REGIDOR
(n. ¢. 1865)

El 1 de julio de 1890 fue nombrado pensionado de mimero
por la Ipinrura de paisaje, tomando posesion el 1 de octubre de
1890, después de un mes de prirroga.

Los primeros meses de su pension se establece en Roma. El
26 de junio de 1891 «con objeto de dedicarse en condiciones fa-
vorables al estudio vy rerminacién de su envio de primer afo»,
solicita una licencia de tres meses «para tomar casa y estudio
fuera [EP]. El 28 de septiembre de 1891, todavia desde Roma,
vuelve a hacer otra peticién para salir en concepto de indemni-
zacion por casa y estudio= [EP]. El 11 de noviembre de 1891 se
le grumin para que entregue inmediatamente ¢l primer envio
[CO]. El 29 de noviembre, fecha en que todavia no lo ha entre-

ado, se justifica ante el director, Palmaroli, desde Piediluco,

onde se encuentra con su esposa Pilar, en estos términos: «A
primeros del presente estaba casi seguro de poder cumplir con el
Reglamento, toda vez que el cuadro de paisaje hace 5-:-5 meses
que estd terminado, como igualmente los carbones y muy ade-
lantado el cuadro de animales en el que seguia wrabajando apro-
vechando las ocasiones en que podia disponer de los modelos.
Pero precisamente por no perder ningin tiempo y pintando en
dia de viento el evadro eayo arra!irrmi: ¢l caballere sufriendo ral
golpe que la tela quedd rota por tres partes, cuyos desperfectos
traré en principio de componer; pero de ello he desistido des-
pués, pidiendo a Roma mds lienzo y empezando a roda prisa
otro segundo cuadro» [EP]. A pesar de ello, ¢l envio se demoré
seglin se desprende de los escritos del 8 de febrero v el 21 de
marzo de 1892 [CO]. El 7 de abril de 1892 el Ministerio plantea
un ultimatum para que haga el envio o justifique su demora
J‘CO]. Finalmente, el 21 de mayo de 1892 se exponen sus traba-
jos en la Academia de San Fernando [COY. El tribunal los juzgd
el 2 de junio de 1892 y merecieron la calificacion honorifica por
lo que recibieron las quinientas liras de premio [CO, COP y
OFP]. De ese envio, un dibujo tiulado Bueyes arands se conserva
en el Ministerio de Asunros Exteriores.

El 17 de abril de 1892 sdebiendo ausentarse de Romas hace
entrega al director de las llaves de su estudio [EP]. Por el in-
forme trimestral de la direccion correspondiente a los meses de



abril a junio se sabe que se halla en Florencia desde donde se
propone visitar museos y desde alli otras ciudades de ltalia
[COP]. También viajé a Nipoles y después se establece definio-
vamente en Lecco, junto al lago de Como. Allf se le advierte que
no ha entregado los envios de segundo afio, segin se desprende
del informe trimestral de julio a septiembre de 1892 [COP).
Contesta el 7 de ocrubre justificindose en «las condiciones espe-
ciales en que trabaja un paisajista, distntas en las que puede tra-
bajar cualquier otro pensionado que no depende del estado del
tiempo para hacer su estudio en el natural» [EP]. El director
vuelve a advertirselo ¢l 9 de noviembre de 1892 [COP]. El 19 de
diciembre de 1892 escribe de nuevo al director desde Lecco in-
sistiendo en los mismos problemas. Confia en remitir su envio
de segundo ano a fines de ese mes [CA]. Asi, el 31 de diciembre
de 1892 comunica al director que lo ha expedido de Lecco a
Roma y humildemente anade: «soy ¢l primero en comprender
el escaso valor de mis obras». Alejo Vera, que ocupaba entonces
la direccian, suspende de inmediato el oficio al que habia dado
curso [CA]. El informe trimestral de octubre a diciembre de
1892 confirma que dicho envio se remitia a Madrid para su califi-
cacton [COP]. Las obras fueron juzgadas el 1 de marzo de 1893
con la simple indicacidn: «cumpliéd las obligaciones reglamenta-
riag» [COJ. Un estudio de animales de ese envio se encuentra en
el Gobierno Civil de Milaga (depdsite del Museo del Prado).

A comienzos de 1893 se encuentra todavia en Leceo pues el
dia 2 de febrero escribe desde alli en tono de protesta al director
por ¢l rumor que le ha llegado acerca de «la reduccion de habe-
res que disfrutan los pensionados de la Academia... en su asigna-
cién para pago de casa y estudio, durante su permanencia fuera
de Roma... inconveniente grandisimo... muy especialmente para
¢l paisajista». A parte que su pensién dura tres anos, en vez de
cuatro, sefala que «siendo la parte importante de su ensefanza
el conocimiento de los distintos maestros ¥ aun mids ¢l cambio
de medio ambiente en que puede desarrollar sus aptitudes, la ne-
cesidad de continuos viajes se impone» [EP]. El 5 de abril de
1893, todavia desde Lecco, comunica que sale al dia siguiente
para Paris con la intencion de detenerse en algunas ciudades de
Suiza, esperando llegar a Paris en mayo [EP]. Ello consta en ¢l
informe trimestral de enero a marzo de 1893 [COP). El 26 de
junio de 1893 informa desde La Haya: «...actualmente y para es-
tudiar la pintura de animales en las escuelas holandesas, visito los
museos de La Haya y Amsterdam, al mismo tempo que en es-
tos paises hago los estudios necesarios para mi cuadro de daltimo
envio, en ¢l citado género de pintura de animales» [CO|. Consta
igualmente en el informe rimestral de abril a junio de 1893
[COP]. El 4 de septiembre solicita una prorroga que se le con-
cede [CO, OP v EP). El 7 de noviembre de 1893 indica desde
Bruselas que ya ha remitido su trabajo de tiltimo envio a Espafia.
Respecto a la memoria escribe: «temo mucho que, a pesar de
mis buenos descos, no resulte un rrabajo medianamente serio,
aunque me haya limitado a tratar consideraciones ligerisimas so-
bre la pintura de animales en los Muscos de Ttalia, Bélgica v Ho-
landa, que he tenido ocasion de ver» [EP]. El envio de un cua-
dro de 3 % 1,75 m no debi de llegar a tiempo, a pesar de indicar
que lo habia hecho ¢l dia 28 de octubre, porque el 9 de diciem-
bre de 1893 se le pide al director que lo reclame [CO]. Final-
mente se juzga el 13 de febrero de 1894, El wribunal oping que
ssatisfacfa las obligaciones reglamentarias» [COJ. Su pension
habia terminado el 1 de noviembre de 1893.

Bibliografta: Bra, 1971; Gonzilez-Marti, 1987,

CARLOTA ROSALES MARTINEZ
(Madrid, 1872 - 1958)

El 11 de febrero de 1887 es nombrada pensionada extraordi-
naria de mérito por la pintura, tomando posesion el 10 de mayo

con la asignacién de 2000 pesetas [CO y OP]. Ello era posible
debido a que se le concedia una de las vacantes de arquitectura,
segun se (?r:sprcndu del primer informe trimestral de 1887 de la
direccion [AF].

Se establece en la Academia junto a su madre Maximina,
pero no estd sujeta a las obligaciones del resto de los pensiona-
dos. El informe trimestral de abril a junio de 1887 sefala que «ha
dado principio a sus estudioss [AF]. El 20 de octubre Elu 1887
Palmaroli Jirigu una carta al Administrador de la Obra Pia
donde senala que Carlora Rosales disfruta la pension por tempo
ilimitado }OI‘], El informe trimestral de octubre a diciembre de
1887 seiala que progresa en sus estudios [AF). Hay noticias de
un primer trabajo que representaba media figura de tamafio na-
tural titulado foven romana,

El 5 de agosto de 1888 solicita dos meses de licencia «para
visitar algunas obras de arte en Florencia v hacer algunos estu-
dios= [EP]. El 24 de octubre de 1888 se pide que cese de pagar-
sele la pension [CP y COJ. Pero se le sigue abonado con cargo a
los lugares Pios [OP)]. El 4 de marzo de 1889 Rafael Garcia San-
usteban vuelve a plantear al director, Palmaroli, el problema
[CP]. En abril de 1889 es Palmaroli quien escribe varias veces a
Rafael Garcia Santisteban muy preocupado por el asunte, en el
que manifiesta su personal interés [CP].

Finalmente, 10 de mayo de 1889 se decide que Carlota debe
evacuar ¢l estudio el primero de junio [COJ. El 14 de junio de
1889 solicita «licencia para dos meses para visitar los museos de
Italia y Francia [EP]. Pero ne volvid a residir en la Academia
porque el mes de julio de 1889 es ¢l ltimo cobrado [AF]. En el
verano de 1889 Carlota se establece con su madre en Madrd,
aunque sigue percibiendo la pension. El 11 de julio de 1889 la
viuda de Rosales escribe desde alli a Sofia Rebouler, la esposa de
Palmaroli [CP]. E] 8 de agosto de 1889 consta que Carlota Rosa-
les disfruta en Madrid licencia ilimitada [COJ. El 7 de abril de
1890 la viuda de Rosales se dirige a Palmaroli [CP]. Carlora cesa
como pensionada ¢l 22 de abril de 1890.

Bibliografra: Bra, 1971; Gnn:r.ilu'z—l.f:puz, 1987.

EMILIO SALA Y FRANCES
(Alcoy, Alicante, 1850 - Madrid, 1910)

El 27 de mayo de 1885 se le nombra pensionado de mérito
por la pintura de historia, tomando posesion el 1 de octubre.

Su cuadro envio de primer ano llevaba por titulo Las bacan-
tes )’ U.L'Fl.u\‘('.' una Cﬂliﬁcﬂcil‘:‘“ dc chu"d“ l'.'l'df.'”. PL}I‘ una carta
posterior de Viniegra a Palmaroli se sabe que no pinto el cuadro
en la Academia sino en la via Marguta, 42. En el mismo escrito,
Viniegra hace referencia a que vivia con él en un hotel, primero,
v después con Susillo y Rosignol (¢Rusinol?), a pesar de ser sol-
tero |EP].

En el informe wrimestral del director correspondiente al pri-
mer trimestre de 1887 ya consta que Sala se ha establecido en Pa-
ris para la realizacion de su dlimo envio [AF]. Los siguientes in-
formes trimestrales de ese afio indican todos que Sala seguia tra-
bajando en Paris [AF]. El 5 de noviembre de 1887 escribe a Pal-
maroli desde alli diciendo que espera terminarlo para abril o
mayo del afio siguiente [EP]. El director debid de contestarle di-
ciendo que solicitase permiso para poder continuar en la capiral
francesa, como se desprende "l{:’; otra carta del 24 de noviembre
[EP], lo cual hace el 1 diciembre [CO]). El director da curso a la
solicitud desde Roma el dia 19, justificando que ha empezado en
Paris su obra [EI’}, y s¢ n::ipnndc favorablemente el 16 de enero
de 1888 [CO]. Entretanto, Sala escribe varias veces a Palmaroli
confiando que ello se resolveria favorablemente dadas sus amis-
tades [EP]. Por una nueva cana al director fechada el 24 de abril
de 1888 se sabe que ain no ha coneluido el cuadro y que hard
entrega del boceto v la memonia juntamente a este, pues «asi lo



han hecho otros». Explica que representa «el momento en que
Tr:rrquumada s¢ intcrpnnc entre los Rcycs Catdlicos ' el cmbapa-
dor de los judios para impedir las negociaciones de wolerancia y
sacando el Crism?ﬁm que se dictara la expulsion de los judios»
[EP]. Sala vuelve a escribir al director el 27 de agosto de 1888,
donde manifiesta su intencion de solicitar =una pequena pro-
rrogas; se siente ofendido porque Pradilla dice en Madnd que el
cuadro estd copiado de é y no tiene ningiin propdsito de man-
dar croquis o l{':tugrafias [EP]. En cartas posteriores sigue dando
largas al asunto de Ia f()tngr:l ia e incluso pretende retrasar la en-
trega de la obra, como asi hara [EP). El 9 de sepuembre de 1888
se dirige al secretario de la Academia, Estevan, adjuntando una
carta CECJOS{' Benlliure [EP]. El 18 de octubre solicita una ayuda
para concluir su envio [EP] y el 21 se le prérroga su pension
[CO v OP]. Cesa como pensionado el | de noviembre de 1888,
Sin embargo, contindan las noticias sobre las vicisitudes de su
envio que ain no habia entregado; el 23 de marzo de 1889,
siempre desde Paris, admite que el cuadro no estd todavia con-
cluido [EP]. Pero Palmaroli lo recomienda para que se exponga
en la Universal de Paris [CP’:{, lo que se autoriza el 17 de abril de
1889 [CO]. El 11 de mavo de 1889 Sala reclama las indemniza-
ciones por gastos de viaje porque ya ha hecho entrega de su en-
vio [EP]. «La expulsion de los judioss (Museo del Prado, depo-
sitado en ¢l Museo de Bellas Artes de Granada) seria juzgada el
21 de mayo de 1890, al iempo de su presentacion en la exposi-
cién nacional, mereciendo la «calificacién honrosa», por lo que
recibié la correspondiente subvencidn [COJ. En la misma oca-
sion se juzgd el cartdn correspondiente al segundo envio, que
también obtuve calificacién honorifica v, por lo tanto, subven-
cion. La adquisicién de la obra fue recomendada por Palmaroli
al Ministerio que acusé recibo de ello el 9 de noviembre de 1890
[CP].

Bibliografia: Bri, 1971; Espi, 1973 y 1975; Gonzilez-Marti,
1987; Reyero, 1991,

ENRIQUE SIMONET LOMBARDO
(Valencia, 1864 - Madrnid, 1927)

El 9 de abril de 1889 fue nombrado pensionado de namero
por la pintura de historia, a pesar de haber obtenido el tercer
puesto en ogusicién,jmrque se le otorgo una plaza de arqui-
tectura que habia quedado desierta. Tomo posesion el 7 de junio
de 1889.

A poco de llegar a Roma, ¢l 27 de julio de 1889 dirige una
instancia al encargado de negocios de Espana cerea de la Santa
Sede para que «le sean concedidos los medios... para poder visi-

ENRIQUE SIMONET
iY tenta corazon!
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tar la Exposicion Universal de Pariss [EP] v el 8 de agosto soli-
cita dos meses de licencia «para visitar log museos v exposicio-
nes de Paris» [EP]. El 14 de sepriembre de 1889 se le autoriza a
que vaya a Paris [CO). Despuds realizaria ¢l cuadro de primer
envio que representa una autopsia, titulado 7Y tenia corazon!
(Museo del Prado, depositado en el Museo de Bellas Artes de
Mﬁ]:tga]. El1 de mayo de 1890 hace entrega, en Roma, de su pri—
mer envio «que consiste en dos dibujos, uno del natural v otro

el antiguo» y el cuadro «<una autopsia= [EP]. El 27 de mayo de
1890 yaplmbia llegado a Madrid [CP] v el 9 de junio se expone en
la Academia de San Fernando [CO). La pintura mereceria la ca-
lificacién honorifica por lo que recibié la correspondiente sub-
vencion de quinientas pesetas.

El 31 de mayo de 1890 firma en Roma una solicitud para
avisitar los Museos y Monumentos de Nipoles», por lo que so-
licita dos meses de licencia. Alli se encuentra el 1 de julio, donde
podria permanecer un ano [OP)]. Desde alli se dirige al director
¢l 18 de julio de 1890 para consultar cual ha de ser su trabajo de
segundo envio v manifiesta sus preferencias por ¢l fresco pom-
peyano de Baco v Ariadna, que finalmente seria el elegido (Ma-
drid, Facultad de Bellas Artes de la Universidad Complutense).
El 6 de septiembre de 1890 comunica que se encuentra bastante
adelantado y seala que «para obtener mejor resultador hizo es-
tudios de estos frescos [EP]. Después volvié a Roma porque el
31 de julio de 1891 solicita nueva licencia para ausentarse dos
meses [CP]. El & de febrero de 1892 ¢l director comunica que se
hard cargo en breve del envio de segundo afo [CO). El tn":l':unal
madrilefio juzgd este trabajo el 10 dbe junio de 1891 «inferior a lo
que debia esperarses [CO).

El informe trimestral de la direccién correspondiente a los
meses de abril a junio de 1892 informa que tiene casi terminado
su cuadro Flevit super illam (Museo del Prado, depositado en ¢l
Museo de Bellas Artes de Milaga) que junto con ¢l boceto (Ma-
drid, Ministerio de Asuntos Exteriores) y la memoria compo-
nian su trabajo de tercero y cuarto aios [COP]. El 10 de junio
de 1892 solicita una licencia para ir a Anticoli [CP]. El 28 de ju-
lio de 1892 solicita permiso para ir a Espana durante la Exposi-
cién Nacional [CP], lo que se concede el 1 de agosto [COP). El
boceto del cuadro fue juzgade el 10 de enero de 1893, mere-
ciendo la calificacion honorifica [COJ. El 8 de enero de 1893 ha-
bia eserite al Director desde Milaga para comunicarle que, de-
bido a su enfermedad causada por una afeccion pulmonar, con-
valecia en esa ciudad desde hacia unos meses, pero se disponia a
cumplir de inmediato las obligaciones del chﬂmcnm [EP]. Sin
embargo, el 8 de abril sigue en Milaga [EP]. Con anterioridad,
el 8 de marzo de 1893 se informa que todavia no ha hecho en-
trega de su memoria [OP]. En el informe trimestral correspon-
diente a los meses de enero a marzo se dice que saldrd a visitar
los principales museos de Europa y completar su envio de dl-
timo afio [COP]. En una fecha indeterminada, pero sin duda
por entonces, entrega al Director las forografias del dldmo envie
y comunica que sale para Berlin [EP]. El 29 de mayo de 1893 se
le concede prérroga de pensién por lo que esta termina ¢l 7 de
junio [CO]. El 16 de agosto de 1893 se acusa recibo de su me-
moria titulada «El Renacimiento en la pintura espanola» [COJ.

Bibliografia: Bra, 1971; Casado, 1982; Palomo, 1980; Gonzalez-
Marti, 1987; Saurer, 1988,

ALEJO VERA
{Viuelas, Guadalajara, 1834 - Madrid, 1923)

El 5 de abril de 1878 es nombrado pensionade de mérito por
la pintura de historia, tras haber sido propuesto en primer lugar.
Ya se habia presentado a la convocatoria anterior, la de 1874,
pero se retird. Tomo posesion el 1 de agosto de 1874 después de
una prarroga de dos meses.



ALEJO VERA
Numancia

Su trabajo de primer afo representaba a la familia de un
m'-'rl'l'lil' df_'pll_‘iilﬂnllﬂ ante su l'l.'llﬂ!]ﬂ Ui COrona Comd amoroso
homenaje que obtuvo la méxima calificacion cuando fue jue-
ado.

El 12 de agosto de 1879 dirige un escrito al director donde
sefala que «cumplidas sus obligaciones reglamentarias de primer
ano... [es] su desco pasar a Népoles, Florencia y Venecia, con ¢l
objeto de estudiar en estas capitales y escoger en ellas el sitio de
su residencia para la ¢jecucion de los envios de segundo y rercer
afor, lo que se concedis ¢l 16 del mismo mes [EP]. A partir de
entonces realizaria el cartdn (Madrid, Ministerio de Asuntos Ex-
teriores) v el cuadro Numancia (Museo del Prado, depositado en
la Diputacién Provincial de Soria), correspondientes a tales en-
vios. El 9 de enero de 1881 se le permite continuar viviendo
fuera de la Academia, v no trasladarse asi al nuevo edificio del
Gianicolo, «teniendo en cuenta su estado de saluds, pero, como
en L’[ Casn LIL’ O!i\;ﬂ fll.ll.' L'I.I'I'I‘Ji{:'n 1(1 S[J[icitﬂ, !iil'l L'l dl:il-n.lll.: dl.‘ ]EI.
ayuda de casa y estmudio [COJ. El 24 de febrero de 1881 eleva
una solicitud para trasladarse a Madnd [CO]J. Su envio, primera
medalla en la exposicion nacional de ese ano, fue iu?,ga;?n el 28
de mayo de 1881 y obtuvo la maxima calificacion, por lo que se
beneficid de la correspondiente subvencion [CO]. El 5 de di-
ciembre de 1881 se confirma que ha hecho entrega de la memo-
ria y que su cuadro ha sido adquirido para el Museo Nacional
[OP]. Habia cesado como pensionado el 1 de agosto de 1881,

Bibliografia: Bra, 1971; Gonzalez-Marti, 1987

SALVADOR VINIEGRA
(Cadiz, 1862 - Madrid, 1915)

Salvador Viniegra v Lasso de la Vega fue nombrado pensio-
nado de mérito por la pintura de historia el 8 de marzo de 1889
tras haber obtenido la plaza en la convecaroria surgida por la re-
nuncia de José¢ Benlliure, Tomd posesién ¢l 15 de mayo de 1889,
Con anterioridad, el 24 de marzo de 1887 se le habia aceprado la
dimisién como pensionado de namero [CO). Por eso, el 16 de
marzo de 1889 habia escrito a Palmaroli desde Cadiz confiando
que ahora seria mejor recibido [CP].

En efecto, a su llegada a Roma, anunciada desde Cadiz a tra-
vés de un telegrama [CP), era muy bien esperada a juzgar por la
carta que le envia Palmaroli dindole la bienvenida: «...aunque V.
tiene en Roma excelentes v antiguos amigos, tanto yo como mi
mujer nos ponemos a sus ordenes como a los de su Sra. por si
alguna cosa podemos facilitar a V. para su llegada» [CP]. A
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poco de instalarse en Roma, el 1 de agosto de 1889 solicita le sea
permitido «ausentarse de esta capital durante dos meses a fin de
visitar los museos de las capirales de Italia» [EP]. El 18 de ocwu-
bre Eitlt‘ que la licencia le sea prorrogada por un mes o mis «o
sea hasta el dia 15 del préximo mes de noviembre» [EP]. Pero
antes de esta fecha, el 9 de noviembre, vuelve a hacer otra pen-
¢ién: «...siéndole imposible regresar a Roma en la fecha ya
préxima a cumplir, de dicha prérroga, a causa de enfermedad grave
en la persona de su esposa... solicita obtener Ja gracia de nueva
prérroga» [EP]. En ninguna de estas dos instancias se indica la
ciudad donde se firman, pero Viniegra esta entonees en Cadiz,
desde donde escribe a Palmaroli el 22 de noviembre de 1889 con
claras intenciones: «... dada la distancia que esta la Academia del
centro de Roma, y fastidioso el tomarse [a caminata diariamente,
y mds en invierno, que las lluvias en esa son tan tenances y los
dias mn cortos..., voy a eseribir al Marqués de la Vega de Armijo
pidiéndole autorizacién, ya que por ser casado, no se me per-
mite vivir én la Academia, a tener el estudio fuera de esta». Con-
ficsa también que, si no, puede «prescindir perfectamente de la
pensidn» y vivir de la venta de los cuadros [CP]. Ello ocasiond
que Palmaroli le advirtiera no sélo de que se le impedia residir
fuera sino que «en esta Academia no se permite ejecutar obras
de comercio» [CP]. Todo ello ocasiond retrasos en la realiza-
cion del envio, de tal manera que el padre de Viniegra solicita se
amplic el plazo para su entrega: el 22 de julio de 1890 se informa
favorablemente desde ¢l Ministerio de Estado en Madrid, adjun-
tando recomendaciones al director para que asi se haga, incluso
del propio ministro, el Duque de Tetwin [CP y COY, por lo que
se autoriza el 20 de agosto [COJ. Ello da idea del trato de favor
que Viniegra siempre tiene. El 23 de julio de 1890 el pensionado
habia firmado en Roma una solicitud para permanecer un mes
en Viarreggio gEP]. El 16 de ocrubre escribe al director una lar-
isima carta donde responde a otra de Palmaroli, que parece le
exigia hacer el envio en la Academia, lo que no puede prometer
por varias razones: «[P’rimera. Yo estoy a una hora y tres cuartos
(en omnibus) de la Academia... Ponga Vd. sobre esto que ahora
los dias son mds cortos... Agregue Vd. que el tiempo se enreda...
Agregue Vd. también a esto ¢l embarazo de Maria... Agregue
Vd. también a todo esto las malisinas condiciones de luz del es-
rudio (que tengo yo porque nadie lo quiere)... y para todo el
mundo mi estudio estd en el viale Parioli: esta es r;épm:a en que
vienen los negociantes y compradores y se puede sacar la tajada
[EP). Con fecha 13 de noviembre de 1890 aparece en el presu-
puesto como autorizado a estar ausente de la Academia durante
“)CI(] U] ano [OP‘]. EI Cu:i.dl‘l) Cl:lrrl.:.'iptml:jEl.:nlu ﬂ.! pl‘ilm..'r l:n\'l’ﬂ ey
estaba todavia terminado el 20 de diciembre de 1890 cuando su
padre hace una solicitud para exponerlo en Stuttgare [CO). Esta
peticion, que se concede, era sélo un prerexto para sacar el cua-
dro de la Academia, como se desprende de la correspondencia
osterior. El dia 10 de enero de 1891 se dirige a Palmaroli sefa-
ando que le «es completamente imposible seguir yendo a pintar
a la Academia... por otro lado, la semana que viene entra Maria
2N NUeve meses, }'_._ N voy a in]'ll_' tan IL"i“}; [{L' casa. f\l‘l('-r;l anres
de empezar a pintar sobre f.q tela, estoy en tiempo de enrollarla y
traérmela aqui» [EP]. Vuelve a hacerlo con firmeza el 11: «..a
pesar de su amenaza de dar parte a Madrid, me veo en la preci-
sion de pintar en este estudio mi envios [EP]. El director res-
ponde el 12, En ¢lla Palmaroli sigue negindose a que «saque y
ejecute fuera de la academia su envio» y dice: «Habiendo V. te-
nido el valor de dejar pasar 19 nieses sin ocuparse apenas de su
envio y pasando varios meses seguidos sin np;u'ecurjmr la Aca-
d!.:['ﬂ.iil, l]“..'“ P“L"(Il.: \". L'SP'LTEIT a4 qu:: {EI"[?J“U"LC .'i;llg:'l L 5U L‘ml'.l.'l.‘
razo su senord... v luego seguir y hacer su envio en la Academia,
tanto mds que teniendo el pretexto de la Exposician de Stutigart,
aqui puede muy bien esperar... no eniendo inconveniente en
prorrogar hasta fin del mismo mes bajo mi responsabilidad el
que me ]mgn dicha entrega, todo, en fin, menos hacer el envio fi-



SALVADOR VINIEGRA
El Compromiso de Caspe

nal fuera de la Academia... y que lo de la Exposicién de Stuttgart
no es verdads [EP]. El mismo dia Viniegra, que se dirige de
nuevo al director, sigue sin aceptar la propuesta «por las razones
justisimas» que ha venido dando [’EI‘T L1 17 de febrero de 1891
se le exige que entregue inmediatamente el cuadro de primer en-
vio para ser juzgado porque <ha faltado abiertamente a lo dis-

uesto en ¢l Reéamunm [CO). En la misma fecha un oficio de
]:.la embajada se refiere al comportamiento de Viniegra [CP]. El 3
de marzo de 1891 el propio pensionado contesta al director «que
por las mismas causas que ya son de su conocimiento... me im-
pide hoy hacer la inmediata entrega de mi primer envio, pues de
estar éste terminado, lo hubiera enviado a la Exposicion de
Stuttgart, cosa en que estaba muy interesados, pero anuncia su
entrega inminente junto al boceto de segundo afio [EP]. Repre-
.'ﬂ.'ntai;n a Adin y Eva y se vwla F primer beso (Museo del
Prado, Casén del Buen Retiro), pero todavia ¢l 9 de abril no lo
habia terminado: [faltan] «algunos detalles, que son arreglar un
poco la pierna de Adin, que se ha torcido un poco a verde, v
igualmente parte de la mascarilla de Eva, en la parte de la boea,
Esto es lo tnico que queda; paso a mds, he pensado que serd
conveniente dejarlo secar un poco antes de wasladarlo alli
arriba, pues tiene que atravesar mucho campo y podria pegirsele
polvo y reventarme y hacernos trabajar mis en él» [EF‘[ El 24
de abril de 1891 el director informa finalmente que ha recibido el
cuadro de Viniegra [CO]. Sin embargo los proc{)lemas no cesan:
el 30 de mayo se miega a reparar los danos ocasionados en e
cuadro, pues ha terminado su obligacion con su entrega a la
Academia [EP]. Fue calificado el 3 de julio de 1891 coma «infe-
rior a lo que debia esperarses, después de haber quedado ex-
puesto al piiblico en la Academia de San Fernando desde ¢l dia
22 del mes anterior [CO].
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Inmediatamente el Director debié exigirle la entrega del bo-
ceto correspondiente al segundo afio porque el 9 de julio de 1891
anuncia desde Roma que podra presentar «el bocero preliminars
(acaso El Compromiso de Caspe que se conserva en el Circulo de
Bellas Artes de Madrid) pero aclara: «no el definitivo pucs este,
que lo hago en lienzo aparte, no podré entregarlo definitiva-
mente hasta agosto. El que terminaré ahora tiene solamente un
metro, si bien es exactamente igual en composicion y mancha al
boceto otro.,, manana me seria imposible el ensendrselo con-
cluido, pues lo dejé parado quince dias, por algunos datos que
necesitaba y pedi a Caspe» [EP]. El 14 de agosto de 1891 se le
urge para que haga la entrega de la obligacion de segundo afo
[CO]. El 3 de septiembre firma en Roma un oficio donde senala
que «hace ya varios dias que ha terminado su segundo envio, o
sea el boceto para el cuadro ‘El compromise de Caspe’, no ha-
biendo ya hccﬁn entrega de él... por esperar a que csté bien seco,

ara sacar de él algunos calcos, que con orros estudios parciales,
E‘ pueden servir para empezar la tela grandes [EP]. Sin em-
bargo, ¢l dia 16 vuelve a justificar largamente que no hace en-
trega de él porque lo necesita para rabajar sobre él [EP). Repre-
sentaba «la eleceidn de Fernando de Antequera como rey de
Aragn» (Madrid, Ministerio de Asuntos Exreriores), que fue
expuesto en la Academia de San Fernando ¢l 7 de marzo de 1892
y Juzgado el 21 con la consideracién de haber sarisfecho las obli-
gaciones reglamentarias [CO).

El 6 de diciembre de 1891 firma un escrito en Roma donde
senala que «ha comenzado su tercer envio, o sea el cuadro de
historia que marca el Reglamento» por lo que justifica la peticién
de una ayuda de 400 liras «dada la importancia y sus dimensio-
nes (6,40 x 3,50 m)» [EP]. El dia 21 vuelve a suplicar otra sub-
vencion porque la anterior ha sido rechazada [EP). El 20 de
enero de 1892 senala lo siguiente: «...sobre la tela grande aun no
he empezado a pintar, pues me estin haciendo la perspectiva el
Sr. Cicognini y aun no la he terminado. Me ocupo de hacer un
estudio ﬁc la figura de Benito XIII, y algunos cambias en la
composicion del bocetar [CP]. En el informe trimestral corres-
pondiente a los meses de enero a marzo de 1892 se sefala que a
pesar de determinar su pension el 15 de mayo no ha dado prinei-
pio a su dlumo envio y gue se le habia negado la subvencion
[COP]. El 24 de abril de 1892 la ¢jecucion del cuadro debia estar
avanzada porque hace una nueva solicitud para dicha subven-
cién indicando al director que «por ¢l estado de este tal vez lo
crea procedentes [EP]. Su pension terminé el 15 de mayo de
1892. Sin embargo, €l 6 de junio todavia no habia hecho entrega
del ilimo envio, a pesar de lo cual, como «no es de esperar trate
de evadir un compromiso v trate de eludir ¢l trabajos,puede

reibir la subvencién [COYJ, Ello hace pensar que siguié vincu-
mlo a la Academia pues a partir del 12 de junio de 1892 se le
concede una licencia para ir 10 dias a Anticoli [COP]. En ol pre-
supuesto de este aio, con fecha 10 de octubre de 1892, aparece
autorizado a estar ausente de la academia cinco meses v medio,
justamente el dempo en el que concluia su pension [OP],

Bibliografia: Bri, 1971; Pérez Mulet, 1983; Gonzilez-Marti,
1987; Viniegra, 1989,



CRONOLOGIA Y REGLAMENTOS

1873

El 8 de agosto se constituye la Escuela Espanola de Bellas
Artes en Roma, dependiente del Ministerio de Estado, gracias a
los sobrantes de los fondos de la Administracion de los Lugares
Pios (Iglesia Espanola de Santiago y Montserrat), quedando bajo
la tutela de la Embajada de Espaia ante ¢l Reino de Tralia,

El 23 de septiembre es nombrado director José Casado del
Alisal, tras el fallecimiento de Eduardo Rosales el dia 13, sin
hal‘:er tl)l“ﬂ.d(l F’(JSL‘Ei{‘Iﬂ.

El 7 de Ocrubre aparece el primer reglamento efectivo de la
va denominada Academia Espaiiola de Bellas Artes de Roma,
con la firma de Castelar como Presidente del Gobierno de la Re-
puablica. En & se establece la existencia de Pensiones de Mérito
{por concurso, para consagrados) y de Niimero (por oposicion,
para principiantes), ambas de tres afos de duracion, para residir
en Roma, con la posibilidad de viajar por «diferentes capitales y
ciudades de Europas. Por lo que respecta a la pintura, las de Mé-
rito eran dos de historia (0 «s1 se modificaran las actuales condi-
ciones del arte en Espana» una de historia y otra de paisaje) v las
de Nimero dos de Historia y una de paisaje. Los de Mérito por
la pintura de historia debian realizar el primer afo una copia y el
segundo y tercero un cuadro, con su correspondiente boceto, y
una memoria. Los de Nimero por la pintura de historia debian
realizar, ademas, dos dibujos, uno de estarua y owro de modelo,
el primer afo, y un cuadro de asunto con una o dos figuras des-
nudas ¢l segundo. El paisajista de Mérito entregaria ¢l primer
aio un paisaje al dleo y dos estudios a la aguada, y un cuadro
grande al final de los dos siguientes «que entraiie un sentimiento
o la expresion de una idea». El pensionado de Numero por el
paisaje debia realizar el primer ano dos estudios del natural, une
a lipiz y otro a la aguada, v otros dos al éleo; el segundo ano, un
cuadro original al 6leo y dos estudios de figura y animales, v el
[ercero uno dL’ ﬂ]ﬂ}’ﬂ'ﬂ.‘.’i dimL’l"lSiﬁnL’s r\' una ml:muri:l..

1874

El 9 de febrero cesa el primer secretario de la Academia
Emilio Herrera Velasco vy es nombrado Federico Moja, que
toma posesion del 1 de abril.

El 1 de abril toman posesién Jaime Morera Galicia, como
pensionade de Namero por la pintura de paisaje, Casto Plasen-
cia Maestro, como pensionado de Mérito por la pintura de his-
tl'.'riﬂ. }' Fr.‘lnr.‘i.'icu ]} ﬂd;l]ﬂ OI'[E?.‘ COmo pensiunalﬂ‘} de Nl’lml:l'{)

or la pintura de historia (habian sido nombrados el 27 de fe-
El'cro}‘

El 25 de abril toma posesidn Alejandro Ferrane Fischermans
como pensionado de Mérito por la pintura de historia (habia
sido nombrado el 27 de febrero).
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El 4 de mayo toma posesion Baldomero Galofre Jiménez
como pensionado de Numero por el Paisaje (habia sido nom-
brado el 27 de febrern).

En el invierno de ese ano, Casado establece clases nocturnas
en la via Marguuta con «estudios de trage v desnudo en la clase
de acuarelas.

1875

El 1 de marzo toma posesion Manuel Castellano como pen-
sionado de Mérito por la pintura de historia (habia sido nom-
brado el 23 de diciembre del afio anterior).

EI'10 de junio quedan expuestos en los salones de la Emba-
jada los primeros envios de pensionados.

1876

En mayo hay una exposicién de envios en la Embajada,

El 3 de julio cesa el secretario Federico Moja v se nombra a
Eduardo Viscasillas, que toma posesion el 2 de septiembre.

El 2 de octubre cesa Baldomero Galofre.

1877

El 25 de mayo termina la pensién Alejandro Ferrant, des-
pués de un mes de prorroga. Ese mismo dia se abre una exposi-
cion en la embajada.

Ll 1 de julio cesan Casto Plasencia v Franecisco Pradilla, con
tres meses de prorroga.

El 27 de julio dimite Edvardo Viscasillas y se piensa en su-
primir el cargo de secretario.

El 30 de actubre aparece un nuevo Reglamento. En él se es-
tablecen varias reformas: la pensién de Nimero por el paisaje se
alternard con la de grabado en dulee; se suprime la copia para los
Einmrcs de Mérito; los pintores de Namero por la pintura de

istoria estaran cuatro anos en vez de tres, de tal manera que la
copia pasa al segundo ano y el cuadro de figuras desnudas al pri-
mero, mientras en el tercero se hace el boceto del «gran ::uadI:u»
que serd cjecutado en el cuarto, antrﬁgndu al final de la pension
junto a la memoria; en cuanto a los de paisaje, harin estudios de
animales y paisaje el primer aio, dos estudios de figura o paisaje
¢l segundo afio ¥ un paisaje «con sentimiento» ¢l tercero.

1878
El 28 de febrero cesa Manuel Castellano.



El 1 de agosto toma posesién como pensionado de Mérito
por la pintura de historia Alejo Vera (habia sido nombrado ¢l 5
de abril).

1879

El 1 de julio de 1879 toma posesion como pensionado de
Nimero por la pinra de historia Manuel Ramirez Ibanez
(habia sido nombrado ¢l 16 de mayo),

El 15 de julio toma posesion como pensionado de Nimero
por la pintura de historia Eugenio Oliva Rodrigo (habia sido
nombrado ¢l 16 de mavo).

El 27 de julio se nombra interinamente a Juan Castro como
secretario.

1830

En el Reglamento interno del 11 de octubre se hace constar
que la epoca de las copias, hasta entonces limitada «hasta los
tiempos de Rafael», se amplia al siglo xvi posibilidad a la que,
de todos modos, nunca se recurre.

1881

El 23 de enero se inaugura el edificio de Gianicolo con una
exposicion de pensionados,

El 1 de agosto de 1881 cesa como pensionado Alejo Vera,

El 26 de septiembre Francisco Pradilla sustituye a Casado
del Alisal como director.

1882

il 15 de febrero toman Pr}}:eﬂi{m como pensionados de Mé-
rito por la pintura de historia José Moreno Carbonero y Anto-
nio Munoz Degrain (habian sido nombrado el 9 y el 20 de di-
ciembre, respectivamente, del afo anterior),

El 10 de abril es nombrado Vicente Palmaroli director, tras
la dimision de Pradilla, v toma posesion el 10 de julio.

5] 21 de octubre se nombra a Rafael Chacén como secreta-
rio, tomando posesion el 9 de noviembre.

Desde el 27 de febrero es la Embajada de Espana ante la
Santa Sede la que tutela la Academia,

El 6 de ::llil:ie-.mhr{_- es nombrado Hermenegildo Estevan
como pensionado de nimero por la pintura de paisaje (habia
sido nombrado el 9 de octubre).

1883

En mayo se celebra la primera exposicién bajo la direccion
de Palmaroli.

El 1 de julio cesa Manuel Ramirez [bdfiez.

El 15 de Julio cesa Eugenio Oliva Rodrigo.

Durante el verano se exponen varias obras de pensionados
en Munich.

1884

En julio se celebra la segunda exposician bajo la direccion de
Palmaroli.

El 1 de julio toman posesion Ulpiano Cheea y Francisco
Maura como pensionados de Numero por la pintura de historia
(habian sido nombrados ¢l 10 de mayo).

1885

El 15 de febrero termina la pension José Moreno Carbonero.
El 1 de octubre toma posesién Emilio Sala y francés como
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pensionado de Mérito por la pintura de historia (habia sido
nombrado el 27 de mayo).

1880

El 6 de encro termina la pensién Hermenegildo Estevan.

El 10 de mayo toma posesion de una pensién extraordinaria
Carlota Rosales (Habia sido nombrada el 11 de febrera).

En junio se celebra la tercera exposicion bajo la direccion de
Palmaraoli.

El 6 de diciembre es nombrado Hermenegildo Estevan para
sustituir a Rafael Chacdn como seeretario de la Academia, 1o-
mando pnsn'.ﬁi:'m el 25 de marzo del ano siguicntu.

1887

El 11 de marzo se expone con gran éxito La fmvasiin de los

beirbaros de Ulpiano Checa.

1888

El 1 de noviembre cesa, con un mes de prérroga, Emilio Sala
v ¢l mismo dia toma posesién como pensionado de mérito por
a pintura de historia José Benllivre y Gil (habia sido nombrado
el 13 de julio) y cesa el 21.

L1 13 de diciembre toma posesion José Garnelo y Alda como
pensionado de Nimero por la pintura de historia (habia sido
nombrado ¢l 20 de octubre),

1589

El'15 de enero toma posesion como pensionado de Niamero
por la pintura de historia Eu(fﬁniu Alvarez Dumeont (habia sido
nombrado el 20 de ocrubre del afno anterior).

El 15 de mayo toma posesién como pensionado de Mérito
por la pintura de Historia Salvador Viniegra v Lasso de la Vega
{habia sido nombrado ¢l 8 de marzo).

El 1 de junio deja la Academia Carlota Rosales, aunque hasta
¢l 22 de abnil del ano siguiente no deja de percibir la pension.

El 7 de junio toma posesion Enrique Simonet Lombardo
{habia sido nombrado el 9 de abril).

1890

El 1 de octubre toma posesion como pensionado de Nu-
mero por la pintura de Paisaje Santiago Regidor (habia sido
nombrada el 1 de julio).

1892

El 1 de noviembre Alejo Vera sustituye a Palmaroli en la
direecion de la Academia.

El 15 de mayo cesa Salvador Viniegra.

El 17 de Diciembre termina la pensién Jos¢ Garnelo,

1893

El 15 de enero cesa Eugenio Alvares Dumont.

El 7 de junio cesa Enrique Simonet.

El 1 de noviembre cesa, con un mes de prorroga, Santiago
Regidor.

1894
El 26 de septiembre aparece un nuevo Reglamento en el que
quedan suprimidas las pensiones de Mérito; en lo que a la pin-
tura respecta, las de Nimero quedan reducidas a dos de historia



y a una de paisaje; todas las pensiones duran cuatro anos. Los
pintares de ﬂie:tnria haran un dibujo de estatua griega el primer
ano, en lugar de dos, y una figura pintada, mientras se mantie-
nen el resto de las obligaciones. los pensionados de paisaje harin
dos estudios del natural y uno al 6leo, el primer afo, un estudio
de animales y dos de figuras o animales ¢l segundo, uno paisaje
del natural al 6leo y dos estudios de marinas el tercero; y un pai-
saje al Gleo que interprete la natwraleza v la memona en el
cuarto.

1895

El 3 de ocbre toma posesion César Alvarez Dumont
como pensionado por la pintura de historia (habia sido nom-
brado el 10 de julio).

El 14 de octubre toma posesion Joaquin Birbara Balza como
5anf;;rnﬂc|0 por la pintura de historia (habia sido nombrado el 10

e julio.). :

El 15 de ocrubre toma posesion Angel Andrade Blizquez
como pensiomado por la pintura de paisaje (habia sido nom-
brado el 16 de julio de 1895).

1898

El 1 de noviembre José Villegas sustituye a Vera en la direc-
cion de la Academia.

1899

El 3 de diciembre toma posesion como pensionado por la
intura de paisaje José Alea y Rodriguez, que habia sido nom-
rado el 18 de sepnembre.

El 3 de noviembre de 1899 termina César Alvarez Dumont.

El 14 de noviembre cesan, con un mes de prirroga, .‘ingel

Andrade Blizquez y Joaquin Barbara Balza.
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1900

El 12 de enero toman posesion como pensionados por la
pintura de historia Eduardo Chicharro v Agiiera, Manuel Bene-
dito y Vives y Fernando Alvarez Soromayor, que habian sido
nombrados el 20 de ocrubre del ano anterior.

1901

El 17 de enero se da cuenta del fallecimiento en Alicante del
pensionado José Alea.

E!-.l. l.:l mes dl: Ahr‘ll s {!xPDnﬂn ]ﬂ}\ ﬂhm:{ d{.’ ]L}S Punsi[)nﬂdus
en la Academia.

El 24 de octubre el escultor Martano Benlliure sustituye en
la direccién de la Academia a José Villegas que ha sido nom-
brado divector del Museo del Prado.

1902

El 16 de mayo toma posesién como pensionado por la pin-
tura de paisaje Francisco Llorens v Diaz (habia sido nombrado
el 13 de febrero).

1903

El 21 de diciembre se acepta la dimisién por motivos de sa-
lud del director, Mariano Benlliure v es nombrado su hermano
José.

1904

Termina la pension de Eduarde Chicharro, Manuel Bene-
dito v Fernando Alvarez de Sotomayor.



EXPOSICIONES

1875
Trabajos de pensionados en Roma. Embajada de Espana cerca
de la Santa Sede. Roma.

1875
Trabajos de pensionados en Roma. Ministerio de Estado. Ma-
drid.

18706
Trabajos de pensionados en Roma. Embajada de Espafa cerca
de la Santa Sede. Roma.

1876
Trabajos de pensionados en Roma. Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando. Madrid.

1881
Trabajos de pensionados en Roma. Academia Espanola de
Bellas Artes. Roma.

1881
Trabajos de pensionados en Roma. Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando. Madrid.

1884
Trabajos de pensionados en Roma. Academia Espaiiola de
Bellas Artes. Roma

1886
Trabajos de pensionados en Roma. Academia Espafiola de
Bellas Artes. Roma.

1890
Trabajos de pensionados en Roma. Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando. Madrid.

1891
Trabajos de pensionados en Roma. Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando, Madrid.

1892
Exposicién Internacional de Bellas Artes. Madrid.

1897
Exposicin Nacional de Bellas Artes. Madrid.

1901
Trabajos de pensionados ¢en Roma. Academia Lspaiola de
Bellas Artes. Roma.
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1902
Trabajos de pensionados en Roma. Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando. Madrid.

1903
Trabajos de pensionados en Roma. Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando. Madrid.

1956
Un siglo de Arte Espaiol, 1856-1956. Primer Centenario de las
Exposiciones Nacionales de Bellas Artes. Madrid.

1973
Academia Espafiola de Bellas Artes en Roma. Primer centenario,
1873-1973. Roma.

1974
Pintura Espanhola do Século x1X. Fundacion Calouste-Gulben-
kian. Lisboa.

1975
La Epoca de la Restauracion. Palacio de Velizquez. Madnid.

1979
Exposicion Antologica de la Academia Espaniola de Bellas Artes
de Roma (1873-1979). alacio de Velizquez. Madrid.

1980
1880-1980. Centenario del Circulo de Bellas Artes. Circulo de
Bellas Artes. Madrid.

1980
La Epuu:t de Alfonso XII. Reales Alcazares. Sevilla.

1985
Jaume Morera i Galicia (1854-1927). Fundacié Caixa de Pen-
sions. Lérida.

1987

Exposiciones Nacionales de Bellas Artes. Premios de Pintura,
Centro Cultural Conde Duque. Madrid.

1987
Francisco Pradilla. Palacio de la Lonja. Zaragoza.

1989
Pintores andaluces de la Escuela de Roma (1870-1900). Banco de
Bilbao. Sevilla.

1989
Libertad e Independencia. Aragdn en la Pintura de Historia.
Palacio de Sistago. Zaragoza.
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