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“Nada ayuda tanto a poner las cosas en su lugar como
la formulacién de juicios extremos”.

Mario Praz, Gusto neocldsico

RESUMEN: La importante escuela escultérica sevillana entro en crisis a finales del siglo XVIII, a la vez que se des-
arrollaba el neoclasicismo. En este sentido fueron esenciales las relaciones que se establecieron entre la Real
Academia de San Fernando y los escultores sevillanos. A pesar de ello y de otros esfuerzos, tanto tedricos como
practicos, la escultura sevillana quedd sumida en un letargo barroco cuyas causas analizamos en estas paginas.
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THE SEVILLIAN SCULTURE,

THE SAN FERNANDO ACADEMY AND THE SCHOOL DECLINE

ABsTRACT: The important Sevillian sculptural school fall down at the end of the 18th century, at the same time
that grow up Neoclassicism. In that sense, the relations between San Fernando Royal Academy and Sevillian
sculptors were very important. However, in spite of other efforts, both theoretical and practical, Sevillian sculp-
ture fell in a baroque lethargy whose causes we are going to analyse in these pages.
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El juicio al que en adelante nos referiremos es, como senala el titulo de este texto, el ocaso
de la escuela escultérica hispalense a finales del siglo XVIII y principios del XIX, coincidien-
do con el desarrollo del arte neoclasico. Por ello nada mejor que acudir a Praz, pionero en la
reivindicacion del neoclasicismo y referencia metodoldgica imprescindible, ya que al afirmar
que “es un perfiodo que yo siento més de lo que deseo juzgarlo” planted, creemos, toda una
estrategia en el andlisis de la historia de la cultura y del gusto'.

La escuela sevillana de escultura, tan necesitada por cierto de una total revisién historio-
grafica, ha sido agudamente interpretada en fechas recientes por Gémez Pifiol, que ha pon-
derado su prolongada y coherente continuidad desde mediados del siglo XVI hasta media-
dos del XVIII, y que ha afirmado que no tiene parangén con las demas escuelas de Espafia,
“ni atin con otras europeas”, ya que la actividad de sus talleres tuvo una fabulosa proyeccién
en los virreinatos americanos, ain no del todo calibrada por cierto. Asimismo, ha destacado
la profunda unidad de la escuela, entendida, siguiendo a Baudelaire, como “una fuerza de
la invencién organizada” y “un pensamiento de mil brazos”, como “una fe”, en la que “los
individuos verdaderamente dignos de ese nombre absorben a los débiles™.
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Ello trae a colacién cuestiones -algunas las retomaremos en esta ocasion- de gran trascen-
dencia para la escultura sevillana, tan poco tratadas por su historiografia que parece querer
dar la razén a Baudelaire cuando planteaba “por qué es aburrida la escultura™.

La primera cuestion a retomar es el marco cronoldgico de la escuela, cuyo inicio debe ser
fijado a mediados del siglo XV, cuando la figura clave de Lorenzo Mercadante de Bretaia ini-
ci6 los ciclos escultéricos de la catedral y con ellos la gran plastica gotica hispalense. Desde
entonces y hasta mediados del XVI se plantearon las pautas materiales, técnicas y concep-
tuales que se desarrollaron durante el esplendor de la escuela®.

En cuanto a su conclusién, creemos que debe fijarse a finales del siglo XVIII con la muer-
te de Cayetano de Acosta. Sin duda €l fue el dltimo gran maestro y el suyo el dltimo gran
taller de la escuela sevillana, como demuestran las numerosas y excelentes esculturas de sus
retablos sevillanos -convento de Santa Rosalia, capilla sacramental del Salvador y retablo
mayor del mismo templo-, aparte de otras obras documentadas y atn por analizar’.

En efecto, al desaparecer Acosta en 1779 la escultura sevillana quedé acéfala y su hueco
no lo ocupé ningtin maestro de su nivel. Precisamente de ese hueco trataremos en esta oca-
sién, es decir, de la escultura sevillana desde esa fecha hasta la Guerra de la Independencia,
apenas un cuarto de siglo en el que se desarroll6 el complejo fenémeno del academicismo
y en el que creemos que la escuela escultérica hispalense entré en crisis hasta casi desapa-
recer. {Por qué?, ¢qué pasd para que una gloriosa tradicién de siglos se fuese al traste en tan
pocos afios, ain més rapidamente que el propio Antiguo Régimen?

Sin duda el derrumbe de la vieja sociedad estamental fue el marco general en el que
diversos factores acabaron con su escultura. Asi, cabria empezar por los propios artistas, a
los que parece que se les agotd el numen, y por los mecenas, a los que de igual modo pare-
ce que se les acabd el gusto. {Tuvo ello que ver con el aludido movimiento académico o su
coincidencia cronoldgica fue casual? No son éstas, y atn otras que plantearemos, cuestiones
faciles de responder, pero en adelante al menos haremos un primer intento.

Un trascendental documento de 1762 apunta ya un cierto decaimiento en los talleres
sevillanos. Se trata del informe que el Asistente de la ciudad pidié a diversos profesionales
con motivo del proyecto de reforma fiscal conocido como “Unica contribucién”. El relativo
a los ensambladores, tallistas y escultores sevillanos fue redactado por Acosta y por Julian
Jiménez, que hicieron una detallada descripcion de su situacién profesional. Lo primero que
indicaron fue que escaseaba el trabajo, ya que no recibfan encargos de las localidades del
entorno sevillano debido a que muchos maestros se habfan establecido en ellas, especial-
mente en las entonces pujantes poblaciones de la Campina. A ello afiadian el intrusismo
profesional de carpinteros y aiin de maestros de hacer coches, los cuales “ajustan por si el
tallado de los coches”. De igual forma, sefalaban el excesivo nimero de tallistas y ensam-
bladores, del que indicaban que se habia duplicado respecto al existente tres lustros antes.
Todo ello, junto a otros factores que no vienen ahora al caso, ademas de rebajar su “utili-
dad”, ocasionaba “que oy esta este arte en la mayor decadencia que se ha conocido™.

No obstante, los datos aportados por esta fuente hay que tomarlos con reserva, ya que
sus maestros estaban interesados en mostrar un panorama desolador, al tener el informe
intencion contributiva. Asi, es cierto que en 1762 en Sevilla habfa mds maestros que quin-
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ce afios antes, momento que coincidia con la partida de Duque Cornejo a Cérdoba. No obs-
tante, exageraban cuando decian que los maestros sevillanos apenas recibian encargos de los
pueblos. Asimismo, el gran nimero de oficiales referido evidencia que los talleres sevillanos
tenfan abundantes encargos, de lo cual la mejor prueba es el apotedsico desarrollo del reta-
blo rococé en las décadas de los sesenta y setenta del siglo XVIIL

De lo que no cabe duda es de que en esos momentos entraba en crisis el sistema gre-
mial, al que se opuso con gran beligerancia la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando
de Madrid. Este factor lo creemos de enorme trascendencia en el ocaso de la escultura sevi-
llana, que no supo adaptarse a los nuevos postulados académicos, los cuales, debido a su
marcado cardcter nacional, chocaban con el propio concepto de escuela. En cualquier caso,
es evidente que en el andlisis de la escultura sevillana de 1775 a 1808 no sélo hay que estu-
diar las obras, sino también las disquisiciones tedricas y el nuevo desarrollo pedagdgico
entonces planteado por parte del referido academicismo.

En cuanto al desarrollo tedrico y al concepto artistico, en concreto de la escultura, de la
Sevilla de la época resulta esencial la figura de Francisco de Bruna y Ahumada, protector y
presidente de la Real Escuela Sevillana de las Tres Nobles Artes, personaje e institucion de
los que nos ocuparemos mas adelante. No obstante, ahora aludiremos a dos obras de Bruna
en las que desarrollé un corpus tedrico de caracter artistico. Se trata de la Oracién que pro-
nuncié con motivo de la entrega de premios en la citada Escuela en 1778 y de la Oracion
que dicté en la concesién de premios de 17827,

El propio género literario elegido es elocuente, ya que en la Academia de San Fernando
se pronunciaba una oracién con motivo de cada entrega de premios, de manera que Bruna
quiso seguir hasta en la forma el modelo de la regia institucién madrilena®. En cuanto a su
contenido, la Oracion de 1778 se ocupa fundamentalmente de la pintura, es la de 1782 la
que se centra en la escultura. Asf, anuncia que va a tratar de los “medios de que se valian
los antiguos para la perfecta escultura de las estatuas”, siendo su intencién “penetrar en los
secretos escondidos de los griegos y romanos, porque de esta fuente han salido las fecundi-
simas raices para la perfeccion de las artes”. El interés de Bruna por la escultura no se
encuentra en la de su época, sino en la antigua, de la que era coleccionista. No s6lo alude a
la clasica, también se refiere a la babildnica, asiria y egipcia. En cualquier caso, son las clasi-
cas las que propone como modelo a los escultores de la Escuela, de manera que “ademds de
la sabia coleccién de Antigiiedades que poseéis en este Alcazar, tenéis monumentos griegos
y romanos en que aprender, cuyo examen admira tanto que nos induce a tener compasion
por nuestro desgraciado siglo”. Afade en este sentido que “bastaria el depésito que hay en
la casa del estado de los duques de Alcald™.

Bruna propone también modelos pictéricos para la escultura, empezando por Murillo,
del que hace un vibrante elogio. También alude a otros pintores, como Zurbardn, Alonso
Cano o Valdés Leal, e incluso a escultores, como Montaiés y Pedro Roldén.

Ello conecta con el desarrollo pedagdgico asociado al academicismo, del que en Sevilla
apenas tenemos unas pocas referencias. La sustitucion de la formacion artistica en los viejos
talleres gremiales, de cardcter basicamente empirico, por las academias de bellas artes, en las
que al practico se sumé un importante componente teérico, fue un vuelco histérico trascen-
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dental. También en esto la modesta Escuela sevillana serfa un timido remedo de la Academia
de San Fernando. Desconocemos si llegd a plantearse la realizacién de un plan de estudios,
como si hizo la institucién madrilefia, pero todo parece indicar que no fue asi. Del aprendi-
zaje impartido en la Escuela sélo tenemos algunos vagos e inconexos datos, de los que en
esta ocasién nos centraremos en los relativos a la escultura.

Antes que nada, hay que senalar que la Real Escuela de las Tres Nobles Artes de Sevilla
tuvo su origen en 1769, cuando varios artistas, entre los que se encontraba Cedn Bermudez
que entonces se formaba como pintor, se unieron en pos de una renovacién pedagdgica para
la que buscaron apoyo oficial, que encontraron de forma entusiasta en Bruna. En sus inicios
ya contaban con cuarenta discipulos y tres ensenanzas: principios de dibujo, dibujo de
modelos y pintura del natural. Pronto buscaron el amparo de la Academia de San Fernando
y de la Monarquia, logrando que Carlos 111 a partir de 1773 subvencionara la empresa y le
diese cobijo en el Alcdzar hispalense. No obstante, la fundacién de la institucién sevillana
suele fijarse el 26 de octubre de 1775, cuando celebré su primera junta, contando ya con
una completa organizacién corporativa, presidida por Bruna'.
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Con el paso del tiempo y el desarrollo de la institucion se ampliaron los estudios impar-
tidos y las clases pasaron de tres a seis: principios, dibujo de figuras, modelo de yeso, dibu-
jo del natural o modelo vivo, aritmética y dos clases de arquitectura'’. De ello se deduce que
el aprendizaje de la escultura seguia el modelo de la Academia de San Fernando, el cual
empezaba por la clase de principios, cuyo objetivo era el dibujo del cuerpo humano apren-
dido progresivamente a partir de trozos, cabezas y figuras enteras y con modelos bidimen-
sionales, dibujos y estampas sobre todo. Tras ello se pasaba a la clase de yesos, donde se
copiaban vaciados de estatuas clédsicas y todo culminaba en la clase del natural, en la que
posaban modelos, primero individualmente y luego en grupo'.

Junto a ello, hay que sefalar que la técnica bésica en el aprendizaje escultdrico era, ade-
mas del dibujo, el modelado en barro. En cualquier caso, el gran modelo en la formaciéon de
los escultores fue, como vimos en la Oracién de Bruna de 1782, la estatuaria cldsica. No obs-
tante, a ello se sumaba, y suponemos que con un peso extraordinario en el caso sevillano,
la propia escultura local, desde Bautista Vazquez “el Viejo” en la segunda mitad del siglo XVI
a Pedro Roldan de fines del XVII, como sefiala la misma fuente.

En cuanto a la estatuaria clasica, cabe distinguir entre las obras reunidas por Bruna y los vacia-
dos de yeso. La coleccién de escultura antigua de Bruna era sélo una parte del fabuloso tesoro
que reunio a lo largo de su vida y en el que también hubo pinturas, un numerosisimo moneta-
rio, una gran biblioteca -que en parte a su muerte pasé a Carlos IV-, camafeos y raros objetos sun-
tuarios. A las esculturas clasicas se refirié en su Viage de Espafia Antonio Ponz que publicé inclu-
so dibujos de las més importantes. Los excepcionales descubrimientos arqueolégicos de Bruna a
partir de 1781 en Itdlica -como si de una nueva Pompeya o de una Herculano andaluza se trata-
se- fueron expuestos -igual que en el Portici napolitano- en el Alcazar sevillano, del que €l era
teniente de alcaide, mezclados en singular combinacion con las reproducciones de Mengs. Se
constituy? asi el mas evocador de los modelos artisticos con los que cont6 la Escuela®.

De los vaciados de la Escuela sevillana, la Oracidn de 1782 sefiala que los “recogié don
Rafael Mengs y dexé al Rey, -los cuales- se han debido a la piedad de Su Majestad que con-
cedi6 cien doblones a esta escuela -en referencia a la de Sevilla- para su formacién y trans-
porte, permitiendo que viniese a colocarlos José Panuchi, que estaba con este destino en la
Real Academia de San Fernando”. Matute especifica que lo que el rey permitié fue que “se
sacasen en yeso los famosos modelos de las principales estatuas griegas y romanas que habia
regalado a Su Majestad don Rafael Mengs, mandando librar cien doblones para su transpor-
te y el viaje de persona inteligente que viniera a colocarlos”. A lo cual afiade que con “estos
auxilios y el celo del infatigable Bruna se foment6 la aplicacion™*.

Pero la Escuela sevillana no sélo conté con los vaciados de Mengs, ya que tenemos refe-
rencias de la adquisicién de otras “estatuas de yeso”. Asi, en 1801 Joaquin Cabral Bejarano,
teniente de pintura, cobrd por “una estatua del Bacante del natural que se a vendido por mi
mano para la Real Escuela de Nobles Artes de esta ciudad””. La documentacién indica ade-
mas que estas figuras se colocaban en las clases sobre pedestales méviles que permitian girar-
las para su contemplacion desde distintos puntos de vista'.

Junto a las esculturas y vaciados, los alumnos de la Escuela sevillana contaron con libros
y dibujos. Asi, la Oracién de 1782 indica que la institucién habfa costeado, ademés de “una
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Michel Ange Housse, Academia de dibujo. Palacio de Oriente, Madrid.
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gran porcion de modelos de yesos”, “papeles para el estudio de las clases de pintura y escul-
tura, libros y disefios para la arquitectura”’. A ello hay que sumar varios pagos que docu-
mentan otras compras, como uno de 1796 “por el valor de los quadernos de la coleccién de
estatuas del antiguo y de estampas de los quadros de Salucio y de cavezas por Navia” y otro
de 1806 “por las estampas de la coronaciéon del emperador Napoleén Bonaparte”. Estas tlti-
mas es posible que reprodujeran el célebre cuadro de David y la referida obra de Salucio
debia ser la Sculpturae veteris admiranda de Sandrat'®.

Junto a los anteriores medios pedagdgicos la Escuela sevillana conté con el tradicional
maniqui articulado, habitual en la clase de principios para ensefiar proporciones y composi-
cién, sirviendo por tanto para escultura como para pintura'’. En cualquier caso, ni del mani-
qui, ni de los vaciados de yeso, libros, estampas y demads objetos referidos hemos encontra-
do rastro alguno, por lo que es de suponer que todo ha desaparecido.

Cabria plantear en este momento si la labor docente de la Escuela tuvo los resultados
esperados. La consulta de los libros de matricula de la institucién lleva a pensar en princi-
pio que su éxito fue rotundo, ya que el nimero de alumnos aumenté exponencialmente™.
Ahora bien, tan alto nimero, su cadtica ordenacién en los libros de matricula, la existencia
de alumnos matriculados durante larguisimos periodos de tiempo y, por dltimo, la apariciéon
de artistas completamente formados en el sistema gremial y que ejercian su profesion desde
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Esculturas de la coleccién de Francisco de Bruna, PONZ, Antonio, Viage de Espana, vol. XVII,
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antiguo, son datos que nos llevan a sospechar que la Escuela sevillana fue una institucion
docente, pero con un alto componente social*'. En efecto, en ella debieron mezclarse en pro-
porciones inciertas tanto artistas de corte tradicional que buscaban adquirir un cierto tono
académico, con aficionados a las bellas artes que pretendian desarrollar un entretenimiento
distinguido, de ahi que entre los matriculados no falten sacerdotes, militares y hasta sefio-
ras. Cabe preguntarse incluso si en la Escuela hubo estudiantes que pretendieran convertir-
se en artistas. Desde luego que si, pero creemos que no debieron ser mayorfa hasta avanza-
da la evolucién de la institucion, ya que su aprobacién en 1775 no supuso el fin de los tra-
dicionales talleres sometidos al ancestral sistema gremial.

En cualquier caso, el caos docente de la Escuela lo reconocié en 1802 su director,
Joaquin Cortés, al indicar que el ntimero de alumnos matriculados se habfa reducido a
menos de cien y que muchos abandonaban el curso a la mitad. También denunciaba la falta
de modelos, que pretendié solucionar con la realizacién de un cuaderno de dibujos™.

Ello repercutié en el éxito de los alumnos, de los que cabria pensar que los premiados
fueron los mas afortunados en sus carreras profesionales. No obstante, todo parece indicar
que su actividad profesional —en el caso de que llegase a existir— fue un absoluto fracaso. Asi,
por ejemplo, de los escultores premiados en 1778, Antonio Molina y Juan de Montalvo, ape-
nas nada sabemos y desconocemos por completo su obra®.
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Incluso de los propios profesores de la Escuela, aparte de Molner y Ramos, es poco lo
que conocemos. De Martin Gutiérrez, teniente y director de escultura a principios del siglo
XIX, apenas sabemos que en 1802 hizo en plomo una ménade y un satiro, “de los mejores
modelos romanos”, como remate de dos columnas que Bruna levanté en el Jardin de la Danza
del Alcédzar y de los que sélo queda un viejo testimonio grafico’*. Serd Juan de Astorga, pero
ya tras la Guerra de la Independencia, el primero que, aunque de forma modestisima, logre
configurar una obra que puso en evidencia el agotamiento de la escuela sevillana al que nos
venimos referimos. El inicié el casi inexistente siglo XIX en la escultura hispalense, del que
ya Guichot destacd el escaso cultivo de la misma™.

De la Escuela sevillana no sali¢ ningiin alumno que fuese pensionado para completar su
formacién en Roma ni atin en la Academia de San Fernando. Signo evidente del fracaso de
la escultura sevillana académica es que ni un solo maestro local alcanz6 el grado de acadé-
mico de San Fernando, ni siquiera en calidad de mérito. Es mads, la documentacién de la ins-
titucién madrilefia evidencia que ninguno lo intent6™. Resulta imposible imaginar una
mayor desolacién.

Por otra parte, la institucién sevillana no controlaba ni las obras producidas ni la titula-
cién de sus autores, control que ejercia la Academia de San Fernando. Es decir, no tenia
armas para luchar contra el barroco, de lo que se lamentaba Bruna. De hecho, la instituciéon
madrilenia ni siquiera enviaba a la Escuela sevillana la legislacion artistica, como si hacia pun-
tualmente con, por ejemplo, el cabildo catedralicio”’.

Por tltimo, cabrd referir que dificilmente la Escuela sevillana podia servir a los ideales
académicos cuando sus profesores eran barrocos por formacién, mentalidad y clientela.
Tanto el director de escultura, Molner, como su teniente Ramos, los mas importantes escul-
tores de la Sevilla de la época, fueron artistas barrocos. Las pocas obras neocldsicas que hicie-
ron respondian a proyectos ajenos de los que ellos fueron meros ejecutores, como las estan-
terfas del Archivo de Indias, trazadas por Juan de Villanueva y por cuya pulcra realizacién
Ponz denominé a Molner “benemérito escultor™.

Debemos concluir, por tanto, afirmando que la Real Escuela sevillana tuvo una limitada
repercusion debido, ademas de a los factores ya tratados, a su escasa dotacién econdmica y
a su pobre reconocimiento oficial. Prueba de ello es la dura critica de Moratin a la Escuela:
“es cosa infeliz, los maestros son de cortisima habilidad, no hay buenos originales que
copiar, todo es pobre, mezquino y ruin. Sino se reforma aquello, pocos frutos pueden espe-
rarse”. Ello indica que Bruna, al menos en esto, fracasé, de lo cual es otra prueba que su
sucesor en la proteccién de la institucién, Eusebio Antonio Herrera, denunciara “los cortos
y débiles progresos” de la misma, por lo que postuld la reforma de los estatutos de Bruna,
que tildé de “diminutos y obscuros” para la promocién del arte®.

A pesar de todo lo dicho con anterioridad, en el desarrollo de la institucion sevillana y
de la propia escultura hispalense, fueron esenciales las relaciones que se establecieron con
la Academia de San Fernando y que se materializaron en una serie de envios de obras desde
Sevilla para que fuesen juzgadas por la institucion madrilena. De estas obras por desgracia
no parece haberse conservado ninguna, pero los datos que tenemos de las mismas resultan
de gran interés para saber cudl fue la opinién que la escultura sevillana merecié en la Corte.
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Martin Gutiérrez, Sdtiro y Ménade. Alcazar de Sevilla, desaparecidos. 1802.

El primer envio se produjo en 1770 y su intencidn era lograr la proteccién oficial, en con-
creto, del marqués de Grimaldi. La remesa la formaban esculturas, pinturas y dibujos tanto
artisticos como arquitecténicos. En concreto, las esculturas fueron “una figura de barro
copiada por la estatua de Mercurio de don Cristébal Ramos, dos figuras copiadas por las
estatuas de Mercurio y Apolo de don Blas Molner y una caveza de barro™,

Las obras fueron supervisadas por Ventura Rodriguez como arquitecto, Felipe de Castro como
escultor y Antonio Gonzalez -Director General de la institucién- como pintor, los cuales emi-
tieron el siguiente informe conjunto: “allamos una buena disposicién en los ingenios, que
podran hacer progresos fomentandolos con algtin auxilio para su cultibo™".

Es de destacar, en primer lugar, que los Unicos escultores que enviasen obras fuesen
Molner y Ramos, cuya vinculaciéon a la Escuela les dio protagonismo local y les permiti6
lograr los encargos oficiales auspiciados por Bruna. De igual forma, es significativo el tema
mitolégico y la técnica empleada, el modelado en barro a partir de originales clasicos. Todo
ello debid ocasionar el benevolente dictamen de los académicos madrilefos.

El segundo envio de obras se produjo en 1772 y del mismo sélo sabemos que se remi-
tieron “pinturas, papeles de dibujo y piezas de escultura en barro™?. Los encargados de juz-
garlas fueron el escultor Juan de Mena, el pintor Andrés de Calleja y, de nuevo, Ventura
Rodriguez, que encontraron lo enviado “justo, arreglado y conforme al estado de aprovecha-
miento que tienen las obras de aquellos profesores”, por lo que “el rey se ha servido conce-
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der a aquellos estudios dos mil y quinientos reales de vellén anuales, situados a la consig-
nacién de los real Alcazares de Sevilla”. Ademads, la Academia de San Fernando acordé enviar
a Sevilla aquellos vaciados de los que tuviese dos ejemplares, de igual manera que “algunos
de los sefiores directores y tenientes ofrecieron concurrir a este regalo con los yesos de que
tienen formas, siempre que la Academia costeé los baciados™.

Animada seguro por tan buena acogida, la Escuela sevillana -esto es, Bruna- volvi6 a remi-
tir obras en 1778. Para entonces los envios estaban institucionalizados, ya que las ordenan-
zas de 1775 establecian uno anual para que la Academia de San Fernando “se entere de su
adelantamiento y avise al propio tiempo los defectos para buscar con docilidad la correc-
ciéon”. En el de 1778 Bruna también mandod a Ponz, como secretario de la Academia, su
Oracion de dicho afio’*. Las obras eran de “los directores y thenientes”, especificandose que
se trataba de “una escultura, seis lienzos y una cabeza de escultura™”.

La convocatoria sevillana de estos premios sefialaba el significativo tema de las obras, que
en el caso de la pintura serfa Herndn Cortés con sus principales caudillos en Veracruz. El dibujo
habria de ser de una estatua griega. El grabado, de “una medalla con el busto del rey Carlos
(ITD en el anverso y en el reverso las tres artes sosteniendo una corona, simbolo de la pro-
teccion real, con el mote Trino rapta sabore”. El asunto de la arquitectura era la sede para una
academia. Los premios de la clase de principios serfan para las mejores copias de las estam-
pas de la Escuela. El tema de la escultura, en relacién con el de la pintura, serfa Herndn
Cortés acompaiiado por sus capitanes ordenando apresar a Moctezuma, su técnica el modelado
y el material el barro. En cuanto a los escogidos, sabemos, por lo que se refiere a la escultu-
ra, que en Sevilla el primer galardén fue para Antonio de Molina y el segundo para Juan de
Montalvo™.

No obstante, no sabemos quiénes supervisaron las obras en Madrid, pero todo indica
que fue Ponz, que en el acta de la junta de la Academia dio cuenta de la carta que envié a
Bruna “después que se vieron las obras que en virtud de la orden del rey remiti¢™’.

El dltimo envio se llevd a cabo en 1784 y fue fruto de la convocatoria un afio antes de
nuevos premios en la institucién sevillana®®. Las esculturas remitidas fueron tres copias de un
San Juan realizadas por Molner, Sebastian Morera y Ramos. A la de éste tltimo se alude en
concreto como “cabeza de San Juan en un plato”. Al respecto de las tres, los académicos
madrilenos indicaron que “no haviendo visto los originales no pueden hacerle puntual
—juicio— de cuales sean mejor copiados”™.

Ponz especificé en el acta correspondiente que la finalidad del envio de Bruna era que las
obras fuesen presentadas a la Academia para “que se sirviese examinarlas y asignar los pre-
mios a las que tubieran mas mérito™*. De los premios de escultura sélo se dio el primero, a
Sebastidn Morera, quedando el segundo desierto, lo que nos hace suponer que las obras no
debieron ser del gusto de los académicos madrilenos™.

A pesar de las buenas relaciones existentes entre ambas instituciones, no faltaron roces.
Asi, en 1777 la de San Fernando reprendi6 a la Escuela sevillana por denominarse academia.
De igual manera, la Academia reprendio en alguna ocasion a Bruna por arrogarse atribucio-
nes que eran propias de la institucién madrilefia*. Este rigorismo de la Academia no hizo a
la postre, creemos, més que dificultar la expansion del neoclasicismo™.
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Cayetano de Acosta, Dios Padre. Retablo mayor de la colegiata del Salvador, Sevilla, 1770-1778.
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En relacién con el ultimo envio de obras nos surge una duda: ¢estaba la escultura sevi-
llana condenada a realizar solamente copias? Ello enlaza con el dltimo y mds importante
asunto a tratar, el de las realizaciones escultdricas. En este sentido cabe sefalar, como ya
vimos, que el aprendizaje académico en gran medida se basaba en la copia de obras basica-
mente cldsicas, pero todo parece indicar que en Sevilla se confundié ese medio de aprendi-
zaje con el fin mismo de la escultura. A este respecto es significativo que para los premios
de 1782 los trabajos propuestos fuesen “el Santo Domingo del convento de Portaceli y el
San Juan Bautista de la iglesia de las monjas de San Miguel de Montanés y las tres virtudes
de la puerta de la iglesia del Hospital de la Sangre”**.

Partiremos en el analisis de la escultura realizada del dltimo gran ciclo del barroco
sevillano: el del retablo mayor del Salvador; ejecutado por Cayetano de Acosta a la vez que se
fundaba la Escuela. Tan enfatico conjunto lo preside una Transfiguracién, cuya imagen de
Cristo ha interpretado Gémez Pifol como genial trasunto del San Longinos vaticano de
Bernini y como “prodigioso ejemplo de escultura barroca europea”. No obstante, donde
creemos que el ciclo alcanza un mas rutilante barroquismo es en el Dios Padre que culmina
el retablo, que a su vez sigue al ejecutado por Duque Cornejo en la cumbre del retablo que
para el Sagrario de la catedral realiz6 a principios del siglo XVIII Jerénimo Balbas™.

Muy relacionado con el del Salvador estd el retablo de la Virgen del Rosario en la iglesia de
San Jacinto, que creemos de hacia 1775 y atribuimos al primogénito de Cayetano, Francisco
de Acosta “el Mayor™*. Nada se ha dicho sobre su interesante ciclo escultérico y del que
aqui s6lo haremos una simple mencién. También lo suponemos dirigido por Francisco de
Acosta “el Mayor”, resultando de gran brillantez su talla decorativa, como los cuatro angeles
de su banco. Asimismo importantes son sus imdgenes, en especial las de San Pio V y San
Francisco que flanquean el camarin en el que se venera la Virgen del Rosario y que aqui damos
a conocer. Siguen en todo pautas barrocas y destacan por su correcta y contrapesada com-
posicién. No obstante, ya no son tan vibrantes como las de Cayetano de Acosta, mostrando
ciertas desigualdades que indican la intervencion de taller, lo que también cabe predicar de
su policromia.

Sélo una década después, en 1785, tallaba Molner las esculturas del retablo mayor de la
iglesia de San Bernardo. En esta obra se aprovecharon el San Fernando y el San Isidoro del reta-
blo anterior, que suponemos del taller de Pedro Roldan. Ello permite compararlas con las de
Molner, San Pedro y San Leandro, y evidenciar que, aunque son obras de calidad, no supo-
nen evolucion alguna respecto a las realizadas un siglo antes”.

{Resultan estos casos aislados o fueron la norma? No es facil saberlo, pero todo indica
que a los escultores se les acabd el estro y que no se adaptaron a las disposiciones emana-
das de la Academia de San Fernando. Asf, por ejemplo, el referido Molner fracasé en la colo-
sal imagen pétrea de la Santisima Trinidad que coronaba el triunfo que erigi6 entonces el
Ayuntamiento junto al puente de barcas. De la obra, desaparecida en 1868, Matute dijo que
contd con “poco aplauso de los inteligentes™*.

Otra significativa senal de la crisis de la escultura sevillana fue que la imagineria del reta-
blo de San José de la catedral, 1a gran realizacién neoclasica del templo, se encargase a un maes-
tro foraneo. El retablo lo trazd en 1799 Juan Pedro Arnal, director de arquitectura de la
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{Francisco de Acosta “el Mayor™?, San Pio V. Retablo de la Virgen del Rosario
de la iglesia de San Jacinto, Sevilla, circa 1775.
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Academia de San Fernando, pero lo ejecuté el maestro mayor catedralicio Manuel Nufiez,
mientras que su escultura es obra, la del titular, de José Esteve y Bonet, escultor de Cdmara
y académico de San Carlos de Valencia, y el resto de Alfonso Giraldo de Bergaz, teniente de
escultura de la Academia de San Fernando. Resulta sorprendente que el cabildo no contase
con maestros locales para estas esculturas. Ello hubiese tenido alguna légica de ser realizas
en marmol como la arquitectura del retablo, material poco usual en la escultura local, pero
las imagenes del retablo de San José son de madera. Tampoco su eleccién debié motivarla un
especial espiritu neoclasico, ya que las obras, a pesar del cardcter académico de sus autores,
estan vinculadas a la tradicién barroca. Ni siquiera su calidad justificaria el encargo a Madrid.
Por ello pensamos que la eleccién capitular debié motivarla un afan de modernidad, de estar
a la moda, asi como un cierto desdén por la escultura local®.

Tampoco eligi6 a un escultor sevillano el IX duque Osuna para realizar la colosal —mas de
tres metros de altura— Santa Maria Magdalena que preside la parroquia de Arahal, Sevilla.
Esta iglesia fue levantada entre 1785 y 1800 por un maestro local, Lucas Cintora. En cam-
bio, la referida escultura se encargd en 1800 a Antonio Marzal, estuquista y escultor valen-
ciano que trabajé para Carlos IV en la Casa del Labrador de Aranjuez, lo cual pudo motivar
la eleccién de don Pedro de Alcantara Téllez-Girén. En cualquier caso, ningtin escultor sevi-
llano hubiera realizado nunca una obra como ésta, que, renunciando a los viejos modelos
devocionales, apuesta abiertamente por los de la estatuaria clasica, a pesar de seguir las tra-
dicionales técnicas de la talla en madera luego policromada™.

Quiza ain més significativo sea que en 1806 Cedn Bermtdez eligiese para tallar la Virgen
que preside el retablo que él mismo trazé para la congregacion servita de la parroquia de
Fuentes de Andalucia, Sevilla, a un escultor gaditano: José Fernandez Guerrero. A ello le lle-
varfa que Fernandez era académico de mérito de San Fernando, condicién que no tenia nin-
gtn escultor sevillano™. En la misma linea parece apuntar que la importante familia ayamon-
tina de los Rivero, que antes habian encargado obras a escultores sevillanos y gaditanos, en
1774 se decantasen por el referido Esteve Bonet™.

Ante todo lo anterior cabria plantearse si entr6 en crisis la escultura tradicional en Sevilla y
sus causas. Ello estd bien documentado en otro centro escultérico tan importante —y paralelo
al sevillano— como es Valladolid, en la que se constata un agudo decaimiento de la imagina-
ria barroca. Urrea lo ha explicado debido al enfriamiento de la devocién, especialmente en
las clases dirigentes; a la introduccién de las ideas prerrevolucionarias y a la escasez de
medios econémicos destinados al culto. Se dio incluso la circunstancia de que la academia
local, de la Purisima Concepcion, a instancias de Ponz y de la Academia de San Fernando,
se ocupd de la conservacién del patrimonio escultérico retirado del culto™.

Realmente en Sevilla no hemos encontrado datos que permitan deducir un desinterés tan
evidente por la escultura tradicional. Si son muchas, en cambio, las referencias a la concien-
cia de una grave crisis en su escuela escultdrica. Asi, Bruna, en la Oracion de 1778, sefiald
que el restablecimiento de las artes en la ciudad habia sido paralelo a lo ocurrido en Italia y
en concreto lo fecha en 1516, con la llegada de Torrigiano a Sevilla. La escultura fue en con-
creto la primera en recuperarse, lo cual se prolongé hasta “Pedro Gijon, escultor, en quien
acab¢ el buen tiempo del arte; habiendo durado casi dos siglos desde su restauracion. Estos
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{Francisco de Acosta “el Mayor”™?, San Francisco de Asis. Retablo de la Virgen del Rosario
de la iglesia de San Jacinto, Sevilla, circa 1775.
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Detalle del monumento coronado por la Santisima Trinidad
de Blas Molner que aparece en Anénimo,

Triana y el puente de barcas,

Sevilla, coleccién particular.

progresos desaparecieron al principio de este siglo y
empezaron a decaer las artes, hasta que llegaron al aba-
timiento™*.

Por su parte, Ponz, a este mismo respecto, apunta-
ba que el auge de la escultura sevillana lo inicié
Torrigiano, destacando las figuras de Jerdénimo
Hernandez, Alonso Cano, Montanés, Pedro y Luisa
Roldédn, “habiendo eclipsado esta arte, como la pintu-
ra, a principios de este siglo en que llegd a su colmo el
disparatar”™.

Sin duda son estas criticas de clara raiz estilistica,
que, no obstante, creemos que también sefalan un
claro desinterés por la escultura barroca. Ello explicaria
que la pasién de Bruna fuese la escultura antigua y
no la de su época. Asi, apenas tenemos datos de que
existiese un coleccionismo de escultura, a diferencia de lo
que ocurria con el pictérico, bien documentado. No obs-
tante, Ponz alude a que de los escultores por él cita-dos
tenfa obras el Conde del Aguila, pero de su coleccién en
la actualidad sélo conocemos el inventario de pinturas,
que debié de ser sin duda el grueso de la misma. Igual
ocurre con las colecciones artisticas referidas por Amador
de los Rios y con la de la propia Escuela, que al morir
Bruna en 1807, ademads de con los vaciados, sdlo conta-
ba con una cabeza de San Felipe Neri, otra de San Ignacio de Loyola, ambas de plomo, y con “una
urna con un nifio de escultura”. Todo ello prueba un escaso interés por la escultura™.

En la crisis de la escuela escultérica hispalense también fue clave la implantacién del neo-
clasicismo en el retablo. La relacién escultura-retablo es otra cuestién tan esencial como
ignorada por la bibliograffa de la escultura sevillana. No obstante, hay que sefalar que desde
el gético el retablo fue el principal expositor de imagenes para la veneracion de los fieles™.
No es de extranar por tanto la inexistencia de un gremio de escultores, que quedaron siem-
pre englobados en el de carpinteros, a pesar de que hubo intentos de segregacién ain no
bien estudiados™. Ello prueba la vinculacién de la creacion de esculturas al retablo y expli-
ca que el informe de 1762 para la “Unica contribucién” englobara conjuntamente a ensam-
bladores, tallistas y escultores. De igual modo, la dltima eclosién de la escultura sevillana, la
liderada por Cayetano de Acosta en el tercer cuarto del siglo XVIII, estuvo vinculada al reta-
blo rococéd. No obstante, ello cambié con el neoclasicismo.
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Antonio Marzal, Santa Maria Magdalena. Parroquia de Arahal, Sevilla, 1800.
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En este sentido cabe especificar que el retablo barroco sevillano se mantuvo vigente hasta
la década de los setenta del siglo XVIII; en los anos ochenta se hizo eco del arte neoclésico,
que quedé implantado en la tltima década del siglo. Estos retablos neoclasicos se caracteri-
zaron por un marcado cardcter arquitecténico, siendo en ellos la escultura relegada a las ima-
genes titulares, que ademas eran de escasa calidad, apenas unos lejanos ecos de las realiza-
das s6lo unas décadas antes™. En ello tuvo que ver que la Academia englobase el retablo en
el dmbito de la arquitectura, de manera que la autorfa de los mismos recayé en los arquitec-
tos, por lo que los escultores fueron relegados a un segundo plano.

También hay que contar entre las causas de la crisis de la pléstica local a sus propios crea-
dores. Sin duda que Molner y Ramos fuesen los mas importantes escultores sevillanos de finales
del siglo XVIII es buena prueba del ocaso de la escuela. A pesar de sus limitaciones, gozaron de
cierto predicamento debido a su pertenencia a la Escuela y, sobre todo, al amparo que recibieron
de Bruna, que contd con ellos en los encargos de caracter oficial que auspicid, como los fastos
por la proclamacién de Carlos IV y por su visita a la ciudad en 1796. Para la proclamacién del
Rey, Molner hizo una estatua ecuestre colosal que simulaba ser de marmol, asf como esculturas de
diversos dioses griegos, los cuatros continentes y Espafia, “representada por una matrona de tamafo
mayor que el natural”. Por su parte, Ramos en la visita real llevé a cabo tres estatuas que repre-
sentaban las virtudes del rey: Astrea, la Justicia; Amaltea, 1a Abundancia; y la Paz®.

De todo ello sélo han llegado a nosotros unos pocos grabados, especialmente de la pro-
clamacién real, en los que apenas se vislumbra un conjunto de esculturas que si parecen res-
ponder a pautas neoclasicas. Evidentemente, en estos encargos la direccién artistica de
Bruna serfa la que marcarfa el sesgo clasico de las obras, pero ello era la excepcién y no la
regla en la Sevilla de la época, ya que el medio artistico era claramente barroco y las élites,
como ya hemos visto, cuando patrocinaban obras neoclasicas acudfan a escultores foraneos.

Quizas una oportunidad frustrada de renovacién para la escultura sevillana fue Francisco
Pardo, que sustituyé a Ramos en la tenencia de escultura de la Escuela en 1799. Pardo se
habia formado en la Academia de San Fernando, por lo que habria asimilado sus innovado-
res presupuestos ideoldgicos, estéticos y técnicos, pero al morir prematuramente en 1800
nada pudo hacer en Sevilla, en la que no se conserva ninguna obra suya®'.

En cualquier caso, es evidente que la escuela sevillana de tener trascendencia internacio-
nal se convirtié en un centro receptor; de ser uno de los centros escultéricos mas importan-
tes de Espana pasé a ser periférico. Es mds, si en el perfodo que hemos venido tratando, el
ultimo cuarto del siglo XVIII y la primera década del XIX, la escultura sevillana a pesar de su
crisis como escuela ain mantuvo cierto nivel, tras la Guerra de la Independencia éste desapa-
recié casi por completo. En este sentido cabria recordar las palabras de Bonet Correa en rela-
cién a Andalucia, pero que podrian aplicarse a la escultura sevillana, y en las que, ademas
de indicar que el barroco fue su tltima gran etapa, apunta que con posterioridad sélo pudo
“adaptarse superficialmente a las superestructuras de la cultura y civilizacién modernas”, de
forma que atin hoy se encuentra “fuera de la realidad de nuestro tiempo”®”.

En ello tuvo un papel protagonista el fenémeno académico, ya que por definicion supo-
nfa la centralizacién, no sélo de la formacién, sino de toda la produccién artistica nacional
en la Academia de San Fernando de Madrid, lo que entraba en franca contradiccion con el
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Blas Molner, esculturas efimeras realizadas con motivo de la proclamacion de Carlos IV
reproducidas en GIL, Manuel, Relacién de la proclamacion del Rey Nuestro Sefior Don Carlos IV
y fiestas con que la celebrd la Muy Noble y Muy Leal ciudad de Sevilla,

Madrid: viuda de Joaquin Ibarra, 1790. En las arcadas Marte, Minerva, Ceres y Mercurio;
al centro Europa, América, Africa, Asia y Sevilla y en el atico Espaiia.
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concepto de taller y el mas amplio de escuela, esenciales hasta ese momento. El control aca-
démico en modo alguno quedé reducido a la arquitectura, aunque fue en ésta en la que mas
empefo puso, afectando también a la pintura y a la escultura. En tal sentido resulta del
maximo interés la real orden de 11 de enero de 1808 por la que Carlos IV imponia la pre-
sentacion a la Academia de San Fernando, para su aprobacién antes de ser llevados a cabo,
de “los disefios, los planes y proyectos de qualquier obra publica, de las pinturas o estatuas
que traten de construirse o colocar de nuevo en los templos™®.

De alguna manera esta norma no sélo terminé con las escuelas regionales, con las pecu-
liaridades locales y con la personalidad y el protagonismo de los grandes talleres tradiciona-
les, sino que supuso el definitivo periclitar de todo el arte del Antiguo Régimen. Después de
la Guerra de la Independencia ya nada volvid a ser igual, especialmente para la Iglesia, que
habia sido hasta entonces la gran patrocinadora de escultura y cuya labor a este respecto
quedd bruscamente cercenada al perder sus fuentes de financiacién por el fenémeno des-
amortizador, sin que fuese sustituida por nadie. Por ello y por todos los factores que en apre-
tada sintesis hemos tratado en esta ocasién, la escuela escultérica hispalense practicamente
desapareci6 a principios del XIX tras tres siglos y medio de espléndida evolucién.
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dio que los origenes de la escuela escultérica sevillana estaban a finales del siglo XV con Pedro Millan,
PEREZ-EMBID, Florentino, Pedro Millén y los origenes de la escultura en Sevilla, Madrid: C.S.I.C., 1973.
Al igual que los demas maestros de la escuela, empezando por Martinez Montafés, Acosta aun carece
de un estudio de caracter analitico que responda a las actuales exigencias historiogréficas, que en su caso
demostraria que se trata de una figura de trascendencia internacional. De su actividad retablistica nos
hemos ocupado en “El retablo rococé”, en HALCON, Fatima, HERRERA, Francisco y RECIO, Alvaro, E/
retablo barroco sevillano, Sevilla: Universidad de Sevilla-Fundacion El Monte, 2000, pp. 178-186. Sobre el
taller escultérico de Acosta remitimos a PLEGUEZUELO, Alfonso, “Aportaciones a la biografia y obra de
Cayetano de Acosta: la fase gaditana”, Boletin del seminario de estudios de arte y arqueologia, LIV (1988),
pp. 483-501, y del mismo “Un retrato familiar de los Acosta en su segunda fase sevillana”, Laboratorio
de arte, 7 (1994), pp. 131-159. Diversos datos sobre Acosta y su taller han sido publicados en PRIETO
GORDILLO, Juan, Noticias de escultura (1761-1780), Fuentes para la historia del arte andaluz XV, Sevilla:
Guadalquivir, 1995, ad vocem y ROS GONZALEZ, Francisco S., Noticias de escultura (1781-1800), Fuen-
tes para la historia del arte andaluz XIX, Sevilla, Guadalquivir, 1999, ad vocem.
Este interesantisimo documento puede verse completo en PLEGUEZUELO, Alfonso, “Sobre Cayetano de
Acosta, escultor en piedra”, Revista de arte sevillano, 2 (1982), pp. 35-42.
BRUNA Y AHUMADA, Francisco, Oracion que en la junta general de la Escuela de las tres bellas artes para
el repartimiento de premios que pronuncié don Francisco de Bruna, oidor decano de la Audiencia de
Sevilla en 14 de julio 1778, Sevilla: Vazquez e Hidalgo, 1790, y del mismo Oracion que en la junta gene-
ral de las tres bellas artes para el repartimiento de premios pronuncié don Francisco de Bruna, oidor deca-
no de la Audiencia de Sevilla, en 21 de noviembre de 1782, incluida en Distribucion de premios a los dis-
cipulos de las nobles artes hecha por la Real escuela de Sevilla en junta publica de 21 de noviembre de
1782, Sevilla: José de San Roman y Codina, 1783. El ejemplar de ambas obras consultado se encuentra
en Institucién Colombina, Biblioteca Capitular y Colombina de Sevilla, 28-8-27, volumen miscelaneo en
el que la primera de las publicaciones citadas se encuentra en quinto lugar y la segunda en el sexto.
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Acerca de este género literario véase SAMBRICIO, Carlos, “Las Oraciones en la Academia de San Fernan-
do”, Revista de ideas estéticas, 136 (1976) pp. 341-366.

Pese a la trascendencia de la coleccion de la sevillana Casa de Pilatos -tratada en LLEO CANAL, Vicente,
La casa de Pilatos, Madrid: Electa, 1998-, Bruna sefiala que se encontraba menoscabada, ya que el duque
de Medinaceli en 1763 se llevd “a su galeria de Madrid diferentes estatuas, sin embargo de que havién-
dome comunicado su pensamiento por el favor que le merecia procuré disuadirlo para que no se dividiera
este tesoro”. A estas estatuas aludio Antonio Ponz, que especificé que Medinaceli se llevé un Mercurio y
un Apolo, PONZ, Antonio, Viage de Espana, Madrid: Viuda de Ibarra, 1786, vol. IX, pp. 193y 196.

Bruna redacté sus ordenanzas y tuvo el titulo de protector; Pedro del Pozo fue su primer director gene-
ral; Juan de Espinal, Blas Molner y Pedro Miguel Guerrero fueron sus primeros directores de pintura, escul-
tura y arquitectura respectivamente; Francisco Miguel Ximénez, Cristdbal Ramos y Lucas Cintora fueron
los primeros tenientes de pintura, escultura y arquitectura respectivamente y el citado Ximénez fue ade-
mas su primer secretario. Sobre la Escuela sevillana -a partir de 1827 Real Academia de Nobles Artes y de
1849 Real Academia de Bellas Artes- es imprescindible MURO OREJON, Antonio, Apuntes para la histo-
ria de la Academia de Bellas Artes de Sevilla, Sevilla: Imprenta provincial, 1961.

MURO OREJON, Antonio, Apuntes... op. cit. pp. 11y 12.

Sobre la ensefianza académica véanse PEVSNER, Nikolaus, Academias de arte: pasado y presente, Madrid:
Catedra, 1982, pp. 118-131; BEDAT, Claude, La Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (1744-
1808), Madrid: Fundacion universitaria espafiola, 1989, p. 205 y ss.; GARCIA MELERO, José E., Arte espa-
Aol de la ilustracion y del siglo XIX. En torno a la imagen del pasado, Madrid: Encuentros, 1998, pp. 24
y 25, y MATILLA, José Manuel, “El escultor: el modelo, la técnica y la idea”, en La formacion del artista.
De Leonardo a Picasso. Aproximacion al estudio de la ensenanza y el aprendizaje de las Bellas Artes, Ma-
drid: Real Academia de Bellas Artes de San Fernando-Calcografia Nacional, 1989, pp. 71y 72.

. Véanse al respecto PONZ, Antonio, Viage de Espafa... op. cit. vol. XVII, p. 216 y ss.; ROMERO Y MURU-

BE, Joaquin, Francisco de Bruna y Ahumada, Sevilla: Ayuntamiento de Sevilla, 1965; BELTRAN FORTES,
José, “La escultura clasica en el coleccionismo erudito de Andalucia (siglos XVII-XVIII)”, en El coleccionis-
mo de escultura clasica en Espafia, Madrid: Museo Nacional del Prado, 2001, pp. 143-171, y OLLERO
LOBATO, Francisco, Cultura artistica y arquitectura en la Sevilla de la llustracion (1775-1808), Sevilla: Caja
San Fernando, 2004, pp. 61-73. Sobre su biblioteca remitimos a Los libros de Francisco de Bruna en el
Palacio del Rey, Sevilla: Patrimonio Nacional-Fundacién El Monte, 1999.

BRUNA Y AHUMADA, Francisco de, Oracion... 1782. op. cit. pp. 1y 2, y MATUTE Y GAVIRIA, Justino,
Anales eclesiasticos y seculares de la muy noble y muy leal ciudad de Sevilla, Sevilla: E. Rasco, 1887 (exis-
te facsimil, Sevilla: Guadalquivir, 1997), vol. 2°, p. 264. Sobre la coleccion de Mengs véase RIERA MORA,
Anna, “Moldes y vaciados de obras clasicas: la coleccion de Mengs viaja de Roma a Madrid”, en E/
Mediterraneo y el arte espafiol, Valencia: Universidad de Valencia, 1996, pp. 210-214. Sobre ésta y otras
colecciones de yesos de la época remitimos a AZCUE BREA, Leticia, La escultura en la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando. Catalogo y estudio, Madrid, ASF, 1994; CHOCARRO BUJANDA, Carlos, La
busqueda de una identidad. La escultura entre el gremio y la academia (1741-1833), Madrid: Fundacién
universitaria espafola, 2001 y, sobre todo, HASKELL, Francis y PENNY, Nicholas, £/ gusto y el arte de la
Antigledad. El atractivo de la escultura clasica (1500-1900), Madrid: Alianza, 1990.

Archivo del Real Alcazar de Sevilla (en adelante A.A.S.), Caja 151, expediente 2, sin foliar.

El carpintero Gabriel Rodriguez cobré en 1801 “por una repisa con rueda para la figura de yeso del
Bacanal” y en 1806 por tres “pedestales con garruchas en los pies para su movimiento, para las figuras
de yeso”. A.A.S., Caja 151, expediente 2, sin foliar.

BRUNA Y AHUMADA, Francisco de, Oracion... 1782, op. cit., p. 2.

AAS., Caja 151, expedientes 2 y 12, sin foliar. A la coleccién de estatuas “del antiguo” se alude en el inven-
tario de las propiedades de la Escuela que se hizo a la muerte de Bruna en 1807, A.AS., Caja 151, expe-
diente 13. La obra de Sandrat es SANDRAT, Joachim von, Scupturae veteris admiranda, sive delineatio vera
perfectissimarum eminentissimarumque statuarum... Nuremberg: Christiani Sigismundi Frobergii, 1680.
Del mismo sabemos que en 1805 se le pagé al escultor Angel de la Iglesia por su “composicion y arre-
glo”, A.AS., Caja 151, expediente 2, sin foliar. En cambio, no hemos encontrado referencias a la existen-
cia del también habitual écorche, figura masculina desollada sobre la que se estudiaba anatomia.
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Ello resulta evidente al consultar Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungria
de Sevilla (en adelante A.A.S.I.H.), Libro de matricula de los estudios elementales, n° 1, 1775-1789, sin
foliar y Libro de matricula de los estudios elementales, n° 2, 1790-1812, sin foliar.
En cuanto a los alumnos matriculados durante mucho tiempo cabe referir a Juan de Astorga, que lo es-
tuvo jdiez anos!, RUIZ ALCANIZ, José |., El escultor Juan de Astorga, Sevilla: Diputacion de Sevilla, 1986,
p. 13. Hubo incluso alumnos de otras especialidades que estuvieron auin mas tiempo. Los artistas de for-
macion tradicional que encontramos matriculados en la Escuela son, entre otros, al arquitecto Manuel NU-
fiez, los retablistas Manuel Barrera y Carmona, Francisco de Acosta “el Mayor” y el “Menor” o el pintor
José de Huelva, A.A.S.I.H., Libro de matricula de los estudios elementales, n° 1, 1775-1789, sin foliar.
OLLERO LOBATO, Francisco, Cultura artistica... op. cit. p. 94.
De estos artistas apenas quedd mas huella que su nombre en unos documentos, igual que del premiado
en 1783, Sebastian Morera. Dichos documentos son compilados en PRIETO GORDILLO, Juan, Noticias de
escultura... op. cit. ad vocem y ROS GONZALEZ, Francisco S., Noticias de escultura... op. cit. ad vocem.
OLLERO LOBATO, Francisco, Cultura artistica... op. cit. pp. 65y 66.
Sobre Astorga véanse RUIZ ALCANIZ, José |., El escultor... op. cit. y RODA PENA, José, “Nuevos testimonios
biogréficos y artisticos sobre el escultor Juan de Astorga”, Laboratorio de arte, 10 (1997), pp. 269-288.
La referencia de Guichot la tomamos de GUICHOT Y SIERRA, Alejandro, £/ cicerone de Sevilla. Monumen-
tos y artes bellas. Compendio histérico de vulgarizacion, Sevilla: Alvarez, 1925 (existe facsimil, Sevilla: Co-
legio oficial de aparejadores y arquitectos técnicos, 1991), p. 412 y ss.
Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid (en adelante ASF. Archivo) 172-
1/5, 172-2/5, 173-1/5y 173-2/5.
Sobre la normativa académica véase RECIO MIR, Alvaro, “El retablo de San José y la implantacién neocla-
sica en la catedral de Sevilla”, Laboratorio de arte, 11 (1998), pp. 253-273.
PONZ, Antonio, Viage de Espafia... op. cit. vol. XVII, p. 214. Molner también hizo el severo tabernaculo
de la actual parroquia de Santa Cruz, que es, significativamente, rematado por una escultura de la Fe de
intenso barroquismo. Sobre Molner véase RODA PENA, José, “A proposito de una escultura dieciochesca
de San José", Laboratorio de arte, 5, tomo Il (1992), pp. 369-378, y sobre Ramos MONTESINOS, Carmen,
El escultor sevillano don Cristobal Ramos (1725-1799), Sevilla: Diputacion de Sevilla, 1986.
Véanse respectivamente FERNANDEZ DE MORATIN, Leandro, Viage a Italia, Madrid: Espasa-Calpe, 1991,
p. 636, y OLLERO LOBATO, Francisco, Cultura artistica... op. cit. pp. 94y 95.
ROMERO Y MURUBE, Joaquin, Francisco de Bruna... op. cit. pp. 44-46; ARANDA BERNAL, Ana y QUILES
GARCIA, Fernando, “Las academias de pintura en Sevilla”, Academia, 90 (2000), pp. 126 y 136, y OLLE-
RO LOBATO, Francisco, Cultura artistica... op. cit. p. 80, nota 10.
ASF. Archivo 39-15/2 y 83/3 fols. 33 y 33 vto.
ARANDA BERNAL, Anay QUILES GARCIA, Fernando, “Las academias...” op. cit. p. 122, y OLLERO LOBA-
TO, Francisco, Cultura artistica... op. cit. pp. 87 y 88.
ASF. Archivo 39-15/2 y 83/3 fols. 183-184, y A.A.S., Caja 420, expediente 2.
OLLERO LOBATO, Francisco, Cultura artistica... op. cit. pp. 87 y 88.
ASF. Archivo 39-15/2.
Al parecer, el éxito de la convocatoria fue tal que obligo a fijar otros temas que permitiesen dilucidar qué
trabajos serian enviados a Madrid. Asi, los aspirantes al premio de pintura habrian de dibujar en dos ho-
ras -es decir, se trataba de una prueba de repente- “la accion del emperador Carlos V de levantar del sue-
lo el pincel con que lo retrataba Tiziano y éste sorprendido de accién tan inusitada”. Los concursantes de
modelo de yeso dibujarian una figura completa, los de arquitectura un capitel corintio y los de escultura
modelarian una cabeza en barro. Véase MURO OREJON, Antonio, Apuntes... op. cit. pp. 19-21.
ASF. Archivo 84/3, fols. 121y 121 vto.
MURO OREJON, Antonio, Apuntes... op. cit. p. 21 y OLLERO LOBATO, Francisco, Cultura artistica... op.
cit. p. 88.
La lista de las pinturas enviadas es del siguiente tenor:

1° en primer lugar el cuadro de la Sacra Familia copiado por don Joseph de Rubira,

22 en segundo lugar el cuadro de Santo Thomas de Villanueva copiado por don Joseph Gutiérrez,

3° en tercer lugar el cuadro de San Antonio de Padua de medio cuerpo por don Juan de Dios Fernandez,
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4° el cuadro del pobre de la piscina copiado por don Joseh Suérez,

5° la historia de las aguas de Moisés copiado por don Joaquin Cano,

6° la misma historia copiado por don Francisco Ximénez.

Las demas quedan mas inferiores por lo que no se anotan particularmente.
Acerca tanto de estas pinturas como de las esculturas referidas en el texto remitimos a ASF. Archivo 39-
15/2. Por su parte, la documentacién de la Escuela sevillana alude a “los caxones que dicha real escuela
remitio a la real de San Fernando de la Corte para que declarasen el premio sobre las pinturas copias de
Murillo, esculturas de barro copiadas del antiguo y diferentes piezas de arquitectura, cuyas obras fueron
executadas por discipulos de dicha real escuela para los premios generales del afo de mil setecientos
ochenta y dos”, A.A.S.I.H., Libro primero de actas, fols. 8 y 8 vto.
ASF. Archivo, 84/3, fols. 255 vto., 256, 259 vto. y 260.
Significativamente, en las demas categorias, pintura, modelos, principios y arquitectura, no quedd ningln
premio desierto, véase MURO OREJON, Antonio, Apuntes... op. cit. pp. 21y 22.
La critica a la Escuela es referida en BEDAT, Claude, La Real Academia... op. cit. pp. 419-420, lo que ex-
plica que en algun documento de la Escuela en la que se autodenominaba academia este término apa-
rezca tachado y encima del mismo escrito “escuela”, como ocurre, por ejemplo, en A.A.S.I.H. Libro de
matricula de los estudios elementales (1775-1789), sin paginar. La critica a Bruna es recogida en OLLERO
LOBATO, Francisco, Cultura artistica... op. cit. p. 93.
A ello aludimos en “La pugna entre académicos y gremios: Molner y los Cano”, Academia, 91 (2000),
pp. 41-50.
BRUNA Y AHUMADA, Francisco de, Oracion... 1782, op. cit. p. 4.
GOMEZ PINOL, Emilio, La iglesia colegial del Salvador. Arte y sociedad en Sevilla (Siglos XllIl-XIX), Sevilla:
Fundacién farmacéutica Avenzoar, 2000, pp. 395-401 y 458-460.
RECIO MIR, Alvaro, “El retablo rococé...” op. cit. p. 203.
Véase RECIO MIR, Alvaro, “El final del barroco sevillano: Manuel Barrera y Carmona, Blas Molner y el re-
tablo mayor de San Bernardo”, Archivo hispalense, 253 (2000), pp. 129-147.
MATUTE Y GAVIRIA, Justino, Anales... op. cit., vol. 3°, pp. 207 y 208.
Véase al respecto RECIO MIR, Alvaro, “El retablo de San José..." op. cit.
Esta escultura, en cuyo pedestal aparece la inscripcion “Antonio Marzal F. Natural de Valencia. Afo de
1800", es citada en HERNANDEZ DIAZ, José; SANCHO CORBACHO, Antonio y COLLANTES DE TERAN,
Francisco, Catdlogo arqueoldgico y artistico de la provincia de Sevilla, Sevilla: Diputacion de Sevilla,
1939, tomo 1, p. 166. A pesar de que Marzal se confiesa valenciano y de que se localiza en Madrid no
es referido en IGUAL UBEDA, Antonio, Escultores valencianos del siglo XVIIl en Madrid, Valencia:
Diputacion de Valencia, 1968. Acerca de Marzal en la Casa del Labrador de Aranjuez remitimos a
http://www.aranjuez.com/Monumental/Casa%20del%20Labrador/rcl-texto.htm, (citado 12 enero 2005).
Véase OLLERO, Francisco y QUILES, Fernando, “La teoria arquitecténica de Cean Bermudez y su plasma-
cion en una obra inédita”, Goya, 223-224 (1991), pp. 26-34.
Véase PLEGUEZUELO, Alfonso, Manuel Rivero. Los encargos artisticos de un mercader andaluz del siglo
XVIIl, Huelva: Diputacion de Huelva, 2005, pp. 269-272.
URREA, Jesus, “Conservacion y exposicion de los Pasos en el Museo”, en Pasos restaurados, Valladolid:
Museo Nacional de Escultura, 2000, p. 11y ss.
BRUNA Y AHUMADA, Francisco de, Oracion... 1778, op. cit. pp. 8-11
PONZ, Antonio, Viage de Espana... op. cit. vol. IX, p. 273. Igual se expresé Arana de Varflora, ARANA DE
VARFLORA, Fermin, Compendio histérico descriptivo de la muy noble y muy leal ciudad de Sevilla metro-
poli de Andalucia, Sevilla: Hidalgo y compania, 1789 (existe facsimil, Sevilla: Colegio oficial de aparejado-
res y arquitectos técnicos, 2003), parte 22, pp. 49 y 50.
Sobre el Conde del Aguila véanse PONZ, Antonio: Viage de Esparia... op. cit. vol. IX, pp. 273 y 274, e
ILLAN MARTIN, Magdalena, “La coleccién pictérica del Conde del Aguila”, Laboratorio de arte, 13 (2000),
pp.123-151. Sobre las colecciones aludidas por Amador de los Rios véase AMADOR DE LOS RIOS, José,
Sevilla pintoresca o descripcion de sus mds célebres monumentos artisticos, Sevilla: Francisco Alvarez,
1844 (existe facsimil, Barcelona: El Albir, 1979), p. 405 y ss. La referencia a la pobre coleccién de la Escuela
la tomamos de A.A.S., Caja 151, expediente 13.
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Esta relacién ha sido apuntada en GOMEZ PINOL, Emilio, “Retablos y esculturas de las iglesias jesuiticas
en Andalucia: del clasicismo trentino al esplendor barroco del teatro sacro”, en £/ arte de la Compania de
Jesus en Andalucia (1554-2004), Cérdoba: Cajasur, 2004, p. 143y ss.

PALOMERO PARAMO, Jests M., El retablo sevillano del Renacimiento. Andlisis y evolucion (1560-1629),
Sevilla: Diputacion de Sevilla, p. 37 y ss.

Esta mediocridad salta a la vista en ROS GONZALEZ, Francisco S., Noticias de escultura... op. cit.

Véase OLLERO LOBATO, Francisco, Cultura artistica... op. cit. pp. 210-233 y 487-492.

Sobre este malogrado escultor véanse MURO OREJON, Antonio, Apuntes... op. cit. p. 28; CAMON
AZNAR, José, MORALES Y MARTIN, José L. y VALDIVIESO GONZALEZ, Enrique, Arte espafiol del siglo XVII,
Summa artis XXVII, Madrid: Espasa-Calpe, 1984, p. 425 y BANDA Y VARGAS, Antonio de la, De la ilus-
tracion a nuestros dias, Historia del arte en Andalucia VIII, Sevilla: Gever, 1991, p. 57. De Pardo la Escuela
tenia una cabeza de Adriano grabada en cristal de roca referida en ARANDA BERNAL, Ana y QUILES
GARCIA, Fernando, “Las academias...” op. cit. pp. 128 y 129.

BONET CORREA, Antonio, Andalucia barroca. Arquitectura y urbanismo, Barcelona: Poligrafa, 1978, pp.
6, 7'y 329. Por desgracia y a pesar del tiempo transcurrido desde que fueron escritas, las palabras de
Bonet siguen en cierta medida vigentes. En el caso concreto de la escultura sélo muy tardia y tangencial-
mente aparecio en Sevilla el eco del mundo contemporaneo, al respecto de lo cual remitimos a BARBAN-
CHO, Juan Ramoén, Lo moderno en la escultura de Sevilla, Sevilla: Ayuntamiento de Sevilla, 1999.

RECIO MIR, Alvaro, “El retablo de San José...” op. cit. pp. 265 y 266.
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