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Resumen

En las siguientes pdginas se ofrece una nueva lectura iconogréfica del lienzo de
Juan Espinal conservado en el Museo de Bellas Artes de Sevilla Venus y Vulcano.
Los indicios apuntan a que esta pintura estaria representando el momento en el que
el dios herrero entrega a su esposa las armas que ella le ha solicitado para su hijo
Eneas en los momentos en los que el héroe, después de llegar al Lacio, se dispone a
fundar una nueva civilizacion. Ademas de esto, se precisan determinados aspectos
sobre las circunstancias y la cronologfa de su realizacion artistica.

Palabras clave: Pintura sevillana; Mitologia; Iconografia; Ilustracién; Juan
Espinal.

Abstract

The following pages provides a new iconographic reading of an lienzo preserved
in the Museo de Bellas Artes of Seville: Venus and Vulcan of Juan Espinal. Signs
point to that in this painting would be represented the time in which the divino
blacksmith delivers his wife the weapons that she has asked for her son Aeneas
in the moments in which the hero, after arriving at Lazio, is available to found
a new civilization. It also addresses certain aspects about the circumstances and
chronology of his artistic preparation.
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El estudioso Manuel Gomez Imaz anoto en el item n° 130 de su Inventario de
los cuadros sustraidos por el Gobierno intruso en Sevilla (ajio 1810) la siguiente
informacion: «Un cuadro de una tercia de ancho y una media de alto, Venusy Burcano.
Figura en la Sala 3, como original de Juan de Espinal» (Gémez, 1896: 132, n° 130).
La pintura a la que se hacia referencia con esa sucinta descripcioén desaparecio o, al
menos, pasod inadvertida durante muchos afnos por parte de la historiografia hasta
que el profesor Valdivieso logro identificar un lienzo con esas mismas caracteristicas
en los fondos del Museo de Bellas Artes de Sevilla (Valdivieso, 1986: 335)!. La
concordancia que encontr6 entre la técnica y estilo de la obra con las que presentan
las consideradas con seguridad como de la mano del pintor Juan Espinal Narvaez
(Sevilla, 20 de septiembre de 1714 — 8 de diciembre de 1783), le animaron a hacer
publica la atribucion (Valdivieso, 1988: 163-167)%. A consecuencia de esto, poco
después, se corregia en el actualizado Inventario del Museo el encuadre de una pieza
que estuvo mucho tiempo olvidada, o como minimo poco atendida, desde que se
registrara por primera vez en el seno de la coleccion permanente (Izquierdo y Muioz,
1990: 164, n° 389)°. Tras ser sometida a un proceso de restauracion, se expone desde
1996 en uno de los pasillos de la planta alta del antiguo convento de la Merced, de
donde no ha salido siquiera para participar en alguna muestra temporal®.

Valdivieso, que se congratulaba de que esta pintura engrosara la escasa ndmina
de obras de tematica mitologica pertenecientes a la escuela pictorica sevillana, dato
su hechura «en torno a 1760» (Valdivieso, 1988: 164), por ser la década central y
de mayor desarrollo en la produccion pictorica de Espinal, y ofrecié una lectura
iconografica caracterizada por la reconvencion de Vulcano sobre su esposa Venus.
Para él, la diosa del amor, después del episodio en que fue sorprendida en el lecho
junto a Marte a causa de que ambos fueron apresados por una red invisible dispuesta
por el propio Vulcano con objeto de que cayera sobre ellos el escarnio de las deidades
del Olimpo, habria vuelto a la fragua del dios herrero para ser «reconvenida por
este» (ibidem: 163), a causa de la infidelidad pasada. Se ofreceria asi, a su juicio,
un adecuado y armonico colofon a la relacion de estas personificaciones de valores
contrarios —la belleza y la truculencia, la hermosura y la fealdad—, en la recuperacion
de la confianza mutua. Quiza a esa lectura contribuia la aparicion en medio de

1 Se lamentaba en esa ocasion del extravio de esta pintura tan solo conocida por la referencia
de Goémez Imaz.

2 Las medidas que ofrecio fueron 111 x 161,7 cms.

3 Ahi se recogia ya la autoria, se incluia en la escuela sevillana de 1a segunda mitad del siglo
XVIII y se daban las medidas, pero se ignoraba la procedencia de la obra, planteando la interrogacion
acerca de si alguno de los procesos desamortizadores habrian podido ser el origen de su destino en el
Museo de Bellas Artes. La primera noticia de la permanencia de esta pintura en el Museo aparece en el
Inventario realizado el 1 de enero de 1920, donde se registra con el n° 35: «Venus y Vulcano. Escuela
indeterminada. [Estado] regular». Anteriormente, Hernandez, 1967: 84, n° 263, la adjudic¢ a la labor de
Juan Rodriguez Jiménez, conocido como el Panadero (Jerez de la Frontera, 1765-1830).

4 Agradezco la ayuda e informacion que he recibido sobre esta pintura a Rocio Izquierdo,
conservadora del Museo de Bellas Artes de Sevilla.
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los calores del taller herrero de una Venus pudica vestida casi como una Virgen
Inmaculada —tunica blanca y manto azul—, que solo muestra la parte izquierda del
busto con un pecho muy desdibujado y una pierna extendida sin erotismo (Valdivieso,
2003: 570)°.

Fig. 1. Sevilla. Museo de Bellas Artes. Juan Espinal. Vilcano presentando a Venus las armas para
Eneas. ¢.1778-1783.

En las siguientes paginas pretendo seguir una linea de investigacion ya iniciada
por Valdivieso con el descubrimiento que hizo en su dia, pero con el afiadido de
algunas precisiones sobre la iconografia y medio artistico en el que esta obra fue
creada. Quiza con ello se pueda contribuir a aumentar su valoracion dentro de las
colecciones del Museo de Bellas Artes de Sevilla.

En primer lugar me gustaria comenzar encuadrando este lienzo dentro de la
época en la que fue ejecutado. Espinal paso por varias etapas artisticas. La primera
de ellas —que iria desde 1725 aproximadamente hasta 1749—, la paso en el taller
del que fue el mas importante pintor que trabajo en Sevilla en esos afios: Domingo
Martinez (Sevilla, 1688-1749). Después de tomar los principios del arte de la
pintura de manos de su padre Gregorio, fue introducido muy joven en el obrador de

5 Considerd que Espinal habria actuado con extrema prudencia a causa de la influencia que
todavia tenia sobre el arte el Santo Oficio (Valdivieso, 1988: 164).
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Martinez, que habia compartido vecindad, hermandad sacramental y trabajos con su
progenitor en torno a la parroquia de San Lorenzo®. Espinal sumoé su colaboracion
a todas las empresas que asumio su maestro en los afos siguientes’ y, ademas de su
pericia para los pinceles, dos hechos vinieron a mejorar su posicion dentro del grupo
de ayudantes de Martinez®: el casamiento con la hija del maestro, Juana Martinez’,
y la marcha a Lisboa de Andrés Rubira, quiza el tnico de los pintores que podia
equipararsele en calidad'®.

Para el momento en que falleci6 Domingo Martinez, Espinal se habia convertido
en el pintor mas importante de la ciudad, no solo por su valia artistica, sino por la
posicion de predominio que ocupaba en su relacion con las distintas instituciones y
corporaciones sevillanas''. En las décadas siguientes, Espinal fue fiscal, secretario y
alcalde del gremio de pintores (Amores, 2013: 391); actudé como pintor de camara
de dos arzobispos de Sevilla —los cardenales Solis Folch de Cardona y Delgado y
Venegas—, asesor para cuestiones artisticas del Ayuntamiento hispalense!'? y retratista

6  Seencargaron de las pinturas murales de la capilla sacramental de la parroquia de San Lorenzo
en 1718 (Morales, 1981: 59). Ademas de estos dos artistas, Pedro Tortolero (+ 1767), Francisco Miguel
Jiménez (1717-1793), Francisco y Vicente Alanis (1730-1807), asi como Francisco (1734-1789) y
Antonio Acosta se contaron entre las filas de cofrades sacramentales de la collacion. Cfr. Archivo de la
Hermandad Sacramental de la Soledad de Sevilla, Seccion Sacramental de San Lorenzo, libros 2.2.7,
2.29y3.1.18.

7  Estas fueron, entre otras, la decoracion de la capilla del colegio de mareantes de San Telmo
(1724), la del presbiterio de la iglesia del convento de la Merced (1727), y ya en la primera mitad de la
década de los treinta, los lienzos dedicados a Santa Paula para la iglesia del monasterio homoénimo, la
serie de cuadros para el altar y la iglesia del Buen Suceso y la Inmaculada que se encuentra en la iglesia
de San Lesmes de Burgos, todas obras en las que se acusa la participacion del taller de Martinez. Sin
embargo, parece dificil discernir el trabajo de cada uno de sus componentes en ellas.

8 Eltaller de Martinez estuvo conformado por los siguientes oficiales: Andrés Rubira (+ 1760),
Pedro Tortolero, Francisco Miguel Jiménez, Joaquin José Cano Garcia (+ 1784) y Juan José Uceda
(c.1715-1786).

9  Tuvo lugar en 1734. Todos los datos biograficos fueron publicados por Perales, 1981: 78-
114. Este matrimonio acabo por hacerle heredero de los bienes y la clientela de su maestro, vid. Archivo
de la Parroquia de San Lorenzo de Sevilla, Libro de difuntos n°® 15, afio 1749, f. 138r.

10 En 1735, Rubira acompaii6 al pintor Vieira Lusitano en su regreso a la corte portuguesa en
calidad de ayuda en la pintura de camara del rey Joao V (Fernandez, 2002-2003: 17-28). Este hecho
resulta trascendental, ya que, a juicio del conde del Aguila, habria sido Rubira, y no Espinal, el principal
soporte del trabajo del taller de Martinez. Esta jerarquia parece desprenderse de sus palabras acerca
de la labor pictérica emprendida en la capilla de la Virgen de la Antigua de la Catedral: «Era Rubira
el que le manchaba los quadros, teniendo para esto particular habilidad, y Dominguito los acababay.
Cfr. Carriazo 1929: 167-171. La posible rivalidad en el seno del obrador entre Rubira y Espinal esta
sutilmente esbozada por Quiles y Cano, 2006: 179-185.

11 No obstante aparecia como el de mayor renta de Sevilla en la Memoria de Alcabalas
(Pleguezuelo: 1982: 41).

12 Goz6 de un privilegiada amistad con el conde de la Mejorada como lo prueba, ademas de los
encargos que se sucedieron durante esos afos, la autoridad tedrica de la hizo gala en mas de una ocasion
(Cabezas, 2009-2010: 177-184).
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en sus Casas Consistoriales, asi como director de la clase de pintura de la recién
nacida Real Escuela de las Tres Nobles Artes, con relacion obsequiada entre los
mas conspicuos representantes de la intelectualidad sevillana —el conde del Aguila
y Francisco Bruna y Ahumada'®*-, ademas de ser requerido profesionalmente y con
constancia por diversas ordenes religiosas, parroquias, particulares y hermandades.
De lo ingente de su produccion da buena prueba el teson con el que acometio la labor
que supuso redecorar con pinturas murales los interiores de los edificios que habian
sido danados por el terremoto de Lisboa (1755). De esta manera, y coordinando
un grupo de ayudantes, seguidores, discipulos o alumnos, formalizo los conjuntos
pictoricos de la iglesia colegial de El Salvador, de la iglesia del convento de
Santa Rosalia, de la iglesia de San Francisco de Utrera, del palacio arzobispal, del
monasterio de San Jeréonimo de Buenavista, del convento de la Victoria de Estepa, o
de la parroquia de la Asuncion de Aroche, entre otros'.

A lo largo de su carrera —desde los afios de aprendizaje con Domingo Martinez
hasta la plenitud de la ensefianza en la Real Escuela—, el estilo de Espinal —expresion
que durante décadas ha servido a la historiografia para englobar no solo su produccion,
sino la de los numerosos pintores de su tiempo inspirados por ella—, evolucion6 desde
la identificacion casi absoluta con el trazo decidido de su maestro —como se pone de
manifiesto en los Gltimos proyectos de Martinez en la iglesia del noviciado jesuita de
San Luis o los cuadros de la mascarada de la Fabrica de Tabacos—, hasta el elegante
sentido del cromatismo —en el que se compaginaba la claridad y la sombra—, el
dibujo agil y la pincelada suelta que no acaba de perfilar los contornos de personajes
enmarcados en esos fondos de arquitecturas o paisajes vislumbrados bajo una capa
de neblina. Ese viaje emprendido por Espinal desde la seguridad del dibujo patente
de Martinez —tan deudor del de Murillo—, hasta la generosa utilizacion del color que
conforma los volimenes —mads cercano a Valdés Leal—, fue posiblemente acentuado
con su hasta ahora casi desconocido viaje a Madrid.

El papel que desempefid como pintor de camara del cardenal Delgado y
Venegas le permitiéo acompafiarlo a la capital cuando el eclesiastico —que habia sido

13 Bruna entreg6 a Ponz un memorial sobre la historia artistica de Sevilla redactado por Espinal
con algunos afiadidos del conde del Aguila para que sirviera de documentacién al valenciano en la
elaboracion de la parte correspondiente a la capital hispalense del Viage de Esparia. Fue publicado por
Carriazo, 1929: 174-180, seiialada con el nimero X VII de la referida correspondencia. Sobre la posicion
dentro de la orbita de la Ilustracion desempefiada en Sevilla por los mas importantes intelectuales o
estetas vid. Cabezas, 2012: 19-35.

14 De momento solo han sido documentados los nombres de José Suarez (+ 1800), José Pozo,
Juan Escacena, Antonio Gomez, su hijo Domingo Espinal Martinez (+ 1800) y Vicente y José Alanis
Genis (c.1750-1810), como los ayudantes de Espinal en la decoracion del techo de la escalera del
palacio arzobispal. Es posible que fueran los que habitualmente trabajaran con €l en la Gltima década de
su vida. El equipo de colaboradores fue dado a conocer por Falcon, 1992: 385-391.
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nombrado arzobispo de la sede hispalense en 1776'°—, fue llamado por Carlos III para
convertirse en patriarca de las Indias, dignidad sin jurisdiccion espiritual ni temporal,
sin capitulo, clero o pueblo, pero con una dotacion sustanciosa —10.000 ducados al
aflo—, que debia compaginar con las funciones de vicario general castrense —con
grado de capitan general—, y capellan mayor de palacio (Recio, 2003: 412)°,

La noticia la refiere Juan Agustin Cean-Bermudez Garcia-Cifuentes (Gijon,
1749 — Madrid, 1829), pero sin especificar la fecha'’. De lo que si informa el tedrico
asturiano es de lo que estuvo haciendo Espinal alli: visitar «las obras de los grandes
maestros que estan en el palacio real, Buenretiro y Escorial» (Cean-Bermutdez, 1800:
vol. II, 32). Esta circunstancia pudo servirle para enriquecerse como artista con la
vision de la pintura atesorada en las colecciones reales, pero también con el contacto
que seguramente mantendria con los idedlogos del neoclasicismo espafiol, con la
Academia de San Fernando y con los artistas cortesanos con los que trataria por
medio de Delgado y Venegas. A tenor de las obras que ejecut6 en los ultimos afios de
su vida, podria conjeturarse que esta experiencia le proporciond los conocimientos de
las ultimas tendencias artisticas que se practicaban en los nicleos mas avanzados de
Espafia y que, al contrario de lo que expresa Cean como recurso literario, practicaria
una pintura a partir de entonces mas alejada de la tradicion a la que pertenecia y mas
cercana a las Ultimas tendencias del «bello ideal» mengsiano.

Para Cean, Espinal se habria dado cuenta entonces, en medio de los que
serian los ultimos afos de su vida, de sus desaciertos formales y, en consecuencia,
habria abandonado la pintura para morir en paz: «Conoci6 el tiempo que habia
malogrado, y lleno de rubor y tristeza se volvio a su patria, donde fallecio el dia 8 de
diciembre de 1783, poco después de haber llegado a ella» (Cean-Bermudez, 1800:
vol. II, 32). El hecho de unir la pena y la vergiienza que, a juicio de Cean, sentiria
Espinal tras conocer las obras de la Corte y haberlas comparado con las que ¢l habia
practicado durante medio siglo de carrera artistica, supone un juicio dogmatico por
parte de Cedn que demuestra intransigencia o hasta rencor para con aquellos que
habian tenido que ver con su frustrada formaciéon como artista. Para ello planted su
Diccionario como una especie de desagravio historiografico de su propia persona.
En recientes investigaciones he podido comprobar que Cean-Bermtdez experimentd
una sustancial reconversion ideoldgica en el afio 1776 cuando marché a Madrid para
tomar contacto con Anton Raphael Mengs (1728-1779). Hasta el momento se habia
iniciado como pintor, precisamente de la mano de Juan Espinal, y a partir de entonces
se desarrolld como teorico, tratadista y estudioso del arte. Ese viaje también le sirvio

15 Las labores propias de su cargo las desempeifié el obispo auxiliar Agustin de Ayestaran y
Landa. Apud. Ros, 2005: 591.

16 Ademas de esos cargos, el rey le otorgd otros: gran canciller de la orden de Carlos III,
miembro del Consejo de su Majestad, aposentador del palacio real de Madrid y limosnero mayor. No
acabaron ahi las gracias del monarca. El rey hablo a su favor ante el papa Pio VI para que lo nombrara
cardenal en 1778.

17 Perales, 1981: 26, apunta que pudo ocurrir en torno a 1777.
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para aferrarse al credo ilustrado y a sus repercusiones estéticas y, mas que nunca,
acabo por convencerse de la preponderancia artistica del centro —la Corte—, respecto
a la periferia —las provincias—. Es por ello que, como recurso historiografico, dividio
para la redaccion de su Diccionario a los artistas provinciales que en algin momento
de su carrera habian visitado Madrid (preferentemente al principio de la misma),
de los que no lo habian hecho. De esa forma, en un momento de propagacion de
un nuevo gusto oficial, a los primeros les contaria como un mérito y a los segundos
—dominados por los caprichos y la extravagancia—, como un defecto que los habria
impedido avanzar artisticamente'®.

El viaje realizado por Espinal a Madrid habria tenido lugar tan solo un afio
mas tarde del que el mismo Cean hiciera para aprender de Mengs. De modo que,
para lo que con Cean y otros artistas de su Diccionario significaba un acierto —
el viaje como solucion que hacia posible la conversion ilustrada o sustitutivo de
una pobre formacion—, en Espinal habria surtido el efecto contrario: constatacion
de la decadencia propia y del fracaso de la actividad personal, hasta el punto de
hacer regresar cabizbajo al pintor sevillano para morir en su ciudad, hecho que en
una mentalidad determinista como la de Cean podria servir para dejar paso a los
novedosos valores del arte.

Esta particular concepcion del asturiano parece desatinada con respecto a
Espinal a la vista de las obras, la posicion y los encargos que acometid hasta su
muerte. Es posible que la marcha de Cean a Madrid en 1776 para su encuentro
mengsiano supusiera la constatacion de que las relaciones con su antiguo maestro
estaban en un punto bajo o incluso que quiza pudieran ser antagoénicas. Cedn habia
pasado de ser un aprendiz de un representante de la tltima etapa barroca a convertirse
en defensor de la estética de la [lustracion por medio de su leve contacto con Mengs.
La necesidad de autojustificacion podria ser la que motivara a Cean-Bermudez, afios
después, a escribir desprestigiando a Espinal con una tactica que, aunque resulte
paraddgico, utilizaria contra el propio Mengs aun mas tarde (Cedn-Bermudez, 1819:
20-24 y 60)".

18 La vigencia de este recurso puede encontrarse en los juicios que hace Cean-Bermudez sobre
los pintores Domingo Martinez acerca de la oportunidad perdida de haberse instalado en Madrid (Cean-
Bermudez, 1800: vol. III: 73); Lorenzo de Quirds (1711-1789), que habia vuelto desde la capital a
Sevilla para malograrse (vid. ibidem, vol. III: 138); Andrés Rubira con respecto a su viaje a Lisboa
(ibid., vol. III: 276); o Jos¢ Rubira con respecto al viaje que pudo haber hecho a Roma (ibid., vol. I1I:
277). Esta metodologia es denunciada por Ubeda, 2001: 324 y 325.

19 EIl asturiano recrea una conversacion entre Murillo y Mengs en el Inframundo donde
intercambian sus puntos de vista con respecto a la pintura espailola. El vencedor del enfrentamiento
dialéctico es el sevillano, quien dice que los espafioles siempre pintaron mas que dibujaron,
desprestigiando asi el credo de Mengs, quien, después de haber descubierto la magia de la pintura
de Velazquez en Madrid, habria hecho balance sobre sus pobres aportaciones y, consecuentemente
derrotado, habria tomado la decision de volver a Roma para morir. En la evidente contradiccion de
criterio reparé Mena, 2003: 161 y 162, quien sefiald que el nacimiento del concepto de nacion a partir
de la ocupacion francesa resultaria clave para valorar a los artistas extranjeros.
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La prueba de la parcialidad historiografica de Cean se pone de manifiesto por
medio del andlisis de las pinturas que Espinal acometié mientras se desarrollaba su
estancia madrilefia o con posterioridad a esta. Es entonces cuando mas se diferencian
sus formas de las que se estaban practicando en Sevilla y cuando mas facil es
parangonarlo con las obras de determinadas etapas de Tiepolo, el primer Goya, los
hermanos Bayeu o, sobre todo, Paret y Alcazar®.

Creo que precisamente asi lo pone de manifiesto el lienzo de la Alegoria de la
pintura sevillana, conservado en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando
y que Espinal debi6 realizar mientras se encontraba en Madrid en torno a 1777%'.
Los personajes aparecen de buen tamafio y ocupan casi todo el espacio. Solo en
un pequeilo hueco a la izquierda se divisa el fondo de paisaje con dos edificios
identificativos de la ciudad de Sevilla —la torre del Oro y la Catedral con la torre
mayor—, pero no hay ningun otro resquicio para el detalle o 1a anécdota tan prodigada
en composiciones pictdricas de figuras menudas y pormenores que habian tenido un
considerable éxito en la Sevilla de no mucho tiempo antes. Por el contrario, aqui se
ponen de relieve el sosiego, la alegoria y la mitologia como elementos predominantes.
Sosiego y armonia en las expresiones de los personajes; alegoria en la reivindicacion
de la pintura sevillana en la relacion establecida entre la matrona con peinado francés
y bello rostro que la personifica y el maduro hombre que encarna el Guadalquivir;
y mitologia en la aparicion de la cegada Fortuna que reparte sus gracias con su
cornucopia acompafnada por Mercurio, ambos semidesnudos. Todas estas virtudes
estan mas proximas al gusto oficial imperante en el ambito academicista que al
caracteristico tono de las escuelas provinciales. Ademas el espiritu reivindicativo
de caracter periférico —que subyace en esta pintura, presentada por Espinal ante el
directorio académico capitalino como el ultimo producto de una escuela artistica
prestigiosa y mas que centenaria como era la sevillana—, la marca como una anémala
muestra de amor propio llevada a cabo con extraordinaria calidad.

La pintura de Venus y Vulcano debio ser realizada por Espinal a su vuelta de
Madrid, seguramente entre 1778 y 1783. El margen cronologico lo delimita, por una
parte, el dato que revela que el pintor debia encontrarse en Sevilla al menos desde el
21 de marzo de 1778 —por ser el dia en que se iniciaron los trabajos para acometer

20 No en balde, algunas de las obras de Espinal se estuvieron confundiendo durante afios con
algunas de Paret y Alcazar. Este problema fue resuelto por Valdivieso y Perales, 1980: 84.

21 Hasta ahora se creia que este lienzo habia sido destinado a Madrid como prueba del
adelantamiento de los representantes sevillanos que solicitaban el reconocimiento académico y el
amparo real para la fundacion de la Real Escuela entre 1770 y 1775. Vid. Martinez, 2007: 174. Sin
embargo, se conocen muchos de los envios que se hicieron a San Fernando y fueron, sobre todo,
dibujos. Vid. Aranda y Quiles, 2000: 136: «Una fig.* pintada al olio sentada por el Natural; Otra copiada
por la estatua griega de mercurio» son los que se enviaron con firma de Espinal. Los Gnicos lienzos que
parece se llevaron a la Academia fueron los cuadros premiados en las juntas de distribucion de premios
que organizé Bruna en dos ocasiones (1778 y 1782), pero Espinal no participaba sino como parte del
jurado de las mismas.
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Fig. 2. Sevilla. Museo de Bellas Artes. Juan Espinal. Vulcano presentando a Venus las armas para
Eneas. ¢.1778-1783. Detalle de Vulcano.

los quince lienzos que iban a adornar la escalera del palacio arzobispal por orden
de Delgado y Venegas—, y el momento de su fallecimiento en diciembre de 1783
(Falcon, 1992: 386). Otro indicio mas que retrasa la datacion de Venus y Vulcano a
los afios postreros de Espinal seria el clima que cre6 Francisco Bruna como protector
de la Real Escuela con las Oraciones que pronuncio en el salon principal del Real
Alcazar —del que era alcaide—, para abrir las ceremonias en que se daban a conocer los
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distintos premios para los mas avezados alumnos de la institucion®. La primera de
ellas, celebrada el 14 de julio de 1778 la dedico a la pintura y la siguiente, con fecha
de 21 de noviembre de 1782, a la escultura y otras artes de metalisteria, asi como
a recordar la memoria y obra de Murillo en el centenario de su muerte. No es de
extrafiar que, en ambas ocasiones, un erudito latinista como Bruna referenciara con
profusion la mitologia clasica como modelo para las artes, pero si es particularmente
significativa la importancia de las menciones a la diosa Venus.

Por un lado, en la Oracion de 1778, el alcaide anima a sus alumnos a que se
esfuercen en el restablecimiento de la pintura atendiendo a una serie de preceptos
extraidos de la naturaleza: invencion, proporcion, color, movimiento y gracia. Este
ultimo, entendido por Bruna como la cualidad necesaria para dotar de vida una obra,
lo asociaba de continuo con Venus, pues no en balde la diosa del amor habia tenido
su principio en la naturaleza al nacer de la misma espuma del mar?*. Por otro, ademas
de en esta faceta, la diosa del amor era citada en cuanto habia sido personificada,
segun el testimonio de Jenofonte, para el arte en la Antigua Grecia por medio de
importantes y conocidas hetairas. También interesante es que estableciese una clara
diferenciacion entre la diosa vestida o pudica, apreciada por los pueblos de Coi, de
costumbres severas, y otra desnuda, admirada por los habitantes de Cnido (Cabezas,
2012: 61). Ademas de lo anterior, Bruna hizo otras dos alusiones a la representacion
de Venus en la estatuaria griega (ibidem: 93 y 98). Sobre Vulcano también existe una
leve referencia relacionada con un tipo de cobre en la Oracion de 1782 (ibid.: 94).

Con esta orientacion tedrica dirigida por Bruna a los miembros de la corporacion
que protegia con objeto de alentarles en el alcance del buen gusto, puede entenderse
mejor la aparicion de una pintura como la de Venus y Vilcano en el panorama artistico
sevillano del momento. Seguramente Espinal, aun recordando las excelencias de su
estancia madrilefia y estimulado por las palabras de Bruna —que habia declarado que
habian de escogerse temas grandes, cultos y moralizantes de facil acceso en el registro
de la Historia (ibid.: 57)—, la realizaria por entonces para que sirviera de modelo a sus
alumnos gracias a su exhibicién permanente en las salas destinadas a estudio en el
Alcazar, inmueble, por cierto, donde fue asentado con posterioridad el botin de guerra
artistico durante la ocupacion francesa en el que esta obra fue incluida (Gémez, 1896:
132, n° 130). Con la colocacion de personajes de importancia y monumentalidad —
hay un claro sentido de llenar el espacio no solo con el cuerpo, sino también con la
solemne actitud de ambas deidades—, y la disposicion de los ropajes de la diosa —caen
languidos sin formar apenas pliegues®—, Espinal estaria cumpliendo el precepto de

22 Este género literario, desempeflado por personajes sobresalientes en el ambito artistico, ha
sido estudiado por Sambricio, 1976: 69-94.

23 Ambos textos fueron transcritos y estudiados por Cabezas, 2012: 37-107.

24 Esta version de la divinidad fue divulgada por Esquilo en las tragedias del siglo V a.C. Las
danaides e Hipdlito.

25 Comparense con los pesados y mas complejos pliegues que matiza Espinal para las Santas
Justa y Rufina ejecutadas para el Ayuntamiento de Sevilla en 1760.

22



Revista de Humanidades, 26 (2015). p. 11-32. ISSN 1130-5029

Fig. 3. Sevilla. Museo de Bellas Artes. Juan Espinal. Vulcano presentando a Venus las
armas para Eneas. ¢.1778-1783. Detalle de Venus.
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la buena distribucion o disposicion dentro de la obra. El paralelo que forman las
sendas piernas extendidas hacia la izquierda parece tener la pretension de realzar
la factura y calidad del dibujo, la capacidad de representar algo real, o lo que es lo
mismo: la proporcioén o simetria que aconsejaba Bruna. Con el inteligente uso del
color, eleccion del tema y con la gracia que se quiere mostrar en cuanto a la apacible
relacion de personajes inmersos en un ambito un tanto adverso para los olimpicos,
el pintor habria conseguido reunir los ingredientes que Bruna, representante estético
del neoclasicismo local, de plena concordancia teérica con los principios de gusto
de la Academia de San Fernando, habia establecido. Aunque todo ello podia suponer
un acercamiento de Espinal hacia los postulados mengsianos, ese tratamiento tan
generoso del color formando una atmoésfera difusa y envolvente que no ofrece
referencias al espacio en el que se desenvuelve la accion, se alzaba como una barrera

formal a la hora de lograr unos correctos parametros de codificacion académica.

Pero quiza la mejor aportacion de Espinal con esta pintura esté en la introduccion
de un episodio iconografico hasta ahora inédito en la pintura sevillana, de muy escasa
repercusion en la pintura espafiola y de algin desarrollo mayor en la europea: el de la
presentacion de Vulcano ante Venus de las armas que ha forjado para Eneas.

Un detallado analisis de la composicion no arroja ninguna actitud rendida en
Venus para con su esposo, ni en este se perciben los signos de autoridad que deberia
manifestar para reconvenirla®. Todo lo contrario, es la diosa la que parece avanzar
con decision, nimbada por la luz, reclamando algo a Vulcano con la mano derecha
extendida con la palma vuelta hacia arriba. El dios herrero, ubicado en un espacio
mas oscuro por mas profundo en el ingreso de la caverna, ha paralizado su actividad
—vuelto hacia abajo el martillo en la mano derecha y abandonadas las tenazas junto
al yunque—, y se inclina levemente, casi con respeto, hacia la diosa mostrando con
un gesto elegante de la mano izquierda un conjunto de escudos y armadura que
aparece en el suelo junto a los tocones de soporte de los yunques. Si bien es cierto
que Vulcano es el encargado de surtir de armas y atributos a los dioses del Olimpo,
la presencia reclamante de Venus en la fragua, unido al triangulo que forman las
manos de estos dos dioses con los instrumentos en el suelo y justo en el centro de la
composicion, me han permitido relacionar esta pintura con el episodio recogido en
la Eneida en el que Venus pide a su esposo armamento para proteger a su hijo Eneas
del enfrentamiento con Turno, rey de los ratulos, dentro de la secuencia en la que el
troyano se encuentra ya en la peninsula italica para establecer las bases de una futura
civilizacion en torno a la region del Lacio?.

26 Hasta el momento no se han encontrado fuentes clasicas que ilustren este episodio en caso
de haberse producido.

27 Vulcano como herrero de los dioses obsequio a los olimpicos con los atributos caracteristicos
de cada uno. Los mas famosos fueron los rayos, el carro y la égida de Jupiter, el tridente de Neptuno,
el carro de Apolo, las flechas de Diana, el collar de Concordia o la corona de Ariadna. También nutrid
de buen numero de pertrechos a estos para las luchas de la Gigantomaquia segun sefiala Hesiodo en la
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Segun el relato de Virgilio, Venus suplicé con abrazos y caricias a su esposo,
mientras yacian en su tdlamo del Olimpo, se comportase con su hijo como lo habia
hecho con otros héroes en el pasado®®. Vulcano, rendido a los encantos de la diosa,
la tranquiliz6 diciéndole «Cuenta con todo lo que de los esfuerzos de mi arte puedo
prometerte, con todo lo que puede el hierro, o el oro fundido con la plata con todo
lo que alcanzan a hacer mis fraguas y mis fuelles» (Virgilio, 1999: libro VIII, 204).
Aguijoneado por este compromiso, antes de terminar la noche, el divino herrero
abandonaba el lecho y se dirigia a la caverna en la que trabajaba situada en una «isla
de cumbres humeantes» (ibidem: 205), llamada Vulcania por ser el habitat del dios
y situada cerca de la costa de Sicilia. Alli encontré a los ciclopes que le ayudaban
en el trabajo —Brontes, Esteropes y Piracmén—, bregando en otros encargos. Les
ordend que los abandonasen para emprender uno nuevo para el que requeria «toda
la maestria de vuestro arte» (idem). Con presteza se pusieron al trabajo y muy pocas
horas mas tarde, en el alborear del dia, Venus, a través de las nubes, llevaba a su hijo
Eneas los presentes de Vulcano con las siguientes palabras: «He aqui los dones que
para ti me prometido mi esposo, las armas, obra de su arte, ya acabadas. No temas,
hijo mio, provocar en seguida a combate a los soberbios laurentinos y al vehemente
Turno» (ibidem: 210). A continuacidn, las deposité sobre una encina y abrazo al
héroe. El autor introduce una detallada descripcion de las mismas a través de los ojos
de Eneas. El armamento proporcionado por Vulcano habria estado compuesto por un
casco con penacho, espada, coraza de bronce, grebas de oro y plata, lanza y broquel,
este ultimo grabado con hechos futuros sobre el esplendor de Roma, la civilizacion
que naceria de esa contienda entre el hijo de Venus y el dirigente de los ratulos®.
Eneas, convencido de las importantes consecuencias que sus acciones tendrian en
el porvenir, se cifio la armadura y acoplo las armas sobre sus hombros dispuesto a
encarar su destino*®.

Tanto el momento del reclamo de las armas por parte de Venus como el de la
entrega que hace de ellas a Eneas fueron no pocas veces representados en la pintura
europea de la Edad Moderna. Concretamente, Nicolas Poussin, Luca Giordano,

Teogonia. Para disfrute de los héroes disend las armas de, entre otros, Hércules, Agamen6n, Aquiles y
Memmon.

28 En la peticion subyace un agravio comparativo con respecto al auxilio que Vulcano habia
brindado a Tetis, madre de Aquiles, en cuanto esta reclamoé armas para que utilizara su hijo en la Guerra
de Troya.

29 Aparecerian la Loba Capitolina con un paisaje urbano de Roma donde se distinguia el
episodio del rapto de las sabinas; pero también el ingreso de Tarquino en la ciudad; la representacion
de algunas fiestas de importancia como las lupercales; el Tartaro con las almas de Catilina y Caton;
la batalla naval de Accio con la figuracion de Augusto, Agripa, Antonio y Cleopatra, ayudados los
primeros por Apolo y Marte; y, por ultimo, el triunfo de Augusto como final de las guerras civiles.
Apud. Virgilio, 1999: 210-214.

30 Con la ejecucion por parte de Eneas del rey Turno finaliza la Eneida de Virgilio. La leyenda
cuenta que, posteriormente, el héroe troyano se casara con Lavinia, de la que engendrara a Silvio, uno
de los reyes de Alba Longa.
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Anton Van Dyck y los hermanos Le Nain ensayaron estos temas en el siglo XVII.
Sin embargo, con mas profusion aparecen en la centuria siguiente: tanto Francois
Boucher, Charles-Josep Natoire, Louis de Boullogne, Louis Desplaces en el ambito
francés, como Martin Johann Schmidt en Austria o Pompeo Batoni en Italia reflejaron
este suceso en sus composiciones. Desde luego el argumento de la bajada de Venus
a la fragua resultaba interesante desde un punto de vista pictorico por el juego de
luces y ambientes que podia ofrecerse al confrontar la cohorte de luz y sensualidad
que precedia a la deidad del amor y el ambiente opaco, lleno de tizne y humo que
presentaba el taller del herrero y sus rudos ayudantes los ciclopes.

No en vano, la significacion que para los artistas tuvieron las actividades de
Vulcano se ha tratado en varias ocasiones. Parece que la personificacion del dios
como maestro de todos los artificios, y de los ciclopes —llamados en ocasiones
quirogastores, que significa «los que viven con el trabajo de sus manos»—, como
genios de las artes y las artesanias ttiles, proviene, seguramente de, entre otras
fuentes, la Philosophia secreta de la gentilidad de Juan Pérez de Moya, tratado
indispensable para conocer la mas extensa compilacion mitologica del llamado Siglo
de Oro espafiol (Pérez, 1585). En ella, se traducen las caracteristicas legendarias de
las distintas divinidades en iconografia vigente para el arte contrarreformista. Con
respecto a Vulcano, Pérez de Moya lo describe exactamente como aparece en la
pintura de Espinal: «de figura de un herrero lleno de tizne, y ahumado, y muy feo, y
cojo de una pierna, con un martillo en la manoy (ibidem: 472), pero también «como
artifice de la diosa Minerva, porque sin fuego, entendido por Vulcano, ninguna arte,
entendida por Minerva, se puede executar» (ibid.: 477). A ese respecto, creo muy
acertada la frontera que traza Pérez de Moya con un Vulcano motivo de chanza en la
poesia burlesca del mismo periodo. Aqui es el «virtuoso y excelente maestro de las
artes (hijo de la diosa que las patrocina), unas artes basadas en el loable ingenio, que
no pueden implementarse si no es bajo sus auspicios» (Gonzalez, 2008-2009: 414).
Por ultimo, resulta especialmente significativo para el tiempo de la implantacion
de la estética neoclasica la alusion a la imitacion de la naturaleza que hace Vulcano
para su arte a través del fuego®'. En cuanto a los ciclopes como representantes de la
«infinitud de las artes», también es una cuestion que podria englobarse dentro de la
busqueda por el restablecimiento y vigencia de esta actividad en tiempos de Espinal,
ahora ya no como acciéon propia del gremio, sino como ejercicio filosofico de un
establecimiento de ensefianza oficial (idem). Con respecto a la diosa Venus, Pérez de
Moya la presenta en su advocacion de Verticorda, «transformadora de corazonesy,
y honrada por las mujeres castas y honestas que le imploraban apartar los malos
pensamientos y mantener su castidad, de ahi que se represente vestida (Pérez, 1585:

31 Los artistas del tiempo del buen gusto debian codificar la naturaleza, extrayendo para el arte
lo mejor de ella. Los pintores mas valorados en los circulos oficiales eran los de la escuela naturalista
espafola: Velazquez, Ribera, el primer Murillo, etc. El poner como ejemplo de esa practica a Vulcano
resulta esclarecedor.
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289)2,

Teniendo ahora presente la concepcion que en tiempos de Espinal se podia tener
de los personajes representados en la pintura tratada en este articulo, se comprende
mejor su aparicion en el medio artistico al que pertenecia. Fiel a los principios
que se asumieron por la pintura del neoclasicismo, el tema reflejado era solemne,
pero no grandilocuente. Para diferenciarse de las practicas barrocas —cuya pintura
usualmente reflejo escenas de batallas o hechos historicos consumados—, el arte de la
Tlustracion acostumbraba centrarse en los pasos previos, en las decisiones tomadas
con consecuencia, en los episodios, podria decirse —filosoficos o racionales—, mas
que en aquellos en los que la accion era predominante. La [lustracion, aunque a
veces se sirvio de la mitologia, lamind con frecuencia sus aspectos mas anecdoticos
y recurri6 a los episodios de mayor trascendencia dentro de la Historia para ofrecer
una lectura moral a los receptores con objeto de que operase algiin proceso de
transformacion en ellos. En este sentido, otra de las peculiaridades fue la de que eran
mas consideradas las acciones individuales —fruto del pensamiento—, que los hechos
colectivos. Este gusto por el precedente o la causa de las circunstancias a provocar
manifiesta una inclinacion latente por la reflexion, por el resultado acabado y final
como fruto del intelecto y no del instinto. Esto se dio en el &mbito sevillano cuando,
en vez de representar un momento de la conquista del Imperio mexica, se preferia
escoger el momento en que Hernan Cortés daba la orden de hundir sus propias naves
para mostrar la determinacion de no regresar a Espana. Este seria el detonante sine
qua non la ulterior contienda no habria tenido lugar (Muro, 1961: 19).

Espinal, por tanto, que seguramente habria conocido otros ejemplos pictoricos
sobre el mismo asunto por medio de estampas o referencias®, decidid hacer sus
aportaciones, en plena concordancia con los parametros y el espiritu que presidia las
exhortaciones de Bruna, al naciente género de la pintura de Historia. Para conseguirlo
no ofrecié una vision mitica de la entrega de las armas fabricadas por Vulcano para
Eneas, sino un argumento retdrico tan propio del Barroco como el trasfondo moral
que presentaba al herrero como un elemento determinante que contribuy6 con el
producto de sus manos al nacimiento de una civilizacion de predominio como seria
la romana. Quiza el pintor se sentia en ese momento como el propio Vulcano: un
participante mas en la gran operacion que habia iniciado la monarquia de Carlos
IIT en pos del ennoblecimiento y recuperacion del arte, caido para los parametros
ilustrados en desgracia hacia algun tiempo.

32 Para este retrato se basa en las referencias de la diosa que hacen Plinio y Valerio Maximo.

33 Las fuentes conocidas indican que en Sevilla solo habria existido un cuadro con un tema
analogo. Se trataria de La herreria de Vulcano que habia realizado Pedro Villegas Marmolejo en 1598
y que se registro en el inventario de Arias Montano. El dato lo proporciona Gil, 1998, doc. XLVI, p.
347. Es mas probable que el incentivo de Espinal fuera la vision de La fragua de Vulcano en el Palacio
Real Nuevo de Madrid, donde se encontraba colocada desde 1772, y con la que presenta algunos
paralelismos.
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Es por ello que Espinal al presentar esta pintura estaria, desde un punto de
vista tedrico, en plena concordancia con la pintura alentada desde la Academia de
San Fernando y exponiendo un bello ejemplo de «pintura filosofica», al decir de
los tedricos de la época. Su trayectoria artistica se desarrolld entre el aprendizaje
en el dinamico taller de su suegro durante el segundo cuarto del setecientos y la
puesta en practica del modelo de ensefianza academicista de la joven Real Escuela
de las Tres Nobles Artes de Sevilla, de la que fue director de su clase de pintura. Por
tanto, en casi seis décadas de ejercicio de su oficio, paso de interpretar las corrientes
pictoricas foraneas llegadas a Sevilla durante el Lustro Real a apuntar timidamente
las maneras serenas y bellas que presagiaban el gusto fijado como oficial en el
tramo final de su vida. A pesar de eso y de alcanzar una posicidon muy proxima y
parangonable con la pintura de Corte, no consiguid que sus alumnos o seguidores
continuaran transitando por el camino abierto por ¢l. Ademads de por sus discipulos,

Fig.4. Sevilla. Museo
de Bellas Artes. Juan
Espinal. Vulcano
presentando a Venus

las armas para Eneas.
¢.1778-1783. Detalle
de los ciclopes.
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Espinal tampoco consiguioé ser entendido por la Academia. El predominio del color
y la pincelada suelta, acompafiado por un estilo tan personal y tan libre, no casaban
con las directrices del gusto oficial. Realizaria esta obra, por tanto, tras su vuelta
de Madrid, quiza entre 1778 y 1783, seguramente para que sirviera de ejemplo a
la imitatio de los alumnos de la Real Escuela. Expuesto por tanto en los salones de
trabajo del Alcéazar, fue recopilado afios mas tarde junto con los centenares de cuadros
que reunieron alli los ocupantes franceses entre 1810 y 1812. Y con posterioridad,
por circunstancias hasta ahora desconocidas, pasaria a formar parte de los depdsitos
del Museo de Bellas Artes, al menos desde 1920.

Vulcano presentando a Venus las armas para Eneas, realizado por Juan
Espinal, supone por consiguiente, un extraordinario ejemplo de calidad
pictorica, cuyo interés no solo radica en la excepcionalidad del tema mitologico
representado, sino en la introduccion de un episodio fabuloso que da como
resultado el nacimiento de un hecho histérico: el nacimiento de una civilizacion,
la romana, para la que estaban especialmente inclinados los intelectuales y
las personas de realce del ultimo tercio del siglo XVIII, entre otras cuestiones
porque nacia de las entrafias de la cultura griega, que es, a diferencia de la etapa
renacentista, donde pusieron con ahinco el foco estos pensadores. Espinal, un
artista culto y especialmente dotado, se mostraba asi receptor de las lecciones
aprendidas en su viaje a la Corte y de las orientaciones recibidas de Bruna
poniéndolo de manifiesto en pinturas como esta. Desgraciadamente, la debilidad
formativa de la Real Escuela, y por ende, el escaso nivel y valia profesional
de los representantes de la pintura que lo sucedieron, no supieron captar sus
sefales y no pudieron, por tanto, trazar el camino que Espinal les habia sefialado
tomando el modelo de grandes pintores del pasado como Velazquez.
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