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E. EL USO DEL LENGUAJE ALEGORICO DE LA PINTURA CIVIL.

E. Capitulo I. Madrid. Imagenes del poder en la pintura alegérica

cortesana.

Madrid fue el epicentro de la pintura cortesana espafiola en el siglo de la ilustracion y los
reyes sus mayores promotores y consumidores. Sus pintores de cAmara gozaron de una
doble distincion al ser nombrados al mismo tiempo directores de la Academia de San
Fernado. La doble funcion de la que gozaron comporté que como pintores académicos,
las obras pictdricas de caréacter alegorico en el seno de las academias fueran bastante
limitadas; mientras que en el ambito civil fueron los artifices de las grandes decoraciones
cortesanas de los Palacios Reales. Los muros, y sobre todo las bovedas de los palacios,
se convirtieron en lienzos donde los pintores pudieron expresar su ‘invencién’, dando
lugar a las grandes decoraciones, en un principio en forma de narraciones mitolégico-
alegoricas, meramente alegdricas o historicas. Un ejemplo de esta doble compromiso lo

veremos en la figura de C. Giaquinto posteriormente (Fig. 9 y 10).

La monarquia fue la principal consumidora de estas grandes decoraciones para
decorar sus residencias: el Palacio Real de Madrid, los Sitios Reales de Aranjuez, Segovia
o el Pardo, lugares a los que se desplazaba a lo largo del afio. Son por tanto estos espacios
donde se concentran las decoraciones alegdricas mas importantes al servicio de los
distintos monarcas con diferentes sensibilidades artisticas: Felipe V, Fernando VI, Carlos
Il o Carlos 1V. Sin embargo, todos tuvieron en comun rodearse de los pintores méas
prestigiosos y eruditos del momento, capaces de llevar a cabo las obras mas importantes
de contenido simbdlico para la mayor gloria de su reinado, muchos de ellos extranjeros
reclamados por sus éxitos en las cortes europeas, hasta la llegada de Carlos IV, que se

rodeo de los pintores de nuestro pais.

Nuestro objetivo en este capitulo es visualizar estas pinturas alegoricas y analizar
su relacion con ‘Iconologia’ de C. Ripa. No se tratara de un catalogo exhaustivo, sino que
incidiremos en las pinturas donde el componente alegdrico sea el componente principal,
en diferentes artistas, con distintas obras, asi como en las distintas proyecciones a las que
dan lugar las distintas academias de Bellas Artes en las diferentes areas geograficas de
nuestro pais, en el marco temporal del siglo XVIII hasta 1808, fecha que cierra un periodo

historico.



E. I. 1. Reinados de Felipe V y Fernando VI. Primeras decoraciones

mitologicas-alegoricas en los Sitios Reales.

El primer Borbon que reind en Espana fue Felipe V, desde 1700 hasta 1746. A su
llegada a nuestro pais, se roded de pintores de camara franceses®, cuyo objetivo en estos
primeros afos era crear una imagen oficial del monarca que lo presentara como un rey
‘diplomatico’, una imagen renovada que superase las grandes dificultades del periodo
convulso de la Guerra de Sucesion. Los elegidos fueron Hyacinthe Rigaud (1659-1743),
que lo retrata como ‘Felipe V rey de Espafia’, en la que el joven monarca aparece vestido
a la espafola, procurando de este modo aproximar su imagen a sus subditos; o J. Ranc
(1674-1735) autor del retrato ‘Felipe V a Caballo’, 1732, con un claro componente
alegorico, al situar la figura alegoérica de la fama tocando la trompeta y coronado al
monarca con la corona de laurel, o por ultimo Louis-Michael van Loo (1707-1771) en
una presentacion mas familiar “...en Gltima instancia, se seguia utilizando un mismo
recurso a la alegoria y el mito como lenguaje a través del cual era posible construir y

articular aquella imagen ideal del soberano”?

. Por otra parte, una vez finalizada la Guerra,
y a raiz de su segundo matrimonio con Isabel de Farnesio en 1714, ella se convirtio en
una figura clave en el desarrollo de las artes en Espafia con la incorporacion de pintores

italianos que fueron desplazando a los primeros.

Ademas de los conflictos bélicos mencionados en 1734 tuvo lugar el incendio del
Alcazar, antigua residencia Real, con lo cual durante dos décadas no se realizaron grandes
decoraciones alegoricas, l0s pintores se dedicaran basicamente a decorar los palacios de
los Sitios Reales, mientras se construia el nuevo Gran Palacio Real y estuviera preparado

para la decoracion interior.

La reina Isabel de Farnesio propuso a su secretario, el marqués de Scotti, que
reuniese un equipo de artistas italianos para abordar las decoraciones de los sitios Reales.
Se eligi6 como director a Giacomo Bonavia (1705-1758), arquitecto y autor de las
perspectivas o arquitecturas fingidas formando tandem con el pintor Bartolomé Rusca

(1680-1750), encargado principalmente de realizar las pinturas con figuras en el espacio

1y, BOTTINEAU, [1986], ‘El arte cortesano en la Espafia de Felipe V (1700-1746). Traduc. M2 C. MARTIN
MONTERO, Fundacién Universitaria Espafiola, Madrid. J.M. MORAN TURINA, [1990]," La Imagen del rey:
Felipe V y el arte’, Nerea, Madrid.

2 M. MORAN TURINA, [1990],” La Imagen del rey: Felipe V y el arte’, Nerea, Madri, p. 110.



interior de dichas arquitecturas; y Felice Fedeli (1710-1773), pintor auxiliar. Ellos fueron
los artifices de las decoraciones de las bovedas de los Palacios de los Sitios Reales: de
Aranjuez y de la Granja de San Ildefonso (Segovia), de los que mostraremos un ejemplo

de cada uno de ellos.

Palacio de Aranjuez. Uno de los primeros encargos que recibio6 el equipo de G.

Bonavia y B. Rusca fue la decoracion del dormitorio del rey. La pintura de las bovedas

se decord en los anos 1734-1735 (Fig. 1).

v

Fig. 1. B. RUSCAY S. BONAVIA. ‘La Justicia y la Paz’, Fresco del techo del dormitorio del rey, 1734-1735. Palacio Real
de Aranjuez. Imagen incompleta de la cuadratura, para visualizar las figuras. Tomada de www.visitaranjuez.com.

La arquitectura fingida ilusionista de gran riqueza de esta pintura (Fig. 1) tuvo sus
precedentes en Espaiia en el reinado de Felipe IV y Carlos 11°. En aquel momento, bajo
el reinado de Felipe V, el arte de la quadratura vuelve a adquirir protagonismo con

3 En Espafia la cuadratura habia sido introducida por los pintores italianos de la escuela bolofiesa: Angelo Michele
Colonna (1604-1687) y Agostino Mitelli (1609-1660), que vinieron llamados por Veldzquez para decorar las estancias
reales del Alcazar y el Palacio del Buen Retiro, cuyas obras han desaparecido, pero que como B. Rusca y S. Bonavia,
cada cual tenia una especializacion: mientras que Colonna se encargaba de las figuras, Mitelli lo hacia de la
arquitectura. En Espafia la huella de los italianos la siguio la escuela madrilefia, siendo sus maximos representantes
espafioles Francisco Rizi (1662-1668) que junto a Juan Carrefio (1614-1685), fueron autores de la decoracion de la
béveda de la Iglesia de San Antonio de los Portugueses, 1662-1666, en Madrid, en la que Rizi realizé la decoracion
arquitectonica fingida del tambor mientras Carrefio realizd las figuras. Afios después esta decoracion sufrié una
trasformacion a raiz de una intervencién de Luca Giordano por culpa de unas filtraciones, quien en 1698-1699, la
trasmutd anadiendo las columnas salomdnicas y decord todo el perimetro de la pared con pinturas murales que
remedan tapices fingidos en 1700.


http://www.visitaranjuez.com/

Santiago Bonavia, para quien la arquitectura fingida pasa a ser prioritaria para enmarcar
un espacio minimo para las figuras. La visualizamos de sotto in su, de abajo arriba,
siguiendo los principios recogidos en el Tratado de Perspectiva Pictorum, de 1693, del
jesuita Andrea Pozzo (1642-1709), cuya obra mas emblematica fueron los frescos de la
Iglesia de San Ignacio en Roma, decorada con un ejemplo paradigmatico de arquitectura
fingida que acoge la ‘Apoteosis de S. Ignacio’ (1685-1694). La influencia del tratado en
Madrid se difundio a través de los colegios de los jesuitas.

En este caso, la arquitectura fingida la relizd Bonavia y, en el poco espacio
restante, Rusca sit(ia las figuras alegdricas de la Justicia* y la Paz>(Fig. 1). Ambas
alegorias tienen su referencia en Ripa. Un putto porta junto a los fasces consulares el
cuerno de la abundancia® que forma parte de la alegoria de la Paz, ejemplificando los
beneficios que se obienen de dicha unién. El tépico de las dos figuras alegoricas fue
utilizado también por Giaquinto en dos pinturas de caballete, que veremos al hablar del

autor

Palacio de la Granja de San Ildefonso. El equipo de Bonavia, con Rusca y Fedel,
se traslada al palacio en 1742, manteniendo las mismas funciones, cada uno con su
especialidad. En los techos y las bovedas de este palacio predominan las tematicas
mitoldgicas, en las que Bonavia vuelve a dar un nuevo ejemplo de la maestria y
vistuosismo con las arquitecturas fingidas.

La pintura central corresponde a ‘Venus entregando las armas a Eneas’. La figura
de Venus en su carro esta descrita en Ripa, quien toma de Apuleyo el hecho de que vaya
tirado “por palomas’”, como en el fresco. La tematica mitoldgica tiene gran protagonismo

y cuenta con numerosos ejemplos®(Fig. 2).

4 C. RIPA, ‘La Justicia’, T II, p. 8.

5C.RIPA, ‘La Paz’, T I, pp. 183-187.

6 C. RIPA, ‘La Abundancia’, T |, p. 52-54.

7 C. RIPA, ‘El Carro de Venus’, T |, p. 166.

8 ‘La trasformacion de Calixto en Osa Mayor’, que decora la béveda de la galeria de retratos. También en la pieza del
despacho o en el oratorio, B. Rusca y G. Bonavia representaron ‘La caida de Faetén desde el carro de Apolo,
acompaniado de las Horas, Jupiter y otras diosas®. En el techo de la antecdmara de la Reina esta ‘La caida de
Belafonte’; y en el dormitorio de los Reyes, desde 1743, ‘Los Desposorios de Psiquis y Cupido’



Fig. 2.G. BONAVIA Y B.RUSCA, ‘Venus entregando las armas a Eneas, 1741-1746, fresco. Sala del tocador de la
Reina, Palacio Real de San Ildefonso, la Granja (Segovia).

El Reinado de Fernando VI tuvo lugar entre 1746 y 1759 y llam¢ a su servicio al
pintor Giacomo Amigoni® que llegd a Espafia en 1747 con el cargo de primer pintor de
camara de Fernando VI y director de la recien creada Escuela de Bellas Artes madrilefia.
Contaba con gran experiencia en decoraciones al fresco en Alemania o Londres, asi como
un vinculo personal con Carlo Broschi, Farinelli®. El cantante, ademéas de talento
operistico, tuvo gran influencia en cuestiones artisticas, lo que contribuy6 a que Amigoni
viniera a Madrid. La decoracion mas importante la realizé en el Palacio de Aranjuez'!, en
la Sala de Conversacion, que posteriormente seria el Comedor de Gala en época de Carlos

IV. Este salén muestra un conjunto pictorico coordinado entre el suelo y la boveda®?
(Fig.3):

9 Felipe V le encargd dos pinturas, ‘La Alegoria del Infante Don Carlos y El juramento de Anibal’, ahora en La Granja
de San Idelfonso de Segovia. La primera, un cuadro alegérico que conmemoraba la marcha de su hijo y primogénito
de su segunda mujer Isabel de Farnesio, el principe Carlos de Borbdn, que con motivo de la muerte del dltimo
Farnesio, heredd por parte de su madre los ducados de Parma, Piacenza y Toscana, tomando posesion en 1731. De
esta etapa primera es la pintura conmemorativa realizada por Amigoni, ‘El infante don Carlos parte para Italia’, h.
1734. Ambas obras fueron encargos hechos fuera de Espafia.

10 Al que le unia gran amistad. El cantante de dpera habia venido a Espafia en 1737, llamado por Felipe V e Isabel de
Farnesio para ayudar al monarca a superar los periodos de melancolia, afecto de una enfermedad maniacodepresiva.
11 A, CEAN BERMUDEZ, ‘Diccionario’, op. Cit., T I, pp. 27-28.

12 ) L. SANCHO, J.L. VALVERDE Y J. JORDAN DE URRIES, ‘Real Sitio de Aranjuez’, Patrimonio Nacional, 2016.



Fig. 3.G. AMIGONI. ‘Homenaje a Fernando VI’. 1748-1750. Comedor de Gala del Palacio Real de Aranjuez.



Fig. 4.G. AMIGONI, ‘Alegorias de la Fe, la Justicia, la Caridad y la Prudencia’ en el centro del techo; sobrevolando la
Paz; en la parte inferior la Munificencia y la Abundancia, 1748-1750. Comedor de Gala del Palacio Real de Aranjuez.

Fig. 5. G. AMIGONI, ‘Alegorias de la Esperanza, la Obediencia, la Fortaleza y el Amor a la Virtud’; 1748-1750.
Comedor de Gala del Palacio Real de Aranjuez.

En el centro de la composicion el pintor ha concentrado todas las virtudes, las

teologales y las cardinales que adornan al monarca (Fig.4 y 5). ‘La Fe cristiana’, con los



atributos de la cruz mientras que el caliz lo sostiene un nifio’3, ‘la Caridad’'4, ‘la
Justicia’®®, ‘la Templanza’®, ‘la Fortaleza’!’ y ‘la Obediencia’‘® y ‘la Abundancia’'® con
la cornucopia, los haces de espigas, con frutos en la cabeza.

La composicion se cierra en los extremos, enmarcados por rocallas, en una de las
cuales se muestra la alegoria de ‘la Verdad’?® (Fig. 6): La Verdad es desvelada por ‘el
Amor a la Virtud’??, en presencia un poeta (con corona de laurel) y posibles hombres de
ciencia, ya que vemos libros y una esfera; aunque el hombre con barba que tiene en las
manos un libro abierto parece tener una pluma y podria estar escribiendo, recuerda

también un Evangenista.

Fig. 6 Alegoria de la Verdad’, 1748-1750. Comedor de Gala, Palacio Real de Aranjuez

En la otra rocalla vemos representada la alegoria de ‘el Tiempo’?? y de ‘la
Eternidad’? (Fig.7).

13 C. RIPA, ‘La Fe cristiana’, T |, pp. 401-407.

14 C. RIPA, ‘La Caridad’, T, p. 162.

15 C. RIPA, ‘La Justicia’,T Il, p. 8.

16 C. RIPA, ‘La Prudencia’, T Il, pp. 233-237.

17C. RIPA, ‘La Fortaleza’, T |, 440.

18 C. RIPA, ‘La Obediencia’, T lI, p. 136.

19 C.RIPA, ‘la Abundancia’, T 1, p. 52-54.

20 C, RIPA, ‘La Verdad’, T Il, p. 391.

21 C, RIPA, ‘Amor a la Virtud’, T |, p.88.

22 C, RIPA, ‘El Tiempo’, T Il, pp. 360-361.

23 C. RIPA,” la Eternidad’: “Mujer con ropa de matrona, que con la diestra ha de sostener una serpiente formando un
circulo sobre si misma, de modo que sujete con su boca la cola”. T 1, p. 392. No xilografia.



Fig. 7.G. AMIGONI, ‘Alegorias del Tempo y la Eternidad; a la derecha: escena de las partes del mundo: Africa, 1748-
1750. Comedor de Gala del Palacio Real de Aranjuez.

Al lado de las rocallas, introduce grisallas rosadas que simbolizan las cuatro partes
del Mundo. El tema de los continentes habia sido introducido en Espafia por L. Giordano
en la decoracion de las pechinas de la antecamara del Cason del Buen Retiro, h. 1793 24,
Los modelos que utilizé L. Giordano segun los dibujos de Castillo siguen los criterios de
Ripa, tomando como animales simbolicos de Africa el ledn y el elefante. En esta grisalla
el paisaje con palmeras y leones nos remiten al continente africano?.

El programa iconografico de la boveda muestra numerosas virtudes morales que
representan y adornan al comitente; aunque en este caso no hemos encontrado relacion
explicita con el monarca Fernado VI.

En 1750, Amigoni llamé a Charles Joseph Flipart?® para colaborar en esta obra,
pensando seguramente en dedicarse en el futuro a las decoraciones del nuevo Palacio Real
que acababa de construirse y estaba ya preparado para su decoracion, motivo por el cual
lo habia llamado el rey, pero su vida se truncé en 1752, habiendo permanecido en Madrid

solo cinco afios.

24 Dichas pinturas han desaparecido, pero se conservan los grabados realizados por J. Barceldn, sobre los dibujos de
José del Castillo, copias de los cuatro continentes. Esta labor de copiar los dibujos la realizé Castillo simultaneamente
a la restauracion de las pinturas del Casén, de la cual Andrés de la Calleja era el responsable.

25 C, RIPA, ‘Africa’, T Il, p. 106.

26 C, DE LA TORRE BULNES, ‘Un dibujo de Jacopo Amigoni para la Sala de Conversacién del palacio Real de Aranjuez’,
Cuadernos de Arte Granada, 2010, 41: pp. 333-344:337. El hecho de que colaborase Flipart ha suscitado opiniones
diversas respecto al autor de unos dibujos encontrados en un taccuino, dados a conocer por de la Torre. La autora
sostiene que son de Amigoni. En el Capitulo Il hemos analizado los taccuini de los alumnos pensionados de Roma, por
lo que nos parece improbable que en este caso sean de Amigoni, ya plenamente consagrado cuando viene a Madrid.
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E. L. 2. El nuevo Palacio Real y el programa iconografico de la decoracion

interior

Existen dudas sobre la existencia de un programa integral iconografico de las
pinturas que decoran el Palacio Real. Felipe V fue el que encarg6 al benedictino Fray
Martin Sarmiento, que era su confesor, que formara el ‘Sistema de adornos de escultura
para el nuevo Palacio Real . Este es el titulo de dos informes del benedictino al monarca,
uno que data de 1743 y otro de 1747, dados a conocer y editados en facsimil por F. J.
Sanchez Canton?’ (Fig. 8):

SIXTEMA @y
DE ADORNOS DE ESCUL
TURA INTERIORES YEX-

TERIORES
Para el Nuevo Real Palacio de Ma.
-drida.

En que se representan para la Eleciiom

los mismos Adornos, con Descripeion his.

torica, Fpuras Sapradas, Reales, Cenrificass,
Militares, Politicas, JM&halof&M

Con vna Série y Chronologia de todos los
Reyes de Efpaiia.

Eo"crita deorden de Sus Mapestades Ca-

tholicas Prr el R™P: M7 F: Martn Sar:
miento, Benedictine

«dé)n

Fig. 8.Fr. M. SARMIENTO, ‘Sistema de adornos de escultura interiores y exteriores para el Nuevo Palacio Real de
Madrid’.

Como indica el titulo, hacen referencia a las esculturas. El erudito benedictino,
mentor de Fernado VI, esta tan satisfecho que incluye en su manuscrito que fueron
aprobadas y se ejecutaron segln sus ideas. Es interesante destacar que Fray Martin cita
como fuente la obra de Cesar Ripa y su ‘lconologia’ en italiano: “[...] Supongo tendra ya
presente el escultor este libro?”.

Fernando VI, también encarg6 a Sarmineto, ideas para la pintura de los techos:
“Manda el Rey que se le encargue formar semejantes ideas para la pintura de los techos
del nuevo Palacio que se idea pintar?®”. Esta noticia se conoce gracias a Sanchez Canton,

quien subraya la importancia de la orden que dio Fernando VI sobre que fuera el

27 SANCHEZ CANTON, F.J., (Ed.) ‘Opusculos gallegos sobre Bellas Artes, de los siglos XVII y XVIII’. Capitulo V. Fray
Martin Sarmiento, ‘Sistema de adornos de escultura, interiores y exteriores para el nuevo Palacio Real de Madrid’
(1743- 1747). Compostela, MCMLVI [1956], pp. 150-252.

28 F, J. SANCHEZ CANTON, F.J., op. cit., 1956, p. 173.

29°F, J. SANCHEZ CANTON, F.J., op. cit., 1956, p. 153.
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benedictino el encargado de crear el programa para las pinturas de las bovedas de Palacio.
Sin embargo, no hay indicios documentales del proyecto o de que se llevara a cabo®. Ni
A. Ponz, coetaneo de las pinturas, hace referencia a dicho plan; ni tampoco F. J. Fabre

hace mencion cuando describe las alegorias.

Frente a los mentores, los pintores buscan ser ellos quienes ideen los programas
que han de ejecutar. En este proceso de intelectualizacion de la capacitacion de los artistas
para crear sus propios asuntos jugd un papel decisivo la RABASF. A partir de este
momento se crea una vinculacion entre la academia y los grandes encargos para realizar
las pinturas palaciegas, que recaen en su mayor parte en los profesores de dichas
academias, algunos de los cuales habian llegado a ocupar dichos puestos después de la

formacion en el seno de las mismas y haber pasado por Roma.

Su formacién requeria una formacién intelectual capaz de crear sus propios
programas, o de invencion propia, y segun el gusto de la época, se recurria a programas
iconograficos complejos de caracter alegdrico-mitoldgico, que entendemos en muchos
casos como un binomio, “pues es dificil separar en muchos casos alegoria y mitologia, ya
que la alegoria se sirve muy frecuentemente de personajes e historias de la mitologia y
ésta tiene una intencion alegérica en la mayoria de las ocasiones®'”. Este sistema fue
iniciado por Federico Zuccaro, principe de la Academia de S. Lucas y autor que nos sirve
de nexo para presentar el lenguaje alegérico en las decoraciones palaciegas. F. Checa,
trascribe un texto de Scritti d’arte di Federico Zuccaro, 1604, para poner en relieve como
a partir del Renacimiento y gran parte del Barroco, se entendia el sistema de glorificacion
de los principes a través de la Artes. La idea consistia en identificar a los gobernantes con
dioses y héroes mitologicos, religiosos e incluso historicos®®. Esta concepcion se
mantiene en este siglo y serd una referencia constante en las grandes decoraciones, no
solo del Palacio Real de Madrid, sino extendido a los palacios de los Sitios Reales. Este

lenguaje permitia a los pintores trasferir las virtudes de los dioses y héroes legendarios a

308, TEJERO VILLARREAL, B., ‘Nueva vision iconografica del Padre Sarmiento sobre el rey de Espafia Felipe V.
Academia, n2 74, 1992, pp. 337-356. Sin embargo, existe un programa iconografico que en 1752 el Padre Sarmiento
ided para 50 tapices que tenian como motivo la representacion de las acciones mas gloriosas del reinado del monarca
Felipe V, incluyendo escenas de caracter beligerante como el asalto al castillo de Monjuit en 1706 o el asalto y la toma
de Barcelona en 1714. El proyecto no llegé a ejecutarse y en los asuntos incorpora como fuentes la Historia de Espafia,
especificamente la de Ubilla y por la descripcion parece que existen ocasionales elementos alegdricos.

31 R, LOPEZ TORRIOS, ‘Goya, el lenguaje alegérico y el mundo clasico. Sus primeras obras’. Archivo espafiol de arte,
68:270, 1995, pp. 165-177:165.

32 F, CHECA, ‘Los frescos del Palacio Real Nuevo de Madrid y el fin del lenguaje alegdrico’, Archivo Espafiol de Arte, n?
258, 1992, pp. 157-177.
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los comitentes. Para ellos contaban con fuentes literarias de las mitologias como la

Metamorfosis de Ovidio; asi como la ‘Iconografia’ de Ripa.

El soporte artistico mas adecuado para desarrollar este sistema era el lenguaje
alegorico, los pintores se sirvieron de €l en las grandes decoraciones murales, ya fuesen
en el ambito civil como religioso, palacios o iglesias, donde pueden desplegar toda su
capacidad creativa. Estas pinturas se ejecutaban al fresco, técnica para la que no todos los
pintores estaban preparados y este fue uno de los motivos por el cual, ante la necesidad
de decorar los palacios Reales, fueron llamados los mejores pintores europeos en este
género, al tiempo que suponia un gran prestigio para la monarquia contar con los artistas

mas célebres que ya estaban consagrados por sus obras europeas.

Hemos de destacar que el ambiente artistico en la Real Academia de San Fernando
y entre los pintores cortesanos en torno al palacio Real era muy competitivo, fomentado
incluso por el propio monarca Carlos Il que cuando llegé al poder en 1759, para dar
continuidad a los trabajos de decoracidon de los Sitios Reales, contaba con el primer pintor
de camara de su hermanastro Fernando VI desde 1753: C. Giaquinto. El napolitano de
edad avanzada con desencuentros con Sabattini y con la llegada de A. R. Mengs en 1761,
regresé en 1762 a Néapoles, a la Corte del hijo de Carlos Ill, Fernando 1V de Borbon. El
pintor murié en 1766. Ese mismo afio vino a Madrid G.B. Tiepolo. En un momento cuenta
con tres pintores de gran fama a su servicio, de perfiles y de gusto diferentes. EI monarca
busca lo mejor del talento de cada uno al tiempo que crea competitividad para sacar lo
mejor de cada uno. Esta politica se mantenia cuando en 1770, fallece G.B. Tiepolo de
forma repentina, dejando trabajos sin acabar, que el rey distribuye entre Bayeu y Maella.

El Benedictino Martin Sarmiento (1695-1771) fue muy longevo y sobrevivié a
Felipe V y Fernando VI, y vivia cuando llegd Carlos Il1l. Sdnchez Canton piensa que la
posicion del mentor fue contestada por los artistas, entre ellos al parecer Sachetti y
Olivieri, arquitecto y escultor principal. En el campo pictérico, Steffi Roettgen recoge
una anécdota de un enfrentamiento entre Sarmiento y Mengs, cuando en 1761 el
benedictino expuso al pintor cudl era su propuesta para los frescos que €l deberia llevar a
cabo. Sarmiento reacciond con irritacion ante la negativa del pintor de seguir sus consejos

y Mengs presentd al rey su protesta y total desacuerdo. Carlos Il dejé que Mengs fu

12



lasciato libero di trasporre in modo autonomo la tematica indicata, che venne realizzata

con I'aiuto di manuali iconologici®® .

La llegada de Carlos 111 hizo perder peso al benedictino, que fue sustituido por un
jesuita, el Padre Eleta, quien también hizo sentir su opinion en asuntos artisticos como
comentaremos en alguna de sus acciones. En cuanto a la eleccion de los asuntos, tanto

Mengs como G.B. Tiepolo gozaron de libertad para elegirlos.

Carlos IV fue el Unico monarca que no acudio a pintores extranjeros. A su llegada
al poder habian trascurrido en el proceso de decoracion del palacio casi ochenta afios,
finalizando con los trabajos de Vicente Lopez, en 1828. Sin embargo, a pesar de esta
diversidad de sensibilidades personales, tanto de reyes como de pintores, de tiempo o
espacio, existe un hilo conductor comun, la exaltacion de la monarquia borbonica, con
algunos guifios a cada uno de los monarcas reinantes, para lo cual el uso del lenguaje
alegdrico se convierte en fuente para construir su glorificacion. Muchas de estas alegorias
se encuentran en el gran diccionario que representa la ‘Iconologia’ de C. Ripa®*, fuente
comun en toda Europa, donde de forma trasnacional sirvio de vehiculo de expresion del
mensaje laudatorio de los distintos monarcas o principes europeos. En este mensaje, a lo
largo de tiempo, se producen cambios teoricos en la formulacion de los modelos, los
cuales representan dos maneras de abordar la alegoria, que podemos englobar bajo el
término de antigua o moderna que representaran Corrado Giquinto o Anton Raphel Mengs

respectivamente.

E. I 2.1 Corrado Giaquinto en su doble rol como pintor académico y pintor
de camara. La alegoria ‘antigua’.

Tras la muerte de Amigoni para dar continuidad a los trabajos iniciadosy se formo
una comision para elegir a su sucesor. Inicalmente se llamo6 a Francesco Mura, pintor
napolitano muy acreditado y con experiencia en pintura al fresco, pues habia pintado las
bovedas de la Sala de Embajadores del Palacio Real de Napoles para Carlos de Borbon

Dos Sicilias, el futuro Carlos III, que veremos después. Por otra parte, estaba Corrado

33 S, ROETTGEN, La scoperta del neoclasicismo, Venezia, Marsilio, 2001, p. 126.
34 C. RIPA bebe de muchas fuentes y una de ellas, como ya indicé Palomino, fue la obra de Vicenzo Cartari (1531-
1571) para iconografia mitoldgica, que citamos en la introduccién.
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Giaquinto®, de formacion napolitana, gozaba de prestigio en la ciudad de Roma, y era
conocido por las autoridades espafiolas residentes en la ciudad, como los ministros José
Carvajal, encargado de negocios de Espafia y Clemente de Arostegui. La decision de
elegir a Giaquinto para venir a Madrid parece ser de Juvarra, quien lo prefirié sobre
Mura®. Sin embargo, no hay que olvidar que Mura habia renunciado a dejar Napoles y
venir a Madrid ‘porque su mujer se lo impedia’, y que decidié no embarcarse a Madrid,
dada su edad y la envergadura de los trabajos al fresco que se preveian®’. Por otra parte,
los trabajos al fresco realizados por Giaquinto en el Palacio Real de Turin hicieron que
gozara de un estatus de fresquista que fue seguramente el punto definitivo para su
eleccion; a lo que hay que sumar que Arostegui argumenta a favor de Corrado el hecho
de pertenecer a una escuela mixta, con unos principios napolitanos seguidos de una larga
familiaridad con la Escuela Romana. Finalmente ante la negativa de Mura, se llamo a
Corrado Giaquinto®®,

Corrado Giaquinto se formo en Népoles, y después en Roma, donde fue discipulo
de Conca. En 1740 fue admitido en la Academia de San Luca. A su llegada a Madrid el
rey Fernando VI lo nombro pintor de cdmara y director general de la Real Academia de
Fernando.

Pintturas alegoricas en el &mbito académico.

Raliz6 la pintura de caballete ‘La Justicia y la Paz’, h.1754: con dos versiones de

este tema: una para el rey (Fig.9) y otra para la Academia (Fig.10).

35 C. GIAQUINTO. Nacido en Molfetta, un pueblo de la Puglia, se formé en Napoles, donde conoce las obras de Luca
Giordano (1632-1705) y Francisco Solimena (1657-1747). Hizo amistad con los pintores mas destacados del ambiente
napolitano, como José Bonito o Mura, vinculados con la corte napolitana. Pronto fue requerido en Roma, a donde se
traslada en la década de los veinte y entra en contacto con la obra de Carlo Maratta (1725-1713). Colabord con
Sebastian Conca (1680-1764). En 1731 pint6 al fresco la cupula y el techo de la Iglesia de San Nicola dei Lorenesi, en
Roma, en la que encontramos alegorias de las virtudes cardinales en las pechinas de la cupula y virtudes teologales
en el arco del abside. Después va a Turin comisionado por la corte, que se habia convertido en un gran foco cultural
donde Filippo de Juvara dirigia la actividad artistica de la corte de Saboya, y en la que trabajaban los pintores Carlos
van Van Loo o Francesco Mura. Alli Giaquinto pinté al fresco la ‘Historia de los dioses’ en La Villa de la Reina. Al afio
siguiente de volver a Roma, en 1740 fue nombrado miembro de la Academia de San Lucas. Ademas, en 1750 habia
sido comisionado por Fernando VI para pintar la pala del altar mayor de la ‘Trinidad’, de la Iglesia de la Trinidad de
los espafioles en Roma. En 1753 abandond la Academia para venir a Espaia.

36 S, PERGUIDI, Corrado Giaquinto’s critical fortune in Roma and the reasons for his departure for Madrid. Archivo
Espafiol de Arte, vol. LXXXIX, n2 355, pp. 255-268:258, 2016.

37 |bidem, p. 264.

38 A, CEAN BERMUDEZ, ‘Diccionario’ T II, pp. 83-187; S. Pierguidi, Corrado Giaquinto’s critical fortune in Roma and
the reason for his departure for Madrid. Archivo espafiol de Arte, 2016, pp. 255-268.
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Fig. 9.C. GIAQUINTO, La Justicia y la Paz, 1754, 6leo sobre lienzo, Museo Nacional del Prado.

Fig. 10.C. GIAQUINTO, La Justicia y la Paz, 1754, éleo sobre lienzo, 22 versién: Museo de la RABASF.
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La primera version fue pintada para el Rey y esta en el Museo del Prado. La
segunda version la regald el pintor a la Academia y se coloco en la sala de Juntas.

Segun la guia del Museo de la Academia, la obra fue un encargo de Fernando VI
y “se inscribe dentro del proyecto ideado por el erudito benedictino fray Martin
Sarmiento, transmitiendo la imagen de la dinastia borbdnica como restauradora de la Paz
y la Justicia®®”.

El pintor quiere agasajar el reinado pacifico de Fernado VI, enmarcando la
composicion con el ‘Templo de la Sabiduria’ y un sol que ilumina la escena con la paloma
del Espiritu Santo. Las dos figuras centrales, la Justicia, “bella mujer de virginal aspecto,
coronada y revestida de oro, que con honesta severidad se muestra digna de honor y
reverencia [...], adorndndose ademas con un collar que desde el cuello le cuelga,
apareciendo grabado sobre ¢l el dibujo de un ojo [...]; a su lado se ha de poner un avestruz,
0 si no la espada y la balanza*®”. Giaquinto no renuncia a ninguno de los atributos
mencionados, y en la parte inferior ha colocado la espada y la balanza. A su lado la
alegoria de la Paz, vestida de blanco con una tanica rosa, “mujer que con la siniestra
sostiene una cornucopia rebosando de frutos, frondas, flores y una rama de olivo,
sujetando igualmente con la diestra una antorcha, con la que se pega fuego a una pila de
Armas, junto a ella amontonadas”. Se le suma otra de las definiciones: “junto a ella se ha
de ver un ledn con un cordero, que han de ponerse juntos y tumbados en tierra [...]; un
leén y una oveja, pues estos por natura son distintos y aun enemigos y contrarios |[...]
vivirian unidos y sin dafio**”. El pintor ha desprovisto a la figura femenina del peso de
los atributos y los ha distribuido en la escena, la antorcha la porta un nifiito con un manto
rojo pega fuego a las armas, la cornucopia y la gavilla de espigas, también atributos de la
paz, vienen a potenciar un significado de abundancia que se infiere por estos atributos; y

el ledn y el cordero, son el augurio del triunfo de una paz duradera.

Frente a la Justicia y la Paz, la figura alegorica que corresponde a la Discordia,
“mujer que aparece bajo la forma de una furia de los infiernos [...]; ird despeinada y con
los cabellos de diferentes tonos, mezclados ademas con multitud de serpientes. Llevara la
frente cefiida por una venda ensangrentada, sujetando con la diestra un eslabon, y un

pedernal para encender un fuego, y con la siniestra un fajo de documentos, sobre el que

39 RABASF. Guia del Museo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 2012, p. 147.

40 C. RIPA, ‘La Justicia’, segtin lo explica Aulio Gelio, T II, p. 8-10.

41 C.RIPA, ‘La Paz’, T ll, pp. 183-184. ‘La Paz’, segln se ve grabada en la Medalla de augusto: “Mujer que
con la siniestra sostiene una cornucopia rebosante de frutos, frondas, flores y una rama de olivo” .

16



se veran inscritas diversas citaciones”. En otra de las descripciones “llevara en la diestra
un fuelle y en la siniestra una candela encendida®?”. Ambos atributos los portan los nifios
que sitda a su lado. Giaquinto en ultima instancia ha querido transmitir, a través de esta
pintura en la que ha sabido sumar y combinar distintos atributos de s6lo dos alegorias, un
homenaje al monarca como artifice de la Paz de Aquisgran, augurando una paz frente a

los contrarios que “viviran unidos y sin dafio”, haciendo propias las palabras de Ripa.

La diferencia respecto a la segunda version es la presencia de la figura de la
Muerte®®, que en el lienzo del Prado como hemos comentado utiliza el vicio de la
Discordia. En todas las figuras hemos visto un seguimiento bastante literal a la fuente
literaria de la ‘Iconologia’ y todas ellas conducentes a crear y construir el mensaje de que
la paz es el medio para conseguir el bienestar social y con ella la paz perdurable.

Giaquinto habia realizado esta obra como un homenaje a la accién pacificadora
del monarca, que habia firmado la Paz de Aquisgran en 1748, dando fin a la guerra de
Sucesion de Austria**. La composicion, segin Gonzalez, esta basada en la ‘Iconologia’

de Ripa, a la que suma una lectura en clave emblematica.

Esta pintura ‘Alegoria de la Justicia y la Paz’ da continuidad al tema de la obra
realizada por B. Rusca y G. Bonavia, ‘La Justicia y la Paz’, Dormitorio del rey, 1734-

1735 (Fig.1). Sobre la Paz reaizo otras pinturas de caballete®.

E. L. 2. 1. 2. Pintor de cAmara. Las pinturas del Palacio Real en defensa de la

religion y de l1a monarquia.

Hay que recordar que en 1752, a propuesta de Arostegui, Giaquinto fue llamado
por el monarca espafiol Fernando VI, con el objetivo de decorar el nuevo Palacio Real y

como pintor de cdmara, inicialmente se pens6 que pintaria la capilla del Palacio Real de

42 C. RIPA, ‘La Discordia’, Tl, pp. 286-287: “mujer que aparece bajo la forma de una furia de los infiernos,
vestida de varios colores. Ird despeinada y con los cabellos de diferentes tonos, mezclados ademas con
multitud de serpientes. Lleva la frente cefiida por la venda ensangrentada sujetando con la diestra un
eslabén y un pedernal, como para encender el fuego y con la siniestra un fajo de documentos sobre los
que se les veran inscritas diversas citaciones, examenes, requisitorias y cosas semejantes”.

43 C. RIPA, ‘La Muerte’, Tll, p. 98: “Mujer palida y vestida de negro, que aparece con los ojos cerrados. Asi
las pintan numerosos poetas, pues estos, con la privacion de la luz, simbolizan el morir. Asi lo hace Virgilio
en numerosos pasajes del libro segundo de la Eneida”.

4 J.M. GONZALEZ DE ZARATE, “Corrado Giaquinto: la Paz y la Justicia, una lectura en base a la
emblematica”, Imago, n? 7, 2015, pp. 171-182: 182.

45 Otras pinturas alegoricas realizadas en estos afios en Espafia son ‘La Paz’, 6leo sobre lienzo, 78x93cm. Palacio Real
de Madrid; ‘La Felicidad Publica’, h. 1752, éleo sobre lienzo, 74x55cm. coleccidn Selgas-Fagalde (Asturias).
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Madrid. Carvajal se habia puesto en contacto con el padre Sarmiento, en varias ocasiones
en 1753 y 1764. Pérez Sanchez, recoge esas cartas entre Carvajal y el benedictino para
que éste realice el programa para la capilla Real del Palacio madrilefio, y ultimara “los
preparativos para determinar los asuntos con los que se debia decorar la real capilla”®.
El tema desarrollado gira en torno a la ‘Coronacion de la Virgen por la Santisima
Trinidad’, sin apenas componente alegorico, y sélo de forma puntual tres imagenes que

hemos citado en el capitulo anterior sobre la pintura religiosa..

La gran contribucion fueron sus dos grandes decoraciones murales, en dos de las
bovedas del Palacio Real de Madrid. La eleccion de los asuntos que desarroll6 responde
a dos temas claves de la representacion simbodlica de la monarquia espanola en la figura
de Fernando VI: La Religion y el Poder omnimodo del monarca.

La primera imagen alegdrica que encontramos al subir la escalera del Palacio Real

en la puerta del Salon de Alabarderos es la ‘Majestad de la Corona de Espafa’ (Fig. 11):

—— \’

Fig. 11. C. Giaquinto, ‘La Majestad de la Corona de Espafia’, 1762-1763, fresco. Puerta del Salén de Alabarderos,
Palacio Real, Madrid.

Esta representacion de la Majestad se compara con la idea genérica expresada por

Ripa al describir el concepto de la Majestad regia: “Mujer coronada y sedente, con

aspecto de mucha gravedad. Esta sosteniendo el cetro con la diestra, y sujetando en el

46 A, E. PEREZ SANCHEZ, ‘Corrado Giquinto y Espafia’, Catalogo exposicion Palacio Real de Madrid, abril a junio 2006.
Patrimonio Nacional, pp. 42-43.
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regazo con la siniestra un aguila. El cetro y la corona, asi como el aparecer sentada, son

los simbolos propios de la Majestad de los Reyes*”.

En cuanto a la decoracion de la escalera principal, la primera descripcion es de
Fabre y dice asi: “toda esta obra fue inventada y ejecutada por D. Corrado Giaquinto. El
argumento es “el triunfo de la Religion y de la Iglesia®®”. En primer lugar, destacaremos
que Fabre enfatice el hecho de que la obra ha sido ‘inventada’ por el pintor, lo que nos
esta indicando la libertad del autor para crear su propio programa, al margen de los

posibles mentores.

El argumento de la pintura al que se referia Fabre ha permanecido en el tiempo y
Pérez Sanchez titula la composicion del mismo modo ‘Espafia rinde homenaje a la
Religion y a la Iglesia’®®. Se trata de poner en valor las figuras principales que estan
enmarcadas por un arco triunfal, tejido como una gran corona de hojas de palma y de
laurel. En la parte alta se halla el escudo del monarca Fernando VI personalizando al

homenajeado (Fig. 12).

Si analizamos con atencion las imagenes a la luz de Ripa, la Religion® o la figura
de Espafia no presentan dificultadas, Giaquinto era un fiel seguidor; sin embargo,
creemos que existe un error en la lectura de una de las imagenes, en concreto la que ambos
interpretan como la Iglesia en base a un solo atributo: la tiara (Fig. 12), quiza remedando
a la Iglesia que Palomino habia recreado afiadiendo a la figura de la Religion la tiara que
hemos visto en la pintura religiosa. Sin embargo, esta alegoria cumple todos los
parametros para representar a la Majestad regia®, similar a la figura de ‘La Majestad de
la Corona de Espafia’ que hemos visto anteriormente (Fig. 11). Si comparamos ambas
imagenes coinciden en los atributos basicos de majestad. Podemos apreciar el sillon sobre
el que estd sentada, atributo del poder, situada sobre un escabel, exactamente igual, viste
ropas suntuosas, capa regia y esta coronada. A su derecha un angel presenta los atributos
o los simbolos de su poder: la corona regia, que puede pasar desapercibida por fundirse
en parte con la tiara. Creemos que se trata de la representacion de los dos poderes que

controla la monarquia: el poder temporal (corona regia) y el religioso (la tiara). Por otra

47 C. RIPA, ‘Majestad regia’, segun la Medalla de Antonio Pio, T II, p. 37.

48 F_J., FABRE, F.J. op. cit., 1829, pp. 1-7.

49 A, E. PEREZ SANCHEZ, Corrado Giaquinto y Espafia, Madrid, Palacio Real, Catalogo exposicién, 5 abril-25 junio
2006, p. 48. Fotografia tomada de dicho catalogo.

50 C. RIPA, ‘La Religién’, op. cit, T II, p. 260.

51 C. RIPA, ‘La majestad regia’, segun la Medalla de Antonio Pio, T I, p. 37.
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parte, en el ‘Diccionario’ de Ripa no existe el concepto de Iglesia como tal y a veces se
asimila Iglesia con Religion como hemos comentado anteriormente. En este caso, ‘la

Religion’ esta representada en la figura con el rostro “parcialmente velado, la cruz en la

mano derecha y el fuego en la izquierda, iluminada por el espiritu santo®?” (Figs. 12 y

13).

Fig. 12.C. GIAQUINTO, ‘Espafia rinde homenaje a la Religién’, 1757-1758. Fresco de la Escalera de honor del Palacio
Real de Madrid.

52 C. RIPA, ‘La Religion’, op. cit, T I, p. 260.
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La actitud de ‘la Majestad’ es la de recibir el homenaje que le brinda Espaiia,
representada como Minerva, quien presenta a la monarquia los frutos de la tierra con unas
espigas en la mano. A sus pies, la cornucopia de la abundancia, las armas y las banderas.

Al mismo tiempo sitia un putto con la paleta y los pinceles, un guifio de la pintura
que se suma al homenaje. Bajo esta premisa, nos permitiria trasformar el titulo dado por
Pérez Séanchez, sustituyendo la palabra Iglesia por la de Monarquia: ‘Espafa rinde

homenaje a la Religion y a ‘la Monarquia’ (Fig.13).

¥

o

Fig. 13.C. Giaquinto, ‘Espafia rinde homenaje a la Religion y la Iglesia vs la Monarquia’, 1757-1758. Detalle de la
escena principal, fresco de la Escalera de honor del Palacio Real de Madrid.

La figura de Espafia presenta (segun nuestra lectura) a la Monarquia, a la que
acompafian las virtudes cardinales: ‘la Prudencia’ con el espejo®® y ‘la Templanza’. Para
esta alegoria ha creado su alegoria a partir de la descripcion en el momento en que esta
templando un hierro, en forma de pufial®. ‘La Justicia’ con el haz de varas, la segur y

también el avestruz®, muy presente en Giaquinto. ‘La Fortaleza’®, expresada mediante

53 C. RIPA, ‘La Prudencia’, T Il, p. 233.

54 C. RIPA, ‘La Templanza’. En este caso ha tomado una descripcidn de Ripa, menos frecuente: “Mujer de hermoso
aspecto, con los cabellos rubios y muy largos, llevando con la diestra una tenaza con el hierro encendido y puesto al
rojo, mientras con la siniestra sujeta un recipiente lleno de agua hasta el borde, donde estara templando otro hierro
que hierve”. T Il, p. 355.

55 C. RIPA, ‘La Justicia’, T I, p. 8.

56 C. RIPA, ‘La Fortaleza’. T I, p. 440.
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un guerrero; y cierra el grupo ‘el Celo’, “que es cierta clase de amor por la religion®””.

Sobre el pecho, muestra un cartel con la palabra Zelo.

En la parte exterior del arco de palma y olivo, ‘la Verdad’®® con el sol en la mano;
‘la Paz’, con una rama de olivo®® y ‘la Vigilancia’, con el atributo del candil y un gallo®.
En el lado opuesto, ‘la Razon’: “una joven provista de armadura, sujetando un freno con
la siniestra, mediante el cual se ha de ver cémo domina a un le6n®'”; y a su lado, ‘el

Consejo’, un anciano de barba blanca, sobre el pecho un corazén y a su lado un zorrillo®.

En la biblioteca del Palacio Real existen dibujos previos realizados por el autor.

erdad, Fortaleza, Razdon y Consejo’, xilografias.

En la parte inferior encontramos la figura alada de ‘la Fama’®, con la trompeta

difundiendo al mundo las grandes virtudes de la monarquia.

Al lado izquierdo aparecen las representaciones, segun Fabre de los continentes:

Africa, Asia y América®.

‘Africa’ es la figura femenina de color negro con grilletes®®. El animal que toca con la

mano es calificado por Fabre como el grifo, aunque en los textos de Ripa no corresponde

57 C. RIPA, ‘El Celo’, T I, p. 185.

58 C. RIPA, ‘La Verdad’, T I, p. 391

59 C.RIPA, ‘La Paz/, T I, p. 186.

60 C. RIPA, ‘La Vigilancia’, T Il, p. 419

61 C. RIPA, ‘La Razon’, T I, pp. 246-247.
62 C. RIPA, ‘El Consejo’, T 1, pp. 218-226.
63 C. RIPA, ‘LA Fama’ T |, pp. 395-397.
64 F.J. FABRE, op. Cit., pp. 6-7.

65 C. RIPA, “Africa’, T Il, pp. 106-107.
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a ningun atributo simboélico de ninguna de las partes del mundo. A su lado, otras figuras
desnudas encadenadas, en la parte inferior, muestran las armas, las ensefas y el turbante,
y se interpretan como los sarracenos. En un segundo plano, ‘Asia’®, con el camello y los

perfumes. Atravesando los manes, ‘América’ con el arco y las flechas®’.

Por otra parte, la imagen del personaje encadenao con grilletes que tiene debajo
de ¢l todas las armas de la derrota: la bandera abatida, el escudo y el tocado con plumas,
representaria el ‘Furor: Hombre de horrible aspecto que sentado sobre varios y numerosos
arneses guerreros que dan muestra de una enorme agitacion, mientras tiene atadas a la
espalda por numerosas cadenas. Mas se vera que hace fuerza para romperlas, a fin de
darse a la fuga”®®. En la edicion de Baudard la descripcion va acompafiada de una imagen
que se asemeja a la figura de la pintura de Giaquinto. Todos los personajes representado
por Giaquinto, estdn fuertemente encadenados como represalia y sometimineto a la

monarquia y la Religion

En el borde inferior del fresco, se ha subrayado el dominio politico-moral de la
monarquia espafola sobre los pueblos conquistados. Ninguna otra representacion
pictorica muestra tan crudamente este sometimiento, puesto que es un tema recurrente, al
que nos hemos referido en el &mbito religioso. Esta vision de las cuatro partes del mundo
tendra sus propias lecturas en Tiepolo, en el mismo Palacio Real y en M.S. Maella afios

después en el Palacio de Aranjuez.

En resumen, la composicion esta formada por una veintena de alegorias, todas
ellas de compilacion ‘ripiana’, en un todo uniformey con el particular objetivo de subrayar

la grandeza de Fernado VI.
La segunda gran decoracion realizada para el Palacio Real lleva por titulo:
‘El Sol ante cuya aparicion se alegran y animan todas las fuerzas’, 1762-1763.

Se trata de una composicion de tematica mitoldgica, y cuyo titulo hace referencia
a la figura mitoldgica del Sol como Apolo, una de las deidades més antiguas del mundo
griego, que se remonta a la época homérica y cuya fuente literaria mas comadn es la
‘Metamorfosis’ de Ovidio (Libro 11, 1-30).

66 C. RIPA, ‘Asia’, T ll, p. 104-105.
67 C. RIPA, ‘América’, T Il, pp. 108-109.
68 C. RIPA, “El furor’, T |, p. 453. J. BAUDARD, ‘el furor reprimido’, T I, p. 36.
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En pintura, el tema del dios Apolo como argumento narrativo para las
decoraciones alegéricas-mitoldgicas fue muy frecuente, desarrollando varias tipologias,
que respondian a la gran versatilidad del dios. Destacaremos las méas frecuentes que

sirvieron de modelo en nuestro pais:

- ‘Apolo en su carro precedido por la Aurora’, segun la obra de Guido Reni
(1575-1642), lleva por titulo simplemente ‘El carro del Sol’, 1613-1614,

realizada por encargo del cardenal Scipione Borghese, para la decoracion del

palacio Rospigliosi-Pallavicini (Fig. 16):

| i T ;
Fig. 15. Guido RENI, ‘La Aurora’, 1614, fresco. Techo del Palazzo Rospigliosi-Pallavicini.

Esta obra ha servido de modelo a otros muchos pintores, como el francés formado
en Roma, Nicolas Poussin, amigo personal de Bellori, quien lo introduce en una de sus
pinturas The dance to the music of the time (h. 1640) ; y en otras muchas decoraciones
en Italia, por ejemplo, de Giuseppe Chiari, ‘La Aurora 'y Apolo en el Carro Solar’, 1693,
en el Palazzo Barberini, (ala Norte), Roma. Otro ejemplo es el de Michelangelo Ricciolini
(1654-1715), quien decoro el techo del Saldn del Palacio Spada®®, en Roma, con “El carro
del sol precedido de la Aurora expulsando a la Noche’ (1703). Cualquiera de estos
ejemplos pudo servir de modelo. Existe una copia exacta de G. Reni, de autor

desconocido, en el Palacio Nicolaci di Villadorata, en Noto (Sicilia) que es posterior.

En Espafa esta tipologia la encontramos en C. Giaquinto y posteriormente en la

Casa Erasmo de Gonima, en Barcelona.

69 M.L. VICINI, I/ collezionismo del Cardinale Fabrizio Spada in Palazzo Spada, Galeria Spada, Markonet, 2008, p. 136.
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- ‘El carro de la Aurora’ es el modelo de Giovanni Francesco Barbier, apodado el
Guercino (1591-1666), y en él, Apolo es sustituido por la figura femenina de la Aurora,

cuyo ejemplo lo vemos en A. R. Mengs.

- Apolo y las musas’: de Rafael de Urbino, en la Stanza de la Segnatura, Vaticano,
sera un referente universal para Mengs, Bayeu, Maella o Zacarias Gonzalez Velazquez,
En Barcelona también tenemos representaciones de las Musas. En algunas ocasiones
aparece Apolo solo, sobre todo en ilustraciones de textos. A partir de estos prototipos, los

demas artistas construian sus propias obras.

Retornando la pintura de Giaquinto, a la hora de enfrentarse a la decoracion del
Palacio Real, el pintor recurre al modelo de Reni ‘Apolo en el carro solar’ (Fig. 15), en la

que tuvo como fuente de apoyo la obra de Ripa.

Por otra parte, Giaquinto, de formacion napolitana, sigue la estela de L. Giordano,

que ya habia representado este asunto en los frescos del Palazzo florentino (Fig. 16):

Fig. 16. L. GIORDINO, ‘El carro de Apolo’, 1683-1685, fresco Palacio Medicci-Ricardi, Florencia.

La representacion de ‘Apolo dios de la luz’ equivale a ‘Apolo sol’, cualidad que

se trasfiere al Rey Sol-Apolo™.

70 Cuyo ejemplo mas emblemético es el de Charles Le Brun, ‘El pasaje del Rhin en presencia de los enemigos’, en la
Galeria de los Espejos del Palacio de Versalles, 1672. El rey Luis XIV porta armadura y una tunica de oro y va sobre
un carro tirado por dos caballos blancos con las crines de oro.
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El titulo ‘El sol ante cuya aparicion se alegran y animan todas las fuerzas’
responde a la asimilacion que se hace del dios Apolo con el Sol, “dios de la Luz, fue por

ello personificacion del Sol, y por tanto dios de la Vida, de la belleza, de la armonia’™”.

De la composicién destacaremos las figuras que hacen relacion a este ciclo. La
figura del dios Apolo aparece erguida con la capa roja desplegada por el viento y
rodeado de luz; va sobre el carro solar con cuatro briosos caballos blancos’.
Detrés hay tres figuras que representan el paso del tiempo: dias, meses, afios; y en
angulo izquierdo el Zodiaco, representado por Piscis, Tauro y Géminis, el paso de

las estaciones (Fig.17).

Fig. 17. C. Giaquinto, ‘El sol ante cuya aparicion se alegran y animan todas las fuerzas’, 1762-1763. Sala Gasparini,
Palacio Real de Madrid.

71 R. LOPEZ TORRIJOS, ‘La mitologia en la pintura espafiola del Siglo de Oro’, 1985, Madrid, Catedra, pp. 302-307.
72 C. RIPA, ‘El carro solar’, T I, pp. 167-168.
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Delante de los caballos de Apolo, las ‘Horas’ corresponden a las figuras alegéricas
que portan alas”™. A su vez, dos geniecillos portan una antorcha y otro una vasija que

™ y el ‘rocio

vierte agua, que representan ‘el crepusculo de la mafiana’ o ‘anuncio del dia
de la mafiana’, y que “esparce menudisimas gotas de agua con un cantaro’”. También

aparece la figura de ‘el tiempo’ encadenado.

Este ciclo representa el trascurso del Tiempo y de la Vida, utilizando varias figuras
alegorico-mitoldgicas que estan recogidas por Ripa e ilustradas en las ediciones italianas
y en la traduccidn francesa de Boudard, publicada en Parma, 1759 (Fig. 18).
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Fig. 18. C. RIPA, ‘Carro del sol’, 1618; J. Boudard, ‘El carro solar de Apolo’ y J. Boudard, ‘La Aurora, las Horas’. C.
RIPA, ‘Crepusculo de la mafiana y Rocio’. Xilografia.

Aqui, ademas de la asimilacion de Apolo con el sol, la figura trasciende al rey,
identificando a los dioses con los reyes, en este caso, la glorificacion del Rey-Sol. Esta
iconografia sera un referente para los pintores espafioles M. S. Maella y el discipulo de

este Zacarias Gonzalez Velazquez, y se repetira en otros techos del Palacio de Aranjuez.

73 C. RIPA, ‘Las horas del dia’, T I, pp. 481-491.
74 C. RIPA, ‘El crepusculo de la mafiana’, T I, p. 242.
75 C. RIPA, ‘El rocio forma parte del crepusculo de la mafiana’, T 1, pp. 242-244.
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En suma, si en el primer fresco Giaquinto ponia el énfasis en la defensa de la
religion y de la monarquia; en el segundo la idea central reside en parangonar la figura de
Apolo, dios Sol, con el monarca; en este caso mas sutil porque no existe emblema o signo
que lo identifique, al contrario que el fresco anterior. Se trata de dos decoraciones que se
complementan desde el punto de vista de articular perspectivas diferentes y

complementarias, con un Unico fin: ensalzar la figura del monarca.

E. L. 2. Reinado de Carlos III. La coexistencia entre la ‘antigua’y

la ‘nueva’ alegoria.
E. L. 2. 2. 1. Carlos III en Napoles.

Haremos una breve pincelada sobre los afios anteriores de Carlos de Borbon en
Népoles, donde permanecié 25 afos reinando y donde emprendié muchas obras en su

Palacio que nos servirdn para conocer el gusto del nuevo monarca.

Cuando Carlos de Borbdn y Farnesio llegé a Esparia, habia sido rey de Napoles y
Sicilia durante veinticinco afios, de 1734 a 1759. Hay que retrotraerse a esta época’®,
durante la cual habia llevado a cabo importantes decoraciones pictoricas en el propio
Palacio Real de Napoles, donde se roded de los pintores del entorno napolitano, donde
comienza la construccion de la imagen cortesana del monarca. Los pintores reales fueron
Francesco Solimena (1657-1747) y Francesco de Mura (1696-1782), al que hemos hecho
referencia como candidato para venir a Espafia, aunque finalmente fue Giaquinto. De
ambos contamos con los cuadros que se encuentran en el Palacio de Aranjuez, en la
llamada Saleta de la Reina, enviados desde Népoles a Madrid, para que sus padres
valorasen los proyectos pictoricos que se proponia realizar, en las decoraciones de los

frescos del Palacio napolitano, con motivo de su boda con Maria Amalia de Sajonia.

76 p, VAZQUEZ GESTAL, ‘Carlos de Borbdn y Farnesio, rey de las Dos Sicilias. Imagen, representacién y majestad’,
conferencia en el Palacio del Lloctinent, Arxiu de la corona de Aragdn de Barcelona, 15-12-2016. En 1734 El principe
Carlos estuvo al mando de las tropas que conquistaron Napoles y Sicilia y su padre Felipe V le concedié dicho reino,
que por tratados internacionales permaneceria independiente al reino de Espafia. Durante estos afios Napoles sufrid
grandes cambios con nuevas construcciones y el embellecimiento de la ciudad. En su corte estuvieron los pintores
mas importantes del momento: Francesco Solimena y sus discipulos Francesco de Mura y Giuseppe Bonito, de los
cuales, los reyes se trajeron algunos cuadros representativos de su arte. Por otra parte, una de las mayores
contribuciones a la arqueologia fue llevada a cabo por él, con las excavaciones de Herculano, 1738, y Pompeya 1748.
Esto motivd que se creara un Museo para las piezas extraidas, y un equipo de arquedlogos estudié y publicé nueve
volumenes de dichas excavaciones con ilustraciones grabadas. La fama de las excavaciones ejercié de foco de interés
de arquedlogos e intelectuales de todo el mundo, entre ellos J. Winckelmann, quien fue en 1758. Es posible que este
contacto propiciara que se llamase al pintor A. R. Mengs, amigo de éste. Y como literatos, afios después Goethe, con
su Viaje a ltalia.
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Nos detendremos en De Mura como un antecedente de la decoracion del Palacio
Real. Francesco, discipulo de Solimena, fue el encargado de pintar al fresco la béveda de
la antecAmara o sala diplomatica del Palacio Real de Napoles. El boceto de dicha
decoracion fue enviado a Espafia en 1738. Segun la leyenda que acompafiaba al cuadro,
en la exposicion celebrada en el Museo Arqueoldgico, de Madrid “siguiendo la costumbre
del intercambio de regalos diplomaticos entre las cortes europeas, el Rey Carlos envi6 a
sus padres diversas obras, como ésta que muestra la decoracion al fresco del palacio Real

de Napoles”’’, titulada ‘Alegoria de la virtud de Carlos de Borbon y Maria Amalia de

Sajonia o El genio real con apoteosis de la casa de Borbon’’® (Fig. 19):
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Fig. 19.F. de MURA, ‘Alegoria de la Virtud de Carlos de Borbdn y Maria Amalia de Sajonia’, ‘Genio real con apoteosis
de la casa de Borbdn’, 1737, éleo sobre lienzo. 112 x 132,5cm. Palacio de Aranjuez, Madrid, Patrimonio Nacional,
inv. 10072376.

77 M. LUQUE TALAVAN., (coord..), ‘Carlos Ill proyeccién exterior y cientifica de un reino ilustrado’, Exposicién en el
Museo Arqueoldgico de Madrid, del 15 de diciembre de 2016 al 26 de enero 2017.

78 J, JORDAN DE URRIES, ‘Alegoria de Carlos de Borbén y Amalia de Sajonia. Francesco de Mura’. ‘Las Colecciones
Reales’, en ‘Tesoros de los palacios Reales de Espafia’, Catdlogo de la exposicion, 2011-2012, p. 116.
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La pintura mural de la bdoveda del palacio, recientemente restaurada, esta
enmarcada en una escenografia arquitectonica fingida, como era comun en esta época, de
la que se muestra un fragmento (Fig. 22). Esta pintura ilusionista de la quadrattura la
hemos visto en los Palacios de San Ildefonso o de Aranjuez en las obras de Bonavia.

La composicion esta presidida por los escudos de las dos casas reales unidos por
una sola corona que sostiene un cupido, y sobre ellos, en la parte superior ‘la Fama’’®,
con sus trompetas comunicando la buena nueva del ‘Himeneo’, representado con la
corona de flores, al resto del mundo y la alegoria de ‘la Inmortalidad’, simbolizada por
el circulo de oro. A cada lado y en relacién con cada uno de los escudos, el pintor ha
distribuido las virtudes de cada uno de los contrayentes. En relacion con el rey, a la
izquierda, las alegorias de ‘la Fortaleza’®'; ‘la Justicia’®®, ‘la Clemencia’® y 'la
Magnanimidad’8*; mientras que, a la derecha sitda las virtudes de la reina: ‘Fidelidad’®,
‘Prudencia’® y ‘Belleza’®’. También a la derecha, la figura del joven desnudo cubierto
con la mano azul que acaricia un ledn, podria tratarse de la alegoria de ‘el Valor’. A la
descripcion afiade el porqué del ledn: “el leon al que acaricia nos ensefia el objeto del
verdadero valor, que consiste en conquistarse los animos de los hombres fieros y bestiales,
consiguiendo inclinarlos a la benevolencia y logrando despojarlos, con gracia particular,
de sus modos despreciables y sus malignas costumbres”®®, Otras figuras alegdricas que
tienen el ledn como atributo, pero personificadas en mujeres son ‘la Generosidad’®® y “la

Razon de estado’®, por lo que nos parecen menos probables.

79 C. RIPA, ‘La Fama’: “Mujer vestida con sutil y sucinto velo, puesto de través y recogido a media pierna, que parece
corriendo con ligereza. Tiene dos grandes alas [...]. Sostendra con la diestra una trompa”, T I, pp. 103-109.

80 C. RIPA, ‘La inmortalidad’: “Hermosa doncella, con alas [...]. En la mano tendrd un circulo de oro; y con la siniestra
el ave Fénix”, T. |, p. 528.

81 C. RIPA, ‘La Fortaleza’,T |, p. 440.

82 C, RIPA, ‘La Justicia’, T ll, p. 9.

83 C. RIPA, ‘La Clemencia’: “Mujer que aparece de pie sobre una pila de armas, llevando en la diestra una rama de
olivo. Con el brazo izquierdo se ha de apoyar en el tronco del mismo arbol, del que cuelgan las Fasces consulares”.
Vol. |, pp. 190-192.

84 C. RIPA, ‘La Magnanimidad’: “Mujer que lleva por yelmo una cabeza de ledn, con tunica azul turquesa”, T II, p. 36.
85 C. RIPA, ‘La Fidelidad’: “Mujer vestida de blanco, que con dos dedos de la diestra sostiene un anillo o sello. A su
lado se pondra un perro [...] por ser este animal fidelisimo”, T |, pp. 415-416.

86 C, RIPA, ‘La Prudencia’, T. Il, p. 233.

87 C. RIPA, ‘La Belleza’: “Mujer desnuda que lleva en la cabeza una corona de ligustro y lirios. Tendra un dardo en la
mano y un espejo en la otra, vuelto hacia afuera, de modo que no se refleja en él”, T I, p. 133.

88 C. RIPA, ‘El Valor’: “Hombre de edad madura revestido de oro, que ha de llevar en la diestra una corona de laurel
junto con un cetro, mientras que en la siniestra acaricia a un leén, el cual muy décilmente se apoyara en su costado”,
T, pp. 375-376.

89 J, BAUDOIN, ‘La Generosidad’, T |, p. 79.

9 C., RIPA, ‘La Razon de estado’, T II, pp. 248.
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El pintor ha prestado especial atencion a la figura de Himeneo®?, que es la ‘idea’
sobre la que pivotaba la composicion. Se representa como un hermoso joven con una
corona de rosas envuelto en un amplio manto rojo que apenas cubre su cuerpo apolineo,
y con la antorcha encendida, que responde a la forma tradicional. Con el fuego echa de
su lado dos figuras que caen al vacio, desbordando el marco arquitectonico fingido. Con
el fuego echa de su lado dos figuras que caen al vacio, desbordando el marco
arquitectdnico fingido (Fig.20) .

Fig. 20. F. de MURA, ‘Alegoria de la virtud de Carlos de Borbén y Maria Amalia de Sajonia’. ‘Genio real con apoteosis
de la casa de Borbdn’, 1737-8. Detalle, Palazzo Real, Napoli.

Estas figuras han sido interpretadas como ‘la Maldad’ y ‘el Furor’®2. Creemos que,
en correspondencia con el lenguaje de Ripa, podrian corresponder a nuevas identidades:
alos vicios de ‘la Maledicencia’: “Mujer de ojos hundidos vestida de color verde azulado,
que ha de sostener en cada una de sus manos una antorcha encendida. Tendréa la lengua
fuera, haciéndola vibrar al modo de las serpientes®®”. A su lado, ‘la Discordia’: “Mujer
[...], ird despeinada [...] mezclados ademas con multitud de serpientes. Lleva la frente
ceflida con una venda ensangrentada, sujetando con la diestra un eslabén y un pedernal,
como para encender un fuego, con la siniestra un fajo de documentos, sobre los que se

veran escritas diversas citaciones [...] o cosas semejantes®*”.

91 ). BOUDARD, ‘Himeneo’, T Il, p. 96.

92 ). JORDAN DE URRIES, ‘Alegoria de Carlos de Borbén y Amalia de Sajonia. Francesco de Mura’. ‘Las Colecciones
Reales’, en ‘Tesoros de los palacios Reales de Espaia’, Catalogo de la exposicién, 2011-2012, 2011, p. 116.

93 C. RIPA, op. cit., ‘Maledicencia’, vol I, p. 40. No xilografia.

94 C. RIPA, ‘La Discordia’: “Mujer que aparece bajo la forma de una furia de los Infiernos”, T I, p. 286. No xilografia
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El pintor hace un nexo entre los dos vicios, ‘el pedernal’ de la Discordia, como
‘para encender un fuego’, y la ‘antorcha’ encendida de la Maledicencia; este Gltimo
atributo compartido con la Calumnia: “La antorcha encendida muestra que la Calumnia
es instrumento que goza de la mayor aptitud para encender el fuego de la Discordia,
siendo causa de la ruina de numerosos reinos®”. Esto amplia el sentido alegérico en tanto

que llevaria a ‘la ruina de numerosos reinos’.

Fig. 21. C. RIPA, ‘El dominio de si mismo’, ‘El valor’; J. BOUDARD, ‘Himeneo’. Xilografias.

Este tipo de pintura alegdrica que decora el Palacio Real de Napoles es el referente
de Carlos de Borbon, y se mantendra en esencia durante su reinado en Espafia, a lo que
hay que sumar un hecho trascendental: el descubrimiento de ruinas arqueoldgicas durante
su reinado, en las que se implic6 personalmnete, ya que fue promotor de la primera y mas
importante excavacion de Herculano en 1738; y diez afios mas tarde de la de Pompeya,
patrocinadas por ¢l mismo. Promovio su catalogacion y la posterior publicacion de los
hallazgos a su cargo, estableciendo relacion con los arquedlogos y creando un museo para
las piezas extraidas de las excavaciones, dando lugar a la publicacion de dichos hallazgos
arqueoldgicos en 1757, lo que marcara su gusto por la Antigtiedad.

Winckelman visito las ruinas en torno a 1755, donde podria haber conocido al rey
Carlos de Borbdn por su faceta de arquedlogo, aunque el acceso a las excavaciones parece
que no le fue facil, dado el control sobre las mismas. Dichas excavaciones pasaron a
formar parte del Gran Tour por Italia en fechas posteriores. A.R. Mengs conocié a
Winckelmann en ese afio, cuando ya habia conocido las ruinas de las ciudades sepultadas.
Bajo el reinado de Carlos de Borbon, Napoles devino una gran ciudad, la gran metropoli
del siglo XVI1I en lItalia.

9 C. RIPA, ‘La Calumnia’, T 1, p. 159, no xilografia.
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En 1759 emprendid viaje a Espafia para tomar posesion del trono. Contaba con un
gran bagaje artistico, suma de la tradicion y la modernidad que se abria paso. El primer
contacto con nuestro pais lo tuvo por deseo expreso del monarca en Barcelona, siendo
objeto de un gran recibimiento y cuya huella quedo reflejada en las pinturas a las que nos
referiremos posteriormente.

Cuando lleg6 a Madrid, en 1759, la ciudad estaba muy empobrecida y se encuentra
con que ha de terminar la decoracion del palacio Real Nuevo, al tiempo que necesitaba
consolidar su posicién y su imagen, y el medio mas eficaz en aquel momento para hacerlo
eran las Artes; en particular los pintores serian los encargados de enaltecer su imagen.
Para ello llama a los mé&s prestigiosos del momento en Europa: Gianbattista Tiepolo y
Anton Rafael Mengs. En un momento determinado llegaron a ser tres los pintores al
servicio de Carlos 11, pues el pintor de Camara del rey seguia siendo C. Giaquinto; sin
embargo, debido a que tenia problemas de competencia con Sabattini, de salud, de edad
y ante la presion que suponia la figura de Mengs, decidi6 volver a Népoles. A pesar de
las diferentes concepciones estéticas, Carlos III les dio total libertad para idear los
programas iconograficos de las decoraciones que llevaron a cabo, aunque siempre
supervisados por el monarca. Ambos pintores tienen en comun el lenguaje alegdrico-
mitolégico, como lo hiciera Giaquinto y sus predecesores, usandolo en sus decoraciones
pictoricas. La diferencia se establece en la distinta concepcion de dicho lenguaje,

abriéndose paso el concepto de la ‘nueva’ alegoria, en contraposicion con la ‘antigua’.

Giaquinto, solo una década después, pasaria a ser paraddjicamente el artifice de la
‘antigua alegoria’, después de haber sido considerado “En el afio 1750 es el artista mas

‘moderno’ de Roma®®”.

La eleccidn de dos pintores de gustos diversos también se reflejé en la distribucién
de los espacios que cada cual debia decorar. Los espacios de representacion oficial

recayeron en Tiepolo, mientras que los de ambito méas personal, se adjudicaron a Mengs.
E. L. 2. 2. 2. Gianbattista Tiepolo

La eleccion de G.B. Tiepolo (1696-1770) fue sugerida por Gazzola®, sustentada

en la fama que le precedia debido a la experiencia que el veneciano tenia sobre obras

9 A.E. Pérez Sanchez, ‘Corrado Giaquinto y Espafia’, catalogo exposicion Palacio Real, Madrid, abril-junio. Patrimonio
Nacional, 2006, p. 15.

97 A. Ubeda de los Cobos, ‘El artista en la Corte. Giandomenico Tiepolo y sus retratos en familia’. ‘Los Tiepolo, una
familia de artistas venecianos en Madrid’, Catalogo exposicion diciembre 2014, abril 2015, Museo de Arte de Bilbao.
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conmemorativas que ensalzaban las virtudes de sus comitentes, en particular las obras
realizadas en el Palacio Clerici de Milan; ‘El carro de Apolo’, 1740; y fuera de Italia, la
decoracion del Palacio de Wurzburgo, para el principe-obispo Felipe de Greiffenklau de
la Franconia oriental, Alemania, en la decoracién de la boveda de la escalera en la
residencia de Wurzburgo, con el tema: ‘Apolo y los Continentes’, 1752-1753. Por otra
parte, le avalaba el prestigio de haber sido nombrado presidente de la Academia di Belle

Arti de Venezia como Veneta academia di pittura, scultura e architettura® en 1750.

Fig. 22. G.B. TIEPOLO, ‘Estudio de Desnudo en la Academia’, h. 1720. Dibujo coleccién privada.

En Espafia su vinculacion con la RABASF es menos conocida, pero G.B. Tiepolo
form6 parte del cuerpo académico como profesor de Anatomia, aunque debid de
implicarse poco, posiblemente por la actitud beligerante de Mengs. J. L. Morales recoge
una cita en la que se dice que en enero de 1768 habia sido nombrado profesor de Anatomia

de la Academia de San Fernando y que habia dimitido en marzo del mismo afio®.

Es importante subrayar, en relacion con el lenguaje de Tiepolo, que contaba con
la fuente de “...las innumerables representaciones de figuras alegdricas y mitologicas
tomadas al dictado de la ‘Iconologia’ de Cesare Ripa, cuya edicion veneciana de 1645,

reimpresa en la misma ciudad en 1669 [...], viajaba siempre en el batl de libros del

98 Accademia di Belli Arte di Venezia, tuvo un desarrollo casi paralelo cronolégicamente con la madrilefia. La veneciana
fue instituida en 1750 y sus estatutos fueron aprobados en 1756; mientras que en la madrilefia fueron 1752 y 1757
respectivamente.

99 ).L. MORALES, ‘La pintura espafiola del siglo XVIII’, Summa Artis, vol. xxii, 82 ed. Espasa Calpe, Madrid, 2003, p.
158.
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maestro~""". Lo que nos muestra que se trataba de un pintor culto, que hasta en sus viajes

llevaba consigo siempre los libros , destacando entre ellos la obra de Ripa (Fig.23).

Fig. 23.C. RIPA,Frontispicio, ‘Iconologia’, Venezia, M DC XLV.

Antes de venir a Madrid ya habia recibido el encargo para realizar la decoracion
del Salon del Trono. Segiin Ubeda, las indicaciones debieron de ser demasiado genéricas,
puesto que el objetivo era comun a las obras anteriormente mencionadas: homenajear al
comitente, el principe o el obispo. De hecho, Tiepolo realizé un boceto en que retoma
algunos aspectos desarrollados en Wurzburgo, aunque las medidas no se ajustaban al

espacio Real®’. Esto motivo que la obra definitiva sufriera algunas modificaciones.

El Salon del Trono: ‘La Grandeza y Poder de la Monarquia espaiiola’

El pintor veneciano llegd a Madrid en 1762 y decor6 los espacios de
representacion oficial y las bovedas de tres salones del Palacio, con la colaboracion de
sus dos hijos Giandomenico Tiepolo (1727-1804) y Lorenzo Tiepolo (1736-1776),
siguiendo los modelos clasicos de tematicas mitoldgicas alegoricas, como en los casos

anteriormente citados.

No obstante, nos centraremos en su obra mas representativa del poder mondrquico

del Palacio Real: El salon del Trono, en cuanto a su repercusion, por el espacio simbdlico

100 J J, GOMIZ LEON, ‘Goya (1746-1828). Su vida y sus obras, familia y amistades’. Madrid, 2010, p. 52.

101 A, UBEDA DE LOS COBOS, ‘Los Tiepolos, una familia de artistas venecianos en Madrid’. Catalogo de la Exposicién.
‘El Artista en la Corte: Giandomenico Tiepolo y sus retratos de fantasia’, del 9 de diciembre de 2014 al 20 de abril de
2015 en el Museo de Bellas Artes de Bilbao. Museo de Bellas Artes de Bilbao, 2014, p. 22.
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como instrumento politico’®?. El tema desarrollado en dicho fresco responde a ‘la

grandeza y el poder de la monarquia espafnola’, 1762-1764 (Fig. 24):

Fig. 24. G.B. TIEPOLO, ‘Grandeza y poder de la monarquia de Espafia’, 1764, fresco. Detalle que comprende
practicamente la mitad de la boveda del Salén del Trono. Palacio Real Madrid.

102 FABRE, op. cit., pp. 99-105. A. Ubeda de los Cobos, ‘El artista en la corte: Giandomenico Tiepolo y sus retratos de
fantasia’. Catalogo exposicion Museo de Bellas Artes de Bilbao del 9 diciembre a 20 abril 2015, Museo de Bellas Artes

de Bilbao. Imagenes procedentes de estas dos uUltimas referencias.
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Las multiples figuras de la composicion estan suspendidas en una boveda celeste
con grupos de nubes algodonosas sobre las que se disponen grupos alegdricos. Las

grandes dimensiones del salon impiden una fotografia de conjunto y la publicacion del

Palacio Real nos sirve para visualizar las alegorias mas representativas'®,

<<orew, - RN

Fig. 25. GB. TIEPOLO, ‘Grandeza y poder de la monarquia de Espafia’. Detalle: ‘La Justica, la Paz y la Virtud’, 1764,
fresco. | Salén del Trono, Palacio Real Madrid.

En la parte central de la boveda, la monarquia espafiola representada mediante la
figura alegorica se asemeja a la alegoria de la Majestad regia'®*. Tiepolo la representa
como una mujer ricamente vestida cuyo trono descansa sobre el globo terraqueo, que
describe una semiesfera azul, a su lado el ledn. Esta figura esta flanqueada por los dioses
Apolo con la lira y Minerva, protectores de las Artes y las Ciencias, y, sobrevolando, el
dios Mercurio. Bajo Apolo, la pareja de las alegorias de la Justicial® y la Paz'®
besandose; ya habian sido representadas por G. Rusca y C. Giaquinto y un poco mas
abajo la figura de la Virtud,®” vestida de blanco con el sol en el pecho y un asta. En otro

1

plano inferior, sobre la nube y de espaldas: las alegorias de la Abundancia %y la

Clemencial® y dos nifiitos que portan el Toison de oro.

103 ), L. SANCHO, ‘Palacio Real de Madrid’, Patrimonio Nacional, Madrid, 2009, pp. 82-89.
104 C, RIPA, ‘La Majestad regia’, En la medalla de Antonino Pio, T II, p. 37.

105 C, RIPA, ‘La Justicia’, TIl, p. 8.

106 C, RIPA, ‘La Paz’, T I, p. 183.

107 C, RIPA, ‘La Virtud’, T ll, p. 429. Xilografia.

108 C, RIPA, ‘La Abundancia’, T I, p. 52.

109 C, RIPA, ‘La Clemencia’, T I, pp. 191-192.
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En un plano interior, a la derecha, una figura con alas que porta una palmera
alegoria de la Victoria'?. Arriba a la derecha, un poco mas abajo, las virtudes teologales:
la Fe!™ velada con los atributos de la cruz y el caliz; la Esperanza®'?, con el ancora y la

Caridad,'® abrazando al nifio (Fig. 26):

Fig. 26. G.B. TIEPOLO, ‘Grandeza y poder de la monarquia de Espafia’, 1764, fresco. detalle de la ‘Gloria de los
principes’. Salén del Trono. Palacio Real Madrid.

Fig. 27. G.B. TIEPOLO.Placa con el nombre del rey Carole Magnanimum. C. RIPA, ‘La Gloria de los principes’, xilografia.

La inscripcion dice asi: Ardua quae attollis monumenta et flectier aevo nescia te

celebrant, Carole Magnanimum.

110 C. RIPA. La Victoria, T Il, pp. 399-402.
111 C RIPA, La fe, T1, pp. 402-405.
112 C, RIPA, la Esperanza, T |, 353.
113 C. RIPA, La caridad, T |, p. 161.
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Para subrayar el homenaje especificamente al monarca reinante, utilizé la alegoria
la Gloria del Principe!, con ‘la piramide como simbolo de la gloria’ en cuya base porta
una placa con el nombre del monarca Carolo Magnanimum. En la parte superior de esta
escena, fuera de esta imagen, esta la Fama'®®, que con su trompeta proclama los méritos
del Rey (Fig. 27).

La composicién muestra una segunda zona en la que los elementos alegdricos mas
destacados corresponden al ‘arco iris’ como simbolo de la Paz. En oposicion a la Virtud,
aparecen las alegorias de los vicios, que se precipitan a los abismos, fustigados por un

putto con una antorcha (Fig. 28):

Fig. 28.G.B. TIEPOLO, ‘Grandeza y poder de la monarquia de Espafia’, 1764. Detalle de los vicios. Fresco de la
bdéveda del Salén del Trono. Palacio Real Madrid.

De izquierda a derecha: la figura con la tunica cobriza que cae al vacio muestra
unas serpientes que salen de su vientre, por lo que se corresponde con la alegoria del
Pecado™®. Las figuras sobre las nubes borrascosas, con el manto azul en las que se ven

volando unos murciélagos, son atributos de la Ignorancial!’; la del cabello rojizo parece

114 C, RIPA, ‘La Gloria de los principes’. Seguin la medalla de Adriano, T |, p. 461. Xilografia.

115 C, RIPA, ‘La Fama’, T |, pp. 395-397.

116 C, RIPA, ‘El Pecado’, T II, p. 187.

117 C. RIPA, ‘La Ignorancia’, T, p. 286. Ver ed. Venezia, 1645 y reedicién Venezia, 1669. No xilografia.
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que muestra dos caras, y con la ropa desgarrada reconocemos el Fraude!'8, Con la tunica
morada y boca arriba, en un escorzo en el que s6lo vemos las piernas, parece que se trata

de una mujer, pero no tenemos datos que permitan identificarla.

Esta composicién tendra gran influencia sobre Francisco Bayeu, como veremos
en sus obras posteriormente, quien utiliza también cuatro figuras alegoricas, en caida a
los infiernos y en una de las cuales también utiliza la parte mas distal de la alegoria,
aunque en su caso si hemos podido identificarlas.

En la cornisa, Tiepolo sitia los Cuatro Continentes. Aqui encontramos referencias
constantes con las pinturas de Wurzburgo de 1753, que Baxandal califica como una de

las mayores pinturas de Europa y nos demuestra que “la ‘Iconologia’ estd extraida de

95119 120>.

Ripa, con algunos cambios™ . ‘Los Cuatro Continentes

‘Europa’: Los dos briosos caballos (Fig. 30). Sin embargo, Fabre cree que

corresponden a “Cérdoba, por producir los mas hermosos caballos de Europa”*?!.

) e = “-\“ -
1 7‘ 4 z = (oo Bt £ ~ & "lilg
2

Fig. 30.G.B. TIEPOLO, ‘Grandeza y poder de la monarquia de Espafia’, 1764. Detalle: Europa (caballo) y América.
(hombres emplumados) Fresco de la béveda del Salén del Trono. Palacio Real Madrid.

118 C, RIPA, ‘El Fraude’, T, pp. 445-446. Xilografia.

11957, BAXANDALL, ‘Tiépolo and the Pictorial Intelligence’, Yale University Press, 1994, p. 6.
http://www.xtec.cat/~fchorda/18web/bib/alpers.htm 1/7

120 F, J. FABRE, op. cit., pp. 120-125.

121 F, J.FABRE, op. cit., p.117.
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América: Los hombres emplumados y el cocodrilo (Fig. 31):

i 5 = — — e -

=% =

Fig. 31. G.B. TIEPOLO, ‘Grandeza y poder de la monarquia de Espafia’: América. Fresco de la boveda del Salén del
Trono. Palacio Real Madrid. Detalle de la Firma y la fecha.

‘Asia’: Mujer negra sobre un camello o dromedario (Fig. 32):

Fig. 32. G.B. TIEPOLO, ‘Grandeza y poder de la monarquia de Espafia’, 1764. Detalle: Asia. Fresco de la béveda del
Salén del Trono. Palacio Real Madrid.

Para Espafia, Asia en aquel momento representaba las Indias Orientales, las

Filipinas, y le atribuyen el camello como animal representativo, como habia hecho Ripa.

‘Africa’: En el salon del Trono, la relacién la establece con dos grandes avestruces

como animales representativos del continente africano (Fig. 33):

¥

Fig. 33. G.B. TIEPOLO, ‘Grandeza y poder de la monarquia de Espafia’, 1764. Detalle: Asia y Africa: los avestruces.
Fresco de la béveda del Salén del Trono. Palacio Real Madrid.
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En este caso no se encuentra la relacion con Ripa, que asociaba el continente con
el elefante, el leon, las serpientes o el escorpion.

El pintor ha seguido el mismo esquema que en Wurzburgo, aunque no tan
espectacularmente como en el primero, en las que Tiepolo parece que siguid mas de cerca
las figuras de los continentes que A. Pozzo habia realizado para la Iglesia romana de San
Ignacio de Loyola entre 1691-1694; donde el tema fue ‘la difusion de la doctrina cristiana
a las cuatro partes del mundo’. Tiepolo, con el fin de conferir caracter nacional, tratindose
de la Sala de Recepcion del Trono, donde se desarrollaban las ceremonias protocolarias
con los embajadores del resto de paises, introduce elementos propios de la monarquia
espafiola, como la mencion del nombre en el obelisco y la contextualizacion de la obra,
sobre los continentes o las figuras que remiten a la Historia de Espafia, como Colon.

La mas especifica subrayada por Ponz hace referencia y destaca “haber pintado
sobre la cornisa alrededor las provincias de Espafia y de las Indias”!??. Sin embargo, este
intento sera aproximativo, puesto que no existia una iconografia fijada y éI creo su propio
imaginario. Asi mismo, para subrayar el poderio del monarca, afiade su escudo real en la

bandera que porta uno de los soldados espafioles que han participado en la conquista (Fig.

34):

Fig. 34.G.B. TIEPOLO, ‘Grandeza y poder de la monarquia de Espaiia’, 1764. Detalle: Espafia y escudo de Carlo Ill.
Fresco de la béveda del Salén del Trono. Palacio Real Madrid.

122 A, PONZ, ‘Viaje de Espafia, en el que se dan noticias de las cosas mas apreciables, y dignas de saberse, que hay
en ella’. Madrid, Vda. De Ibarra, T. VI, 17776, p. 20. Citado por Ubeda de los Cobos, op. cit, 2014-2015, p. 19.
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El escudo real de Carlos III en estos momentos, no portaba la Orden de Carlos III
que instituy6 en 1771.

G.B. Tipolo fue fiel al objetivo que requeria el espacio simbolico al que estaba
dedicado el salon del Trono, haciendo que la decoracion exaltara el poderio del monarca
Carlos III frente a las demas potencias, cuyos representantes eran recibidos en esta
estancia en sus visitas diplomaticas a Madrid.

Las otras dos bdvedas decoradas por Tiepolo y sus hijos son basicamente de
caracter mitologico alegorico.

La ‘Apoteosis de la Monarquia espafiola’ es un fresco de la antecamara de la reina,
actualmente la Saleta del Palacio Real. Esta obra fue descrita por Fabre'?®. La
composicion estd dominada por una pléyade en representacion de los dioses del Olimpo:
Zeus, Apolo, Minerva, Mercurio, Marte y Neptuno. Vuelve a utilizar también los cuatro

continentes, por segunda vez. Los cuatro continentes (Fig. 35):

Fig. 35. G.B. TIEPOLO, ‘La Apoteosis de la monarquia espafiola’, 1765. Detalle: ‘Los cuatro continentes’, Fresco de la
boveda de la Saleta oficial, Palacio Real Madrid.

En este caso, las figuras alegdricas son mas simples, y las presenta formando un
pequefio grupo: Africa, con un elefante a la cabeza®*; América, con el atributo de los

123 ) F. FABRE, op. cit., p. 99-105. En esta decoracion destacan las alegorias de la Prudencia, la Fortaleza, el Mérito, la
Fama alada y con los clarines, como representacién de las Bellas Artes, la pintura y el tiempo.
124 C_ RIPA, ‘Africa’, T Il, 106.
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personajes emplumados y el cocodrilo®?®

y Europa, donde en vez del caballo vemos la
imagen mitoldgica del Toro que rapta a Europa. Como en el Salén del Trono, no vemos
con claridad la figura de Asia. El resto, siguen los preceptos de Ripa.

Por ultimo, Tiepolo decoro6 el Salon de los alabarderos: “Venus encomendado a
Vulcano que forje las armas para Eneas” (1766), composicion basicamente mitologica.

Esta obra fue descrita por Fabre'?®

y en ella podemos destacar las alegorias de la
Victorial?’, alada con la palma; las virtudes de la Justicial?® y la Fortaleza® que
acompafian a Eneas vs. el rey; asi como el Valor!® y el Tiempo®®!, todas ellas segtin Ripa
descritas en otras ocasiones.

Tiepolo y sus hijos llevaron a cabo sus obras mas importantes en el ambito de la
pintura cortesana, y tuvo el privilegio de poder ejecutar con libertad ‘la invencion’ y
ejecucion de sus obras. Sin embargo, al final de su vida parece que no tuvo el
reconocimiento debido. Aunque el trabajo que desarrolld formando equipo con sus hijos
y colaboradores no cre6 en su entorno verdaderos discipulos espafioles, esto no impidid
que las obras de Tiepolo fueran admiradas por el resto de pintores, incluido el propio
Anton Rafael Mengs y sus discipulos. De hecho, entre los pintores espafioles mas
influyentes del momento, segtin cita Ubeda: “Francisco Bayeu coleccioné nueve bocetos
del veneciano, y en el inventario de bienes de 1812 se citan dos cuadros e Tiepolo”*32,

En resumen, cremos haber mostrado que el veneciano, no solo tiene el libros de
Ripa en edicion veneciana, sino que también lo usa como fuente en muchas de sus
alegorias, con una aplicacion mas creativa y rica a la hora de plasmarlas en sus pinturas.

Su proximidad en relacion con la fuente le hacen mas proximo al concepto de alegoria

clasica de Ripa y que en nuestra clasificacion funcional hemos denominado ‘antigua’.

E.I..2.2.3. A. R. Mengs y la teoria de Winckelmann de la ‘nueva’ alegoria

Carlos III y Mengs compartian el gusto por la Antigiiedad. El rey hizo llamar a
Mengs a Roma, atraido por su fama como retratista, su vertiente didactica y académica,

como director de la Escuela del Nudo entre 1754-1760, asi como por la nueva estética

125 C. RIPA, ‘América’, T I, p. 109.

126 | F, FABRE, op. cit., p. 168-174.

127 C, RIPA, ‘La Victoria’, T II, pp. 399-402.

128 C, RIPA, ‘La Justicia’, T Il, pp. 8-9.

129 C. RIPA, ‘La Fortaleza’, T |, pp. 437-441.

130 C, RIPA, ‘El Valor’, T ll, pp. 375-376. Xilografia.
131 C, RIPA, ‘El Tiempo’, T I, p. 360.

132 A, JBEDA, op. cit, 2014-2015, p. 48.

44



que ¢l representaba. El gusto por la Antigliedad de A. R. Mengs era compartido
estéticamente con su amigo y tedrico aleman Winckelman, que era el secretario personal
del cardenal Albani, el coleccionista mas importante de obras de la antigiiedad en Roma,
para el que Mengs habia realizado los frescos en su Villa, en 1761 con motivos de caracter
mitoldgico, que le proporcionaron un gran prestigio. Este prestigio desperto el interés del
monarca como amante de la arqueologia que era. Son muchas las muestras que
conocemos de la implicacion de Carlos de Borbon en Napoles como promotor de las
excavaciones de Herculano y su posterior preservacion. El Museo Hercolanense anexo al
Portici conservaba todas estas riquezas, entre ellas ‘las Musas’, extraidas de las paredes

de Villa Julia Félix.

F

Fig. 36. A. JOLI, ‘Visita de la reina Amalia de Sajonia al arco de Trajano en Benevento’, [detalle], éleo sobre lienzo,
77,5 x 131cm, 1759. Copyright de la imagen © Museo Nacional del Prado.

Este aspecto de resaltar la importancia de la promocion de la arqueologia por parte
de la monarquia ilustrada queda reflejado en el cuadro de A. Joli, de 1759, en que pone
de manifiesto que el fomento del estudio de la Antigiiedad era compartido por la mujer
de Carlos de Borbon, Maria Amalia de Sajonia. En el primer, plano un grupo de personas

entre ellas la Reina Maria Amalia de Sajonia y un noble que podria ser el primer ministro
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Bernardo de Tanucci, gran conocedor de las antigiiedades descubiertas en Pompeya y

Herculano explica a la reina el arco de Trajano (Fig. 36).

En este contexto de la estética neoclasicista es donde se inserta y articula el
concepto de la ‘nueva’ alegoria formulada por el tedrico del arte J.J. Winckelman con la
publicacion en 1766 de su obra ‘Del [’Allégorie, ou Traités de cette matiere’, donde se
encuentra el ‘Essai sur [’allégorie, principalment a ['usage des artistas par
Winckelmann 3, donde se explicita el concepto de ‘nueva alegoria’. Segtin la definicion
del alemén, debia de cumplir unos principios a la hora de la ejecucion: Las ideas
propuestas, segin hemos sefialado en el capitulo primero, la teoria artistica, tres
caracteristicas (simplicidad, claridad, legibilidad y gracia) y el deber de alejarse de lo que
se considera fuera del concepto de la belleza. Con estas premisas analizaremos los frescos
del Palacio Real, para verificar la aplicacion o no de los mismos por parte de A. R. Mengs,
considerado el exponente de su pensamiento estético en Espafa ; y lo haremos extensivo
a sus discipulos, para analizar su capacidad didactica y la huella que dejo sobre sus
discipulos, tanto en Madrid, Francisco Bayeu y Mariano Salvador Maella; como hemos

visto en los alumnos que lo acompafiaron en su vuelta a Roma®3*.

En cuanto a las obras, el monarca destind a Mengs la decoracion de los espacios
privados del Palacio, donde vive la familia real. Sus obras se realizaron en dos periodos
en su estancia en Espana. El primero, de 1761-1769, en el que realiz6 los frescos de ‘La
Aurora’ y la ‘Apoteosis de Hércules’. Un paréntesis de tiempo en el que vuelve a Italia,
donde pintd los frescos de la Sala de los Papiros, 1769, Roma, en el Vaticano. Y un
segundo tiempo en Madrid entre 1774-1777, en el que realiz6 la decoracion ‘Apoteosis
de Trajano’. Carlos III le dio libertad total, como a Tiepolo, para crear sus propias
propuestas decorativas, ambos contaban con la formacion intelectual y los medios para
idear y desarrollar sus propios programas, aunque siempre bajo supervision y aprobacion

real.

E.I.2.2.3.1. ‘La Aurora’

La eleccion de esta tematica responde al deseo de adecuar el mensaje al comitente

y al espacio al que va destinado el programa iconografico, en este caso con la finalidad

133 J.J. WINCKELMANN, ADDISON Y SULZER, ‘Del I’Allégorie, ou Traités de cette matiére’, A Paris, Chez H.J. Jansen,
1767, a partir del que habia escrito en aleman en 1766.
134 Discipulos en Roma: Alejandro DE LA CRUZ, analizado en el capitulo segundo.
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de transferir las virtudes de la diosa a la reina madre, pues la esposa del rey, Amalia de
Sajonia, habia muerto y era ella quien iba a ocupar estos aposentos como su dormitorio,
donde como la Aurora, cada manana llega para iluminar a los hombres. Esta eleccion del
tema también pudo ser elegida por la propia Isabel de Farnesio: “Trasunto de la Soberana
y su benéfica influencia [ ...], simboliza el poder vivificante y armonizador del sol-dia'®”;

como Apolo en su Carro solar vivificaba al mundo, tematica desarrollada por Corrado

Guiaquinto, lo que nos hace pensar en que parecen dos temas complementarios.

La Reina-Aurora perpetud una practica que ya existia en Espafia en el siglo de Oro
espafiol, un ejemplo del cual lo tenemos en el Palacio del Pardo, la Sala de la Aurora, por
Luis de Carvajal (1607)*%.

La decoracion actual realizada por Mengs estd incompleta y sélo subsiste el
medallon central, cuyo tema iconografico representa a la Aurora'®’.

Desde el punto de vista del modelo visual, hemos referido la existencia de tres
arquetipos de esta tematica. El de Giovanni Francesco Barbier, llamado el Guercino es
uno de ellos, ‘La Aurora en su carro triunfal’fresco del techo de la Sala del Casino
Bueoncompagno Ludovisi (1621); mientras que el prototipo que realizd6 Guido Reni,
‘Apolo en el carro solar’, en Villa Ludovisi hemos visto hbia sido el referente de la obra
de Giaquinto, que ya hemos comentado.

En este caso, Mengs pudo inspirarse el la obra de Guercino (Fig. 37) y vendria a
completar, dentro del conjunto de la decoracion del Palacio Real, la decoracion dedicada
a la reina, seguramente por deseo del monarca que ya la habia homenajeado en el Palacio
napolitano, que hemos visto en la pintura De Mura (Fig. 19), y a la que permanecio fiel
después de su muerte.

Otras referencias posibles son las realizadas por Francesco Albani, en la
decoracion ‘La Casa del Sole’(1614-1615), del Palacio Verospi, en Roma, como por

ejemplo la ‘Aurora’ y el ‘Creptsculo de la Manana’; sin olvidar las pinturas de Luca

135 ).L. SANCHO, op. cit.,2013, p. 58.

136 R, LOPEZ TORRIJOS, ‘La Mitologia en la pintura espafiola del Siglo de Oro’, Catedra, Madrid, 1985, pp. 293-308:
353-354. Segun la autora, Carvajal conocid esta moda de decorar las casas nobles con este tema en su estancia en
Italia, que estd documentada en 1577 con 21 afios. ‘Caceria de la diosa Aurora’, Palacio del Pardo (Madrid), aunque
con una iconografia en la que la Aurora tiene alas. Estudios anteriores habian atribuido esta pintura a Vicente
Carducho. En 1626, Colonna y Mitelli utilizaron este asunto en el Alcazar de Madrid, ejemplo de la figura alegdrica de
la Aurora aislada, tal como recoge Ripa. Tenemos precedentes en Espafia: el dibujo de Claudio Coello en el Museo del
Prado.

137 A, MARTINEZ MARTINEZ: ‘Monarquia y virtud: estudio iconografico del fresco de la béveda de la cdmara de la reina
Margarita de Austria en el Palacio de El Pardo’, Archivo espaiol de Arte, LXXV, 2002, 299, pp. 283-291. El tema de la
Aurora es otro de los temas mitoldgicos tdpicos mds representados en la pintura alegdrica y se remonta al
Cinquecento a partir de Taddeo Zuccari, en la Cdmara de la Aurora en el Palazzo Farnese a Caprarola.
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Giordano, ‘El carro del sol’ (1682-1685) en Florencia; o la de Giuseppe Chiari, ‘La
Aurora y Apolo en su Carro’(1693), Palacio Barberini de Roma. Inmerso en la cultura

italiana, Mengs no pudo ser ajeno a estas obras, que pudieron ser referentes visuales a la

hora de plantearse su tema (Fig. 38).

Fig. 37. GUERCINO, ‘La Aurora en su carro triunfal’, 1621. Fresco del techo de la Sala de la Aurora, Casino
Bueoncompagno Ludovisi. Villa Ludovisi.

7o'y .

Y PN

Fig. 38. A. R. Mengs, ‘La Aurora’, Palacio Real de Madrid, 1762-1764. Palacio Real de Madrid.

48



La descripcion de éste y el resto de los frescos y pinturas de Mengs fueron
recogidas por José Merlo®®® en un manuscrito inédito de 1781; y afios mas tarde, en 1829
por Francisco José Fabre!3, quien incorpora todas las pinturas del Palacio Real y realiza
una lectura donde cita las fuentes iconograficas de las que se ha servido el pintor. La
composicion esta presidida por el ‘Carro de la Aurora’, descrito por Ripa, que se ajusta
perfectamente a la imagen: “Muchacha tan bella como pudieran expresarlo los més altos
poetas en sus palabras [...]. Ha de ir esparciendo con una de sus manos diversas y variadas
flores. Ha de llevar en los hombros alas de varios colores [...]. Llevara en la cabeza una
corona de rosas, sosteniendo con la izquierda un hacha encendida. Aparece sentada en un
dorado sitial, yendo sobre un carro tirado por el caballo Pegaso. También puede ir el carro
tirado por dos caballos”'*°, que son los que tiran del carro, gobernado, en palabras de
Merlo, por el Crepusculo de la mafiana. Mengs ha distribuido los atributos de esta alegoria
entre dos geniecillos: “Nifio desnudo y muy moreno; lleva alas del mismo tono, que nacen
de sus hombros, y se le ve volando a gran altura, teniendo sobre la cabeza ver una gran
estrella” y “mensajero del dia, crepusculo de la mafanal*”. Mientras el segundo
representa el ‘rocio de la mafiana’ el geniecillo “esparce menudisimas gotitas del agua de

un cantaro”, pero ambos forman parte de la misma alegoria.

Junto al carro, tres figuras femeninas entrelazando sus manos, “las Horas,
embajadoras del sol [...], siendo cada una de ellas guia y directriz del Carro Solar por el
espacio'*?”. En el lado opuesto, segin Merlo la figura femenina envuelta con una tanica
verde que se exprime los pechos representa la Lluvia, “mujer hermosisima vestida de un
trasparente pafio verde, que se oprime con ambas manos los pechos!*® cuyas aguas

beneficiosas estan impregnado la Tierra, en la figura de Cibeles'*4, coronada con las torres

138 |, MERLO, ‘Descripcion de las Obras de Pintura, asi histéricas como alegéricas, que S.M. (que Dios guarde) tiene en
su Palacio Nuevo de Madrid, ejecutadas por Don Antonio Rafael Mengs, su primer Pintor de Camara’. Afio de 1781.
Biblioteca del Palacio Real de Madrid. Ms. 296, fols. 114-121.

139 F, J. FABRE ‘Descripcion de las alegorias pintadas en las bovedas del Palacio Real de Madrid’, Madrid, Aguado,
1829, pp. 241-251. A. Ponz, ‘Viaje de Espafia’, op. cit., 32 ed., 1793, T VI, p. 22.

140 C. RIPA, ‘Carro de la Aurora’, T I., p. 177.

141 C. RIPA, ‘Crepusculo de la Mafiana’, T |, pp. 242-243.

142 C, RIPA, ‘Las Horas’, T |, p. 481.

143 ). Merlo, op. cit, fol. 120: “la lluvia”; mientras que, para FABRE, op. cit., p. 244. representa el rocio y nos remite a
C. RIPA, ‘El Rocio’, T I, p. 242. L. Giordano ya habia utilizado previamente esta alegoria. Esta alegoria segiin RIPA,
también representa la Benignidad: “Mujer vestida de azul y con estrellas de oro. Con ambas manos se aprieta los
pechos, surgiendo de ellos gran cantidad de leche que beben diversos animales”, T |, p. 148. En este caso la diferencia
radica en el color del vestido. L. Giordano la viste de azul.

144 C. RIPA, ‘Carro de la Tierra’ [Cibeles], T, I, pp. 175-176.
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y flanqueada por los leones”. Los elementos descritos siguen de forma literal a Ripa
(Fig.39).

T 2 R

Fig. 40. A. R. MENGS, ‘La Aurora’, Detalle: ‘La Verdad’, ‘La Justicia- la Paz’, la simulacién Palacio Real de Madrid,
1762-1764. Palacio Real de Madrid.

Otras alegorias corresponden a ‘la Verdad’ cuyo atributo es el sol en la mano, se
ha trasformado en el aura resplandeciente'*®. A su lado la Paz!*® y la Justicia*” (Fig. 40)
estas dos Ultimas como era habitual formando tandem como hemos visto en B. Rusca,
Giaquinto oTiepolo. El putto con una antorcha representa la Claridad, que acosa con su
luz a los enemigos de la verdad. ‘La Simulacion’, el nifiito que presenta una méscara con
un velo sobre el rostro'*® o seglin Fabre el Fraude, por la méascara, aungue cremos se ajusta
mejor a la simulacion. Los otros dos putti uno porta una corona y otro una rama de laurel.

Al borde de la cornisa, la Noche: “Mujer vestida con un manto de color azul, a las espaldas

145 C. RIPA, ‘La Verdad’, ed. Orlandi, 1764, T.V p. 360, xilografia.
146 C, RIPA, ‘La Paz’, T Il, p. 183.

147 C. RIPA, ‘La Justicia’, Tll, pp. 8-9.

148 C. RIPA, ‘La Simulacion’, T Il, p. 326.
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ha de tener dos grandes alas, viéndosela a punto de volar [...] con el brazo derecho ha de
estar sujetando un muchachito blanco, y con el izquierdo otro negro4®”.

Mengs utiliza también la alegoria del Tiempoen la figura de Cronos, dentro del
ciclo temporal del dia que estan representado por el resto de las alegorias®™. En este caso,
Cronos porta alas y toca un instrumento de cuerda, un arpa como el mismisimo Apolo,
adquiriendo diversas tipologias en la historia del arte a lo largo del tiempo®®?.,

Todas estas figuras estan descritas por Merlo, sin citar la fuente en la que se basé
Mengs, y que Fabre nos remite a la ‘Iconologia’, que a su vez se nutre en lo que respecta
a las imagenes mitologicas de V. Cartari. Como hemos ido desgranando todas estas
alegorias han sido descritas por Ripa y algunas de ellas ilustradas en la traduccion
francesa realizada por J. Boudard (1759-1760), y responden a la descripcion inicial (Fig.
39).

Mengs tambien realizé una serie de lienzos de los cuatro momentos del dia, entre
los que se encuentran ‘La Aurora o la manana’ (h. 1769), (Fig. 41), que sigue el mismo
modelo iconografico, pero prescinde de la antorcha, que no forma parte del ciclo del dia
que representaba el fresco. La ejecucion responde al nuevo concepto de belleza

‘mengsiana’.

Fig. 41. A. R. MENGS, ‘La Aurora’, 6leo sobre lienzo, h. 1769, Palacio Real de Madrid.

En este caso Mengs, al contrario que otros autores posteriores, no pone las figuras

del Tiempo y la Verdad juntas, que pasaran a formar tandem habitualmnete en otras

145 C. RIPA, ‘La Noche’, T lI, p. 133

150 C. RIPA, ‘El Tiempo’, T Il, p.360

151 E, PANOSFKY, ‘Estudios sobre iconologia’, [1962], Alianza, Madrid, 22 ed. 1976, pp. 106-107. La representacion del
tiempo tuvo diversas interpretaciones desde el mundo antiguo; en el arte cldsico, sin alas, pensativo, digno. En la
Edad Media: como la muerte; y en el Renacimiento y Barroco, descubridor de la verdad; unas veces joven, otras viejo
(Cronos, Saturno, padre de los dioses).
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pinturas posteriores. Su discipulo Maella utilizara este agrupacion en un fresco con el
mismo titulo, ‘El Tiempo descubre la Verdad’ (1765), pues en aquel momento todavia
Maella estaba muy supervisado por su maestro. Por otra parte, ‘El carro de la Aurora’,
tendra nuevas representaciones pictoricas en un discipulo de Bayeu, Mariano Illa, que

veremos después al tratar de Barcelona.

E. 1. 2. 2. 3. 2. Apolo y las musas en la ‘Apoteosis de Hércules’

Este fresco decora el techo de la antecamara del cuarto de Carlos III, también
llamada pieza de la conversacion o de cenar!®. La tesis obedece a la identificacion de
Hércules “con el perfecto principe, que debe esforzarse, sacrificarse y trabajar en pro de
sus subditos, impulsado por sus virtudes. Solo asi recibira la gloria, la apoteosis, la
recompensa”®3. Es decir, Hércules como paradigma de la monarquia espafiola. La
primera descripcion de la pintura la encontramos en Merlo: “Simbolizar a un hombre

lleno de virtudes, verdaderamente justo y amador de su Patria”>.

Basicamente es una composicion mitoldgica de la que hemos extraido las escasas
alegorias que forman parte de la misma. A Hércules le acomparfian el concilio de los
dioses, la diosa Minerva, con la cabeza de Gorgona en el pecho; y el dios Apolo

acompafiado de las Musas'®.

En cuanto a las referencias visuales y literarias de ‘Apolo y las Musas’,
corresponde a uno de los arquetipos frecuentes. Llama la atencion que en las dos pinturas
que realiz6 en el Palacio Real, ambas tuvieran este tema comln, que se remonta a los
inicios de su carrera, y que en este punto confluye el gusto por la antigiiedad del monarca
y del pintor. Seguramente con el animo de agradar al monarca, sabiendo el gusto que tiene

por las antigliedades de su época napolitana, quiere honrarle con un tema enraizado en la

152 E| tema que desarrolld en esta pintura Azara lo llamé ‘Concilio de los dioses con la Apoteosis de Hércules’. El
programa iconografico basicamente esta compuesto por figuras mitoldgicas. Mengs toma como personaje central a
Hércules, con la clava y la piel del ledn de Nemea, tradicion existente en la pintura espafiola desde la dinastia de los
Austrias, cuyo ejemplo mas préximo eran las pinturas de Luca Giordano (1634- 1705), ‘El Toison de Oro’, en el casén
del Buen Retiro de los Austrias, en Madrid. Este dios se habia tomado como referencia al origen de dinastico,
reforzando asi la posicion del monarca, tema reiterado en otras estancias del palacio, y cuya presencia estaba en
todos los temas propuestos inicialmente por el P. Sarmiento. Por otra parte, este tdpico alcanzaba, como hemos visto
hasta el retrato de su hijo Carlos de nifio realizado por G. Bonito (capitulo Il) y sus contemporaneos como Tiepolo en
el Salén del Trono, haciendo la trasposicién de la figura del monarca como Hércules.

153 ), SANCHO, op. cit., 2013, p. 57.

154 MERLO FERNANDEZ, ‘Descripcion de las obras de pintura, asi histéricas como alegéricas que S. M. (que dios guarde)
tiene en su Palacio Nuevo de Madrid, ejecutadas por D. Antonio Rafael Mengs, su primer pintor de Camara’. Ao
1781. Biblioteca Palacio Real. Ms. Signatura DIG/11/942_ Bdveda que cubre la pieza de cenar y de conversacién de
embajadores de S.M. fols. 12-56: 13.

155 F, J. FABRE, op. cit., 1829, pp. 175-204; A. Ponz, op. cit, 1793, T VI, p. 19; C. Bermudez, op. cit., 1800, T lIl, p. 130.
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cultura antigua. El mismo habia contribuido a recuperar las hermosisimas musas de las
excavaciones de Herculano en 1755, donde se encontraron fragmentos de las pinturas
murales (Fig. 42), que decoraban una de las estancias sepultadas por las cenizas del volcan
con ‘Apolo y las Musas’**®. Es muy posible que Winckelman le hablara a Mengs de los
hallazgos y no sabemos si fue ¢l quien le sugirio el tema para la decoracion de la villa

Albani®®’.

Fig. 42. http://www.louvre.fr Photo (C) RMN-Grand Palais / Hervé Lewandowski.

El conocimiento de la Antigiiedad era el principio estético sobre el que se asentaba
la teoria del neoclasicismo, no obstante, a veces esta relectura se realizaba a partir de las

obras de referencia del Renacimiento, Rafael de Urbino, ‘El Parnaso’, con iconografia

156 Musée du Louvre. http://www.louvre.fr

157 J.J. WINCKELMANN escribié ‘Historia del Arte de la Antigliedad’, tras haber sido Inspector jefe de todas las
Antigliedades de Roma y visitar las ruinas de Pompeya y Herculano, en la segunda mitad del siglo, sin precisar fechas.
El alemdn no encontrd un gran apoyo porque él pretendia publicar los hallazgos de las excavaciones a lo que se
opusieron los encargados de las excavaciones napolitanas. Winckelman los trata de poco profesionales. Sin embargo,
dado el interés que tenia la corona napolitana en recoger todos los hallazgos se entiende que era una forma de
preservar su derecho a la propiedad intelectual de los mismos. No obstante, Winckelman vio las excavaciones y afios
después escribid su libro. Nos preguntamos cual fue la fuente de inspiracidn para que Mengs se sintiese tan atraido
por este tema después de 250 afios. Una hipdtesis que planteamos es que se lo sugiriera su amigo Winckelman que
era el secretario de cardenal Albani, y el tedrico aleman debié quedar impactado que en 1755 tuvieron uno de los
primeros descubrimientos arqueoldgicos de las ruinas de Herculano Apolo y las Musas, en la Villa Julia Félix. El rey de
Napoles, futuro Carlos I, se encargd de que se extrajeran por arquedlogos especializados y garantizé su conservacion
en el Museo de Portici, Napoles, residencia real y casa del Museo Ercolanense, adquirido por el Rey Carlos para
albergar los objetos de las excavaciones de Herculano, y asi Portici se convirtié en una de las etapas del Grand Tour.
Las pinturas de las musas se hallaban aqui hasta que fueron trasferidas a Francia y hoy estan en el Museo del Louvre.
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que se remonta a la Antigiiedad'®®. Para los pintores del Settecento fueron las pinturas de
la Stanza della signatura del Vaticano probablemente la referencia mas importante, que
se trasmitid a través de los grabados de Marcantonio Raimondi, posible referente

inmediato de Mengs.

En las pinturas de Rafael, ‘El Parnaso’, 1511, ‘Las Musas’ estan en torno a
Apolo'™® (Fig. 43). Mengs fue un fiel seguidor de la obra del de Urbino, y seria un
precedente para el fresco del techo de ‘Apolo y las nueve Musas’ en la decoracion de
Villa Albani en 1761. Rafael habia sido mas fiel a las fuentes literarias: ‘La Metamorfosis’

de Ovidio; ya que a Apolo lo sittia en lo alto de las montafias y un rio fluye a sus pies.

Fig. 43. RAFAEL SANZIO, ‘El Parnaso’, h.1508-10. Stanza della Signatura. Museos Vaticanos.

En Villa Albani, (Fig. 44), de izquierda a derecha: 1) Terpsicore de frente, corona
de flores y arpa; 2) Erato, que esta de espaldas bailando; 3) Talia, detras; 4) Clio, sentada
con la pluma escribiendo; 5) Mnemosine, sentada con tdnica azul; 6) Apolo Musageta; 7)

Caliope, apoyada sobre la columna con un rollo de papel desplegado; 8) Polimnia,

158 M2 |, RODRIGUEZ LOPEZ, ‘Iconografia de Apolo y las Musas en el arte antiguo y su pervivencia en el arte occidental’,
Cuadernos de arte e iconografia, n2 26, 2004, pp. 465-487.

159 Es posible que Rafael tuviera conocimiento de las obras de Andrea Mantefia, ‘El Parnaso’, 1496-1497, realizada
para el Studiolo de Isabel d’ Este en Mantua, hoy en el Museo del Louvre; Rafael Sanzio, El Parnaso, 1511. La influencia
de Rafael estuvo muy presente en los artistas franceses establecidos en Roma en el siglo XVII, y los ejemplos mas
significativos serian Simén Vouet, ‘Apolo y las Musas’, Museo de Budapest; y Nicolas Poussin, ‘El Parnaso’, 1631-1632,
Museo Nacional del Prado, Madrid. Poussin también se inspird, como Mengs, en la obra de Rafael, de la Stanza della
Segnatura, en el Vaticano, en el caso del francés a partir fundamentalmente de un grabado de Marcoantonio
Raimondi, ‘El Parnaso’, 1515, por lo que existen ciertas variaciones, si tenemos en cuenta que el grabado se realizé
sobre el proyecto no sobre el fresco. La obra de Mengs, ‘El Parnaso’, 1761, también fue grabada por Volpano y
Morghen en 1780-1785, lo que contribuyd a su difusién.

54



levantando el brazo; 9) Urania, a su lado el globo terraqueo; 10) Euterpe, sentada en
segundo plano con las flautas y 11) Melpdmene, delante en el extremo con la méascara
sobre la cabeza.

Fig. 44. A. R. MENGS, ‘El Parnaso’, 1761, fresco del techo de Villa Albani, Roma.

En el Palacio Real vemos ‘La Apoteosis de Hércules’ ( Fig. 45):

Fig. 45. A. R. MENGS, ‘Apoteosis de Hércules: Apolo con varias Musas y dioses’ (detalle), 1762-1764. Palacio Real de
Madrid.De izquierda a derecha: Esculapio, Pomona y Vertummo, la Poesia, Polimnia, la MuUsica, la Oratoria, Apolo,
Melpémene, Urania Ceres y Baco.
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Se trata basicamente de una composicion mitoldgica en la que uno de los motivos
representado en este fresco es Apolo y las Musas, que volvera a utilizar en la ‘Apoteosis
de Trajano’, desarrollando este tema de una forma mas sistematizada y dandoles todo el
protagonismo. Lo analizaremos al tratar este fresco. Respecto al componente alegorico,
es minimo y converge en el centro de la boveda, en torno a un gran medallon dorado de
bronce. Merlo describe que “se figura la Espafa sentada en un trono, hace el primer papel
de esta singular obra, a su espalda pone Hércules la columna con la mano izquierda y en
la derecha tiene la clava con que se apoya. La piel del leon y el Plus Ultra no podian faltar
a este personaje”*®® (Fig. 46). Checa llama la atencién sobre lo que “considera
significativo y peculiar en la interpretacion que Mengs, quien hace de estas ideas la total
ausencia de referencia concreta a la monarquia hispanica y por ello al monarca que las
encarga, Carlos I11*81, Creemos que en este medallon hay una referencia sutil a Espafia
y la figura de Hércules, a los origenes de la monarquia espafiola. Hay que subrayar que
toda la composicion es un homenaje a Hércules y con ello se trata de reforzar este vinculo
entre la monarquia y Hércules como la representacion alegorica del monarca. Fabre afiade
a la descripcion “Acaso la guirnalda que rodea el medallon sera de dlamo, por ser el arbol

consagrado a Hércules®?,

5

Fig. 46. R. MENGS, ‘Apoteosis de Hércules’. Detalle: ‘La Fortaleza, la Justicia, la Fama y el Amor a la Virtud’, 1762-
1764. Palacio Real de Madrid.

160 ), MERLO, op. cit., fol.17.
161 F, CHECA, ‘Los frescos del Palacio Real Nuevo de Madrid’, op. cit, 1992, p. 170.
162 F J. FABRE, op. Cit, p. 202.
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Las figuras alegoriacas que sujetan el medallon son, la Fama con su trompeta®®?,
que comunica al mundo las virtudes del monarca; la Paz simbolizada en un nifio con el
ramo de laurel*®*, la Fortaleza con el manto azul y el ramo de roble'®® y Ia Justicia con
una tdnica de pafio carmesi y las varas al hombro*®. Son la Justicia y la Fortaleza, solidos
apoyos de cualquier Reino™[...] Un tercer nifiito con tres coronas: olivo, laurel y roble
representa el Amor a la Virtud®’. A la derecha del dios Marte, (no se ve en la imagen),
la Victoria: “figura de mujer con alas, vestida de una tunica blanca, y una sobre tinica de
color morado claro, la cabeza tiene cefiida con una cinta carmesi y con la mano izquierda
empufia una hermosa palma'®®”. La lectura de este componente alegérico descansa en los
modelos de la ‘Iconologia’ de Ripa, que describe detenidamente los atributos de cada una

de ellas, lo cual ha permitido identificarlas.

Pensamos que de manera indirecta Mengs esta vinculando la tematica que hace
referencia a la Antigiiedad, con la faceta de ‘arquedlogo’ del monarca; al tiempo que le
permite la aplicacion del concepto de ‘belleza ideal’ en las figuras que remiten al mundo

clasico.

Esta composicidn que afios después copiard Maella en la casa del labrador ( Fig.
164).

Tambien Francisco Bayeu realiz6 otra de las decoraciones con este mismo titulo

y con un programa iconografico muy en la misma linea mitologica (Fig. 78).

L. 2. 2. 3. 3. ‘Apoteosis de Trajano’ y la incorporacion de la alegoria historica.

Seglin Sancho, la idea de esta composicion fue creada por Mengs en 1768, con el
objetivo de decorar la sala donde comia y recibia en audiencia Carlos III, aunque debido
a su marcha a Italia, entre 1769 y 1774, la obra no se ejecutd hasta su vuelta®®

1774-1776.

, entre

163 C, RIPA, ‘La Fama’, T, p. 395.

164 C, RIPA, ‘La Paz’, T Il, pp. 183-187.

165 C, RIPA, ‘La Fortaleza’; T |, p. 437.

166 C, RIPA, ‘La Justicia’, T Il, pp. 8-9.

167 C. RIPA, ‘El amor a la virtud’, T |, p. 88.

168 ), MERLO, op. cit., p. 27,

169 Durante de su estancia en Roma, realizd la decoracion del techo de la sala de los Papiros, en el Vaticano. Uno de
sus pensionados, Alejandro de la Cruz (h. 1738-1811), copié dicha pintura en 1777 (Capitulo I1).
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El tema que desarrolld6 Mengs tiene como idea central la figura del emperador
romano de origen espafiol Trajano, y como hilo conductor ir desgranado todas las virtudes
principescas trasferibles al monarca Carlos III. En su descripcion, Merlo sostiene que en
esta boveda “Mengs se empena en darnos la coleccion de las principales virtudes que
divididas han resplandecido en los Reyes de Espaiia, o lo que es lo mismo, la Historia de
Carlos III que las abraza a todas™°.

El objetivo no podia ser mas ambicioso, y requeria exponer las principales
cualidades que concurrian en el rey, que eran ‘todas’. Para ello el pintor recoge un enorme
repertorio de figuras alegéricas minuciosamente descritas por Merlo, sin citar la fuente,
como en todas sus descripciones anteriores; y tambien contamos con la publicacion de
Fabre, que ademas de su descripcion, a veces discrepante con la de Merlo, aporta las
fuentes iconograficas que analizaremos'’ (Fig.47).

La pintura estd compuesta por dos grandes escenarios complementarios. En las
paredes cortas del salon, la entrada estd dedicada a la figura del monarca y en la pared
opuesta, el testero, al Templo de Apolo y las Musas. Las paredes de lados largos disponen
de pequefios grupos con el resto de las figuras mitologica-alegdricas que suman las
virtudes del rey. El pintor coloca las figuras en los margenes de las paredes, apoyadas
sobre la cornisa, conformando practicamente un rectdngulo, rompiendo con los esquemas
tradicionales. Resulta lejana la cuadratura estética dominante s6lo un cuarto de siglo
antes.

La eleccion de Trajano responde a que fue el primer emperador romano de origen
espanol que encarna todas las virtudes de un gran gobernante, para equipararlo asi a
Carlos III. Por esto sitia a Trajano ‘“sentado en su glorioso trono y majestuosamente
vestido a la romana, con cota de oro, manto carmesi y corona de laurel [...], en la mano

izquierda tiene el cetro y en la derecha un globo de oro”*? (Fig. 48).

170 ), MERLO, op. cit, ‘Apoteosis de Trajano’, fols. 56-113: 57.
171 ), FABRE, op. cit., pp.133-156.
172 J, MERLO, op. cit., fol 57.
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Fig. 47. A. R. MENGS, ‘La Apoteosis de Trajano’ ,1774-76. Palacio Real de Madrid.
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Fig. 48. A. R. MENGS, ‘La Apoteosis de Trajano’, 1774-76. Palacio Real de Madrid.

En el centro, ‘la Gloria’ [de Trajano]*”. A su lado la figura de la Inmortalidad,

vestida de blanco, que lo corona con una diadema de oro*™

. A 'la izquierda de Trajano,
Minerva y Hércules de espaldas, vinculando la monarquia con su origen tradicional
atribuido a este dios. Los personajes estan circundados por una gran corona de laurel y
roble, entre las cuales hay cinco figuras alegoricas que portan palmas en las manos de ‘la

Victoria’1"®

, para homenajear al Emperador Trajano-Carlos III.

De izquierda a derecha, formando una especie de tridngulo, en el vértice, segun
Fabre, ‘la Fortuna’. Probablemente se esta refiriendo a la Fortuna Pacifica o Clemente,
“hermosa mujer que aparece puesta en pie, apoyandose en un timoén con la diestra, y
sosteniendo con la siniestra una cornucopia”'’®. A su lado aparecen dos amorcillos
manejando el timén. Sin embargo, esta figura es interpretada por Merlo como ‘la
Conservacion’: “Mujer vestida de aureo ropaje. Lleva en la diestra una rama de olivo y
en la siniestra un circulo de oro™"’, estaria dirigida a proteger la Religion y el Mérito que

son, segun su interpretacion, la mision del gobernante!®,

Sin embargo, Merlo interpreta a los geniecillos que acompafian a la alegoria. A
uno de ellos lo sitda desvalido encima de una tabla, que requeriria la proteccion del

gobernante. Este aspecto creo que no esta acertado y que en realidad si sea un timon. En

173 C. RIPA, ‘La Gloria’, T |, p. 461.

174 C. RIPA, ‘La Inmortalidad’, T I, p. 528.

175 C. RIPA, ‘La Victoria’, T I, pp. 399-402.

176 C. RIPA, ‘La Fortuna Pacifica o Clemente, segtn la medalla de Antonio Pio’, T I, p. 440.
177 C. RIPA, ‘Conservacion’, T 1, p. 218.

178 J, Merlo, op. Cit., fols. 64-66.
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cualquier caso, ambos autores en sus interpretaciones hacen referencia a algunos de los
atributos, que estan presentes parcialmente en cada una de las alegorias. Es posible que
Mengs crease su propia alegoria, que para nosostros no resulta clara y legible como se
proponia, con lo cual el significado no se si lo podemos interpretar como la suma de las

dos alegorias.

Siguiendo con las figuras de este triangulo compositivo, en el &ngulo una matrona
con manto morado y coronada de roble que levanta y sostiene con sus manos un suntuoso
edificio, en realidad un pilar, representa ‘la Firmeza’'’®, que Merlo relaciona con la
actividad constructiva de puentes y obras publicas llevadas a cabo por Trajano y que ahora
trasfiere a la figura de Carlos Ill. ‘La Liberalidad’ o ‘Magnanimidad’ que se desprende
de sus joyas'®. Merlo habla de Magnanimidad. En la cornisa, un joven cabalgando un
ledn, al que sujeta con una cadena en forma de brida representado ‘el Dominio de si
mismo’!8L, Alegoria que habia pintado previamente Domenichino en una de las pechinas
de S. Carlo ai Catinari, en Roma (1628-1630).

En el lado opuesto, sobre la cornisa, los cuatro nifios con atributos de ‘las cuatro
estaciones’ del afio: Primavera, las flores; VVerano, las espigas; Otofio, la vid; Invierno, un
ave'®. Por encima de los nifios sobrevuela la gran figura alada con dos clarines de ‘la
Fama’®, que difunde por todo el mundo las virtudes del gran emperador e intimida a las
figuras desnudas situadas debajo de la esfera terrestre, en un espacio aislado, azulado y
trasparente. Sobre esta superficie vemos las partes del mundo: con el camello ‘Asia’®y
con el caballo ‘Europa’*®. A su lado aparece ‘la Nobleza’, con una lanza y una estatua

de Minerva en la mano®8,

En la parte inferior de la béveda, tenemos dos interpretaciones, segun Merlo, estan
representados ‘los Vicios’, las dos figuras jovenes desnudas que levantan las manos hacia
el cielo representan la Pereza y los otras tres figuras los vicios de la Obscenidad, la Rapifia

y la Astucia maligna®’. Sin embargo, si seguimos el criterio de Fabre®, las dos figuras

179 C. RIPA, ‘La Firmeza’, T |, p. 436.

180 C, RIPA, ‘La Liberalidad’, T Il, pp. 17-18.

181 C, RIPA, ‘El Dominio de si mismo’, T I, 296.

182 C, RIPA, ‘Las Cuatro estaciones’, T |, p. 366.

183 C, RIPA, ‘La Fama’, T |, p. 395.

184 C, RIPA, ‘Asia’, T Il, p. 104.

185 C, RIPA, ‘Las cuatro partes del mundo’, T I, pp. 102-108.

186 C, RIPA, ‘La Nobleza’, TlI, p. 132.

187 ), MERLO, op. Cit., bajo el manto de la superficie terrestre, las figuras de los vicios, fols. 71-72.
188 J, FABRE, op. cit., p. 141.

61



desnudas corresponderian a esclavos hechos en las diversas conquistas realizadas por
Trajano. Esta vision creo que podemos ponerla en paralelo con la de Giaquinto, en la que
también aparecian los pueblos conquistados con los restos de la batalla, armas apiladas,
y el pintor subraya con los tocados correspondientes a diversos pueblos o religiones. El
blanco o rojo equivale a conquistas llevadas a cabo por Trajano, el emperador romano
que més extendio el Imperio. La diferencia es marcada en cuanto a la ejecucién, mientras
que Giaquinto muestra los cuerpos desnudos encadenados, Mengs sélo los encapsula,

evitando la expresion de lo feo y prevaleciendo el criterio estético.

A la derecha y arriba: ‘la Caridad’ con el manto rojo y los tres nifios, a uno de los
cuales esta besando tiernamente 8%, formando parte de las virtudes cardinales. A su lado,
en el interior, de espaldas, la ‘Felicidad publica’ que el rey procura a su pueblo, o como
la denomina Merlo, la Felicidad de los Reinos, con los atributos del caduceo y la

cornucopial® . Reproducinos las xilografias para subrayar las similitudes (Fig. 49).

A R A AT
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Fig. 49. C. RIPA, ‘Alegoria del Dominio de si mismo, la Felicidad publica y la Caridad’.

En la pared del testero encontramos ‘El Templo de Apolo y las Musas’. Este tema
le sedujo desde su primera obra, de tal manera que tuvo gran repercusion en el caso

espafiol, puesto que dos de las tres salas estdn dedicadas a este asunto.

En Espafia, el precedente pictorico mas importante fue la obra de Lucas Giordano,
del Cason del Buen Retiro, donde incorpora a ‘Apolo y las nueve Musas’ en el amplio

programa iconografico.

En la pared opuesta, en el testero, “sobre la puerta de entrada del Salon de las
consultas se representa el Monte Parnaso y en su cumbre, el Templo de la Inmortalidad

[...], las Nueve Musas cantan las glorias de Trajano!®'”. También Merlo explicita que “el

183 C, RIPA, ‘La Caridad’, T I, pp. 161-162.
190 C, RIPA, ‘La Felicidad publica’, T I, p. 411.
191 ), MERLO, op. cit., fol. 89
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principal objeto de esta pintura es inmortalizar las glorias de Trajano'®?”. Para que este
hecho quede en la memoria, dos geniecillos portan una ldmina de bronce, donde estan
escritas las proezas de Trajano y la conducen al Templo de la Inmortalidad, para colocarla
alli, y se preserve de este modo su nombre. Este detalle es muy sutil y pasa desapercibido,
al tiempo que Trajano, como alter-ego de Carlos III, comportaba un lenguaje culto no tan
claro como ¢l pretendia, en el concepto de ‘nueva’ alegoria. La diferencia respecto a
Tiepolo, en el Salon del Trono, es clara. Para glorificar la memoria del rey pone una placa
conmemorativa en la que se lee claramente: Carole Magnanimum, y de este modo se

refiere especificamente al monarca.

La concepcion del espacio pictorico nos trasmite la idea del ‘Monte Parnaso’ con
el Templo de la Inmortalidad, dedicado a Apolo, que sirve de marco suntuoso donde
habitan las nueve musas. En este caso, la distribucién de las figuras de las musas no es
tan ordenada como en la Villa Albani, aunque méas que en el fresco de Hércules; ademas,
ahora define mejor cada una de ellas (Fig. 50).

Fig. 50.A. R. MENGS, ‘La Apoteosis de Trajano’, pared del testero; ‘El Templo de Apolo y las Musas’, 1774-1776.

192 ), MERLO, op. cit., fol.97.
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Para el estudio iconografico en este caso, Mengs ha tomado como fuente, segun
Fabre'®, Cesare Ripa!®. Siguiendo esta especie de monte ficticio, en la parte altay en el
centro, 1%, de espaldas, con un manto azul, una partitura en la mano y la lira. ‘la
Mdsica’'% vs. ‘1a Poesia’ Sobre la figura que, existen dos posibilidades a la hora de definir
esta alegoria. Si tomamos como referencia uno de los bocetos de F.Bayeu, diriamos que
tiene mayor similitud con la Mdasica (Fig. 83); mientras que este mismo hecho ha sido
motivo de conflicto a la hora de interpretar una de las alegorias de Goya, la Poesia (Fig.
192).

A la izquierda, de fuera a dentro: las musas: ‘Caliope’'®’, corona de laurel y rollo
de papel en la mano para cantar las glorias de Trajano. ‘Polimnia’®, con la mano
levantada y llevandose el dedo indice a la boca reclamando silencio. ‘Euterpe’®®,
coronada de flores y con dos flautas. ‘Melpomene’?®, con la mascara sobre la cabeza y
en la mano derecha un cetro vasto [inmenso]. En un plano superior a la izquierda,
‘Terpsicore’, que en la mano derecha tiene un papel en actitud de mirarlo y en la izquierda
una lira®® [y un tocado de plumas, afiadimos]. A su lado, ‘Urania’, con el globo terraqueo

202 A la derecha de la figura del manto azul de espaldas, ‘Talia’?%, que tiene

en la mano
una venda blanca en la cabeza y una corona de hiedra, y sobre la pierna una ridicula
mascara. A su lado, debajo, ‘Clio’2%, con corona de laurel. A la derecha, un buril en
actitud de grabar en una lamina las Glorias del Héroe para la Historia. ‘Erato’2%®, con una
corona de varias flores y mirto, mirando a un geniecillo que a su izquierda enciende una
antorcha de otra que tiene la Musa. Mengs enriquece el valor simbdlico de Erato y

extiende su significado como simbolo del himeneo al unir de las dos antorchas®%, muy

193 F_ ). FABRE, op. cit., 1829, pp. 133-156; A. Ponz, op. cit, 1793, T VI, p. 19; C. Bermudez, op. cit., 1800, T. Ill, p. 130.
194 C. RIPA, ‘Las Musas’, T ll, pp. 109-119. En la edicién primera, no estaban citadas, si a partir de la edicion de 1603
en la que describe de forma pormenorizada cada una de ellas, aunque sin ilustrarlas, lo que requiere una lectura mas
atenta. Esta descripcion permanece constante en el resto de las ediciones italianas.

195 C. RIPA, ‘La Poesia’: “Mujer con alas en la cabeza y coronada de laurel. Lleva un libro en la siniestra, y con la diestra
un cetro, siendo éste de laurel”, T Il, p. 218, sin ilustraciéon. En la edicidn de 1603, la ilustracién muestra una figura
mas préxima a la figura de Goya.

19 C, RIPA, ‘La Musica’, T ll, p. 119.

197 C. RIPA, ‘Caliope’, T I, p. 114.

198 C, RIPA, ‘Polimnia’, T II, p. 112.

199 C. RIPA, ‘Euterpe’, T II, p. 110.

200 C, RIPA PA, ‘Melpomene’, T I, p. 111.

201 C, RIPA, ‘Terpsicore’, T I, p. 116.

202 C, RIPA, ‘Urania’, T II, p. 114.

203 C, RIPA, ‘Talia’, T ll, p. 111.

204 C, RIPA, ‘Clio’, T I, p. 110.

205 C, RIPA, ‘Erato’, T II, p. 113.

206 Damia CAMPENY realizé en su estancia en Roma, 1803-1808, dos esculturas que adornan el salén dorado de la
Junta de Comercio de Barcelona, una de ellas la alegoria del himeneo muestra las dos antorchas encendidas
conjuntamente; la otra corresponde al amor conyugal.
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probablemente haciendo un homenaje a la reina Amalia de Sajonia, esposa de Carlos I,

que ya habia fallecido y a la que permanecid fiel.

Las nueve musas cantan y perpetiian la memoria las glorias de Trajano. Apolo y
las Musas dejaron huella en los discipulos espafioles de Mengs, que analizaremos a

continuacion al hablar de ellos.

También estan representadas las Bellas Artes: ‘Pintura’®®’, ‘Escultura’?®,
‘Arquitectura’?®, junto a las alegorias de ‘las Ciencias’, ‘el Amor por la Virtud’?° y ‘el
Tiempo’#! (Fig. 51).

Mengs aporta su creacion, si observamos las imagenes de las Bellas Artes, vemos
que introduce variaciones propias: la parte intelectual de la pintura la subraya con alas de
mariposa sobre la cabeza; la arquitectura mediante un muro; y la escultura, ademas del

mazo (que no se ve en la imagen), en la otra mano sostiene un grupo de Utiles de trabajo.

Fig. 51. A. R. MENGS, ‘La Apoteosis de Trajano’, 1774-1776, Detalle. Las Bellas Artes, las Ciencias y la Virtud. Las Musas:
Urania; Caliope con la corona de laurel y el rollo de papel en la mano; Polimnia que levanta la mano y se lleva un dedo
a la boca; Euterpe, con la trompeta; a su lado Melpdmene, con la mascara en la cabeza.

207 C, RIPA, ‘La Pintura’, T I, p. 210.

208 C, RIPA, ‘La Escultura’, T 1, p. 351.

209 C, RIPA, ‘La Arquitectura’, T, p, 111.

210 C, RIPA, ‘El Amor por la Virtud’, T |, p. 88.
211 C, RIPA, ‘La Arquitectura’, T 1, p, 111.
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‘La Ciencia“, “mujer que tiene alas en la cabeza. Sostiene con la diestra un espejo
y con la siniestra una bola, sobre la cual ha de verse un tridngulo®!?”, Las alas son el signo
también de la capacidad intelectiva, y por eso le suma ademaés la luz sobre la cabeza. En
cuanto a ‘El Amor por la Virtud’, si comparamos con la xilografia de Ripa, el pintor cubre
parcialmente su cuerpo con un manto rojo desplegado elegantemente con el fin de cubrir
la desnudez (Fig. 52):

Fig. 52. A. R. MENGS, ‘La Apoteosis de Trajano’, 1774-1776, Detalle: ‘El Amor por la Virtud’. C. Ripa, ‘El Amor por la
Virtud’, xilografia.

La Alegoria de ‘el Tiempo’, situada en el angulo opuesto, toma la tipologia de
Cronos, hombre anciano alado, encadenado de pies y manos con un geniecillo que le esta
quitando las alas, mientras otros portan los atributos del paso del tiempo, el reloj de arena
y la guadafia, segun la representacion tradicional.

212 C, RIPA, ‘La Ciencia’, T, p. 188. También portan alas en la cabeza: las Matematicas, la Filosofia y el Furor
poético, ademas de la Invencion.
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Fig. 53. A. R. MENGS, ‘La Apoteosis de Trajano’. Detalle. ‘Sobrevolando Mercurio y su caballo Pegaso’, primer plano
‘Alegorias de la Abundancia; el gobierno de la republica, la paz y la economia’, 1774-76. Palacio Real de Madrid.

En esta imagen (Fig.53) se observan las alegorias de la Fama preclara®'®, la
Abundancia?!4, la Paz?'® y la Economia®!® (Fig. 54).

Fig. 54. C. RIPA, ‘La Fama preclara (Mercurio y Pegaso)’, ‘la Abundancia’ y ‘la Economia’.

En la pared larga, la zona intermedia incorpora alegorias explicitas de los vicios:

‘el Engafio’ y ‘la Envidia’ (Fig. 55):

213 C, RIPA, ‘La Fama preclara’, segtin la Medalla de Antonino, T |, p. 397.
214 C, RIPA, ‘La Abundancia’, T |, p. 52.

215 C, RIPA, ‘La Paz’, T II, p. 183.

216 C, RIPA, ‘La Economia’, T I, pp. 297- 298.
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Fig. 55. A. R. MENGS, ‘La Apoteosis de Trajano’, 1774-76, Detalle. ‘Alegorias de la Celeridad, el Engafio, la Envidia, el
Premio y el Mérito’, Palacio Real de Madrid.

La figura que esta a su lado con el rayo es ‘la Celeridad’: “Mujer que coge un rayo
con la diestra?'””. La trayectoria del rayo esta fulminando al ‘Engafio’: “Hombre [...], en
cuya mitad inferior aparecen las piernas rematadas en dos colas de serpiente?'®”. En la
cornisa, en la parte izquierda, la alegoria de ‘la Envidia’, con el cabello entreverado de
serpientes, una serpiente en el brazo, y el pufio en la boca, cubierta con una tinica oscura

casi negra®®.

Sobre la nube oscura, s6lo vemos parcialmente las dos alegorias, pero Mengs ha
subrayado los atributos que permiten reconocerlas: ‘el Premio’, que “ha de sostener con
la diestra una rama de palma junto con una de encina, sujetando con la siniestra numerosas
guirlandas y coronas??®”. A su lado, ‘el Mérito’, “en la diestra sujetando un cetro, en la
siniestra un libro??”. Ademas, destaca la corona de laurel con la que esta ilustrada la
alegoria. Las imdgenes corresponden fielmente a las descripciones de Ripa y las

xilografias correspondientes (Fig. 56).

217 C, RIPA, ‘La Celeridad’, segun narra Pierio Valeriano en el libro XLIII de los Jeroglificos. T I, p. 185. Sin ilustracion. La
xilografia corresponde a la edicién de 1611, p. 77.

218 C, RIPA, ‘El Engafio’, T I, p. 340. Sin ilustracidn. La xilografia corresponde a la edicién de 1611, p. 248.

219 C, RIPA, ‘La Envidia’, T I, p. 341.

220 C, RIPA, ‘El Premio’, T Il, p. 224.

221 C, RIPA, ‘El Mérito’, T II, p. 71.
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Fig. 56. C. RIPA, ‘La Celeridad, el Engafio, la Envidia, el Premio y el Mérito’, xilografias. ‘La Envidia’, ilustracion de la
edicion de BAUDOIN.

En la otra pared larga, (Fig. 57)

Fig. 57 A. R. MENGS, ‘La Apoteosis de Trajano’, 1774-76. Detalle. ‘Alegorias Virtudes cardinales, el Silencio y el
Juicio’, Palacio Real de Madrid.

De izquierda a derecha, con el manto rojo y besando y abrazando a los nifios, ‘la
Caridad’??2. Las Virtudes Cardinales, siendo el topico que mas se repite en el resto de los

autores. ‘La Templanza’??

, que lleva el manto verde y el freno en la mano mientras dos
geniecillos alados con las jarras trasvasan el agua. ‘La Justicia’, vestida de blanco, que
apoya la mano sobre los fasces consulares?®*. En un segundo plano, ‘La Clemencia’, “con
un ramo de olivo y con el brazo izquierdo se ha de apoyar en el tronco del mismo arbol?%>”,
‘La Fortaleza’, “mujer armada y vestida de color leonado. Se apoya esta mujer en una
columna, a los pies se ha de ver un Ledn en posicidon yacente”. En este caso, la columna
ha sido sustituida por los atributos de la asta y la rama de roble que se ha conviertido en
roble. Ademas, suma la fortaleza del cuerpo unida a ‘la generosidad del &nimo’, “llevando

2269

encima una cabeza de leon que le sirve de yelmo Ha trasmutado el arbol del olivo

222 C_ RIPA, ‘La Caridad’, T 1, p. 162

223 C, RIPA, ‘La Templanza’, T II, p. 354.
224 C, RIPA, ‘La Justicia’, T II, p. 8.

225 C, RIPA, ‘Clemencia’, T |, pp. 190-192.
226 C, RIPA, ‘Fortaleza’, T 1, pp. 437 y 440.
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por el del roble. Al otro lado del arbol, ‘la Prudencia’ lleva un manto color malva y se esté
mirando en el espejo, cuyo rostro tiene dos caras, y en su brazo muestra el atributo
caracteristico de la serpiente??’. A su lado ‘el Silencio’ se lleva el dedo a la boca®%,
Mirandonos de frente, con una tnica blanca, la figura majestuosa del ‘Juicio Justo’,
cuyos atributos son la plomada en la mano derecha y la escuadra en la izquierda®®®. Las
diferencias respecto a la xilografia, es que en vez de estar sobre el arco iris, Mengs lo
coloca sobre una nube, y destacaria que la desnudez la cubre con un manto blanco, como

hemos visto en otras ocasiones; evita el desnudo probablemente para agradar al monarca

(Fig. 58).

|
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Fig. 58. C. RIPA, ‘Alegorias de la Caridad y el Juicio Justo’, xilografias.

Este vasto conjunto de alegorias, segiin Sancho, representaria “la Apoteosis o Gloria de
Trajano, sus virtudes como hombre, su rol publico e histérico, las virtudes humanas del
buen gobernante, las cualidades del buen gobierno y, por tltimo, el esplendor de las artes
y las ciencias, cuyo templo de la Inmortalidad conduce sus virtudes al buen
gobernante?®?”. Podemos concluir que se establece un paralelismo entre las virtudes del
emperador Trajano, en todos los &mbitos descritos, para transferirlas al rey.

En cuanto al uso del concepto de nueva alegoria, después del analisis de més de
cincuenta alegorias que forman esta composicion, hemos podido constatar que la fuente
de las mismas sigue siendo Cesare Ripa.

Ni Winckelmann ni Mengs se oponen al uso de la alegoria, y aunque el pintor
recurre a los modelos que critica Winckelmann, las caracteristicas en la ejecucion son
distintas, aplicando los principios de simplicidad, claridad y legibilidad, aportando unos

planteamientos propios de la nueva estética clasicista, en busqueda de la belleza ideal,

227 C, RIPA, ‘Prudencia’, T ll, p. 233.

228 C_RIPA, ‘Silencio’, T II, p. 314.

229 C, RIPA, ‘Juicio’, Tll, p. 6

230 J L. SANCHO, ‘Dioses, héroes y el rey: los frescos de Mengs, en el Palacio Real de Madrid’, en Anton Rafael
Mengs y la Antigliedad (Ed. A. Negrete), Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid, 2013, 51-63: 61.

70



donde el desnudo parcial de sus figuras adquiere un caracter de aproximaciéon al
refinamiento de las estatuas antiguas, con encarnaciones a veces marmoreas. Sin
embargo, este aspecto viene matizado con el uso de lo que Merlo denomina “decentes

desnudeces®!”

, tevelando el peso que Carlos III hace sentir al pintor y que podemos
detectar sobre algunas de las alegorias, que cubren sus cuerpos desnudos en parte con
mantos.

Sin embargo, respecto al planteamiento tedrico que buscaba una nueva
formulacion de éstas, bajo el epigrafe de la nueva alegoria (simplicidad, claridad y
legibilidad), se ha limitado a buscar formas mas en relacién a su gusto personal, como
cuando crea sus propias alegorias para las Bellas Artes (Fig. 56), afiadiéndoles atributos
nuevos, como las alas de mariposa en la pintura para darle un caracter mas intelectual.
Pero lejos de favorecer su lectura como era el proposito, resulta mas dificultoso, frente a
las imagenes ya fijadas por la tradicion y que estan perfectamente codificadas.

En suma, podremos concluir que, en esta ltima obra, ideada en 1769 con una
mirada hacia su primera obra de Vila Albani, y finalizada en 1774, después de volver de
Italia, se observa una cierta renuncia a los principios iniciales, lo que ha comportado el
uso de formas mads tradicionales.En este sentido, nuestro andlisis iconografico
corroboraria la opinién de Sancho, que nos remite a Riaza, para el estudio iconografico,
“quien subraya cuan cercano al Barroco resulta el lenguaje alegérico aqui utilizado, con
un catalogo de virtudes y cualidades del principe cercano a las obras de Giordano y a
Tiepolo, no s6lo por su niimero, sino por la sistemdtica inspiracion en Ripa, opuesta
frontalmente a Winckelmann”?%2,

Es, por tanto, no en la creacion de nuevas alegorias, de las que solo hemos
mencionado a la pintura, sino en la ejecucion de estas figuras alegdricas donde radica la
novedad. Por otra parte, tampoco hemos encontrado en sus escritos ninglin texto que se
refiriera explictamente a la alegoria. Mengs esta absorbiendo de Winckelmann su
concepto neoclasicista, del clasicismo de la Antigliedad, que en este caso se ve velado por
el puritanismo que se advierte en las figuras alegdricas que dominaban la politica artistica
y siempre aparecen parcialmente cubiertas, que Palomino denominaba ‘honestadas’.

Hemos hecho mencion a estas obras, de los grandes maestros europeos, Giaquinto,

Tiepolo y Mengs, por la repercusion que pudieron ejercer sobre sus discipulos esparioles.

231 ), MERLO, op. cit., fol. 58.

232 ) |, SANCHO, op. cit., 2013, p. 61. En esta misma linea se expresa A. Ubeda de los Cobos, ‘El artista en la corte.
Giandomenico Tiepolo y sus retratos de fantasia’. Catdlogo exposiciéon, Museo de Bellas Artes de Bilbao del 9
diciembre al 20 abril 2015, Museo de Bellas Artes de Bilbao.
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E. L. 3. La huella de los pintores extranjeros en la pintura hispana

de los Palacios Reales.

E. 1. 3. 1. Los discipulos de Giaquinto.

Los primeros pintores que comenzaron a trabajar en el Palacio Real a las érdenes
de Giaquinto fueron los hermanos Luis Gonzalez Veldzquez (1715-1763) y Antonio
Gonzélez Velazquez (1723-1794).

Luis Gonzalez Velazquez (1715-1763)

Se habia formado en la RABASF en la época de la Junta Preparatoria y en 1753
fue nombrado Académico de Meérito. En 1754 fue nombrado teniente director de pintura.
Posteriormente, Fernando VI lo nombré pintor de cdmara. En el trascurso de su carrera
colabor6 con Santiago Bonavia y mas tarde con C. Giaquinto. Una de las primeras

233 y Cean?* fue la decoracion exterior de la fachada

pinturas de este autor, segin Ponz
de la Casa de la Panaderia en Madrid, de caracter alegorico, ha sufrido grandes
trasformaciones a lo largo del tiempo y hoy no se conserva®®,

La impronta de Giaquinto podemos observarla en las pinturas realizadas en el
Palacio Real, donde pinto la ‘Benignidad acompafiada de las cuatro virtudes cardinales’

(Fig. 59), que decora la boveda de la Sala de los Stradivarius. Fue descrita por Fabre?3,

El titulo de la decoracion incluye los elementos alegoéricos que la componen: ‘la
Benignidad’, sobre el pedestal vemos a “una mujer que va coronada de oro llevando el
sol sobre su cabeza [...]. Con la diestra sostendra una rama de pino, y tras ella se vera una
majestuosa silla de la que acaba de levantarse, a cuyo lado se ha de ver un elefante?"”.
En torno a ella las cuatro virtudes cardinales: ‘la Justicia’?®, con la balanza y los fasces
consulares, ‘la Prudencia’?®®, con el espejo en una mano y la serpiente en la otra. ‘La

Fortaleza’?*°, mujer armada y ‘la Templanza’?*!, representada por una matrona en acto de

233 A, PONZ, Viaje en Espadia, T II, p. 223.

234 A, CEAN BERMUDEZ, Diccionario, T I, p. 226.

235 Seglin el ayuntamiento madrilefio: sobre fondo rojizo que representaban figuras al trampantojo, con efecto
escultdrico. Angeles que portaban jarrones o elementos vegetales y seis medallones con las figuras de seis musas.
236 F_J. FABRE, op. cit., 1829, pp. 263-266; J.L. SANCHO, ‘Guia del Palacio Real’, Madrid, 2009, p. 15.

237 C. RIPA, ‘La Benignidad’, T |, pp. 141-142.

238 C, RIPA, ‘La Justicia’, T II, p. 9.

239 C, RIPA, ‘La Prudencia’, T Il, p. 233.

240 C, RIPA, ‘La Fortaleza’, T I, p. 440.

241 C, RIPA, ‘La Templanza’, T lI, p. 354.
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echar agua de un jarro a otro, un nifio con un freno. Todas ellas segun el modelo tantas

veces repetido de C. Ripa.

Fig. 59. Luis GONZALEZ VELAZQUEZ, ‘Benignidad acompafiada de las 4 virtudes cardinales’, h. 1758. Palacio Real,
Madrid.

Detras de la Templanza y junto a la Justicia, situa la figura de un camello, cuyo
significado no se incorporard a la ‘Iconologia’ hasta la edicion de Cesare Orlandi, 1764-
1767, donde pasa a ser atributo de ‘la Discrecion’?#2, Sin embargo, llama la atencion que
esta publicacion es posterior a la pintura. En el angulo opuesto, ‘el Dominio de si mismo’,

figura alada sujetando un le6n*,

Completan la decoracion la alegoria del ‘Amor a la Virtud’, con un gran manto
que cubre parte del cuerpo desnudo y tres coronas con las que se premian las buenas

acciones (Fig. 60).

242 C, RIPA, ‘La discrecién’, ed. C. Orlandi, T Il, 1765, pp.230-231.
243 C. RIPA, ‘Dominio de si mismo’, T 1, p. 296.

73



e i
Fig. 60.C. RIPA, ‘La Benignidad’, ‘y ‘La Discrecion’, 1764, xilografias.

Con esta composicién alegdrica, el pintor ha querido mostrar la Benignidad del

propio monarca al que acompafan y adornan con todo el resto de las virtudes citadas.

Los discipulos de Giaquinto, formados en Roma, Antonio Gonzélez y Castillo, con la

marcha de su maestro a Napoles quedaron bajo la direccién de Mengs.

Antonio Gonzalez Velazquez (1729-1794)

Habia sido discipulo de Giaquinto en Roma?**. Cuando su maestro vino a Espafia
en 1753, paso por Zaragoza para ver la obra que estaba realizando en la Basilica del Pilar.
La formacion romana y su estancia como pensionado, como alumno predilecto de
Giaquinto, hizo que a su vuelta a Espafia siguiera al lado de su maestro, quien le favorecio
para obtener premios en la RABASF, asi como para ser nombrado miembro de mérito de
la Academia de San Fernando en 1754 y pintor de la Corte en 1757.

Mengs llegb a Espafia en 1761 y se hace cargo de los pintores que estaban al
servicio de Giaquinto. Aunque tenia una sélida formacién, Gonzalez pasa a depender de
él, con lo que es muy probable que la temética de las obras realizadas bajo su direccién
tengn su impronta y fuera decidida por el propio Mengs. Dos ejemplos de pinturas
alegdricas de A. Gonzélez Velazquez son ‘Apolo y Minerva premian talentos’, 1763,
Antecamara del Palacio Real (Fig. 61); composicion en la que dominan los elementos

mitol6gicos?.

Preside la composicién, como su titulo indica, Apolo, con la lira y la corona de

laurel, desprendiendo un gran circulo luminoso, atributo de Apolo-solar. El dios tiene una

244 A CEAN BERMUDEZ, ‘Diccionario’, op. cit., T Il, pp. 221-224. Logré una pensidn para estudiar en Roma en 1746
siendo discipulo de Corrado Giaquinto, que era miembro de la Academia de San Lucas. Corrado entré en contacto
con el nucleo de los pensionados espafioles de la via Condotti, y encargé a Antonio Gonzélez la decoracién de la
cupula de la Iglesia della Trinita degli Spagnoli.

245 F, J. FABRE, ‘Descripcion de las alegorias pintadas en las bdvedas del palacio Real de Madrid’, Madrid, Aguado,
1829, pp. 23-27.
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corona en la mano en actitud de premiar los talentos. A su lado, la diosa Minerva toma
los premios de un cofre que le ofrece el dios Mercurio, con talaros y un geniecillo a su

lado, quien le porta el caduceo (Fig. 61).

DI i B
LB L

Fig. 61.A. GONZALEZ VELAZQUEZ, ‘Apolo y Minerva premian los talentos’, 1763, Sala del besamanos del cuarto de
Maria Luisa de Parma. Palacio Real de Madrid.

Minerva entrega los premios a un grupo de Musas?*®. La primera recibe el premio
y lleva corona de laurel, este atributo puede hacer que sea Clio, la musa de la Historia o
Caliope, simbolizando la Poesia. A su lado, se ven otras que no se pueden identificar por
falta de un atributo que permita diferenciarlas. Gonzalez hace un homenaje a su maestro
Giaquinto colocando un putto, que muestra una paleta con pinceles y un tiento en
referencia a la Pintura®*’, exactamente igual y en la misma posicion que lo hemos visto
en ‘Espafia rinde homenaje a la Religion’ (Fig. 14). De este modo la pintura se suma al
homenaje junto a las musas para glorificar al monarca. En un plano inferior sobre una
nube, la alegoria de ‘la Fidelidad’ representada en una “mujer vestida de blanco, sostiene

una llave con la diestra y un perro a sus pies®*®” (Fig. 62). Al lado de la Fidelidad aparecen

246 C, RIPA, ‘Las Musas’, T II, pp. 109-119.
247 C, RIPA, ‘La Pintura’, T ll, p. 210.
248 C, RIPA, ‘Fidelidad’. T. I, p. 415. Xilografia edicién 1611, p. 165.
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varios guerreros que también esperan recibir su premio en base a esta lealtad. En el resto

del celaje distribuye a los geniecillos que derraman flores.

Fig. 62. C. RIPA, ‘La Fidelidad’, xilografia.

Otra pintura realizada por Antonio Gonzalez, en el comedor de gala del Palacio
Real: ‘Cristobal Coldn ofreciendo un nuevo mundo a los Reyes Catdlicos’ (Fig. 63):

Fig. 63. A. GONZALEZ VELAZQUEZ, ‘Cristébal Colén ofreciendo un nuevo mundo a los Reyes Catdlicos’, 1763-1765.
Palacio Real de Madrid.

La temética Historia como trasunto de los reyes empieza a ganar protagonismo y

en esta pintura el tema es basicamente un episodio de la Historia de Espafia*°.

El pintor distribuye la composicion con un esquema clasico, sitla la narracion de
los hechos en la parte inferior, sobre la cornisa, correspondiente al espacio tierra, mientras

249 F, ). FABRE, op. cit., 1829, pp. 252-259: 253; y J.L. SANCHO, ‘Guia del Palacio Real’, Madrid, 2009, p. 135.
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que las alegorias son ubicadas en el espacio celeste. En el cielo, destaca la figura alegorica
de la Fe cristiana, representada con la cruz y el caliz que sostiene un angel®°; sobre unas
nubes, las alegorias de la Virtud®!, que muestran las coronas con las que los monarcas
premian a sus subditos y sobre ellos, sobrevolandolos, la Piedad®? de los reyes

derramando sus dones sobre sus pueblos, en este caso el continente americano?®®

, por el
tocado de plumas. Todos siguen el modelo de Ripa.
Poco tiempo después, en 1767 fue nombrado teniente director de la Academia 'y

finalmente director de San Fernando en 1787, cuando ya habia muerto Mengs.

José del Castillo
A su llegada a Madrid procedente de Roma en 17642°, Mengs lo destin6 a la
fabrica de tapices. Su formacion romana se evoca en el conjunto de cuatro bocetos para

tapices, que formaban parte de la decoracién de seis sobrepuertas de la Pieza de

Conversacion del cuarto del rey Carlos Il (Fig.64).

250 C, RIPA, ‘La Fe cristiana’: “mujer que aparece puesta en pie, sobre una pena, y revestida de blanco. Con la siniestra
sostendra una Cruz”. T |, p. 401. Tiene vendados los ojos, hecho que se justifica iconograficamente porque no se
necesita ver para creer segun la religién catdlica.

251 C, RIPA, ‘La Virtud’, T I, p. 429.

252 C, RIPA, ‘La Piedad’, T ll, pp. 206-207.

253 C, RIPA, ‘América’, T I, pp. 108-109.

254 Del Castillo disfruté de dos estancias como pensionista en Roma, como hemos visto en el capitulo segundo en su
Cuaderno italiano. Fue discipulo muy apreciado por Giaquinto y viajé con su maestro cuando éste vino a Espafia en
1753. Después realizé un segundo viaje a Roma. De este segundo periodo son sus ultimas obras enviadas a la
Academia, que fueron criticadas de falta de progresion en su aprendizaje y al final, cansado pidi6 volver a Espafia
cuando faltaban unos meses para finalizar la pension.
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Fig. 64. José DEL CASTILLO, ‘Alegoria de la Abundancia’. P07727; ‘La Castidad’, P.07729; ‘La Profecia’, P07726; ‘La
Sabiduria’, P07728; 6leo/lienzo, 42.6 x 42.7cm. 1770-1772. Bocetos. Museo Nacional del Prado.

‘La Abundancia’: “Dama gentil, con una bella corona de hermosas flores que le
ciie la frente. Con la diestra mano ha de sostener el cuerno de la abundancia [...], con el

izquierdo un haz de espigas de trigo, maiz, panizo?>”.

‘La Castidad’: “Mujer vestida de blanco y apoyada en una columna sobre la cual
se pondra una criba llena de agua. Sostiene con una mano una rama de cinamomo?®”.

Esta variante de la castidad es menos frecuente y corresponde a la segunda acepcion.

‘La Profecia’: “Mujer que lleva el rostro oculto con un velo, sosteniendo con la
diestra juntamente una trompa y una espada desnuda [...], se vera un palomo®"”. En este
caso ha desplegado dos atributos y ha situado uno en cada mano. Reuter localiza en el

cuaderno italiano una alegoria de la Profecia®®, aunque mas esquematica (Fig. 65).

(== —

Fig. 65. ‘Alegoria de la Profecia’, 1762.

255 C. RIPA, ‘La Abundancia’, T I, p. 52.

256 C, RIPA, ‘La Castidad’, T 1, p. 181.

257 C, RIPA, ‘La Profecia’, T ll, p. 229. No xilografia.

258 A, REUTER, ‘Cuaderno italiano, la Profecia’, dibujo, p. 73. Sanguina. Papel verjurado, 168 x 114 mm. D5540/73
(antes FA 1239 y D5575). Museo Nacional del Prado.
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‘La Sabiduria divina’: “Mujer de bello y santisimo aspecto, [...] por la parte del
pecho se pondra un coselete. Llevara la cabeza protegida por un yelmo, sobre el que se
ha de poner un gallo por cimera [...], con la diestra aparece sosteniendo un escudo
redondo, pintdndose en su centro el Espiritu Santo, y sujetando con la izquierda el libro
de la sabiduria, de donde cuelgan siete cintas con sus sellos, y por encima del cual se ha

de poner la figura del cordero pascual®®’ (Fig. 66).

Fig. 66. C. RIPA, ‘La Abundancia y la Sabiduria divina’, xilografias.

En estos ejemplos podemos constatar el lenguaje alegorico de la ‘Iconologia’ de
manera literal. Con Giaquinto se cierra, desde el punto de vista teorico, el periodo del uso
de la alegoria en sentido tardo barroco, o ‘antigua’ alegoria, y comienza una nueva etapa
de transicion hacia un nuevo lenguaje que, desde el punto de vista tedrico basandonos en
Winckelmann, corresponderia a una ‘nueva’ alegoria Sin embargo, la huella Giaquinto
pervive en los artistas espafioles, no solo en los artistas citados, sino que se mantuvo, en

opinién de Pérez Sanchez?®®, como una corriente subterranea.

Esta permeabilidad de la obra de Giaquinto la veremos a lo largo de las obras de

los espaioles que fueron discipulos de Mengs.
E. L. 3. 2. Los colaboradores de A.R. Mengs

Entre los discipulos y colaboradores de Mengs en Espafia®®® podemos destacar a
Francisco Bayeu y Mariano Salvador Maella, que desarrollaron sus obras en los Palacios

Reales.

E. L 3. 2. 1. Francisco Bayeu_(1734- 1795)

259 C. RIPA, ‘La sabiduria divina’. Dilectio Dei Honorabilis Sapienza. A partir del cap. primero del Eclesiastico, segtn el
seflor Giovanni Zarattino Castellini, T Il, p. 283.

2607 E. PEREZ SANCHEZ, ‘Corrado Giaquinto y Espafia’, op. cit, p. 17.

261 ), JORDAN DE URRIES, ‘El clasicismo en los discipulos de Mengs’, en ‘Anton Raphael Meng y la Antigiiedad’, Ed. A.
Negrete, RABASF, Madrid, 2013, pp. 94-107.
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La formacion de Bayeu, antes de llegar a Madrid, trascurri6 en Zaragoza, primero
en los escolapios y después en los jesuitas, donde pudo aprender “latinidad y filosofia”.
Es decir, curso estudios de Gramética y Humanidades?®?. En el campo artistico, sus
primeros maestros fueron José¢ Luzan y el escultor Jos¢ Ramirez de Arellano. Es
importante destacar que el aprendizaje de la pintura al fresco fue gracias a Antonio
Gonzalez Velazquez, discipulo de Giaquinto en Roma, quien estuvo en Zaragoza para
decorar la Basilica del Pilar, siendo su ayudante durante 1753-1754. Fue influido, por
tanto, por sus maestros formados en Italia, Luzan y Gonzalez. En 1757, concurri6é a un
premio convocado por la RABASF, y en 1758, aunque no se le concedio, obtuvo una
pension durante dos afos bajo la tutela de Antonio Gonzélez. Francisco se desplazo a
Madrid, con sus hermanos Manuel y Ramoén, que tenia a su cargo por la muerte de sus
padres, pero problemas econdmicos y sus ausencias en la Academia segiin su tutor,
provocaron que Bayeu volviese a Zaragoza. Durante su estancia madrilefia conocio la
obra que Giaquinto estaba realizando en el Palacio Real Nuevo, fue una época fructifera
en su formacion que dejé huella en el pintor aragonés.

Cuando Anton Raphael Mengs lleg6 a Madrid, ante la inmensa tarea que le
esperaba en el Palacio Real, busco colaboradores entre los profesores de la Academia de
San Fernando, pero ni Antonio Gonzalez Ruiz, ni Juan Bautista Pefa, ni Andrés de la
Calleja, habian realizado antes pinturas al fresco. Es posible que Mengs hubiera visto
alguna pintura de Bayeu en Zaragoza o que Antonio Gonzélez le hablara de Bayeu, ya
que en 1763 el bohemio le llamé para hacerle una prueba de sus conocimientos sobre
dicha técnica, y quedd satisfecho con los resultados, incorpordndolo inmediatamente
como su colaborador. Gracias a su respaldo, obtuvo su primer nombramiento en 1765,
como Pintor Director de pintura de la Real Academia de San Fernando. En 1767, fue
nombrado pintor de cdmara de Carlos III. Durante estos primeros afios, ademas de asistir
a Mengs, realizd bajo su tutela sus primeras obras. Al principio bajo el influjo de
Guiaquinto y posteriormente se impregnd del estilo de Mengs, hasta alcanzar un estilo

propio y desarrollar una carrera brillante.

En cuanto a las fuentes literarias y visuales personales de Francisco Bayeu,

diremos que su plan de trabajo y lo primero que hacia a la hora de enfrentarse a una obra,

13

segun refiere Anson, “...era buscar la informacion necesaria sobre dichas escenas

262 A, CEAN BERMUDEZ, ‘Diccionario’, op. cit., T I, pp. 98-105.
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mitologicas, figuras alegoricas [...]. Para ello contd con una biblioteca de su propiedad,

en la que no faltaban libros de Religion, Historia Sagrada, Iconologia e Historia?53,

Gracias al inventario de los bienes de Francisco Bayeu publicado por el Marqués
de Saltillo, conocemos la riqueza de fuentes de que disponia, tanto literarias, como
estampas o pinturas, tanto originales como copias de grandes pintores de referencia®®*,
Entre los libros que formaban parte de su biblioteca, entre sus referencias iconograficas,
consta que tenia dos ediciones de ‘Iconologia’ de Cesare Ripa: una italiana de Perugia,
1764-1767 y su traduccion francesa por J. Baudoin, Paris, [1636], 1644.

Ademas, disponia de las obras ‘Los emblemas’ de Alciato; ‘El Pinciano’ de
Bernardo Dasa, edicion de 1781; obras italianas y latinas como de Bellorii [Bellori]; la
edicion italiana de Durero, la Metamorfosis de Ovidio, o los tratados de Vignola, Paladio,
Vitrubio, Serlio, entre otros. Y no podemos pasar por alto su gusto por la literatura
espafiola: obras de Cervantes, Cadalso, Mateo Aleman o Quevedo: ademas de los libros
religiosos, historicos o medicinales.

Tenia también doce grandes estampas de los corredores de Rafael en el Vaticano,
ocho de las estancias, “la Farnesina [...] grabadas por Bolgato [sic]”, creemos que se
refiere a Giovanni Trevisan (h. 1735-1803, llamado Volpato; seis de la Capilla Sixtina de
Miguel Angel y cuatro estampas de las pechinas por el Domenichino. Estas estampas de
Domenichino nos hacen pensar en los grabados de Vouet, que hemos comentado en el
caso de su hermano Fray Manuel Bayeu.

También obras de Luca Giordano del Casén del Buen Retiro: Lafranco, Corraggio;
ocho de Van Loo, diez de Tiepolo, Giaquinto o dieciséis de Anibal Carraci; asi como de
Le Brun y Eustaque Le Sueur (Paris, 1740) (Fig. 67).

La cantidad de cuadros, esbozos y borrones de las obras realizadas por el propio
D. Francisco y D. Ramon ascendia a 1520, entre originales y copias. Tenia también
originales de otros pintores, como Giaquinto, y los mas numerosos de Tiepolo. Respecto
a las copias, cita obras de Jordano [ Giordano], Corrado Giaquinto o Mengs. También se
citan numerosas copias de los pintores mas importantes, realizadas por Ramoén Bayeu,

por ejemplo, de Corrado Giaquinto, van Dick, Carlo Maratta, Veldzquez, Giordano,

263 A, ANSON, ‘Los Bayeu, una familia de artistas de la llustracién’, Coleccién de M. Pano y Ruata, Caja Inmaculada,
Zaragoza, 2012, p. 48.

264 MARQUES DE SALTILLO, ‘Miscelanea madrilefia, histdrica y artistica, 12 serie Goya en Madrid: su familia y
allegados’ (1746-1856), Madrid, Mestre, 1952, pp. 27-80.
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Solimena, Rembrant o Mengs. Segtn el inventario, dos de las copias eran de Veldzquez,

Esopo y Menipo, también copias de Ramon?®°.

| 0 :
’ LES PEINTURES
' DE CHARLES LE BRUN
} El D'EUSTACHE LE SUEUR
!
|

QUI SONT DANS LHOTEL DU CHASTELEL
Y DEVANT LA MAISON
DU PRESIDENT LAMHBERI1
DESSINEES
PAR BERNARD PICARD

Fig. 67. ‘Frontispice de Les Peintures de Charles Le Brun’, Paris, 1740.

Estos datos nos indican que los pintores que le precedieron al servicio de la
monarquia, Giordano, Giaquinto, Tiepolo y Mengs, fueron un referente para él.

En suma, este conjunto de fuentes literarias y visuales fue de una riqueza y abarca
un abanico amplio, lo que segln algunos autores no menoscab6 el hecho de que Bayeu
no hiciera el viaje a Italia. En su caso estas fuentes suplian y en alglin caso superaban esa
experiencia. Ademas de su patrimonio personal, su posicidon como académico y director
de San Fernando, ponia a su disposicion todo el riquisimo repertorio de todos materiales:
libros, estampas cuadros, etc. de la propia Academia madrilefia. Por otra parte, no hemos
de olvidar, los referentes visuales de las obras de sus contemporaneos, en particular de
Giaquinto, Tiepolo o Mengs, quien le reclamo para que viniese a Madrid.

Analizaremos las obras de Bayeu de contenido alegdrico por orden cronoldgico,
con las que se intercalan encargos realizados en distintas ubicaciones del Palacio Real de

Madrid y del Palacio del Pardo.

E.1. 3.2.1.1. Primeras obras

La Rendicion de Granada

265 MARQUES DE SALTILLO, op. cit., 1952, p. 76: n2 146 y 147: copias de Veldzquez, correspondientes a los dos
filésofos.
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Uno de los primeros trabajos que se le asigné a Bayeu tiene un tema de caracter
histérico muy similar al de Antonio Gonzalez Velazquez, sobre Cristobal Coldn
ofreciendo un nuevo mundo a los Reyes Catolicos.

Contamos con el boceto de la ‘Relacion de cuadros pertenecientes a la

2% con n® 36°.

testamentaria de Don Francisco Bayeu, vendidos a Don Leonardo Chopino
En un borroén del techo del Palacio Real se distingue ‘La entrega de las llaves de Granada
por los moros al rey Don Fernando’, hoy conocida como ‘La rendicion de Granada a los
RRCC’. En el fresco, al igual que en el boceto citado, observamos que el contenido de la

narracion histérica ocupa practicamente toda la composicion y que solamente ha

sobrevolado la escena una figura alegodrica de la Victoria (Fig. 68).

4

Fig. 68. F. BAYE, ‘La rendicio .

Toma una de las diferentes variantes propuestas por ‘Iconologia’ de la Victoria:

“Mujer alada [...], con una palma en una mano y una corona en la otra?®"”

, que tiene
como modelo la medalla de Octavio y que, en la edicion de Boudard, esta trasladada a
imagen (Fig. 68). No vemos en la imagen ningun escudo real sujeto por putti. La obra fue
muy bien acogida por Carlos Ill, quien le encarg6 una nueva pintura.

La caida de los Gigantes *, s un fresco de 1767, en el Palacio Real de Madrid?6®,
Antes decoraba la antecamara del cuarto de los principes, hoy es comedor de diario. La

obra es mucho mas ambiciosa y de tematica mitoldgica (Fig. 69).

266 MJARQUES DE SALTILLO, op. cit., 1952, DOC. 8: pp. 68-80. Boceto en el Museo Nacional del Prado.
267 C, RIPA, ‘La Victoria en la medalla de Octavio’, T II, p. 400.
268 MARQUES DE SALTILLO, op. cit., 1952, p. 72. El boceto de esta obra corresponde al n2 61.
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Fig. 70. F. BAYEU, ‘El Olimpo, caida de los gigantes’, detalle, ‘El Carro de Apolo y las Horas’.

Zeus dominando a los Gigantes, parangonando al rey con Zeus dominando a los
pueblos, empleando un despliegue de figuras, anatomias y escorzos imposibles. La obra

tuvo gran impacto y fue grabada por Mariano Salvador Carmona en 1768.
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De todas las escenas posibles, hemos destacado un subtema que tendra numerosas

réplicas por otros artistas, ‘El Carro de Apolo’ (Fig. 70).

F. Bayeu conocia la obra de Giaquinto del Palacio Real ‘El Sol ante cuya aparicion
se alegran y animan todas las fuerzas donde aparece la figura de Apolo (Fig. 17) segln
Ripa. Posteriormente M. Maella utilizar4 de nuevo el tema en ‘La casa del labrador de
Aranjuez’, en dos ocasiones, 1797 y 1805-1806, o por ejemplo en Catalufia, en la
decoracion de la Casa Erasmo. La eleccion de esta tematica se trasformé en un mensaje

donde el lenguaje mitoldgico fue transformandose en alegérico.

La ‘Providencia presidiendo las virtudes y facultades del hombre’

Este fresco (h. 1770) se encuentra en la sala destinada a don Luis de Borbon, hoy
sala de los instrumentos musicales. Fue una de las primeras obras de Francisco Bayeu,
que hizo que Mengs confiase en él para promocionarle y darle oportunidades de realizar
otras pinturas en los Sitios Reales.

Fabre incluye la descripcion de esta pintura®®®

. Mostramos el boceto, que forma
parte de los bienes del pintor, y que nos permite una vision del conjunto de la
composicién, aunque muestra algunas variaciones respecto al fresco, al que nos
referiremos en la descripcion de las imagenes definitivas. La escena principal concentra
la mayor parte de las figuras alegoricas.

En el centro de la composicién, (Fig. 71), sobre una nube se ve ‘la Providencia’
con el cuerno de la abundancia?’®. En un plano inferior, sobre la superficie del globo
terrestre aparece sentado ‘el Tiempo’ con la guadafia’t. A su lado derecho, tres figuras
representan las parcas, con los atributos de la rueca o las tijeras y el hilo de la vida, que
nos indica la fugacidad. En otro plano inferior sobre una nube, las alegorias de ‘la
Majestad regia’ coronada, con cetro y el aguila a su lado en representacion del poder
real?’? ; flanqueada por ‘la Nobleza %", que porta una estrella sobre la cabeza, el asta en
una mano y una escultura de Minerva en la otra. La figura, de la que solo se ve el busto,
es la alegoria de ‘la Paz’, por el ramo de olivo que lleva en la mano?’*. Una figura de

espaldas, con manto azul, parece confrontada con la figura del Tiempo, por sus atributos

269 |, FABRE, op. cit., pp. 271-285; SANCHO, ‘Guia del Palacio Real’, op. cit., p. 147.
270 C, RIPA, ‘La Providencia’, T Il, p. 227.

271 C. RIPA, ‘El tiempo’, T II, p. 360.

272 C, RIPA, Majestad regia, En la medalla de Antonio Pio, T II, p. 37

273 C, RIPA, ‘La Nobleza’, T II, p. 132.

274 C. RIPA, ‘La PaZ, T II, p. 183.
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podria corresponder a la alegoria de ‘la Eternidad’, porta un circulo de oro en la mano y

a su lado una cornucopia®”®. A su derecha, las virtudes cardinales: ‘Prudencia’?’®,

‘Fortaleza’?’’, ‘Templanza’?’® y ‘Justicia’®’®, tantas veces reiteradas y que parecen

preceptivos para halagar a la monarquia.

Fig. 71. BAYEU, ‘La Providencia presidiendo las virtudes y facultades del hombre’. Boceto, 75,5 x 66,5cm. Palacio Real

de Madrid.

275 C. RIPA, ‘La Eternidad’, T I, pp. 390-394.
276 C. RIPA, ‘La prudencia’, T Il, pp. 233-237.
277 C, RIPA, ‘La Fortaleza’, T |, pp. 437-441.
278 C, RIPA, ‘La Templanza’, T ll, p. 354.

273 C. RIPA, ‘La Justicia’, T I, pp. 8-9.
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Fig. 72. F. BAYEU, ‘La Providencia presidiendo las virtudes y facultades del hombre’, fresco,. Palacio Real de Madrid.

En la cornisa, vemos ‘la Fuerza’: “Mujer robusta que lleva en la cabeza unos
cuernos de toro, mientras que a su lado se vera un elefante con la trompa recta y
estirada?®®” con el que jugetean dos amorcillos. A su lado, Hércules como representacion
de “la virtud heréica’ o virtud de la Fortaleza. A su lado, la alegoria del Animo valiente
y generoso que dice Fabre corresponde con ‘el Arrojo magnanimo y generoso’, del que

toma la Juventud y el Vigor %2, o simplemente ‘la Generosidad’?® (Fig. 73).

2 ) ’
TENERDSITE

Fig. 73. C. RIPA, ‘La Nobleza, el Intelecto y el Consejo’; J. BAUDOIN, ‘La Generosidad’.

En el angulo inferior izquierdo, ‘el Intelecto’: “Gallardo jovencito [...] rubios
seran sus cabellos, dispuestos y adornados con muy bellos bucles, saliéndose de la parte
mas alta de la cabeza una llama de fuego. Con la diestra sostendra un cetro, y con la
siniestra sefiala un aguila que junto a él reposa?®*”’. La figura sentada con tlnica azul es

la Memoria: “Mujer de mediana edad [...], con los dos primeros dedos de la diestra ird

280 C, RIPA, ‘La Fuerza’ T |, pp.446-450.

281 C, RIPA, ‘La Virtud heroica’, T Il, p. 424.

282 C, RIPA, ‘Animo valiente y generoso’, expresién de FABRE que corresponde al ‘Arrojo magnanimo y generoso’, T |,
p. 113.

283 |, BAUDOIN, ‘La Generosité’, T |, p. 79.

284 C_ RIPA, ‘El Intelecto’, T I, pp. 531-532.
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estirandose la punta de la oreja del mismo lado, poniéndose junto a ella y a su izquierda
un perrillo?®®”, Entre ambas figuras, en el fresco, a diferencia del boceto, ha introducido
una figura nueva, la de un anciano con barba que sostiene un libro entre sus manos, y que

podria representar ‘el Consejo’2%,

En la cornisa de la parte izquierda, podemos ver las Virtudes teologales (Fig. 74).

St 5% o

Fig. 74. F. BAYEU, ‘La Providencia presidiendo las virtudes y facultades del hombre’, Palacio Real de Madrid.

‘La Fe’?® (con la cruz y el caliz), ‘la Esperanza’?® (con tunica verde y ancla) y la
Caridad?® con los tres nifios. Mientras que en la cornisa del lado derecho observamos ‘la
Liberalidad’?®, con la cornucopia vertiendo monedas de oro, y sobre la bandeja gemas,
y otras riquezas. Sobre la nube, ‘la Gloria’: “Mujer, sosteniendo con la diestra una
figurilla ligeramente vestida [...], en la mano izquierda se ha de poner una esfera?®'”. A
su lado, ‘la Fidelidad’: “Mujer vestida de blanco que tiene a sus pies un perro, y sostiene
una llave con la diestra®®?”. La figura tiene libros a sus pies y un perrito blanco agazapado,
e indica con su mano la alegoria del ‘Dominio de si mismo’, que también utiliz6 Mengs

en la Apoteosis de Trajano, tambien en la cornisa (Fig. 48).

285 C, RIPA, ‘La Memoria’, T Il, p. 66.

286 C, RIPA, ‘El Consejo’, T |, pp. 218-219.
287 C, RIPA, ‘La Fe’, T |, pp. 401-407.

288 C, RIPA, ‘La Esperanza’, T 1, 353.

285 C, RIPA, ‘La Caridad’, T 1, p. 162.

290 C, RIPA, ‘La Liberalidad’, T II, pp. 17-18.
291 C, RIPA, ‘La Gloria’, T |, p. 460.

292 C, RIPA, ‘La Fidelidad’, T I, p. 416.
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Fig. 75. F. BAYEU, ‘La Providencia presidiendo las virtudes y facultades del hombre’, 1764-1765. Detalle. Palacio Real
de Madrid.

Fig. 76. C. RIPA, ‘La Gloria y el Dominio de si mismo’, A.R. Mengs, Detalle: Dominio de si mismo.

E. L 3. 2. 1. 2. ‘Apoteosis de Hercules’ (1768-1769).

Representado en el llamado Salén de los Espejos®®.El boceto de este fresco

constaba en el inventario del pintor?®*, realizado a su muerte con el n° 58.

Esta obra tenia como objetivo homenajear al monarca Carlos 11l en la figura de
Hércules, fundador de la monarquia hispana, situdndolo en el Olimpo, donde es recibido
por los Dioses Apolo y Minerva, protectores de las Artes y las Ciencias; acompafiados de
Mnemosine y sus hijas, las Nueve Musas, y cuya memoria se perpetuaria gracias a ellas.
Este mismo tema lo habia utilizado Mengs en la ‘Apoteosis de Hércules’, 1762-1764,
(Fig. 45) y lo repetiria en la ‘Apoteosis de Trajano’, 1774-1776. Este modelo pictorico
de Apolo y las Musas, fue seguido por Antonio Gonzalez Veldzquez (Fig. 61) y Francisco
Bayeu, ambos bajo la direccion de Mengs, por lo que seguramente no es casual la eleccion
del asunto y se debiera al gusto del comitente y su pintor de cdmara.

293 F.). FABRE, op. cit., 1829, pp. 45-47.
294 MARQUES DE SALTILLO, op. cit., 1952, pp. 71-72. De tres pies en cuadro, representando a Apolo y Minerva, que
reciben a Hércules en su gloria, acompafado de todas las Musas, Marte, Diana y Ceres, con otro alrededor.
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Es probable que Mengs le sugiriera la idea, porque controlaba directamente a sus
colaboradores; y segun Jordan Urries tuviera como modelo su pintura del Palacio de
Albani: “Diriase que Mengs le paso6 algin estudio de su Mnemosine para el Parnaso de
Villa Albani?®” (Fig. 44). Ahora bien, esta escena no fue grabada hasta afios después por
Volpato y Morghen, (h. 1780-1785), segun dibujo de Mengs, por lo que Bayeu no pudo
conocer dicho grabado previo a su pintura, si no fue a través de dibujos del propio Mengs.

No podemos obviar que en Espafia existian precedentes en la tematica de las
Nueve Musas, en el Siglo de Oro espafiol, a los que hace referencia Lopez Torrijos citando
pintores del siglo XVI, como Maino?®, o las numerosas arquitecturas efimeras, que se

realizaron con motivo de las entradas reales, en particular para las reinas.

Existen sin embargo precedentes mas préximos que Bayeu pudo conocer, ademas
de los bocetos de su maestro, la obra de Nicolas Poussin, ‘El Parnaso’, que formaba parte
de las colecciones reales®®” y probablemente las obras de Luca Giordano existentes en su
entorno mas proximo: Una en la Casa del Labrador en Aranjuez, ‘El Parnaso’; y la otra
en Madrid, en el Cason del Buen Retiro?® con la ‘Alegoria del Toison de Oro’, en cuya
base situd a las Nueve Musas (Fig. 85). Estas pinturas de las musas del Cason, fueron
realizadas siguiendo la obra de Ripa, afirmacion que viene corroborada por el estudio de
los dibujos de las Musas, algunos de estos dibujos se encuentran en el museo de Bellas

299 como

Artes de Valencia, han sido estudiados por dos investigadores, tanto A. Espinos
A. Ubeda®®, ambos confirman que estan basados en Ripa. Bayue pudo conocer las

pinturas.

Nosotros contamos con unas imagenes excepcionales de la serie de las Musas del
Cason®* (Fig. 77).

295 J. JORDAN DE URRIES, ‘El clasicismo en los discipulos espafioles de Mengs’. En ‘Anton Raphael Mengs vy la
Antigliedad’, Real Academia de Bellas Artes de Barcelona, 2013, pp. 94-107.

2% R, LOPEZ TORRIJOS, R. [1985] La mitologia en la pintura espafiola del Siglo de Oro, Madrid, Catedra, pp. 302-307.
297 N, POUSSIN, ‘El Parnaso’, 1630-1631, 6leo sobre lienzo, 145x197 cm. Museo Nacional del Prado [P02313].

298 R, LOPEZ TORRIOS, op. cit, 1985, p. 306.

293 A, ESPINOS, [2004] ‘Dibujos europeos del Museo de Bellas Artes de Valencia’. Coleccion Real Academia de Bellas
Artes de San Carlos. Museo de Bellas Artes de Valencia, Catdlogo, 7 de abril al 2 de mayo, 2004:50-53.

300 A, UBEDA DE LOS COBOS, ‘Luca Giordano y el casén del Buen Retiro’, Museo Nacional del Prado, Madrid, 2008, p
108.

301 Mi agradecimiento mas sincero a los restauradores de dichas pinturas bjagoral bjagoral, que me han
facilitado estas bellisimas imagenes.
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Fig. 77. L. GIORDANO, ‘Las Musas, en Alegoria del Toisén de Oro’, h. 1697, fresco béveda del Salon de
Embajadores, Casén del Buen Retiro de Madrid. Abajo a la derecha, J. BAUDOIN, ‘Iconologia’, 1644, Musa Erato.

Antes de la publicacion de ‘Iconologia’ hubo variabilidad en la representacion de
las Musas. Sin embargo, a partir de la publicacién en la edicion de 1603, se mantuvo su
descripcion en el resto de las ediciones italianas y se normaliza un modelo que servira de
patrén. En este caso Bayeu contaba con la obra de C. Ripa en edicidn italiana y en francés.
Esta Gltima, de J. Baudoin de 1644, esta enriquecida con grabados de las musas de Jacques
De Bie. Aunque los grabados son esquematicos, recogen los rasgos fundamentales y nos
ha permitido identificar la Musa que ha sufrido gran deterioro y de la que se conserva un

putto que porta la luz, comparable como en la ilustracion de la Musa Erato (Fig. 77).

Respecto a la composicon mitoldgica alegérica de Bayeu (Fig. 78). En el centro,
formando un triangulo, Hércules con la clava, y las figuras de Minerva coronando a
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Apolo, los dioses de las Artes y las Ciencias y otros dioses del Olimpo: Vulcano, Diana,

Ceres y Marte3%,

Fig. 78. Francisco BAYEU. ‘Apoteosis de Hércules, Apolo y Minerva, con otros dioses y musas, reciben a Hércules en
el Olimpo’. En los angulos, medallones con las alegorias de la Musica, la Poesia, Filosofia y la Pintura, 1768-1769.
Palacio Real de Madrid.

En esta composicion Apolo adquiere la representacion de Apolo musageta, con la

lira, presidiendo las Nueve Musas, hijas de Mnemosise 0 Memoria, cada una de ellas

representada con una identidad propia, segun la tradicion mitolégica e iconogréfica

302 En |a cornisa, de la izquierda de la imagen, Plutdn, con corona radial, y a su lado Vulcano, sentado sobre una
montaia, sostiene con la mano derecha un martillo y parece que hay un yunque a sus pies; le sigue Ceres, coronada
de espigas y con un haz de ellas a sus pies. Detrds, en un segundo plano, Neptuno con el tridente, y Mercurio con
petaso y caduceo. En la cornisa, del lado opuesto a las musas, el dios Marte, con morrién, lanza y escudo, y varias
armas a sus pies, estd hablando con la diosa Venus, y a su lado, sobre el évalo: las Tres Gracias. Sobre la cornisa, de
la pared derecha de la imagen, la diosa Diana, que se identifica por su tocado con la luna y el ciervo; detras casi oculto
entre las nubes, aparece Jupiter, con el aguila a sus pies y los rayos en la mano.
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recogida por Ripa y de cuya obra Francisco Bayeu contaba con dos ediciones, la italiana

no ilustrada y la traduccion francesa con ilustraciones®®®. Un ejemplo de ello es la Musa
Erato (Fig. 77).

Fig. 79. Francisco BAYEU. ‘Apolo y Minerva, con otros dioses y musas, reciben a Hércules en el Olimpo’, 1768-1769.
Detalle de las musas. Palacio Real de Madrid.

Segln Ripa, las Musas fueron representadas por los antiguos en figuras de
virgenes jovenes y graciles, tal como se describen en aquel epigrama de Platdn, recogido
por Didgenes Laercio. De izquierda a derecha (Fig. 79) destacaremos los atributos mas
significativos de cada una de ellas®™: “Terpsicore’, con tocado de plumas e instrumento
musical tipo vihuela, representa la danza; ‘Talia’ (de espaldas), porta la méscara de la
comedia; ‘Polimnia’ se lleva el dedo a la boca, representa la oratoria; ‘Clio’, con corona
de laurel, un pliego y los libros de los geniecillos, representa la Historia; ‘Melpomene’,
porta la espada o el pufial y la mascara sobre la cabeza, es la expresion de la Tragedia.
‘Urania, con la esfera celeste o de la Astronomia; ‘Caliope’ (de espaldas), con corona de
laurel y leyendo un poema, representa la poesia épica; ‘Euterpe’ (casi no se ve, porta una

flauta) y ‘Erato’, con corona de flores, una vara y la citara.

303 Francisco Bayeu, contaba con dos ediciones de la obra de Ripa, una italiana de Perugia (1764-1767), que
corresponde a la del Abat Orlandi por las fechas de la edicidn, y otra francesa de J. Baudoin, Paris (1643-1644).
304 C, RIPA, ‘Las Nueve Musas’, T Il, pp. 100 y ss.
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De esta obra conocemos todos los dibujos preparatorios que Bayeu realizo y que
se conservan en el Museo Nacional del Prado, y de las figuras de las musas, como la musa
Talia. Son dibujos a l&piz negro y pluma sobre papel verdoso, 277 x 453mm. 1769. A su

lado, la misma musa dibujada por Mengs (Fig. 80):

p.

Fig. 80. F. BAYEU, ‘Talia’, dibujo. Museo Nacional del Prado [D.3580]. A.R. MENGS, ‘Musa Talia’. Lapiz negro y
carboncillo; papel verjurado, 515 x 370mm. Museo Nacional del Prado, D-3074.

Cierran la composicion otras dos figuras alegdricas, una en el centro, figura con
alas que sobrevuela la escena y porta coronas de laurel de roble y de olivo, representando
la Virtud®®; y debajo de Apolo, los geniecillos con las coronas, simbolizan el amor a la
Virtud3®

Completan el fresco de la ‘Apoteosis de Hércules’, cuatro 6valos situados en las
esquinas, con alegorias cuya tematica esta intimamente relacionada con el tema de la
boveda. Se trata de las alegorias de ‘la Pintura’®®’, ‘la Poesia’®®%, ‘la Musica’® y ‘la
Filosofia’3!. También existe un cuadro de Giordano que aborda estas alegorias en ‘Apolo
en el monte Parnaso’, que pudo ser un referente para el pintor aragonés (Fig. 81).

305 C, RIPA, ‘La Virtud’, T Il, p. 424.

306 C, RIPA, ‘El Amor a la Virtud’: “muchacho desnudo y alado. Lleva en su cabeza una corona de laurel y otras tres
enlamano” T, p. 88.

307 C, RIPA, ‘La Pintura’, T Il, p. 210.

308 C, RIPA, ‘La Poesia’, T Il, PP. 219-221.

309 C, RIPA, ‘La Musica’, T Il, p. 119.

310 C, RIPA, ‘La Filosofia’, T I, p. 416.
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Fig. 81.Luca GIORDANO, ‘Apolo en el Monte Parnaso’, h. 1696-1697. Palacio Real de Aranjuez, Madrid.

Contamos con los bocetos de los 6valos, que estaban en posesion de Bayeu a su
muerte y a los que se hace mencion en el inventario del artista®'. Conocemos dos
versiones, segun Ansoén, los originales pertenecen a una coleccién particular, son 6leo
sobre lienzo, 28,2 x 24,4 cm, y serian los que presentase Francisco Bayeu a Carlos 111 y
a Grimaldi para su aprobacion (Fig. 91), mientras que considera que las de la Sociedad
Econdmica de Zaragoza serian copias hechas por Ramon Bayeu (Fig. 83). En cualquier

caso, no cambia la iconografia, que estd basada en C. Ripa (Fig. 82).

Fig. 82 F. BAYEU. ‘Apolo y Minerva, con otros dioses y musas, reciben a Hércules en el Olimpo’. En los angulos,
medallones con la alegoria de la Pintura, 1768-1769. Palacio Real de Madrid. A la derecha: Luca Giordano, ‘Apolo en
el Monte Parnaso’, detalle, Palacio Real de Aranjuez, Madrid.

311 MARQUES DEL SALTILLO, op. cit., 1952, p. 70. N2 39: “cuatro évalos representan la Pintura, la Poesia, la Musica y
la Retorica”.

96



Fig. 83. F. BAYEU, ‘Alegorias de la Pintura, Filosofia, MUsica y la Poesia’. Bocetos de la Sociedad Econémica de
Amigos del Pais de Zaragoza.

Fig. 84. C. RIPA, ‘La Filosofia’, ‘La Poesia’; J. Boudoin, ‘La Pintura’, xilografias.

Respecto a la alegoria a la Pintura, ademas de ser fiel a Ripa, hay que subrayar
que la pintura de caballete con un lienzo de Diego Velazquez, ‘Esopo’, es un homenaje a
la pintura de Veldzquez y una autoafirmacion de nuestra tradicion pictorica. En este
sentido, Bayeu se distancia de la opinién de Mengs. El pintor bohemio elogia a

Velazquez, pero no lo sitla entre los grandes de la pintura, atribuyéndole un naturalismo
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en su pintura que le aleja de la belleza ideal que representaria el estilo sublime. En este
sentido, Bayeu fue un precursor a la hora de homenajear a Velazquez, donde el interés
por la pintura espafiola se produce en el seno de los circulos ilustrados espafioles y a ello
contribuyé de manera especial Jovellanos, cuando en 1780 fue nombrado Académico de
Honor de la Real Academia de San Fernando. Su discurso de ingreso versé sobre ‘El
destino de las Bellas Artes en Espafia, desde sus origenes hasta el presente estado3?’.
Jovellanos cita entre sus fuentes la obra de Mengs recopilada por Azara ese mismo afio®'?,;

asi como la de Winckelmann3

, Y aunque participaba plenamente del espiritu de ambos,
supo valorar la figura del sevillano. Portas subraya también la importancia de Goya en la
reivindicacion de la obra de Veldzquez, con la serie de grabados de 1778 que reproducen

los cuadros de Velazquez®®.

Segln Sanchez Canton y Gaya Nufio, cuando Bayeu plasmé sobre el lienzo del
caballete la obra de Velazquez, ya conocia las opiniones de Mengs, recogidas en el texto
‘Fragmento de un discurso sobe los medios que hacen florecer las Bellas Artes en
Espafia®'®’, que serian anteriores a 1764, y en este caso si podriamos hablar de una
reivindicacion. No obstante, Agueda no comparte estas fechas ni en su valoracion
posterior en la carta que envio a Ponz con los comentarios sobre las obras mas singulares
del Palacio Real de Madrid®’.

La lectura del conjunto pictorico, la suma de la pintura del techo y de los
medallones tendria como finalidad la instruccion y educacién del principe de Asturias, el
futuro Carlos 1V, para ser un buen gobernante, amante y difusor de las Artes®®, A esta
visién hay que afiadir la de Sancho, quien dice que “son los Principes de Asturias los que
velan y protegen las Artes31®”,

312 G, MELCHOR DE JOVELLANOS, ‘Elogio de las Bellas Artes: Oracidn pronunciada en la Junta publica, que celebro la
Real Academia de San Fernando el dia 14 de julio de 1781 para la distribucion de premios generales de pintura,
escultura y arquitectura’. Introduccion de J. Portus Pérez. Casimiro, Madrid, 2014, pp. 43-99.

313A.R., MENGS, A. R. ‘Obras de D. Antonio Rafael Mengs, primer pintor de Camara del Rey, publicadas por Don Joseph
de Azara’. Madrid: Imprenta Real de la Gaceta, 1780.

314 WINCKELMANN, ‘H2 del Arte de la Antigliedad’. Traducc. [Dresde 1764], Chamorro Mielke. Ed.Akal, 2011.

315 ). PORTUS, op. cit., 2014, p. 10.

316 A, R. MENGS, ‘Reflexiones sobre la belleza y el gusto en la pintura’, Madrid, 1989, pp. 183-197 e Introduccién M.
Agueda, pp. 41-42.

317 A. PONZ, ‘Viaje’, op. cit., T VI, 1793, ‘Carta de D. A. R Mengs, primer pintor de cdmara de S.M. al autor de esta
obra’, pp. 164-229.

318 A, ANSON, ‘Los discipulos de Francisco Bayeu’, Cajalén. Zaragoza, 2007, pp. 202-205.

319 E| boceto de esta pintura es de una coleccidn particular, en la ‘Exposicién sobre Carlos Ill majestad y ornato’,
Madrid, 6 de diciembre de 2016 al 31 de marzo de 2017; pp. 187-189. Palacio Real de Madrid. La foto que mostramos
esta tomada de dicho catalogo. Descripcion: F.J. FABRE, 1829, op. cit, p. 44.
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Después de Bayeu, el argumento de las musas y las Bellas Artes fue nuevamente
utilizado por su maestro A.R. Mengs, en la ‘Apoteosis de Trajano’, concebida antes de
partir para ltalia, en 1768-9, pero ejecutada a su vuelta en 1774 (Fig. 51), que hemos
analizado anteriormente (Fig. 51). Diez afios mas tarde, el tema lo encontraremos de
nuevo en Barcelona, en la decoracion del Palacio Palmerola, obra de Pedro Pablo
Montafa. Y también en la ciudad de Barcelona, la estela de Francisco Bayeu lleg6 a través
de uno de sus discipulos, Mariano llla, que tomard como referente los 6valos para decorar

Ca Erasmo, que desarrollaremos en relacion con Catalufia.

En el Palacio Real del Pardo, Bayeu realiz6 tres frescos que nos muestran el
amplio conocimiento que el pintor tenia sobre la mitologia y el mundo alegoérico y su
particular tendencia por el tema de las Artes como medio para poner en valor la accion
del monarca como protector de las mismas. A continuacion, analizaremos la primera obra

para el techo de la Sala de Conversacion en época de Carlos II1.
E. 1. 3.2.1.3. ‘Apolo remunerando las Artes’ (1769)

En este caso Bayeu utiliza otro de los modelos de presentacion de la figura
iconografica de Apolo, en el que suma los atributos de Apolo como aparece en el Carro
Solar, resplandeciente, enmarcado en un circulo solar, al que se suma la lira, prototipo
comun de Apolo musageta, como hemos visto en otras de las imagenes. En este caso,

Apolo se presenta con las caracteristicas de ambos, en forma de figura aislada, y como

protector de las Bellas Artes (Fig. 85).
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Fig. 85. Francisco BAYEU. ‘ApoIo remunerando Ias Artes 1773, Palacio del Pardo Madrid.

99



Fig. 86. Francisco BAYEU. ‘Apolo remunerando las Art
Madrid.

N

es’. Detalle de las Bellas Artes, 1773, Palacio del Pardo.

Las representaciones de las tres Bellas Artes se acompafian de varios geniecillos
que portan coronas de olivo, son las recompensas que el dios le otorga. En la derecha las
alegorias de ‘la Pintura’®?° siguiendo la ilustracion de J. Baudoin y la Escultura®?(busto),
segtn el modelo de J.B.Boudard respectivamente; ‘la Arquitectura’?? aparece sentada de
espaldas. El putto con la corona de laurel representa ‘el Amor a la Virtud’®%. En un
segundo plano ‘la Poesia’®*, con alas en la cabeza, como la habia representado en los
Ovalos de la ‘Apoteosis de Hércules’, 1769, Palacio Real; y posiblemente ‘la Perfeccion’:
“Mujer vestida de oro que ha de mostrar los senos descubiertos, apareciendo en la esfera
del Zodiaco, donde estara dibujando, mientras sujeta el compas con la siniestra®?®” (Fig.
86). En este caso las ediciones utilizadas de Ripa son diversas: Boudain, 1643-1644 para

320 C, RIPA, ‘La Pintura’, T I, p. 210. J. Baudoin, T I, p. 182.

321 C, RIPA, ‘La Escultura’, T 1, p. 351. J.B. Baudard, T lll, p. 120.
322 C_ RIPA, ‘La Arquitectura’, T 1, p, 111.

323 C, RIPA, ‘El Amor a la Virtud’, T |, p. 89.

324 C, RIPA, ‘La Poesia’, T Il, p. 218.

325 C. RIPA, ‘La Perfeccion’, T Il, pp. 196-197.
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la Pintura; Boudard, 1759 para la Escultura y la edicion italiana para el Furor poético y el

Amor a la Virtud. Estas elecciones de diversas ediciones, con ilustraciones diferentes

T 8% am T Te eI T TaT T e e TaT N Sa ety v F3

enriquecen la variabilidad de las imégenes, y es un recurso estilistico en Bayeu (Fig. 87).
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Fig. 87.J. BAUDOIN, ‘La Pintura, y la Perfeccion’; J. Boudard, ‘La Igzultu 3
‘El Furor poético’, ‘el Amor por la Virtud’. Xilografias.

Bayeu quiere expresar el carisma de monarca ilustrado de Carlos Il como

protector de las Bellas Artes.

E. L. 3. 2. 1. 4. ‘Monarquia espaifiola cortejada por las Artes con los vicios a
los pies’ (1774)

Fue un encargo de Carlos Il para decorar el comedor del Palacio del Pardo. El
tema representado fue la obra citada, que tiene como titulo alternativo ‘La Apoteosis de
la Monarquia espaiola venciendo a los Vicios y acompaifiada por las Artes’. El borron y
cascaron de ésta formaban parte de los bienes que aportd al matrimonio la nieta de
Bayeu®?. Se trata de un fresco firmado debajo de las armas como Bayeu, y datado en la
parte superior, 1774. El pintor incorpora en esta decoracion el emblema coronado del

monarca, que esta suspendido en el aire por tres alegorias, una de las cuales es ‘la

326 J |, BARRIO MOYA: “La biblioteca de Dofia Felipa Ibafiez Bayeu, nieta del Pintor Francisco Bayeu (1825)”,
Cuadernos para la investigacion de la literatura Hispana, pp. 295- 303: 298. Online.
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Verdad’®?’, con el sol en la mano, que desprende luz a su alrededor. Una segunda con una
llave en la mano, que corresponde a ‘la Fidelidad 3%, La tercera, de espaldas, no ha sido
posible identificarla. El hecho de que Bayeu haga referencia explicita al monarca Carlos
IIT mediante su emblema, enfatiza su labor en la defensa de las artes y su lucha contra los

vicios, objetos de esta pintura (Fig. 88).
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Fig. 88. F. BAYEU, ‘La monarquia espafiola cortejada por las artes con los vicios a los pies’, 1774, Comedor de Carlos
IIl. Hoy Salén de Embajadores, Palacio del Pardo. Madrid. Los estucos, obra de R. Michel: ‘Los Trabajos de Hércules’.

En cuanto a la siguiente figura, en el centro de la composicion vemos la esfera
terrestre de color azul sobre la que se asienta el trono, la Majestad regia®?® y a sus pies el
aguila imperial, como simbolo del poder del monarca. Esta flanqueada por las columnas
del Plus Ultra, para subrayar el poderio de su reinado a las distintas visitas diplomaticas
a las que iba dirigido el mensaje visual. A su lado, dos virtudes que presiden su reinado,

»330

por una parte ‘la Justicia’>*" con los fasces y la segur, y por otro ‘la Paz’ con el ramo de

olivo que esta indicando con el dedo al geniecillo con la antorcha encendida que sefala

327 C. RIPA, ‘La Verdad’, T I, p. 391.

328 C, RIPA, ‘La Fidelidad’, T I, p. 416.

329 C, RIPA, ‘La Majestad regia’, T II, p. 37.
330 C, RIPA, ‘La Justicia’, TIl, pp. 8-9.
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las armas destruidas por el fuego y a sus pies un cordero y el ledn, que han de ponerse

juntos y tumbados en tierra como explicita Ripa®¥! (Fig. 89).

Fig. 89. F. BAYEU, ‘La monarquia espafiola cortejada por las artes con los vicios a los pies’, 1774, Detalle. Comedor
de Carlos Ill. Hoy Salén de Embajadores. Madrid.

Bayeu esta haciendo referencia a la pintura de Giaquinto del mismo titulo, ‘La
Justicia y la Paz’, donde también usa esta misma acepcion de la paz con un leén y un
cordero, asi como las diversas clases de armas amontonadas. En el lado izquierdo, ‘la
Nobleza’ con la escultura de Minerva en la mano®*? (Fig.90); y a su lado, ‘la Virtud’, que
“ha de coger un asta con la derecha, y con la izquierda una corona de laurel [...], llevando
dibujada sobre el pecho la figura del sol**3”. En este caso, ha simplificado los atributos,
para no duplicar y resultar redundante. La asta, que es comun a las dos alegorias, Nobleza
y Virtud, y tampoco le ha puesto las alas a la Virtud. Al lado de la Paz, de espaldas, con
la cornucopia y el haz de trigo bajo el brazo expresa ‘la Abundancia’®**, fruto de la buena
politica de paz. Junta a ella se ve la cabeza de una bella jovencita, con la cabeza coronada

de flores, parecen rosas de diversos colores y con el dedo esta indicando la paz, podria

331 C. RIPA, ‘La Paz, T II, 184.

332 C, RIPA, ‘La Nobleza’, T II, p. 132.
333 C, RIPA, ‘La Virtud’, T II, p. 429.

334 C. RIPA, ‘La Abundancia’, T |, p. 52.
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representar ‘la Alegria’: “Jovencilla con corona de flores en la cabeza [ , que

comparte la Paz y la Abundancia. En la pared opuesta al escudo, ‘la Felicidad ptiblica’3®

expresada en la alegoria que porta el caduceo y la cornucopia como consecuencia de las

condiciones creadas por el monarca. En la pared opuesta a los vicios, encontramos las

»337

alegorias de ‘la Historia y el Tiempo’>®’, que se repiten y no reiteraremos.

Fig. 90. C. RIPA, ‘La Nobleza, Xilografias.

Debajo de la figura de la monarquia, como su titulo indica, los Vicios aparecen a

Fig. 91, F. BAYEU, ‘La monarquia espafiola cortejada por las artes con los vicios a los pies’, 1774, Detalle. ‘Los Vicios’,
Comedor de Carlos Ill. Hoy Salén de Embajadores. Madrid.

Se trata de cuatro alegorias que representan: de izquierda a derecha: 1) ‘la
Envidia’, “mujer vieja descarnada y ennegrecida, cabeza cubierta de culebras, con una en

una mano y mordiéndose en la otra®3®”; 2) ‘el Fraude’: [...] ir4 desnuda hasta los pechos,

335 C. RIPA, ‘Alegria’, T 1, p. 76

336 C, RIPA, ‘La felicidad publica’. En la medalla de Julia Mamea, T |, pp. 411-412.
337 C. RIPA, ‘La Historia y el Tiempo’, Xilografia, edicién 1611, p. 235.

338 C, RIPA, ‘La Envidia’, T |, pp. 340-2.
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y vestida de lino de color amarillo hasta media pierna. Con la diestra sostendra dos
corazones y con la izquierda sostendra una mascara®*®”; 3) ‘el Furor’: “Hombre de
rabiosos y airado rostro; llevard puesta y atada sobre los ojos una banda, y se estard
moviendo, como si quisiera arrojar a gran distancia un haz de varias clases de lanzas
reunidas®*”; y 4) ‘la Discordia’, “mujer que aparece bajo la forma de una furia de los
Infiernos [...]. Ird despeinada, mezclados ademas con multitud de serpientes” [...] “lleva
la cabeza en alto, labios lividos y mortecinos, ojos cansados, bizqueantes y llenos de
lagrimas, y levantadas las manos moviéndolas sin cesar un momento!”. Las

ilustraciones en este caso corresponden a otras descripciones (Fig. 92).

Fig. 92. C. RIPA, ‘Alegorias: el Fraude y el Furor’, xilografias.

E. I 3. 2. 1. 5. ‘Apolo protegiendo las Ciencias y las Artes’ (1786)

Afos mas tarde fue requerido de nuevo en el Palacio Real para decorar el techo
de la Biblioteca, para cuyo espacio Bayeu realiz6 un programa adecuado ‘Apolo

protegiendo las Ciencias y las Artes’, el boceto constaba en el inventario de sus bienes342.

En este fresco el pintor pensd nuevamente en Apolo como dios del ‘Parnaso’,
protegiendo las Artes y las Ciencias, trasfiriendo estas capacidades al gobierno ilustrado
de Carlos Ill, quien trataba de conseguir un mayor desarrollo del pais, a partir de estos
principios. Para ello distribuye la composicién en dos zonas tematicas: por un lado, la

figura de Apolo en relacion con las Artes y al otro las Ciencias (Fig. 93).

339 C. RIPA, ‘El Fraude’, T |, pp. 445-446. Xilografia.

340 C, RIPA, ‘El Furor’, T 1, p. 452. Xilografia ediccién 1611, p.189.
341 C, RIPA, ‘La Discordia’, T |, pp. 286-287.

342 MARQUES DE SALTILLO, op. cit., 1952, p. 72. Inventario n2 63.
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Fig. 94. F. BAYEU. ‘Apolo protegiendo las Ciencias y las Artes’, 1786. Detalle: La Elocuencia, la Astronomia, la
Retérica, la Metafisica. Palacio Real, Madrid.
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Fig. 95. F. BAYEU. ‘Apolo protegiendo las Ciencias y las Artes’, 1786. Detalle: Las Matematicas, la Dialécticay la
Ldgica (velada). Palacio Real, Madrid. A la derecha. C. RIPA, ‘Las Matematicas’, xilografia.

La descripcion es recogida por Fabre3*. La composicion tiene como protagonista
a Apolo con la liray rodeado de un amplio resplandor solar, porta en su mano una corona
con la que premiar las Artes y la Ciencias, y ha utilizado ‘la Poesia’** y ‘la Filosofia’3*®,

alegorias a las que ya habia recurrido anteriormente en el Palacio Real.

Para subrayar la parte cientifica, el pintor selecciona una serie de alegorias que
hacen referencia a estas materias. Sitla a Apolo enfrente de ‘la Astronomia’, con alas y
corona de estrellas, apoyada sobre un reloj de sol; un geniecillo a su lado sostiene una
esfera armilar y le acompafia un aguila colocada a los pies®*®. ‘La Retdrica’, con los
atributos del cetro y el libro®**’. Mas abajo, ‘la Metafisica’, con la mano sobre la mejilla
en actitud de pensar®®®, En el lado izquierdo, ‘la Elocuencia’: “Hermosa joven con el
pecho guarnecido y los brazos desnudos. Sobre la cabeza tiene un yelmo [...], sostiene
una vara con la diestra y un rayo con la siniestra3*®” (Figs. 94-95).

343 F.). FABRE, 1829, op. cit, pp. 308-313.

344 C. RIPA, ‘La Poesia’: “Mujer con alas en la cabeza y coronada de laurel. Lleva un libro en la siniestra, y con la diestra
un cetro, siendo éste de Laurel”, T II, p. 218, sin ilustracién.

345 C. RIPA, ‘La Filosofia’: “Mujer joven y bella, en actitud pensativa, [...] sostiene con la diestra algunos libros, con la
siniestra el cetro”, T |, pp. 416-430.

346 C, RIPA, ‘La Astronomia’: “Mujer vestida de color celeste. Lleva en la cabeza una corona de estrellas, y tiene alas.
Sostiene con su diestra un cetro y con la izquierda una esfera. La acompafia un Aguila”. T I, p. 116. Sin ilustracién.

347 C. RIPA, ‘La Retdrica’: “Mujer hermosa y ricamente vestida, [...] con la derecha abierta y levantada y sujetando en
cambio con la izquierda un cetro con un libro” T Il, p. 266. Sin ilustracién.

348 C, RIPA, ‘La Metafisica’: “Mujer [...] con los ojos vendados, y llevando una corona en la cabeza. Con la diestra hara
algun gesto con el que indica su entrega a la contemplacidn, o en la otra entrada: apoyando la diestra en la mejilla en
actitud de pensar; mientras sostiene un cetro con la siniestra. Reina de todas las ciencias” T Il, p. 86. llustracién Ripa,
edicién 1611, p. 512.

349 C. RIPA, ‘La Elocuencia’: “Hermosa joven con el pecho guarnecido los brazos desnudos. Sobre la cabeza tiene un
Yelmo, [...] sostiene una vara con la diestra y un rayo con la siniestra”, T, p. 312, sin ilustracién.
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En la pared larga, frente a las artes, ‘las Matematicas’ reconocible por las alas en
la cabeza®P°. A su lado ‘la Dialéctica’®*! y la figura velada es ‘la Logica’3%2. ‘La Fisica™®>
no la vemos en esta imagen.

Llama la atencion que en las escocias efectuara unas pinturas en claro oscuro, que
como en los casos anteriores, suman nuevos contenidos siempre relacionados y donde
vuelve a incidir sobre el tema de las Musas. Sobre estas pinturas, Fabre hace referencia a
una nueva Mitologia®* y también cita como fuente a C. Ripa, edicion de Orlandi y la
francesa de Boudard. No sabemos si en realidad tenia esta edicion, pero sabemos que
tenia ediciones previas de Ripa. No se descarta que pudiera consultarla por otros medios
(Fig. 96).

i GQVENCE

Fig. 96. C. RIPA, ‘Las Matematicas y la Teologia’. Xilografias.

Esta tematica habia sido utilizada por Luca Giordano en el fresco del techo de la
biblioteca del Palazzo Medici-Ricardi de 1685 dedicado a las Ciencias, y en el cual usé
como alegorias la Sabiduria, las Matematicas, la Filosofia y la Teologia, la Verdad, y la
Divina Providencia. EI pergamino que porta los putti dice asi: “Levan di terra cielo nostro
intelletto”. EI mensaje que trata de trasmitir es que a través de las ciencias y la sabiduria
accedemos al conocimiento de la verdad y ésta nos conduce a la percepcion de la

divinidad. El precedente mas préximo seria la obra de Giordano en el Palacio del

350 C, RIPA, ‘Las Matematicas’: “Mujer de mediana edad vestida de blanco, [...], que ha de llevar alas en |a cabeza, [...].
Sujetara un compas con la mano derecha dando muestras de estar tomando medidas sobre una tabla en la que
aparecen diversos numeros y figuras, sosteniéndola un muchachito. Con la otra mano, sostendra una gran esfera,
simbolo de la Tierra” T Il, pp. 44-45.

351 C, RIPA, ‘La dialéctica’: “Mujer joven que lleva sobre la cabeza un yelmo con dos y plumas, una blanca y ora negra,
y una luna por cimera. Sostendra con la diestra un estoque de dos filos, agarrandolo entre ambas puntas. La siniestra
la tendra cerrada en un pufio” T |, p. 278. Sin ilustracién.

352 C. RIPA, ‘La Logica: “Mujer de velado rostro revestida de blanco [...] viéndosela cuanto aprieta fuertemente un bien
trabado nudo en medio de una cuerda tosca y gruesa”, T I, p. 30.

353 C, RIPA, ‘La Fisica’: “Mujer que gira con la diestra un globo con la Tierra en medio, mientras con la siniestra
sostendra junto al globo una Clepsidra o antiguo reloj de los que funcionaban con agua”, T |, p. 437, sin ilustracidn.
354 F ). FABRE, op. cit., 1828, ‘Las Musas’ segun Fulgencio, en el Lib. 12 de ‘Mitologia’, hace referencia a una nueva
version de la Mitologia, muy enriquecedora, relacionada con el curso de los estudios, y en este sentido explicita lo
que simbolizan: Clio: el deseo de saber. Euterpe: gozo de aquel deseo. Melpédmene emprender y poner en ejecucion
el estudio. Talia entender lo que se estudia. Erato juntar la comprension y la memoria, y formar iguales ideas a las
que se han aprendido con fruto en los libros. Terpsicore formar juicios exactos sobre estas ideas. Urania elegir lo
mejor con critica y discernimiento; y en fin Caliope, significa el Ultimo complemento de la ciencia, perfeccion de las
obras del estudio, y aplauso merecido a sus tareas. p. 316.
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Labrador de Aranjuez, en el despacho de Carlos Il, toda una obra alegérica de las Artes
y las Ciencias, a la que nos hemos referido en relacion con las Musas. La temética de las
ciencias fue ampliamente abordada por Bayeu para subrayar la faceta de promotor de las
artes y las ciencias del monarca ilustrado Carlos 111 y lo que comportaba para el desarrollo
del pais. Esta tematica tendra su réplica cuando Maella realiza en 1797 la ‘Apoteosis de
Adriano’, homenaje a las ciencias (Mat=Aritmética, Astronomia, Elocuencia, Filosofia o
Historia) o en el caso de Vicente LAopez, que hizo alguna incursién en una estampa sobre
las Ciencias, 1795; y también L. Planes con Fecit y M. Pelenguer con Sculpit, tenemos
estampas, ‘Alegorias del Razonamiento, la Logicay el Orden’, 1798. Ambos valencianos
fueron formados en la RABASF vy discipulos de Bayeu.

E. 1. 3.2. 1. 6. ‘La feliz union de Espafa y Parma, impulsoras de las Ciencias
y las Bellas Artes’ (1788)

Bayeu vuelve al Palacio del Pardo para decorar el comedor de la Casita del
Principe. El programa iconogréfico se articula sobre estas dos ideas complementarias, que
explicita el titulo de la obra. Por un lado, el homenaje a los Principes de Asturias y en
segundo lugar pone en valor el papel de ambos en la promocién en las Artes y las

Ciencias. En particular, el principe de Asturias era un gran coleccionista y amante de las

artes y la pintura hace referencia explicita a esta faceta (Fig. 97).

Fig. 97. Francisco BAYEU. ‘La Feliz unidn de Espafia y Parma impulsan las Ciencias y las Artes’, 1788. Comedor de La
Casita del Principe. Palacio de El Pardo, Madrid.
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Fig. 98 F. BAYEU. ‘La Feliz unién de Espafia y Parma impulsan las Ciencias y las Artes’, 1788. Detalle. A la izquierda,
las Bellas Artes y las Ciencias a la derecha: ‘Hércules y la Alegoria del Mérito’. Sobrevuela la escena la Fama. Casita
del Principe. Palacio de El Pardo, Madrid.

Fig. 99. F. BAYEU. ‘La Feliz unién de Espafia y Parma impulsan las Ciencias y las Artes Detalle’. Del himeneo de la
escena principal. Casita del Principe. Palacio de El Pardo, Madrid. Patrimonio Nacional.
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La escena principal representada es ‘la feliz Unidn de Espafia y Parma’, expresada
mediante el himeneo de las dos casas reales (Figs. 98-99). Pensamos que Bayeu en esta
decoracion tiene como referente intelectual el boceto que hemos mostrado De Mura, que
hacia referencia al himeneo de Carlos Il en el Palacio Real de Napoles (Fig. 19). El dios
Himeneo coronado de flores y con una antorcha, une con una cinta las manos de los
contrayentes, homenaje al Principe de Asturias con corona real, la asta, capa de armifio,
apoya sus pies sobre un cojin y a su lado el le6n con el cetro apoya sus garras sobre las
dos bolas del mundo. Las manos entrelazadas de la Princesa de Asturias también coronada
y con cetro cubren sus hombros con la capa de armifio con la flor trilisada. A ambos lados,
los emblemas de las casas reales. En el lado del principe, el emblema de la Casa Real
espafiola y las columnas de Plus Ultra, simbolos de la monarquia espafiola. En el lado de
la princesa, la alegoria de la Paz®*®, que sella este matrimonio con el ramo de olivo; y la
alegoria del Matrimonio, que porta el escudo de la casa de Parma y el anillo o alianza de
oro en la siniestra [...] como muestra de fidelidad*®. En la parte inferior, un putto porta
dos corazones unidos mediante una cadena de oro, simbolo de ‘la Concordia marital”®*’.
Bayeu ha recreado la alegoria recurriendo solo al atributo del corazén, prescindiendo de
los personajes que conforman el conjunto de la alegoria, puesto que ya estan unidos
mediante la cinta azul que enlaza sus manos. A la izquierda para enfatizar las virtudes y
el origen de la princesa de Asturias, situa la alegoria de ‘la Nobleza’, que “sujeta una
estatuilla de Minerva®®” (Fig. 100):

Fig. 100. F. BAYEU, Detalle de la Nobleza, C. RIPA, ‘Alegoria de la Nobleza’, Xilografia.

355 C. RIPA, ‘La PaZ, T I, p. 183.

356 C, RIPA, ‘El Matrimonio’, T II, p. 46.

357 C. RIPA, ‘La Concordia marital’. Segun Pier Leone Casella, T I, p. 208.
358 C, RIPA, ‘La Nobleza’, T ll, pp.132-133.
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En el lado derecho del Principe de Asturias, al lado del emblema de la monarquia
espafiola, sitla la alegoria de ‘la Felicidad publica’: “Mujer coronada de flores, que
aparece sentada sobre un trono. En la diestra sostiene un caduceo y en la siniestra una
cornucopia, llena de frutos y muy diversas flores®*”. En un plano inferior, sobre una
nube: un putto despliega las condecoraciones mas preciadas de la monarquia: el toisén de

oro, y la orden de Carlos Ill. (Fig.101).

Fig. 101. Francisco BAYEU. ‘La Feliz Unién de Espaia y Parma impulsando las ciencias y las artes’, 1788. La Casa del
Principe, Palacio de El Pardo. Patrimonio Nacional.

El pintor nos esta trasmitiendo que de esta unién se derivan grandes beneficios
para la sociedad, al tiempo que apartan a los vicios mediante un putto que con la antorcha
los ahuyente y actuara favoreciendo el desarrollo de las Ciencias y las Artes, que es el
tema del resto de las paredes, donde desarrolla la segunda parte del programa con sus
alegorias correspondientes. En la pared larga opuesta a la escena principal vemos las
Bellas Artes (Fig. 111). Comienza con una declaracion o definicion del concepto ‘arte’,
gue en esta imagen vemos parcialmente, en primer plano a mano derecha: la Alegoria del
‘Arte’: “Mujer vestida de verde, con pincel y cincel en su derecha, mientras sujeta con la

izquierda un palo, hincado en la tierra, donde apoya una planta tierna y joven [...] Mas

359 C. RIPA, ‘la felicidad publica’. En la medalla de Julia Mamea. T 1, p. 411.
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como en otros casos el arte no imita, sino que suple los defectos naturales [...]*%%”.Sigue
el discurso con las alegorias de los requisitos necesarios para crear arte. Se necesita: el
Ingenio®! y la Invencion: “Hermosa mujer que lleva sobre la cabeza un par de alas
semejantes a las de Mercurio®®?. Las alas en la cabeza como signo de la capacidad
intelectual del proceso creativo es un atributo comdn compartido con la alegoria de la
ciencia®®. Presenta una figura frente a otra, en espejo, ambas necesarias para dar sus
frutos. En este caso en la Pintura, pero también en la Escultura o Arquitectura (Fig. 102).
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Fig. 102.. Francisco BAYEU. Detalle de la ‘Feliz Unidn de Espafia y Parma impulsando las Ciencias y las Artes’, 1788.
La Casa del Principe. Palacio de El Pardo. Patrimonio Nacional.

PEINTVRE ey IRVENTION - e

Fig. 103. J. BAUDOIN, ‘Alegorias de la Pintura, la Invencion y el Arte’. C. RIPA, ‘El Ingenio’. Xilografias.

360 C, RIPA, ‘El Arte’, T I, p. 115.

361 C, RIPA, ‘El Ingenio’, T 1, p. 524.
362 C, RIPA, ‘La Invencién’, T 1, p. 536.
363 C, RIPA, ‘La Ciencia’, T 1, p. 189.
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Fig. 104. Francisco BAYEU. ‘La Feliz Union de Espafia y Parma impulsando las Ciencias y las Artes’, 1788. Detalle: la
Escultura. La Casa del Principe. Palacio de El Pardo, Patrimonio Nacional.

Fig. 105. Francisco BAYEU. ‘La Felicidad Publica, Detalle de la Feliz Unidn de Espafia y Parma impulsando las Ciencias
y las Artes’, 1788. Detalle, ‘La Arquitectura’. La casa del Principe. Palacio de El Pardo. Patrimonio Nacional.
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Esta alegoria esta enfrentada a la figura masculina de ‘el Ingenio’: “Joven
aguerrido de muy feroz aspecto, que habra de aparecer desnudo y llevando sobre la cabeza
un yelmo con un &guila por cimera, naciéndole de los hombros unas alas de diversos y
variados colores. Con la mano izquierda estara sosteniendo un arco y con la diestra una

flecha, viéndose con intencion y disposicion de dispararla®®*”.

A partir de estas bases de la creacion, expone cada una de las Bellas Artes. En
todas ellas tiene como modelo ‘Iconologia’, en edicion italiana o francesa, aunque en este
caso ha recurrido mas frecuentemente a las ilustraciones de las ediciones francesas de
Brie, con el objetivo de diversificar la imagen, puesto que a veces usa la misma alegoria.
El ejemplo tipo lo encontramos en ‘la Pintura’*®®, siempre utiliza el caballete. En este
caso, el homenaje del lienzo es para Rubens, puesto que aparecen las Tres Gracias;
mientras que en otras alegorias habia realizado un homenaje a Velazquez, con la pintura
del filésofo Esopo. A la izquierda la alegoria de ‘la Escultura’3®, la figura tiene en la
mano el mazo y porta un busto escultorico, propio de la edicién francesa, al que suma el
geniecillo con un bajorrelieve y un escalpelo. En otras ocasiones, para la alegoria de la
escultura, ha usado indistintamente el atributo de una cabeza escultérica que corresponde
a las ediciones italianas en ‘Apolo remunerando las Artes’ de 1773, Palacio de El Pardo.
La figura que esta erguida apoyada sobre una nube corresponde a ‘la Arquitectura’, con
“el compas y un pergamino en el que se vera dibujada la planta de un palacio®”. Un

geniecillo porta los atributos del tridangulo y el péndulo.

Lo que es comun a todas ellas es la belleza con la que representa dichas alegorias
y aunque repite el tema siempre plantea nuevas propuestas. Al lado del caballete de la
pintura, ‘la Perspectiva’: “Mujer de bellisimo y muy gracioso aspecto. Ha de llevar al
cuello una cadena de oro, teniendo un ojo humano por colgante, sujetando con la diestra
un compas, una regla, una escuadra, una plomada y un espejo, y con la siniestra dos libros
cuyos titulos han de verse en la cubierta, siendo el uno de Ptolomei y el otro de
Vitellionis®*®*®” (Fig. 106).

364 C, RIPA, ‘El Ingenio’, T I, p. 524.

365 C, RIPA, ‘La Pintura’, T I, p. 210.

366 C, RIPA, ‘La Escultura’, T 1, p. 351. J.B. Baudard, T lll, p. 120
367 C. RIPA, ‘La Arquitectura’, T |, p. 111.

368 C, RIPA, ‘La Perspectiva’, T II, p. 200.
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PERSPECTIVE .

Fig. 106. Francisco BAYEU. Detalle de la ‘Feliz Unién de Espafia y Parma impulsando las Ciencias y las Artes’, 1788.
La Casa del Principe. Detalle de la perspectiva. Palacio de El Pardo. Patrimonio Nacional. J. BAUDIN, la perspectiva.

Llama la atencion los vestidos de las alegorias, en este caso como en el de la
Escultura, nos remite especialmente al gusto espafiol que veremos en Goya. A
continuacidn, una exposicion de las distintas Ciencias (Fig. 107).

Fig. 107. Francisco BAYEU. ‘La Feliz Union de Espafia y Parma impulsando las Ciencias y las Artes’, 1788. Detalle. La
Casa del Principe. Palacio de El Pardo. Patrimonio Nacional.
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Sobre las nubes, distinguimos la figura de la Retorica (Fig.108).

Fig. 108. Francisco BAYEU. ‘La Feliz Unién de Espafa y Parma impulsando las Ciencias y las Artes’, 1788. Detalle: La
Retdrica. La Casa del Principe. Palacio de El Pardo. Patrimonio Nacional.

‘La Retdrica’ tiene como atributos un cetro y un libro. “El cetro es signo de que
laretdrica rige y domina las personas [...], con el libro se muestra que el arte que decimos
se adquiere poco a poco en el estudio [...], con las palabras ornatus persuasio se muestra
y ensefa el oficio de la Retdrica®®®”. Esta leyenda se lee en una filacteria que porta un
geniecillo, la persuasién es un adorno. Esta lectura a veces es dificil, hay que estar muy
atenta al detalle de los atributos que nos daran las pistas, por ejemplo, mediante
subterfugios como las leyendas, asunto que entraria en contradiccion con los principios
de Mengs, que propugnaba que la alegoria deberia ser tan clara que no necesitase dar mas
que la imagen para su comprension. Bayeu, repite esta alegoria utilizando otra de las
acepciones de Ripa que ya habia utilizado en ‘Apolo protegiendo las Ciencias y las Artes’
(Fig. 94).

‘La Elocuencia’ es representada como una “hermosa joven con el pecho
guarnecido y lo brazos descubiertos. Sobre la cabeza tiene [...] sostiene una vara con la

diestra y un rayo con la siniestra®®” (Fig.107) y xilografia (Fig.111).

369 C, RIPA, ‘La Retorica’, T I, p. 266
370 C. RIPA, 'La Elocuencia’, T I, pp. 312-313.
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A su lado, ‘la Aritmética’ es una “mujer de rostro hermoso cuya diestra sostiene
un punzon de hierro, viéndose en la izquierda una tablilla de color blanco. En el borde de

su vertido se vera escrita la siguiente leyenda: Par et impar®"?, (par e impar) (Fig. 109).

Fig. 109. Francisco BAYEU. ‘La Feliz Unién de Espafa y Parma impulsando las Ciencias y las Artes’, 1788. Detalle: la
Aritmética. La Casa del Principe. Palacio de El Pardo. Patrimonio Nacional.

La figura de espaldas corresponde a la alegoria de la Ldgica: “Aparecera
sosteniendo un ramillete de flores con la diestra, poniéndose encima una leyenda que diga
Verum et Falsum, verdadero y falso, y cogiendo una sierpe con la siniestra®’?” (Fig. 110).
Ya habia representado previamente esta alegoria, tomando otra de las posibles variantes,
como la figura velada, que hemos visto anteriormente en ‘Apolo protegiendo las Ciencias
y las Artes’.

: J.OGIQVE .

Fig. 110. Francisco BAYEU. ‘La Feliz Unién de Espaia y Parma impulsando las Ciencias y las Artes’, 1788. Detalle: la
Légica. La Casa del Principe. Palacio de El Pardo. Patrimonio Nacional.

En la parte superior, ‘la Astrologia’ que se entiende como Astrologia, corresponde
a la figura que tiene un aguila como atributo®” (Fig.111). En relacion a las Ciencias

371 C, RIPA, ‘La Aritmética’, T |, p. 110.
372 C, RIPA, ‘La Légica’, T Il, p. 31.
373 C. RIPA, ‘La Astrologia’, T 1, p. 117.
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introduce las alegorias de ‘la Geometria’®"#, ‘Matematicas’3", Filosofia®’®, Metafisica®’’;
todas ellas han sido descritas antes y ya habian sido utilizadas por Bayeu en ‘Apolo’, en
el fresco de la Biblioteca del Palacio Real en 1786, por lo que no reiteraremos las

descripciones.

i GQVENCE .

ASTROLOGIE .

Fig. 111. ). BAUDOIN, ‘La Elocuencia y la Astrologia’, xilografias.

A continuacion, analizaremos la figura de Hércules o la Virtud Heroica (Fig. 112)
b G e N T T

Fig. 112. Francisco BAYEU. ‘La Virtud y el Amor a la Virtud’. Detalle de la ‘Feliz Unién de Espafia y Parma impulsando
las Ciencias y las Artes’, 1788. Detalle de la Virtud Heroica y el Amor a la Virtud. La casa del Principe. Palacio de El
Pardo. Patrimonio Nacional. C. RIPA, ‘El Amor a la Virtud’.

Con esta figura Bayeu esta introduciendo una doble lectura: Hércules como
fundador de la dinastia y la virtud que va inherente a Hércules o ‘la Virtud Heroica’: “Un
Hércules desnudo, apoyado en su clava, que llevara enrollada alrededor de su brazo una

piel de ledn, tal como puede verse [...] en el Palacio Farnese®’®. A su lado ‘el Amor por

374 C. RIPA, ‘Geometria’: “Mujer que lleva una plomada en una mano y un compds en la otra; o, un compas y un
triangulo”, T |, p. 460. No xilografia.

375 C. RIPA, ‘Matematicas’, T I, p. 44.

376 C. RIPA, ‘Filosofia’, T 1, p. 416.

377 C. RIPA, ‘La Metafisica’, T II, p. 86.

378 C, RIPA, ‘La Virtud Heroica’ segun era pintada cominmente por los antiguos, y segin puede verse en la medalla
del Emperador Gordiano, T Il, pp. 424-425.
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la Virtud’: “Muchacho desnudo y alado. Lleva en su cabeza una corona de laurel y otras
tres en las manos”. En este caso esta suma de virtudes viene a expresar, como indica el
propio Ripa, la suma de todas las virtudes que concurren en el monarca, puesto que
representa la corona de laurel que lleva en la cabeza junto a las otras tres de las manos,
que “simboliza la Prudencia, junto con las demas Virtudes Morales o Cardinales, que son

en total la Justicia, la Fortaleza y la Templanza®®”.
Cerrando la escena, sitda la Alegoria del Mérito:

‘El Mérito’ aparece representado como un “hombre puesto encima de un lugar
muy aspero y abrupto. Su vestido ha de ser rico y suntuoso, llevando la cabeza adornada
con corona de laurel. Ha de tener la diestra y el brazo del mismo lado protegidos y
armados Yy sujetando un cetro, viéndose en cambio la siniestra desguarnecida y desnuda

y sosteniendo un libro*(Fig. 113).

Fig. 113. Francisco BAYEU. ‘El Mérito’. Detalle de la ‘Feliz Unidn de Espafia y Parma impulsando las Ciencias y las
Artes’, 1788. Detalle, el Mérito. La Casa del Principe. Palacio de El Pardo. Patrimonio Nacional. C. RIPA, el Mérito.

Por ultimo, los benéficos que comparten esta union matrimonial, segin el
programa de Bayeu, y que son la lucha contra los vicios que son ahuyentados por

geniecillos que portan, uno rayos y otro una antorcha, como en la obra de Tiepolo, en el

379 C. RIPA, ‘El Amor a la Virtud’, T |, p. 88.
380 C, RIPA, ‘El Mérito’, T II, pp. 71-72.
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Palacio Real, ‘Grandeza y Poder de la monarquia de Espaifia’, 1764, (Fig. 30), en el Salon
del Trono. En este caso, Bayeu los presenta agrupados y cayendo al vacio en escorzo,
como el veneciano (Fig. 114):

g

S ‘;\

Fig. 114. Francisco BAYEU. ‘Los Vicios’. Detalle de la ‘Feliz Unién de Espafia y Parma impulsando las Ciencias y las
Artes’ 1788. La Casa del Principe. Palacio de El Pardo. Patrimonio Nacional.

‘La Discordia’: “Mujer con cabellos mezclados con multitud de serpientes, un fajo
de documentos, sobre los que se veran escritas diversas citaciones*®*!”. Ambos atributos

estan representados por Bayeu.

‘La Ignorancia’ de todas las cosas: “Los antiguos egipcios, para mostrar y
simbolizar a un ignorante que lo fuera en la totalidad de las cosas, solian pintar la imagen
de un hombre con cabeza de asno, poniéndolo ademas mirando hacia la tierra®?”. Otras
descripciones a la acepcion de la Ignorancia indican que “ird vestida suntuosamente” y
justifican la fealdad como atributo de la Ignorancia frente a la belleza de la Sabiduria®®®”.

Bayeu suma parte de las tres acepciones, potenciando el efecto simbolico de la alegoria.

381 C, RIPA, ‘La Discordia’, T I, p. 286. No xilografia. Baudoin, xilografia, p. 150
382 C, RIPA, ‘La Ignorancia de todas las cosas’, T |, 504.
383 C, RIPA, ‘La Ignorancia’, T |, p. 503.
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Le siguen otros vicios, pero las siguientes imagenes se han prestado a diversas

interpretaciones, identificindose con la Herejia, la Ignorancia y el Dolor®®*; aunque en

este punto vamos a seguir a Ripa lo que nos permitira nuevas atribuciones (Fig. 115) .

Fig. 115. Francisco BAYEU. ‘La Virtud y el Amor a la Virtud’. Detalle de la ‘Feliz Unidon de Espafia y Parma impulsando
las Ciencias y las Artes’, 1788. La Casa del Principe. Palacio de El Pardo. Patrimonio Nacional.

De izquierda a derecha: ‘La Envidia’ aparece como una “mujer vieja fea palida,
de cuerpo seco y enjuto y ojos bizcos. Va vestida del color de la herrumbre, destocada y
con los cabellos entreverados de sierpes. Ird comiéndose su propio corazon, que sostiene

agarrado entre las manos®®”.

Lafigura a la derecha, ‘la Detraccion o difamacion’: corresponde a la descripcion
de Ripa, 1603, p. 103: Dettratione [detrazione = difamacion]: “Dona a sedere con bocca
alquando aperta mostrando la lingua doppia simile a quella serpe, terra in capo un panno

nero, tirando in fuori parte d’esto, con la sinistra mano in modo, che faccia ombra al

384 A ANSON, ‘Los Bayel’, op. cit., 2012, pp. 92-93.
385 C. RIPA, ‘La Envidia’, T 1, p. 340.
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viso, il restante del vestimento sara di colore della rugine, haura sotto i piedi una tromba,

con la destra mano un pugnale nudo in atto d’offendere’®®.

‘El Fraude’ es la figura que estd boca abajo, cayendo al abismo, de la cual solo
vemos una parte minima de la figura, corresponde a la descripcion que Ripa recoge de
Dante en su infierno, ya que pintaba el Fraude poniéndole la faz de un hombre justo,
mientras que “el resto de su cuerpo tenia forma de serpiente [...], acabando en una forma

3875

puntiaguda” [...] “y las garras de dguila simbolizan el oculto veneno®”. Bayeu ha

prescindido de la parte del hombre justo para subrayar la monstruosa, concentrada en la

parte mas distal de la figura, enfatizando asi la Malignidad de este vicio (Fig. 116).

Fig. 116. J. BAUDOIN, ‘La Discordia, la Ignorancia, la Envidia, la Detraccién’; C. RIPA, ‘El Fraude’. Xilografias.

El tema de los vicios fue nuevamente utilizado en su Gltima obra, Las 6rdenes de

la monarquia espafiola’ (Fig. 120).

Cierra la composicion la Buena Fama (Fig. 117)

Fig. 117. Francisco BAYEU. ‘La Feliz Unién de Espaia y Parma impulsando las Ciencias y las Artes’, 1788. Detalle: la
Buena Fama. La Casa del Principe. Palacio de El Pardo. Patrimonio Nacional.

386 C, RIPA, ‘La Detraccién’, 1603, p.103; J. Baudoin, 1644, T II, p. 152.
387 C. RIPA, ‘El Fraude’, T |, pp. 444-446. Xilografia.
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‘La Buena Fama’: “Mujer con una trompa a la derecha y una rama de olivo en la
siniestra. [...] Ademas tiene alas en los hombros, siendo las mismas de un color
blanquisimo™®, Esta trompeta esparcira a los confines del mundo la buena fama de los
Principes de Asturias, apartando de su reinado los vicios y como protectores de las Artes

y las Ciencias.
E. I 3.2.1.7. ‘Las 6rdenes de la monarquia espafiola’ (1794)

Esta obra se situa en el Palacio Real, en el techo del dormitorio de los ahora reyes
Carlos IV y su esposa Maria Luisa, de los que Bayeu habia pasado a ser pintor de Camara.
El tema elegido fue la ‘Exaltacion de la monarquia espafiola con las érdenes de la misma’,
firmado y fechado en 1794, que podriamos considerar un compendio de sus obras, y el

epilogo a su carrera (Fig. 118).

Fig. 118. F. BAYEU, ‘Las 6rdenes de la monarquia espafiola’, o ‘La Exaltacidn de la Monarquia Espafiola con las
érdenes de la misma’, 1794. Palacio Real de Madrid.

388 C, RIPA, ‘La Buena Fama’, T |, pp. 396-397.
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389 390

Fabre nos explicita cuales eran las érdenes de la monarquia®*® y también Anson
ha estudiado esta obra. Se trata de una composicion con numerosas figuras alegoricas,
con el objetivo de homenajear a los Reyes Carlos IV y su esposa, que habian sido

nombrados recientemente soberanos.

La alegoria de la Monarquia espafiola esta representada en la figura de Minerva
con yelmo, lanza, escudo y en el pecho la Medusa, sentada en el trono, que se asienta en
el globo terrestre con el escudo de armas del rey y el ledn, simbolo monarquico.
Flanquean la monarquia las columnas de Hércules, para expresar sus dominios. A su lado
la figura de ‘la Religion’**! parcialmente velada, con la cruz y una llama en la mano
izquierda, que expande los rayos iluminando la escena. Ambas figuras aparecen cubiertas
por el mismo dosel, y forman un binomio monarguia-religion unidos en su defensa. Para
reforzar la idea de la soberania aparece ‘la Autoridad’3%?; llevando en la mano derecha
elevada las llaves y en la otra el cetro (xilografia). Al lado de la Religién, las Virtudes
cardinales: ‘Fortaleza’®®3, ‘Prudencia’®®, ‘Templanza’®® y “Justicia’*®, junto a la
alegoria de ‘la Nobleza>®’, que muestra en la cabeza una estrella, en la diestra una lanza
y en la izquierda una estatuilla de Minerva. A su izquierda ‘la Constancia’, apoyada en la
columnay con cetro®®, En el centro del lado izquierdo de laimagen, ‘el Dominio’: cabeza
de serpiente y cetro con un 0jo®*®; los putti representando ‘el Amor por la Virtud’,
desnudo con alas y triple corona*®. En el lado contrario, ‘la Virtud’: alas, mano con
corona y lanza, en el pecho el sol*®t. A su lado, ‘el Honor’: corona de laurel, asta y
cornucopia?®?, tnica imagen de las citadas que no esta ilustrada. En este mismo lado, en
el angulo izquierdo, la alegoria de ‘el Premio’: hombre vestido de blanco y cefiido con un

velo de oro, que ha de sostener con la diestra una rama de palma junto con una de encina,

389 F, ). FABRE, 1829, op. cit., pp. 59- 71: 69: “La insignia del Toisén de Oro, la de Carlos Ill bajo la proteccion de la
Inmaculada Concepcidn; las militares (Santiago, Calatrava, Alcantara o Montesa) o la Damas Nobles fundada por la
Reina Maria Luisa”.

3%, ANSON, ‘Los Bayeu’, 2012, p. 105. La foto procede de esta monografia.

391.C_ RIPA, ‘La Religion’, T II, p. 260.

392 C, RIPA, ‘La Autoridad’, T |, pp. 120-121.

393 C. RIPA, ‘La Fortaleza’, T 1, pp. 437-441.

394 C. RIPA, ‘La Prudencia’, T ll, pp. 233-237.

395 C, RIPA, ‘La Templanza’, T I, p. 354.

3% C, RIPA, ‘La Justicia’, T II, p. 8.

397 C. RIPA, ‘La Nobleza’, T I, pp. 132-133.

398 C, RIPA, ‘La Constancia’, T |, p. 227.

399 C. RIPA, ‘El Dominio’, T I, pp. 294-295.

400 C, RIPA, ‘El Amor por la Virtud’, T 1, p. 88.

401 C, RIPA, ‘La Virtud’, T II, pp. 428-429.

402 C, RIPA, ‘El Honor’, T I, p. 479. No ilustracion.
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sujetando con la siniestra numerosas guirnaldas y coronas*®®. Practicamente todas las

alegorias citadas tienen ilustracion en la “Iconologia’ de Ripa (Fig. 119).

Fig. 119. C. RIPA, ‘Alegorias de la Religidn, la Autoridad, la Fortaleza, la Prudencia, la Templanza, la Justicia, la Nobleza,
la Constancia, el Dominio, el Amor a la Virtud, la Virtud, el Premio’. Ultima fila. C. RIPA, ‘Alegorias de Liberalidad
(primera descripcién); Abundancia, Celo y Premio’.

403 C. RIPA, ‘El Premio’, T I, p. 224.
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Cont. Fig. 1119. ‘El Tiempo y la Historia’, xilografia, edicién 1611, p. 235.

En el lado derecho de la imagen, ‘la Liberalidad’: “jovencita de rostro muy alegre
y ricamente ataviada, que va apoyando con la izquierda, sobre el flanco del mismo lado,
un bacin lleno de gemas y muchas monedas de oro; mientras tanto, y con la otra mano,

ha de coger un buen pufiado de ellas, para ir repartiéndolas entre algunos muchachitos*®4”,

‘La Abundancia’: “Dama gentil, con una bella corona de hermosas flores que le
cifie la frente. Con la diestra mano ha de sostener el cuerno de la abundancia [...], con el
izquierdo un haz de espigas de trigo, maiz, panizo*®>”. Un poco hundido, y en un segundo
plano, aparece la figura de ‘el Celo’*%: hombre revestido de habitos sacerdotales, con un
azote alzado en la diestra y en la siniestra una lampara encendida. A su lado, ‘la
Vigilancia’*®’, mujer con una campanilla en lamano. En el extremo, ‘el Mérito’: “Hombre
en un lugar muy aspero y abrupto. Su vestido ha de ser rico y suntuoso, llevando adornada

la cabeza con corona de laurel; en la diestra un cetro [...] y en la siniestra un libro*®®”,

En la pared posterior de la imagen, en el angulo superior derecho, ‘el Tiempo’:
hombre viejo y alado [...], sentado sobre una columna, en representacion de unas ruinas,
que junto al atributo de la guadafia usa en esta simbologia el paso del tiempo, siempre
ligado a ‘la Historia’*%: mujer alada y revestida de blanco, sosteniendo con la siniestra
un libro sobre el cual estara escribiendo. Con un ramo de olivo se simboliza ‘la Paz**1°:
mujer joven, sedente, que con la diestra tiene atados un lobo y un cordero sujetando con

la izquierda una rama de olivo. Detras, una figura de la que s6lo podemos ver la cabeza y

404 C, RIPA, ‘La Liberalidad’, T I, pp. 17-18. En este caso la xilografia corresponde a la primera descripcion.
405 C, RIPA, ‘La Abundancia’, T I, p. 52.

406 C, RIPA, ‘El Celo’, T I, pp. 185-186.

407 C. RIPA, ‘La Vigilancia’, T Il, p. 420. Tercera entrada, la xilografia no corresponde a esta descripcion.

408 C, RIPA, ‘El Mérito’, T II, p. 71.

409 C, RIPA, ‘La Historia’, T 1, p. 477. Siempre ligada al Paso del Tiempo. Xilografia, edicion 1611, p. 235.
410 C, RIPA, ‘La Paz/, T II, p. 185. No ilustracidn.
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que representa ‘la Afabilidad’: “joven vestida de sutil y blanco velo [...] sostiene una rosa

en la diestra y lleva la cabeza coronada de flores*!?”,

De izquierda a derecha (Fig. 120), la primera algoria es ‘la Elocuencia’: “Hermosa
joven con el pecho guarnecido y los brazos desnudos. Sobre la cabeza tiene un yelmo [ ...]
sostiene con la diestra un rayo y con la siniestra un libro*'2”. Con el rayo esta enviando a
los infiernos a los vicios que sitda en la cornisa y que caen al abismo. Los rayos estan
dirigidos a los Vicios, tema que ya habia utilizado en 1774, en la Sala de Embajadores
del Palacio del Pardo y el comedor de la Casita del Principe, también en el Pardo, 1788.

"

..'1

-

ob_?

7/

Fig. 120. F. BAYEU, ‘Las 6rdenes de la monarquia espafiola’, o ‘Exaltacién de la Monarquia Espafiola con las Ordenes
de la misma’, 1794. Detalle de los Vicios.

Segun Fabre*'® corresponderian a la Discordia y la Perfidia. De izquierda a
derecha, ‘la Perfidia’: “Mujer vestida de color verde azulado, que sostendra en ambas
manos una serpiente, simbolo, seguin Aristoteles, de la més extrema de las perfidias*#”,
corresponde a mujer boca abajo, aqui tiene el manto dorado, que tiene cadenas en los pies,
con los cabellos despeinados y que se tira de ellos con una mano, mientras que en la otra

tiene una serpiente. Muestra la boca abierta y saca la lengua.

411 C, RIPA, ‘La Afabilidad’, T I, p. 71. No ilustracién.

412 C, RIPA, ‘La Elocuencia’, T 1, pp.312-313.

413 F.). FABRE, op cit., pp. 67-70. Estas figuras se corresponden con las Furias que eran tres hermanas, y las describe
con cabellos de serpientes y teas encendidas, tal como aparecen en Cartari, aunque sin citarlo. Sobre esta base, el
autor cree que los vicios en general responden con pocas diferencias a estas premisas y es de la opinidn de que Bayeu
esta representando los vicios de la discordia y la perfidia.

414 C. RIPA, ‘La Perfidia’, T Il, p. 197.
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Fig. 121 J. BAUDOIN, ‘La Perfidia y la Discordia’ y C. RIPA, ‘El Fraude y el Engafio’. Xilografias.

A su lado, ‘el Fraude’*®: “mujer que tiene dos rostros [...] ira desnuda hasta los
pechos, y vestida de lino de color amarillo hasta media pierna. Con la izquierda sostendra
una mascara y afiade un atributo tomado de un verso de Ariosto: “llevaba siempre oculto

su cuchillo”.

A su lado, en segundo plano, ‘la Discordia’: “Mujer, [...]. Ira despeinada, [...]
mezclados ademéas con multitud de serpientes. Lleva la frente cefiida con una venda
ensangrentada [...], con la siniestra un fajo de documentos, sobre los que se verdn escritas
diversas citaciones [...] o cosas semejantes*!®”, que Bayeu ha sustituido por un rollo de

documentos.

La Gltima figura, no podemos verla completa en la imagen, s6lo podemos observar
las piernas elevadas de color oscuro entre las que aparecen dos colas de serpiente que
corresponden al ‘Engafio’**’. Este recurso ya lo habia utilizado en otra ocasion, en la
alegoria del Fraude, en el que solo mostraba la parte distal de la cola (Fig. 130).

En la parte superior: ElI Premio y la Buena Fama, que ya hemos citado con

anterioridad, por lo que no reiteraremos.

Si hacemos balance de la tematica de los vicios, Bayeu a lo largo de su carrera 'y
desde sus inicios ha utilizado con frecuencia este argumento de enfrentar a la Virtud frente
a los Vicios. Podemos remontarnos a obras en el ambito religioso, al confrontar el Bien
contra el Mal, como en el cuadro de ‘Santo Tomas de Aquino venciendo a los herejes’,
h.1760, del Museo de Zaragoza con cuatro figuras a sus pies, los herejes, que configuran
un precedente a los vicios en las pinturas cortesanas y que ha utilizado tanto en los Sitios

Reales en Palacio del Pardo, en la Casita del principe y en el Palacio Real.

415 C. RIPA, ‘El Fraude’, T |, pp. 445-446.
416 C, RIPA, ‘La discordia’, T I, p. 286.
417 C, Ripa, ‘El Engafio’, T 1, p. 340.
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En este tema de los vicios la forma de aproximarse a la ‘Iconologia’, en su edicion

italiana o francesa de Baudoin, podemos definirla como bastante creativa.

Esta seria su Ultima obra al fresco en el Palacio Real. El pintor se encontraba ya
enfermo, y en la obra da sintomas de agotamiento en la creacion de la misma. Se trata de
una compilacién de elementos alegéricos, de carécter retdrico, que repite respecto a obras
anteriores, en particular en ‘La monarquia espafola cortejada por las artes con los vicios
a los pies’, de 1774, en tiempo de Carlos III en el Palacio de El Pardo. En este caso ha
utilizado alegorias que estan ilustradas, imagenes ya creadas, tomando dichos modelos,

de manera acritica.

En el conjunto de su obra, el balance en la utilizacion del lengujae alegdrico,
hemos visto como comenz6 como un hecho aislado (una tnica alegoria) hasta que sus
pinturas se llenaran de numerosas alegorias como en esta Ultima obras que acabamos de
referir, que constituian un universo pictorico cuyo fin Gltimo era homenajear al monarca
reinante Carlos III a lo largo de todo su reinado y del incio de Carlos IV. A Carlo III lo
homenajeo desde la perspectiva de monarca ilustrado subrayando en todo momento su
proteccion de las Artes y las Ciencias como medio, no solo para resaltar sus virudes, sino

también en beneficio de la Felicidad Publica del pais.

Como fuentes literarias para la creacion de sus alegorias ha utilizado la edicion
italina de Ripa y las francesas de J. Baudoin y J.B. Baudard. Las dos primeras constaban
en su inventario de sus libros, mientras la de Baudard lo hemos visto reflejada en la

alegoria de la escultura por ejemplo.

Hay algunas alegorias que se remontan a Giaquinto, como la relacién de Monarca-
Religion, que también habia sido representada en su obra ‘Espafia rindiendo homenaje a
la Religion y a Monarquia’, que hemos visto anteriormente y cuya alegoria tiene también
el rostro velado, muy similar a la del napolitano, e incluso el propio Goya sigue este
recurso en el Pilar. También Bayeu, como Giaquinto, acompafia sus decoraciones con las
alegorias de las Virtudes cardinales. Ademas, utilizo las alegorias de la Vigilancia o la
Constancia, aungue en versiones diferentes a las de Giaquinto, lo que indica que conocia
la obra, procurando diferenciarse. Por otra parte, un elemento comun es que comparten el
uso del escudo real que identifica al comitente, en ambos casos, Carlos 111 y Carlos IV

respectivamente, aunque por otra parte resultase redundante, al tratarse de espacios al
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servicio de la monarquia, por lo que a veces la alegoria es tan genérica que se pierde la

relacion.

Tambien referencias a GB Tiepolo sobre todo en los vicios. Desde el punto de
vista formal, tiene gran conexién con el mundo alegérico de los vicios de G.B. Tiepolo
en ‘La Grandeza y poder de la monarquia de Espafa’, en el Salén de Trono del Palacio
Real, (Fig. 28), tanto en los escorzos como en los contenidos de las alegorias que
introduce. Por ejemplo, el nifio con la antorcha que arroja a los infiernos las cuatro figuras
que se hallan a los pies de la monarquia se aproxima mas a la estética de Tiepolo de la

‘antigua’ alegoria que a la ‘nueva’ alegoria de Mengs en ‘Apoteosis de Trajano’.

Con respecto a Mengs, en 0s vicios de la Verdad frente al Engafio y en la Envidia,
trata de eludir las figuras que no expresen belleza formal, segin los principios de las
nuevas alegorias, y de la estética de lo bello, evitando cualquier imagen que exprese el
feismo. Bayeu también suaviza los rasgos, aunque no tan apegado al concepto de feismo
que defendia Ripa y que representaba los Vicios: “Se pintard un enano enteramente
desproporcionado, de bizqueaste mirada, pelo rojizo y tez oscura, [...] al contrario
representando la Virtud [...] proporcion y bellos lineamientos*!8”. Estas referencias a A.
R. Mengs son basicamente desde el punto de vista estilistico del refinaminto que supuso

la estética de su maestro.

En cuanto a las referencias alegéricas Bayeu se mantiene fiel a Ripa en mayor

medida que Mengs que trata de ser mas creativo.

Bayeu murié en 1795, habiendo obtenido todo el reconocimiento social y

profesional, como lo muestra en su autorretrato pocos afios antes de su muerte (Fig. 122).

Fig. 122. F. BAYEU, Autoretrato, h. 1792, 6leo sobre lienzo, 133x98 cm. Museo de la RABASF, Madrid.

418 C, RIPA, ‘Perversidad o Vicio’, T lI, p. 204.
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En ¢l su rostro ya muestra signos de envejecimiento y enfermedad, no obstante,
quiere subrayar su estatus social pintandose con traje y chaleco de seda y se muestra como
en los modelos de la alegoria a la Pintura, con la paleta y frente al caballete. En este caso
en el lienzo hay un esbozo de Apolo y Marsias, obra de Ribera. En suma, podriamos
pensar que esta mirada hacia la pintura espafola, con Velazquez al frente,como queda
reflejado en otra de las alegorias a la pintura, en el lienzo esta esbozado la figura de Esopo,
seria una especie de testamento pictorico en el que la presencia de Mengs se ha diluido
con el tiempo. Ha quedado su poso, sobre todo en los asuntos que aborda y los recursos
pictoricos en la composicion, con una mirada al mundo clasico de la mitologia que pone
en valor las Artes y las Ciencias como elementos de prestigio para la monarquia, al tiempo
que la propia pintura. Bayeu realizé las mas bellas imagenes de Is alegorias de las Bellas
Artes en relacion con Ripa de la Pintura, Escultura y Arquitectura. Sin embargo, no pierde

las raices, creando su propia obra personal y mirando siempre hacia la pintura espafiola.

En cuanto a los discipulos de Bayeu, hablaremos de Mariano Illa al tratar de
Barcelona.

E. I. 3. 2. 2. Mariano Salvador Maella (1739-1819)

Fig. 123. M.S. MAELLA, ‘Autorretrato’, 1758-1762, 6leo sobre lienzo, 514x600cm. Museo de la RABASF.

Este autorretrato de juventud (Fig. 123), lo realiz6 siendo pensionado en Roma,
(Capitulo IT), dandoles la oportunidad de conocer la cultura italiana que marcaba el gusto
de la época. En 1765, a su regreso a Madrid, fue nombrado Académico de Mérito. Ademas
de su formacion hay que sumar el apoyo decisivo prestado por Mengs, que hizo que su
promocion adquiriese una linea ascendente. En 1772 fue nombrado Teniente Director de

pintura'y en 1774, a raiz de la muerte de Antonio Gonzélez Velazquez (su suegro), segin
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los estatutos de la RABASF, pasé a ocupar el cargo de Director de Pintura. Su carrera
academica y artistica se entreteje estrechamente con los cargos que ostenta como pintor
de la Corte, pues ese mismo afio fue nombrado pintor de cdmara de Carlos Il y
unicamente después de todo este largo proceso, después de la muerte de Mengs y ya como

pintor de Carlos IV**®, pudo desarrollar sus propias ideas y mostrar su creatividad.

A la muerte de Bayeu en 1795, pasé a ejercer el cargo de director general de la
RABASF. Esta fusion de funciones académico-pintor cortesano era un esquema que se
repetia desde la misma creacion de la Academia. En el reinado de Carlos IV por primera
vez un monarca no recurre a los pintores extranjeros, y a la muerte de Bayeu, seran los

espafioles Maella y Goya los pintores que estaran a su servicio.

En 1798, el valenciano solicitd el cargo de primer pintor de camara, que no se le
concedio, pero si un aumento de sueldo. Al afio siguiente, 1 de noviembre de 1799, Maella
y Goya son nombrados pintores de camara de Carlos IV. Con el nombramiento, ambos
pintores se oponen a seguir pintando dibujos para tapices y alfombras, que segun ellos
deberian hacer los pintores de aquel ramo, los adornistas, pues nunca habian pintado este
género de pinturas sino pinturas de historias y de figuras. Se acepto la propuesta, pero se
dejo a su cargo la direccién de estos pintores, que fuesen ellos quienes les dieran “las

mejores ideas, y rectificaran las que presenten si no estuvieran conformes’*°,

En 1800, Maella se desliga también de la funcion de restaurador, apoyandose en
que necesitaba mas tiempo para “una mayor dedicacion a la creatividad artistica®?'”,
Maella fue un pintor versatil que conocia todas las técnicas, y también trabajé en todos

los &mbitos, civil y religioso.

Realiz6 sus primeras obras al fresco en el palacio Real de Madrid, bajo la direccién

de Mengs, quien le reclamo para formar parte de su equipo.

Analizaremos las obras alegoricas por orden cronoldgico, hecho que comportd al

pintor ir cambiando de sede dentro del circuito del Palacio Real y los Sitios Reales.

419 J L. MORALES: “Mariano Salvador Maella en el reinado de Carlos IV. Apuntes biogréficos”, Academia, RABASF,
1989, ng 69, pp.91-110; J. M. DE LA MANO (tesis doctoral).
http://www.josedelamano.com/pages/maella_decoracion.html

420 J L. MORALES: “Mariano Salvador Maella”. Op. cit, 1989, pp. 97-98.

421 J L. MORALES: “Mariano Salvador Maella”. Op. cit, 1989, p. 99.
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Hemos elegido el criterio cronoldgico con el objetivo de observar si existen diferencias
en el tiempo.
E. L 3. 2. 2. 1. ‘El Tiempo descubre la Verdad’ (1765)

En el boceto, ademas del tema principal, podemos observar los cuatro medallones

en los cuatro angulos, con alegorias de las Cuatro Estaciones (Fig. 124).

Fig. 124. M.S. MAELLA, ‘El Tiempo descubre la Verdad’, boceto anterior a 1765, Palacio Real de Madrid.

En esta primera etapa, la direccion de Mengs era muy estricta y controlaba las
iconografias que se llevaban a cabo, es probable que el tema lo sugiera su maestro. La
composicion esta formada por dos figuras que forman habitualmente un tandem para
formar una unidad tematica: ‘El Tiempo que descubre la Verdad’. Este binomio no es de
creacion propia, pues tanto Mengs como Maella también podrian haberlo conocido en el
Palacio Corsini de Roma, donde Gregorio Guglielmo (1714-1773) habia decorado al
fresco el techo de la Biblioteca Corsiniana en Via della Lungara en Roma, con la alegoria
de la ‘Historia que ordena al Tiempo descubrir la Verdad’ (h.1750). El pintor romano

habia realizado previamente la pintura del techo de la Iglesia de la Santisima Trinita degli
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Spagnoli en Via Condotti, punto de encuentro de los pintores espafioles, donde habian
trabajado C. Giaquinto y su discipulo Antonio Gonzalez VVelazquez. Otra via posible pudo
ser a traves de la pintura de Andrés de la Calleja, del mismo titulo y de 1750, de la Real
Academia de San Fernando, cuyo referente también pudo ser directamente el de la
Biblioteca del Palacio Corsini.

A Andrés de la Calleja (1705-1785) le habia nombrado director de Junta
Preparatoria Fernando V; y cuando se establecid la Academia en 1752, Fernando VI le
nombro director en ejercicio y le hizo pintor de camara®??. Esta obra constituye una de las
primeras representaciones de la alegoria de ‘la Verdad y el Tiempo’ que tenemos en

Espafia (Fig.125). Esta obra aparece citada por Mandowsky, entre la serie de pinturas

cuya fuente fue Ripa*?.

Fig. 125. ANDRES de la CALLEJA, ‘El Tiempo descubriendo a la Verdad’, 1750, 1,53x1, 26 cm. RABASF. A la derecha,
N. POUSSIN, idem, 1614-1615. Museo del Louvre, Paris.

No conocemos los referentes visuales que indujeron a de la Calleja a realizar esta
obra, no obstante, era una tematica que se expandia por Europa. En Francia, la obra de
Nicolds Poussin (1594-1665), ‘El Tiempo descubre la Verdad’, h.1614-1615, fue
realizada para la decoracion de un techo del Palacio de Versalles, de una estancia de un
cardenal (Fig. 125). En Italia, Giambattista Tiepolo realizé en la década de los cuarenta,

un fresco con el mismo tdpico, para el techo de un palacio veneciano. Ademas de estas

422 A, CEAN BERMUDEZ, Diccionario, op. Cit., T I, pp. 187-189.
423 C, RIPA, la Verdad, 1603, p. 499.
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referencias u otras posibles, la pintura tiene como fuente literaria, directa o indirectamente
a Ripa a la hora de llevar a cabo las figuras alegéricas que la componen.

Hemos citado estos ejemplos por las opciones diferentes que nos proponen para
la figura alegdrica que acompafia a las figuras principales de ‘el Tiempo’#**y ‘la Verdad’
425.

Calleja en la alegoria de ‘la Verdad’, ha distribuido los atributos y, el sol lo porta
un putto situado a su lado, mientras que el globo terrestre ha pasado a ser el apoyo del
paso del tiempo. La tercera figura que huye con los brazos alzados, también tapandose la
cara ante el resplandor de la Verdad, aunque la diferencia es que lleva una antorcha
encendida en la mano. Este atributo, podria responder a tres iconografias. Por un lado, ‘la
Ira’#?®, queda descartada en principio porque su atributo ademas de la antorcha es una
espada desnuda que no muestra esta figura; las otras dos, son la alegoria de ‘la
Calumnia’*?’, que lleva la antorcha encendida como en la ‘Calumnia de Apeles’ de
Zuccaro; o también a ‘la Discordia’*?®, que es bastante similar a la obra de Poussin (Fig.
125). Este hecho dificulta su significado. En Poussin, ‘la Verdad’ es rescatada por el
Tiempo de los vicios que la tienen secuestrada: la Envidia vs. Pecado y la Discordia.

En el caso de Tiepolo, él utiliza una tnica figura: 'la Mentira’ %, que oculta su

cara ante la luz que desprende la Verdad.

Fig. 126.). BAUDOIN, La Calumnia, la Discordia y la Ira. Xilografias.

424 C_ RIPA, ‘El Tiempo’, T Il, p. 361: “hombre viejo y alado, que apoya el pie derecho encima de una
rueda y lleva una [guadafia]”. La incorporacién de la guadafia corresponde a la tradicién de la
destruccidn, en este caso del paso del tiempo.

425 C. RIPA, ‘La Verdad’, T II, p. 391: “Se pintara bajo la forma de una mujer bellisima y desnuda, que
levanta en la diestra una imagen del sol, hacia el que esta mirando, mientras con la otra sostiene una
rama de Palma. Bajo su pie derecho se ve el globo del mundo”.

426 C RIPA, ‘La Ira’, T |, pp. 538-539.

427 C. RIPA, ‘La Calumnia’: “Mujer de aspecto enfurecido, que llevara en la izquierda una antorcha
encendida, [...] La antorcha encendida muestra que la calumnia es instrumento que goza de la mayor
aptitud para encender el fuego de la discordia” T I, p. 159.

428 C. RIPA, ‘La Discordia’, “Mujer que aparece bajo la forma de una furia de los infiernos, [...] en la
siniestra una candela encendida], [...] Levantadas las manos moviéndolas sin cesar”. T 1, pp. 286-288.
423 C, RIPA, ‘La Mentira’, T I, pp. 69-70.
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Retomando la obra de Maella ‘El Tiempo que descubre la Verdad’, es anterior a
1765, y del que solo conocemos el boceto para la decoracion del Palacio Real de Madrid.
Muestra no solo la influencia de su maestro, sino que incorpora la tercera figura que

aparece en el cuadro de Calleja .

La otra figura central es la alegoria del Tiempo**°

, quien levanta con una de sus
manos el pafio que cubre a la Verdad, y nos indica el paso devastador del tiempo mediante
la guadafa y el reloj de arena que porta un geniecillo a su lado. La alegoria de la
Verdad*®!, vestida de blanco y el sol en su mano, desprende en torno suyo un gran circulo
luminoso que nos remite a la misma alegoria utilizada por Mengs en ‘La Aurora’. Afios
después, Mengs utilizard ambas alegorias: el Tiempo y la Verdad, para decorar el techo
de la Sala de los Papiros en el Vaticano (1769).

Cierra la composicion la figura alegdrica que instigada por los putti cae al vacio,
y que Fabre la califica como ‘la Mentira’*®2, Sin embargo, segiin Ripa: “Mujer joven y
fea[...] vestida con mucha clase de mascaras [...] sera zamba, con una de las piernas de
madera*®”, esta descripcion no se corresponde con la figura de la pintura de Maella. No
recuerda a la pintura de Andrés de la Calleja.

Haciendo una lectura a la luz de Ripa, teniamos dos acepciones posibles, por un
lado ‘la Calumnia’: “Mujer de aspecto enfurecido, que llevara en la izquierda una
antorcha encendida, mientras que con la derecha agarra por los cabellos a un jovencito
desnudo [...]. A uno de los lados se pintara un basilisco. La antorcha encendida muestra
que la calumnia es instrumento que goza de la mayor aptitud para encender el fuego de la
discordia [...]***", de la que toméabamos como fuente la ilustracion de F. Zuccari sobre la
‘Calumnia de Apeles’. Por otro lado, Segun Ripa, ‘la Discordia’: “Mujer que aparece bajo
la forma de una furia de los infiernos [...] cabellos con multitud de serpientes [...] en la
diestra un fuelle y en la siniestra una candela encendida [...] levantadas las manos
moviéndolas sin cesar un momento**”. En la pintura, Maella dota a la alegoria de
caracteristicas que hacen que nos decantemos por esta segunda opcién de la discordia.
Ademas lo confirma el hecho que Ilama la atencion una caracteristica singular, que la

figura esté exhalando por la boca, una especie de nube. Este aspecto que esta presente en

430 C, RIPA, ‘El Tiempo’, T Il, pp. 360-361.
431 C, RIPA, ‘La Verdad’, 1764, TV, p. 360.
432 F | FABRE, op. cit., 1829, pp. 19-22: 20.
433 C, RIPA, ‘La Mentira’, T Il, pp. 69-70.

434 C, RIPA, ‘La Calumnia’, T I, p. 159.

435 C, RIPA, ‘La Discordia’, T I, pp. 286-288.
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la pintura es una representacion literal de la descripcion de Ripa “el aliento que las malas

lenguas exhalan”*® (Fig. 127).

~ DISCORDE.

Fig. 127. M.S. MAELLA, ‘El Tiempo que descubre la Verdad’, boceto anterior a 1765, Detalle: ‘La Discordia’, Palacio
Real de Madrid. J. BAUDOIN, ‘La Discordia’, 1644, T Il, p. 150.

La composicidon se complementa con cuatro medallones situados en los cuatro
angulos del techo, que representan las Cuatro Estaciones, que podemos ver en el boceto
(Fig. 124) y cuya fuente la encontramos en Ripa. ‘La Primavera’: “Se pinta en
representacion de la primavera a la diosa Flora, de flores coronada y llevando ain mas
flores en las manos; pues Ovidio, describiendo esta época del afio, dice en el segundo
libro de la Metamorfosis**™. ‘El Verano’**®, “joven con la hoz en la mano y haz de
espigas protegida del sol por un toldo que le proporciona sombra”; ‘el Otofio***®
representado por un fauno coronado de parra con la vid en forma de hojas o fruto; y ‘el
Invierno’*%, viejo que estéa calentandose las manos en un brasero. Este mismo tema lo

repetird en la Casa del Labrador, en el Palacio de Aranjuez donde lo desarrollaremos.

E.1.3.2.2.2.‘LaJusticiay la Paz propician el desarrollo de las Artes’ (1769)
Realizado para la decoracion del techo del hall del Palacio de El Pardo (Fig. 128).

Llama la atencion que Mengs eligiera o aprobara otra asociacion entre dos figuras

436 C, RIPA, ‘La Discordia’, T I, pp. 286-288:287.
437 C. RIPA, ‘La Primavera’, T |, p. 366.

438 C, RIPA, ‘El Verano’, T |, 368.

439 C, RIPA, ‘El Otofio’, T, p. 369.

440 C, RIPA, ‘El Invierno’, T 1, p. 370.
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alegdricas muy frecuente y tan similar a la obra de Giaquinto, del mismo titulo y asunto.

En ambos casos las figuras centrales de la composicion son la Paz y la Justicia.

Fig. 129. M.S. MAELLA, ‘La Justicia y la Paz’, 1769, fresco, hall de entrada del Palacio de El Pardo. Detalle: en la parte
alta del évalo: los fasces y la segur. Patrimonio Nacional.

La primera alegoria, ‘la Paz’ aparece como una ‘“hermosa joven coronada de

olivo”, o “mujer que con la siniestra sostiene una cornucopia rebosante de frutos” y que
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Ileva en la mano una ramita de olivo. Un putto, “sujetando igualmente con la diestra una
antorcha [vuelta hacia abajo] con la que pega fuego a una pila de armas”. En otra de las
descripciones, “segln puede verse, solitaria, en la medalla de Trajano, Mujer que con la
diestra lleva una rama de olivo, cogiendo con la siniestra un cuerno de la abundancia®*'”.
Todos estos elementos descritos son producto de la suma de las diversas posibilidades
que Ripa contempla a la hora de crear la figura alegérica de la Paz. Maella recrea su figura
distribuyendo los atributos entre la figura principal y el amorcito que lleva la antorcha.
Lo mismo sucede en la acepcion de ‘la Justicia recta’: “Mujer con la espada en alto que
ha de llevar ademas una corona regia y también una balanza®*?”. A esto le suma un
avestruz como atributo, que forma parte de otra definicion, también representada por
Giaquinto en su pintura. En la parte superior, tres amorcillos revolotean, llevando los

fasces y la segur, otro de los atributos de la Justicia. Al lado, firmada: "Maella".

La diferencia respecto a Giaquinto estriba en que, en este caso, se quiere poner en
valor que estas condiciones sociales propician el desarrollo de las Bellas Artes, que
aparecen en segundo plano en la parte alta de la composicion sobre unas nubes. Las Bellas
Artes aparecen con sus atributos caracteristicos: ‘la Pintura’ con la paleta y los pinceles*43,
‘la Escultura’ con el cincel y parece que porta la cabeza de una escultura, que nos remite

a edicion italiana de Ripa***y ‘la Arquitectura’ con el compas**® (Fig. 130).

Fig. 130. M.S. MAELLA, “Justiciay la Paz’, 1769, fresco, detalle de las Bellas Artes. Hall de entrada de El Palacio del
Pardo. Foto cortesia de Patrimonio Nacional.

441 C, RIPA, ‘La Paz/, T, pp. 183-187.

442 C, RIPA, ‘Justicia recta’: “que no se pliega a la amistad ni al odio”, T II, pp. 8-10.
443 C. RIPA, ‘La Pintura’, T Il, pp.210-212.

444 C, RIPA, ‘La Escultura’, T 1, p. 351.

445 C, RIPA, ‘La Arquitectura’, T 1, p. 111.
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La fuente iconografica utilizada comun es la ‘Iconologia’, y en la obra permanece

la huella de Giaquinto.

El discurso que se ha elegido para esta estancia de entrada al Palacio esta
indicando a los visitantes los principios que rigen al monarca: La Justicia, recta y en

sintonia con la Paz y el progreso de las Artes.

E. 1. 3. 2. 2. 3. ‘Palas abatiendo los Vicios’ o ‘Palas vencedora de Vicios (1769)

En una segunda antecamara del Palacio de Pardo**® (Fig. 131):

Fig. 131. M.S. MAELLA, ‘La diosa Palas Atenea como vencedora de los Vicios y protectora de las Artes’, 1769.
fresco, sala del café o despacho de ayudantes, Palacio de El Pardo.

446 | 3 sala donde se encuentra esta béveda no forma parte del circuito que se puede visitar por lo que no la he visto
in situ, sélo sobre foto.
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A. Ponz Unicamente se limita a citar esta pintura**’. En la parte superior de la
composicion Apolo, con el manto rojo coronado de laurel y a su lado la diosa de la
Sabiduria Minerva, con la gorgona sobre el pecho, un escudo y una asta con la cual esta
atacando los Vicios, ayudada por unos amorcillos que los instigan con antorchas
encendidas. Las alegorias de Los Vicios han sido interpretadas por Vega, quien cree que
corresponden a la Lujuria, la Envidia y la Ira*8, Sin embargo, creemos que una lectura a
la luz de Ripa nos proporciona algunas variaciones:

‘La Lujuria’: “Una joven que lleva muy rizados cabellos [...] ira casi desnuda,
[...] sera hermosa a la vista, llevando entre las manos sujeta una perdiz a la que esta
acariciando**®”. La figura en cuestion comparte algunos atributos con esta alegoria; pero
lleva alas, por lo que también podria tratarse de ‘la Malignidad’: “Mujer palida y fea,
vestida con un traje del color de la herrumbre. Sostendra una codorniz con ambas manos,
sujetandola en alto, con la cabeza puesta en direccion hacia el cielo y las alas abiertas”*°.
El que la alegoria porte una codorniz en la mano nos hace pensar que se trata de esta

altima.

NITE . -

Fig. 132. J. BAUDOIN, ‘La Malignidad, Maledicencia y Envidia’. 1644. C. RIPA, ‘La Ira’, edicién 1611.

A su lado, ‘la Envidia’: “Mujer delgada, vieja, fea. Ha de tener desnudo el pecho
izquierdo, mordiéndoselo una sierpe que se cifie y enrosca apretadamente alrededor del

pecho”. En otra de las descripciones aparece “de cuerpo seco y enjuto y ojos bizcos. Y

447 A. PONZ, ‘Viaje de Espafia’, op. cit., T. VI, 1776, p. 159.

448 p_ VEGA, M.S. Maella. Monografia publicada en cinco entregas. Reales Sitios revista del Patrimonio Nacional. I. n2
37,1973, pp. 37-48; [l. N2 38: pintura religiosa]; Illl n2 39, 1974, pp. 37-48; lll, n2 40, 1974, pp. 38-42y IV, n241, 1974,
pp. 57-64: Los Vicios: pp. 58-62. Las ilustraciones de este fresco provienen de esta publicacién.

449 C, RIPA, ‘La Lujuria’, T Il, p. 33.

450 C, RIPA, ‘La Malignidad’, T Il, p. 41. J. Baudoin, xilografia.
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con los cabellos entreverados de serpientes”**. Vemos que sigue la ‘lconologia’ muy de

cerca, tomando la parte que le interesa de cada una de las definiciones (Fig. 132).

Por ultimo, Vega piensa que la tercera figura se trata de ‘la Ira:” “Mujer joven, de
tez roja y oscura, grandes las espaldas, el rostro hinchado, rojos los 0jos. Sostendré con
la diestra una espada denuda, y mantendra en la siniestra una antorcha encendida [...]. Va
vestida de rojo. Aparecera echando espuma por la boca*?”. Respecto a la antorcha existen
otras alegorias que la portan, la Calumnia y la Discordia. Esta Gltima opcion de ‘la
Discordia’ es la que se asemeja a la representacion que hemos comentado anteriormente
en ‘el Tiempo descubre la Verdad’ del mismo autor lo que le daria mayor coherencia. Sin
embargo, si miramos con atencidn observamos que presenta prominentes orejas de asno,
atributo caracteristico de la Ignorancia. Esta combinacién de una figura que tenga como
atributos ambas cosas, una antorcha y orejas de burro, la desconozco, como tal, y seria el
producto de la hibridacion de dos conceptos que pueden ser complementarios 0 no
excluyentes, como podria ser la Discordia como producto de la Ignorancia.

No es la primera vez que se suman dos atributos de los conceptos alegéricos. Un
ejemplo absolutamente similar lo encontramos en A. Gonzalez Ruiz, ‘Alegoria de la
fundacion de la Junta Preparatoria de la Academia de San Fernando’, 1746 (Bloque A,
capitulo I, Fig. 19), en la que a la Envidia le pone también orejas de burro de la Ignorancia.
No se trata sin embargo de una ‘nueva’ alegoria como su maestro Mengs quien a la pintura
le coloca en la cabeza alas de mariposa, con el objetivo de poner en valor la capacidad de

invencién que no corresponden a ningun otro cédigo alegorico.

E. 1 3.2.2.4. ‘La union de las Virtudes Cardinales’ (1786)

Decoracion para el techo del cuarto que fue ocupado en su dia por las hijas de
Carlos III, en el Palacio Real de Madrid (Fig. 140). Ha sido estudiado por Fabre*3. El
tema elegido es el mas repetido de toda la iconografia en las decoraciones del Palacio

454

Real y los Sitios Reales™". Maella traslada a la pintura de forma clara y explicita cada

una de las virtudes cardinales, siendo fiel a la fuente de Ripa.

451 C. RIPA, ‘La Envidia’, T |, pp. 341-342.

452 C, RIPA, ‘Lalra’, T I, p. 538; o el Furor: “Hombre espantoso con los cabellos desmelenados. Llevard con la diestra
mano una gran antorcha encendida” T I, p. 453.

453 J, FABRE, op. cit, pp. 290-291.

454 G. AMIGONI habia decorado la Sala de Conversacion del Palacio Real de Aranjuez, h. 1750 con este mismo
argumento; Giovanni Francesco Sasso, la boveda de la Colegiata de San lldefonso, 1757-1758; o por Antonio Gonzalez
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En el centro de la composicion sitia ‘la Justicia’ con la espada y la balanza*® y a

su lado ‘la Prudencia’, con el espejo y la serpiente*®. En la parte inferior, a la izquierda,

457

‘la Templanza’, con el freno bien visible™’ y en el lado opuesto ‘la Fortaleza’, con el

yelmo, la lanza y el leon**® (Fig. 133)

N

Fig. 133. M.S. MAELLA, ‘Las Virtudes Cardinales’, 1786, fresco, Palacio Real de Madrid.
Otros atributos los portan los geniecillos que sobrevuelan el fondo de la
composicion, dos putti llevan los fasces consulares y la ligur de la justicia. En la parte

superior, coronando la escena, uno de ellos lleva una corona de laurel y otro corresponde

Velazquez, en ‘La Benignidad y las Virtudes cardinales’, 1755; también Francisco Bayeu, ‘La Providencia presidiendo
las Virtudes y facultades’ 1764-1765; y posteriormente luego lo repetira Maella en la ‘Apoteosis de Adriano’, 1797; y
posteriormente, es retomado por Francisco Bayeu en sus pinturas de ‘Las 6rdenes de la Monarquia espafiola’, 1794.
455 C, RIPA, ‘La Justicia’, T ll, pp. 8-10.

456 C. RIPA, ‘La Prudencia’, T Il, p, 233.

457 C. RIPA, ‘La Templanza’, T Il, p. 353.

458 C, RIPA, ‘La Fortaleza’, T 1, 437.
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al “‘Amor a la Virtud’*®, que hemos mostrado anteriormente. El mensaje son las virtudes

que adornan la estancia que habitaban las infantas.

E. 1. 3.2.2.5. ‘Alegoria de la Reconquista de Espafia’ (1788)

Esta decoracion pertenece a la casita del principe en el Escorial, construida en

460

¢época de Carlos IV como Principe de Asturias™". Nuestro interés se centra en la obra que

Maella pint6 al temple en la boveda de la Escalera de Jaspe (Fig. 134).

Fig. 134. M.S. MAELLA, ‘Alegoria de la Reconquista de Espafia’, temple, 1788. Escalera de Jaspe. Casita del Principe,
Palacio de El Escorial. Escudo de Carlos IV.

459 C, RIPA, ‘El Amor a la Virtud’, T I, p. 88.

460 ). JORDAN DE URRIES, ‘La Casita del Principe de el Escorial’, Cuadernos de restauracién de Iberdrola, vol. XII.
Patrimonio Nacional, 2006, p. 24. Cita a A. Ponz, ‘Viaje de Espafia’. Ademas de lugar de ocio en esta casa, el Principe
de Asturias acumuld una importante coleccidn de pintura de caballete, que recoge en el T, 22 ed. 1777, p. 246; y en
la 32 ed. 1788, pp. 247-248, entre las que se encontraban obras de los mas relevantes pintores. Ejemplos de algunas
pinturas alegéricas de A.R. Mengs, ‘La alegoria del Amor a la Virtud’; también de Andrea Vacarro: ‘Alegorias a la
Obedienciay de la Religion’; de Giordano: ‘alegoria de la Castidad y la Humildad’, o de Giaquinto que ya hemos citado.
Por otra parte, llama la atencién entre los autores citados, en este caso el Caballero de Arpino, del que existen dos
cuadros de tematica religiosa procedentes de las colecciones reales, hoy en el Museo del Prado; asi como de Guido
Reni, el Guercino, o Carraci referentes de la pintura académica.
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Maella pinto este techo con la ‘Alegoria de la Reconquista de Espafia’, compuesta
por dos figuras: Espafa y la Inmortalidad. Por una parte, Espafia porta el estandarte con
el escudo de la monarquia, lo que permite identificarla y es coronada por la alegoria de
‘la Buena Fama’: “Mujer con una trompa en la derecha y una rama de olivo en la siniestra.
Ha de llevar al cuello una cadena de oro, de la cual colgara un corazéon. Ademas, tiene
alas en los hombros, siendo las mismas de un color blanquisimo. La trompa significa el
grito o renombre universal esparcido por las orejas de los hombres. El ramo de olivo

muestra la bondad de la fama y la sinceridad del hombre famoso por sus ilustres obras”46%.

Maella suele distribuir parte de los atributos entre la figura que personifica la
alegoria y los putti como portadores de algunos de ellos. En esta pintura, un putto porta
un circulo de oro, que simboliza ‘la Inmortalidad’: “Mujer con alas en las espaldas que
sostiene con la diestra un gran circulo de oro. Las alas simbolizan su desapego y elevacion
por encima de la tierra, en cuanto o al circulo de oro, representa la inmortalidad, por ser
de todos los metales el menos corruptible, asi como por su forma circular, la cual no tiene
exterminio ni final alguno*®?”. Esta pintura viene a completar el conjunto de la decoracién
de esta escalera, con obras también de Maella, de tema historico, como la Batalla de las

Navas de Tolosa y otras, por lo que el tema se adecta al contexto para el que fue creada.

En el mismo Palacio, en la béveda de la Sala de Retratos, pinto al temple un tondo
con ‘La Alegoria de la Paz’ (1788).

La alegoria de ‘la Paz’: “Mujer vestida de rojo que ha de llevar una estatuilla con
la diestra [...], mientras sostiene con la mano indicada un ramo de olivo. La estatuilla nos
muestra que la paz es ministra de las artes, las cuales no se pueden ejercer si no es por
mucho tiempo y en tranquilo sosiego, sin estar ocupados en pensamientos de guerra los
cuales de ordinario serian nuestro animo de la practica y adquisicion de costumbres

2464

463> La Paz proporciona las condiciones necesarias para ‘la Abundancia’®4,

virtuosas
representada en la cornucopia de Amaltea, que porta un nifio situado a los pies de la Paz.

Como en el caso anterior, Maella usa solo el atributo para expresar la idea (Fig. 135)

461 C, RIPA, ‘La Buena Fama’, T I, p. 396.
462 C, RIPA, ‘La Inmortalidad’, T I, 508.
463 C, RIPA, ‘La Paz/, T ll, p. 184.

464 C. RIPA, ‘La Abundancia’, T, p. 52.
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Fig. 135. M.S. MAELLA, ‘Alegoria de la Paz', temple, 1788. Sala de retratos, Casita del Principe. El Escorial.

E. I. 3. 3. Reinado de Carlos 1V (1788-1808).
E.l1.3.3. 1. M.S. Maella

El principe de Asturias subi6 al trono a la muerte de su padre Carlos Il que muri6
el 14 de diciembre de 1788. Maella paso a su servicio, pues el monarca se roded de
pintores espafoles, a los que dio libertad de creacion. Durante este periodo Maella cred

diversas decoraciones para el nuevo monarca
E.1.3.3 1.1. ‘La Proteccion de la Monarquia a las Bellas Artes’ (1789)

Decoracién del Salon de Terciopelo en la Casita del Principe del Palacio de El
Pardo. La ejecucion de esta obra es de 1789, aunque la creacion del programa debio de
realizarse cuando el rey era ain Principe de Asturias, y el tema elegido era poner en valor
el gusto de Carlos 1V por las Bellas Artes, de las que era un gran coleccionista. Para su
descripcion nos referiremos a cada una de las cuatro paredes en relacién con las figuras
mas representativas*®®:

Palas Atenea 0 Minerva y las Artes. En ella VVega interpreta que la Apoteosis de

Atenea equivale aqui a la manifestacion de la inteligencia®®® (Fig. 136).

465) P, VEGA, ‘Maella’, Revista Patrimonio Nacional, n2 40, 1774. Las imagenes las he tomado de la publicacion de la
revista de Patrimonio Nacional.
466 J P. VEGA, ‘Maella’, Revista Patrimonio Nacional, n2 40, 1774, p. 62.
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Fig. 136. M.S. MAELLA, ‘La Proteccién de la monarquia a las Bellas Artes’, 1789. Salon de terciopelo. Casita del
Principe. Palacio del Pardo.

Minerva o Palas Atenea con casco, escudo Yy lanza, entrega los premios, a la figura
en actitud de arrodillarse que representa a la alegoria de ‘la pintura’, que lleva sobre el
pecho el atributo que mas la caracteriza, la mascara de la imitacion A su lado, dos
amorcillos portan una paleta con los pinceles®®’. A su izquierda, ‘la Poesia’: “Mujer con
alas en la cabeza y coronada de laurel. Lleva un libro con la siniestra, y con la diestra un
cetro™*%, En este caso, un amorcillo porta el libro. A su lado, la figura de ‘la Musica’:
“Mujer que lleva la lira de Apolo entre las manos™#®°. La figura mas a la izquierda es ‘la
Filosofia’: “Sostiene con la diestra algunos libros, con la siniestra el cetro™*,
Sobrevolando la escena, ‘el Amor a la Virtud’, con alas, corona de laurel y dos més en la

mano para coronar a las artes*’*.

467 C. RIPA, ‘La Pintura’, T Il, p. 210.

468 C, RIPA, ‘La Poesia’, T I, p. 218-221.
469 C, RIPA, ‘La Mdsica’, T Il.

470 C, RIPA, ‘La Filosofia’, T I, p. 430.

471 C. RIPA,’El amor a la Virtud’, T |, p. 88.
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En el lado corto, encontramos la pareja de ‘la Justicia y la Paz’, (Fig. 137):

Este topico que se repite desde las primeras decoraciones de los Sitios Reales:
Rusca y Bonavia (Fig.1); Giaquinto (Fig.9) o el propio Maella ya lo habia representado
en el fresco situado en el hall de entrada del Palacio de El Pardo, 1769 (Fig. 129).

(~0N

A
Fig. 137. M.S. MAELLA, ‘La proteccion de la monarquia a las Bellas Artes’, 1789. Salon de Terciopelo. Casita del
Principe. Palacio de El Pardo.

Aqui ‘la Justicia’"? aparece con corona de oro y lleva en la mano derecha los
fasces y la segur. A su lado, en actitud que recuerda nuevamente a Giaquinto, casi
besandose, la Paz con el ramo de olivo en la mano. Ademas utiliza la simbologia ligada

a la alegoria de ‘la Paz’ con el cordero y el ledn*’® que sostienen dos amorcillos.

Junto al ledn, justo en la esquina de la imagen se encuentra la alegoria de ‘la
Escultura’. Sobre ellos ‘la Felicidad publica’ con el caduceo y la cornucopia®’. En el lado
izquierdo, la figura que se apoya sobre el tronco del arbol representa ‘la Clemencia’,

también representada por Mengs en la ‘Apoteosis de Trajano’.

472 C, RIPA, ‘La Justicia’, T ll, pp. 8-10.
473 C_ RIPA, ‘La Paz, T Il, pp. 183-187.
474 C. RIPA, ‘La Felicidad publica’; T 1, pp. 411-412.
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Fig. 138. M.S. MAELLA, ‘Alegoria de la Escultura’, Detalle. Casita del Principe. El Pardo; J. BOUDARD, ‘La Escultura’.
Atributo: torso del Belvedere. Escultura del Torno, foto de la autora.

La alegoria de la Escultura*”®, con un mazo a su lado el torso del Belvedere nos indica
que tiene o conoce la edicion francesa de Boudard como fuente iconogréfica (Fig. 138).

En el lado opuesto las alegrias del Honor y el Mérito (Fig. 139).

Fig. 139. M.S. MAELLA, ‘La Proteccion de la monarquia a las Bellas Artes’, 1789. Salon de Terciopelo. Casita del
Principe. Palacio de El Pardo.

Sobre un fondo que nos remite al Parnaso situado sobre una montafia frondosa, en
la que sobrevuela el caballo de Apolo, vemos el templo de la Inmortalidad*’® y un
amorcillo con el aro de oro, simbolo de la misma. Esta ambientacién nos remite a su

maestro Mengs, a la ‘Apoteosis de Trajano’, donde incorporaba también en una de las

475C, RIPA, ‘La Escultura’, T I, p. 351. J.B. Baudard, T Ill, p. 120.
476 C. RIPA, ‘La Inmortalidad’, T, p. T I, p. 528.
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paredes un imponente Templo de la Inmortalidad, en el que habitaban las musas. Maella
sin embargo, lo pone al servicio del mérito y el honor. En primer plano, ‘el Mérito’:
“Hombre puesto encima de un lugar muy aspero y abrupto. Su vestido ha de ser rico y
suntuoso llevando adornada su cabeza con corona de laurel. Ha de tener la diestra y el
brazo del mismo lado protegidos y armados y sujetando un cetro, viéndose en cambio la
siniestra desguarnecida y desnuda y sosteniendo un libro”*””. A su lado, ‘el Honor’:
“Hermoso joven coronado de laurel y revestido de purpura, que llevara una lanza con la
diestra y[...] con la siniestra un escudo, sobre el que han de aparecer pintados dos templos
[...] ycomo en el Templo del Honor no se podia entrar sino por el Templo de la Virtud.
Esta alegoria viene a representar el honor como premio de cualquier virtud, citando a

Santo Tomas™*'8,

Fig. 140. C.RIPA, ‘El Mérito’, el ‘Tiempo’ y ‘La Piedad’.

Al lado del honor un amorcillo que porta la corona de laurel al tiempo que sefiala
en direccion a los Vicios. Los Vicios son tres figuras que recuerdan las alegorias que
hemos descrito en el techo de la segunda antecAmara del Palacio del Pardo (Fig.131). En
este salon (Fig. 139),de izquierda a derecha: ‘la Discordia’ con la antorcha; ‘la
Malignidad’, figura que tiene la codorniz en la mano. Una tercera, ‘la Calumnia’, si el
monstruo de grandes alas que rechaza corresponde con un basilisco oculto tras una
nube*’®; y una cuarta en el suelo, ‘la Envidia’: “Vestida del color de la herrumbre, de
cabellos enrevesados de serpientes. Ira comiéndose su propio corazon, que sostendra

agarrado entre las manos’*e°.

Otrs alegorias: ‘El Tiempo’, ‘la Liberalidad’ y ‘la Piedad’ (Fig. 141).

477 C. RIPA, ‘El Mérito’, T II, p. 71. Xilografia.

478 C. RIPA, ‘El Honor’, T |, pp. 479-480. Suma de dos acepciones. No xilografia.
479 C, RIPA, ‘La Calumnia’, T 1, 159.

480 C, RIPA, ‘La Envidia’, T I, p. 342.
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Fig. 141. M.S. MAELLA, ‘La proteccidon de la monarquia a las Bellas Artes’, 1789. Salén de Terciopelo. Casita del
Principe. Palacio de El Pardo.

‘El Tiempo’es un “viejo con alas y la guadafia acompafiado de un amorcillo con
un reloj de arena” “8!. A su lado podria estar ‘la Historia>*®, tomando notas mientras un
amorcillo lleva los legajos bajo el brazo. A la derecha del Tiempo, de espaldas, y con
tinica blanca, la alegoria de ‘la Liberalidad’, regalando las joyas que caen*®. A la
izquierda, ‘la Piedad:” “Joven de tez muy blanca y de muy bello aspecto [...], que lleva
alas a la espalda y va vestida de rojo, pintandose una llama encima de su cabeza [...] ha
de estar vaciando una gran cornucopia llena de cosas Utiles para el vivir humano*®*” (Fig.
140).

Habian pasado maés de diez afios desde que Mengs habia marchado de Espafia y
habia fallecido. Sin embargo, es en esta obra donde se percibe su presencia, no sélo en la

composicion sino también en la tematica y en las alegorias que forman parte de la misma.

E. I 3. 3. 1. 2. ‘La Apoteosis de Adriano’ (1797) . Previamente a esta decoracion, en el

Palacio Real, Maella habia realizado ‘El Tiempo descubre la Verdad’, y las Virtudes

481 C, RIPA, ‘El Tiempo’, T I, p. 360.

482 C, RIPA, ‘la Historia’, T I, p. 477.

483 C, RIPA, ‘la Liberalidad’, T I, p. 17.
484 C, RIPA, ‘la Piedad’, T Il, pp. 206-207.
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Cardinales que hemos visto anteriormente y otras dos de caracter basicamente

mitoldgico*®®.

‘La Apoteosis de Adriano’ se realiza en 1797 para la sala de vestir de Carlos 1V.
En los angulos vemos la representacion de ‘los Cuatro Elementos’*®, Inicialmente la
boveda iba a ser pintada por Bayeu, pero a su muerte en 1795 se le encarg6 a Maella. El
pintor valenciano se enfrenta asi a la obra de mayor importancia de su carrera y la
necesidad de crear un programa iconografico en que se pueda poner en valor las virtudes
del Rey Carlos IV. Para ello eligio, siguiendo la estela de su maestro Mengs, al emperador
Adriano, para emular con sus virtudes la figura del monarca reinante. La eleccion de un
personaje histérico como habia hecho Mengs, eligiendo a Trajano como alter ego de
Carlos I11, suponia seguir la secuencia temporal de los dos emperadores de origen bético,
que alcanzaron un gran prestigio en la historia de Roma. Para desarrollar esta idea, recurre
a la combinacién de elementos mitoldgicos y alegéricos. Estos Ultimos son mas de treinta
alegorias*®’, un complejo programa del que conocemos todo el proceso creativo: desde
numerosos dibujos, un borron o pequefio lienzo o el boceto de presentacion, que es en el
que el comitente puede introducir cambios. Por Gltimo, el modelillo o maqueta de madera.
Este ultimo, Maella lo regal6 a la Academia de San Carlos, y se conserva en el Museo de
Bellas artes de Valencia (Fig. 142).

Fig. 142..M.S. MAELLA, ‘Apoteosis de Adriano’. Modelillo: 6leo sobre madera, 82,6 x116 x26,5 cm. Museo de Bellas
Artes de Valencia. Foto de la autora.

485 F, J. FABRE, op. cit., 1829, ‘Juno manda a Eolo que suelte los vientos’, 1769, p. 40-43; ‘Hércules entre la Virtud y el
Vicio’, 1766, p. 72-75.; y ‘Las Virtudes cardinales’, 1786, pp. 290-291.

486 F_ ). FABRE, op. cit., 1829, pp. 78-94.

487 F_J. FABRE, op cit., 1829, pp. 78-94.
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En la pared larga se situa la escena principal de la ‘Glorificacion de Adriano’.
(Fig. 143).

Fig. 143. M.S. MAELLA, ‘Apoteosis de Adriano’, fresco, 1797. Sala de Vestir. Palacio Real de Madrid.

El pintor creé como marco de la escena principal una gran corona a modo de arco
triunfal, como también habia hecho Giaquinto y después Mengs en su ‘Apoteosis de
Trajano’ (Fig. 51), entretejido de palmas y nifios con coronas de laurel para homenajear
al monarca, el emperador Adriano, sentado sobre un globo terraqueo enorme. A su
derecha, Fabre define esta figura como la alegoria de ‘la Magnanimidad’, representada
en una mujer que va vestida de oro, llevando la corona imperial en la cabeza. Ha de
pintarse sentada encima de un ledn, sujetando un cetro con la diestra®®. A la izquierda de
Adriano, Minerva le corona, asumiendo el rol de protector de las Artes y las Ciencias. En

un plano inferior, el omnipresente Hércules da continuidad a la dinastia que ha abatido a

488 C, RIPA, ‘La Magnanimidad’, T Il, p. 36. No xilografia.
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la hidra que tiene a sus pies. A su derecha, las virtudes cardinales de ‘la Prudencia’*®,
“Justicia’*®®, ‘Fortaleza’*®! y ‘Templanza’®> que acompafan siempre a los monarcas
espanoles.

En la cornisa de esta pared, de izquierda a derecha encontramos ‘el Honor’*%3, un
joven coronado de laurel, adornado con medalla de oro; como atributos la lanza. La figura
contigua corresponde a la alegoria de ‘la Liberalidad’, utilizada por Mengs, que esta

repartiendo gemas y monedas de oro entre algunos nifios*%,

Le sigue ‘la Magnificencia’, “que porta un gran 6valo donde aparece dibujada una
planta de un edificio muy rico y suntuoso [...] que erigen los Principes**®”. A su lado, ‘el

Amor a la Fama’, con varias coronas, una de ellas de oro*®. (Fig. 144).

A continuacion, los Triunfos del monarca frente a los Vencidos, algunos de los
cuales llevan el tocado arabe, aparecen como esclavos encadenados y con sus armas y

banderas en tierra (Fig.145).

Tl

Fig. 144. M.S. MAELLA, ‘Apoteosis de Adriano’, fresco, 1797. Detalle de las alegorias de la cornisa, de la escena
principal. Palacio Real de Madrid.

489 C, RIPA, ‘La Prudencia’, T Il, p. 233.

490 C, RIPA, ‘La Justicia’, T I, pp. 8-9.

491 C, RIPA, ‘La Fortaleza’, T, p. 437.

492 C, RIPA, ‘La Templanza’, T Il, p. 353.

493 C, RIPA, ‘El Honor’, T I, pp. 479-481. Varias descripciones. No xilografia.

494 C, RIPA, ‘La Liberalidad’, T ll, p. 17. Xilografia corresponde a otra de las descripciones.
495 C. RIPA, ‘La Magnificencia’, T ll, p. 36. No xilografia.

496 C. RIPA, ‘El Amor a la Fama’, T |, pp. 98-99. No hay xilografia.
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Fig. 145.M.S. MAELLA, ‘Apoteosis de Adriano’, fresco, 1797. Detalle: el Furor. Palacio Real de Madrid. J. B. Boudard,
‘Furor bélico’. J. BAUDOIN, ‘La Ira’, xilografias.

En el contexto de los derrotados también encontramos la alegoria del ‘Furor
bélico’: “Sobre los ojos una banda [...], las manos atadas a la espalda por humerosas
cadenas [...], un haz de varias clases de flechas reunidas [...], sentado sobre un montén
de fuertes y amenazadores armamentos*®””. Detras de esta figura, agazapada, podria estar
‘la Ira’: “Mujer joven de tez roja y oscura, por ser propio del cuerpo de los iracundos [...],
el cuerpo hinchado, los ojos rojos*®®”. Boudard hace sinbnimos ambos conceptos: el
Furory la Ira (Fig. 145).

En la pared corta, en el lado derecho de Adriano ‘Espaiia y la Paz’(Fig. 146).

Fig. 146.. M.S. MAELLA, ‘Apoteosis de Adriano’, fresco, Detalle de Espafia y la Paz, 1797. Palacio Real de Madrid.

497 C. RIPA, ‘El furor’, T I, pp. 452-453. Suma de varias descripciones para plasmar el Furor, sintetizadas por J.
Boudard, ‘Furor bélico’, xilografia, T lll, p. 155.
498 C, RIPA, ‘Lalra’, T, p. 538.
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La figura de Adriano establece un didlogo con un grupo de dos figuras, que
recuerda a las alegorias de la Justicia y la Paz, pero que, en este caso, la asociacion la
forman Espafa y la Paz. La figura alegorica de Espafia sefiala con el indice hacia la figura
central de Adriano y esta representada por una matrona de aspecto majestuoso, sentada
en un rico almohadon y alfombra, que sostiene varios genios [...], diadema, manto y cetro
y el hermoso ledn, que a su lado se apoya sobre un globo con la espada en sus fuertes
manos, son los signos que dan a conocer a esta monarquia®*®”. A su lado, la Paz>%
coronada de olivo, con un ramo de olivo en su mano y un nifio con otro mas. Por encima
de estas figuras sobrevuela la imagen ‘Crepusculo de la Mafiana’, figura alada con una

antorcha encendida®®’.

Esta asociacion de la figura de la Paz con Espafia es novedosa, hemos visto con
anterioridad habitualmente la unién de la Paz y la Justicia, en Giaquinto, G.B. Tiepolo o

el mismo Maella en el Palacio de El Pardo.

En la cornisa de esta pared ha distribuido las alegorias que significan la
prosperidad que proporciona la paz: ‘la Agricultura® con el azadén y el arado®®?; el
bienestar que proporciona ‘la Felicidad Publica’ con la cornucopia y el caduceo®?; y ‘la

Abundancia’ representada con el haz de espigas®®* (Fig. 147):
' e o) N0 ‘

Fig. 147. C. RIPA, ‘Alegorias: Crepusculo de la mafiana, Agricultura, Felicidad Publica y Abundancia’. Xilografias.

Un hombre que sujeta a un caballo se ha relacionado con la representacién de
Espafia y los trabajos de la tierra. Esta figura la repetira en el Palacio de Aranjuez, en otro

contexto, el de los cuatro continentes, representado a Europa. En este caso, Maella (Fig.

499 F J. FABRE, op. cit., p. 81.

500 C, RIPA, ‘La PaZ, T Il, pp. 183-187. Varias descripciones que tienen en comun el atributo de la rama de olivo.
501 C, RIPA, ‘Crepusculo de la mafiana’, T |, pp. 242-243.

502 C, RIPA, ‘La Agricultura’, T I, pp. 73-75. Xilografia.

503 C, RIPA, ‘La Felicidad publica’, T 1, p. 411. Xilografia.

504 C. RIPA, ‘La Abundancia’, T |, p. 52. Xilografia.
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155) esta tomando una referencia concreta de G.B. Tiepolo, extraida del Sal6n del Trono
(Fig. 148).

Fig. 149. G.B. Tiepolo, ‘Grandeza y poder de la monarquia de Espaifia’, 1764. Detalle: ‘Espafia y escudo de Carlos IlI".
Fresco de la béveda del Salén del Trono. Palacio Real de Madrid.

En la otra pared larga, opuesta a la de la escena principal, Maella quiere elogiar la
labor del monarca en su faceta humanista. En este sentido, nos remite nuevamente a
Mengs. En sus escritos, Azara hace referencia a las grandes ventajas que suponia que los
poderosos Y ricos se aficionaran a las Artes, para que florecieran y llevarlas a la mayor

perfeccion, y entre los ejemplos cita “en especial el del Emperador Adriano®®”, como

505 A. R. MENGS, op. cit, 1780, p. 397.
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personaje de gran cultura y protector de las Artes y de las Ciencias. En el fresco expresa
un homenaje al monarca en ambas facetas: como protector de Las Bellas Artes y de las
Ciencias. Las alegorias de las Bellas Artes muestran diferencias en relacion al boceto en

la posicion de la arquitectura, que en el fresco esta en la posicion central (Fig. 150):

Fig. 150. M. S. MAELLA. ‘Apoteosis de Adriano’. Detalla: ‘Alegoria de la pintura y la escultura’. Del modelilla del
Museo de Bellas Artes de Valencia.

PEINTVRE

Fig. 151. ). BAUDOIN, ‘La Pintura’; J. BOUDARD, ‘La Escultura’. C. RIPA, ‘El Conocimiento’. Xilografias.

Las Bellas Artes son ‘la Escultura’ segun Baudard®®®, ‘Arquitectura’ % y ‘la
Pintura’>® y la alegoria del ‘Conocimiento’ tiene una llama en la cabeza y porta una
antorcha®® (Fig. 158).

Maella sigue los modelos de Ripa en las ediciones francesas, como lo habia hecho
Bayeu en ‘Apolo (...) las Artes y las Ciencias’, 1786. Ambos recurren a estas ediciones
francesas a la hora de crear las alegorias de las Ciencias (Fig. 152).

506 C, RIPA, ‘La Escultura’, T 1, p. 351. J.B.Baudard, T Il, p. 120.
507 C, RIPA, ‘La Arquitectura’,T I, p. 111.

508 C, RIPA, ‘La Pintura’, T ll, p. 210.

503 C. RIPA, ‘El Conocimiento’, T 1, p. 217.
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Fig. 152. M.S. MAELLA, ‘Apoteosis de Adriano’, fresco, 1797. Detalle. Palacio Real de Madrid.

De izquierda a derecha: sobre un pefasco ‘la Filosofia’®l%, con una mano
levantada que porta un cetro y en la otra un libro y otros tres grandes libros a sus pies, y
un rollo de papel, donde se contiene el Amor al Saber. A su lado los ancianos que recogen
su saber. Sobre una nube, ‘la Astronomia’, figura con alas, con un manto azul y corona
de estrellas que porta un nifio a su lado®!. En otro grupo, las Matematicas y sus ramas;
‘la Geometria’®'? y ‘la Aritmética’>*®, con sus atributos: la primera con varias figuras

geométricas y la segunda con una tabla numerada (Fig. 153).

Fig. 153. C. RIPA, ‘La Filosofia’, J. BAUDOIN, ‘La Astrologia’, ‘La Aritmética’. Xilografias.

A continuacion, la Historia y el Tiempo (Fig. 154):

510 C, RIPA, ‘La Filosofia’, T I, pp. 416-430.

511 C, RIPA, ‘La Astronomia vs. Astrologia’, T I, p. 116.
512 C, RIPA, ‘La Geometria’, T |, p. 460.

513 C. RIPA, ‘La Aritmética’, T I, p. 110.
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Fig. 154.M.S. MAELLA, ‘Apoteosis de Adriano’, fresco, 1797. Detalle: ‘La Historia y el Tiempo’. Palacio Real de
Madrid.

Maella sittia en la parte alta las alegorias de la ‘Historia y el Tiempo’>!4. Para
subrayar el paso del tiempo, en la figura alegdrica del Tiempo®*®, del anciano con alas, le
suma los restos de un edificio en ruinas, con una columna caida y un nifio sentado sobre
ella con el reloj de arena y otros dos con la guadafia. Otras dos alegorias forman parte de
la composicion: La figura con alas y la flecha representa ‘la Velocidad’®!¢; y la figura con

517 corresponderia a ‘la Elocuencia’®®, con el objetivo

alas en la cabeza, que segun Fabre
de elogiar al Emperador. Sin embargo, esta interpretacién de la figura con alas en la
cabeza no responden al codigo descrito por Ripa. Sin embargo, creemos que Maella ha
querido enfatizar mediante este simbolo, las alas en la cabeza, la capacidad intelectual
propia de las alegorias que portan este mismo atributo, como la Poesia, las Matematicas,
la Invencion o la Ciencia. No es la primera vez que se produce una hibridacion de dos
conceptos alegdricos, usando los simbolos de cada uno de ellos, como por ejemplo hemos
visto en otra de sus figuras de los Vicios: ‘Palas abatiendo los Vicios’ 0 ‘Palas como
vencedora de los Vicios’, 1769. Por altimo, en el centro y sobrevolando en el celaje: ‘la

Fama’, con la trompeta y la palma®L®.

514 C, RIPA, ‘La Historia’, T |, p. 477.

515 C. RIPA, ‘El Tiempo’, T II, p. 360.

516 C. RIPA, ‘La Velocidad’, Tll, p. 389. Xilografia, 1611, p. 524.
517 F.). FABRE, op. cit, p. 88.

518 C, RIPA, ‘La Elocuencia’, I, p. 312.

513 C. RIPA, ‘La Fama’, T |, p. 395.
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Fig. 155. C. RIPA, y la ‘Historia’ Padua,1611 ‘, la Velocidad,. Xilografias.

Completan la decoracion cuatro medallones situados en los cuatro angulos del
salon, con las alegorias de los cuatro elementos: Aire, Agua, Tierra y Fuego. Este tema
se retomaria en el Palacio de Aranjuez para la decoracién del techo de la estancia de la
Sala de Billar, 1806, cuyas caracteristicas las comentremos al hablar e dicha decoracion.

E. I 3. 3. 1. 3. ‘La diosa Cibeles ofrece a la Tierra sus producciones’ (1798)

Esta obra fue concebida para decorar el Palacio de Aranjuez, donde los reyes
pasaban la primavera®?° . Carlos IV hizo grandes reformas y fue necesario decorar dichas
estancias. El comisionado para llevar a cabo cuatro de las decoraciones de los salones
mas importantes fue Maella. Como idedlogo de los programas, existe una coherencia
tematica, que tiene como denominador comun la adecuacion al espacio: ‘La casa del

Labrador’. En este sentido, las referencias pictoricas a la naturaleza son constantes.

‘La diosa Cibeles ofrece a la Tierra sus producciones’ o su titulo alternativo: ‘Las
Cuatro Estaciones’ es un temple, firmado y fechado en 1798, con la colaboracion de
Zacarias Gonzalez Velazquez (1763-1834), a quien también se le atribuye su restauracién
en 1804.

Pintura de la boveda de la Sala de Compafiia, actualmente Sala de Maria Luisa.

El programa iconografico que Maella llevo a cabo fue el desarrollo del tema de

‘Las Cuatro Estaciones’, que habia realizado hacia méas de treinta afios en el Palacio Real

520 J.M. DE LA MANO, Mariano Maella y la decoracién de la Casa del Labrador: programas pictéricos para una villa
rural de Carlos IV, Reales Sitios, n2 170, 2006, pp. 20-41. La decoracidon de los techos de esta casa ha sido estudiada
por De la Mano, quien se ha centrado en el proceso creativo llevado a cabo por Maella, del que asegura fue idedlogo
y autor intelectual de todos sus programas pictéricos. Maella a la hora de crear sus programas, como en casos
anteriores, utilizé como fuente iconografica la obra de C. RIPA, tema que ha quedado soslayado en este articulo.
Posteriormente si es citado de forma puntual por el autor en la tesis doctoral citada. Esta excelente investigacion nos
sirve de base documental a nuestro trabajo. También hemos tomado prestados algunos de los bocetos que
mostramos y que nos sirven para ilustrar las alegorias.
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de Madrid en cuatro tondos ubicados en las esquinas de ‘El Tiempo descubre la Verdad’,
1765 (Fig. 124).

Del proceso de creacion contamos con el dibujo y debieron realizarse diversos
bocetos®?. Seglin De la Mano y los testimonios de la época, esta boveda fue descrita por
el conde de Maules, Nicolas de la Cruz Bahamonde, contemporéneo a la ejecucion de las
pinturas, y se refirio a que habian sido realizadas en 1798, cuando era la Unica pintura de
la Casa del Labrador en aquel momento. Segun su descripcion, se identificaron los rios
que discurren en Aranjuez: El Tajo y el Jarama®??

Cibeles.

, Situados en la pared posterior a la diosa

Fig. 156.M. S. MAELLA, ‘La diosa Cibeles ofreciendo a la Tierra sus productos’, temple, 1798. Boceto, Sala de
Compafiia, Casa del Labrador. Aranjuez. Foto procedente de De La Mano, coleccion de Dibujos.

521 Otro boceto con el mismo titulo ‘La diosa Cibeles ofreciendo a la Tierra sus productos’, 1798, boceto. Oleo sobre
lienzo, 55 x 62 cm. 1798 [P03118]. Museo Nacional del Prado. Casa del Labrador. Aranjuez. Texto extraido de M. Mena
Marqués, ‘Goya y la pintura espafiola del S. XVIII’, Museo Nacional del Prado, 2000, pp. 111-112. La duplicidad del
nombre se presta a confusién. He comprobado que en la tesis de DE LA MANO, corresponde a la ‘Alegoria de Espaiia’.
522 N, CRUZ BAHAMONDE, N., ‘Viaje de Espafia, Francia e Italia’. Cadiz, Imprenta de M. Bosch, T XII, 1812, p. 115.
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Fig. 157. M.S. MAELLA, ‘La diosa Cibeles ofrece a la Tierra sus productos’, Temple, 1798, Sala de Compaiiia. Casita
del Labrador. Aranjuez.

Fig. 158. M. S. MAELLA, ‘La diosa Cibeles ofreciendo a la Tierra sus productos’, temple, 1798. Sala de Compaiiia,
Casa del Labrador. Aranjuez. Cibeles, a la derecha: la Agricultura, a la izquierda las Estaciones: Flora y Baco.

La escena principal muestra a la diosa Cibeles en su carro (Fig. 158). La fuente
iconogréfica la encontramos en Ripa y corresponde al ‘Carro de la Tierra’: “Describe
Boccacio a la Tierra en la figura de una matrona que lleva tocada la cabeza con una corona
representando una torre. Con la diestra sostiene un cetro. Con la siniestra una llave. Va

sentada sobre un carro cuadrado, de cuatro ruedas, y del que tiran dos leones. La corona
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en forma de torre simboliza precisamente a la Tierra. El cetro que sostiene con la diestra
simboliza los Reinos. La llave sirve para mostrar que la Tierra, cuando llega la estacion
invernal, se cierra sobre si misma escondiendo en su interior la semilla antes esparcida
sobre ella; germinando, la cual brota después, llegado el tiempo de la primavera, momento

en que la Tierra se abre®?”,

En torno a la idea de la tierra, y haciendo un guifio al nombre del palacio de : la
Casa del Labrador, todas las alegorias de la composicién giran en torno a la naturaleza y
la tierra como fuente de riqueza, y al lado de la diosa Cibeles sitda la figura alegérica de
‘la Agricultura’, explicita con corona de espigas de trigo en la cabeza y [...] se le pone
un azadon, un podén en la otra mano al hombro, y el arado al costado™?*, seguin se ilustra
en la xilografia (Fig. 158). Maella enriquece la escena haciendo que lleve el arado un
labrador con la pareja de bueyes para arar la tierra.

El ciclo de la tierra se completa con las cuatro estaciones del afio, para lo que usa

las xilografias de Brie, que ilustran la edicion de Baudoin (Fig. 159).

A la derecha, de espaldas, ‘la Primavera’: “Se pinta también en representacion de
la primavera a la diosa Flora, coronada de flores y llevando ain mas flores en las manos;
segun la Metamorfosis de Ovidio” y a la izquierda “también se puede representar ‘el
Otofio’ pintando a Baco cargado de uvas”. En otra pared lateral, a la derecha de Cibeles
(segun el dibujo), observamos la alegoria de ‘el Verano’: “Joven de robusto aspecto,
coronada de espigas de trigo. Ird vestida de amarillo, y con la diestra ha de sostener una
antorcha encendida, seglin la describe Ovidio en la Metamorfosis”. No contamos con la
imagen del ‘El Invierno’, que, en el tondo del Tiempo descubre la Verdad esta

representado por un viejo que se calienta las manos en un brasero®?>.

523 C, RIPA, ‘Carro de la Tierra’, T 1, p. 175.
524 C, RIPA, ‘La Agricultura’, T |, pp. 73-74. Xilografia.
525 C. RIPA, ‘Las Estaciones del afio’, T |, pp. 366-372.
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Fig. 159. J. BAUDOIN, ‘Iconologia’, 1643-1644, ‘Las Cuatro Estaciones’. Xilografia.

En el lado contiguo la Felicidad pablica (Fig.160).

Fig. 160.. M. S. MAELLA, ‘La diosa Cibeles ofreciendo a la Tierra sus productos’, temple, 1798. Sala de Compaiiia,
Casa del Labrador. Aranjuez. Detalle: ‘La Felicidad publica y la Alegria’
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Todos estos dones de la Tierra estan representados por las alegorias de ‘la
Felicidad publica’>?®, por los beneficios que comporta para los ciudadanos; y por ‘la
Alegria®?’, que se deriva del bienestar econdmico. Maella ha personalizado y adaptado

la alegoria a nuestra cultura poniéndole una la guitarra (Fig. 161).

Fig. 161. C. RIPA, ‘la Alegria, la Felicidad publica y la Agricultura’. Xilografias.

En la pared opuesta a ‘Cibeles en su carro’ situo el ‘Carro Solar de Apolo’, segln
vemos en el boceto ( Fig. 156). Este tema para evitar repeticiones lo analizaremos en la
decoracion la Sala de Billar (Fig. 171-172), donde vuelve a utilizarlo, y cuyo prototipo
se remonta a Guido Reni (Fig. 15)°28, Apolo aparece flanqueado por los rios, que el pintor

adapta a la geografia propia inspirandose en las descripciones de Ripa®?°.

En el celaje de la composicion sitta ‘El lucero del alba’ o ‘Crepusculo de la
mafiana’, con la estrella en la cabeza y la entorcha®° y sus correspondientes xilografias
(Fig. 162).

526 C, RIPA, ‘La Felicidad publica’, T 1, p. 412, xilografia.

527 C, RIPA, ‘La Alegria’, T 1, p. 75, xilografia.

528 MS. MAELLA en su estancia romana como pensionado muy probablemente conocié de primera mano la obra de
Guido Reni, ‘Apolo en su carro, precedido por la Aurora’. De las obras de Reni, realizé una copia de la pintura de
Salomé que remitié a la Academia de San Fernando.

529 C, RIPA, ‘Los Rios’, T ll, p. 267.

530 C. RIPA, ‘El Crepusculo de la mafiana’, o ‘Lucero del alba’. T I, p. 242-243. Xilografia.
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Fig. 162. M. S. MAELLA, ‘La diosa Cibeles ofreciendo a la Tierra sus productos’, temple, 1798. Sala de Compaiiia,
Casa del Labrador. Aranjuez. Detalle: ‘El lucero del alba’. Detalle: ‘Rocio de la mafiana’. Detalle: ‘La Aurora’. C. RIPA,
‘Lucero del alba’; J. BOUDARD, ‘La Aurora’. Xilografia.

Todas estas figuras, Lucero, Rocio de la Mafiana y Aurora, ademas de sus
referencias a Ripa, tienen una relacion directa con su maestro Mengs en el Palacio Real

de Madrid. En resumen, toda la composicion es un cantico a la naturaleza y a la tierra.

E. I 3. 3. 1. 4. ‘El poder de la monarquia espafiola en las cuatro partes del

mundo’

Se trata de una pintura al temple firmada y fechada en 1798. Esta situado en la
boveda del Salén Grande o Salon de Baile, de dos puertas, en cuyo eje longitudinal sitta
los dos focos principales de la composicion. En un lado ‘El poder de la monarquia
espafola y en el otro el emblema familiar. Completan la decoracién en las cornisas con
los cuatro continentes, donde la monarquia extiende su poder. El conjunto de la
composicion podemos verlo en el boceto. ( Fig. 163).

El emblema familiar, en este caso esta formado por los escudos de Espafia, Parma
y Austria. Esta duplicidad nos retrotrae a la decoracion De Mura, de la insignia para el
Palacio Real de Napoles en el que se suma el escudo del rey Carlos de Brrbon vy el de su
esposa, Amalia de Sajonia (Fig. 19).

Maella lo personaliza y homenajea al mismo tiempo al monarca Carlos 1V y su
esposa mediante su escudo de armas sostenido por cuatro alegorias que corresponden a
las virtudes cardinales: Justicia®®, Fortaleza®®?, Prudencia®®*® y Templanza®®*; y
sobrevolandolo un geniecillo alado que porta una corona de laurel (Fig. 164). Esta misma
composicion, de sustentar el escudo por medio de las virtudes cardinales ya habia sido

utilizado por Mengs, en la ‘Apoteosis de Hércules’(Fig.46).

531 C. RIPA, ‘La Justicia’, T I, pp. 8-9.
532 C, RIPA, ‘La Fortaleza’, T I, p.437.
533 C, RIPA, ‘La Prudencia’, T I, p.233.
534 C. RIPA, ‘La Templanza’, T II, p.353.
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Fig. 163.M.S. MAELLA, ‘El poder de la monarquia espafiola en las cuatro partes del mundo’, 1798. Boceto. Casa del
Labrador. Aranjuez. Coleccidn particular. Foto procedente del Summa Artis, vol. XXVII, p. 205.
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Fig. 164. M.S. MAELLA, ‘El poder de la monarquia espafiola en las cuatro partes del mundo’, temple, 1798. Detalle
del escudo real.

Fig. 165. M.S. MAELLA, ‘El poder de la monarquia espafiola en las cuatro partes del mundo’, temple, 1798. Detalle:
arriba el escudo y debajo la representacidn de la monarquia espafiola. Casa del Labrador. Aranjuez.Patrimonio
Nacional.

En el lado opuesto, (Fig. 165), bajo un dosel veremos la figura de la Monarquia,
encarnada en la alegoria de Ripa, ‘la Majestad Regia’: “Mujer coronada y sedente, con
aspecto de mucha gravedad. Esta sosteniendo el cetro con la diestra, y sujetando en el
regazo con la siniestra un aguila. El cetro y la corona, asi como el aparecer sentada, son
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los simbolos propios de la Majestad de los Reyes; [...] el aguila aparece como simbolo
del poder del Monarca’>3.

Este poder se extiende mas alla del territorio esparfiol, lo que refuerza con otros
simbolos: las dos columnas que flanquean el dosel real con el titulo Plus Ultra, y con el
lebn que apoya sus garras sobre las dos esferas del mundo, simbolos de la monarquia
espafiola; y cuyo dominio extendera a los cuatro continentes en aquel momento conocidos
y que situa en la decoracion de las cornisas. A la figura de la Majestad la acompafa
Mercurio y con su mano estéa indicando a la de ‘la Magnanimidad’®%, que abre los brazos
en actitud de ofrendar sus joyas, que porta en la mano, en la otra una bandeja con los
frutos. A los pies se muestran los productos agricolas, un haz de trigo y los utiles de
trabajar la tierra: un rastrillo, una pala y un cedazo. En el lado izquierdo aparece un
labrador con la azada al hombro, y la hoz en la mano, reforzando la idea de ‘la
Agricultura’®®, y a su lado, la alegoria de ‘la Navegacion’>®8: una mujer con un timoén y
mapa desplegado que mira a la Majestad; y ‘la Industria’: “Mujer que sostiene un cetro
con la diestra, viéndose sobre él una mano abierta y un ojo en medio de ella. Sobre la
mano y el cetro se han de poner dos alitas, semejantes a las que lleva el caduceo [...]
sostendra con la diestra un enjambre de abejas”®°. Detras, una figura alada de ‘la
Solicitud’: “Mujer joven con alas a los pies y en las espaldas. Ha de llevar los brazos y
las piernas desnudas, cubriéndose con una tlnica roja, colocada de través, y empufiando
con la izquierda un arco tenso y bien dispuesto, mientras coge con la diestra una saeta de

la bolsa’>*°,

En conjunto representa todos los productos de la tierra, la agricultura, la industria,

el comercio y la navegacion, que son ofrecidos al monarca.

En el centro de la boveda sitla la alegoria de ‘la Fama’: “Mujer vestida con sutil

y sucinto velo, puesto de través y recogido a media pierna, que parece corriendo con

ligereza. Tiene dos grandes alas, [...]. Sostendra con la diestra una trompa™>*.

535 C. RIPA, ‘La Majestad regia’. Medalla de Antonio Pio, T II, p. 37. Esta representacion de Espafia era la que
habitualmente recogian todos los autores.

536 C, RIPA, ‘La Magnanimidad’, T II, p. 35.

537 C. RIPA, ‘La Agricultura’, T 1, p. 73.

538 C, RIPA, ‘La Navegacién’, T I, p. 122.

539 C, RIPA, ‘La Industria’, T |, p.519

540 C, RIPA, ‘La solicitud’, T I, p.322.

541 C. RIPA, ‘La Fama’, T |, pp. 395-396.
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Lo que da especificidad a esta decoracién la encontramos en las cornisas.

Mostramos el boceto, ante la dificultad de obtener las fotografias. De izquierda a derecha:
Europa, Africa, Asia y América>*?(Fig. 165-168).

Fig. 166. 8. M.S. MAELLA, ‘El poder de la monarquia espafiola en las cuatro partes del mundo’, 1798. Detalle:
Europa. Atributo: el caballo. En el angulo izquierdo, alegoria de la Paz. Fig. 167. M.S. MAELLA,. Detalle: América.
Atributo: el cocodrilo. Palacio de Aranjuez.

Fig. 168. M.S. MAELLA, ‘El poder de la monarquia espafiola en las cuatro partes del mundo’, 1798. Detalle: Africa.
Atributos: el ledn y los camellos. Fig. 169. M.S. MAELLA, ‘Detalle: Asia. Atributo: el elefante. Palacio de Aranjuez.

Fig. 170.C. RIPA, ‘Alegorias de las cuatro partes del mundo: Europa (caballo); Africa (ledn y elefante); Asia (camello)
y América (cocodrilo)’.

Maella ha invertido los animales simbolicos que Ripa utiliza como atributos para
los continentes Africano el elefante y le6n y para Asia el camello (Fig.169). En este caso
estan a la inversa, seguramente debido al mejor conocimineto sobre los continentes en
este momento. Tiepolo habia utilizado en el techo del Salon del Trono del Palacio Real,

542 C, RIPA, ‘Las cuatro partes del mundo’, T Il, pp. 103-109.
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‘Grandeza y poder de la monarquia de Espafia’, Palacio Real de Madrid, los cuatro
continentes (Figs. 30-33), tambien con algunas variaciones que citaba Baxandal. En todos
los casos, la idea que subyace es la del dominio de poder terrenal y moral de la Monarquia
Esparfiola en las Cuatro Partes del Mundo, y que también ha sido ampliamente utilizado

en la pintura religiosa.

E. 1 3.3.1.5. ‘Apolo y los Cuatro Elementos’ (1806)

Pocos afios después se amplia la Casa del Labrador y nuevamente Maella fue
Ilamado para la decoracién del techo de la estancia de la Sala de Billar. En este caso la
temética elegida fue ‘Apolo y los cuatro elementos’, fresco. La obra estd firmada y
fechada en 1806.

El tema de Apolo era una moda que recorria toda Europa, y en Espafia ya hemos
citado este tema. Habia sido representado por Giaquinto en la boveda de la Sala Gasparini,
del Palacio Real, en ‘El Sol ante cuya aparicion se alegran y animan todas las fuerzas’
(Fig. 18). En el caso de Maella produce cierta reiteracion en este mismo palacio, ya que
lo habia utilizado en la decoracidn en el Palacio Real, con ‘Apoteosis de Adriano’, en sus
cuatro tondos de los cuatro angulos. En esta obra, De la Mano documenta que en la

gjecucion contd con la colaboracion de su discipulo Juan Géalvez>*,

El impacto visual de la figura del Apolo cuando se entra en la sala es enorme y lo
primero que llama la atencion es el ‘Carro del Sol” “Se presenta al Sol en la figura de un
joven gallardo y desnudo, con una dorada cabellera, que esparce sus rayos por doquier.
Tiene extendido el brazo derecho. Dicho carro, segin nos dice Bocaccio, tiene cuadro
ruedas, que van tiradas por 4 caballos®*; y las ‘Horas’ sujetan las riendas, (Figs. 171-
172).

543 J. DE LA MANO, Mariano Maella y la decoracidn de la Casa del Labrador: programas pictéricos para una villa rural
de Carlos IV, 2010, p. 9. http://www.josedelamano.com/pages/maella_decoracion.html

Juan Gélvez (1774-1846), tuvo una carrera brillante, llegd a ser pintor de camara de Fernando VIl en 1816 y director
de la RABASF en 1829. Ademds de Aranjuez, decord la Casita del Principe del Escorial y varias bévedas del Palacio de
El Pardo. Consultado en mayo 2017.

544 C. RIPA, ‘El Carro solar’, T 1, p. 167.
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Fig. 171. M.S. MAELLA, ‘Apolo y los cuatro elementos’. Firmada y fechada, fresco, 1806. Sala de Billar. Casita del
Labrador. Aranjuez. Patrimonio Nacional.

Fig. 172. M.S. MAELLA, ‘Apolo y los cuatro elementos’. Firmada y fechada, fresco, 1806. Sala de Billar. Detalle:
‘Carro de Apolo’, Casita del Labrador. Aranjuez.
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Esta pintura tiene muchos elementos comunes con la obra de Giaquinto ‘El Carro
de Apolo’ (Fig. 18), como ya hemos analizado anteriormente, y debido a que comparten

la misma fuente iconografica: la ‘Iconologia’ de C. Ripa.

Fig. 173. M.S. MAELLA, ‘Apolo y los cuatro elementos’. Firmada y fechada, fresco, 1806. Sala de Billar. Detalle de la
Casita del Labrador. Aranjuez.

Fig. 174. M.S. MAELLA, ‘Apolo y los cuatro elementos’. Firmada y fechada, fresco, 1806. Sala de Billar. Detalle del
‘Carro de Apolo’. Casita del Labrador. Aranjuez.
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Respecto a los cuatro elementos de la composicion, Maella reintroduce este tema
que ya habia utilizado en los tondos de las esquinas de la ‘Apoteosis de Adriano’ en el
Palacio Real. Sin embargo, lo interesante respecto a la iconografia anterior es que utiliza
una formulacion distinta. En la primera, utiliza la forma convencional de los Cuatro
Elementos: “Para representarlos adecuadamente, se han de incluir en sus figuras sus
efectos visibles, sin emplear metaféricos jeroglificos>*. Sin embargo, en esta decoracion
la originalidad reside en que los cuatro elementos los vehicula a traves de los dioses en

sus respectivos carros: ‘Los Carros de los Cuatro Elementos®#®’.

Para representar el Agua, lo hace a través del ‘Carro del Agua’: “Para representar
el agua, Neptuno. Es un viejo con barba y cabellos del color de las aguas marinas,
Ilevando a sus espaldas un manto del mismo color. Sostiene un tridente con su diestra, y
aparece sobre una concha marina provista de ruedas, que va tirada por dos caballos [...]
recordando con ello a Neptuno’®*’. Le acompafian las figuras del fondo marino, tritones

y una ballena (Fig.172).

En el caso de la Tierra, el “‘Carro de la Tierra’ ya habia sido utilizado en la Sala de
Compafiia con la diosa Cibeles, que hemos descrito anteriormente. Ahora utiliza
parcialmente esta alegoria: “Describe Bocaccio a la Tierra en la figura de una matrona
que lleva tocada la cabeza con una corona representando una torre [...]. Con la diestra
sostiene un cetro. Con la siniestra una llave, segin nos cuenta Isidoro, sirve para mostrar
la Tierra cuando llega la estacion*®. La figura representada es la diosa Cibeles, sentada
sin los leones. Le acompafian a su lado izquierdo, el cuerno de la Abundancia®®, y a su
derecha la Agricultura®®, con corona de espigas, el haz de espigas, la hoz, el cedazo y un

amorcillo con el rastrillo. Sobrevolando la escena el lucero del alba y el rocio. (Fig. 173).

El Fuego, representado en el ‘Carro del Fuego’: “Vulcano, segin los antiguos,
simboliza el fuego, acostumbrandose a pintarlo desnudo, horrendo, [...] sosteniendo con
la mano derecha un martillo y con la izquierda una tenaza™®' (Fig.174) . Maella a
Vulcano lejos de parecer un dios, lo humanizay lo representa como un simple trabajador

545 C, RIPA, ‘Elementos’, T |, pp. 307-312.

546 C, RIPA, ‘Carros de los Cuatro elementos’, T |, pp. 172-181.
547 C. RIPA, ‘Carro del Agua’, T |, p.p. 174-175.

548 C. RIPA, ‘El Carro de la Tierra’, T |, pp. 175-176.

549 C, RIPA, ‘La Abundancia’, T |, p. 52.

550 C, RIPA, ‘La Agricultura’, T 1, p. 73.

551 C. RIPA, ‘Carro del Fuego’, T |, pp. 172-174.
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de una fundicién, con los atributos del fuego. Sobre el carro de Apolo y entre las nubes,

el Aire: Eolo, dios de los vientos (Fig.172).

En el celaje, hacia el centro de la boveda, vemos el ‘Crepusculo de la mafiana’ y
el ‘Rocio de la mafiana®?’, alegorias que ya habia utilizado y que hemos comentado que

tenian su referencia en Mengs.
E. I 3.3.1. 6. ‘Las alegorias de las Cuatro Estaciones’

Segun De la Mano, Maella creo estas alegorias supuestamente para la Sala de

Platino. Hoy se encuentran en el Museo Nacional del Prado (Fig. 175):

Fig. 175. M.S. MAELLA, ‘Las Cuatro Estaciones: Primavera, Verano, Otofio e Invierno’, 1805 - 1806. Oleo sobre
lienzo, 143 x 85 cm. Copyright de la imagen©Museo Nacional del Prado.

Su precedente lo tenemos en los 6valos que cred para los cuatro angulos del techo
del ‘Tiempo descubre la Verdad’ y algunas figuras las repite en la ‘Alegoria de la diosa
Cibeles’.

‘La Primavera’: “Se pinta también en representacion de la primavera a la diosa
Flora, de flores coronada y llevando aun mas flores en las manos; como Ovidio,
describiendo esta época del afio, dice en su segundo libro de la Metamorfosis®®®”. ‘El
Verano’: “Joven de robusto aspecto, coronada de espigas de trigo. Ird vestida de amarillo,
y con la diestra ha de sostener una antorcha encendida®*’. ‘El Otofio’, segun
55597_ ‘El

Metamorfosis: “Se puede representar el otofio pintando a Baco cargado de uvas

Invierno’: “Un hombre, o mejor una mujer, que ha de ser vieja triste y canosa, revestida

552 C, RIPA, ‘El Crepusculo de la mafiana y el Rocio’, T I, p. 242.
533 C, RIPA, ‘Estaciones del afio’. Primavera, T |, pp. 366-367.
554 C, RIPA, ‘Verano’, T |, p. 368.

555 C. RIPA, ‘Otofio’, T I, p. 369.
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de pieles y de ropas de pafio grueso. Estara sentada ante una mesa bien aparejada y

arrimandose a un fuego se vera como come Yy se calienta®®”.

Todos los temas desarrollados en la Casa del Labrador del Palacio de Aranjuez
hacen referencia a los ciclos de la naturaleza, las estaciones, los elementos, e incluso
trascienden el ambito local para abarcar los continentes, en este contexto nos traslada una

lectura en este sentido de la riqueza de la diversidad del mundo.

De la Mano también incluye en su Catalogo de dibujos otros proyectos fechados
en la década de los 90 con propuestas sobre el tema del ‘Carro de la Aurora’, en este caso
flanqueadas por las Cuatro Estaciones, que el investigador considera potenciales opciones
compositivas (Fig. 176), una de ellas pudo ser la decoracion del techo del dormitorio de
Carlos 1V, en el Palacio de Aranjuez, y que fue destruido por la remodelacién llevada a
cabo en época de Isabel 1l y cuyo boceto corresponderia a la ‘Alegoria de la Aurora

acompafada de los cuatro elementos’, fresco, 1803-1807 (Fig. 177).

Fig. 176. M.S. MAELLA, ‘La Aurora’, procedente del Catalogo de Dibujos De la Mano.

556 C. RIPA, ‘Invierno’, T 1, p. 370
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Fig. 177. M.S. MAELLA, ‘Alegoria de la Aurora y los Cuatro Elementos’, boceto, 1803-1807. Coleccidn particular. Foto
tomada del Catdlogo de De la Mano.

Este eshozo inicial sufri6 algunas modificaciones en el modelo de presentacion,
haciendo “mas hincapié en la personificacion de la Aurora, al incorporar una figura alada
esparciendo flores asi como la noche que se cubre con su tradicional manto azul®””. En
este caso Maella nuevamente vuelve su mirada hacia su maestro y esta figura de la Aurora
y la Noche, todos estos elementos estaban presentes en el fresco de A.R. Mengs, ‘La
Aurora’, del Palacio Real de Madrid (Fig. 38). En ambos casos la fuente iconogréfica es

comun: Ripa.

Volviendo al boceto de la habitacion de Carlos 1V, Maella terminé el fresco del
Carro de la Aurora, poco antes de que estallase el Motin de Aranjuez. A raiz de este hecho,
el pintor quedo6 desvinculado de la monarquia borbdnica y cuando Fernando VI volvio
al trono prescindié de sus servicios y fue repudiado por haber permanecido al servicio de
los franceses. Esto le comportd que después de cuarenta afios, tras haber pasado por el
puesto mas importante como primer pintor de camara del rey, quedase desposeido de

557 J. DE LA MANO, ‘Mariano Salvador Maella [1739-1819]’. Dibujos. Catalogo razonado. T. |, Fundacién Botin, 2011,
p. 458.
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todos sus privilegios, y los ultimos afios de su vida fueron de extrema pobreza. Mientras
tanto, su discipulo y colaborador Juan Galvez pasé a formar parte de los pintores de
camara de Fernando VII. Con estas fechas se cierra nuestro marco temporal.

Como fuentes iconogréficas Maella hizo uso de la edicion italaliana de Ripa y de
las francesas de J.Baudoin, J.B. Baudard y de M. Gravelot.

Apreciamos la huella de su paso por Roma en su primera obra ‘El tiempo descubre
la verdad’; de C. Giaquinto en el topico de ‘la Justicay la Paz’, ‘La union de las virtudes
cardinales’ o ‘El carro de Apolo’. Tampoco fue ajeno a la obra de GB Tiepolo, de forma
muy explicita en el Palacio de Aranjuez en ‘El poder de la monarquia en las cuatro partes
del mundo’ en relacion con las pinturas del Salon del Trono; y de Mengs, en ‘La apoteosis
de Adriano’ En esta obra, el tema que sigue la linea de emperadores espafioles iniciado
por su maestro con Trajano, y en la composicon que utiliza un esquema absolutamente
superponible y se cifie mas a las formas clasicas de utilizacion de las alegorias de Ripa.
Tambien hay referencias a Mengs en la ‘Apoesois de Hércules’ en las virtudes cardinales
que sustentan el escudo del monarca. De todos ellos toma motivos prestados. Estos
referentes visuales responden al mismo tiempo a referencias que estos artistas a su vez

hacian del repertorio ripiano.

Las creaciones mas personales se producen en la decoracion del Palacio de
Aranjuez, donde utiliza un elenco de alegorias en funcién del lugar al que iban destinadas:
la casa del labrador y su relacion con la naturaleza, donde las composicones giran en
torna a los cuatro elementos o las estaciones. En estas decoraciones, sus figuras alegéricas
adquieren unas formas mas perosnales utilizando unas tipologias y vestuario con

referencias propias de nuestro pais.

E. L. 3. 3. 2. Zacarias Gonzalez Velazquez (1763-1834)

Zacarias era el hijo mayor de Antonio Gonzalez Velazquez®®®, alumno de Maella
y posteriormente su cufiado. En su caso, ademas de sus méritos como pintor su promocion

la union fue por vinculos familiares.

558 CONDE DE LA VINAZA, ‘Adicciones’, T Il, pp. 239-240. En el capitulo primero, hemos visto que era el hijo mayor de
Antonio Gonzdlez, director de la RABASF. En 1778, a los 15 afos, gand el primer premio de segunda clase de la
Academia de San Fernando; y el primer premio de primera clase en 1781, con la obra alegérica del ‘Nacimiento del
infante Carlos Eusebio’. Museo de Historia de Madrid (en depdsito RABASF), comentada en el Capitulo Il (Fig. 6).
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Pertenece al nucleo de pintores de camara de Carlos IV, que representan una época

de transicion, la generacion de pintores puente con el reinado de Fernando VII.

Carlos IV promovid con especial interés las pinturas de los Sitios Reales y
Zacarias fue uno de los pintores mas importantes a su servicio, primero como ayudante
de Maella, del que fuera un estrecho colaborador, con el que habia realizado la pintura de
‘La Diosa Cibeles ofrece a la Tierra los productos’, 1798, realizando parte de la
decoracion y posteriormente con obra propia que desarrolld en el palacio de Aranjuez.

Analizaremos dos de sus obras.
‘Alegoria del Gobierno de la Monarquia’(1803-1804)

Concebida para la decoracion del despacho de Carlos IV, hoy dormitorio de la

Reina, siguiendo la estela de su maestro Maella (Fig. 178).

Fig. 178. Z. Gonzélez Veldzquez, ‘Alegorias del gobierno de la monarquia’, fresco, 1803-1804. Despacho de Carlos
IV. Palacio Real de Aranjuez. Fotos de la autora.

La composicion se dispone entorno a la figura central, la alegoria de la Monarquia
cubierta por un dosel y representada como era comun por ‘la Majestad Regia’: “Mujer

coronada y sedente, con aspecto de mucha gravedad. Esta sosteniendo el cetro con la
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diestra, y sujetando en el regazo con la siniestra un aguila. El cetro y la corona, asi como
el aparecer sentada, son los simbolos propios de la Majestad de los Reyes; [...] el aguila
como simbolo del poder del Monarca™*°. Bajo este mismo dosel, a ambos lados de su
majestad, a un lado la alegoria de ‘la Justicia’, con la balanza y fasces consulares®® y en
el otro, ‘el Consejo’: “Anciano revestido con largos ropajes de color rojo [...] sosteniendo
con la diestra un libro cerrado, viéndose sobre él una lechuza”®!. El pintor ha desplegado
los dos atributos, uno en cada mano y la lechuza la ha colocado en la mano izquierda

como en la edicion francesa de Baudoin, 1644 (Fig. 179).

En un plano inferior, ‘la Liberalidad’*®?: “Mujer con una bandeja que entrega los
premios y las medallas a las Bellas Artes, ‘la Pintura’ con la paleta y los pinceles®®, ‘la
Escultura’ que lleva en las manos la cabeza de una escultura, segun el modelo de Ripa®*,
‘la Arquitectura’ con el compds y un plano donde esta dibujada una planta de un
edificio®®. A su lado, acompafiandolas ‘el Mérito’, la figura coronada con laurel®®®. En la
misma cornisa, a la derecha, estan representadas las Ciencias: ‘la Astrologia’567, apoyada
sobre la esfera terrestre y con el compas; a su lado ‘la Medicina’: “un nudoso bastén con
la siniestra, donde se envuelve una serpiente. [...] con el nudoso baston se simboliza la
dificultad de la Medicina, siendo la sierpe la ensefia de Esculapio” %%, Otra figura sefiala
un tabla o pergamino donde se ven lo que parecen numeros, por lo que representaria ‘la
Aritmética’®®%; sin embargo, no se puede apreciar. La figura de pie es ‘la Retorica’: “La

derecha abierta y levantada, sujetando en cambio con la izquierda un cetro con un

libro™®™. (Fig. 179)

559 C, RIPA, ‘La Majestad regia, seguiin la medalla de Antonio Pio’. T II, p. 37.
560 C, RIPA, ‘La Justicia’, T II, pp. 8-10.

561 C, RIPA, ‘El Consejo’, T I, pp. 218-219.
562 C, RIPA, ‘La Liberalidad’, T Il, pp. 17-18.
563 C. RIPA, ‘La Pintura’, T I, p. 210.

564 C, RIPA, ‘La Escultura’, T 1, p. 351.

565 C, RIPA, ‘La Arquitectura’, T, 111.

566 C. RIPA, ‘El Mérito’, T II, p. 71.

567 C. RIPA, ‘La Astrologia’, T 1, p. 117.

568 C, RIPA, ‘La Medicina’, T lI, p. 48.

569 C, RIPA, ‘La Aritmética’, T |, p. 110.

570 C. RIPA, ‘La Retorica’, T Il, p. 266.
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Fig. 179.. C. RIPA, ‘El Mérito, el Consejo, J. BAUDOIN, el consejo, y la Medicina’. Xilografias.

Fig. 180. Z. GONZALEZ VELAZQUEZ, ‘Alegorias del gobierno de la monarquia’, Afios 1803-1804. Palacio Real de
Aranjuez. Foto de la autora.

En otro de las paredes (Fig. 180), se repite la asociacion de religion-monarquia,
que vincula los reyes espafoles en la defensa de ‘la Religion’. Esta esta representada
segun el canon, con figura femenina velada, con una cruz y un libro en la otra mano. Le
acompafia el elefante, atributo de la religion. En otra nube, vemos la alegoria de ‘la
Doctrina’, representada por el libro y la flama®"%. A la izquierda, dos figuras de piel negra
y tocado de plumas multicolor, en actitud de rendir homenaje a la Religion, corresponden

al continente ‘africano’®’2.

Frente a la religion y su doctrina, en la cornisa, sitia las heterodoxias que

representan ‘la Herejia’®"®

, aunque en el libro no vemos las serpientes y podria
corresponder a otras alegorias que comparten el atributo de la serpiente, como la

‘Discordia’ o la Envidia. Nos hemos decantado por la primera opcién teniendo en cuenta

571 C, RIPA, ‘La Doctrina’, T 1, p. 291. Ha tomado un atributo de dos versiones para componer su propia alegoria.
572 C, RIPA, ‘Africa’, T II, p. 106,
573 C. RIPA, ‘La Herejia’, T 1, p. 474.
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el contexto. Creo que la estética de esta alegoria se debe a la huella de Mengs, que
rechazaba el feismo. A su lado vemos ‘el Error’: “Hombre que aparece con ropas de
camino. Llevard vendados los ojos, orientdndose con un baston como si buscara la ruta y

quisiera asegurar sus pasos, pues esta figura va acompafiada siempre de la ignorancia®’*”.

Parece que el pintor ha tomado al pie de la letra el modelo xilografico de la edicion

francesa de Baudoin de 1644 (Fig. 181).

Fig. 181. C.RIPA, ‘La Religion, la Doctrina, Africa, la Herejia’; J. BAUDOIN, ‘El Error’, Xilografias.

Dos amorcillos alados portan una filacteria, en la que se puede leer: Per me legum

conditores justa decernunt (Gracias a mi los que hacen las leyes disciernen lo justo).

A la derecha de la Religion, La Paz y la Victoria (Fig. 182):

i

Fig. 182. Z. GONZALEZ VELAZQUEZ, ‘Alegorias del gobierno de la monarquia’, Afios 1803-1804. Palacio Real de
Aranjuez. Foto de la autora. J. BOUDARD, ‘La Victoria’. Xilografia.

574 C. RIPA, ‘El Error’, T 1, pp. 348-349.
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‘La Paz’, segin Pausanias: “Hermosa joven coronada de olivo, que sostiene con
la diestra una figura de Pluto, llevando en la siniestra una gavilla de espigas®”®”. En la
cornisa se ve una continuacion del desarrollo del concepto de la paz, el guerreo a caballo,

ya que “el Principe debe inclinar a su Pueblo antes que a la guerra la paz”.

Sobrevolando la escena, vemos ‘la Victoria’: “Mujer de rostro virginal que va
volando por los aires, cogiendo con la diestra una corona de laurel o de hojas de olivo, y
con la siniestra una [...]. Su vestido sera de color blanco, cubriéndose ademas con una

clamide corta y amarilla™®7®,

En la pared opuesta, vemos, sobre una nube, sentada sobre un pequeio trono ‘la
Felicidad Publica’: “Mujer coronada de flores, que aparece sentada sobre un trono. En la
diestra sostiene un caduceo y en la siniestra la cornucopia, llena de frutos y muy diversas

flores. El caduceo es signo de Paz y también de Sabiduria®"” (Fig.183).

Fig. 183. Z. GONZALEZ VELAZQUEZ, ‘Alegorias del gobierno de la monarquia’, Afios 1803-1804. Palacio Real de
Aranjuez. Foto de la autora

575 C. RIPA, ‘La Paz’, T II, pp. 183-184.
576 C, RIPA, ‘La Victoria segun los antiguos’, T II, 400.
577 C. RIPA, ‘La Felicidad publica’. En la medalla de Julia Mamea, T |, pp. 411-412.
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La Felicidad publica, observa complacida las alegorias de ‘la Historia’: “Mujer alada y
revestida de blanco, que ha de ir mirando hacia atrds y sosteniendo con la siniestra una
tablilla, o sino un libro sobre el cual estd escribiendo, mientras apoya el pie izquierdo
sobre un sillar cuadrado”.[...] su lado se pondrd un Saturno, sobre cuyas espaldas ha de
reposar la tablilla o el libro donde escribe”’8. Saturno o el paso del Tiempo corresponden
a la imagen del hombre viejo, que se completa con unos amorcillos que portan la guadana
y el reloj de arena. Sobrevolando la escena la alegoria del ‘Genio favorable’: “Se pintara
un muchacho de bellisimos cabellos que ird coronado de platano y sostendra con la mano
una serpiente®’®”. Gonzalez ademas le ha colocado alas, atributo que Ripa describe mas
adelante para hablar del concepto del Genio y cubierto por un sucinto pafio rojo.

Esta obra nos permite afirmar la pervivencia de ‘Iconologia’ una vez iniciado en
sentido estricto el siglo XIX.

‘Apolo y las Musas’(1807)

También llama la atencion la pervivencia de las tematicas a través del tiempo,
como vemos en el techo de la Saleta de entrada de la Casa del Labrador, Aranjuez(Fig.

184).

N
slarans cMalla bo Y ad o Carmanias lo Sl

Fig. 184. Z. GONZALEZ VELAZQUEZ, Panel central: ‘Apolo y las Musas’, Temple, 1807. Plafén central, Saleta de
Entrada, Casa del Labrador. Aranjuez. A la derecha, Estampa de M.S. MAELLA, ‘Apolo y las Musas’, 1769. MAELLA
inventd y Mariano Salvador Carmona grabé.

578 C, RIPA, ‘La Historia’, T |, pp. 477-478.
579 C. RIPA, ‘Genio favorable seguin los Gentiles’. Asi suele aparecer esculpido en algunas medallas antiguas. T |, pp.
455-458.
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Gonzalez se inspirase directamente de la estampa de Maella, ‘Apolo y las Musas’,
1769, con el que habia trabajado en estrecha colaboracion. El pintor prescinde aqui de la
alegoria del Rio que enmarca la escena.

En esta misma casa, también decora la Galeria de las Estatuas con la ‘Alegoria de
las Cuatro Estaciones y la Agricultura’, 1806. De nuevo, no son mas que variaciones sobre

el mismo tema de su maestro Maella, como ejemplo, el Otofio (Fig. 185).

Fig. 185. Zacarias GONZALEZ VELAZQUEZ, ‘Alegorias de las Cuatro Estaciones y la Agricultura’, 1806. Detalle del
Otofio, Galeria de las Estatuas, Casa del Labrador, Aranjuez.

Zacaria Gonzalez se muestra seguidor de Maella y la impronta de su maestro es enorme,

auque es menos creativo y utiliza Ripa casi de forma literal.

E. I 3.3.3. Francisco de Goya

Francisco de Goya (1746-1828) utilizo, en el transcurso de su carrera, como fuente
iconografica, la obra de Ripa. Por otra parte, un hecho comln en sus coetaneos, como
hemos visto en los espafioles Francisco Bayue o Maella por citar los mas relevantes. Sin
embargo, el estudio de Ripa en Goya ha suscitado gran interés en la historiografia

1580

artistica, tantoa nivel nacional como internacional™", por lo que no incidiremos sobre el

580 R, LOPEZ TORRIOS, «Goya, el lenguaje alegdrico y el mundo clasico. Sus primeras obras», Archivo espafiol de

Arte, n2 270, pp.165-177; LOPEZ TORRIOS, R., [1996], ««Goya, el lenguaje alegérico y el mundo clasico. La etapa de
madurez». Archivo espafiol de Arte, n2 273, pp.1-21. R. LOPEZ TORRIOS, LOPEZ TORRIJOS, R., [1997], Goya vy la
iconografia barroca, Zaragoza: Institucién Fernando el catélico, pp. 149-165. M.S. SORIA, Goya’s Allegories of Fact and
Fiction, The Burlington Magazine, vol.90, n? 544, 1948, pp. 196-202:199. F. NORDSTROM, ‘Goya, Saturno y
melancolia. Estudios sobre el arte de Goya’ [1962], (Trad. Carmen Santos), La Balsa de la Medusa, Madrid, 2013. J.F.,
MOFFIT, ‘Otra manera de mirar el Floridablanca de Goya con la ayuda de Cesare Ripa y Johann Hertel’ Boletin de Arte,
n? 4-5, Universidad de Malaga, 1984, pp. 9-35. I. ROSE-DE VIEJO, Goya’s Allegories and the Sphinxes: Commerce,
Agriculture, Industry and Science in situ. The Burlington Magazine, vol. 126, n2 970 (Jan. 1984), pp. 34-39.
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tema suficientemente estudiado. Sin embargo, nos ha llamado la atencion las referencias
a las distintas ediciones de Ripa que se citan utilizadas por Goya. Para ello nos planteamos
primeramente hacer una minima introduccion a modo de pincelada, algin ejemplo que

ilustren la utilizacion de la ‘Iconologia, para después abordar las ediciones.

Sobre su época de formacidon, primero como alumno de Luzédn y Bayeu y
posteriormente en su viaje a Italia, como hemos analizado a través del ‘cuaderno italiano’,
la huella que la pintura alegorica dejé en el pintor al tiempo que constatado su presencia,
sobre todo tomando como modelo los referentes visuales de los pintores de su entorno,
como las obras de C. Giaquinto o las ensefianzas de la Academia de San Lucas, asi como
en la pintura realizada para el concurso de Parma (A. Capitulo Il). En este periodo de
formacion académica, el plan de estudios de los pensionados en Roma implicaba que
hasta los Ultimos afios, es decir el 5° 0 6° afio, no podrian crear sus propias obras de
invencion propia. Asi lo explicita el propio Goya, en un articulo autobiografico, casi al
final de sus dias, en el que resume su formacion en lo que él considera han sido los puntos
mas importantes. Por un lado, los cuatro afios que paso con José Luzan, “copiando las
mejores estampas que tenia y empezando a pintar de su ‘invencidn’ hasta que se fue a
Roma; no habiendo tenido mas maestro que sus observaciones en las cosas de los pintores
y cuadros célebres de Roma y de Espaiia, que es de donde ha sacado mas provecho’8L,

Goya pone énfasis en Roma como punto de inflexion a partir del cual empezar a
pintar de su invencion.

Por otra parte, a pesar de sus fracasos iniciales, Goya no perdié interés por
pertenecer a la Academia madrilefia y en 1780 solicitd ser Académico de Mérito y le fue
concedido con la pintura de ‘Cristo crucificado’. En 1785, fue elegido Teniente Director
de pintura, con obligacion de impartir clases, lo cual le daba “poco provecho y mucho
honor”. Todo su paso por la Academia de San Fernando, en los aspectos esenciales, esta
recogido sucintamente por la propia Academia. Sélo haremos mencién a algunos puntos
que queremos destacar y que nos permiten sustentar su interés en el aspecto creativo que
estuvo siempre presente a lo largo de su vida laboral y académica. En este sentido,
queremos destacar su disconformidad con la ‘Ensefianza’ cuando critica su metodologia
en el informe que remite a la Academia de San Fernado. En 1792, el vice-protector

Bernardo Iriarte requirio a los tenientes directores de pintura que emitieran su opinion

581 uIs EUSEBIO, ‘Noticias de los cuadros que se hallan colocados en la Galeria del Museo del Rey, sito en el Prado
de esta Corte’. Madrid, 1828. Francisco Martinez Davila. Articulo comunicado por él mismo, pp. 67-68.
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sobre la posibilidad de mejorar la ensefianza. Goya fue muy beligerante en su ‘Informe al
Plan de Estudios de la Academia’, en el que aseguro “que no hay reglas en la Pintura, y
que la opresion, o la obligacion servil de hacer estudiar o seguir a todos por el mismo
camino, es un gran impedimento a los jovenes que profesan este arte”*%, Considera que
el método mas adecuado consiste en dar libertad a los alumnos.

Goya alcanz6 su maximo éxito profesional en 1799, cuando fue nombrado pintor
de cdmara de Carlos IV junto con Maella. Goya es coherente con sus ideas, cuando se
nego a pintar los bocetos para tapices, trato de evitar este encargo y le rogd al monarca
que por haberse ejercitado unicamente “en lo historial y de figura” desconfiaba el “poder
desempefar en lo perteneciente a adornos por no haberlo hecho jaméas”, “dirigir los
trabajos de los pintores adornistas dandoles las mejores ‘ideas’, y rectificar las que
presenten si no estuvieran conformes”, reclamando mayor dedicacion a la creatividad
artistica®®, La propuesta fue aceptada y se indica que “Maella y Goya dirijan los trabajos
de los pintores adornistas bajo estas premisas.

En paralelo con el devenir académico, Goya desarroll6 su carrera profesional,
abri6 nuevas perspectivas a la formacion académica y esta apertura conceptual es
aplicable a su lenguaje pictorico. Este cargo de pintor real le permitio desarrollar su obra
con mayor libertad en todos los campos de creacion artistica.

Es importante aproximarnos a la metodologia de trabajo de Goya y cémo se
enfrentaba a su propia creacion. Esta faceta la dio a conocer su amigo Cean Bermudez,
“antes de trazar Goya su obra, hizo lo que debe hacer todo pintor [...], ley0 con reflexion
las actas del martirio de las dos hermanas [...], indag6 el sitio en que se habia de colocar
el lienzo [...] y con el auxilio de los simbolos de martirio”®®. Esto nos ayuda a visualizar
cOmo el pintor utiliza todos los medios a su alcance para construir su propio lenguaje, y
entre ellos, los libros y las fuentes literarias e iconograficas, entre los que debio de contar
con la ‘Iconologia’, de Cesare Ripa, que formaba parte de los libros de la biblioteca de la
Real Academia de San Fernado; asi como en su entorno familiar, ya que Francisco Bayeu
tenia dos ediciones, como hemos comentado, una italiana y otra francesa. A nivel

personal, sabemos que tenia una buena biblioteca®®®, conocia el italiano por su estancia

582 http://www.realacademiabellasartessanfernando.com/es/goya/

583 ).L. MORALES: ‘Mariano Salvador Maella en el reinado de Carlos IV. Apuntes biograficos’, Academia RABASF,
1989, n? 69, pp. 91-110: 98.

584 ). A. CEAN BERMUDEZ, ‘Anélisis de un cuadro que pinté Goya para la Catedral de Sevilla’, Imprenta Real y Mayor,
1817, p. 4.

585 F.J. SANCHEZ CANTON, ‘Cémo vivia Goya’, Archivo Espafiol de Arte, n2 74, 1946, pp. 73-109.
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en Italia, y en la correspondencia que tuvo con su amigo Zapater le dijo que estaba
estudiando francés, por lo que podria consultar cualquiera de las ediciones en estas

lenguas.

Como pintor, no sOlo las referencias literarias formaban parte de la cultura visual
del artista, también su entorno artistico desde sus inicios en Zaragoza. Luzan, su primer
maestro, o Bayeu en Madrid; ademés de los maestros italianos y su propia experiencia en
Italia, como Giaquinto, G.B. Tiepolo o A.R. Mengs, los mas reputados pintores europeos

usaban los modelos de la ‘Iconologia’.

En suma, los pintores mas cualificados, que eran en este momento los pintores
académicos, estaban en disposicion de crear los programas iconograficos, lo cual requeria
estudio y un método adecuado, para que a partir de este bagaje crearan las obras de “su

propia invencion”.

Nuestro interés se centra en explorar cobmo se ha incorporado el uso de la alegoria

y la obra de Ripa en la creacion artistica de este artista.

E. L. 3. 3. 3. 1. La huella de C. Ripa en las obras alegoricas de ‘su propia
invencion’

La obra de Goya ha suscitado un gran interés en el mundo de la historiografia
artistica internacional. En particular, el estudio iconografico ha representado una nueva
via para abordar algunas de las obras de Goya que han sido muy fructiferas y han dado
lugar a numerosas investigaciones e interpretaciones, tanto a nivel nacional®®® como

internacional, sobre todo en el marco de la literatura artistica anglosajona®®’.

586 R. LOPEZ TORRIJOS, ‘Goya, el lenguaje alegérico y el mundo clasico. Sus primeras obras’, Archivo espafiol de arte,
68:270; 1995, pp. 165-177; R. LOPEZ TORRIJOS, ‘Goya, el lenguaje alegérico y el mundo clasico. La etapa de madurez’.
Archivo espafiol de arte, 273; 1996, pp. 1.21; J.F. ESTEBAN LORENTE, ‘Jeroglificos, alegorias y emblemas en Goya’,
Artigrama, n2 18, 2003, pp. 471-503; J.F. ESTEBAN LORENTE, ‘Goya. De la alegoria tradicional a la personal’. Artigrama,
ne 25, 2010, pp. 103-121.

587 M.S. SORIA, Goya’s Allegories of Fact and Fiction, The Burlington Magazine, vol. 90, n2 544, 1948, pp. 196-202; F.
NORDSTROM, ‘Goya, Saturno y Melancolia’, [1962], traduccién. C. Santos, ‘La balsa de la Medusa’, Madrid, 2013, I.
ROSE DE VIEJO, Goya’s Allegories and the Sphinxes: Commerce, Agriculture, Industry and Science in situ, downloaded
from 161.116.100.134 on Tue, 10 May 2016 11:12:01 UTC. All use subject to http://about.jstor.org/terms. I. ROSE DE
VIEJO, ‘La segunda visita de Gonzalez de Sepulveda a la Coleccidon de Manuel Godoy’, Archivo Espaiiol de Arte, 1987,
pp. 137-152. NIGEL GLENDINNING, ‘Imaginacién de Goya: nuevas fuentes para algunos de sus dibujos y pinturas’,
Archivo Espafiol de Arte, 1976, pp. 275-292; NIGEL GLENDINNING, ‘Goya and Van Veen. An emblematic source for
some of Goya’s late drawings’, The Burlington, Magazine, CXIX, nium. 893 (1977), 568-570. J. F. MOFFIT, ‘Espejo en la
pared u otra manera de mirar Floridablanca de Goya con ayuda de Cesares Ripa y Johann Hertel’, Boletin de Arte,
Universidad de Mdlaga, n2. 4-5, 1984, pp. 9-35.
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Uno de los primeros historiadores de arte que demostro la relacion entre las obras
de Goya y la fuente ‘Iconologia’ fue Martin S. Soria, quien afirma, con una frase que ya
hemos citado, parafraseando a E. Male, que “con el Ripa en la mano podia explicar la
mayor parte de las alegorias que adornaban los palacios y las iglesias de Roma”. Soria
reproduce esta misma idea en relacion a Goya y propone que “con Ripa en la mano se
puede reexaminar toda la obra de Goya®®”. Este fue un punto de partida que ha permitido
buscar esta relacion que ha dado lugar a numerosos estudios.

Comenzaremos haciendo mencion al ‘Retrato de Floridablanca’, 1783 (Fig. 186).

Fig. 186. F. Goya, ‘Retrato de Floridablanca’, 1783, Banco de Espaia. Madrid.

Hemos elegido esta obra porque creemos que, al menos en parte, representa un
homenaje a Palomino a través de la figura de Floridablanca, quien trabajo activamente
para que se hiciera una segunda edicion del ‘Tratado de la Pintura’. Goya eligio la
‘practica de la pintura’ porque es donde se vincula a Palomino con Ripa, donde expone

589>

las fuentes utilizadas en la realizacion de sus obras y la fuente ‘Iconologia®*®’. Segin

588 M.S. SORIA, Goya’s Allegories of Fact and Fiction, The Burlington Magazine, vol. 90, n2 544, 1948, pp. 196-202:199:
With Ripa in hand, we may reexamine the entire oeuvre of Goya, his paintings, prints and drawings, in order to search
for hidden meanings not hitherto recognized.

589 Quisiera subrayar el interés de Goya en relacién con la obra de Antonio Palomino el ‘Museo Pictérico’, al situarla
a los pies del primer ministro. Es posible que con este gesto Goya nos esté remitiendo a que Floridamblanca participo
activamente para que se realizara una nueva edicion, que no vio la luz hasta 1795, por los enfrentamientos que hubo
entre Isidro Bosarte y Juan Agustin Cean Bermudez. Finalmente se realizo la reedicidon con anotaciones de Rején de
Silva. Esta obra formaba parte de la rica biblioteca personal del ministro junto con las obras de Mengs editadas por
Azara. Floridablanca, por su cargo de primer ministro, llevaba implicito el de gestor y protector de la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando y en este sentido, el motivo del libro de Palomino seria un vinculo con las tradiciones
en la formacion de los jovenes artistas de la Academia, al tiempo que nos habla de ser un referente para las nuevas
generaciones. De hecho, hemos constatado que la obra de Palomino formaba parte de los libros en todas las
bibliotecas de las Academias espafiolas junto a la obra de Ripa. F. NORDSTROM, ‘Goya, Saturno y Melancolia’, [1962],
traduccién. C. Santos, ‘La balsa de la Medusa’, Madrid, 2013, p. 46, afirma que se trata de la segunda parte, ‘Practica
de la Pintura’, la que pintd Goya sobre el suelo en el retrato de Floridablanca. Es en este sentido que queremos
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Moffit, “Goya poseia una copiosa biblioteca que incluia varios cientos de titulos [...]
sabemos con certeza que Goya tenia completo el “Museo Pictérico y Escala Optica de
Palomino’ [...] en base a la evidencia pictdrica de la estima que sentia por las ensefianzas
de Palomino, lo cual deducimos logicamente de todos los manuales iconograficos y
tedricos citados por Palomino, especialmente el de Ripa, ‘Iconologia’ y ‘Hieroglyfica’,
de Valeriano>%°”,

Respecto al contenido alegérico del retrato, ha suscitado multiples
interpretaciones contrapuestas. Pérez Sanchez pensaba que este retrato constituia una
alegoria del poder y del buen gobierno. Por el contrario, otros autores como Moffit han
realizado una lectura critica basdndose en Ripa. El autor supone que Goya ha usado un
recurso velazquenio utilizando un espejo situado fuera del cuadro en el que se
contemplaban Floridablanca y su acompafiante Sabatini, cuyo significado oculto era

reflejar la vanidad del ministro, con lo cual le atribuye a Goya una intencionalidad satirica

y critica del personaje®®!.

Belda ha hecho una revision sobre las interprestaciones que ha suscitado el cuadro
de Floridablanca y atribuye a J.M. Lopez Vazquez la misma intencionalidad critica®®.
Tambien Belda, confirma la utilizacion de Ripa por Goya y cita a Alfonso Pérez Sanchez
al referirse a las fuentes utilizadas por el pintor, “las conocidas y mas divulgadas, desde

‘Iconologia’ de Ripa>®®”.

Solo haremos mencion a algunos ejemplos, por la sobreexplotacion que ya ha
tenido el tema. Por orden cronoldgico, una de las primeras funciones que tuvo Goya como
pintor de la corte fue la realizacion de cartones para tapices, de los cuales mostraremos

un ejemplo, de una serie de trece cartones con asuntos variados para decorar el ante

vincular la ‘Practica de la Pintura’ con Ripa, pues es donde Palomino hace una descripcion detallada de sus obras y su
relacién con ‘Iconologia’.

590 John F. MOFFIT, ‘Espejo en la pared u otra manera de mirar a Floridablanca de Goya con la ayuda de Cesare Ripa
y Johann Hertel’. Boletin de Arte, n2. 4-5, Universidad de Malaga, 1784, pp. 9-35. Notas 13, 26 y 29.

591 J, F. MOFFIT, ‘Espejo en la pared u otra manera de mirar a Floridablanca de Goya con ayuda de Cesare Ripay
Johann Hertel’, Boletin de Arte, Universidad de Malaga, n2. 4-5, 1984, pp. 9-35.

592 C, BELDA NAVARRO, ‘Floridablanca por Goya. Retrato de un hombre de Estado’, Seminario internacional celebrado
en la Institucién Fernando el Catdlico de Zaragoza los dias 27, 28 y 29 de octubre de 2011. Diputacién de Zaragoza.
Zaragoza, 2013, pp. 113- 136. Revisidn extensa, sobre las diversas interpretaciones, tanto positivas como negativas,
respecto al significado simbdlico que se le ha dado al cuadro, incluido el de J.M. Lépez Vazquez.

593 C. BELDA NAVARRO, ‘Floridablanca por Goya. Retrato de un hombre de Estado’, Seminario internacional celebrado
en la Institucién Fernando el Catdlico de Zaragoza los dias 27, 28 y 29 de octubre de 2011. Diputacién de Zaragoza.
Zaragoza, 2013, pp. 113-136:117. Entre las fuentes citadas por Pérez Sanchez, ademas de Ripa, cita al ‘Reloj de los
principes’, de Antonio de Guevara (simbolos de la Prelatura y de la forma de ordenar nuestras vidas) o el de Juan
Bafios de Velasco y Acevedo (L. Anneo Seneca, ilustrado en blasones politicos y morales y su impugnador impugnado
de si mismo) para quien el reloj es jeroglifico de Principes y ministros.
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dormitorio de los Principes de Asturias, en el Palacio del Pardo. Una de las escenas es

conocida como ‘la cita’, (Fig. 187):

Fig. 187. F. GOYA, ‘La cita’, h. 1779-1780, dleo sobre lienzo, 100x151 cm. Museo Nacional del Prado. C. RIPA, ‘La
Melancolia (Malinconia, 1630). .

Segun F. Nordstrom, “parece que la coincidencia entre el cartéon de Goya y la
ilustracion de Ripa es lo suficientemente llamativa como para pensar que Ripa fue quien
inspiré a Goya cuando dibujaba el tema principal de su escena de La cita”®* Segun Ripa
‘la Melancolia’: ”Mujer vieja, triste y dolorida, [...] vstida con pafio basto y sin ningin
ornamneto. Se pintara sentada en un penasco y con los hombros apoyados en las rodillas,
sujetando el menton con ambas manos y poniénsose a su lado un arbolillo enteramente

desnudo, despojado de hojas y plantado sobre piedra“>®®

. Creemos que la fuente pudo
servirle de inspiracion pero trasformé al personaje de vieja a joven, no vestida de pafio y
solo una rama esta parcialmente desnuda de hojas, con lo que pasa a ser una creacion
propia.

Otro ejemplo citado en la bibliografia corresponde a la decoracion del Palacio de
Godoy, con ‘La Industria, EI Comercio, La Agriculturay La Ciencia’; con la que
Nordstrom realiza un analisis exhaustivo sobre la relacion de la obra de Goya con Ripa,
y entre los multiples ejemplos cita las alegorias creadas para la decoracion del Palacio de

Godoy. D. Manuel Godoy (1767-1851) fue primer ministro de Carlos IV y principe de la
Paz.

594 F, NORDSTROM, [1962]. Traduccién de C. Santos. ‘Goya, Saturno y melancolia’. Consideraciones sobre el arte de
Goya, Madrid, ‘La balsa de la Medusa’, 2013, pp. 28-29.

535 C. RIPA, ‘la melancolia’, T |, p. 65. La edi. 1613, sin ilustraccidn. Personalmnete no creo que utilizase la
edién de Orlandi, 1764-1767, porque es literal a la descripcion, subrayando la ancianidad.
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No se conoce documentacion, pero se sabe que recibio el encargo entre 1801 y
1805. Las pinturas conservadas que se encuentran en el Museo del Prado son cuatro
tondos circulares con alegorias de la Industria, el Comercio, la Agriculturay la Ciencia.
Este ultimo estuvo perdido y fue posteriormente reconstruido. Inicialmente se penso que
estaban situadas en la Biblioteca, reforzando su imagen de hombre ilustrado y protector
de las artes y las ciencias. Sin embargo, Rose de Viejo recrea un esquema basandose en
fotografias antiguas y descripciones de visitantes in situ, y las sitda en la escalera

monumental. También nos indica como estaban distribuidas®® (Fig. 188)

/

AGRICULTURE

N L SCIENCE

Fig. 188. GOYA, disposicidn de las alegorias en la escalera del palacio de Godoy, segiin Rose de Viejo.

En este caso la alegoria tiene como denominador comin exaltar su faceta de
hombre ilustrado en la linea de protector e impulsor de la Agricultura, el Comercio, la
Industria y las Ciencias.

La fecha segin Nordstrom®’ fue probablemente en torno a 1797. Es rectificada
por R. Lopez®®, quien la fija en 1800; mientras que el Museo del Prado sitta la obra entre
1801-1805, cuando se realiz6 la restauracion del edificio, y la temética respondia a los
ideales de progreso de las Sociedades Econdmicas®®.

Segun las personas que visitaron el Palacio y hacen referencia a la decoracion

interior, eran “tan parecidos a los de la Casa del Labrador, propiedad de Carlos IV en

59 |, ROSE DE VIEJO, Goya’s Allegories and the Sphinxes: Commerce, Agriculture, Industry and Science in situ,
downloaded from 161.116.100.134 on Tue, 10 May 2016 11:12:01 UTC. All use subject to
http://about.jstor.org/terms.

597 F. NORDSTROM, op. cit., pp. 116-123.

598 R, LOPEZ TORRIOS, ‘Goya, el lenguaje alegdrico y el mundo clasico. La etapa de madurez’, Archivo Espafiol de
Arte, LXIX, 273, 1996, pp. 1-21.

599 Museo Nacional del Prado. Galeria online.
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Aranjuez®®, Esto nos hace pensar que es probable Godoy quien sugiriera los temas a
Goya parangonando su propio palacio con el Palacio Real de Aranjuez, ademas esto
justificaria que Goya siguiera tan de cerca a Ripa.

La alegoria de ‘la Agricultura’®®! (Fig. 189):

Fig. 189. F. GOYA, ‘La Agricultura’, temple, 227 cm de didametro. Museo Nacional del Prado (P02547). RIPA, ‘La
Agricultura’, xilografia.

La pintura de Goya es muy fiel a la descripcion de Ripa. Tiene en comin que
ambas figuras aparecen vestidas de verde, con corona de espigas, a sus pies dos azadones,
como atributo mas significativo. También esta presente el arbol; y en el cielo, los signos
zodiacales: Leo, Libra y Escorpio (la balanza, etc.)®%?. Goya enriquece la alegoria con la
presencia de la figura masculina que porta los frutos de la tierra productos de la
agricultura.

Otro de los tondos corresponde a la alegoria de ‘el Comercio’®® (Fig. 190). Segun
comenta Nordstrom, parece que la intencion de esta alegoria es la de reflejar un comercio
a gran escala con paises lejanos. EI comercio representado en los personajes varones,
vestidos con el turbante y con los productos de su comercio: sacos y fardos, como

referencia al intercambio comercial.

600 |, ROSE, ‘La segunda visita de Gonzalez Sepulveda a la coleccién de Manuel Godoy’. Archivo espafiol de Arte,
1987, pp. 137-152:142.

601 C, RIPA, ‘La Agricultura’, op. cit: “Se pinta el arado por ser el principal instrumento del arte de que se trata”. T |,
p.73.

602 Este tema fue utilizado por M.S. Maella en varias ocasiones. Como precedente, desde la Apoteosis de Adriano,
1797, Palacio Real, ‘Poder de la monarquia espafiola en las cuatro partes del mundo’, temple, 1798; en la casa del
Labrador de Aranjuez; o el mas préoximo lo encontramos en la Sala de Compaiiia de la Casa del Labrador, ‘La diosa
Cibeles ofrece a la tierra sus productos’, 1798, (Fig. 102); posteriormente en la sala del billar, ‘La Agricultura y los
cuatro elementos’, 1806.

603 C, RIPA. ‘El Comercio y trato de la vida humana’, op. cit., T, p. 196-197.
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Fig. 190. F. GOYA, ‘El Comercio’, temple, 227 cm de didametro. Mu

Comercio’, xilografia.

Goya, solo ha tomado de Ripa el atributo de la cigliefia y lo sitta en primer plano
para subrayar el significado.

En el tondo de ‘la Industria’ (Fig. 191), Goya ha expresado claramente las
manufacturas mediante la accion de las mujeres hilando en las grandes ruecas. En este

caso no hay relacion con los atributos de ‘Iconologia®®*’.

Fig. 191. F. GOYA, ‘La Industria’, temple, 227 cm de didmetro. Museo nacional del Prado (P02548).

604 C_ RIPA, ‘La Industria’. Los atributos que se mencionan son el enjambre de abejas, la mano con el ojo; o el caduceo
de Mercurio., T, pp. 518-520.
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Segun Nordstrdm, Goya se inspird en ‘Las hilanderas’ (1675) de Velazquez®®.
Por otra parte, la gran luz que entra por los amplios ventanales sugiere metaféricamente
la luz del progreso. Se trataria de un homenaje a Velazquez.

Se trataria de un homenaje a Velazquez. Esta referencia a Velazquez ya la hemos
comentado en Francisco Bayeu. Sin embargo, serd Goya quien en 1778 realizara la serie
de grabados de las pinturas de Velazquez®®. Esta corriente de poner en valor la pintura
espariola fue seguida por Jovellanos y Cean Bermudez, ambos amigos de Goya.

La cuarta alegoria corresponde a la Ciencia, pero debido a que fue rehecha y ha

sufrido grandes cambios, se considera destruida, por lo que no la analizaremos (Fig. 192).

Fig. 192. Alegoria reconstruida en relacién con la que fue la de la Ciencia.

Si tenemos en cuenta las otras tres alegorias que forman el conjunto, al menos dos

tienen su referente en ediciones italianas, aunque no de forma literal sino creativa.

Otra pintura que se ha relacionado con la Iconologia, es la alegoria de la Poesia.
Soria fue el primer autor que analiz6 dos alegorias de Goya, que en su opinion formaban
tandem: la Poesia y Espaia; y en el otro lado el Tiempo y la Verdad.

Esta opinion es compartida por Nordstrom. Segun el autor Goya habria realizado
la ‘Apoteosis de la Poesia’ y otro cuadro con el que supuestamente formaba tandem,
‘Espaifia, el Tiempo, la Historia’, ambos en los fondos del Museo Nacional de Estocolmo,
donde el autor ha podido estudiarlas. Segun cita, refiriéndose a Gudiol, dice que habian

sido pintadas también para el Palacio de Godoy®"’ y fecha estas alegorias por la misma

605 F,. NORDSTROM, op. cit., pp. 121.

606 J, VEGA, ‘Pinturas de Veldzquez grabadas por Francisco de Goya, pintor’, en J. VEGA (Dir.), Estudiar a los
maestros: Veldzquez y Goya, Boletin del Museo del Prado, XIll, 31, 1992, p. 46.

607 F, NORDSTROM, op. cit., pp. 124.
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época en que pintd los cuatro tondos descritos previamente. Este cuadro ha suscitado
opiniones diversas sobre las fuentes en la que se basé Goya. Hay unanimidad con respecto
a la figura central de ‘la Poesia’, que hace referencia a cada uno de los aspectos de la

alegoria descritos en la ‘Iconologia’ de Ripa®® (Fig. 193).

Fig. 193. F. GOYA, ‘Alegoria de la Poesia’, 1804-1805, 6leo sobre lienzo, 298x326 cm, Museo Nacional de Estocolmo.
Suecia. NM 5592. Foto. www.nationalmuseum.se

T e g

Inicialmente Nordstrom habia pensado que representaba la Musica, pues los nifios

que acompanan la figura alegorica llevan los distintos instrumentos musicales. Sin

608 C, RIPA, ‘La Poesia’: “Hermosa joven, vestida de azul celeste, sobre cuyo traje se habran de pintar numerosas
estrellas. Ird coronada de laurel, mostrando los pechos desnudos y repletos de leche, con el rostro encendido y
pensativo, y tres nifios alados, que vuelan junto a ella, ofreciéndole el primero la lira y el Plectro, el segundo la flauta
de pan, y el tercero la trompa” T Il, p. 218. xilografia.
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embargo, sigue la descripcion e ilustracion de Ripa de ‘la Poesia’ que “representan las

diferentes ramas de la Poesia. Coronada con el laurel de la inmortalidad de los poetas’®°.

Un aspecto al que se ha prestado menor atencion es el contexto en que Goya situa
la alegoria. Sentada sobre un monte, en referencia al Monte Parnaso, donde se encuentran
las nueve Musas, que estan en el segundo plano. Encima de la montafa se encuentra
Apolo, representado mediante uno de sus atributos, el caballo Pegaso, a quien, segin la
leyenda, dando una coz sobre la montafa, hizo que naciera un rio que discurre por la
montafia, signo de la inspiracién. En el lado derecho vemos tres figuras masculinas, una
de las cuales es ciega y se identifica con Homero, a su lado, vestidos de blanco y gris,
podrian ser los poetas Virgilio y Dante, u Ovidio u Horacio. En este marco del Parnaso y

las nueve Musas, son muchos los ejemplos de este tema®*°,

Si ha hecho mencion a este contesto R. Lopez que cita como referente de Goya el
Parnaso segun grabados de Gravelot y Cochin para la edicion de 17915 (Fig. 195). Si
analizamos los grabados que M. Gravelot habia publicado en el Almanach Iconologique,
V suite, Paris, 1769, que posteriormente se publicaria como ‘Iconologia’ de Gravelot y
Cochin, 1791. En ambos la ilustracion es la misma, Les Muses. La fuente de referencia
literaria comUn se remonta a la Emblemata Horaciana®? (Fig. 196).

Segun Glendinning, Goya toma una idea de un emblema o una imagen de otro. El
raramente toma prestada la idea o la imagen sin alguna clase de desarrollo o modificacion
y la deteccion de la fuente en su trabajo es delicada y frecuentemente incierta®®3.

En Espafia, la Emblemata estd detrds de las portadas que ilustran la obra de

Quevedo desde sus primeras ediciones (Fig. 197).

609 C, RIPA, ‘La Poesia’, T Il, p. 218.

610 |, GIORDANO, ‘Apolo en el Monte Parnaso’, pintura del Palacio de Aranjuez. También Mengs, en la ‘Apoteosis de
Trajano’, en 1774, utilizé la Poesia en el ‘Parnaso con las Musas y Apolo. Posteriormente, Zacarias Gonzalez, en 1807,
realizé una pintura, ‘Apolo y las Musas’, que podria haberse inspirado en esta obra de Maella y Goya. En cuanto a los
precedentes en la alegoria de forma aislada de la Poesia, Bayeu hizo uso de la misma en dos ocasiones, en ambos
casos para homenajear al monarca Carlos Ill, como restaurador de las artes. La primera, en 1768, en la decoracion de
uno de los évalos que decoran los angulos, ‘Apolo y Minerva reciben a Hércules’. Bayeu elige la variante de Ripa que
muestra alas en la cabeza y corona de laurel, y lleva un libro en la mano siniestra (Fig. 39); y volvid a utilizarla en
‘Apolo protege las Ciencias’, 1786.

611 R, LOPEZ TORRIJOS, ‘Goya, el lenguaje alegérico y el mundo cldsico. La etapa de madurez’, Archivo Espafiol de
Arte, LXIX, 273, 1996, pp. 1-21:5.

612 OTTO VAN VEEN, Emblemata Horaciana, 1684, p. 155.

613 N. GLENDINNING, Goya and Van Veen, The Burlington Magazine, vol. 119, n® 893, 1977, pp. 566-571,
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Fig. 197 F. De Quevedo, ‘Las nueve Musas castellanas’, 1648. Biblioteca nacional de Espaiia. Fig. 198. M.S. MAELLA,
pint. ‘El Parnaso.” Carmona la grabd, 1769.

En la portada de “el Parnaso espafol”, Madrid, edicién D. Dias de la Carrera, (Fig.
197), observamos un grabado de Juan Hoort con el retrato de Quevedo, otro 6valo con el
titulo de la obra y en el fondo, el Monte Parnaso. Este marco en el que se inserta al poeta
hara fortuna y tendra su réplica por parte de Maella, primero en una estampa (Fig. 198)
grabada por Carmona en 1769, en el centro de las musas situé a Apolo con la lira y el
Monte Parnaso, con el rio, Pegaso y los arboles Esta estampa tiene gran similitud con la
gue M. Gravelot habia publicado en el Almanach Iconologique, V suite, Paris, 1769, que
posteriormente se publicaria como ‘Iconologia’ de Gravelot y Cochin, 1791. Sin
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embargo, creemos que son mayores las similitudes con las espafiolas de las ediciones de

Quevedo.

Posteriormente Maella vuelve sobre su estampa para crear el grabado calcografico
que ilustra el tomo primero de la obra de Quevedo ‘Las musas castellanas’, en que suma
la figura de Quevedo y como fondo el monte Parnaso (Fig. 199), que seria el trasunto de
la obra de Goya si sustituimos la personalizacion de la imagen del poeta por el concepto

abstracto de la alegoria de la Poesia.

| J7 corpues ibn’:\z/ﬂ'r///?/..»'.'///l/ prastal /)m{yu. |
| JZ CROPLs arenan, Corpus opusgUe dabut ~

Hr: Salv Hirclls elene Tin Madridpor Joachin Balloster oy,

Fig. 199. M.S. MAELLA, ‘Las nueve Musas castellanas’, Ibarra, 1772. Tomo |, retrato del autor. Mar.io MAELLA delin.,
J. Ballester sculp. Biblioteca nacional de Espafia.

Pocos afios después, Maella ilustra nuevas edicones‘El Parnaso espafiol’,

Estos modelos visuales espafioles de su entorno pudieron estar al alcance de Goya
a la hora de inspirarse para la creacion de la pintura de la Poesia, donde la imagen ya era
conocida y utilizada por otros autores, como hemos mostrado en el caso de M.S. Maella
y que le sirvieran para crear el contexto en el que sitda la figura de la Poesia, inspirandose

en Ripa.

614 F. De QUEVEDO Y VILLEGAS, ‘El Parnaso espafiol, monte de dos cumbres, con las nueve Musas castellanas’. En
Madrid, imprenta de Manuel Roman, 1713. Contiene grabados de las Musas firmados por D. J. A. Inv.; Maella ilustra
una edicién de seis volumenes: inv. Maella, grabada por Ballesteros, F. de Quevedo, ‘Las nueve Musas Castellanas’,
edicién Ibarra, 1772. de la imprenta Joaquin Ibarra, 1772: Mar.io Salv.or Maella delin, en Madrid por Joachin
Ballester sculp. Las laminas de los tomos Il y IV son grabados calcogréficos que representan a las musas.
En afios sucesivos, la obra de Quevedo tuvo nuevas ediciones con estampas realizadas por Luis Paret y grabadas por
Juan Moreno, Edicion de Sancha, 1791-1794.
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Respecto a las ediciones de referencia, Soria cita la edicion de Ripa de Roma,
1603, fol. 406 (Fig. 193).

Por otra parte, otro refente visual muy proximo, es la obra de L. Giordano, que
también aborda el mismo tema: ‘Apolo en el Monte Parnaso’, Palacio de Aranjuez, donde

el italiano también sitGa a los poetas, (Fig.81).

Otra muestra pictorica que analizaremos es la pintura, que segun Soria, estaria en
relacion con la Poesia y que se titula ‘Espaifia, el Tiempo y la Historia” (Fig. 200) y es de
la opinidn de que en ambas el tiempo juega un papel esencial de vinculo, ya que la Poesia

y la Historia hacen a los hombres inmortales.

Fig. 200. F. GOYA, ‘Alegoria de Espafia vs. la Filosofia, el Tiempo y la Historia’, h.1812, éleo sobre lienzo, 294x244 c.
Museo Nacional de Estocolmo. www.nationalmuseum.se

Esta pintura se compone de tres figuras, dos de ellas son el Tiempo y la Historia
®15 que se inspiran en la alegoria de Ripa y no han suscitado ningin problema. Sin
embargo, la que representaria a Espafia®®, ha dado lugar a diversas interpretaciones. En
opinién de Martin Soria, el modelo para Espafia lo tomaria de Ripa, de la representacién

de la Toscana italiana®'’ (Fig.201).

615 C, RIPA, ‘El Tiempo’, T ll, p. 360.
616 C, RIPA, ‘Toscana’, T |, p. 547.
617 M. SORIA, Goya’s allegories, op. cit., pp. 196-200.
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Fig. 201. C. RIPA, La Toscana, xilografia.

Si observamos la ilustracion de Ripa en relacion con la pintura: comparten los

atributos del cetro y el libro.

Para Nordstrom la figura de Espafa corresponderia en realidad a la alegoria de la
Filosofia®!8, Después de una extensa argumentacion, descarta los bocetos y se remite a la
pintura final que se el pintor ha dejado atras, por los atributos que porta la alegoria: el
cetro y el libro, asi como por la luz que desprende, que en su opinidn seguirian el modelo
clasico de la Filosofia segun ‘lconologia’. El autor también descarta otros estudios que
han vinculado esta figura con la alegoria de la Verdad®!®, puesto que no aparece desnuda,
como se representa no s6lo en Ripa sino también en los ejemplos pictéricos de su entorno
en el Palacio Real. Utiliza esta misma argumentacion también para descartar que sea la

alegoria de Espafia.

Asimismo, Esteban Lorente suscribe esta opinion, citando a A. Reuter®2°, quien
clarifica la situacién distinguiendo entre el boceto en que esta representada la Verdad y
el lienzo en el que aparece la alegoria de la Filosofia®?. El autor precisa que “este dibujo
y su texto estan inspirado directamente en el texto y grabado sobre la Filosofia de la
edicion de Cesare Ripa, ‘lconologia’, Roma, Lepido Faciii, 1603, p. 164, con grabados
sobre los dibujos de Giusseppe Cesari, il Cavalier d’Arpino (1568-1640) y no en otras
ediciones. Ademas, [...] ...Goya conoce esta edicion de memoria y no copia en ese
momento el libro®?”. Hace constar las dos definiciones que contienen el concepto de

filosofia de Ripa, eligiendo la de Petrarca: “Povera, e nuda vai Filosofia”, mientras que

618 | NORDSTROM, op. cit. pp. 127-137.

615 C. RIPA, ‘la Verdad’, T Il, p. 391.

620 A, REUTER, Ed. Calvo Serraller, ‘Goya, La imagen de la Mujer’, Madrid, Fundacién Amigos del Prado, 2002, p. 222.
621 J F, ESTEBAN LORENTE, ‘Jeroglificos, alegorias y emblemas en Goya’, Artigrama, nim. 18, 2003, 471-503: 482.

622 ), F, ESTEBAN LORENTE, ‘Jeroglificos, alegorias y emblemas en Goya’, Artigrama, nim. 18, 2003, 471-503: 481.
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de la segunda toma el vestido en escalera, imitando el grabado del cavalier d’ Arpino, de
1603723 (Fig. 202).

Fig. 202.C. RIPA, ‘La Filosofia’, ediciones: 1603, 1611y 1613.

oxeene ILOSOPBLA =

“Die O i

Prabagoras Dert et welens
S OB eenfel(aflE riv ofizs rom

Fig. 203. J. G. Hertel, La Philosophia, 1756-1760.

Esta imagen nos sirve de ejmplo para comparae con la ediciéon de Hertel (Fig.
203), donde la Philosophia o Filosofia porta alas en la cabeza, cetro, libro y la esfera
sobre la cabeza.; y va subida sobre una esfera®*. Estos atributos de las alas en la cabeza
con la esfera, la mano llevandose el dedo a la frente, donde un ojo aparece
sobredimensionado, hacen que no parece que fuese éste el modelo. Al contrario, parece

mucho mas probable que la edicion consultada sea la italiana. Sin embargo, si

623 | F. ESTEBAN LORENTE, ‘Jeroglificos’, op. cit., 2003, p. 64.
624 ), G., HERTEL, La Philosophia, 1759-1760, pp. 198-199.
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comparamos las imagenes, observamos tiene gran similiturs con las distintas ediciones
italianas, que utilizan la misma imagen en 1603, 1611 0 1613 y la francesa; mientras que
la edicion alemana de Hertel se aleja bastante de la imagen de Goya. Desde nuestro punto
de vista, quedaria descartada como modelo por parte de Goya (Fig. 193). Sin embargo,

creemos que Goya tuvo a su alcance fuentes mas proximas a su entorno.

A estas fuentes literarias podemos sumar los modelos visuales que Goya tuvo en
su entorno mas préximo, en los afios que pasé en Madrid junto a Francisco Bayeu (y que

no se han citado, y con los que creemos tiene mayor similitud (Fig. 203):

Fig. 204. F. BAYEU, ‘La Filosofia’, boceto, dvalo de la ‘Apoteosis de Hércules’, Palacio Real de Madrid.

Goya pudo conocer perfectamente ‘La Filosofia’ para uno de los 6valo que F.
Bayeu habia realizado para la decoracién de uno de los angulos de la ‘Apoteosis de
Hércules’, 1768-1769, en el Palacio Real de Madrid. En ambos casos, la actitud de la
figura alegorica y los atributos son muy similares. En el caso de Bayeu podemos afirmar

que si se inspird en Ripa segin hemos analizado al hablar de su obra.

Por altimo, otra interpretacion es la de R. Lopez que interpreta que se trataria de

una nueva alegoria, que haria referencia a la Constitucién de 1812. Segun la autora: “el
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cetro (simbolo de la soberania) y el libro (la constitucion )”%?°. En su anlisis introduce
un nuevo elemento de la composicion, un arbol recién cortado que estd cayendo, por lo
que vuelve al boceto donde aparece la ‘Verdad triunfando sobre la Oscuridad’. En su
opinidn, el mensaje que trasmite es el de una nueva Espafia, que podria referirse a los

principios del liberalismo®?,

Esta diversidad de interpretaciones sobre una misma alegoria nos indica la
complejidad de lectura del pensamiento de Goya y las sutiles variaciones que introduce

en el que pudiera ser el modelo al que hace referencia para crear estas divergencias.

Inicialmente la huella de Ripa se puede detectar claramente, cuando su pintura
estaba mas vinculada a los modelos académicos donde ‘la imitacion’ era una referencia
que estaba explicitada incluso en la alegoria de la Pintura de Ripa, mediante la méascara
que llevaba sobre el pecho, y que recogen fielmente todas las ediciones, en las diversas

lenguas de italiano, francés, holandés o aleman.

En Goya la huella de ‘Iconologia’ se va haciendo cada vez mas sutil hasta que la
parte de la invencion domina toda su creacion artistica, donde el componente alegérico

se desvincula de los modelos tradicionales y la estela de Ripa se desvanece.

E. I 3. 3. 3. 2. Goya y el uso de las ediciones alemana e inglesa de C. Ripa

Queremos subrayar que, independientemente de la diversidad de interpretaciones
sobre el significado ultimo que los distintos historiadores de Arte han realizado de la
lectura de las obras de Goya, todos coinciden en sefialar la ‘Iconologia’ de Ripa como la
fuente de inspiracion. Aunque debemos destacar que siempre bajo las profundas

trasformaciones a las que es sometida por el pintor gracias a su capacidad creadora.

Este punto de acuerdo entre todos los investigadores toma dos vertientes respecto
a las diferentes ediciones que pudo consultar. Entre los espafioles la opinién compartida
es que utilizé las fuentes comunes, con ediciones habituales en nuestro medio como eran

la italiana o la francesa. Como ejemplo de las investigaciones espafolas, hemos mostrado

625 LOPEZ TORRIIOS, ‘Goya y la iconografia barroca’, p. 161.
626 R, LOPEZ TORRIJOS, ‘Goya y la iconografia barroca’, p. 161.
https://ebuah.uah.es/dspace/bitstream/handle/10017/.../Goya%20iconografia.pdf?...1

206


https://ebuah.uah.es/dspace/bitstream/handle/10017/.../Goya%20iconografía.pdf?...1

su utilizacion en el campo religioso, donde vimos el transito del uso convencional en la

Basilica del Pilar al més personal en San Antonio de la Florida.

Llama la atencion que muchos de los estudiosos anglosajones citan como fuente

de inspiracion ediciones en lengua alemana o inglesa.

Haciendo un repaso cronologico de la bibliografia en lengua inglesa que hace

referencia al uso de Ripa encontramos las siguientes:

M. S. Soria, Goya's Allegories of Fact and Fiction, 1948%%, donde se citan como
ediciones utilizadas por Goya la de Roma, 1603 y en inglés la de London, 1709. Segin
el autor, utiliza las alegorias de la Historia y de Espaina, parangonandolas con la Toscana
italiana, en la edicion inglesa Iconology or Moral Emblems, London 1709. Sin embargo,
piensa que it is possible that Goya used a later Italian edition with a similar
arrangement®®, aclara que es posible que Goya utilizara una edicion italiana que él

considera tardia.

G. Levitine, Some Emblematic Sources of Goya, 1959%%°. En este caso la cita

t630

corresponde a Moffit*>", quien atribuye a este autor la edicion de Hertel en aleméan.

F. Nordstrém, Goya, Saturn and Melancholy®! [1962], donde abre el abanico a
posibles ediciones consultadas: Ed. Padua, 1630; y francesas: J. Baudoin, Paris, 1643-

1644; J.B. Boudard, Viena, 1759 o 1766. Ediciones italianas y francesas, por tanto.

N. Glendinning, Goya and Van Veen®®?,1977. En el caso de algunos de los dibujos
que estudia, atribuye a Goya el uso de C. Ripa, ed. Hertel, Ausburg, 1758-60: No doubt |
am influenced in this interpretation by one of Ripa’s emblems [...] for instance, in
Gottfried Eichler’s version of de Iconologia (1758-1760)5%2,

627 M. S. SORIA, Goya’s Allegories of Fact and Fiction, The Burlington Magazine, vol. 90, n2 544 (Jul. 1948), pp. 196-
202.

628 M. SORIA, Goya’s Allegories, op. cit, p. 199.

629 G. Levitine, Some Emblematic Sources of Goya, Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, XXII, 1959, 106-
131.

630 John F. MOFFIT, op. cit., 1784, pp. 9-35: 26, nota 29.

631 F, NORDSTROM, [1962]. Trad. C. Santos, ‘Goya, Saturno y Melancolia. Consideraciones sobre el arte de Goya’,
Madrid, La balsa de la Medusa, 2013.

632 N, GLENDINNING, Goya and Van Veen, The Burlington Magazine, vol. 119, n2 893, 1977, pp. 566-571,C. RIPA, ed.
Hertel, Ausburg, 1758-60. Aleman.

633 N. GLENDINNIG, Goya and Ven Veen; 1977, pp. 566-571: 570.
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I. Rose-de Viejo, Goya's Allegories®®*, 1984, donde cita Ripa’s Iconologia, Ed.
Hertel, Ausburg, 1758-60. Edicion en aleman.

Para la investigadora, Goya tiene su referencia en la edicion alemana de Ripa, de
Hertel, 1758-1760 y atribuye esta edicion en Espafia a A. R. Mengs en relacion con la
Academia de San Fernando. No hemos visto citada entre los libros de la Academia esta
edicion. Por otra parte, debido a su formacién romana, Mengs maneja una edicion italiana,
tal y como hemos visto en algiin ejemplo de sus obras en el Palacio Real de Madrid.

J. F. Moffit®®, en el ‘Retrato de Floridablanca’, cree que la fuente del espejo en el
retrato se encuentra en la edicion alemana de Ripa, editada por J. G. Hertel en Augsburgo,
1759-1760, en dos tomos lujosamente ilustrados por Eichler, y con lemas en latin y
aleman®®. El lo justifica diciendo que no se puede descartar que Goya la tuviera en su
extensa biblioteca, o en las colecciones de sus muchos amigos, como su mecenas Don
Luis, hermano del rey. En cuanto a la lengua alemana, lo soslaya diciendo que podria leer
los titulos en latin con los rudimentos que supuestamente dice aprenderia en los

escolapios.

De estos seis autores, que son los que mas han estudiado esta vertiente de Goya y
su relacion con Ripa, cuatro creen que us6 una edicion alemana y uno inglesa, opinion
que nos parece dificil sustentar, puesto que en el ambito espafiol hemos revisado
exhaustivamente todas las academias de nuestro pais, y, de todos los artistas que sabemos
que tuvieron la obra de Ripa en sus bibliotecas, no hemos encontrado hasta el momento
ninguna edicidn en estas lenguas. Ya hemos comentado que Goya conocia el italiano y el
francés, y estas son las ediciones de uso comun en nuestro pais y que desde nuestro punto
de vista fueron las que con mas probabilidad utilizé Goya, segiin hemos podido constatar
en los ejemplos utilizados.

Por otra parte, también hemos visto como en nuestro medio existian suficientes

referencias propias que hacian innecesario ir a buscar otras fuentes.

Por otra parte, nuestro estudio tiene como marco temporal el siglo XVIII hasta

1808, la Guerra de Independencia, que no solo traerd una gran convulsion politico-social,

634 |, ROSE-DE VIEJO, Goya’s Allegories and the Sphinxes: Commerce, Agriculture, Industry and Science in situ. The
Burlington Magazine, vol. 126, n2 970 (Jan. 1984), pp. 34-39.

635 John F. MOFFIT, ‘Espejo en la pared u otra manera de Mirar el Floridablanca de Goya con la ayuda de Cesare Ripa
y Johann G. Hertel;. Boletin de Arte, n2 4-5, Universidad de Malaga, 1984, pp. 9- 35.

636 |, G. HERTEL, Baroque and Rococo Pictorial Imagery, The 1758-1760 Hertel Edition of Ripa’s Iconologie. E. A.
Maser ed. Nueva York, Dover, 1971. Ed. facsimil.
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sino también en el mundo artistico, con lo cual queda interrumpido nuestro analisis de las

obras de Goya fuera de este periodo.

En conclusion, como dice E. Alba, el lenguaje alegoérico, a lo largo de los reinados
de Carlos Il y Carlos IV, ha ido adaptandose a los cambios del tiempo: “La alegoria como
lenguaje alegérico no muere, ni tampoco se mantiene intacta. Es evidente que sufre
transformaciones en un intento de adecuarse a la nueva sintaxis estética del
neoclasicismo, cuya modernidad se readapta al continuismo 1éxico mantenido en el seno

de la corporacion académica”®®'.

Sim embargo, en este caso, Goya traciendo este
esquema y su trasformacion del lenguaje alegorico se trasmuta de tal manera que la huella

de Ripa pasa a ser una mera evocacion.

E. Capitulo II. Valencia. La casa vestuario. Entre lo civico y lo religioso.

Vicente Lopez Portafia (1772-1845), alumnos de la RABASC a quien nos hemos referido
en el capitulo precedente de los alumnos pensionados®®® tuvo una carrera profesional de
éxito y realiz6 numerosas obras alegoricas en su etapa madrilefiade madurez que quedan
fuera de nuestro marco. Sin embargo, en Valencia durante estos primeros afios descoro

La casa Vestuario, que se enmarca temporal de nuestro trabajo.

La historiografia le atribuye la capacidad desde nifio para crear imagenes
alegdricas. Como pintor de camara de Fernado V11Segun Diez, hacia 1800 el artista debi6
decorar el salén principal de su vivienda con una pintura al fresco que representaba una
compleja alegoria de la ‘Religion venciendo a la Herejia’, interpretada como San Miguel

Arcéangel derrotando al demonio®.

637 E. ALBA, E. Vicio y virtud en la alegoria de exaltacion monarquica: del fin del Antiguo Régimen al liberalismo. En
Zafra, R.; Azanza, J. ). (coord.), Emblematica trascendente: hermenéutica de la imagen, iconologia del texto, 2011. pp.
137-148.

638 A, LOPEZ PORTARNA fue el pintor mas relevante valenciano, formado en la RABASC en este periodo. Lo hemos
seguido a través de los afios por las actas de los premios a los que concurrié desde muy nifio. Con 13 afios concurre
al concurso de 1786 en el que no obtuvo ningln voto; tres afios mds tarde en 1789 obtuvo el primer premio de
primera clase. Después paso tres afios becado en la RABASF (1789-1792), bajo la direccién de M. S. Maella. Trascurrido
su periodo de formacién volvié a su ciudad, donde es nombrado académico de mérito y en 1799 Teniente Director
de pintura de dicha institucién; dos afios mas tarde, en 1801 lo nombran presidente de la Academia.

639 ), . DIEZ GARCIA, ‘Vicente Lépez (1762-1850) vida y obra’, Madrid, Fundacién Arte Hispanico, 2 vols. tesis
doctoral, 1999, f-26, p. 597.
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‘La Casa Vestuario’ estd a medio camino entre lo civico y lo religioso. Segtn Catala, el
edificio tenia una peculiar funcionalidad por su imbricacion en el ceremonial civico-
religioso de la ciudad®%. Su funcion era de casa para los magistrados del Tribunal de las
Aguas, que la utilizaban para cambiarse de vestimenta y acudir de gala a los actos festivos

de la catedral.

Una de sus primeras obras que se encuentra en la ciudad de Valencia fue la
decoracion del techo de la Casa Vestuario a la que se refiere Orellana: “Pint6 ¢l cielo del
vestuario de la Casa de la Ciudad frente a la puerta de los Apdstoles®*'”. Hoy contamos
con la monografia de M.A. Catala y la tesis de J.L. Diez, asi como los dibujos
preparatorios realizados para esta composicion, dados a conocer por A. Espin6s®, y
sobre todo la posibilidad de ver la obra in situ, pues este techo hoy corresponde a la sala
de lectura de la Biblioteca Municipal Carles Ros. La decoracion pictérica fue realizada
por V. Lopez en 1800 vy, en la restauracion realizada en 1995, se constaté que no era un
fresco, sino de técnica mixta a base de 6leo y temple, sobre el fino enlucido de yeso.

El tema de la composicion es un homenaje a la ciudad de Valencia, que ocupa el
centro con el escudo de la ciudad y la figura principal: “Una majestuosa matrona en
actitud de alzar una lucerna encendida, iluminando la sagrada hostia eucaristica que la
misma matrona ostenta en su mano derecha sobre una patena®*” que Catalé interpreta
como una variante de la Religion; creemos que viendo las pinturas in situ poemos aportar

nuestra mirada (Fig. 205).

640 M.A. CATALA GORGUES, ‘La Casa Vestuario su historia y usos’, Ayuntamiento de Valencia, Valencia, 1997, p. 79.
641 Orellana, op. cit., p. 504.

642 A, ESPINOS DIAZ, ‘Vicente Lépez en el Museo de Bellas Artes de Valencia’, 2013. De esta obra destacaremos un
dibujo preparatorio para la decoracion de la casa Vestuario: La alegoria de la ciudad de Valencia, 1800. 270x124
mm. N2 14/2011. [BNE. Volumen apuntes ligeros. Fol. 38.

643 M.A. CATALA, op. cit., 1997, p. 81.
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Fig. 205. V. LOPEZ, ‘Alegoria a la ciudad de Valencia’. Techo de la Casa del Vestuario, 1800.
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Fig. 207. Emblema de la Ciudad de Valencia, Dos veces Leal, en la Casa del Vestuario. C. RIPA, ‘La Lealtad’, 1611,
xilografia.

Lo que Catala interpreta como una patena con una hostia, en realidad nos parece
una mascara. Una méascara que si reconoce Diez, pero que interpreta como la figura de la
Verdad, “encarnada por una matrona que mira hacia lo alto, sujetando en su mano derecha

la mascara del engafio®4”. Pensamos no en realidad no corresponde a esta alegoria.

Si tenemos en cuenta la idea central de la composicion de homenaje a la ciudad
de Valencia que Lépez despliega en su pintura y que esta igualmente presente en la puerta
de entrada (Fig. 207), en la que se representan todos sus simbolos (el escudo de la ciudad,

644 ). L. DIEZ GARCIA, op. cit, 1999, vol. Il, F-25, p. 259.
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con corona y el rat penat caracteristico de la ciudad, flanqueado por la doble L’ de
doblemente leal; la figura central que la elegido es la Lealtad, que esta representada en el
lenguaje de Ripa con los mismos atributos que en la pintura de Lopez. .

‘La Lealtad’: “Mujer vestida con sutilisima tinica que sostendra en una mano una
linterna encendida, hacia la cual ha de mirar atentamente, mientras sostiene con la otra
una mascara desgarrada [...]. Asi como la linterna expande a su alrededor la misma
lumbre que nace dentro de ella, asi también el hombre que es leal debe mostrar tanto por
dentro como por fuera las mismas cualidades. Ya dijo Cristo Nuestro Sefior a este
proposito: Sea tal vuestra luz entre los hombres que por medio suyo glorifiquen a Dios,
de modo que a la fama de vuestros méritos se correspondan vuestras obras”®*. En la
izquierda de la imagen aparece un perro, que se ha relacionado con la lealtad, de forma
aislada. Sin embargo, también lo recoge Ripa como parte y simbolo de Lealtad. Creemos

que esta lectura da mayor unidad y coherencia al conjunto de la obra (Fig. 206).

Ademas del escudo de la ciudad, el pintor hace uso de atributos que permiten
contextualizar la composicién pictérica y adaptarla al uso al que estaba destinado tal
edificio. Para ello recurre a incorporar la figura de las fasces consulares, simbolos de la

justicia y de la Ley civil®4,

Acompafian a la Lealtad las figuras alegoéricas de la Fama: “Mujer vestida con
sutil y sucinto velo, puesto de través y recogido a media pierna [...]. Tiene dos grandes
alas, yendo toda emplumada [...] Sostendra con la diestra una trompa, tal como la
describe Virgilio”. A esta descripcion afiade un atributo de la Buena Fama, “una rama de
olivo en la siniestra®"”. Sustituye la rama de olivo por la corona de laurel. Todo ello para

difundir al mundo las virtudes de la ciudad de Valencia (Fig. 208).

645 C, RIPA, op. cit., ‘La Lealtad’. T I, p. 14. Xilografia, 1611, p. 309.
646 C, RIPA, op. cit., ‘Ley civil’, TIl, p. 17.
647 C. RIPA, op. cit., ‘La buena Fama’, T |, pp. 395-396.
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Fig. 208. V. LOPEZ, ‘Alegorias de la Famay de la Abundancia’, Techo de la Casa del Vestuario., 1800. Foto de la autora.

Fig. 209.V. LOPEZ Portafia, ‘La Abundancia’, dibujo, 182x263 mm. Coleccién Miguel Marti Esteve. Palau antiguitats.

Existe un dibujo previo de la alegoria de la Abundancia, dado a conocer por A.
Marti®® de forma mas simple, en el que se hace referencia a las diferencias respecto a la
pintura final, la ausencia de alas es la més significativa (Fig. 209). Este dibujo nos permite
parangonarlo con la descripcion y xilografia de Ripa, con la que encontramos mayor

correspondencia.

‘La Abundancia’: “Dama gentil, con una bella corona de hermosas flores que le
cifie la frente, y el vestido de color verde, recamado de oro. Con la diestra mano ha de
sostener el cuerno de la abundancia, repleto de muchos y muy diversos frutos [...], con
el brazo izquierdo ha de sujetar un haz de trigo [...], muchos de los cuales se han de ir
cayendo®®”. Sobre esta base suma atributos de las alegorias del ‘Amor a la Virtud’:
“Muchacho desnudo y alado [...], lleva otras tres coronas en las manos®®” o simplemente
las coronas podrian interpretarse como un signo mas de los dones de la abundancia. Otro
elemento alegdrico que incorpora son los atributos pertenecientes a la descripcion de ‘la
Concordia’: “Sujeta con la diestra un haz de flechas [...]. Lleva una cornucopia en la

siniestra®?!”,

Esta obra de sus inicios contaba con 28 afios y serd un preludio de sus obras
posteriores en el Palacio Real de Madrid, donde desplegara toda su potencialidad en la
época de madurez artistica, en la que mantendra sus referencias constantes a la fuente

iconografica de Ripa.

648 A, MARTI PALAU, Ed. La Coleccién Miguel Marti Esteve. ‘Dibujos valencianos del siglo XVII al XIX’. Catalogo
exposicion del 1 de abril al 24 de junio de 2016. Catalogo. http://www.palauantiquitats.com/

649 C, RIPA, ‘La Abundancia’, T |, p. 52.

650 C, RIPA, ‘Amor a la Virtud’, T |, p. 88.

651 C, RIPA, ‘La Concordia’, T 1, p. 209.
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E. Capitulo I1l. Barcelona. EIl ascenso social de la nobleza y la

burguesia en las pinturas alegdricas.

El objetivo principal de este capitulo es analizar las pinturas murales de caracter
alegorico en el ambito civil que realizaron los pintores de la Escuela Gratuita de Dibujo
0 de Nobles Artes. Utilizamos el mismo esquema de trabajo que en el capitulo precedente,
que se ha basado en la relacion entre los pintores académicos de San Fernado Yy las
pinturas cortesanas. En este caso, los pintores académicos fueron los receptores de
nUMerosos encargos tanto institucionales como de la burguesia emergente deseosa de
decorar sus nuevas o renovados palacios o casas grandes. Somos conscientes que dejamos
fuera de nuestro analisis otros pintores relevantes en el panorama de la pintura catalana

de este siglo, pero el marco que nos hemos dado lo limita.

No solo hacemos referencia a la trasformacion econémico y social en Catalufia en
la primera mitad del siglo XVIII; también los pintores reclaman la dignificacion de su
estatus social y mejorar su formacion, produciéndose la caida del gremio de pintores para
dar paso a nuevas instituciones académicas, primero de ambito privado y posteriormente

a la Escuela Gratuita de Dibujo que hemos comentado en capitulos anteriores.

En este proceso, los Tramullas fueron en buena medida los motores de este
cambio, a través de sus academias, que comporto al tiempo la incorporacién de un
lenguaje de tipo alegdérico mitoldgico, con la incorporacion de nuevos modelos
iconogréficos que quedaron plasmados principalmente en las decoraciones murales de
interiores de las casas nobles de la ciudad de Barcelona. Estas grandes decoraciones
murales seran el sello de identidad de la cultura barcelonesa de finales del siglo XVIIl y

el objeto de este trabajo.

E. I11. 1. Los primeros testimonios de pintura decorativa de caracter alegérico

Los Hermanos Tramullas fueron los artifices de los primeros testimonios que subsisten
de pintura decorativa que surgen en torno a la mitad de siglo. Estas demandas
profesionales de los pintores encontraron un contexto econémico y social propicio, a raiz
de un gesto politico que cambio las relaciones de Catalufia con la monarquia borbonica,
hasta entonces bastante deterioradas a consecuencia de la Guerra de Sucesion. La llegada
a Espafia de Carlos Ill, procedente de Napoles por la ciudad de Barcelona en 1759, que
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lo recibié con grandes festejos. Acontecimiento del que fueran testigos los pintores
mencionados quienes dejaron testimonio del hecho. En el ambito religioso destaca la
pintura de Manuel Tramullas ‘Investidura de Carlos III como ‘canonge’ de la Catedral de
Barcelona’, la investidura tuvo lugar en 1759 y plasmada en pintura en 1768; y en el
ambito civil, las decoraciones efimeras. De estas Ultimas destacaremos ‘La Mascara
Real®®® en 1764, una serie de dibujos que recogen las representaciones efimeras
realizadas con motivo de la llegada de Carlos 111 para tomar posesion del trono en Espafia,
y grabados, por De Fehr. Segun Casellas, existe “una fuerte reminiscencia del sentido
artistico de Bibiana [...]%%”. Nosotros queremos destacar su contribucion, como sefiala
Esteve, quien ha estudiado toda la serie quien sostiene que se introduce una nueva
tematica mitoldgica frente a las formas tradicionales de caracter religioso, lo que supuso
un cambio en los modelos iconograficos®®*. De este conjunto subrayaremos dos de las
laminas que tuvieron mayor repercusion: ‘Apolo en el Carro solar’ y ‘La Aurora y la
nueve Musas’, la primera dedicada al monarca y la segunda a su esposa. En todas ellas el
hilo conductor es la exaltacion de los monarcas y en cada una de ellas se desarrolla una
escena que viene explicitada con un texto que acompafa el grabado. En Apolo vs. el
monarca, se refiere como ‘Padre de las Luces’ y ‘Rey de los Astros: Apolo®®’. Es posible
que Francesc estuviera reflejando su experiencia adquirida en su estancia en Paris con el
monarca Luis XIV, el Rey Sol, como habia ejecutado Charles Le Brun en las decoraciones
del palacio de Versalles en relacion con el mismo rey. En este sentido, el ‘Carro de Apolo’
seria el ejemplo més caracteristico. Otro ejemplo lo constituye el ‘Carro de la Aurora’,
dedicado a la reina Maria Amalia de Sajonia, esposa de Carlos Ill. En este caso la Reina
pasa a ser representada como la Aurora, a la que acompafan las nueve Musas, que
clasicamente acompafan a Apolo. En ambos casos las representaciones y descripciones
tienen su fuente iconografica, segin Esteve, basadas en la obra ‘lconologia’ de Cesare

Ripa®®. Ambos temas los hemos visto representados en las pinturas del Palacio Real de

652En relacidn con las pinturas alegdricas destacaremos las mas significativas de ambos hermanos. Francesc Tramullas
i Roig fue uno de los primeros pintores que utilizé el lenguaje alegérico fuera del ambito religioso, como hemos visto
en el ‘Nacimiento de la Academia’ en el Capitulo I. y autor de la ‘Mascara Real ejecutada por los Colegios y Gremios
de la Ciudad de Barcelona para festejar el feliz arribo de nuestros Augustos Soberanos Dn. Carlos Ill y Dofia Maria
Amalia de Sajonia, con el Real Principe e Infante’, Barcelona, 1764. F. Tramullas, ‘El Carro de Apolo’, dibujo y grabado
por A. J. De Fehr, 1764, 45x56 cm, BC. F. Tramullas, ‘La Aurora’,1764, 45x56,7 cm, MNAC.

653 Fons Raimon CASELLAS, Carpeta Les Tramullas, 3/10- Ms. 524/25, doc. 1908, fol. 31, BC.

654\, ESTEVE MARULL, Les Al-legories musicales en I'edicié impresa de la Mascara Reial: Nous models iconografics en
els gravats catalans de la segonna meitat del segle XVIII, Revista Catalana de Musicologia, 2002, pp. 53- 69: 59.
.http://revistes. lec.cat/index.php/RCMus.

655\, ESTEVE MARULL, ‘Les Al-legories’, op. cit., p. 64.

656 \/, ESTEVE MARULL, ‘Les Al-legories’, op. cit., p. 62.
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Madrid por Giaquinto con la figura de ‘Apolo’ y en Mengs, ‘La Aurora, y ‘Apolo y las
Musas’. Estos ejemplos constituyen los precedentes para las decoraciones llevadas a cabo
afios despueés por los pintores académicos de la Escuela Gratuita de Dibujo o de Nobles
artes a partir de 1778.

Los estudio mas reciente sobre los hermanos Tramullas corresponden al &mbito
de la Universidad de Barcelona, por C. Miquel® y por A. Trepat®®. Haremos referencia
a dos ejemplos de decoraciones murales llevadas a cabo por el pintor Manuel Tramullas:
‘La Casa de los Cortada’, representacion mitologica de Orfeo y Euridice, aunque segun
Trepat, no esta suficientemente documentado; y ‘La Casa Larrard o Palacio Sessa’ 0
Casa-Palacio del Sr. Vicente Ossorio, Moscoso Fernandez de Cordova, Phelipez de
Guzmén, Mangs. de Astorga, conde de Altamira y Duque de Sessa, situada en el carrer
Ample, que ha sufrido a lo largo del tiempo numerosas remodelaciones hasta convertirse
en un colegio y hoy es propiedad privada, de la que no queda mas que unos minimos
restos pictoricos. En este caso, conocemos la temética de la decoracion gracias a un
documento notarial de las cuentas de los trabajos realizados por Manuel Tramullas en
marzo de 1778, por “haber pintado el grande salon, con ocho empresas de los trabajos de
Hércules y doce de nifios alusivos al mismo asunto, fingido de marmol, varios adornos
en los vaciados, la boveda tachonada de florones, fajas, molduras y entalles” y “la
reproduccion de una biblioteca y un museo natural en el frontis de la habitacion>°. Existe
un dibujo, que, segun Miquel, pudiera representar este espacio de un saléon y una
biblioteca de esta Casa Larrard®® (Fig. 210), aunque existe una discrepancia de fechas

muy notable y el MNAC lo cataloga como una escenografia.

657 C. MIQUEL CATA, Manuel y Francesc Tramullas pintor, Tesis doctoral Universita de Barcelona, 1986. Director J.R.
TRIADO.

658 A, TREPAT, Manuel i Francesc Tramullas. Estat de la qliestid. Del segle XVIII a I'actualita. TFM. 2012-213.
Actualmente realizando la tesis doctoral bajo la direccién de R.M2 SUBIRANA. En relacidn con la Casa Larrad o Sessa.
A. TREPAT, ‘Casa-palau Sessa. Consideracions entorn al programa pictoric de Manuel Tramullas. Simposi
internacional. Imatges del poder a la Barcelona del set-cents.

659 C. MIQUEL, op. cit., 1986, Doc. XXIX, 27 de marg de 1778, pp. 215-216; A. Trepat, ‘Manuel y Francesc Tramullas’,
TFM, 2013, pp. 34 y 48.

660 C, Miquel, ‘Manuel i Francesc Tramullas, pintors’, op. cit., 1986, «Al cataleg de dibuixos atribuits als Tramulls hi ha
dos algats arquitectectonics, juestaent amb una biblioteca i un salo, els quals podrien pertanyer al model de la dita
Casa Larrad» pp.78-79; Doc notarial, 23 de marg de 1778, pp. 215 -217; A. Trepat, op. cit, 2013, p. 38.
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Fig. 210. M. TRAMULLAS, Gabinet i salé d’un palau, 1750-1755. Llapis plom, ploma i aiguada, 30,3x17,5 cm. Atribuit,
MNAC/GDG/6675D. También es atribuido a Francesc.

Los dos casos citados las decoraciones eran de tipo mitologico y
desgraciadamente hoy no se conservan. El hecho de que Manuel incorporara esta
iconografia nos indica un grado de formacion elevado, de un pintor culto segun se
desprende de su testamento por las pertenencias que declara, “se tindra lo mateix hereu
cuidado se conserve fins los fills de mas fillas, y los de las tres Nevodas tingan elegida
professid; y en tal cas unit lo tot de los llibres facultatius, estampas, dibuixos, y utensilis
sien dos, tres 6 mes los que aspiran a ser Pintors®® ”, Fue por otra parte un pintor reputado

y fue nombrado pintor de la ciudad en 1784, cargo que ostentd hasta su muerte.

En el ultimo tercio del siglo XVIII, la actividad constructiva en la ciudad de
Barcelona se concentro en las decoraciones interiores de palacios o casas. Muchos de los
palacios, en sentido estricto casas grandes, eran de época medieval y fueron remodelados
o construcciones de novo. Si nos centramos en edificios de &mbito privado, se realizo la
construccion de la Casa Moix6 en 1770 (nueva); la Virreina 1772 (nueva); Moja 1775
(nueva); March, 1777 (nueva); Savassona, 1777 (reformada), la Casa del marqués de
Palmerola, 1783-1784 (reformada) o de nuevo la Casa del marqués de Moja h.1791, que
fue el primer edificio en el que se permitio tirar la muralla para la fachada de la Rambla.

661 A_H.P.B. Notario José Mariano Avelld. ‘Pleg d’escriptures i testaments 1792-1795’. L.1, citado por C. Miquel, ‘Manuel
i Francesc Tramullas, pintors’, op. cit., p. 46. A. Trepat Cespedes, ‘Manuel i Francesc Tramullas. Estat de la qgliestio.
Del segle XVIlIl a I'actulitat’. TFM, 2012-2013, p. 19.
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Todas tienen en comun una entrada amplia, un patio central, desde donde arranca una
escalera descubierta que da acceso a la casa, y generalmente un jardin privado. En el
ambito publico de caracter civil citaremos la Lonja en 1774, también remodelada a partir
de un edificio gotico; y de nueva planta la Aduana Nueva, después de un incendio que
sufrio la anterior. Un tercer grupo lo constituirian los edificios fabriles, como la fabrica
Magarola, Malda o el complejo fabril y casa de Erasmo de Gonima, quien también es
duefio de una construccion suburbana, en Sant Feliu de Llobregat, la Casa Amigd, de
1790.

Un acontecimiento relevante en la vida econémica de la ciudad y que contribuy6
al enriquecimiento especialmente de la nobleza y la burguesia fue promovido por las
nuevas relaciones comerciales a partir del decreto de libre comercio con América que
Carlos 111 promulgo el 12 de octubre de 1778. Los beneficios obtenidos de estos grupos
sociales se tradujeron en el deseo de ostentacion en las decoraciones de sus casas. La
mayor parte de los encargos recaen en el &mbito académicoa, en el director de pintura y
segundo director de la Escuela de Barcelona, P.P. Montafia (1749-1803); y en menor
medida en Mariano Illa (1748-1810) y posteriormente Tomas Solanes (h.1760-1809).
Estos pintores son capaces de crear programas iconograficos en los que se recurre al
lenguaje alegorico que permite establecer un discurso narrativo que vincule los origenes

familiares con acontecimientos de tipo historicista, religioso o mitolégico.

De las pinturas conservadas nos centraremos en las ejecutadas por los pintores
del ambito académico, tomando como referencia fundamental los trabajos realizados por

Subirana y Triado 62,

Barcelona no estaba al margen de lo que ocurria en el resto de Europa o en Espafia,
donde estas decoraciones murales, generalmente al fresco, se practicaban principalmente
de los Palacios Reales, con contenidos alegéricos para personificar las virtudes
principescas®®?® y desde aqui se emulan y trasfieren a las casas nobiliarias o de grandes

casas burguesas.

662 R, M. SUBIRANA REBULL | J.R. TRIADO, ‘Recuperacié econémica i produccién artistica. La decoracié mural de les
cases i palaus barcelonins al darrer treg del segle XVIII’. En Cartografias visuales y arquitectdnicas de la modernidad.
Siglos XV-XVIII, Universidad de Barcelona, 2011, pp. 113-133. Joan-Ramon TRIADO, ‘L’Art a Catalunya a I’época de
Carles III'. Pedralbes revista d’Historia Moderna, 1988, pp. 541-550; J. R. TRIADO Y R.M. SUBIRANA, ‘Pintura
Moderna’, 2000, p. 12-167.Rosa Maria SUBIRANA REBULL / Joan-Ramon TRIADO, Art, historia i ideologia. Programes
de les cases i palaus barcelonins al segle XVIII’, Pedralbes, n2 28, 2008, pp. 503-550.

663 ), BROWN Y J.H. ELLIOT, ‘Un Palacio para el Rey’. Alianza, Madrid, 1981, p. 156.
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E. I1l. 2. Los pintores de la Escuela de Nobles Artes artifices de las decoraciones

alegoricas fuera del ambito académico.
E. I1l. 2. 1. Pedro Pablo Montafia

P. P. Montafia contaba con gran prestigio en el &mbito académico dentro y fuera
de Catalufia, habia sido nombrado académico de la RABASC valenciana en 1777 y
posteriormente de la madrilefia de RABASF en 1799. Su influencia trascendio el marco
de la Escuela de Dibujo y gracias a su formacion y su cargo, primero como teniente
director de pinuta y posteriomnete como director de la Escuela, acumulé gran nimero de

encargos a lo largo de su carrera en el ambito civil.

Citaremos sus obras a partir de la carta autégrafa del pintor, que dio a conocer
Alcolea,. En la carta, que Montafa dirige a la Real Academia de Bellas artes de San
Fernado, solicita que se le conceda el titulo de academico de mérito, y en la cual hace
constar las obras realizadas hasta aquel momento®*. Esta carta fue remitida en 1799, con
lo cual abarca una gran parte de su carrera artistica, dada la proximidad de su muerte en
1803. En ella recoge gran parte de sus obras Y cita las que consideraba de mayor mérito,
por lo que el documento tiene gran interés. A partir de esta relacién de obras nos
centraremos en las obras conservadas para realizar un analisis de dichas pinturas y
compararlas con el modelo de Ripa, para establecer si existe un dialogo entre la alegoria

pintada y la fuente ‘Iconologia’.

Segln sus coetaneos, Montafia estudid bajo la direccion de D. Francisco
Tramullas®®>, y se enfrenta a un reto con las decoraciones de caracter civil, de las que
existian pocos precedentes, el mas significativo el de Manuel Tramullas, que hemos
citado. Por otra parte, Montafia mira hacia lo que esta sucediendo en su entorno
académico, sus contemporaneos como A. R. Mengs y sus discipulos Francisco Bayeu y

posteriormente M.S Maella. Estos pintores son los que estan marcando la tendencia

664 RABASF. “Pedro Pablo Montafia, pintor de Barcelona, solicita se le conceda el grado de Académico de la de San
Fernando en Madrid. Dia 6 de octubre de 1799. Fdo. Pedro Pablo Montafia”. Citado S. ALCOLEA | GIL, ‘La pintura en
Barcelona en el siglo XVIII, Anales y Boletin de los Museos de Arte de Barcelona’, vol. XIV y XV (1959-1962) i (1961-
1962) I-1l. Obras de referencia: tesis de licenciatura de E. BALLART, ‘Pera Pau Muntagna. (1749-1803) pintor. Segon
Director de la Escuola Gratuita de Dibuix’. Barcelona, setembre de 1987. Tesi llicenciatura inédita. Director Joan-
Ramon Triadd’. J. F. RAFOLS, ‘Diccionario Biografico de Artistas de Cataluia’, ed. facsimil 1951-1954, Editorial Mill3,
Barcelona, 1989; R. M. SUBIRANA REBULL | J.R. TRIADO, ‘Recuperacié econémica i produccién artistica. La decoracié
mural de les cases i palaus barcelonins al darrer treg del segle XVIII’. En Cartografias visuales y arquitectdnicas de la
modernidad. Siglos XV-XVIII, Universidad de Barcelona, 2011, pp. 113-133. Joan-Ramon TRIADO, ‘L’Art a Catalunya a
I’época de Carles III'. Pedralbes revista d’Historia Moderna, 1988, pp. 541-550; J. R. TRIADO Y R.M. SUBIRANA, ‘Pintura
Moderna’, 2000, p. 12-167.

665 A. CEAN BERMUDEZ, ‘Diccionario’, 1800, T llI, pp. 89-90:89.

220



estética del momento. La Escuela de Barcelona, a traves de su director P.P. Moles, ha
comprado materiales tanto del pintor bohemio como de Francisco Bayeu. Con este bagaje
y el estudio de las fuentes, Montafia se enfrenta a estas decoraciones.

E. I11.2. 1. 1. Casas de la nobleza y la burguesia
E. I1l. 2. 1. 1. 1. Palacio Palmerola.

En la actualidad son crecientes los estudios referidos a la renovacion del gusto que
tuvo lugar en la segunda mitad del siglo XVI11I en lo referente a la decoracién y el adorno
interior de las casas. Entre ellas ocupa un lugar destacado la casa de los marqueses de
Palmerolao Despujol®®®, domicilio de Francisco Xavier, primer marqués de Palmerolaque
fue quien acometio la renovacion y posterior adorno. Una parte relevante de dicho adorno
lo constituyen las pinturas de caracter alegorico-mitolégico que adornan el salén.

El 2 de octubre de 1785, Rafel D’ Amat i de Cortada, bardén de Malda (1746-1818),
hacia la siguiente anotacion en su diario: «En lo nou frontis de la Casa in totum renovada
dels Srs. Marquesos de Palmerola, o Despujol en la Porta Ferrissa se han posadas las
baranas de ferro traballats dels balcons, ab un de molt llarch sobre lo Portal de la Casa,
que compre'n dos Portals un a cada costat per eixir a aquella balconada» ®”- En febrero
de ese mismo afio el cardenal Antoni Despuig tuvo la oportunidad de visitarlo, dejando
constancia en sus escritos ««que acaba de pintar al fresco, [Pedro Pablo Montana (1749 -
1803)] una pieza de casa del marqués de Palmerola, con algunos hechos de los

ascendientes de esta casa y estan notados con bellisima espresion [sic]”, pero

666 Se encuentra situada en la calle Portaferrissa, nims.7-9; en el siglo XIX al adquirir los descendientes el titulo de
condes de Fonollar pasé a denominarse casa de los condes de Fonollar, y actualmente mantiene el nombre original
de Palacio Palmarola. Obras de referencia sobre P. P. Montafia, S. ALCOLEA | GIL, La pintura en Barcelona en el siglo
XVIII, Anales y Boletin de los Museos de Arte de Barcelona, vol. XIV y XV (1959-1962) i (1961-1962) I-ll. Contiene
Memorial RABASF, Pedro Pablo Montafia, pintor de Barcelona, solicita se le conceda el grado de Académico de la de
San Fernando en Madrid. Dia 6 de octubre de 1799. Fdo. Pedro Pablo Montafia. E. BALLART, Pera Pau Muntagna.
(1749-1803) pintor. Segon Director de la Escuola Gratuita de Dibuix. Barcelona, setembre de 1987. Tesi llicenciatura
inedita. Director Joan-Ramon Triadé. J. F. RAFOLS, Diccionario Biogrdfico de Artistas de Catalufia, ed. facsimil 1951-
1954, Editorial Mill, Barcelona, 1989 ; R. M. SUBIRANA REBULL | J. R. TRIADO, Recuperacié econémica i produccién
artistica. La decoracié mural de les cases i palaus barcelonins al darrer treg del segle XVIII. En Cartografias visuales y
arquitecténicas de la modernidad. Siglos XV-XVIII, Universidad de Barcelona, 2011, pp. 113-133. Joan-Ramon TRIADO,
L’Art a Catalunya a I’época de Carles Ill. Pedralbes revista d’Historia Moderna, 1988, pp. 541-550; Joan-Ramon
TRIADO, L’Art a Catalunya a I'época de Carles Iil. Pedralbes revista d’Historia Moderna, 1988, pp. 541-550; J. R. Triadd
Y R.M. Subirana, Pintura Moderna, 2000, p. 12-167; LI. PERMANYER, [2004] «<Descubren un enorme mural de gran
calidad. Se recupera la obra que Montafia pintd en 1784 en un Palacete de la Calle Portaferrissa » La Vanguardia,
Vivir: 4 de octubre, p.4. F. QUILEZ, «A I'entor de I'activita pictérica de Pere Pau Montanya al camo de Tarragona»,
Locus Amoenus, n2 4, 1998-1999, pp. 201-217. A. VALLUGERA, «El linaje Despujol en el programa pictdrico del Palau
Palmarola»». IMAGO: Revista de emblematica y cultura visual, n.2 7, 2015, pp. 43-57. Las pinturas fueron descubiertas
en 2l afio 2000 y restauradas ese mismo afio por el duefio del Palacio actual Sr. Outomuro.

667 AHCB (Archivo Histérico de la Ciudad de Barcelona). Ms. A. 201 AMM- C-5. fol. 31. [Dimars 2 de octubre 1785].
Este testimonio no estd recogido en la edicién impresa, Rafael d’AMAT i de CORTADA, Calaix de Sastre, Barcelona,
Curial, Ed. R. Boixareu vol. 1, 1987 (en adelante: Barén de Malda).
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seguidamente afiadio esta observacion: “sin embargo, me gustan mas sus figuras que sus
adornos”°®s,

La explicita diferencia que hace Despuig entre las pinturas dedicadas al linaje, es decir, a
la historia familiar de los ascendientes y su contexto, las pinturas alegéricas en forma de
esculturas fingidas, a las que denomina adornos, establece una dicotomia entre ambas
cuya vision ha prevalecido en el tiempo y las pinturas de contenido histérico han sido
objeto del interés prioritario de los historiadores, pero en esta ocasion nos vamos a centrar
en el adorno, si bien previamente nos vamos a detener en las relaciones que se

establecieron entre el comitente y el artista a través de la Escuela de Dibujo de Barcelona.

La decoracion de este palacio podemos enmarcarla en la renovacion del gusto de

la aristocracia ilustrada en consonancia con el academicismo de la escuela de dibujo.

Los marqueses de Palmerola, Francisco Javier Despujol d’Alemany y Descatllar (1732-
1809) y Josefa Vilalta (o Villalba) i Llorach (;?-1810), eran miembros de una familia de
grandes terratenientes y formaban parte de la aristocracia ilustrada barcelonesa; el
marqués fue doctor en Filosofia y Derecho por las Universidades de Cervera y Huesca
respectivamente. Después de que Carlos 11 le concediera el titulo de primer marqués de
Palmerola en 1767 se registra mayor participacion en la vida social y econémica de la
ciudad. El reconocimiento de sus coetaneos nos ha llegado a través del baron de Malda
quien ademas de los elogios los trata con deferencia: a la marquesa®® para subrayar su
categoria social; le aplica la expresién de alto bordd; por su parte, del marqués destaca,
con cierta jocosidad, su caréacter de hombre de leyes®™

El nuevo estatus nobiliario le dio oportunidad al marqués para aspirar a una de las dos
plazas que la Junta de Comercio de la ciudad de Barcelona destinaba a los Caballeros
Hacendados y con ello pasé a formar parte de dicha Junta donde concurria toda la
actividad comercial de Catalunya. Obtenida la plaza, fue nombrado vocal, permaneciendo

en este cargo desde 1768 a 1790, el maximo posible segun las ordenanzas®’ Entre sus

668 M. CARBONELL, 2011-2012: 192.

669 26 de setembre de 1791, «cen la festa a casa d’en Ramoneda, trobi a personas d’alto bordo, quals eren: la sefiora
marquesa de Palmerolay> BARO DE MALDA, Calaix de Sastre, vol. 1. Ed. R. Boixareu, Curial, Barcelona, 1987, p. 286-
287.

670 BARO DE MALDA, op. cit. vol. Il, 1987, p. 22. En referencia al marqués: « anava ab gorreta blanca al cap, per no
acalorar-lo la perruca. No vull dir que semblas un cartuixo, sense la perruca, ni, posada al cap, un senador roma, si
que un dels pares de la patria i de familia, com lo és sa senyoria».

671 ANC (Arxiu Nacional de Catalunya). Fons. Llinatge Despujol. Inv. 80. Cod. 81. Titulo: Junta del Gobierno del Comercio
de Catalufia. Don Fco. Javier Despujol y Alemany Descallar Marqués de Palmarola. Este fondo contiene las subcarpetas
con los Libros de Actas de la Real Junta de Comercio, [LARJC], del periodo en el que el marques fue vocal: 1768-1790,
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atribuciones y dado su condicion de jurista experto, fue comisionado por la Junta para la
creacion de la Escuela Gratuita de Dibujo y Grabado®”?, ocupéndose de redactar el
Reglamento®, y encargandose de los asuntos artisticos lo que le permitio tener un
contacto directo con el cuerpo académico, en particular con su primer director el
valenciano Pascual Pere Moles (1741-1797)%74,

Poco después de que tuviera lugar la fundacion de la Escuela en 1775, se convoco
el concurso para la eleccion de los ayudantes del primer director, y por acuerdo de la
comision, de la que Palmerolaformaba parte, “se eligié a Mariano Illa (1748-1810), en
primer lugar, y a Pedro Pablo Montaria (1749-1803), en segundo”®”>. Todo parece indicar
que Francisco Palmerola conocié a Montafa a través de la Escuela y pudo seguir su
carrera de cerca durante los casi diez afios que median entre el nombramiento del artista
como teniente director de pintura y el encargo que le hizo el marqués para que adornara
la sala de su renovado palacio.
En este periodo, la Escuela de Dibujo bajo la direccion de Moles®’® se habia dotado de
todos los instrumentos y materiales necesarios para la formacion de profesores y alumnos.
Estos Gltimos, siguiendo la ensefianza normativa que no difiere del resto de las
Academias.

En relacion con el material docente, por la documentacion, se tiene noticia de que

la Escuela pronto se proveyé de dibujos originales, enviados desde Roma, entre los cuales

faltan los vols. VIl y VIII, afios 1778-1781. A partir de ahora: LARIJC y la ortografia serd la actual. «« Habiéndose hecho
presente que S. M. se ha dignado nombrar al Sr. Marqués de Palmerolavocal de la Junta para que sirva interinamente
la plaza de caballero hacendado por muerte del Conde de Crexell. Ha acordado se pase al expresado sr. el aviso [...]».
ANC. Fons. Llinatge Despujol, LARIC, 26/5/1768. vol. Il, fol.141-142. El nombramiento definitivo: <<Habiendo el Sefior
intendente propuesto seis individuos de la nobleza para cada una de las plazas de Caballero Hacendado, [...], por
votacidn ha salido el Marqués de Palmerolacon 35 votos» [sobre un total de 40]. ANC. Fons. Llinatge Despujol, LARJC,
20/11/1769, vol. ll, fols. 399-400. Parte del afio 1771 pasé a ser presidente interino de la Junta de comercio.

672 ANC. Fons. Llinatge Despujol, LARIC, 20/3/1775, vol. V, fols. 235-237 «uvisto el oficio de la Real Junta General de
10 del corriente con que aprueba la plantacién de la Escuela Gratuita de Dibujo y grabado para la publica utilidad. Ha
acordado pase dicho oficio a los Srs. Marqués de Palmerolay demds Comisionados en este ramo para que prevengan
al secretario lo conveniente para la formacién de los oficios».

673 ANC. Fons. Llinatge Despujol, LARIC, 30/3/1775, vol. V, fols. 243-248.

674 M.R2 SUBIRANA, 1990.

675 ANC. Fons. Llinatge Despujol, LARIC, 12/6/1775, vol. V, fols. 281-286.

676 S, ALCOLEA, vol. X1V, 1959-1960, pp. 112-114. Materiales. La Escuela Gratuita de Dibujo fue fundada por la Junta
de Comercio, quien, en 1773, acuerda solicitar a la Academia madrilefia de San Fernando su aprobacion para crear la
Escuela de Nobles Artes de Barcelona. Se inauguré en 1775, bajo la direccién de Moles, quien procurd dotar a la
institucion del material didactico necesario para la ensefianza. Entre estos destacaremos los dibujos en particular los
de A. R. Mengs, que murié en 1779 y que a raiz de su defuncidn, su obra adquirié gran relevancia, y Pasqual Pere
Moles, procuré la adquisicion los originales del pintor bohemio por mediacidn del diplomatico Nicolds de Azara (1730-
1804) embajador espafiol residente en dicha ciudad y del pintor José Camardn, hijo, (1760-1819), que se encontraba
en Roma, al que le unian vinculos con el director de la Escuela barcelonesa por su origen valenciano. El diplomatico
Azara sentia gran admiracion por el pintor bohemia del que fue amigo personal y su principal promotor, ver E. Garcia
Portugués, José Nicolds de Azara i la seva repercussio en I’ambit artistic catala. Tesi doctoral. Directora: R. M2 Subirana
Rebull, U.B., Barcelona, 2007.
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habia varios de Rafael Sanzio y se contabilizan diecinueve de la mano de Anton Rafael
Mengs (1728-1779)%”7, de los cuales no se conserva ninguno y no conocemos los temas;
por lo que no sabemos si habia entre ellos alegorias de las musas y de las bellas artes,
aunque es evidente que el gusto imperante en la escuela eran las modernas corrientes
estéticas del neoclasicismo que se vio reforzada en 1786 cuando la Escuela adquiri6 otros
veinticuatro nuevos dibujos del pintor bohemio®®.

En la sala de estudio de los modelos en yeso se contaba con vaciados de estatuas
antiguas algunos de los cuales fueron traidos desde Roma®’®. Aunque no se han
conservado, podemos conocer en parte cuales fueron por los dibujos. Un ejemplo que
ilustra esta practica comun en las Academias es el dibujo de una escultura antigua de la
Musa Talia “permite suponer que A. R. Mengs la realizé como modelo para sus discipulos
y, por extension, para los futuros alumnos de la Academia de Madrid”®° (Fig. 80).

Por dltimo, en la Escuela se form6 una biblioteca reuniendo ejemplares que
servian como fuente literaria para la creacion e invencion de las tematicas artisticas. En
1803 la biblioteca estaba situada en uno de los testeros de la Galeria y alli se guardaban
los “libros relativos a las Artes, que ensefia”, y “dentro de gavetas, que forman el
pedestal” se hallaban “custodiadas numerosas colecciones de originales para uso de las

clases™¢81,

677 S. ALCOLEA, vol. XIV, 1959-1960, pp. 112-114 y R. M. 2 Subirana, 1990: Apéndice documental. Dibujos originales
de A. R Mengs, adquiridos por la Junta de Comercio para la Escuela de Dibujo. En 1781 D. Eustaquio de Azara, abad
del Real Monasterio de Amer, habia regalado a la Escuela «cinco dibujos delineados por D, A. R. Mengs» p. 386. En
1782 adquirieron catorce cajones, con estatuas de yeso, de cuyo envié se encargd Camaron, y éste ademas regald a
la Escuela cuatro disefios y un carton, copiado de Rafael. p. 389. En 1783 se recibieron «cocho dibujos mas de A. R.
Mengs, segun los originales pintados en el Vaticano, y cincuenta y tres de los mas insignes pintores de Italia»;
remitidos por Nicolds de Azara. En 1784, Azara remite «seis dibujos originales [Mengs]»p. 391. Ambos utilizan como
fuente los Libros de Acuerdos de la Junta de Comercio (LAJC) de la Biblioteca de Catalunya en la actualidad
digitalizados.

678 S, ALCOLEA, vol. XIV, 1959-1960: 114. También se adquirieron estampas francesas e italianas, algunas de las cuales
se emplearon para premiar a los alumnos aventajados. ANC. Fons. Llitnatge Despujol, LARIC, vol X, fol. 30-32. En los
libros de Actas, 8 de marzo de 1784, Moles solicité a la Junta la adquisicién de estampas para la formacién de los
alumnos con el fin de estimularlos y sugiere que, como premio, a los mejores alumnos, se les gratifique con “estampas
de los mejores maestros para que tengan duradero un exemplar que le llame a la continuacidn del estudio”. En el
gabinete de estampas de la RACBASJ) (Real Academia Catalana de Bellas Artes de Sant Jordi), existe una serie de
estampas de Rafael, de la villa Farnesina y de las Estancias del Vaticana, entre las que se encuentra una serie de
Alegorias (Filosofia, Justicia, Poesia, Teologia), dibujadas por Nocci y grabadas por Rafael Morghen, bajo la direccién
de Jon Volpato; sobre una pintura alegérica de Anibal Carraci: dibujada por Josep Camardn y grabada por Rafael
Esteve; las alegorias de los continentes de la obra de Lucca Giordano, grabados por Carmona; o la de Anton Rafael
Mengs «el Parnaso», sculpit por Rafael Morghen, dedicada a D. José Nicolads de Azara, Ministro plenipotenciario de
su Majestad Carlos Ill.

679 En 1782, J. Camardn envid catorce cajones con estatuas de yeso (S. ALCOLEA, vol. XIX, 1959-1960: 113).

680 A, NEGRETE, ed., Cat.5. S. Miiller Bechtel, 2013:120-121.

681 AHCB. Ms. 1D. XXI-5/9- Memoria, P. P. Montada, fol. 14.
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En el inventario mas antiguo de los libros existentes®®? en la biblioteca, fechado

en 1810, segun hemos visto en el capitulo I1, constaba la obra de Cesare Ripa, cinco tomos
a la rustica que sélo pueden corresponderse con la edicion de la Iconologia publicada en
Perugia entre 1764 y 1776. En cuanto a Ripa, podemos afiadir que entre las estampas que
trajo Moles de Paris, habia un cuaderno segun las ideas de Cesare Ripa y otros autores®s,
Hemos consultado dicha serie y llama la atencion que el frontispicio muestra las alegorias
del conocimiento divino y humano, que son similares a las correspondientes figuras en la
edicidn francesa del tratado de Ripa publicada en Paris en 1644 por Jean Baudoin.
En este contexto visual y tedrico se formé Pedro Pablo Montafia quien, a diferencia de
otros pintores y por la informacion que tenemos, no habia viajado todavia fuera de
Catalufia®®*. El pintor concedio un lugar relevante a los libros y su estudio, de hecho, fue
conocido como un amante de éstos entre sus contemporaneos. En este sentido, con motivo
de su fallecimiento, en la Junta de la Escuela celebrada el 27 de diciembre de 1803, se
recordaba como Montafia, “no contento con la mera préctica artistica, se dedico a leer los
mejores Autores que tratan de las bellas Artes, como también los de Arquitectura, Optica
y Perspectiva, afiadiendo el estudio de la Historia y de la Mitologia; de lo que resultd
grande fecundidad en invenciones y alegorias ingeniosas”®. “No se oculta a V.C. el
conato con que ha procurado adquirir las luces posibles para procurar adelantar en su
Arte”®8% Y este aspecto tan concreto y caracteristico de su personalidad y su trabajo es
el que eligid para el retrato que, afios mas tarde, le hizo su yerno, el pintor Joan Giralt
(1772-h.1814).

682 R, M2 SUBIRANA, 2003:651-666

683 Actualmente se conservan en la RACBAS! y han sido dados a conocer por F. JIMENO, «cAlgunos datos inéditos sobre
la estancia de Pasqual Pere Moles en Paris»», RACBASJ, Butlleti, n2 XIX, 2005, pp. 153-185: 177. Titulo: Recuil de figures
iconologiques, dessinées et gravées d’apreés les idées de César Ripa et autres auteurs. Utiles aux artistes de divers
genres. Impresor : Paris, chez la veuve de F. Chéreau. Dimensions : 19,9 x 15,8 cm. Inventario : Chéreau de 1774 :
podria corresponder al n® 208 « Cent quatrevingt dix planches tant moyennes que petits formats le recueil complet de
L’Iconologie [...] ». Esta serie esta compuesta de 12 hojas que en total contienen 78 alegorias, cuya tematica incluye
los elementos, las estaciones, los puntos cardinales, las cuatro partes del mundo; y el tema de las virtudes: cristianas,
morales o politicas. Presenta una particularidad, mas de la mitad de las alegorias las representa en parejas, mediante
asociacion de ideas y ocasionalmente por contraposicion.

684 Fue pensionado por la Junta a mediados de la década de los noventa en Madrid con Mariano Salvador Maella,
https://books.google.es/books?id=9az2TrzzBxgC&pg=PA430&Ipg=PA430&dqg=Pedro+Pablo+Monta%C3%Bla+pensi
onado+por+la+Junta+en+Madrid&source=bl&ots=05yault-
Ek&sig=VyEVFmMJsBx6UOcluO8LXd80tbV0&hl=en&sa=X&ved=0ahUKEwib-aj-
2enbAhXVFsAKHZ3xDWAQG6AEINTAD#v=snippet&g=Monta%C3%B1la&f=false p. 430.

685 Continuacion de la Actas de la Escuela Gratuita de las Nobles artes erigida con real aprobacion en la Casa Lonja de
Barcelona y relacion de los Premios generales y anuales, 27 diciembre 1803. Francisco Suria y Burgada, Barcelona,
1803, p. Clb.

686 R, M2 SUBIRANA, 2003:651-666
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Fig. 211. Joan GIRALT, Retrato de P. P: Montafia. RACBASJ. Cortesia de la Real Academia catalana de bellas artes de
San Jordi.

En su retrato (Fig. 211) vemos al pintor en primer plano, enmarcado por los estantes de
su biblioteca al fondo®” Montafia se nos muestra trabajando, inspirandose, aprendiendo
y, en el plano del fondo, en el segundo estante del mueble los libros se han inclinado en
sefial de que uno de ellos ha sido retirado, imaginemos que es el libro de la Iconologia de
Ripa y el pintor estd proyectando el adorno de la sala del Palacio Palmerola.
Probablemente este perfil de pintor académico instruido fue uno de los valores mas
apreciados por el marqués a la hora de elegirle para que se encargara de pintar la sala
principal de su casa.

Otro aspecto que queremos destacar es en relacion con el la concepcion del
espacio y los adornos.

Si la Iconologia de Ripa fue la fuente inspiradora de Montafia en la decoracion del
salon principal del Palacio Palmerola, en la concepcién del espacio y su distribucion
podemos encontrar referencias en la obra de su maestro, Francesc Tramulles (1717-1773).
En uno de los dibujos que ha llegado hasta nosotros (Fig. 210) nos presenta un espacio
compuesto por un salén con un gabinete contiguo al fondo®® Probablemente una

distribucion espacial similar pudo tener el salon del marqués pues todavia hoy existe un

687 F, FONTBONA, V. DURA, Catdleg del Museu de la Reial Académia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi [RACBASJ],
Reial Academia de Belles Arts de Sant Jordi, Barcelona, 1999, p. 44: «Considerada sovint com andnima, coneixem
|"autoria d’aquesta obra per qué la consigna el cataleg de 1847».

688 F, QUILEZ, La Mdscara Reial, Festa i al-legoria a Barcelona I'any 1764, MNAC, Barcelona, 2001, p. 76.
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espacio contiguo rectangular de menor tamafio, muy iluminado por varios ventanales que
podrian cumplir esta funcion de un gabinete o biblioteca.

La decoracion llevada a cabo por Montafia es mucho mas ilusionistica que vemos
en el dibujo de Tramulles pues todo, las doce esculturas pintadas y el marco
arquitectonico, es fingido y el juego de sombras proyectadas confieren mayor
profundidad al espacio. El Palacio en la actualidad muestra un techo raso, aunque
“podemos afirmar que aquets era resolt amb una escocia perché s’en conserva la
forma®®°, Esta afirmacion nos permite confirmar que existia una escocia y que tenian
continuidad con el techo con un efecto muy similar al que podemos ver en el dibujo de
Tramulles.

En relacion con los adornos la referencia la encontramos en Manuel Tramulles
(1715-1791), hermano mayor de Francesc, habia adornado con pinturas murales
diferentes salones de las casas nobles de la ciudad de Barcelona, donde como ocurre en
el palacio Palmerola el ornato, ademés de ser un elemento de magnificencia, tenia
contenido figurativo y simbdlico. Segun la documentacion en el gran salén de la
desaparecida casa Larrad, Manuel Tramulles pinté “ocho empresas de los trabajos de
Hércules y doce juegos de nifios alusivos al mismo asunto, fingidos de marmol”®®, que
bien pudieron servir de referente para las esculturas fingidas de Montafia.

En la carta que el pintor envié a Madrid en que Montafia expone sus méritos, en
primer lugar aparecen citadas estas pinturas “el gran techo de un salén en casa del Sr.
Marqués de Palmerolay diez cuadros histéricos pintados al fresco, dos de ellos de ocho
varas de alto”®®. Creemos que, dada su erudicion, es muy probable que fuera €l quien
juntamente con el marqués sugiriera los temas histdricos que debian ser seleccionados
para visibilizar el linaje y su grandeza en grandes frescos de caracter historico. Estos han

sido estudiados por A. Valluegera®®. El conjunto esta formado diez pinturas, seis sobre

689 M. ROSELLO, 2007-2008:285.

690 C, MIQUEL Cata, Manuel y Francesc Tramullas pintor, Tesis doctoral Universita de Barcelona, 1986, 2 vols. vol.1,
pp. 215-217. Manuel Tramullas, Casa Larrad 1778, destruida. Solo contamos con la descripcion.

691 Archivo de la RABASF. Armario 1, legajo 42, Pedro Pablo Montafia, pintor de Barcelona, solicita se le conceda el
grado de Académico de la de San Fernando en Madrid. Dia 6 de octubre de 1799. Fdo. Pedro Pablo Montafia. Citado
S. ALCOLEA | GIL, La pintura en Barcelona en el siglo XVIII, Anales y Boletin de los Museos de Arte de Barcelona, vol.
XIV (1959-1960) p. 282.

692 A, VALLUGERA,[2015] «El linaje Despujol en el programa pictérico del Palau Palmarola». IMAGO: Revista de
emblematica y cultura visual, n.2 7, pp. 43-57. Se trata de diez pinturas de caracter histérico sobre acontecimientos
bélicos de la historia familiar centradas en la época medieval Cuatro de las pinturas son representaciones herdldicas,
y las seis restantes escenas narrativas de episodios destacados en que ha participado la familia. Cuatro de ellas, de
pequeio tamafio en las sobrepuertas, Una de ellas muestra una ciudad amurallada medieval, a con escenas bélicas
de moros y cristianos. Una segunda, en el interior de una tienda de un campamento y un emisario. La tercera, con
un grupo de prisioneros encadenados. La cuarta, el rey con capa de armifio corona y cetro este ordenando caballero
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acontecimientos bélicos de la historia familiar ocurridos en el medievo y cuatro con
representaciones heréldicas. De todas ellas destacan dos por sus grandes dimensiones,
como expresion de la importancia, en las que se desarrollan las hazafias mas brillantes en
donde tuvo protagonismo el linaje del marqués. En una de ellas la conquista de Valencia
en 1238, una escena bélica de moros y cristianos donde se centra la atencion en un jinete
con armadura blandiendo la espada en el que se figura al ancestro que libré la batalla, y
de fondo se ve la ciudad amurallada. En la otra pintura que se encuentra de frente, el rey
Jaime | da las merecidas prebendas a dos personajes que representan a los hermanos
Despujol, Pedro y Ramon. ( Figs. 212 y 213).

Fig. 212. P. P. MONTANA, La Conquista de Valencia, fresco, 1784.

a un personaje que podria ser Arnaldo Despujol, que contribuyo a la toma de Cerdefia con Jaime Il. Las dos escenas
restantes son las ya comentadas.
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Fig. 213. P. P. MONTANA, El rey entregando las prebendas, a los conquistarodes , fresco, 1784. (Proceso de
restauracion).

Montafa eligio las doce figuras alegoricas de las musas y la Bellas Artes para enmarcar
la narracién de la historia familiar, donde las Musas fueran las encargadas de perpetuar
la memoria de los antepasados y sus actos heroicos en la batalla®:, asi como el resto de
los logros familiares®®*.

La articulacion de las escenas narrativas con el componente alegérico responde a
un planteamiento que venia siendo utilizado en los palacios italianos desde el siglo XVI,
y que fue afianzandose en los siglos XVI1I y XVIII. Cifiéndonos, de forma muy sintética,
al ambito pictorico, entre los ejemplos que podemos citar en los que el elemento alegérico
estuvo compuesto por la representacion de las musas se encuentra Giorgio Vasari (1511-
1574) que decoro su dormitorio en Arezzo con Apolo y las nueve musas; o los frescos
con las nueve Musas del Parnaso del gran salén de Villa Sora en Frascati (Roma),
encargados por Giacopo Boncompagni a Giuseppe Cesari, el Cavalier d’Arpino (1568-
1640) a comienzos del siglo XVII, tras haber adquirido la villa en 1600. Aunque
recientemente se atribuye la ejecucion de los frescos de Villa Sora a Cesaro Rossetti,

pintor que trabajaba en el taller del Caballero de Arpino®®, el programa era de este

693 BARO DE MALDA, Calaix de Sastre, vol VI. 1802-1803, Barcelona, Curial, Ed. R. Boixareu, 1987, pp. 274-275: «lo
sald, tot pintat”,...amb “pintures bel-liques, memories des antepasats».

694 R, LOPEZ TORRIJOS, 1985:169.

89 Source: [http.//www.discoverbaroqueart.org/database_item.php?id=monument;BAR;it;Mon13;3;it&cp [consulta
20-9-2017].
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ultimo®®, y se da la circunstancia de que se considera al Cavalier autor de las ilustraciones
de la primera edicién ilustrada con grabados de la Iconologia, publicada en Roma en
1603, si bien ni en esta edicion ni en ninguna de las ediciones italianas posteriores las
musas fueron ilustradas o figuraron en las estampas.

En Espafia, los precedentes de este tipo de pintura los encontramos también en
relacién con las casas de la nobleza y no conservamos ninguna obra, solo tenemos noticia
de ellas a través de referencias literarias. Tal es el caso del trabajo que Ilevo a cabo Juan
Bautista Maino (1581-1649), quien pintd una serie de lienzos de tema mitologico-
alegoricos Apolo, las nueve Musas y los nueve cielos, para la biblioteca-estudio de
Francisco de Rojas y Guzman, conde de Mora®” Mas conocida fue la intervencion del
pintor Luca Giordano (1634-1705), en el Cason del Buen Retiro (Madrid): sus frescos de
la Apoteosis de la Monarquia espafiola (h. 1697) dej6 una huella importante en la pintura
espafiola®®®, Como hemos dicho, dicha decoracién Montafia no pudo conocerla ‘in situ’
antes de su trabajo en el palacio barcelonés porque creemos que ain no habia viajado a
Madrid, pero si inspirarse en ella a través de la fiel descripcion que hace Palomino en la
biografia del napolitano: “Circundan este hermoso teatro las nueve musas, con Apolo
entre las ventanas, cada cual, con las insignias, que la distinguen>”®*® 0 que conociera los
dibujos de las Musas algunos de los cuales, pertenecientes a la coleccion de la Real
Academia de Bellas Artes de San Carlos, que se encuentran en el museo de Bellas Artes

de Valencia (Fig. 214).

6% E| caballero de Arpino fue principe de la Academia de San Luca en 1600 y en afios posteriores.

697 Hoy se desconoce el paradero de estos lienzos hechos antes de que el pintor ingresara en la orden dominica. El
conde reunia alli a la sociedad literaria y artistica de Toledo, entre los que se encontraba Lope de Vega y el secretario
del Conde, Medinilla, quien dejé constancia de la costumbre de reunirse... “aquellas tardes de invierno” y donde sobre
la libreria “coronaban los estantes diez lienzos en dorados marcos,..., del excelente pintor Juan Bautista Mayno, [...]
contenian los cuadros los nueve cielos, y en cada uno una Musa con las insignias de su inclinacién, [...] Primero la
casta Talia, ...luego la santa Euterpe, la religiosa Erato, la culta Melpémene, la estudiosa Clio, la musica Terpsicore, la
historiégrafa Polimnia, la estrellada Urania, la grave Caliope, el aurigero Apolo” en F. de Borja de San Roman, |.
Memorias. "Elisio de Medinilla y su personalidad literaria”. Real Academia de Bellas Artes y Ciencias Histdricas de
Toledo, n? 8 y n2 9, 1920, pp. 129-170; II. llustraciones. “Cuatro obras inéditas de Don Antonio Medinilla”: IV. BIB.
NAC. Ms. 4266, fols. 94-114. “El Vega de la Poética espafiola. Didlogo literario de Baltasar Elisio Medinilla”, Real
Academia de Bellas Artes y Ciencias Historicas de Toledo, n28yn29, 1920, pp 171-214. Citado por: A. E. Pérez Sanchez,
Pintura Barroca en Espafia (1600-1750). 62 ed. Catedra, Madrid, 2010, p. 106; R. LOPEZ TORRIOS, La mitologia en la
pintura espafiola del Siglo de Oro, Madrid, Catedra, 1985, pp. 302-307; L. Ruiz Gdmez, Juan Bautista Maino (1581-
1649). Madrid, Museo Nacional del Prado, 2009, p.18.

698 A. UBEDA DE LOS COBOS, Luca Giordano y el casén del Buen Retiro, Museo Nacional del Prado, Madrid, 2008.

699 A, PALOMINO, 1947:1107.
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Fig. 214.L. GIORDANO, Musa Talia, fresco y dibujo. Fresco: Casén del Buen Retiro y Dibujo: Museo de Bellas Artes de
Valencia, n2 inv. 156.

Como sostiene Espinés, “En el techo del Cason, Apolo y las Musas, [...], situadas en la
base del conjunto pictérico son las que sostienen, sobre las que descansa la gran
exaltacion de las hazafias de los Austrias, que es el tema de la boveda”’®. Queremos
subrayar que los dos investigadores citados, tanto A. Espinds como A. Ubeda, que han
estudiado estas pinturas, después de analizar cada una de las nueve Musas, son de la
opinién que el modelo iconografico que utilizdé Giordano fue el de C. Ripa, observacion
que gueremos extrapolar a las pinturas de Palmerola y poder demostrar que comparten la
misma fuente. Aungue en nuestro caso con la dificultad afiadida que no costaba el nombre
de las Musas a diferencia de las de Giordano.

Esta descripcion nos lleva a otro conjunto madrilefio mas tardio: la decoracion de
la sala dedicada a academia literaria, un espacio tipo gabinete-biblioteca, en la casa que
ocupaba Josefa de Zufiiga y Castro, la marquesa de Sarrid a mediados del siglo XVIII.
Este conjunto responde a una idea erudita muy proxima al programa ideado por Montafia

para el salén de Palmerola: “A trechos, las estatuas de las musas con sus respectivas

700 A, ESPINOS, Dibujos europeos del Museo de Bellas Artes de Valencia. Coleccién Real Academia de Bellas Artes de
San Carlos, Museo de Bellas Artes de Valencia, del 7 de abril al 2 de mayo, 2004, pp. 50-53. Segln la autora, otros
dibujos de esta serie se conservan en Museo Nacional del Prado; en la Biblioteca Nacional de Espafia; Museo de los
Uffici en Florencia y el Museo Metropolitano de Nueva York.
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insignias, y en el testero Apolo coronado de rayos y pulsando la dorada lira. Desde esta
pieza se dejaba registrar en parte otra no menos regia que servia de biblioteca””°
Finalmente, dentro de las decoraciones cortesanas, el maximo exponente en la
utilizacion de las Musas fue el pintor bohemio quien, como es bien conocido habia
pintado El Parnaso en la Villa Albani de Roma’®, entre1760 y 1761. Mengs retomo el
asunto en el fresco de La Apoteosis de Trajano en una de las bovedas del palacio Real de
Madrid’®, y aunque Montafia no pudo saber como resolvio el pintor la composicion y la
insercion de las figuras de las Musas, es probable que estuviera al corriente de la idea
dado el interés que, como hemos visto, habia despertado Mengs en la Escuela de

Barcelona.

Ripa, las musas y las bellas artes en el palacio Palmerola.

El conjunto de adornos que rodean las pinturas de histéria se compone de doce
figuras alegoricas las cuales han sido objeto de interpretaciones erroneas en base a una
cita del Conde de la Vifiaza, en la que referia que en la casa de los marqueses de
Palmerolatenian una obra de P.P. Montafa “un cuadro alegorico, en el que se ven el Valor,
la Virtud, las Artes, las Ciencias, el Vicio, el Fraude, la Mala Fe, la Fama y el Templo de
la Inmortalidad”’%* . A partir de esta noticia, se ha querido asimilar estos contenidos con
estas pinturas alegorico-mitologicas lo que ha perpetuado esta inexactitud a lo largo del
tiempo. Nuestro objetivo consiste en deshacer el error demostrando que detras de cada
figura existe una fuente literaria de referencia, la Iconologia de Cesare Ripa, la cual nos
ha permitido desvelar su contenido. Se puede decir que estas pinturas han sido soslayadas
practicamente desde su creacién hasta hoy, ya comentdbamos como sus coetaneos el

Cardenal Despuig y el barén de Malda, apreciaron las pinturas de los asuntos del linaje

701 C, MARTIN GAITE (1987:33). Por los afios 1749-1751, la marquesa tenia una tertulia literaria conocida como
Academia del Buen Gusto y cuyas reuniones se celebraban en su Palacio de la calle del Turco hoy desaparecido.

702 De hecho, la Escuela de Nobles Artes contaba con cuatro disefios y un carton de Rafael enviado desde Roma y
también conocia la obra de A. R. Mengs El Parnaso, en Villa Albani (1760), cuyo propio dibujo, grabado por Morghen
y dedicado a Azara formaba parte del gabinete de estampas. A. R. MENGS, E/ Parnaso, 1760, Palacio Albani, Roma.
Grabado original al aguafuerte firmado por Raph. Morghen sculp. E invencién de Mengs, A. El parnaso, Villa Albani,
Roma, 507x770 mm. H.1784. Dedicada a Giuseppe Nicolds de Azara, ministro plenipotenciario de S. M Carlos Il rey
de Espaiia tomada de la Pinturas de Pio VI.

703 A, R. MENGS, La Apotedsis de Hércules, 1762-4 y La Apotedsis de Trajano, iniciada en 1769 y finalizada en 1774,
para las bévedas de dos salones de dicho Palacio Real de Madrid. El objetivo tltimo, como en Giordano, glorificar al
monarca reinante, su comitente: Carlos Ill. Citaremos la primera obra, por la semejanza que tiene con la estampa que
el propio Mengs inventd, y que pudo estar al alcance de Montafia. En esta estampa las nueve musas son de izquierda
a derecha: Terpsicore (citara en brazo derecho), Erato (danzando), Clio (sentada rodeada de pergaminos), Talia
(mascara de la comedia), [ ninfa y Apolo], Caliope (apoyada en la columna y despliega un pergamino donde se puede
leer: Anton Rafael Mengs), Polimnia (pronunciando un discurso), Urania (sentada, con el globo terrestre), Euterpe
(flauta de cafia) y Melpomene (mascara de la tragedia sobre la cabeza).

704 C. VINAZA, 1894, t III: 89.
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familiar considerando el resto meros adornos. Posiblemente, a medida que pasaba el
tiempo el lenguaje figurado se torné demasiado criptico para los visitantes que acabaron
por ver solo escultura fingida sin contenido alegérico explicito.

El hecho de que Montafia compusiera este marco alegorico complejo habla de la
ambicion intelectual del pintor y el comitente, utilizando como soporte una fuente literaria
de uso comun entre los pintores académicos europeos del siglo XVII'y XVIII, que con
frecuencia pasa desapercibida probablemente porque el componente alegorico-
mitoldgico es escaso. En este caso, es a partir del texto que el pintor construye el lenguaje
pictorico, de forma que la plasticidad de las descripciones de Ripa se trasladada al
lenguaje artistico en forma de falsas esculturas fingidas que procedemos a analizar.

En el conjunto estan representadas las nueve Musas y las tres Bellas Artes. La
figuracion de las primeras sigue una de las propuestas de Ripa basada en la idea de los
antiguos sobre un epigrama de Platon: jovenes, graciosas y virgenes’®; a esta imagen
comun va afadiendo los atributos que permiten caracterizar a cada una de ellas. Si
comparamos las esculturas fingidas del palacio Palmerola y la edicién de la Iconologia
que existia en la Escuela de Dibujo, como vimos era la de Orlandi publicada en Perugia
entre 1764 y 1767, se puede establecer una clara correspondencia en todas ellas, tanto en
lo que se refiere a la imagen como al lema de cada alegoria, salvo en Clio, la musa de la
Historia. En el libro que lleva en la pintura de Montafa se lee el nombre THUCIDIDES,
mientras que en la edicion de Ripa es HERODOTUS. Este cambio respecto al historiador
de referencia responde a un cambio temporal respecto a la fuente, lo que nos lleva a
suponer que el pintor se sirvio de una edicion diferente, quiza la que tenia en su biblioteca,
sin que podamos precisar exactamente cuél fue pues, una vez revisadas todas las ediciones
que pudieron estar al alcance de Montafia, en un intento de poder determinar con mayor
precision cual fue la que él pudo consultar’®, la conclusion es que pudo utilizar cualquiera
de las primeras ediciones italianas anteriores a 1630 puesto que no existen diferencias en

los textos”-.

705 ¢, RIPA, ‘Las musas, T I, p. 109.

706 Edicidn princeps (Roma, 1593) se trata de una edicion aniconica y las musas no estan descritas. La 22 (Roma, 1603)
esta enriquecida con 400 xilografias en parte debidas al Cavalier d’Arpino; la 32, iniciada en Florencia (1608) y
terminada en Siena (1613); 42 en (Padua, 1611); 52. (Padua, 1618); 62. (Padua,1625), es una edicidn post-mortem,
reelaborada y ampliada por su amigo Giovanni Zaretino Castellini. En ellas la descripcién de las musas se mantuvo en
todas las ediciones, excepto variaciones de tipo orto tipografico, y también el nombre del historiador: THUCYDINES.
Las proximas ediciones, 72 (Padua, 1630; 82 (Venezia, 1645); 92 (Venezia, 1669); asi como la 102 del Abate Cesare
Orlandi, (Perugia, 1764-1767) en 5 vols., el nombre del historiador de referencia pasé a ser HERODOTUS. Parece
probable que utilizara una edicidn italiana, anterior a 1630.

707 | a edicion de Padua, 1625, era la que tenian las bibliotecas de las Reales Academias de Bellas Artes de San
Fernando, en Madrid y en la de San Carlos, en Valencia. En esta edicion, p. 448, es la Unica en la que el nombre del
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El resto de las musas se ajustan con enorme exactitud a la descripcion dada por Ripa. Asi:
CLIO “figura de doncella y coronada de laurel, sujetando una trompa con la diestra y con
la siniestra un libro, sobre el cual esta escrito claramente Tucidides por atribuirse a esta
musa el cuidado de la Historia” 7%(Fig. 215).

EUTERPE es una “hermosa jovencita que ha de llevar cefiida la cabeza con corona de
muy diversas flores, sosteniendo con ambas manos algunos instrumentos de viento”’®
(Fig. 215).

Fig. 215. P.P. MONTARNA, Musas: Clio y Euterpe.

En cuanto a CALLIOPE o Caliope es “otra joven alun que ha de cefiir su frente con un
arco de oro. Con el brazo izquierdo sostendra numerosas coronas de laurel, cogiendo
ademas y con la diestra tres libros, en cada uno de los cuales ha de aparecer el titulo en la

cubierta, a saber, en uno la Odisea, en otro la Iliada, y en el tercero la Eneida [...]. Las

historiador de referencia es THUCYDIDES que concordaria mas con la pintura, aunque tampoco exactamente porque
en la pintura lleva | latina. En la trascripcion se ha respetado la ortografia. La edicion completa en castellano
corresponde a la traduccion de la edicién de Siena, 1613, publicada por primera vez en Madrid en 1987. Esta
traduccidn, 22 edicién 2007, es la que hemos usado para todas las citaciones.

708¢¢(CLIO. REPRESENTAREMO Clio donzella con una ghirlanda di lauro, che con la destra mano tenghi una tromba, &
con la sinistra un libro, che di fuora sia scritto TUCIDIDES. [...]. Se dipinge con il libro de Tucidides, percioche
attribuendosi a questa musa I’historia» (C. RIPA, Iconologia, Siena, 1613: 76); Las ediciones francesas de J. BAUDOIN,
Paris [1636], 1643, t. II, p. 72. La estampa que ilustra la musa Clio muestra el libro abierto y no indica el nombre del
historiador o la de J. BAUDARD, Parma, 1759, t. II, p. 209. tampoco hace referencia al historiador. C. RIPA, 2007, t. II:
110.

709 «((EUTERPE. GIOVANETTA bella, havera cinta la testa di una ghirlanda de vari fiori, terra con ambi mani diversi
istrumenti da fiato» (C. RIPA, Iconologia, Siena, 1613, p. 76); J. BAUDOIN, Paris, 1643, t. Il, p.73. La xilografia que
ilustra la musa esta representada también con una flauta.
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coronas de laurel significan que gobierna a los Poetas, por ser dicha corona premio y
simbolo habitual que a la Poesia se concede. Los libros son obras de los Poetas mas
ilustres [...] Poesia”’*. En este caso, el pintor, ha focalizado su atencion sobre los libros
y los nombres de los tres poetas mas ilustres, como elemento definitorio de la musa, hecho
que permite su identificacion. La corona de laurel la sitla sobre su cabeza (Fig. 216).

Fig. 216. P.P. MONTANA, Musas: Calliope y Terpsicore.

La musa TERPSICORE, segln la describe Ripa, “ha de ir sosteniendo una citara,
viéndose que la tafie, y llevara en la cabeza una corona de plumas de varios colores, siendo
algunos de Urraca. Ird ademas bailando con gracioso donaire”’** (Fig.216). En este caso,
el pintor se ha cefiido a los aspectos méas esenciales de la descripcion y, aunque ha dotado
a la figura de un movimiento contenido, ha prescindido por completo de la actitud del

baile probablemente para que resultara mas armoniosa en relacion con el resto.

710¢¢CALLIOPE. GIOVENE ancor ella, &havera cinta la fronte di un cerchio d’oro, nel braccio sinistro terra molte
ghirlande di lauro, & con la destra mano tre libri, in ciascum de’quali apparira il proprio titolo, cioé in un Odisea,
nell’altro lliada, & nel terzo Eneide. [...]. Le corone d’alloro dimostrano, che ella fa i Poeti essendo queste premio loro,
& simbolo della Poesia. | libri sono I'opere de piu lllustri Poeti» C. RIPA, Iconologia, Siena, 1613, p. 79; Se descartan
las ediciones francesas, en la de J. BAUDOIN, Paris, 1643, t. ll, p.71, no consta el nombre de los poetas; y en la de J.
BOUDARD, 1759, t. lll, p. 217: le sumo un cuarto libro de Milton.

711«TERPSICORE. Sl dipingera parimente doncella di leggiadro, & vago aspetto, terra la cetera mostrando di sonarla,
hara in capo una ghirlanda di penne di vari colori, tra quali saranno di Gazza, & stara in atto grazioso di ballare» C.
RIPA, Iconologia, Siena, 1613, p. 79. El resto de las ediciones italianas como las francesas no muestras variaciones.
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En el caso de URANIA también ha introducido algin cambio. Segun la descripcion, la
doncella “llevara una corona de relucientes estrellas [...] Sosteniendo con la mano un
globo que representa las esferas celestes... a ella se le atribuye el conocimiento y
proteccion de la Astrologia”’*?, pero Montafia en un intento de facilitar la visualizacion

del atributo ha dispuesto la corona de estrellas en la mano (Fig. 217).

Fig. 217. P.P. MONTANA, Musas: Urania y Erato.

En lo que se refiere a ERATO, salvo que se ha prescindido del amorcillo que la acompaiia,
probablemente para mantener la homogeneidad con el resto de las figuras, la descripcion
se ajusta plenamente a lo figurado: “Doncella que cifie sus sienes con corona de rosas y
de mirto. Con la siniestra ha de sostener una lira y con la siniestra un plectro, poniéndose
junto a ella un alado Amorcillo, que lleva con la mano una antorcha, el arco y las saetas.

Recibe su nombre esta musa de la palabra griega eros, que significa amor””** (Fig. 217).

712 ««URANIA. HAVERA una ghirlanda di lucenti stelle, sara vestita di azzurro, & havera in mano un globo
rappresentante le sfere celesti. [...]: vogliono alcuni che ella sia cosi detta, perché innalza al Cielo gl’"huomini dotti».
C. RIPA, Iconologia, Siena, 1613, p. 79; J. BAUDOIN, Paris, 1643, t. Il, p.71: es fiel al texto y si muestra una guirnalda
de estrellas.

713 (¢(ERATO. DONZELLA gratiosa, & festevole, hard cinte le tempie con una corona di mirto, & di rose, con la sinistra
mano terra una lira, & con I'altra il plettro, & appresto a lei sara un’Amorino alato con una facella in mano, con I'arco,
& pharetra. Erato, € detta dalla voce Greca Eros significante amore» C. RIPA, Iconologia, Siena, 1613, p. 78. En J.
BAUDOIN, Paris, 1643, t. ll, p. 71: la xilografia muestra al amorcillo al lado de la musa y se ajusta al texto.
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En POLINNIA no encontramos discrepancia alguna entre texto e imagen: “Aparece esta
musa pronunciando un discurso y levantando el indice de la diestra hacia el cielo,
adornando ademas de esto su cabeza con un tocado de perlas [...]. El traje serd blanco

por entero, sosteniendo por Gltimo con la siniestra un libro sobre el cual estara escrita esta
palabra: SVADERE [persuadir]”’** (Fig. 218).

Fig. 218. P.P. MONTARNA, Musas: Polinnia y Melpomene. .

La representacion que hace Montafia de MELPOMENE se corresponde puntualmente a
la descripcion: “mujer de noble aspecto gravemente vestida, llevando en la cabeza un
bello y rico tocado. Sostendra con la izquierda algunos cetros y coronas, alzandolos en
alto...Con la mano derecha habrd de sostener un pufial desenvainado, [...] Virgilio

atribuye a esta musa el Arte de la Tragedia”’** (Fig. 218).

714 «¢(POLINNIA. STARA in atto d’orare, tenendo alzato I'indice della destra mano. L’acconciatura della testa sara di
perle, & gioie di varij, & vaghi colori vagamente ornata. L’habito sara tutto bianco, & con la sinistra mano terra un
volume sopra del quale sia scritto SYADERE». C. RIPA, Iconologia, Siena, 1613, p. 78; J. BAUDOIN, Paris, 1643, t. I, p.
71, en el grabado en vez de libro muestra un pergamino sin el lema que caracteriza la alegoria.

715 ««(MELPOMENE. DONZELLA d’aspetto, & vestito grave, con rica, & vaga acconciatura di capo, terra con la sinistra
mano scettri, & corone alzate in alto, & parimente saranno altri scetrri, & [...], con la destra mano terra un pugnale
nudo, & nei piedii coturni. Virgilio attribuisce a questa Musa I'opera della Tragedia»» C. RIPA, Iconologia, Siena, 1613,
p. 77. Otro ejemplo de utilizacidn de los modelos de Ripa, lo encontramos en Francia: B. GADY, Dibujar Versalles.
Bocetos y cartones de Charles Le Brun (1619-1690), Catélogo “La Caixa”, Barcelona, 2015, p. 69 y p. 93: Charles Le
Brun también habia utilizado el tema de las Musas para la decoracién de la Escalera de los principes de Versalles; y
representado a Melpédmene con el pufial desenvainado como se muestra en la ilustracion de J. BAUDOIN, Paris, 1643,
t. 1l p. 72.
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Finalmente, TALIA se nos presenta como una “joven de rostro alegre y atractivo. Ha de
llevar en la cabeza una corona de hiedra, sosteniendo en la siniestra una ridicula méascara
y calzando sus pies con unos zuecos. A dicha musa se le atribuye el arte de Comedia”’*®
(Fig. 219). En este caso la musa del salon Palmerolaes muy similar a la figurada por
Mengs en el dibujo para sus alumnos esta girada tres cuartos, mientras que en el fresco se
muestra de frente, como el resto de las esculturas fingidas (Fig. 219).

Fig. 219P. P. MONTANA, Musa Talfa y .A. R. MENGS, Talia. Dibujo. Lapiz negro y carboncillo; papel verjurado, 515 x
370mm. Museo Nacional del Prado, D-3074.

Como deciamos, la parte alegérica del conjunto se completaba con la representacion de
las tres Bellas Artes, dos de las cuales la Arquitectura y la Escultura se hallan enmarcando
una de las grandes pinturas correspondientes a una escena de historia de la familia (Fig.
212). En el caso de la primera de ellas, de LA ARQUITECTURA, el pintor se ha ajustado
estrictamente a la descripcion: “Mujer de edad madura y con los brazos desnudos, [...],
sosteniendo en una mano el péndulo, el compas y la escuadra, y un pergamino en la otra,
en el que se vera dibujado la planta de un palacio, con algunos numeros que la
rodean”"*’(Fig. 220).

716 ((TALIA. GIOVANE di lascivo, & allegro volto, in capo havera una ghirlanda d’hedera, terra con la sinistra mano una
maschera ridicolosa, & ne i piedi i socchi. A questa Musa si attribuisce I'Opera della Comedia». C. RIPA, Iconologia,
Siena, 1613, p. 77.

717 «ARCHITETTURA, DONNA di maura eta con le braccia ignude, &, con la veste di color cangiante, tenga in mano
I"archipendolo, & il compasso con un squadro, nell’altra una carta, dove sia disegnata la pianta d’un palazzo con alcuni
numeri a torno». C. RIPA, Siena, 1613, pp. 48-49. La arquitectura, en ninguna de las ediciones italianas o la francesa
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Fig. 220.P.P. MONTANA, alegorias de la arquitectura y de la Escultura.

En el caso de LA ESCULTURA donde se ha tomado lo esencial de la descripcion
la cabeza de la estatua prescindiendo de los atributos: “Hermosa mujer joven que lleva en
la cabeza un peinado de la mayor simplicidad...Apoyara la diestra en la cabeza de una
estatua de piedra, mientras lleva en los otros varios instrumentos, todos necesarios para
el ejercicio de este arte””*® (Fig. 220).

Finalmente, LA PINTURA se describe en estos términos: “Mujer hermosa, con el
cabello suelto, largo y negro [...] Se ha de cubrir la boca con una banda que va atada por
detréds de sus orejas, llevando al cuello una gran cadena de oro de la que cuelga una
mascara, y leyendo en medio de su frente: Imitatio. Ha de llevar el pincel en una de sus
manos, sujetando un cuadro con la otra, [...], a los pies algunos instrumentos de los que

le son propios” 7 (Fig. 22).

(J. Boudard, 1759, t. |, p.40), presentan ilustracion para acompaiar al texto; a diferencia de la edicién de (J. Baudoin,
Paris, 1644, 22 :188), que se refiere a la architectura militaire. C. RIPA, 2007, t. | :111.

718 ((SCOLTURA, GIOVANE bella, con I'acconciatura della testa semplice, & [...], con la destra mano sopra il capo di
una statua di sasso, nell’altra tenghi vari istrumenti necessari per |'esercito di questo arte» C. RIPA, Siena, 1613,
p.216. La representacion responde a la descripcidn del texto de Ripa, tomando como atributo lo esencial: la cabeza
de la estatua. Las ediciones italianas no van acompafiadas de grabado, a diferencia de la edicion francesa de Baudoin
que no seincluye; y en la de Boudard muestra como motivo escultdrico el torno de Belvedere del Vaticano (J. Baudard,
1759, T. 111:120), una caracteristica que nos ayuda a descartarla; y que, en otros casos, pude servir para confirmarlo.
C. RIPA, 2007, t. I: 351.

713 ((PITTURA, DONNA bella, con capelli neri, [...] si copra la bocca con una fascia legata dietro a gli orecchi, con una
catena d’oro al colo una catena d’oro al collo dalla quale penda una maschera, & habbia scritto nella fronte, imitatio.
Terra in una mano il pennello, & nell’altra la tavola, [...] 3’ piedi di esta si potranno alcuni istrumenti della pittura,
[...D>» C.RIPA, Siena, 1613, pp. 154-155; C. RIPA, 2007, t Il: 210
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Fig. 221. P.P. MONTANA, Alegoria de la Pintura. Detalle de la Pintura, Frontispicio de ed. RIPA, Amsterdan, 1644.

Vemos como la figura se corresponde fielmente con la descripcion, y es explicable pues
el pintor probablemente solo contaba con el texto de las ediciones italianas que carecian
de ilustracion. Esta circunstancia es importante subrayarla cuando estamos tratando sobre
las fuentes empleadas por los artistas para su trabajo cuando éstas solo son descriptivas y
no van acompafiadas de representaciones visuales. Logicamente la ausencia de estas
Gltimas da un margen de mayor libertad a la creacion personal o a la incorporacion de
otras fuentes visuales como las pictéricas. No obstante, si miramos hacia el modo de
proceder de otros pintores de ambitos diversos, la misma imagen de la Pintura de Montafa
(Fig.221) comparada con Amsterdam (Fig. 221), y el resto de representaciones que hemos
mostrado en Madrid, muestran grandes similitudes, porque todas ellas comparten la
misma fuente.

Respecto a la ejecucion de las pinturas de ‘adornos’del salon. Hemos expuesto
como las pinturas al fresco de caracter historico que decoran el gran saldn del Palacio
Palmerola estan realizados por P.P. Montafia. Segin A. Vallugera “probablemente sus
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ayudantes pintaron los elementos decorativos y arquitectonicos”’?°. A esta opinion se
suma el hecho que se ha considerado que estas figuras fingidas tienen una calidad de
ejecucion discretamente inferior, si bien hay que tener en cuenta que en la creacion de
estos escenarios decorativos era fundamental que se diera un tratamiento diferente tanto
en las texturas como en el acabado, sobre todo en este caso, al tratarse de emular las
esculturas de la antigtiedad. Por otra parte, era habitual que en estas tareas participasen
los ‘adornistas’ y los pintores del taller. Es muy posible que Montafia contara con la
colaboracion de sus discipulos, como se ha constatado en otras obras y de la que existe
una amplia lista de colaboradores alumnos de la Escuela’. Una vez estudiada la relacion
de alumnos y sus biografias, pensamos que el Unico que pudo ayudarle en este encargo
fue Francisco Vidal (c.1760-d.1821), formado en el seno de la Escuela de Dibujo y con
una experiencia adecuada, a la vista del expediente académico que tenia en las fechas
anteriores a la ejecucion de las pinturas (1784-1785), para colaborar bajo la direccion de

su maestro en la parte de las esculturas fingidas’?2.

E.IIL 2. 1. 1. 2. Casa Bofarrull en Reus (Tarragona).

Segtin el memorial de Montafia, pint6 “los grandes cuadros del techo y escocia,
pintados al temple de la casa de D. Francisco Bofarrull, fuera de Barcelona, en Reus”’23,

El Palacio Bofarull de Reus ha sido objeto de diversos estudios por Borja de Querol de

720 A, VALLUGERA, op. Cit., 2015, p. 50.

721 C. CID, “Problemas a cerca de la construccion de la casa Lonja de Barcelona”, Anales y Boletin de los al
gusto Museos de Arte de Barcelona, vol.5, 1947, p. 43-93: 68-69. El doc. original: J. ARRAU | BALBA, E/
Juramento del Artista, 1835.MNAC, Ms. N2 31.1.fol. 22. Esta referencia ha sido recogida por otros
investigadores: S. ALCOLEA, op.cit, vol. p.148; o A. QUILEZ, A I'entor de I'activita pictdrica de Pere Pau
Montanya a I’'entor de Tarragona, Locus Amoenus, n2 4, 1998-1999, p. 201-217: 213.

7225 ALCOLEA, op. Cit, vol xv, 1961-1962, pp. 190-191. En 1777 concurrié a los premios convocados por
la Escuela y obtuvo el segundo premio de estampas. En 1779 logré el primer premio de yesos; ese mismo
afio también gand el premio a la invencidn de flores y adornos. Al afio siguiente, 1780 consiguié la
gratificacion por los modelos de yeso. Un afio mas tarde, 1781 obtuvo el premio de pintura de invencidn.
En el afio 1783: ofrecid a la Junta de Comercio una pintura alegérica, el Ofrecimiento de los gemelos recién
nacidos a Jupiter, que fue recibida y colocaba en la Escuela. Finalmente, en 1784 logré el premio
extraordinario de los moldes de yeso. Solo se conoce que pocos afios mas tarde, en 1787, fue nombrado
teniente director de pintura de la propia Escuela; A partir de este momento concurrirdn también vinculos
familiares entre Vidal y su maestro Montafia (S. ALCOLEA, op. cit, 1969, pp. 281-282. Francisco Vidal en
1788 estaba casado con Eulalia la hija de su maestro. También otra de las hijas de Montafia, Maria, se
caso en 1796 con otro pintor, Joan Giralt a quien se atribuye el retrato de su maestro Pedro Pablo
Montafia que hemos mostrado.

7235, ALCOLEA, trascripcion Doc. autdgrafo de Montafia, op. cit, p. 282.

241



Quadras’®* y su decoracion mas reciente por Quilez’2®> y Querol”2é, Este ultimo advierte
que existe un error en el nombre del propietario de la casa, que en realidad se trata de
Josep’?” y aporta una documentacion correspondiente del archivo familiar de los Bofarull.
Llama la atencién que Montafia retratase a Francisco Bofarull y no a Josep, aunque de los
dos hermanos, Francesc fue el que actuaba en representacion de su hermano; utilizaban
como nombre comercial “Josep y Francesc Bofarull’2,

La documentacion exhumada por Querol lleva por titulo: “Afio 1790. Pinturas del
Salén de la casa de D. Joseph de Bofarull y Miquel de la Villa de Reus Campo y
Corregimiento de Tarragona en el Principado de Catalufia’>®”, y es importante destacar
que piensa que Montafia fue el autor de dicho documento y que corresponderia al
programa iconografico creado por el pintor. En dicho programa se distinguen tres zonas:

las pinturas del techo, las pinturas de las galerias y las pinturas de las paredes (Fig. 222).

Fig. 222. P.P. MONTANA, Decoracién del Palacio Bofarull, Reus, Visién general.

724 B, DE QUEROL DE CUADRAS, ‘Alegorias de las pinturas del saldn de la casa de Josep de Bofarull i Miquel en la villa
de Reus, ¢mentalidad del Sr. de Bofarull o del pintor Montafia?’, Revista Pedralbes, 23, 2003, pp. 607-628.

725 F, QUILEZ, ‘L’activita pictorica de Pere Pau Muntanya el Palau Bofarull de Reus, dins de: El Palau Bofarull i
I'arquitectura riusenca del segle XVIII’. Diputacién de Tarragona, 2010, pp. 63-97.

726 . M. QUILEZ | CORELLA, ‘A I'entorn de I'activitat pictorica de Pere Pau Muntanya al Camp de Tarragona’, LOCUS
AMOENUS 4, 1998-1999, pp. 201-227; B. Querol Quadras, ‘Las Alegorias de las pinturas del Salén de la casa de Josep
de Bofarull i Miquel en la Villa de Reus, é mentalidad del Sr. de Bofarull o del pintor Montafia?’, Revista Pedralbes, 23
(2003), pp. 607-628.

727 B, QUEROL QUADRAS, ‘Las Alegorias de las pinturas del Salon de la casa de Josep de Bofarull i Miquel en la Villa de
Reus, ¢Mentalidad del Sr. de Bofarull o del pintor Montafia?’, Revista Pedralbes, 23 (2003), pp. 607-628; B. Querol,
‘Els Bofarull i el seu Palau de Reus, dins de: El Palau Bofarull i I'arquitectura riusenca del segle XVIII’. Diputacién de
Tarragona, 2010, pp. 24-62.

728 B, QUEROL QUADRAS, ‘Las Alegorias’, op. cit., p. 610.

725 B, QUEROL QUADRAS, ‘Las Alegorias’, op. cit., p. 613.
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En esta panoramica podemos observar que estd decorado todo el salon. Por lo que
se refiere a las pinturas de los paramentos, se trata de escenas de caracter historico que ya
han sido estudiadas en profundidad por Quilez. Nos centraremos en las pinturas de

caracter alegorico que el pintor sitda en el techo y las escocias.

En cuanto a la decoracion pictorica del techo, en el espacio central, sitda el
emblema familiar que articula dos grandes cuadros alegdricos, a cada lado,
homenajeando a los dos monarcas Carlos I11 'y Carlos 1V. El Escudo de Armas de la Casa
de D. Josep de Bofarull es de grandes dimensiones y esté situado en el centro del techo
del salon, adquiriendo un gran protagonismo a la hora de subrayar el estatus social
alcanzado por la familia, que adquirié rango nobiliario otorgado por el rey Carlos Ill. El
escudo del emblema familiar esté sostenido por la alegoria de la Fama y el Honor y, a los
pies, la alegoria del Tiempo. En la parte superior, unos nifios con una corona de laurel
para homenajear a la familia y una filacteria con la leyenda: Victori fidelitas sanguine
obscignata. El pintor ha introducido tres imagenes codificadas de la ‘Iconologia’ de Ripa:
La Fama, que “tiene dos grandes alas [...], sostendra con la diestra una trompa, tal como
la describe Virgilio”3%”. Al otro lado, el Honor: “Hombre de aspecto venerable [...], con
la diestra sostendra una lanza y con la siniestra un escudo’3'”. Asi como ‘el Tiempo’, que

es testigo del devenir de la historia familiar (Fig.222).

Fig. 223. Emblema famila Bafarrull.

Flanqueando el emblema: plafén de homenaje a Carlos IlI.

730 C, RIPA, ‘La Fama’, T |, pp. 395-396.
731 C. RIPA, ‘El Honor’, T |, pp. 479-480.
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Segun el documento exhumado por Querol del programa iconografico : “Sentado
en trono de Majestad, coronado por Apolo, dios de las Ciencias y por Marte, de la Guerra
o del Valor. Abajo, la Felicidad Publica coincide con las Artes y Ciencias triunfantes,
recibiendo premios y arbitrios, los cuales lleva el Celo y distribuye el Monarca a estos
con mano generosa. Un genio de la inmortalidad lleva en sus manos inscripciones por la
cual se hace memoria del dia triste en que la Parca cortd el hilo de la vida a este padre
generoso, padre de sus vasallos, cuya inscripcion reza asi: ‘a Carlos Ill, a su perpetua
memoria, muerto el 18 de enero de 1788°. Leyenda de la cartela: Carloli 111 ad perpetuam
memoriam vita functi. XIX kalian. MDCCLXXXVIII (Fig. 223).

Fig. 224. P.P. MONTARNA. ‘Alegoria a Carlos III’, Plafén central, temple.
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En este texto, si seguimos la descripcion realizada por Montafia, las referencias a
Ripa son constantes en cada una de las alegorias citadas que hemos destacado en
mayuscula, como por ejemplo ‘la Felicidad Publica’’32. Cuando se refiere a las Artes, esta
presentando las tres Bellas Artes. ‘La Pintura’ "3 lleva la paleta como atributo simbélico,
esta arrodillada recibiendo como premio una medalla a sus méritos que le ofrece Carlos
I11. “La Arquitectura’ esta representada por la figura de la derecha y sus atributos son la
escuadra y el compas, que los porta un nifiito situado a su lado”*. ‘La Escultura’, en el
primer plano de espaldas muestra la maza y en el suelo el boceto, en el que hay dibujada
una cabeza’®. Estas tres alegorias las hemos visto representadas en el Palacio Palmerola,

segun las descripciones fieles a Ripa.

En relacién a las Ciencias, esta representada mediante una figura femenina con
una llama sobre la cabeza, que representa ‘el Intelecto’’3¢. Quien ofrece las medallas, al
lado del rey, se trata de la otra alegoria citada en el documento como ‘el Celo’, que “es
cierta clase de amor por la religién’*””. Montaiia justifica la utilizacion de este lenguaje
en otro parrafo refiriéndose expresamente a este plafon, donde nos indica su contenido:
“Carlos IIl rey de Espatfia [...] logr6 con su politica restablecer las Artes y Ciencias de su
reino [...], fueron muchas las ensefianzas publicas que fundo, colegios y academias, para

la instruccion publica’®”. El pintor esta expresando la idea de un rey ilustrado.

En el otro plafon, al otro lado del emblema, esta dedicado a Carlos IV y su esposa,
Maria Luisa de Borbdn y Parma (Fig. 224).

Segun el programa iconografico descrito por el pintor: “Coronados por la
Felicidad y exaltados al R. Solio por la Justicia, Prudencia, Fortaleza y Templanza”.[...]
“Los dos hemisferios que rigen su autoridad Real se miran, y sustentan un leén adornado
con dos sables, representando Espafia y América. Sobre los Héroes sale el Arco Iris, que

anuncia a ambos mundos Bonanzas y Felicidades. Bajo esta alegoria, la Fama volante

732 C. RIPA, op. cit. Montafia ha tomado la descripcidn correspondiente a la Medalla de Julia Mamea, que lleva la
siguiente inscripcidn: Foelicitas Publica (Felicidad Publica): “Mujer coronada de flores [...]. En la diestra sostiene un
Caduceo” T |, p. 410.

733 C, RIPA, ‘La Pintura’, T ll, p. 210.

734 C. RIPA, ‘La Arquitectura’, T 1, p. 111.

735 C. RIPA ‘La Escultura’, T, p. 351.

736 C, RIPA, ‘El Intelecto’, T I, p. 531.

737 C. RIPA, ‘El Celo’, T |, pp. 185-186.

738 B, Querol Quadras, ‘Las Alegorias’, op. cit., p. 621.
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lleva una inscripcién por la que anuncia el dia feliz que fueron elevados al trono estos

Héroes, y dedica a Joseph de Bofarull para eterna memoria, la que dice asi’3°”.

Fig. 225. P.P. MONTARNA, ‘Decoracién alegérica a Carlos IV y su mujer Maria Luisa’. Temple.

739 B, Querol Quadras, op. cit., p. 615.
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Si analizamos la descripcion del texto, el autor ha ido desgranando las alegorias
que forman parte de esta composicién, que hemos destacado en mayuscula. La primera a
la que hace referencia es la Felicidad, que esta coronando a los monarcas, y que porta el
Caduceo, signo de Paz y también de Sabiduria”. Se esta refiriendo a la alegoria de ‘la
Felicidad Publica’’4°. Ademas, porta dos circulos o aros de oro, simbolos de ‘la
Eternidad’’#!, que posa sobre sus cabezas en el deseo de que sea para siempre. También
los circulos de oro son simbolos de ‘la Conservacion’’#2, por lo que no cambia el

significado.

Los reyes estan flanqueados por las Virtudes Cardinales que siempre adornan a

los monarcas, como hemos visto en todas las decoraciones del Palacio Real.

Al lado de lareina, ‘la Justicia Divina’: “Mujer de singular belleza [ ...]. Sostendra
con la diestra una espada desnuda, sujetando con la siniestra una balanza’#*”. Al lado del
rey ha situado ‘la Prudencia’: “Mujer con yelmo de color dorado que la cabeza le cubre
[...], y con la izquierda sujetard un espejo’44”. En un plano inferior, la figura de Hércules
con la clava como signo de ‘la Fortaleza’’#>. En el lado opuesto, la Virtud de ‘la
Templanza’: “Otros imaginan la Templanza llevando entre sus manos dos vasos,
haciendo de forma que, vertiendo una parte del contenido de uno, rellenaban el otro’4¢”.
En la parte inferior, en el primer plano, la alegoria de ‘la Fama’, “figura alada con una
trompeta que expande su mensaje a todo el mundo, que sostiene un gran cartel con la
leyenda: Carlos IV et Maria Luisa. Hispanorum Magnae ineunt regno. XIX Kal.ian
MDCCLXXXVIII. Joseph Bofarull dicavit.

Sobre el Arco Iris, se interpreta como simbolo de la paz o, en sus palabras, “de la
Bonanza y Felicidades”. Los nifios alados con las antorchas encendidas parecen surgir

del arco iris, podrian representar ‘el Crepusculo de la Mafiana’’*’ o ‘el himeneo’’,

740 C. RIPA, ‘Felicidad publica’, T 1, p. 412.

741 C. RIPA, ‘Eternidad’, T I, 390-393.

742 C, RIPA, ‘La conservacion’ T 1, p.218.

743 C, RIPA, ‘Justicia divina’, T Il, p. 9

744 C. RIPA, ‘La Prudencia’, T Il, p. 234.

745 C. RIPA, ‘La Fortaleza’, T |, pp. 437-440.

746 C, RIPA, ‘La Templanza’, T ll, p. 353.

747 C. RIPA, ‘Crespusculo de la mafiana’, T |, pp. 242-244.
748 ) Baudard, ‘el himeneo’, T I, p. 96.
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En cuanto a las pinturas de la Galeria (escocia), segin Montafa: “La galeria
pintada corresponde a todo el salén y deja en sus intercolumnios repartidas ocho
camarillas, que aluden a la Paz General que procur6 Carlos Il para la Felicidad de los
Pueblos. Las otras restantes se miran varios dones y preseas, que ofrecen los asiaticos,
africanos, americanos y europeos, cuya Paz Octaviana siempre sera un eterno

monumento’4°”.

Tal como se expone el pintor en la descripcion, las imagenes expresan los
beneficios obtenidos gracias a las condiciones de paz generadas por el monarca, que
permitio el comercio exterior en Catalufia mediante decreto de libre comercio con
Ameérica en 1778. El pintor hace extensivo los beneficios del comercio a los Cuatro
Continentes, recogidos también por Ripa, haciendo uso de los animales simbélicos de
cada continente. En el lado de la pintura de Carlos 1V, dos de las escenas representan las
alegorias de América’>® por medio de los hombres emplumados y Asia’>!, con los
camellos. En relacion con la pintura dedicada a Carlos Ill, a ambos lados tenemos a
Europa’®2, mediante el caballo; a Africa’3, con el animal simbdlico del elefante en la
cabeza, segun las descripcion e ilustraciones de Ripa que ya hemos mostrado

reiteradamente.

Sin embargo, en la ambientacion de los personajes (Figs. 226-229) existen

referencias visuales francesas:

Fig. 226. ‘Alegorias de los Cuatro Mundos’, América (emplumados) y Asia (camellos).

743 B, Querol Quadras, op. cit., p. 615.
750 C. RIPA, ‘América’, T Il, p. 108.

751 C, RIPA, ‘Asia’, T II, p. 104.

752 C, RIPA, ‘Europa’, T lI, p. 102.

753 C. RIPA, ‘Africa’, T I, p. 106.
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Fig. 228. ‘Estampa de Dorigny segln S. Vouet’. Imagen de Jimeno de algunos modelos franceses.

Fig. 229. Charles Le Brun, Palacio de Versalles.
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Los referentes los encontramos en grabados franceses de Dorigny y en los pafios
que adornan las balaustradas, que nos recuerdan la obra de Le Brun en Versalles. Tema
tratado por F.Jiméno, ‘Algunos modelos franceses en la pintura espafiola del siglo XVII:
Nicolas Poussin y Claude Vignon’">*. Este tema también fue utilizado en el Palacio Real
de Madrid por G.B. Tiepolo, pero creemos que Montafia no fue a Madrid hasta 1799, por
lo que lo més probable es que utilizara las descripciones de Ripa que hemos comentado,
ademas de las referencias pictoricas que hemos mostrado.

Posteriormente, Montafia pintaria los z6calos para las habitaciones del Palacio
Moja.
Zocalos Casa del marqués de Moja

Esta casa tenia “frisos de historia profana y mitologica en seis salas
principales’>>”. En la actualidad sélo quedan los del saldn, situados en el vestibulo. La
decoracion del Salén pintado por Francesc Pla, el Vigeta™®, h. 1791, por lo que

suponemos que Montafia pintd esta decoracion en torno a esa fecha (Fig.230).

Fig. 230. P.P. MONTANA, ‘Escenas mitoldgicas’. Palacio Moja. h.1791.

Aunque no se trata de escenas alegdricas, hemos querido destacar esta obra por su
relacién con su maestro F. Tramullas, y por los elementos decorativos que utiliza en la
compartimentacion del espacio entre las escenas mitoldgicas. Estos elementos
ornamentales seudo-escultéricos de carécter clasicista nos remiten a la decoracion de las
esculturas fingidas de la casa Palmerola. En ambos casos la huella es de su maestro

Tramullas (Fig. 231). Por otra parte, las figuras pintadas, que compartimnetan dichos

754 F, JIMENO, ‘Algunos modelos franceses en la pintura espafiola del siglo XVII: Nicolas Poussin y Claude Vignon’,
Butlleti de la Reial Académia Catalana de Bellas-Arts de San-Jordi, XIV, 2001, pp. 65-83.

755 S, ALCOLEA, ‘Memorial’, op. cit, p. 283.

756 £ RAFOLS, ‘Diccionario Biografico de artistas de Catalufia’, T I, 1953, Ed. Facsimil, Milla. Barcelona, p.935.
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paisajes se asemejan a esculturas fingidas del tipo hermas, sobre un estipite, que

recuerdan a las orlas que decoran las xilografias de la Iconologia (Siena 1613), a la
derecha del dibujo de Tramullas ( Fig. 231) .

Fig. 231. F. TRAMULLAS, ‘Proyecto de decoraciéon mural con una escena de paisaje’, h. 1750-1755. MNAC. Coleccién
Casellas. MNAC/GDG625D. A la derecha, C. RIPA, orla en forma de estipite que decora algunas de las xilografias.

Por otra parte, no ha dejado de sorprendernos que este mismo sistema de
separacion que utiliza Montana en estos arrimaderos, mediante las ‘hermas’, lo
encontramos en Madrid, en el Palacio de Godoy, cuyas pinturas han sido atribuidas a
diversos autores, por lo que la fecha variaria, desde Juan Géalvez a José del Castillo o

Zacarias Gonzéalez Velazquez (Fig. 232).

Fig. 232. Autor: atribuciones diversas. Techo y Escocias del Salén de los Tapices, Palacio de Godoy en Madrid.

Estas pinturas del palacio madrilefio estan muy oscurecidas, la escocia esta
compuesta por pinturas de paisajes y compartimentalizada mediante estipites, similares a
los arrimaderos descritos.
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E. I11. 2. 1. 2. Decoraciones de instituciones publicas
E. I11.2.1. 2. 1. La Real Aduana Nueva

A raiz de la promulgacion de la ordenanza de Carlos Il en 1778, que permitia a
Barcelona ser puerto franco, la Real Aduana nueva (1790-1792) fue primordial para la
Junta de Comercio y asi poder comerciar sus productos, principalmente con el mercado
americano. El incremento del comercio fue muy importante y una fuente de
enriquecimiento para la ciudad. Concurrieron también circunstancias fortuitas, como el
incendio en la Aduana antigua, lo que motivd la edificacion de una nueva, que es la que
decor6 Montafa, y cuyo hilo conductor son las alegorias dirigidas a exaltar las virtudes
del monarca y que Montafia plasmé en “Doce hechos historicos y muchos cuadros de las
paredes del piso principal, todo al fresco, como también ocho salas de adornos”’*’. La
particularidad de la decoracion de las pinturas es que todas ellas constan de una leyenda

en la que se hace mencion al tema representado’>%,

En la Sala 1, actual sala de espera, vemos temas histéricos, ocho plafones con las
leyendas correspondientes: Primeros pobladores, fenicios, cartagineses y godos. En ella
observamos “gran alegoria de conjunto v, en el techo, alusiva al triunfo de Carlos Ill, a
Espafia, al Tiempo con la Iglesia Triunfante y al Mahometismo derrotado™”*°. Aunque la
fotografia es de infima calidad hemos considerado oportuno hacer referencia a ella por
los vinculos de esta iconografia con Palomino (Fig. 233). Podemos ver codmo Espafia esta
representada por una mujer que sostiene el escudo con los campos de Castilla y a su lado
la maza de Hércules, vinculo con el origen dinastico de la monarquia espafiola. ‘La
Iglesia’’®? se intuye su figura expande una luz en su entorno. Porta una cruz y parece que

tiene un libro en la parte baja. Entre ambas, la figura del Tiempo’®?, representado por un

757 S. ALCOLEA, ‘Memorial’, op. cit., p. 283.

758 S, ALCOLEA, ‘Memorial’, op. cit., p. 283. Hoy es la sede del gobierno de Espafia en Catalufia y se halla cerrado por
deterioro del edificio, por lo que la documentacién fotografica la he obtenido de las publicaciones precedentes. Sin
embargo, E. BALLART pudo visitarlo y documentarlo fotograficamente, aunque las imagenes son en blanco y negro y
de poca calidad. Hemos seguido la descripcion que ella realizé basandose en la leyenda que acompafia a cada pintura.
Bibliografia. CONDE DE LA VINAZA, 1l p. 89; J. BASSEGODA, 1925, |, p. 248; RAFOLS, 1953, II, p. 202; ALCOLEA, 1960-
61, Il, p. 127; GELP{ VINTRO, 17978 (‘Memoria del arquitecte marg’, 1978. Las reformas se inician en 1902, desp. 1920;
1963, 1970, la Gltima de Gelpi 1978. F. QUILEZ, «Pere Pau Montafia i la Duana de Barcelona. Consolidacié i expansio
d'un model pictoric eclecticista» Imatges del poder a la Barcelona del Set-cents. Actes digitals, 2015.
http://www.ub.edu/ubtv/es/video/pere-pau-montana-i-la-duana-de-barcelona-consolidacio-iexpansio-dun-model-

pictoric-eclecticista [10/08/2016].

753 A, ALCOLEA, ‘La pintura en Barcelona durante el siglo XVIII’, Anales y Boletin de los Museos de Arte de Barcelona,
I, XIV- 1959-1960, Documento XXV, p.148.

760 C, RIPA, ‘La Iglesia vs. La Religion Cristiana y Verdadera’, T II, pp. 259-263.

761 C. RIPA, ‘El Tiempo’, T I, p. 360.
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anciano con alas que, mirando hacia Espafia, esta indicando con su mano la Iglesia,
mostrandonos la vocacion espafiola desde tiempo inmemorial con la misma. La alegoria
de la Iglesia Trinfante se asimila en la cultura espafiola con la alegoria que Ripa define

como Religidn cristiana y verdadera segun la construccion de Palomino.

AN s:.

Fig. 233. P.P. MONTANA, ‘Alegorias de Espafia, |a Iglesia y el Tiempo’, fresco, 1790-1791. Techo de la sala de
espera. Aduana. Barcelona. Imagen procedente de E. Ballart. En blanco y negro.

En la parte inferior, en contraposicion, a “la Iglesia Triunfante”, segin la
descripcion “el Mahometismo derrotado”, que identificamos en el personaje que lleva
turbante, y como indica el texto, son los condenados al ‘infierno’. Esta representacion
tiene su referencia literaria iconografica en el libro de Palomino’®2, cuando se refiere a
las decoraciones en el testero de la de San Nicolas que hemos mostrado en el capitulo
anterior en las pinturas de Dionis Vidal. Montafia esta indicando una declaracion de
intenciones en el salén de entrada o Hall: La monarquia al servicio de la Iglesia vs.
Religion.

La Sala 2, llamada Sal6 de Carles Il y actual sala de recepciones, contiene siete
plafones y un gran techo, y el tema que desarrolla Montafia estd dedicado a la politica
comercial de Carles 111783, con una estructura y programa iconografico préximo al de la
Casa Bofarull de Reus. Al igual que alli, compositivamente la conforman tres partes, las
paredes con temética historica y el techo y escocias con decoracion alegorica (Fig. 234).

762 A, PALOMINO, ‘Iglesia de S. Nicolas, a los pies de la Iglesia: la Iglesia Triunfante’, p. 684.
763 E, BALLART, op. cit, /l.lustracions LVIII A LXVII, p. 105.
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Fig. 234. P.P. MONTARNA, ‘Decoracién del Salén de Carlos III’, 1790-1792. Vista general. La Aduana Nueva,
Barcelona.

En la pared del fondo del salon, una pintura expresa la funcién del sal6n como
Salén de Embajadores. Montafia ha creado el escenario donde el propio monarca esta
recibiendo al embajador turco ricamente vestido. Bajo un dosel y un gran cortinaje, el rey
Carlos Il en pie, flanqueado por los leones, simbolos de su poder politico, a lo que suma
su grandeza moral, representada mediante las virtudes que lo adornan, expresadas
mediante las esculturas fingidas que flanquean al rey. La alegoria de la Justicia’® a la

izquierda, con las fasces consulares; y a la derecha la Prudencia’®, con el espejo y una

flecha o lanza (fig. 235).

Fig. 235..P.P. MONTANA, ‘Carlos Ill y el embajador turco’. Salén de Carlos IlI. La Aduana. Barcelona.

764 C. RIPA, ‘la Justicia’, T II, pp. 8-9.
765 C. RIPA, ‘La Prudencia’, T Il, 233.
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En este salon las pinturas murales de las paredes restantes son narraciones de tipo

histérico, como en la casa Bofarull.

En el techo: dos plafones que flanquean un medalldnes.

En uno de ellos: Carlos Ill imparte justicia frente a los vicios (Fig. 236).

T e o

Fig. 236.P.P. MONTANA, ‘El Triunfo de Carlos Ill y el Comercio’, 1790-1792, Techo de la Real Aduana Nueva,
Barcelona.

En la parte superior, Carlos Il aparece coronado por unos putti y otros que le
arrojan flores, entre las alegorias de ‘la Justicia’, coronada y sosteniendo las fasces
consulares y la segur y sobre el pecho un medall6n con un ojo, atributo que Ripa describe

en esta alegoria’®®. Al otro lado, la figura con una rama de olivo, simbolo de ‘la Paz’7¢".

766 C, RIPA, ‘La Justicia’. Segun lo explica Aulo Gelio, “con un collar que desde el cuello le cuelga, apareciendo
grabado sobre él dibujo de un ojo”, T I, p. 8.
767 C. RIPA, ‘La PaZ, T Il, pp. 183-187.
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En un plano intermedio, a la izquierda vemos dos figuras, una de ellas con la mano en el
pecho, que puede corresponder a ‘la Humildad’: “Mujer que lleva al pecho la siniestra,
manteniendo la diestra abierta y extendida”’®® y la otra con los brazos abiertos, dirigiendo
su mirada hacia el rey y que corresponde con la forma de la alegoria de ‘la Oracion’: “Se
pinta de rodillas y con los brazos abiertos para mostrar la reverencia que se debe tener
para con Dios’®”, como simbolo de la reverencia en este caso para con el Rey, que esta
impartiendo justicia, con la vara de mando. Sus subditos la reciben con humildad y
reverencia. En este mismo plano a la derecha, podria ser la figura de ‘la Virtud heroica’,
representada por “un Hércules desnudo, apoyado en su clava, que llevard enrollada
alrededor de su brazo una piel de le6n’"*”.

En el plano inferior, la figura del “Terror’ es un “hombre que tiene cabeza de ledn
y aparece vestido de varios colores, empufiando un azote con una de sus manos”’. que
aparece fustigando a los Vicios, que caen al vacio (Fig. 237). Los cuerpos desnudos
entrelazados son en sentido genérico las malas acciones. Entre ellas, la figura de la cafia
verde que se tapa con el manto verde podria representar ‘la Hipocresia’: “Llevando en la

mano una verde cafia’’?”, aunque en la descripcion corresponde a la figura de una mujer.

Fig. 237. C.RIPA, ‘El Terror’, xilografia.

E. Ballart es de la opinion de que las figuras corresponden a “Carles 11l reodejat
per la Justicia, la Veritat [ ...]. En la part inferior uns personatges son foragitats, aquests
s assimilen a I’engany i la injusticia’™”, que no compartimos. En el lenguaje de Ripa, el
Engario tiene diversas maneras de representarse: dos colas de serpientes como en Mengs;

una mascara o un ramo de flores y una serpiente’’*, como hemos visto en Bayeu. Sin

768 C, RIPA, ‘La Humildad’, T I, pp. 499-500.

769 C, RIPA, ‘La Oracién’, T Il, p. 160.

770 C. RIPA, ‘La Virtud heroica’, T II, p. 424.

771 C. RIPA, ‘El Terror’, T Il, pp. 358-359. Xilografia edicién de 1611.
772 C, RIPA, ‘La Hipocresia’, T |, pp. 475-477.

773 E. BALLART, op. cit, p. 106.

774 C. RIPA, ‘El Engafio’, T |, pp. 340-341.
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embargo, ninguna se ajusta a las imagenes y lo mismo sucede con la Injusticia’’®. El tema
de los Vicios serd reinterpretado por Montafia en ‘Alegoria de la Monarquia, Tiempo y
Vida-verdad’, temple de 1802, en el plafon central del techo del despacho del presidente

de la Camara de Comercio, que veremos posteriormente.

En el otro plafon, realiza un homenaje a Carlos Il y al Comercio (Fig. 238).

Fig. 238.P.P. MONTANA, ‘El Triunfo de Carlos Ill y el Comercio’, 1790-1792, techo. Real Aduana, Barcelona.

775 C. RIPA, ‘La Injusticia’, T I, pp. 526-528.
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Fig. 239. P.P. MONTANA, ‘El Triunfo de Carlos Ill y el Comercio’. Detalle: Firma P.P.M.

Como personaje central, Carlos Il1, sobre un pedestal con el cetro en la mano.
Mercurio, dios del Comercio, presenta a sus interlocutores los comerciantes del todo el
mundo, como el embajador turco y su séquito. Arriba a la derecha, sentados parecen los
dioses del Olimpo: Neptuno con tridente y Marte a su lado con cetro y tdnica roja, que
miran complacidos y con beneplacito el desarrollo del comercio, que muestra en la parte
inferior personas que trajinan los fardos de las mercancias, uno de los cuales aparece

firmado por Montafa (Fig. 239).

En las escocias nuevamente hace referencia a las cuatro partes del mundo. Existe
por tanto un paralelismo y casi duplicacion de las tematicas planteadas en las dos
decoraciones, Bofarull en 1788-1790 y Aduana en 1790-1792.

Tambien en las escocias Montafia utiliza en la Aduana un esquema similar al que
habia utilizado en Reus, (Palacio Bofarull). En ambos casos las referencias son a modelos
franceses, que pudieron formar parte del material que Moles incorporé a la Escuela.
Ambos programas tienen como denominador comudn el Comercio, por lo que los
elementos comunes se explicitan en las referencias a las cuatro partes del mundo.

Destacaremos las que son comunes Yy las diferencias.

Nuevamente llaman la atencion las referencias que encontramos con los cartones
que Charles Le Brun realiz6 entre 1674 y 1679, para la escalera del Palacio de
Versalles”’®, que son, junto a los bocetos, los vestigios que han quedado de lo que fue la

decoracion de este espacio, y que fueron destruidos en 1752 por deseo de Luis XV.

776 B, GADY, ‘Dibujar Versalles, bocetos y cartones de Charles Le Brun, 1619-1690, para la Escalera de los Embajadores
y la Galeria de los Espejos’, Catalogo de la Exposicidn coorganizada por la Obra Social “La Caixa“, Louvre Lunwerg
editores, Barcelona, 2015.
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Fig. 240. P.P. MONTANA, “El Triunfo de Carlos Il y el Comercio’. Escocia de la Real Aduana Nueva, Barcelona.

El personaje de la izquierda, que nos mira de frente y los del segundo plano, en
Montafia (Fig. 240), se asemeja al dibujo de Lebrun (Fig. 241). Lo mismo sucede en otra

de las pinturas de la escocia (Fig. 242) y la (Fig. 243).

Fig. 241. Charles Le Brun, dibujos del Palacio de Versalles.
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Fig. 243. Charles Le Brun, dibujos del Palacio de Versalles.

En cuanto a los puntos en comdn, en los paneles del techo, los homenajeados
vuelven a ser los monarcas Carlos I11 y las alegorias, que hacen referencia en ambos casos
al Comercio. Lo mismo sucede en las escocias de ambos palacios, que tienen como tema
principal escenas de distintos comerciantes e intercambios con diferentes continentes. En
este caso, mucho mas elaborados y brillantes. En cuanto a las diferencias, mientras que
en Reus el monarca esta rodeado de la Felicidad Pablica y las Bellas Artes, aqui aparece
flanqueado por las alegorias de la Justicia y la Paz, y al Comercio que especificamente
esta representado por los estibadores del puerto que portan los fardos.
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El Baron de Malda nos informa en su diario del 9 de mayo de 1792 que toda la

decoracion de la Aduana habia finalizado 77,
E. I11. 2. 1. 2. 2. Pinturas de la Real Lonja de Comercio de Cataluia

En la Lonja, edifico perteneciente a la Junta de Comercio, entidad que financiaba
la Escuela de Nobles Artes, encargd a su director de pintura, la decoracién de tres de los
espacios mas emblematicos de la institucion. La Sala de Consulado, la Secretaria y Sala
del Tribunal de Comercio.

Sala del Consulado (hoy biblioteca): ‘Alegoria del Poder Real y la creacion

de la Junta de Comercio’

Existen ciertas diferencias entre los investigadores al referirse a esta sala. Para E.
Ballard es la Sala de Consulado de Mar; para Bassegoda es la Sala de Apelaciones. Pero
ambos coinciden en denominar la pintura que decora el techo: ‘Alegoria del Poder Real
y la creacion de la Junta de Comercio’. Existen discrepancias sobre la datacién de esta
pintura, puesto que segin Montafia: “En la Casa de la Real Junta de Comercio de
Catalufia, hay un gran cuadro alegdrico al fresco que representa al Soberano espafiol
depositando su autoridad en la Real Junta’’®”, y seria anterior a su viaje a Madrid;

mientras que Bassegoda considera que es posterior’’®.

Los argumentos a favor de la fecha anterior a 1799 los encontramos en ‘El
Memorial’. Esta tesis es defendida por Ballart en 1787, quien aporta documentacion del
18 junio de 1787 en la que la Junta de Comercio encarga la pintura al fresco para el techo
del Tribunal del Consulado del Mar, con la teméatica de ‘Carlos Il depositando su
autoridad en la Junta de Comercio’. Por este trabajo cobra 400 libras, y dice que “el
conjunt del sostre esta presidit per Carles 11 que esta rodejat per monargues de la corona
catalano-aragonesa, que han protegit el comer¢ de la ciutat’#” aunque no se le pago la
obra hasta 1797. Sin embargo, J. Bassegoda es de la opinion de gue es una obra posterior,

encargada con motivo de la visita Real de los monarcas’8!. Creo que estas dos opiniones

777 BARO DE MALDA, 9/5/1792, ‘Quedant llest tot 'embellimnet de pinturas i annexos dintre de la Nova Aduana’, Vol.
Il, pp. 15-16.

778 S, ALCOLEA, op. cit, pp.282-283.

779 ), BASSEGODA, ‘La casa Llotja de Mar de Barcelona’, Cambra Oficial de Comerg, IndUstria i Navegacio de Barcelona,
1986. Esta obra nos ha servido de base documental al tiempo que las imagenes son de la misma y de la web de la
Junta de Comercio: www.casallotja.com.

780 £, BALLART, Pere Pau, op. cit, p. 96.

781 |, BASSEGODA, ‘La casa Llotja’, op. cit, La Sala d’ apel. lacidns o dels vint. Sostre pintat per P.P. Montafia i els seus
deixebles per la visita reial de 1802, pp. 206-207.
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tienen su parte de razon, porque la obra fue iniciada con anterioridad a 1799, y el pintor
no pudo concluirla debido a su muerte inesperada en 1803, por lo que se le encargd a su
yerno, segun consta en las Actas de la Academia del 1 de diciembre de 1803, que acuerda
que sea Joan Giralt quien concluya las obras, y en las Actas del 17 de mayo de 1804 aun
se emite un pago a la viuda de Montafia por las pinturas de la Sala de Apelaciones’®? (Fig.
244).

En ‘El Memorial’, Montafia esta expresando el contenido de su pintura, el
concepto de autoridad del monarca que trasfiere, en el lenguaje de Ripa, a ‘la Autoridad
o Potestad’ ““ Matrona sentada sobre un sitial [...], Con la diestra alzada sostiene en alto
dos llaves mientras sujeta el cetro con la izquierda” "®, En la composicion, representa la
monarquia y sostiene un escudo con la imagen de Carlos Ill, que entrega las llaves a la
Junta de Comercio, también representada por su emblema y recibiendo las Ilaves de mano

del monarca (Fig. 244).

Fig. 244. P.P. MONTANA, “Carlos Ill confirma la creacién de la Junta de Comercio, a quien entrega las llaves’, Junta de
Comercio. Techo del consulado o salén de Apelaciones. Foto de la autora. C. RIPA, Autoridad o potestad. Xilografia.

782 Fons RAIMON CASELLAS, ‘Els Montafia (12f)’, Ms. 5241/27. Fol.1. BC.
783 C. RIPA, op. cit, T 1, pp. 120-121.
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Para subrayar su poder en sus dominios sitGa al leén con dos esferas del mundo
entre sus patas, dominador de los dos mundos: el viejo y el nuevo. La figura real irradia
los rayos solares, indicando los beneficios de la monarquia sobre sobre el mundo, en una
vision comparable a la de la Divinidad. A la derecha del monarca coloca dos alegorias,
que representan las virtudes del monarca a la hora de ejercer su autoridad: la Prudencia y
la Justicia (Fig. 245).

Fig. 245. P.P. MONTARA, ‘Carlos Ill confirma la creacién de la Junta de Comercio a quien entrega las llaves’, Junta de
Comercio. Detalle: La Prudencia y la Justicia.

Fig. 246. C. RIPA, ‘Autoridad, Prudencia y Justicia’. Las fasces y la segur, que muestra la alegoria de la Autoridad, son
atributos también de la Justicia.

263



Para representar a ‘la Justicia’, Montafia toma la descripcion de Aulio Gelio:
“Bella mujer de virginal aspecto. Ha de tener ojos de agudisima vista, adornandose
ademas con un collar que desde el cuello le cuelga, apareciendo grabada sobre él el dibujo
de un 0jo”. A esto le suma otra de las descripciones: “En la diestra un haz de varas, junto
a la segur que va liada con ellos”®*”. El atributo diferenciador de esta alegoria es el dibujo
del ojo, de esta variante de la Justicia. A su lado, ‘la Prudencia’: “Mujer con yelmo de

color dorado [...] ha de estarse mirando en un espejo’®>” (Fig. 246).

En la parte superior, la figura del dios Mercurio, dios de la Industria y el Comercio,
sobrevuela la escena y derrama flores, mediante el cuerno de la abundancia, acompafiado

de otros pultti.

En la parte inferior, (Fig. 247).

Fig. 247. P.P. MONTANA, ‘Carlos Ill confirma la creacién de la Junta de Comercio a quien entrega las llaves’, Junta
de Comercio. Detalle.

De izquierda a derecha: la representacion de ‘la Ley’, que segun Ripa es una
“matrona de venerable aspecto que se sienta majestuosamente sobre un tribunal, tocando
su cabeza con una diadema y sosteniendo un cetro con la diestra, en torno al cual se ha de

ver un cartel con la siguiente leyenda: iubet et prohibet (ordena y prohibe)’78e,

A la derecha, ‘la Justicia divina’: “Mujer de singular belleza que ha de ir vestida
de oro, llevando en la cabeza una corona de lo mismo. Sostendra con la diestra una espada

784 C, RIPA, ‘La Justicia’, T II, p. 8.
785 C, RIPA, ‘La Prudencia’, T ll, pp. 233-234.
786 C. RIPA, ‘La Ley’, op. cit., T I, p. 15. No xilografia.
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desnuda, sujetando con la siniestra una balanza’®””. Montafia ha hecho uso de dos
variables de la alegoria de la Justicia: la humana de Aulio Gelio y la divina. Entre ambas,
en el centro, la alegoria de la distincion entre el Bien y el Mal, que porta un cedazo’8®
(Fig. 248):

Fig. 248. C. RIPA, ‘Alegoria de la distincidn entre el Bien y el Mal’, xilografia.

La decoracion se completa en los cuatro angulos del salon, con cuatro tondos con
efigies de los monarcas del Reino de Aragon, que, desde sus inicios, favorecieron la Junta
de Comercio: Pedro IV, Alfonso V, Juan | y Marti I. Estas efigies de los monarcas estan
realizadas en grisalla, como la del rey. Se trata por tanto de un homenaje de la Junta de

Comercio a Carlos I, reinstaurado de la Junta de Comercio de Catalufia en 1760.

Para la ejecucion de esta obra, Montafia contd con sus alumnos mas preparados:
Josep Casas y Jacint Corominas, ademas de su yerno Joan Giralt. A consecuencia de la
muerte inesperada de Montafia en 1802, el encargado de finalizar la obra fue Giralt’®. Es

probable que Bassegoda se basara en los datos de Fons R. Casellas’°.

La visita de los monarcas a Barcelona hizo que se desplegaran numerosas
actividades: tanto en el campo artistico como en el ludico, para homenajearlos, y la Junta

de Comercio tuvo un papel muy relevante. Sabemos por las cronicas del Baré de Malda,

787 C. RIPA, ‘La Justicia divina’, op. cit., T I, p. 9. No xilografia.

788 C. RIPA, ‘La distincion entre el Bieny el Mal’, T I, 411. Xilografia edicién, T I, 1764.

783 ), BASSEGODA, ‘La Casa Llotja’, op. cit, La Sala d’ apel. lacidns o dels vint. Sostre pintat per P.P. Montafia i els
seus deixebles per la visita reial de 1802, pp. 206-207.

790 R, CASELLAS, 3/12. Ms. 5241/24-31. Els Montafia (12 fols). Acta del 12 diciembre 1803: “Visto el recurso de D. Juan
Giralt, teniente director de la Escuela de dibujo, yerno del difunto Montafia, para que se le permita concluir las
pinturas de la pieza de apelaciones empezada por Montafia” fol. 1; F. Fontbona i V. Durd, Cataleg, op. cit., pp. 44-45.
Joan Giral (1772-h.1814) era el suegro de Montafia y en el inventario de la RACBAS) encontramos dos retratos
correspondientes, uno del segundo director de la Escuela, Montafia; y el otro de Pascual Pera Moles, que fue el primer
Director, copia del de Vicente Lépez, que estd en el MNAC.
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que la Junta de Comercio emprendié una remodelacion de toda la Lonja. Gracias a los
beneficios obtenidos por el Comercio, “la pedra filosofal de tot es la continuacion dels
caudals de I’'Havana, Vera Cruz i demés Indies espagnoles’®'”. Para preparar la visita de

los Reyes emprendi6 una labor titanica que incluia llotja embellint exterior’?2.
Entre estas obras se encuentran:

Despacho del presidente: ‘La Junta de Comercio, Protectora del Puerto de

Barcelona’

La pintura al 6leo de la pared se titula ‘La Junta de Comercio, Protectora del puerto
de Barcelona’ (Fig. 249):

x5 SpA

™

Fig. 249. P.P. MONTARNA, ‘La Junta de Comercio, Protector del Puerto de Barcelona’, 6leo sobre tela, 245x200 cm.
Sala de Presidencia.

791 BARO DE MALDA, 16/6/1802, vol. VI, p. 65.
792 BARO DE MALDA, 23/6/1802, vol. VI, p. 70.
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Fig. 250. P.P. MONTARNA, ‘La Junta de Comercio, Protector del Puerto de Barcelona’, 6leo sobre tela, 245x200 cm.
Detalle. Sala de Presidencia.

En esta obra, Montafia ha transferido la simbologia de los dioses parangonandolos
con las grandes virtudes de la Junta de Comercio. Asi, Minerva pasa a representar a la
Junta de Comercio, apoyada sobre su escudo con sus simbolos (Fig. 250). Mercurio
representa el Comercio y Neptuno el Comercio Maritimo. Para ‘la Industria’, recurre a
Ripa: “Mujer que lleva un traje artificiosamente bordado, sosteniendo con la diestra un
enjambre de Abejas’?%”. Para completar los beneficios de la Industria, a su lado aparecen
los atributos de ‘la Abundancia’: “Del cuerpo de la abundancia repleto de muchos y muy

diversos frutos [...] y un haz de espigas’*”.

793 C, RIPA, ‘La Industria’, T I, p. 519.
794 C. RIPA, ‘La Abundancia’, T |, p. 52.
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En la parte superior izquierda, ‘la Fama’ segin Ripa’®, y en el fondo de la
composicion, un edificio de estilo neoclasico que hace referencia al edifico de la Lonja 'y
al puerto de Barcelona con la torre del reloj.

En el &ngulo superior derecho, los angelotes portan una filacteria con la leyenda
del motto de la Junta de Comercio: Terra davit merces, undaque divitias (la tierra da
frutos y las olas de mar riquezas). Cierra la composicidn la creacion por parte de la Junta
de Comercio de la Escuela de Nobles Artes, representada por los nifios del angulo inferior
derecho (Fig. 248). Minerva representa la Junta de Comercio y mediante la Escuela de
Nobles Artes se muestra protectora de las Artes y las Ciencias, representadas en los tres
nifios, con tres caracteristicas morfoldgicas diferentes (castafio, rubio y negro), tres artes
diferentes, que muestran los instrumentos Utiles para el dibujo como elemento comun a
todas ellas, y en el que segun la tradicion se basan las Artes. A los pies una carpeta que
contiene los disefios, una paleta de la pintura y un libro, que podriamos imaginar podria
ser la ‘Iconologia’, que ha utilizado para crear estas alegorias.

Techo del despacho del presidente: ‘Alegoria de la Monarquia, el Tiempo y

la Vida’

Se trata del techo del despacho de presidencia de la Camara de Comercio. En el
centro de la composicion, Montafa sitda la alegoria de ‘la Monarquia’, en forma de una
matrona con corona de oro y el cetro. Con la derecha levanta un velo que cubre la figura

de la Vida, aunque creemos que se ajusta mejor a la alegoria de la Verdad.

En la descripcion que hace Ripa de ‘la Verdad’: “Jovencita desnuda, cubierta s6lo
por algunos blancos velos que la envuelven y cifien, mostrando con ello que la Verdad
debe ir vestida y adornada de tal modo y con tales palabras que no se pierda la apariencia

de su cuerpo, hermoso y delicado” 78, (Fig. 251).

795 C, RIPA, ‘La Fama’, T |, pp. 395-396.
796 C. RIPA, ‘la Verdad’, T Il, p. 393.
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Fig. 251.. P.P. MONTANA, ‘Alegoria de la Monarquia, el Tiempo y la Verdad’. Temple, 1802, Plafén central del techo
del despacho del presidente de la Cdmara de Comercio.

Es muy probable que se inspirase en las obras del Palacio Real de Madrid, donde
esta tematica habia sido utilizada por Mengs y su discipulo Maella. La idea de la
composicion tiene referencias a la obra de Mengs ‘La Aurora’, en el palacio Real, donde
sitla ambas alegorias, flanqueando a la Monarquia como en este caso, con la alegoria de
la Verdad. Este tema también fue utilizado por Maella en ‘El Tiempo descubre la Verdad’.
Ambos autores, maestro y discipulo, fueron constantes referencias para la Escuela de
Barcelona. Primero Mengs, con el que la obra tiene como referentes los elementos

alegodricos y compositivos y posteriormente Maella, quien fue el destinatario de todos los
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pensionados procedentes de Barcelona, incluido su propio hijo Pablo. A este Gltimo, habia
confiado la ampliacién de estudio en Madrid. Es posible que Montafia conociera los
techos del Palacio Real, tanto la obra de Mengs como la de Maella, en su viaje a Madrid
en 1799.

Ballart cita a Fabre como fuente de inspiracion. Sin embargo, la obra ain no estaba
publicada. Tampoco parece plausible que la figura central sea la Justicia, sino méas bien
que Montafia estaba representado a la Monarquia en la alegoria de ‘la Majestad Regia’,
segun la medalla de Antonio Pio: “Mujer coronada y sedente, con aspecto de mucha
gravedad. Estard sosteniendo un cetro con la diestra’””. Flanqueando la Majestad, la

alegoria de ‘el Tiempo: “Hombre viejo y alado’”.

En la parte inferior izquierda, introduce la alegoria de ‘la Felicidad Publica’’®. En
contraposicion a ella, las desgracias que acarrearia la ausencia de esta institucion,
representadas por las figuras alegdricas, una de las cuales, con un latigo, representa la
alegoria del ‘Terror’®®, que ya habia utilizado en el techo de la Aduana. Segin
Bassegoda, la figura del latigo estd ahuyentando a la Pobreza y las Calamidades®®!,

trasmitiendo la idea de que gracias a la Industria y el Comercio se ahuyentan estas

802 803

miserias. La Pobreza®“ y las Calamidades®™ no se encuentran entre las descripciones de
Ripa. E. Ballart propone que “la composicio és presidida per la Justicia [..] en la part
inferior el mal i I’engany®®®”. En la ‘Iconologia’ no se contempla el Mal como concepto,

y en cuanto al Engafio no veo la correspondencia.

De las tres figuras ahuyentadas por el Terror s6lo una muestra un atributo que nos
permite hacer una aproximacion a su significado. Se trata de la primera, que puede
corresponder a ‘la Condicion Celosa’: “Mujer con traje ondulado y de color turquesa, con
muchos ojos y orejas estampados sobre la ropa que viste®®”. En este sentido, parece que

hay concordancia con el color de la tinica y el estampado (Fig. 253).

797 C. RIPA, ‘Majestad Regia’. En la medalla de Antonio Pio, T II, p. 37.
798 C, RIPA, ‘El Tiempo’, T I, p. 360.

799 C, RIPA, ‘La Felicidad Publica’, T 1, p. 411.

800 C, RIPA, ‘El Terror’, T I, pp. 358-359.

801 ), BASSEGODA, ‘La casa Llotja’, op. cit, p. 214.

802 C, RIPA, ‘La Pobreza, T Il, pp. 216-218.

803 C, RIPA, ‘La Calamidad o Miseria’, T, p. 158.

804 E. BALLART, op. cit., p. 98.

805 C, RIPA, ‘Condicidn celosa’, T 1, p. 211.
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Fig. 252. C. RIPA, “La condicion celosa’, xilografia.

En la parte superior, muestra las alegorias del ‘Amor por la Virtud’: “Muchacho
desnudo y alado. Lleva en la cabeza una corona de laurel y otras tres en la mano. La
corona que lleva en la cabeza simboliza la Prudencia, junto con las demas virtudes
morales o Cardinales®°®”. En el lado opuesto se ven dos figuras sedentes, solo esbozadas,
que no permiten su identificacion y/o atributos, una de las cuales parece portar un perrito,
simbolo de ‘la fidelidad” “Mujer vestida de blanco, que con dos dedos de la diestra
sostiene un anilla o sello. A su lado se pondra un perro del color de su traje”®” o de la

amistad.

Existe un boceto de esta obra, en una coleccion particular®®®, con escasas
variantes, que Cid cree original. En relacidn con la ejecucion definitiva de la obra del
techo le parece obra del taller de Montafia. También Bassegoda, lo atribuye a P. P.
Montafia y sus alumnos: Miquel Cabafias, Gaeta Pont, Benet Calls, Josep Casas, Francesc

Vidal y Joan Giralt, el 1802. Pintura al temple®®.

Secretaria de la Junta: ‘Alegoria de la Monarquia y la Fama’
La pintura (Fig. 253) evoca el fresco del Salon de la Fama de Domenico Zampieri,
el Guercino (Fig. 254). Segun una relacion autégrafa del propio Montafia, Guercino,

Guido Reni 0 Mengs fueron referentes de la Escuela barcelonesa®!°.

806 C, RIPA, ‘Amor a la Virtud’, T I, p, 88.

807 C, RIPA, ‘La Fidelidad’, T I, p, 415.

808 5 ALCOLEA, ‘Tres Pintores barceloneses del siglo XIII’, Anales y Boletin de los Museos de Arte de Barcelona, vol.
VI, 1948, p. 467.

809 ), BASSEGODA, ‘La Casa Llotja’, op. cit, p. 214.

810 C, CID, ‘La decoracién de la casa Lonja de Barcelona, Anales y Boletin de los Museos de Arte de Barcelona’, VI,
1948, Documentos. Relacién autdgrafa de Montafia acerca de las decoraciones de la Casa Lonja, pp. 441-450:446. La
pieza Galeria, reunen [...] la mayor parte originales de los célebres Guido, Glercino, Lanfranch, Mengs.
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Fig. 253. P.P. MONTANA. Taller: J. Corominas, J. Casas y A. Casas, ‘Alegoria de la Monarquia’. ‘La Fama’, 1802.
Techo de la secretaria de la Junta de Comercio.

Fig. 254. ‘El Guercino’, Salén de la Fama. Casino Ludovici, 1621.

Esta composicion es la mas simple en cuanto a numero de figuras. Representa la
Monarquia, mediante su escudo de armas, sostenido por un nifio y por ‘la Fama’ alada
con la trompeta y el cetro®'!. Mediante su trompeta, difunde por todo el mundo las
virtudes cardinales del monarca, cuyas cualidades morales estan explicitadas mediante
los distintos nifios que portan los atributos de cada una de ellas. En la parte superior, con

811 C, RIPA, ‘La Fama’, T |, pp. 395-396.
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el espejo, ‘la Prudencia’®*2. El otro nifio porta una antorcha y el estribo, simbolo de ‘la
Templanza’®3. En la parte inferior, la espada de ‘la Justicia Divina’®4. En cuanto al roble:
“De roble se hacia la Corona civica, segun la denomina Aulo Gelio, que es la que solia
concederse a un Ciudadano®'®”. Por tltimo, para la representacion de ‘la Fortaleza’®'®, ha

recurrido a una maza, como el simbolo de Hércules y de la Virtud heroica.

En cuanto a la ejecucion, segun Bassegoda fue pintado por Jacinto Corominas,

Jaime y Antonio Casas?!’.
Otras obras
Citadas y no conservadas anteriores a 1799

Casa del Sr. Conde de Santa Colom: “Frisos de cuatro piezas en que se ven

representados asuntos de historia profana y mitol6gica®®”.
Escuela Gratuita de Nobles Artes: varios retratos de los caballeros intendentes.

La casa del Sr. D. Pablo Planas, “en la calle nueva de la Rambla, cinco techos

histéricos al fresco®'°”, no se conserva.

En el nimero 8 encontramos el Palacio del Excmo. Sr. Duque de Alba, con un

“cuadro al dleo de la capilla, y el gran salon pintado de adornos al temple®2°”, de 1786.

Los numeros 9, 10 y 11 corresponden a pintura religiosa. EI documento termina
haciendo referencia a “ademas otras obras publicas y particulares de que no hace

mencion”. En Madrid, a 6 de octubre de 1799. Firmado: Pedro Pablo Montafia.

Este Memorial, junto con el viaje que realiz6 a Madrid, donde se encontraba su
hijo como pensionado, le permitié realizar las obras requeridas segun la normativa

académica para que fuera nombrado en 1799 Académico de mérito82!,

812 C, RIPA, ‘La Prudencia’, T Il, p. 233.

813 C, RIPA, ‘La Templanza’, T ll, p.353.

814 C.Ripa, ‘La Justicia Divina’, TIl, p. 9.

815 C.Ripa, ‘Impuesto o gabela, segun el sefior Giovannni Zarattino Castellini’, p. 513.

816 C, RIPA, ‘La Fortaleza’, T 1, p. 440.

817 ), BASSEGODA, ‘La Casa Llotja’, op. cit., p. 212.

818 5, ALCOLEA, trascripcidon Doc. Autdgrafo de Montafia, op. cit, p. 282. E. BALLART, op. cit, no se conserva, p. 88.
8195, ALCOLEA, trascripcion Doc. autdgrafo de Montafia, op. cit, p. 283; E. BALLART, op. cit, no se conserva, p. 93;
R.M2, Subirana, ‘Interiores’, op. cit., p. 542.

820 5, ALCOLEA, trascripcidon Doc. autdgrafo de Montafia, op. cit, p. 283. E. BALLART, op. cit, no se conserva, p. 87;
R.M2, Subirana, ‘Interiores’, op. cit., p. 527.

821 RABASF. ‘Cargos y titulos académicos (1752-2014)’, p.46.
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Obras publicas y privadas posteriores a 1799: Uno de los argumentos que aduce
Montafia en su carta cuando solicita permiso para ir a Madrid, es poder conocer lo que
alli se hace para ver si hay alguna mejora que hacer para la Escuela de Barcelona. A su
vuelta a Barcelona, realizara las pinturas para la Lonja, sede de la Junta de Comercio y

de la Escuela de Dibujo.
Otras obras no citadas

Lista de obras de temas histérico-mitolégicos no citadas en el Memorial que

pudieron ser posteriores al mismo y que no se conservan en la actualidad:

Casa de Fransec Alabau, Rambla de San Josep o de las Flors, 20: “Escenas
mitolégicas y en color”. Hoy destruida. Baré de Malda, 12/12/1803, P.P. Muntagna,

famos frontis de la casa d’Alabau, en la Rambla®?2,

Casa de Don Buenaventura Gazo6 (Gasso): “Apolo, las Horas, la Aurora y otras
figuras mitologicas®?®”. Desaparecida. La descripcion de la tematica remite a la obra
realizada por Guercino: ‘El carro de la Aurora’, que sigue la descripcion de Ripa, se trata
de una “muchacha tan bella como pudieran expresarlo los mas altos poetas®?4”. Podriamos
pensar que dadas las referencias a la escuela italiana, a Reni y a Guercino, tuviera algunas

concomitancias con esta obra.

Otra obra citada por el Baro de Malda data del 23/10/1801: “Deliciosa Torre de
Nadal, o del tintorer de Sarria [...] tot de molt bona pintura, a una bella decoracid, obra
de Muntanya, ab una estatua al mig d’un héroe al mig sobre un pedestal, i un lema que,

sent grec, no [’ham sabut lellir®®”.

Las obras de P.P. Montafia son numerosas y no hubieran sido posible su
realizacion sin la colaboracion de un importante nimero de ayudantes, cuya identidad da
a conocer Alcolea, citando un manuscrito de uno de los pintores, Josef Arrau, quien dice
asi: “Como cabeza de un grupo de artistas, como Francisco Vidal, José Casas, José Arrau
y Estrada, Pablo Rigalt, Buenaventura Planella, Francisco Solanes, Benito Calls,

Cayetano Pont, José Corominas y su propio hijo Pablo Montafia®26”. También Quilez es

822 BARON DE MALDA , TVI, p. 276.

823 R.M. SUBIRANA-J.R. TRIADO, op. cit., p. 540. Conde de la Vifiaza, op. cit., T lll, p. 89. S. ALCOLEA, vol. XV, 1961-
1962, vol II, p. 128; Rafols, 1951, Ill, p. 781.

824 C_ RIPA, Carro de la Aurora, T, p. 177.

825 BARON DE MALDA, T.V., p. 266.

826 ALCOLEA, S., ‘La pintura en Barcelona durante el siglo XVIII’, Anales y Boletin de los Museos de Arte de Barcelona,
I, XIV- 1959-1960, pp. 148-149.
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de la opinidn del trabajo de taller que comportaba la intensa y extensa actividad llevada
a cabo por P.P. Montafia, lo que al mismo tiempo explicaria las diferencias estilisticas
existentes en la misma obra®?’. Sin embargo, fue el ideologo y creador de los programas

iconograficos de sus obras.

En cuanto a los discipulos de P.P. Montafia, entre sus colaboradores destaca
Buenaventura Planellas (1742-1844), quien tendra una trayectoria pictorica propia. Como
alumno, ya hemos visto que habia ganado el primer premio en el Concurso de 1803, con
una alegoria a la Junta de Comercio. Posteriormente, fue el artifice de la decoracion del
techo de la Sala Lucrecia, de la Junta de Comercio. Las pinturas de Planellas siguen la
estela de Montafia y, aunque son de caracter alegorico, con pervivencia mas que explicita
del lenguaje de Ripa, quedan fuera del limite cronolégico de nuestro trabajo, puesto que
se realizaron en 1832.

Ballart atribuyo erroneamente estas pinturas de la Sala Lucrecia a Montafia®%. La
carta en la que se basa, cremos que corresponde a la carta autégrafa de P.P. Montafia
dirigida al Baron de Sabassona que trata sobre el estado de las pinturas del techo de la

Sala de Contratacion de la Lonja y del presupuesto para su restauracion®?°,

El motivo principal de la carta es conocer la opinidn del pintor sobre el estado de
las pinturas del Techo del Salén de Contratacion de la Lonja, y el presupuesto para su

restauracion.

Gracias a esta carta que Montafia dirigi6 al Bardn de Sabasona [Sabassona]?3° de
forma indirecta, podemos conocer cuales eran sus principios estéticos en 1796. En el
documento expresa de manera explicita su concepcion estética, y nos habla nuevamente
del Gusto, de su Gusto, al referirse a las pinturas de esta Sala Gética, ya que propone:
“Ejecutarse todo nuevo por un estilo nuevo propio del buen Gusto de las Bellas Artes
[frente] al mal gusto de los Disefios, ejecutados por un estilo de la Edad Barbara™ 8!,

Parece que Montafa esta “trasladando el pensamiento de Mengs”, en palabras de Antonio

827 F, M. QUILEZ | CORELLA op. cit, p. 213.

828 E, BALLART, op. cit., ‘llustraciones’, XLIV, pp. 96-97.

829 | 3 descripcion a la que se refiere BALLART corresponde a la Sala de Contratacion, B.C. DOC. XVIlI- 16.17 a; 6.17 r;
16.18y 16.19.

830 BC. DOC. XVII, 16, 17 del 23 enero de 1796.

831 BC. MS. DOC. XVII, 16.
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Ponz y en cualquier caso los principios esteticos del Academicismo, del que él es su mejor

representante.

Siguiendo su consejo, realizd la obra en varias fases, segin se puede seguir por
los pagos que recibio periddicamente. Por otra parte, en dicha carta agradece lo que
considera un honor, y es que se le haya encargado la obra. Asimismo, pone en valor su
dedicacion a la institucion durante 21 afios, que se ha encargado de la obra publica durante
este periodo, aprovechando para revindicar su papel de creador de dichas ideas, y cita
entre sus meéritos, “tres actuaciones de caracter efimero, encargos que cuidé de la

invencion y direccion de las obras®?”.

Este mismo criterio lo ratifica en 1802 y asi lo expresa en la remodelacién que se
realiz6 en la Lonja como homenaje a sus Majestades, para las Bodas Reales de 1802. Para
ello realiz6 la decoracion alegdrica, de cuya invencion él fue responsable, segun consta
en el documento autografo que da cuenta de todas las actuaciones llevadas a cabo por
é1833, Ademas de revindicar la invencion, en otro parrafo, dice que la decoracion de los
“salones de la Escuela de Dibujo, en las dos piezas de Gabinete y en la que sirve de
Galeria, destinadas para las obras mas dignas a conservar, se pusieron cielos rasos

pintados por el gusto de las Lonjas de Rafael®4”,

E. Il11. 2. 2. Mariano llla. Casa Erasmo de Gdénima.

En la biografia del pintor, Vifiaza no cita su origen®®, pero Mariano llla (1748-
1810) fue presumiblemente valenciano, pues se forma inicialmente en la Real Academia
de Bellas Artes de San Carlos, y posteriormente fue a Madrid para ampliar estudios. Paso6
sus primeros afios de formacion en Madrid, en la Real Academia de San Fernando
(RABASF), en la que figura como alumno en 1768. Era discipulo de Francisco Bayeu,
tanto en la academia como en el estudio que el pintor tenia en su casa®®. Se presento a

los premios de 1772, con ‘Alegoria del Nacimiento del Infante Carlos Clemente®®”” que

832 |hidem. Obras de caracter efimero citadas: ‘El Pantedn de Carlos III’; decoracion con motivo de los festejos del
Nacimiento de los Infantes gemelos y la Proclamacién de Carlos IV. Afiade, en los ultimos afios el Santo sepulcro,
que mandé construir de plata.

833 AHCB- PROTOCOLO-1D-XXI-5/9.

834 AHCB- PROTOCOLO-1D-XXI-5/9. fol.10.

835 CONDE DE LA VINAZA, ‘Diccionario’, T II, p. 290. También se le atribuye origen valenciano o cataldn.

836 A, ANSON, I. GUTIERREZ, J.M DE LA MANO, ‘Francisco Bayeu y sus discipulos’. Exposicién Cajalén, del 19 de abril
al 15 de junio de 2007. 2007, pp. 96-98.

837 RABASF, ‘Concurso para los Premios de Pintura’, afio de 1772, p. 123.
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hemos visto en el Capitulo I1. Permanecio en la academia de San Fernando desde 1766 a

1774. La huella de Bayeu fue decisiva en su carrera profesional.

Su formacion en la academia madrilefia fue seguramente lo que le permitio
acceder a la Escuela de Barcelona cuando ésta convoco las plazas de teniente director de
Pintura, en la recién formada Escuela Gratuita de Dibujo en 1775, obtenindo la plaza por
delante de P.P. Montafa. Segurante su formacion en San Fernado le conferia unos méritos
superiores al resto de aspirantes. En 1777 fue, junto a Montafia, nombrado individuo de

mérito por la Real Academia de San Carlos de Valencia®®

y cuya obra pictorica se
encuentra en la RABASC. Segun inventario N.38, ‘La Purisima Concepcion’, pintada en
Barcelona por Don Mariano llla, por la cual se le cred académico de mérito en la pintura.
En la sede de la RACBASJ, en la actualidad, solo existen tres obras suyas®®. Una de ellas
consta como Copia del retrato del intendente Juan Felipe de Castafios y Urioste de Anton

Rephael Mengs, (1787) (Fig. 255).

Fig. 255. M. ILLA, ‘Retrato del intendente Juan Felipe Castaios Urioste’, 75x61 cm. Ingresa en la RACBASJ, en 1787.

838 CONDE DE LA VINAZA, T. Il, p. 290; data recogido por J. F. Rafols, ‘Diccionario’, op. cit, T I, p. 582. en “1777 titulo
de socio de mérito de la RABASC de Valencia”; hecho que corrobora Casellas en los mismos términos.

839 F, FONTBONA | V. DURA, “dos retratos: uno de intendente J.M. Indart, 1789; otro retrato copia de A. R Mengs, del
Intendente, J.F. Castafio, 1787 y una escena religiosa: San Joaquin y Santa Ana, s.d.; que quedan fuera de nuestro
andlisis. Cataleg del museu de la Reial Academia catalana de Belles Arts de Sant Jordi, Barcelona, 1998, pp. 45-46.
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El intendente lleva en la mano un libro abierto con los “Estatutos de la Academia
de Dibujo y de Grabado”. Segun Ponz, este cuadro habia sido realizado por A. R. Mengs
a su “paso por Barcelona, donde hizo el retrato del intendente don Felipe Castarios; esto
es la cabeza, pues lo demas lo acabd otro pintor. Posee aqui dicha excelente cabeza dofia
Engracia de las Casas, hija politica del expresado intendente” 8. Segun la Academia
catalana, Castafos fue intendente desde 1763-1776. El pintor Illa pudo conocer a Mengs
en los afios que pasé en Madrid de alumno de San Fernado en que ambos coinciden

temporalmente.

Esta referencia a Mengs se suma a la de Bayeu, por lo que podemos considerar
que fue afortunado de tener estos maestros. Ambos pintores fueron referentes de la
Escuela de Barcelona. La admiracion por Bayeu se concret6 en que Moles compro a Joan
Petit, dieciocho pinturas de F. Bayeu®*!, de las cuales en la actualidad conocemos el
destino de tres en la RACBASJ. Un boceto de temética religiosa: un proyecto de un techo
para una capilla; y dos mas en depdsito en el MNAC: Uno es el autorretrato de Ramon
Bayeu y el otro es un boceto de Apolo y Tetis; esta Gltima atribuida a Francisco y otras

veces a Ramon Bayeu.

Sin embargo, el paso de Illa como profesor de pintura de la Escuela Gratuita fue
muy fugaz. En 1783 pidi6 una excedencia por motivos de salud®? y su vinculacion con
la escuela de Barcelona queda en suspenso hasta 1801 aunque mantenia de forma
honoraria el titulo de teniente director de pintura, sin ejercicio, de la Escuela Gratuita de
la Junta de Comercio de Barcelona®®. Este vacio quiza fue uno de los motivos por los
gue Montafa tuviera mas oportunidades para la recepcion de encargos por parte de la
Junta de Comercio.

Respecto a las obras de caracter alegorico realizadas por Illa, conocemos:

Las Musas Polimnia, Erato y Clio en el Parnaso:

840 A, PONZ, Viaje de Espafia, op. Cit., 12 ed. 1788, T. XIV, p. 54.

841 F, Fontbona, “El Museu de la Reial Academia de les Belles Arts de Sant Jordi (1775), primer museu d’Art a
Catalunya”. Bolleti de la Reial Academia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi, VII-VIII, 1993-1994, pp. 167-186: 168.
842 AHN, LARJC, vol. IX: 2 octubre 1783, fols. 362-366. “Se le concedié la baja en 1783 y hasta 1801, solicit a la JC,
que en calidad de Teniente director de Pintura, se le concediera la antigliedad que decia le correspondia le fuera
concedida la primera vacante que se produjese, por tener ya restablecida su salud”.

843 BC. Fons RAMON CASELLAS 2/34. Ms. 5240, Fol. 4: “Mariano Illa. Pintor de Historia” [titulo del fol.].Esta cita es
textual en Vifiaza, p. 290. En 1803, al producirse la muerte de Montania, solicitd se le tuviera presente en esta ocasion,
sin recibir respuesta.
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Los afios de estancia en Madrid de Illa dejaron huella. Asimismo, realizé una obra
que Ansén considera poco convencional. El encargo debio de realizarlo una persona culta,
e iria destinada al gabinete de un aristocrata o burgués ilustrado. En esta pintura
representd tres de las musas en el Monte Parnaso, en el fondo de la composicion donde

aparece el Templo consagrado a Apolo y donde residen Mnemaosine y sus hijas, las musas
Polimnia, Erato y Clio®* . La descripcion de las Musas que realiza Anson sitia a Polimnia

en el centro, a laizquierda Erato y a la derecha Clio. Remite las imagenes de dichas musas

a la obra de C. Ripa, introduciendo variaciones®*(Fig. 256):

Fig. 256. M. ILLA, ‘Las Musas Polimnia, Erato y Clio en el Parnaso’, h. 1773-1774. Oleo sobre tabla cubierta con pan
de oro, 63x94 cm. Coleccion particular. Foto procede de Anson.

El pintor sigue la estela de su maestro Francisco Bayeu, que también habia
realizado una extensa representacion de las nueve musas en su pintura del techo del
Palacio Real de Madrid, ‘Apoteosis de Hércules’ en 1768. Esta temética no era inusual y
nos sirve de hilo conductor para la obra que diez afios después llevé a cabo P.P. Montafia,
como ya hemos visto, en la Casa del marqués de Palmerola, personaje que pertenecia a la

aristocracia y con una gran formacion humanista. Estas caracteristica que conocemos del

844 A  ANSON, |. GUTIERREZ, J.M DE LA MANO, op. cit., 2007, pp. 272-277.

845 A. ANSON, I. GUTIERREZ, J.M. DE LA MANO, op. cit., 2007, pp. 272-277. “En el centro, [...] Polimnia, como recoge
Cesare Ripa en ‘Iconologia’, va vestida de blanco. La cabeza va adornada con joyas y perlas, ore y plumitas azules”.
A la izquierda, Erato, su cabeza estd adornada con una diadema de rosas y mirtos que, segun Ripa, hacen referencia
a las cosas amorosas y sujeta con las manos la lira. Mariano llla introduce variaciones respecto a la descripcién de
Cesare Ripa. En el lado opuesto, aparece Clio, musa de la Historia, la cabeza coronada de laurel y rosas, tal como
refiere Ripa: “[...] Con la derecha sujeta un gran libro, y mas en concreto [hace referencia] a las obras del historiador
griego Tucidides”. El pintor catalan sigue la estela de su maestro Francisco Bayeu, que también habia realizado una
extensa representacién de las musas en su pintura del techo del Palacio Real ‘Apoteosis de Hércules’, 1768.
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marquas de Palmerola, son parangonables a las supone Anson para el hipotético cliente

de la obra de Illa.

En el caso de esta pintura, el modelo que pudo seguir Illa pudo basarse
directamente en las musas de Bayeu o en las del Cason del Buen Retiro de Luca Giordano,
que hemos analizado al hablar del pintor aragonés.

‘El carro solar de Apolo’ en Casa Erasmo de Gonima

La Casa Erasmo de Gonima fue construida y decorada en el periodo que va desde
1780 a 1797, esta situada en la calle del Carmen, 116 en Barcelona. Conocemos su
decoracion gracias a las investigaciones llevadas a cabo por los Drs. Subirana y Triad6%®,
y recientemente ha dado a conocer su estado de abandono la periodista M. Palau®’.
Respecto a la documentacion fotogréafica, puesto que la casa no esta accesible, ha sido de

gran utilidad la publicacion de la Generalitat®®,

La autoria de la decoracion ha sido motivo de diversas atribuciones. Las Gltimas
investigaciones realizadas por A. Vallugera apuntan hacia M. llla. En su trabajo, la autora
comienza haciendo una aproximacion al comitente, Erasmo de Gonima i Passarell (1746-
1821), en la que destaca su gran capacidad de emprendedor, ya que viaja por toda Europa
e incorpora sus experiencias a sus fabricas. Pocos afios después, emprendié nuevos
negocios comercializando con Ameérica. Este ascenso social e industrial de indianas
alcanza su méaxima aspiracion con la obtencion del titulo nobiliario en 1791. El transito
de burguesia industrial adinerada al rango nobiliario exigia una casa representativa a su
nueva condicion social y la casa de Erasmo de Gonima pasé a ser conocida como Ca
I’Erasme®®® |

El salon se encuentra decorado por pinturas murales y el techo cuenta con una
escena alegdrico-mitoldgica. Las paredes del Salon principal, de 14.60 x 6 X 5.70m, estan
decoradas con plafones de pinturas al temple que narran los episodios de la historia

sagrada, centrados en asuntos biblicos inspirados en pasajes del Libro primero de los

846 | R. TRIADO i R. M2 SUBIRANA, ‘Pintura Moderna. El triomf del’ Academicisme’. Vol. 9. Ed. L’Isard, Barcelona, 2001,
pp. 148-149. R.M2 Subirana y J.R. Triadd, ‘Art, historia i ideologia. Programas de les cases i palaus barcelonis al segle
XVIII'. Pedralbes 28, 2008; pp. 503-550: p.536.

847 M. PALAU, http://www.elpuntavui.cat/cultura/article/19-cultura/963711-neguit-pel-futur-de-ca-l-erasme.html
848 5 ALCOLEA, ‘Els temps de la il.lustracié a Catalunya. Un altre intent d’aproximacio artistica a Europa’. En Catalunya
a I’época de Carles Ill, Barcelona, Generalitat de Catalunya, 1991, pp.133-147.

849 SUBIRANA REBULL R. M2 Y J.R. TRIADO, ‘Art, historia i ideologia. Programes de les cases i palaus barcelonis al segle
XVIII'. Pedralbes, 28, 2008, pp. 534-536. A. VALLUGERA, ‘La visita de Carlos IV y Maria Luisa de Parma a la fabrica de
indianas de Erasme de Gonima’. En las relaciones de sucesos en los cambios politicos y sociales de la Europa moderna,
2015. pp. 231-245.
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Reyes, sobre la historia de David, segun la tradicion conservada en la familia Erasmo.
Las pinturas murales son atribuidas al pincel de 111a®° y han sido estudiadas por los Drs.

Subirana y Triad6®®(Fig. 257).
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Fig. 257. M. llla, ‘Pinturas murales’, Ca’Erasme de Génima. Barcelona.

No entraremos a valorar la tematica de la historia sagrada de los paramentos ya

que nos centraremos en las pinturas alegoricas del techo. Para decorar el techo, la familia

se decanta a favor de que fuera Flaugier el autor 82 y también X. Juncosa®®3. Sin embargo,

la autoria ha sido muy discutida, y se sabe que colaboraron varios pintores ademas del
francés, Maria llla y Antoni Fe; y que este ultimo, en 1796, quien pint6 paisajes de las
cuatro estaciones®* en el despacho del Sr. Erasme. Hoy segln Vallugera todo apunta a

M. llla.
Desde el punto de vista del analisis iconografico, nos referiremos a dos apartados.

Por un lado, los medallones existentes en los cuatro angulos del techo, correspondientes

850 E, DE IMBERT, ‘Erasmo de Gonima, 1746-1821. Apuntes para una biografia y estudio de su época’. Barcelona, 1952,

p.77.

851 SUBIRANA REBULL R.M2 Y J.R. TRIADO, ‘Recuperacié econdémica i produccién artistica. La decoracié mural de les
cases i palaus barcelonis al darrar terg del segle XVIII’. Cartografias visuales y arquitectdnicas de la modernidad. Siglos
XV-XVIII. Eds. S. Canalda, C. Narvdez y J. Sureda, 2011, pp. 113-134.

852 £, DE IMBERT, Erasmo de Gonima, 1746-1821. ‘Apuntes para una biografia y estudio de su época’. Barcelona, 1952,
p. 77. Existen datos que apoyaban, por ejemplo, en las memorias que realizé Erasmo, tataranieto del propietario, que
“no habiendo podido encontrar documento alguno referente al autor de las pinturas, las personas las atribuyen al

célebre José Flaugier”.
853 http://elpais.com/diario/2008/05/15/quaderncat/1210812317 850215.html

854 R, CREIXELL | T. M. SALA, ‘Retrat de familia: els secrets dels Gonima’ Barcelona Quaders d’Historia, 12, 2005, pp.

179-193: 186.
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a alegorias relacionadas con las Artes; y por otro, el techo propiamente, con una escena

mitoldgica del ‘Carro de Apolo precedido por la Aurora’.

Los medallones (Fig. 258):

Fig. 258.A la izquierda, bocetos de F. BAYEU, ‘Alegorias de la Pintura, la MUsica y la Filosofia’. A la derecha, M. ILLA,
en paralelo a las mismas alegorias.
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Fig. 259. A la izquierda, el boceto de F. BAYEU, ‘la Poesia’. A la derecha, M. ILLA, ‘la Escultura’. La imagen procede
del Diari Avui.

GRe

Fig. 260. J. BAUDOIN, ‘la Pintura’; J. BAUDARD, ‘la Escultura’. Xilografias.

Los medallones estan situados en los cuatro angulos del techo del salon. El
primero tiene como tema las alegorias de las Bellas Artes: la Pintura y la Escultura, y las
alegorias de la Musica y la Filosofia. Estos mismos temas habian sido representados por
F. Bayeu, también en cuatro 6valos de cuatro esquinas del Palacio Real. En el Salén de
los Espejos situaba la ‘Alegoria de Hércules’, y en los cuatro angulos las de la Pintura,

Poesia, la MUsica y la Filosofia, lo que nos permite afianzar la autoria de Mariano llla.

‘La Pintura’®®, que tiene la particularida que es un putto quien porta la mascara

de la imitacidn en una mano.

‘La Musica’®®: En el boceto de Bayeu, que ha servido de modelo a Illa, ademas
de una leyenda que indica que se trata de la Musica, un nifio sostiene una partitura que

855 C. RIPA, ‘La Pintura’, T Il, p. 210.
856 C, RIPA, ‘La Mdsica’, T lI, p. 119.
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tiene dibujadas notas musicales; otro esta en actitud de tocar un instrumento de cuerda y
un arco. En la pintura de Illa, distinguimos tres putti, cada uno de los cuales muestra un
atributo: uno sostiene una partitura de musica con sus notas, otro toca el violin y un tercero

estd con el martillo y el yunque.

‘La Filosofia’: También llla ha tomado como modelo la obra de Bayeu, que indica
que se trata de la Philosophia. Segtin C. Ripa, la Filosofia es una “mujer joven y bella, en
actitud pensativa [...], que sostiene con la diestra algunos libros y con la siniestra el

cetro®’,

Estas obras de Bayeu corresponden a las pinturas del Palacio Real, ‘Apolo y
Minerva, con otros dioses y las Musas, reciben a Hércules en el Olimpo’, 1768-1769. En
esta época, Illa era su discipulo, por lo que es otro elemento que nos permite confirmar
que estas pinturas eran conocidas por él. Es muy posible que s6lo copiara estos dos
modelos y realizara los otros dos, la Pintura y la Escultura por creacion propia, siguiendo
el modelo de Ripay con el recuerdo de Bayeu, que se mantiene en la alegoria de la pintura,

con las cortinas del fondo de la izquierda de la pintura que tiene Bayeu.

Solo hay una diferencia en la eleccion; y es que mientras Bayeu habia elegido para
uno de los Gvalos la Poesia, Illa representa ‘la Escultura’®®®, Sin embargo, Bayeu también
habia utilizado esta imagen en su obra, ‘Apolo remunerando las Artes’ de 1773, en el
Palacio del Pardo de Madrid, en que la figura aparece con el torso de Belvedere, con lo

cual el modelo visual pudo ser igualmente Bayeu.

Otra obra atribuida a M. Illa es la ‘Alegoria a las Tres Nobles Artes’ (Fig. 261).
Cremos que podria ser una copia de la obra de F. Bayeu o del propio Bayeu.

857 C. RIPA, ‘La Filosofia’, T |, pp.416-430.
858 C, RIPA, ‘La Escultura’, T 1, p. 351.
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Fig. 261. M. ILLA, ‘Alegoria de las Tres Bellas Artes’. Oleo sobre lienzo, 45 x 38.5 cm. Mercado del Arte. Sin
especificar procedencia.

Si revisamos el inventario de los cuadros de Bayeu, existia con el n® 40 “un cuadro
ovalado, representando la Pintura, la Escultura y la Arquitectura®®”, que desde el punto
de vista iconogréafico, se corresponde plenamente a esta descripcion, (Fig. 261) y también
desde el punto de vista de la disposicion de las figuras, situadas sobre una plataforma de
madera, como el resto de Ovalos, inv. n° 39, que hemos visto anteriormente
correspondientes a Francisco Bayeu®,

Sin embargo, los bocetos que pertenecen a la Sociedad Econémica de Amigos del
Pais de Zaragoza, de F. Bayeu, Alegorias de la Pintura, la Filosofia, la MUsica y la Poesia
(Figs. 256 y 257) Anson los atribuye a copias de Ramon Bayeu®:,

La obra atribuida a Illa podria ser igualmente una copia, tomando como modelo
nuevamente la de Bayeu. Aunque en el caso de los cuatro 6valos de Ca Erasmo, Illa no
preserva las plataformas donde van los nombres de las alegorias, por considerarlos
inadecuados al contexto al que iban destinados. El tema de las Bellas Artes era muy
querido por Bayeu, quien lo utiliza reiteradamente en todas sus obras, como hemos visto

al tratar su obra.

En cuanto a la decoracion del techo de la Casa Erasmo de Gonima,

859 MARQUES DEL SALTILLO, op. cit, p. 70.

860 ), |. CALVO RUATAY J. C. LOZANO, ‘La formacidn de la coleccion artistica de la Real Sociedad Econémica Aragonesa
de Amigos del Pais’. En Pasion por Ragoén. Ibercaja Patio de la Infanta, 2014, p. 129: Francisco Bayeu, ‘Bocetos para
la apoteosis de Hércules 1769 y sus esquinas complementarias (La Filosofia y la Pintura, la Musica y la Poesia)’.

861A. ANSON, I. GUTIERREZ, J.M. DE LA MANO, op. cit., 2007, pp. 202-205.
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El tema iconografico de las pinturas que decoran el techo del Salén corresponde
al ‘Carro de Apolo precedido por la Aurora’. Apoyaria también la autoria de Illa su
estancia en Madrid, donde pudo conocer la obra de Mengs ‘La Aurora’ en el Palacio Real;
asi como la de F. Bayeu. También en la academia existia un boceto del aragonés con un
tema relacionado, ‘Apolo y Tetis’ con Apolo en su carro, que Moles compro para la
Escuela®? (Fig. 262).

Fig. 262..F. Bayeu, ‘Apolo y Tetis’, 6leo sobre tela, 0,60x0,45. Inv. 371. En depdsito MNAC, N2 inv. 11580.

La figura principal sigue siendo ‘El Carro de Apolo precedido por la Aurora’. El
tema del carro Solar se remonta a Vasari en sus escritos, quien afirma: “Carro del sole: i
quattro cavalli alati quello che si significano quelle tre femmine, che gli vanno innanzi
alate d’alle di farfalle. Queste sono le hore, le quali sono quelle che la mattina mettono
le briglie ai cavalli “8%3,

Centrandonos en el aspecto iconografico del techo (Fig. 261), el pintor ademas de
las referencias mas inmediatas tambien pudo tener como modelo la obra que sobre este

mismo tema habia realizado en Italia Guido Reni (1575-1642), ‘Apolo en el Carro Solar

862 F, BAYEU, ‘Boceto preparatorio para pintura mural, no identificada’, se encuentra en el MNAC en depdsito de la
Real Academia de Bellas Artes de Sant Jordi, 1902; ingreso, 1906. Este boceto no tuvo su traslacidn a una pintura que
conozcamos. Posiblemente la razén estribe en su inclusion en la composicion de la ‘Caida de Featén’, que
generalmente se interpreta como simbolo de infortunio. Cuando el hombre joven pierde el control de los caballos del
Sol causa el enfado de Jupiter, que lo mata con sus rayos, ademas se suman los monstruos marinos a la derecha.

863 G, VASARI, ‘Ragionamenti del sig. Cavaliere Giorgio Vasari, pospra le inventione da lui dipente in Florenze nel
Palazzo Medici’, Firenze, MDLXXXVIII, Salle dei Elementi, p. 11.
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precedido por la Aurora’, 1613-1614, fresco, techo Palazzo Rospigliosi que hemos

expuesto al hablar de las obras de Mengs, Bayeu o Maella 84,

Fig. 263. M. ILLA, ‘El Carro Solar [Apolo], las Horas y la Aurora’, fresco del techo; Casa Erasme de Gonima. Imagen
procedente de la publicacidn ‘Carlos ', Generalitat de Catalunya.

Fig. 264. M. ILLA., ‘El Carro Solar [Apolo]’, detalle h. 1779. Techo, Casa Erasme de Gonima. Foto de I’Avui, 3-5-2016.

864 En Espafia el tema de la composicidn se remonta a la pintura del siglo XVII, como hemos comentado en M.S. Maella
a proposito de la pintura cortesana madrilefia. Sobre los precedentes que existieron en el uso de este topico en Italia:
la Aurora fue realizada por el Guercino en respuesta a la de Guido Reni. En Madrid, el tema en el Palacio Real tuvo
una presencia muy importante en los tres pintores italianos: C. Giaquinto en la bdveda de la Sala Gasparini del Palacio
Real, ‘El Carro del Sol’ como alegoria del rey identificandolo con Apolo, entre 1753-1762; G.B. Tiepolo o A. R. Mengs,
y su huella estd presente en sus discipulos. F. Bayeu, ‘La caida de los Gigantes’, donde incorpora también el ‘Carro de
Apolo’, 1764. Con respecto a la Aurora, el fresco de A.R. Mengs, ‘La Aurora’, 1762-64, en el Palacio Real. También
existe la copia de la obra de G. Reni realizada por Alvarez Enciso, en su segunda estancia en Roma, en la década de
los 1780 en la RABASF: dleo sobre lienzo, 77x137 cm. N2 inv. 142. Inventario Pérez Sanchez, 1964, p.22. copia de
Guido Reni; y M.S. Maella en la Casita del Labrador del Palacio del de Aranjuez, 1806. jError! solo el documento
principal.la obra de Reni fue modelo a otros muchos pintores, tanto franceses como Nicolds Poussin, o Simon Vouet
y en otras muchas decoraciones italianas. En Roma, Giuseppe Chiari, ‘La Aurora y Apolo en el Carro Solar’, 1693, o
Michelangelo Ricciolini, el techo del Salén del Palacio Spada. En Sicilia, ‘La Aurora’, copia de Guido Reni. Autor
desconocido, Palazzo Nicolaci di Villadorata, Noto, Sicilia, del siglo XIX.
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A pesar de las referencias pictéricas mencionadas, todos habian bebido de una
fuente coman: la ‘Iconologia’ de C. Ripa. Si el pintor no tuvo los referentes pictéricos, al

menos si tuvo presente ‘Iconologia’ a la hora de componer este fresco, 0 ambas cosas.

‘El Carro del Sol’ “se representa en la figura de un joven gallardo y desnudo,
adornado con una dorada cabellera que esparce sus rayos por doquier [...]. Los 4
caballos”. Conviene también subrayar la riqueza del Carro, “de ricas gemas esta adornado
este bello Carro®®®”. Por el contrario, el Carro de la Aurora lo porta una joven y esta tirado
por dos caballos. También la traduccion de Ripa por J. Baudard, en la version bilingte
francés-italiano, nos ofrece una version mas sintética de estas imagenes, por lo que es
muy probable que el autor manejara esta edicion francesa que se ajusta perfectamente a

la descripcion como a las estampas que lo ilustran (Fig. 265):

G4 R'R O D B L IS0 Lib§
Dello. Steffo :

Fig. 265. J. BOUDARD, ‘El Carro Solar de Apolo’, Iconologia, Paris, 1759; C. RIPA, ‘Iconologia’, Orlandi, 1764.

Este fresco de Casa Erasmo, el ‘Carro solar conducido por Apolo’, se halla
rodeado de figuras femeninas, las Horas, con las manos entrelazadas en torno a Apolo.
Sobre los caballos, el nifio con la antorcha anuncia la Mafiana , y la figura alegorica de la
Aurora, que aparece precediendo la comitiva. En la pintura podemos observar que todo
es igual, y que la diferencia radica en que las figuras femeninas, las Horas, estan
distribuidas por toda la composicion, pero unidas por unos sutiles hilos, y precediendo la
comitiva vemos la Aurora, derramando flores (Fig. 267).

865 C, RIPA, ‘El Carro del Sol’, T I, p. 167. Xilografia J. Baudard, T |, p. 81.
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Fig. 266. M. ILLA, ‘Las Horas y la Aurora’, detalle de un fragmento h. 1779. Techo de la Casa Erasme de Gonima.
Foto procedente de la publicacion de la Generalitat de Catalunya.

Fig. 267. ). BAUDARJ, ‘La Aurora’. J. BAUDARD, ‘Las Horas’. C. RIPA, ‘El Crepusculo de la Mafiana’, xilografias.

Respecto a la Aurora, es muy significativo la existencia de un tema similar en el
Palacio Real, Comedor de Gala, titulado ‘La Aurora’, de A.R. Mengs, que tiene muchas
concomitancias con los elementos que conforman la composicién y su relacion con la
figura de Ripa de ‘la Aurora’: “Jovencita alada, para indicar la rapidez de sus
movimientos [...], llevando en su brazo izquierdo un cestillo repleto de varias flores [...],
que va esparciendo con la diestra®®; ‘las Horas’ son como embajadoras del Sol [...],
siendo una de ellas guia y directriz del Carro Solar por el espacio, segun Ovidio en la

Metamorfosis”®’. Las Horas danzan entorno a la Aurora y abajo varios putti derraman

866 C, RIPA, ‘La Aurora’, T 1, p. 120. Xilografia J. Baudard, T I, p.55.
867 C. RIPA, ‘El ciclo de las horas’, T 1, p. 481.
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flores; y también ‘el Crepusculo de la Mafiana’®®® o Lucero del Alba (antorcha) (Figs.
266-267).

M. Illa seria el autor, tesis que apoya A. Vallugera®®

, puesto que, segln la
investigadora, la confusién vendria de la atribucién de este techo a J.B. Flaugier, ya que
en realidad el francés habia pintado otro techo de la Casa de Erasmo de Gonima. En este
mismo sentido, apoyaria esta idea la vinculacion que M. llla tuvo con la Academia
madrilefia, no evidenciada anteriormente, y las influencias que se derivan del
conocimiento de las obras tanto de A.R. Mengs como de F. Bayeu a la hora de realizar

las suyas.

El estatus econdmico y social que adquirié Erasmo gracias a la industria textil fue
motivo para que el rey Carlos 1V y su familia le visitaran en 1802 con motivo de la boda
de sus hijos en Barcelona, como queda constancia en las cronicas de la época, segun
recoge la imagen de Imbert, su bidgrafo con vinculos familiares. EI grabado corresponde
fielmente al zaguan y patio de la Casa de Erasmo de Gonima y que para la ocasion cubrio

el suelo con tejidos de su propia fabrica textil (Fig. 269).

Fig. 268. ‘Visita real a Casa de Erasme de Gonima’, imagen tomada de Imbert, 1952.

Los Reyes y su comitiva fueron recibidos por el duefio de la casa. Para
conmemorar este acontecimiento se realizd una placa, que todavia se conserva en la

entrada de la casa®™.

868 C, RIPA, ‘El Crespusculo de la Mafiana’, T I, p. 242.

869 A, VALLUGERA, El patronatge artistic d’ Erasme de Gonima. Dentro del ciclo de conferencias del programa: La
Barcelona oculta. Els Julios, 2017. Universitat de Barcelona.

870 A, VALLUGERA, El patronatge artistic d’ Erasme de Gonima. Op. cit, 2017. Leyenda tomada de la autora: En el afio
del sor M.D.CCC.Il a las Ill. Horas de / la tarde del dia Ill. De noviembre los Sres Reies de Espafia DN. Carlos IV | Da
Maria Luisa: Los / Sermos Sres Principes de Asturias DN Fernando | Da Maria Antonia: Los Sres Reies de Etruria DN /
Luis | Da Maria Luisa: Los Sres Infantes de Espafia / DN Carlos Maria DN Franco de Paula | DN Antonio / Pasqual,
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Llama poderosamente la atencion que este tema del techo de la casa de Gonima,
‘Apolo, las Horas, la Aurora y otras figuras mitologicas’ fuera comdn en este momento
en casas grandes y por autores diferentes, segin nos ha llegado documentalmente, aunque
desgraciadamente hoy so6lo se conserva ésta. Otros ejemplos con esta misma tematica
serian, segun Vihaza, la obra realizada por P.P. Montafa decoré la Casa de Don
Buenaventura Gazé (Gasso) [la casa, denominada con tres ortografias diferentes, Casa
Gas6, Gazo 0 Gasso] ‘Apolo, las Horas, la Aurora y otras figuras mitoldgicas®’®, hoy
desaparecida. O tambien la Casa Grasses, en Sarria, atribuida a P.P: Montafia, aunque

otros autores la vinculan con ‘El Vigata’.

Tambien J.F. Flaugier (1757-1813), que habia sido alumno en la Escuela de
Dibujo en 1775, pero de la que quedd apartado hasta la Guerra del frances, que fue
nombrado director (1809-1813). F. Quilez®’? da a conocer una pintura de ‘Les Hores’,

1808-1812, en coleccidn privada, y muestra la foto de ‘Las Horas’, Archivo Mas, c¢. 1800.

El tema pervivid en las decoraciones de las casas nobles barcelonesas en la obra
de P. Rigalt®”® (1778-1845). “El Carro del Sol y las Horas’ seran temas que Rigalt utilizara
en otras ocasiones, y vincula esta temética con la realizada en la Casa de Erasmo treinta

afos antes.

Durante el siglo XIX, en otras decoraciones de ‘Las Horas’ en uno de los salones
del circulo de Bellas Artes de Sant Lluc de Barcelona 'y ‘Apolo y las Horas’ en el Palacio

Dalmases (1823)%74, que queda fuera del marco temporal de nuestro estudio. (Fig. 269).

honraron esta casa visitando su / fdbrica. El mismo honor que havia rezivido en X. / de octubre del Sermo Sor Principe
de Ndpoles DN / Franco Genaro. En perpetuo testimonio de gratitud / DN Erasmo de Gonima, duefio de la Casa i la
Fabrica / H.P.E; L. Garcia Sanchez, ‘Arte, fiestas y manifestaciones efimeras’, op. cit, 1998, pp. 475-485.

871 R .M. SUBIRANA-J. R. TRIADO, op. cit., p. 540. CONDE DE LA VINAZA, op. cit., T lIl, p. 89. S. ALCOLEA, vol. XV,1961-
1962, vol II, p. 128; Rafols, 1951, Ill, p. 781.

872 F. M. Quilez, ‘Pau Rigalt i el fenomen de la pintura decorativa a Catalunya de la primera meitat del segle XIX: el
conjunt del cercle artistic de Sant Lluc i altres aportacions al cataleg del pintor’, Bulleti de la Reial Academia Catalana
de les Bells Arts de Sant Jordi, XIll, 1999, pp. 127-172: 153.

873 Formado en la Escuela de Nobles Artes, recibié en 1794 el 32 premio de figuras de estampas; en 1795 el 22 premio
de figuras de estampas y en 1799 concluye su formacion y presenta la obra ‘Diana en dencans” RACBASJ, n2 inv. 269.
874 M. ROSELLO NICOLAU, ‘Els interiors barcelonis de finals del segle XVIll i comengament del XIX’, Locus amoenus, 9,
2007-2008; pp. 277-305: 297.
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Fig. 269.P. RIGALT, ‘El Carro de Apolo y las Horas’, h. 1832. Palacio Dalmases. Foto archivo Mas. Tomada de la
publicacién de Roselld.

Si nos preguntamos el porqué del gusto por estas tematicas, bien pudo se por el
deseo expreso del cliente o por la moda de tener a Apolo en su casa, como sucedia en las
pinturas cortesanas del Palacio Real, donde la figura del dios Apolo es recurrente en las
decoraciones del Palacio Real o los Sitios Reales. En el primer caso, son numerosas las
referencias por autores distintos, desde Corrado Guiquinto, G.B. Tiepolo, A.R. Mengs,
F. Bayeu. En los Sitios Reales, Maella despliega su ‘Apolo que guia el Carro del Sol’,
(1805-1806) en la sala de billar de la Casita del Labrador, Aranjuez. La presencia de este
dios se asimila a las Virtudes del rey®” y se trasfiri6 a las decoraciones de las casas

nobiliarias y burguesas para emularlos.

E. I11. 2. 3. Tomas Solanes . Testimonio documental del uso de Ripa en su
obra.

875 ). M. DE LA MANO, ‘Mariano Salvador Maella [1739-1 En el 819]'. Dibujos. T. I, Fundacién Botin 2011, p. 454.
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El paso de Tomas Solanes (h. 1769-1809) por la Escuela de Barcelona se remonta
a 1775 fecha de su ingreso en la Escuela Gratuita de Dibujo y fue el primer pensionado
por la Junta para ampliar estudios en la RABASF, donde permanecié ocho afios, tres de
ellos financiados por la Junta. Fue discipulo de Maella, y nombrado académico
supernumerario de la Real de San Fernando®’®. En 1786 volvié a Barcelona. En 1788 fue
nombrado teniente director de pintura, pero pronto fue amonestado por no acudir a las
clases de dibujo que tenia encomendadas. “ANC. LAJC, 9/2/1789, queja de D.P.P. Moles
contra D. Salvador Gurri y D. Tomas Solanes, tenientes de la Escuela de Dibujo” de la
que ceso en 1794, y posteriormente readmitido. Moles tuvo un enfrentamiento con Tomas

Solanes por lo que quedé suspendido®’”.

En cuanto a los documentos que prueban el uso de Ripa por Solanes, de sus obras
de caracter alegodrico lo conocemos en relacion con la decoracion que llevo a cabo en
homenaje a los monarcas. En 1802 era pintor del Ayuntamiento de Barcelona, y por la
documentacién consultada sabemos que fue el encargado de llevar a cabo el encargo de

homenaje que la institucion brido6 a los Reyes ese afio.

Hemos tenido la fortuna de poder examinar documentos originales autografos de
la época, en los que se expresa el porqué de la eleccion del tema para homenajear a los
monarcas. La razon que se esgrime es la adecuacion del asunto a la situacion para la cual
se crea, y en este caso “el tema elegido es el mitoldgico, por considerarlo el campo mas
fértil y ameno para semejantes festejos. Posteriormente pasa a desgranar los siguientes

argumentos:

AHCB. DOC. 1D.XXI-5/6.3.3. “Anhelando el Ayuntamiento contribuir a sus
Reales M.M. y Altezas, uno de los argumentos que se ha estimado, por mas plausible, y
alegorico al objeto, ha sido representar, frente al Real Palacio, el “Monte Parnaso y Apolo,
con el arco y saetas en la mano derecha, y la citara en la izquierda [...]. En su respaldo se
veia un resplandeciente sol con dos ruedas doradas y de distinto didmetro. [...]. Las nueve
Musas colocadas cerca de Apolo en distintos parajes simbolizaban cuanto se lisonjean de
poder contribuir a la satisfaccion que cabe a SS.MM. y AA. [...] Caliope, con un libroy
una pluma, Clio con su trompa, Erato con su escuadra, Thalia se quitard su mascara,

Melpomene roto el pufial, Terpsicore presentara su citara, Euterpe con la flauta, Polimnia

876 J F. RAFOLS, ‘Diccionario’, op. cit, T lll, p. 1199.
877 LAIC, 89/91, p. 124.
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con la medida se ofrecia a reprimir los gestos y a moderar las acciones para que se cifiesen
a las reglas y Urania con el globo celeste”. También hemos encontrado la publicacion de
estas fiestas impresas®’®. En este documento®”® no consta ni el autor ni la fuente literaria
que utilizé el pintor. Afortunadamente, en unos pequefios trozos de papel®° encontramos
anotaciones de gran interés, al respecto de la Musa. En el primer fragmento la
descricipcion de la diosa “Polymnia preside a la Retorica. Pintese con una corona a perlas,
su vestido blanco: la mano derecha en actitud de perorar, y en la izquierda un libro. En el
segundo fragmento “Solanes ha posat a la Diosa Polimnia un regle, que es conforme

explica la iconologia de Ripa, que diu con un legno a la mano” (Fig. 270).
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Fig. 270. AHCB. T. SOLANES, Fragmentos sueltos de documentos sobre la decoracidn del Ayuntamiento de Barcelona
en homenaje a los Reyes, 1802.

Estos fragmentos o notas en unos trozos de papel estan indicando quién fue el
autor de la idea: Solanes, asi como la fuente que utilizd: Iconologia de Ripa. Se trata del
pintor que en este momento estaba al servicio del Ayuntamiento. La fuente y el tema es
el mismo que habia usado Montafia en el Palacio Palmerola. La diferencia reside en que

en ‘lconologia’ Ripa ofrece cuatro posibles modelos de referencia para las Musas, y

878 Este documento original se encuentra impreso bajo el titulo: ‘Relacidn de las diversiones, festejos publicos, y otros
acaecimientos que han ocurrido en la Ciudad de Barcelona, desde el 11 de septiembre hasta principios de noviembre
de 1802, con motivo de la llegada de SS.MM. y AA. a dicha ciudad; y del viaje a la villa de Figueras’. Barcelona, por la
compaiiia de Jordi Roca y Gaspar, s.f., pp. 26-29. Contiene 11 ldaminas grabadas bellisimas, de Buenaventura Planella,
de las ‘Marcaras Reales’, que se realizaron para estos festejos. U.B. Reservas. 07B-64/3/38.

879 AHCB. PROTOCOLOS. DOC. 1D.XXI-5/6.3.3.

880 AHCB. PROTOCOLO. 1D XXI-5/ 6.3.2. y 1D XXI-5/ 6.3.3. Esborranys del trayectes de represeentacions mitolégicas
amb cooperacion de gremis.
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Solanes en base a este documento, sabemos que eligio la forma “ Como aparecen pintadas
en el jardin del lustrisimo Cardenal Ferrara: Polimnia, sosteniendo con la diestra una
vara de medir®®”; mientras que Montafia habia utilizado la version de un epigrama de

Platon.

Cont. 1D.XXI-5/6.3.4. “Anhelando el Ayuntamiento contribuir como es justo a
los obsequios que se han tributado, a sus Reales M.M. y Altezas, durante su mansién en
esta ciudad, por los colegios y gremios de la misma, han ideado para el dia que su M.
disponga un festin en que se manifiestan el amor y gratitud [...]. A cuyo efecto se ha
elegido el argumento de la Mitologia, con preferencia a los asuntos historiales, por
hallarse en ella el campo mas fértil y ameno para semejantes festejos [...]. Uno de los
pasajes que se ha estimado por ser el mas plausible y alegérico al objeto ha sido el de
representar, en frente del Real Palacio, el Monte Parnaso [Tachaduras] (parece el
borrabor), Apolo, Caliope, con un libro y [...], con la medida que presentard Polimnia
reprimird los gestos y moderacién las acciones midiéndolas por el nivel con que los

Reyes, tan grandes como los nuestros, regulan sus operaciones®?2”,

En noviembre de 1803, murié de forma repentina P.P. Montafia y la Junta se retine
el 3 diciembre de 1803 para expresar su dolor y agradecimiento a Montafia por su entrega
y dedicacion a su trabajo: “Aumentaron a tal punto las ocupaciones y las ocurrencias en

Montafia, que puede decirse que fueron ellas las que le llevaron al Sepulcro®?”,

Ademas de tratar de la pension a su viuda e hija soltera a renglon seguido, buscan
“un digno sucesor” al tiempo que creen necesario que dicho cargo esté bien retribuido
para contar con los mejores profesionales en este campo, “retribuidos sus servicios muy
recomendables por todo estilo, y presentando un nuevo aliciente o estimulo para que el
cargo de Director de la Escuela sea ahora y para siempre apetecido por facultativos de

gran mérito884.

El 17 diciembre de este mismo afio, después de hacer una reflexion sobre el
aumento del namero de alumnos, al tiempo que parece que los comentarios estan

pensados y dirigidos a Solanes por su ausencia, la Junta acuerda nombrar dos Maestros

881 C, RIPA, ‘Las Musas’. Como aparecen pintadas en el jardin del llustrisimo Cardenal de Ferrara, en Monte Cavallo,
Polimnia, T Il, p. 118.

882 AHCB. 1D.XXI-5/6.3.4.

883 BC. DOC. C VI, 89 rev.

884 BC. DOC. C VI, 2.88, fol.1.
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Primeros con obligaciones bien diferenciadas para cada uno de ellos. Gurri para la
escultura y ‘Tomas Solanes para la pintura. En su exposicion, la Junta hace una breve
resefa del curriculo del pintor y de su relacioén previa con la Escuela: “Gozan de muy
buena reputacion en su arte, habiendo manifestado en él su saber en obras que les hacen
gran honor, adn sin ideas y conocimientos finos y muy apreciables en artes en ocasiones
publicas que han ocurrido”. En este fragmento se estd refiriendo seguramente a su
participaciéon en las obras publicas realizadas que hemos comentado para el
Ayuntamiento; y a continuacién hace referencia a su relacion con la Escuela: “Solanes ha
sido también teniente de director con muy buenas pruebas de su talento. Es Académico
de la de San Fernando, en la que pensionado por la Junta estudi6 ocho afios, los tres por
recomendacion de la Academia. Fue el primer discipulo de esta Escuela de Dibujo y el

primer pensionado en ella [...] 17 diciembre 1803788,

Finalmente fue nombrado sucesor de P.P. Montafia y ocupé el cargo de director
entre 1804-1805. Sin embargo, fue un paso breve, como recoge en su diario el Bar6 de
Malda: “Xasco, los Srs. Gurri i Solanes de no ser ya los dos principales de academia de
las Tres Nobles Artes®®”. Permanecid poco en el cargo y muri6 en 1808. Aunque no tuvo
la proyeccion de Montafa, Solanes, como pintor académico, también utiliz6 en sus

decoraciones alegoricas la obra de Ripa, como hemos mostrado.

En resumen, durante el periodo comprendido entre 1775 y 1805, la Escuela de
Nobles Artes de Barcelona tuvo tres pintores responsables en el area de pintura, tres
pintores académicos: P. P. Montafia, M. Illa 'y T. Solanes que, en sus obras fuera del
ambito académico usaron como fuente iconogréfica, la obra de Ripa, en sus decoraciones
alegoricas, un aspecto que hasta ahora no se habia puesto en relieve en las investigaciones

que sobre pintura catalana del siglo XV11I se han realizado.

85 BC. DOC. C VI, 2, 90.
836 BARON DE MALDA, Vol. VI, 11/5/1805, pp. 99-136.
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CONCLUSIONES

El objetivo principal de esta tesis ha sido analizar el uso de la alegoria en la pintura
espanola del siglo XVIII y cotejar el nivel de penetracion del repertorio ‘ripiano’. Para
ello, hemos enfrentado las pinturas de este periodo con la ‘Iconologia’ y hemos extraido
las pinturas alegdricas que tienen como fuente la obra de Ripa. No hemos tratado de
realizar un catalogo exhaustivo, aunque si lo bastante amplio en el numero de pintores
analizados asi como en un marco geografico diverso que nos permita que estas

conclusiones tengan solidez.

Para dar respuesta a este objetivo principal hemos articulado una serie de objetivos
secundarios, en los que, en primer lugar, nos preguntabamos si los pintores contaban con
los medios necesarios, especificamente la obra de Ripa ‘Iconologia’, que les sirviera de

referencia y llevar a cabo este tipo de pintura alegorica.

Hemaos constatado como desde finales del siglo XV1 en que se publico la primera
edicion de la ‘Iconologia’ (Roma, 1593) y sus multiples ediciones a lo largo el siglo X VII,
la obra tuvo una fortuna critica extraordinaria convirtiéndose en el lenguaje alegérico
universal en el &mbito de la pintura académica europea y fueron las academias romanas
de San Luca y la academia francesa en Roma sus principales patrocinadoras. Al mismo
tiempo, hemos mostrado como estas Academias fueron los modelos de referencia para la
fundacion de la Academia de San Fernando en Madrid, y por extension al resto del pais,

y como en ellas, la obra de Ripa formaba parte de sus bibliotecas.

Respecto a las bibliotecas privadas, de las que tenemos constancia desde el siglo
XVII, en particular de los tratadistas espafioles: V. Carducho, F. Pacheco y posteriormente

A. Palomino, asi como el pintor Veldzquez.

En el siglo XVIII, Hemos analizado cada una de las bibliotecas de las Academias
espanolas (Madrid, Valencia, Zaragoza y Barcelona), y en todas ellas contaban con la
obra. Destacamos en particular la Academia de San Carlos en Valencia, a la cual hemos
tenido acceso y nos han mostrado las ediciones originales en italiano y en francés.
También en las bibliotecas privadas de los pintores, de las que existe documentacion, nos
ha permitido acreditar la existencia de ediciones de la obra de Ripa, desde su publicacion,
entre los extranjeros podemos citar a Gianbattista Tiepolo, y entre los espaioles Francisco

Bayeu o Dionis Vidal. Bayeu, la ausencia de la experiencia de viajar a Italia la supli6
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ampliamente con una formacion de la que formaban parte sustancial los libros y
especificamente la obra de Ripa, en italiano y en francés (ediciones de Baudoin y
Baudard), de donde extraia los modelos iconograficos. Otro ejemplo lo encontramos en
Barcelona, también P. P. Montafia tuvo una formacion ilustrada a través de los libros.
Este aspecto se complementa con el andlisis de las composiciones pictoricas desde el
punto estrictamente iconografico y formal y hemos corroborado no solo la presencia de

la fuente sino su uso de determinadas ediciones, tanto italianas como francesas.

El siguiente paso ha consistido en el analisis del papel que han jugado las
Academias como generadoras de dicho lenguaje. Para ello hemos establecido un bloque
tematico dedicado a las mismas. Hemos demostrado que, en el proceso de fundacién y
constitucion de las Academias de Bellas Artes en Espafia existe una vinculacion univoca
entre la formacion de las Academias y la pintura conmemorativa que homenajea a cada
una de estas instituciones que se crearon en todo el pais a lo largo del siglo XVIII y que
la alegoria ‘ripiana’, esta presente en todas ellas; sin embargo, cada una muestra una

mirada diferente y responde a la exaltacion de su particular patrocinador.

En este sentido, en la exaltacion de la Academia madrilefia, se enfatiza a la
monarquia como protectora de las Bellas Artes al tiempo que se legitima la institucion.
En este caso, una lectura de dichas pinturas a la luz de Ripa nos ha permitido matizar y
corregir algunos aspectos atribuidos a las alegorias que las componen. También creemos
importante subrayar la importancia de acudir la fuente original que nos ha permitido
realizar algunas puntualizaciones, como en las alegorias A. Gonzalez Ruiz, Alegoria de
‘la Fundacion de la Academia’. La alegoria de ‘La Paz’, ha sido objeto de
interpretaciones, incluso por parte de la Guia del Museo, que creemos que no se ajustan
a la descripcion del inventario ni al modelo de Ripa, que esta en la base de la

representacion alegorica.

En Valencia, a partir de los textos originales, como fuente de los programas
iconogréaficos, del autor de la obra que Camar6n envia a Madrid, se confirma la
importancia de la ‘invencién’ como un proceso de creacion que trasciende el mero oficio
artesanal. En otras de las obras analizadas valencias, se rinde homenaje a su Academia al

tiempo que esta presente la tutela de la monarquia.
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Con respecto a la academia de Zaragoza, la alegoria conmemorativa, rinde
homenaje a la institucion que la promovié econdmicamente la Sociedad Econdémica, y en

otros casos estudiados y a su mecenas.

En el caso de Barcelona, en el que la alegoria del nacimiento de la Academia se
realizd en una etapa preliminar a la fundacion de la Escuela Gratuita, en ella se marcan
los contenidos alegoricos que permaneceran a través del tiempo, en las figuras de

Mercurio y el panal de abejas como simbolos de la institucion.

Por ultimo, en Sevilla, la pintura fundacional incorpora una alegoria del repertorio

de Ripa, que no habia sido correctamente identificada.

En suma, este ha sido uno de los contextos en los que mas evidente se constata el
uso del lenguaje alegérico por parte de los profesores. No en vano, respondia a la

interpretacion intelectual de la propuesta artistica.

En este bloque tematico de las Academias hemos dedicado un capitulo al analisis
del peso que la pintura alegdrica tuvo en el proceso de formacion de los alumnos. En el
analisis de los resultados obtenido, hemos observado que globalmente representa, en
funcién de los centros, Madrid (20%), Valencia (10%), Barcelona (25%), o la joven

academia de Zaragoza (0%).

Si analizamos y desglosamos los temas a desarrollar por los alumnos en las
convocatorias de los primeros premios de la academia madrilefia (1753-1808), de un total
de veinte asuntos propuestos, dieciséis fueron de Historia de Espafia o Historia Sagrada
con connotaciones moralizantes; y cuatro alegorias (20%), que podemos definir como de
caracter retorico, con el objetivo de enaltecer primero la dinastia borbonica a través del
nacimiento de los infantes o herederos; y en segundo lugar la monarquia propiamente, en
las figuras de Carlos 111 o Carlos IV como promotores del desarrollo econémico del pais.
Esto nos permite afirma como la academia madrilefia estaba al servicio de la monarquia.
En el caso de Valencia (1772-1801), de diez premios convocados solo una de las pinturas
fue de tematica alegodrica (10%) en la que se conjuga la alegoria a las bellas artes y a la
monarquia. En el caso de Barcelona, hemos analizado en este periodo (1775-1803), y de
cuatro convocatorias una de ellas fue de caracter alegérico (25%), de exaltacion a su
promotor, la Junta de comercio. Estas cifras podrian hacernos pensar erréneamente que
la pintura alegdrica tenia un peso en la ensefianza, sin embargo, estas pinturas alegoricas

realizadas por los alumnos, las hemos localizado en la convocatoria de los premios de
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primera clase, y en estos casos se les daba el tema a desarrollar y como lo habian de
ejecutar. La creatividad del alumno estaba subordinada a seguir las instrucciones de sus
maestros, siempre dirigida a un objetivo honrar a sus promotores a través de un comun
denominador el caracter retorico de las mismas y con algunas referencias a la Iconologia
de Ripa. No hay que olvidar que el sistema de ensefianza académico estaba organizado
de tal modo que el periodo formativo de tres o cuatro afos era muy jerarquizado, se
limitaba a aspectos formales de la pintura (principios, yeso y desnudo) y su nucleo central

era el dibujo y, en etapas posteriores, la copia.

Uno de los temas de la academia madrilefia de celebracion de la continuidad de la
dinastia borbonica, afios 1772 y 1781, se traslad6 al resto de Academias en los afios
posteriores. Hemos demostrado como las academias valencianas y la barcelonesa siguen
la estela de la madrilefia con el nacimiento de los infantes gemelos el afio, 1783. La
valenciana mediante retratos de los infantes; mientras que, la Escuela de Barcelona, actla
de promotora de la Junta de Comercio quien promueve una de las grandes decoraciones
efimeras dentro del conjunto de fastos que la ciudad de Barcelona realiza para celebrar la
noticia. En estas obras se incorporan algunos elementos alegoricos que tiene como fuente
la obra de Ripa lo que permite a los alumnos un primer contacto; y en Gltima instancia, la
Academia instrumentaliza la formacion de los alumnos y se pone al servicio de publicitar

a la monarquia.

En el periodo de ampliacion de estudios de los alumnos, cuando son pensionados
en Roma, el programa académico establecia un periodo de seis afios. Ademés de las
actividades de asistir a las Academias romanas este plan de estudios contemplaba la
posibilidad de crear sus propias obras en el Gltimo afio. En nuestro estudio hemos
comprobado, a través de los cuadernos de dibujo o ‘taccuini’, de los cinco ejemplos que
hemos recabado, que existen numerosas referencias visuales de obras que estaban
inspiradas en el lenguaje de Ripa. El contacto con ejemplos de la aplicacion de la
Iconologia de C. Ripa, en las artes romanas del Barroco, estan presentes en las
decoraciones de Palacios e Iglesias de la ciudad, y son constantes en los cuadernos de

todos ellos y sera un bagaje para el futuro desarrollo de sus carreras profesionales.

Otra de las actividades que los pensionados debian cumplir, segun el programa
didactico establecido, consistia en la copia de obras de los pintores de referencia. Las
obras recomendadas del gusto clasicista correspondientes a Rafael Sanzio, Guido Reni,
Annibale Carracci... Solo en el 5° y 6° afio (sobre todo el ultimo) podia comenzar a
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realizar obras de ‘invencion’ propia. Esta ultima etapa pasé a ser la etapa crucial en su
formacion. Estos trabajos debian ser enviados para para evaluar su aprovechamiento y lo
hemos constatado a través de las obras existentes en el Museo madrilefio. Sin embargo,
nos llama la atencion que no hemos encontrado obra de creacion propia de los alumnos
pensionados, sino que se limitaron a la copia de las obras de los pintores citados. En 1807,
la Academia madrilefia insiste en las copias de los autores que venian siendo referencia

desde su fundacion.

En el campo de la invencion, llama la atencion la poca creacion personal. Esta
lectura del sistema de ensefianza académico, que implicaba una formacién de casi diez
afios, demuestra la poca cabida para el estimulo creativo, del cual formaria parte la pintura
alegorica. Esto entraba en contradiccion franca con el concepto que propugnaban
pintores, como: Antonio Palomino, revindicando la Idea de la pintura; Antonio Rafael
Mengs, donde la invencién “ennoblece el arte de la pintura”, o Goya, “crear obras de su
propia invencion”, para los cuales la creacion artistica era el objetivo tltimo de la pintura.
Aunque resulte paraddjico, nuestra investigacion demuestra que el lenguaje alegorico
quedaba fuera del alcance de los alumnos, en las Academias, y resultaba privativo de los

profesores que estaban en posesion de los ‘secretos’ del lenguaje alegorico.

La contrapartida positiva a este largo periodo de formacion era que ésta era la
unica via de acceso para formar parte de las mismas Academias de las cuales habian sido
alumnos y alcanzar el prestigio que suponia pertenecer a estas instituciones que era el
aval de presentacion para los grandes encargos, correspondientes a las decoraciones de
caracter civil o del ambito religioso. Como, por ejemplo, en el caso de Preciado de la
Vega que desarrollo su vida y su obra en la ciudad de Roma, en el seno de la Academia
de San Luca. O en los casos de Maella, Castillo o Goya, cuyo paso por Roma, fue
definitivo en la promocion de sus carreras; y lo mismo sucedié para Domingo Alvarez,
quien permanecié en Roma por vinculos personales y solo volvio a Espafia cuando obtuvo

la direccion de la Academia de Cadiz.

El lenguaje de Ripa tuvo su verdadera eclosion como expresion pictorica fuera del
ambito académico bien en el &mbito religiosos o cortesano, para cuyo desarrollo hemos

creado dos bloques tematicos respectivamente.

En el campo religioso, un hecho comun en todas sus formas de expresion es la

riqueza y versatilidad del lenguaje de Ripa. Esta pluralidad a la hora de personificar una
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misma alegoria, la observamos en ‘la fe’ tiene, que presenta dos acepciones: ‘la cristiana’
(Sasso), a su vez con dos variantes; y la ‘fe catélica’, con una. De forma que, con son al
menos tres posibilidades de representacion, a la que podemos afiadir la combinacion entre
ellas, tomando atributos de las diferentes figuraciones posibles podria multiplicarse otras
tantas personificaciones de la misma alegoria. También ‘la Religion’ cristiana y verdadera
(Sasso) tiene cuatro acepciones a la hora de ser representada y comparte con la fe el
atributo de la Cruz lo que ha motivado que a veces que se hallan confundido. A esta
riqueza de la fuente literaria se suma las ampliaciones progresivas con la incorporacioén
de nuevos términos, asi como de las ilustraciones, a veces autonomas y en cierto grado
independientes de las distintas ediciones.

En la aplicacion de los codigos del lenguaje de Ripa, en los diferentes ambitos
religiosos, existe un amplio espectro de uso a la hora de materializar las distintas
figuraciones inspiradas en la ‘Iconologia’, desde las formas mas literales y rigurosas,
como en Madrid por parte de C. Giaquinto y F. Sasso a la abstraccion mas absoluta que
representa la obra de F. Goya en San Antonio de la Florida.

Hemos constatado que hay dos entornos donde la presencia de Ripa es evidente,
por una parte, Valencia, debido a la influencia de Palomino, y en la decoracion de las
Cartujas de Porta Coeli y la de Las Fuentes en Zaragoza.

En Valencia, la pintura alegoérica esta al servicio de la Iglesia en su vertiente de
adoctrinamiento. En la ciudad del Turia, la huella de Palomino no solo se ha dejado sentir
en su discipulo Vidal, sino que ha persistido durante todo el siglo a través de la Escuela
de Bellas Artes de San Carlos bajo la direccién de J. Vergara. Su director fue quien
acapard la gran mayoria de encargos de obras religiosa de la ciudad de Valencia y es
absolutamente fiel a los textos y las imagenes de Ripa. En este sentido, un ejemplo clave,
de la huella de Palomino en Vergara lo hemos comprobado en el uso de la alegoria de la
Iglesia, que no existe como tal en el repertorio de Ripa, y que habia sido recreada por
Palomino a partir de la alegoria de la Religion, con el solo anadido del atributo de la tiara
papal, y este uso se ha mantenido a lo largo del tiempo, particularmente en el ambito
valenciano.

Las obras menores realizadas por discipulos de la Escuela valenciana, J. Llacer, J.
Parreu o J. Pérez estan identificadas mediante una cartela o inscripcion de su significado;
y también en las de J. Vergara cuando se limita a las pechinas. Esta necesidad de titular

las alegorias responden a los dictados de Ripa y también se inserta en la regulacion de las
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imagenes que decretd el Concilio de Trento que recomendaba que las alegorias portasen
identificacion mediante los rétulos pertinentes.

Esta particularidad de identificacion de las alegorias es muy explicita en las dos
cartujas que hemos estudiado. Por un lado, en la decoracion de L. Planes, de la Cartuja
valenciana de Porta Coeli, todas las alegorias son fieles igualmente al texto y las
ilustraciones de la ‘Iconologia’ y van identificadas con la leyenda de lo que representan.
En este caso hemos de pensar que el receptor era la comunidad cartuja y que las pinturas
podrian actuar como referencias para su reflexion sobre las diferentes virtudes que se
representaban. Lo mismo sucede en Zaragoza, en la Cartuja de las Fuentes, de Fray
Manuel Bayeu, es otro ejemplo de literalidad a los modelos ‘ripianos’ y como en la
valenciana, todas las figuras alegoricas portan filacterias con titulos que explicitan los
contenidos para facilitar comprension, y de este modo actuar como motivo de meditacion.
Practicamente en su totalidad las pinturas del &mbito religioso son de gran literalidad a la

fuente.

Respecto a la pintura cortesana, Madrid fue el epicentro donde se realizaron mayor
namero de obras al servicio de la realeza. Destaca la imbricacion entre la institucion
monérquica y la académica, ambas instituciones actuaban como vasos comunicantes, bajo
la tutela real. Todos sus pintores de camara eran al tiempo directores de la Academia y el
cargo de Pintor de camara, representaba la méaxima categoria social y profesional de un
pintor en la Espafia del momento.

Los pintores reales ejercieron el doble rol de pintores académicos y artifices de las
grandes decoraciones cortesanas de los Palacios Reales, ellos fueron los artifices del
mayor despliegue de pintura murales cuyos programas iconogréaficos tenian un
denominador comun: el lenguaje alegdrico cuyo manual de uso era la ‘Iconologia’ de
Ripa.

En la corte madrilefia se impuso la presencia de los mas afamados pintores
europeos del momento y los monarcas fueron Illamando a su servicio a Amigoni, C.
Giaquinto, GB Tiepolo 0 A.R. Mengs, que actuaron como fuentes visuales de aplicacion
de los codigos alegoricos de Ripa en todas sus decoraciones. Esta mirada, de fuera de
nuestro pais, tuvo gran influencia en los pintores espafioles como F. Bayeu 0 M.S. Maella,
que formaban parte del tejido artistico y académico en torno a la monarquia, y continuaron
manteniendo el lenguaje alegdrico de sus maestros tomando como referente la obra de

Ripa.
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Si desde el punto de vista teorico, los modelos de referencia respondian a
diferentes sensibilidades y distintas concepciones estéticas y que Winckelmann formula
como ‘nueva alegoria’ con lo cual la expresada por Ripa corresponderia a la llamada
‘antigua’ alegoria’. En nuestro analisis, hemos tenido la ocasion de constatar que la
mayoria de las composiciones existen referencias constantes a los cddigos iconoldgicos
de Ripa, en su forma que hemos denominada ‘antigua’ o clasica y que el propio Mengs
hace uso de estas. En realidad, la formulacion de Winckelmann: claridad, simplicidad y
legibilidad, no trasciende el campo alegdrico sino al campo de una nueva concepcion
estética basada en los conceptos de la antiguedad y la belleza que son los pilares sobre

los que pivota la expresion pictdrica de Mengs incluida la alegorica.

En suma, el planteamiento tedrico que habiamos realizados, con fines expositivos
de analizar si con la llegada de Mengs a Espafia se habia producido un cambio de
paradigma respecto al modelo de Ripa, con la asuncién de las teorias de Winckelmann
sobre la ‘nueva alegoria’, podemos concluir que no se ha cumplido, ni que se produjeran
distintas formulaciones iconogréaficas diferentes a las de Ripa. Solo hemos observado
discretas incorporaciones como los atributos de las alas de mariposa en la alegoria de la
Pintura. Esta generalizacidn, al pensar que Mengs hacia suyo todo el pensamiento estético
formulado por Winckelmann no se ha producido méas que en la parte de la teoria sobre la
estética del mundo antiguo. Por otra parte, tampoco hemos encontrado entre los escritos

de Mengs ninguna referencia explicita o valoracion sobre la alegoria.

En Mengs, la disposicién de la composicion es clara, simétrica, disposicion
ordenada en grupos Y las figuras se alinean en el marco pictdrica de manera ordenada con
cierta distancia, orden en cuanto a las figuras que produce una estética elegante, todos
ellos principios de la teoria artistica el neoclasicismo. Es decir, diferente aproximacion

estilistica.

La impronta de los pintores extranjeros en sus discipulos y colaboradores
espanoles que fueron discipulos de C. Giaquinto y de A.R. Mengs, fue otra via directa de
conocimiento de la obra de Ripa, puesto que en sus obras habia un uso constante del
repertorio de Ripa. En otros casos, como en M.S. Maella o Goya hay que sumar la
experiencia visual adquirida en los viajes a Italia. Tampoco hay que olvidar la tradicion
pictorica que les rodeaba, no solo de los coetaneos sino también de sus pintores esparioles
que les precedieron a la hora de ver la aplicacion préactica de la obra de Ripa en sus
decoraciones pictdricas, siendo los ejemplos mas notables en el ambito de la pintura
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religiosa A. Palomino en Valencia; y en la civil, L. Giordano en Madrid, serian los

referentes principales.

Estas referencias visuales y literarias fueron clave en la implantacion de dicho
lenguaje, los cuales han sido las coordenadas sobre las que ha discurrido este estudio. Es
importante reiterar que la obra de Ripa recoge todas las tradiciones iconogréaficas
anteriores, y que a veces nos pude parecer que en realidad el precedente es anterior o
distinto a la fuente de Ripa, pero una lectura mas minuciosa, nos permite constatar que en
realidad tal referente esta recogido en la ‘Iconologia’ y que Ripa ha hecho suyo y filtrado
por el tamiz de una lectura moral. Nuestra aproximacion ha sido la suma de la
informacion visual de los referentes artisticos, tanto de sus coetaneos como de sus
predecesores, en base a la fuente literaria de Cesare Ripa, donde el pintor se inspira.
Hemos tenido en cuenta que hay que hacer una lectura conjunta de ambas porque a veces

son complementarias.

También hemos observado como una lectura atenta nos ha permitido descifrar
muchas de las iméagenes, donde el pintor erudito se ha inspirado, creando un velo detras
del cual esta la invencion y la creacién. Ahora bien, esta imagen codificada puede ser

desde una lectura facil a una absolutamente opaca.

En muchas ocasiones los contenidos alegoricos se han utilizado como vehiculos
con gran capacidad propagandistica en las grandes composiciones pictdricas que decoran
las iglesias en su vertiente doctrinal o los Palacios en su faceta de exaltacion de la
monarqguia, e igualmente en la pintura civil de casas nobiliarias o burguesas de sus

comitentes.

En relacion con el uso de la obra de Ripa, en su doble vertiente: literaria y visual,

textos e ilustraciones:

Respecto a la primera, nos ha permitido analizar el dialogo que se establece entre
los textos de la Iconologia y pintura, se abre un abanico de posibilidades, puesto que el
pintor tiene mayor margen de interpretacion y de creacién, al tiempo de poder incorporar
otras fuentes visuales. Si nos referimos al tema visual, en relacion a las estampas que
incorporan las distintas ediciones de Ripa, en general el artista hace un uso bastante literal
e imita la ilustracion, sobre todo de ediciones italianas y primeras ediciones francesas de

J. Baudoin que estan referenciada en las bibliotecas. Sin embargo, en ocasiones se utilizan
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ediciones mas tardias como la edicion francesa de J. Baudard, en la que se ilustran

conceptos sin tradicion figurativa y son dificiles de reconocer.

Las formas mas comunes de uso son:

Copia: se toma el modelo de forma literal.

Utilizacion de versiones poco diferentes.

La combinacion de atributos de distintas acepciones o personificaciones de
una misma alegoria.

La suma o hibridacion, es el producto de dos conceptos que pueden ser
complementarios 0 no excluyentes. Un ejemplo lo encontramos en A.
Gonzalez Ruiz Alegoria de la fundacion de la Junta Preparatoria de la
Academia de San Fernando’, 1746, a la envidia le pone también orejas de
burro de la ignorancia. Otro ejemplo de hibridacion: la alegoria de la pintura
con las alas de la invencién en la cabeza. Zacarias Gonzalez Velazquez,
‘Alegoria del nacimiento del Infante Carlos Eusebio’. 1781.

Creacién de una nueva alegoria, Mengs, a la pintura le coloca en la cabeza
alas de mariposa, con el objetivo de poner en valor la capacidad de invencién.
En este caso hablamos de una nueva alegoria, puesto que las alas de mariposa
no corresponden a ningun otro cédigo alegorico conocido.

Formas herméticas, por ejemplo, en los vicios donde a veces solo se introduce

un atributo y es dificil de llegar al significado de la alegoria.

La alegoria como parte del proceso creativo: Invencidn. Inspiracion en la fuente de Ripa.

El pintor se sirve de la fuente Iconologia para trasmitir una idea y crear un programa

iconografico donde todas estas figuras alegoricas estan al servicio del concepto de

‘Invencion’. En este proceso la huella de Ripa puede abarcar un amplio abanico

interpretativo desde literal a ser sutil hasta llegar a desvanecerse.

Hemos constatado temas y alegorias alegérias tdpicas que se repiten

constantemente por todos los pintores. Ejemplos:

- Virtudes cardinales, tanto en el ambito religioso como en el civil, en cuyas

representaciones se buscar diversificar la imagen.

- Los continentes. Son numerosos los artistas que han hecho referencia al poderio

de la monarquia y de la iglesia en todos los continentes conocidos: B. Rusca,

Amigoni, Giaquinto, Tiepolo o Maella.
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- Frente a la Virtud: los vicios. Si hacemos balance de la tematica de los vicios,
Bayeu a lo largo de su carrera y desde sus inicios, primero puntualmente en pintura
religiosa y después de con frecuencia este argumento en sus decoraciones
palaciegas.

- Las Bellas Artes es otro de los topicos mas reiterados para adornar las virtudes de
los monarcas como reyes ilustrados protectores de las mismas o de los comitentes
nobiliarios.

- Se repiten en tdndem: ‘La Paz y la Justicia’ ha sido representada por Rusca,
Giaquinto o Tiepolo.

- Alegorias de Apolo y las Musas como encarnacion de las Artes. Fue un tema

trasversal que va desde Mengs-Bayeu-Montaiia o Illa.

Estas reiteraciones de los ciclos que se repiten, bien por deseo expreso del cliente que le
gusta aquella tematica en particular, o sencillamente porque el concepto de repetir un
tema o la copia tenia otras connotaciones en esta época y no estaba denostado como en la
actualidad y todos seguian la moda de tener a Apolo en su casa como sucedia en las

pinturas cortesanas del Palacio Real.

La figura de Apolo es recurrente en las decoraciones en el Palacio Real: Corrado
Guiquinto, A. Gonzalez Velazquez, GB. Tiepolo, F. Bayeu 0 A R. Mengs. Y mas tarde
Maella, Apolo guia el carro del Sol, 1805-1806. Casita del Labrador, Sala del Billar.
Aranjuez. La presencia de este dios asimila en gran parte de las ocasiones a las virtudes

de su destinatario.

En Barcelona llama poderosamente la atencion que este tema, Apolo, las horas,
la aurora y otras figuras mitoldgicas fuera comun en tras residencias y cuyas pinturas

corresponden a tres autores distintos:

- P. P. Montafia, Casa Gasé , Gaz0, Gasso, (tres ortografias
diferentes). segun Vifaza, era la decoracion de la Casa Gazo, 16.
Casa de Don Buenaventura Gaz6 ( Gasso) : Apolo, las horas, la
aurora y otras figuras mitologicas®®’. Desaparecida.

- M. llla. Casa Erasmo de Gonima.

87 R.M. SUBIRANA-J. R. TRIADO, op. Cit., p. 540. CONDE DE LA VINAZA, op. Cit., T lll, p. 89. S. ALCOLEA,
vol. XV,1961-1962, vol Il, p. 128; RAFOLS, 1951, Ill, p. 781.
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- Casa Grasses. Sarria. Atribucion en unos casos a Montafa,
mientras que otros autores la atribuyen a El Vigata. No ha podido
formar parte de nuestro estudio por hallarse en estado ruinoso.

Contraposiciones comunes:

- Frente a la virtud el vicio. Mura, Tiepolo, Mengs, Bayeu...

- Las Bellas Artes frente a la envidia y la ignorancia.

El uso de los atributos:

Hay que tener presente que con uno solo atributo la interpretacion pude inducirnos a error.
En estos casos, una forma de aproximacion es tratar de poner el atributo en el contexto
que ocupa; sin embargo, a veces no ha sido posible conocer su significado y nos ha
dificultado enormemente llegar a una conclusion definitiva, en particular en el campo de

los vicios, puesto que existen atributos que son compartidos por mas de una alegoria.

Los atributos compartidos mas comunes que hemos encontrado son:

Caduceo: comun a las alegorias de la Felicidad pablica y de La Paz.
- Ledn:_Clemencia, La fuerza, Magnanimidad o la Indulgencia
- Serpientes. Envidia, Perfidia, Pecado, Engafio.

- Serpientes en el pelo: Discordia o la Herejia.

- Ciego: Furor, Pecado, Error, Maledicencia

Por ultimo, hemos verificado que el grado de penetracion en el ambito religioso y
cortesano de la pintura alegdrica que tenia como referencia Ripa se ha materializado en
méas del 90% de las representaciones alegdricas, de forma la diana que habiamos
presentado como nuestro objetivo principal, discriminar las pinturas alegéricas que tenian
como referente a Ripa, ha pasado a expandirse hasta llegar practicante a confundirse
pintura alegdrica y alegoria de Ripa, pues esta fuente significd el manual de uso comin
en las pinturas murales llevadas a cabo por los pintores académicos ilustrados de este

periodo.

Al mismo tiempo hemos comprobado que existieron diferencias territoriales en las
distintas areas geograficas y culturales en funcion del contexto. La pintura religiosa se
concentr6 en Valencia y Zaragoza; mientras la pintura cortesana tuvo su maximo

desarrollo en Madrid y Barcelona.. La corte era la consumidora de este arte con el objetivo
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de poner en valor su poderio sirviéndose de este lenguaje como propaganda. Un el caso
de Barcelona, este lenguaje se pone al servicio de la nobleza y la burguesia como signo
de estatus social. Los pintores académicos, P.P. Montania, M. Illa o T. Solanes, seran los
encargados de realizar gran parte de las decoraciones de las casas nobles barcelonesas
tomando como referencia Ripa, con la particularidad que en este caso los consumidores
de este lenguaje es la nueva clase social nobiliaria que emula las pinturas murales que
venia siendo utilizado en los palacios italianos desde el siglo XV1, y que fue afianzandose
en nuestro pais en los siglos XVII'y XVIII. Llama la atencidn el gusto en sus decoraciones
alegoricas por los temas alegdrico-mitoldgicos, una teméatica menos conocida dentro del
amplio registro de la obra de Ripa y que hasta ahora no se habia puesto en relieve en las
investigaciones realizadas sobre pintura catalana del siglo XVIII.

Como conclusion final, aunque nuestra lectura es estrictamente iconogréfica,
hemos pretendido no caer en la simplificacion, sino de aplicar una mirada en profundidad,
microscopica, sobre la huella de Ripa y contribuir con nuestra investigacion a enriquecer
al complejo mundo de la creacion artistica en el ambito de la pintura espafiola del siglo
XVIII.
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