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RESUMEN

Este estudio es una actualizacién contextual de las investigaciones sobre la Academia
de Bellas Artes de Madrid. Moviliza los diferentes conocimientos politicos, econémicos,
sociales y culturales para mostrar c6mo y hasta qué punto la construccién de un campo
de Bellas Artes se inscribe en el programa del despotismo ilustrado. Se estudiardn prin-
cipalmente:

— La dependencia absoluta de la autoridad del monarca,

— el lugar ocupado por las mujeres en la Academia,

— el proyecto de generalizacién de la ensefianza del dibujo y la pedagogia impuesta
por los académicos,

— el papel de la Academia como autoridad artistica y su accién por el reconocimiento
social de las artes y de los artistas en consonancia con Goya y su obra.
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ABSTRACT

This paper aims to contextually update the research carried out so far on Madrid’s Acad-
emy of Fine Arts. Using the different knowledge in the cultural, social, economic and
political sectors, the paper endeavours to show how and to what extent the creation of a
Fine Arts field has been part of the program of enlightened despotism. I will particularly
focus on:

— The absolute dependence on the monarch’s authority,

— women’s role within the Academy,

— the project aimed at generalising the teaching of drawing, and the pedagogy imposed
by the members of the Academy,

— the Academy’s role as an artistic authority as well as it efforts to improve the social
recognition of artists and to support the arts.
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Las academias ocupan un lugar aparte en los campos del saber del siglo
xvii espafiol por las relaciones que permiten establecer con sus modelos extran-
jeros, pero es su inscripcién en la realidad espafiola lo que les da su verdadera
significacion, y esto es particularmente verdadero en el caso de la Academia de
Bellas Artes de San Fernando. Si la organizacién interna de la Academia y sus
opciones artisticas quedan suficientemente descritas en los trabajos existentes,
éstos sefialaron la existencia de factores politicos y socioeconémicos sin ana-
lizar verdaderamente el papel que desempefiaron. Y son precisamente estos
factores contextuales los que serdn el objeto de mi estudio que interrelacionara
los aspectos politicos, econémicos, sociales y culturales para mostrar hasta qué
punto el proyecto de la Academia y su modo de funcionamiento se inscriben en
el programa del despotismo ilustrado. Esta puesta al dfa contextual se apoyara
en las informaciones contenidas en la tesis de Claude Bédat' que utilizaré desde
un enfoque nuevo, completdndolas con otras informaciones que yo mismo recogi
en el archivo de la institucién madrilefia y en mis investigaciones sobre Goya.

Las bases politicas

Las tres principales academias espafiolas, de la Lengua, de la Historia y
de Bellas Artes se presentan explicitamente como fundaciones reales, nacidas
de la voluntad del monarca de crear en Espafia unas instituciones parecidas a
las que existian en los paises vecinos y que resplandecian en la vida cultural de
toda Europa. Sin embargo, la implicacién personal de los monarcas es distinta
en los tres casos. Sabemos que la iniciativa de la creacién de la Real Academia
de la Lengua en 1713 se debe al marqués de Villena y que el decreto de aproba-
ci6n de Felipe V sélo se publicé en octubre de 1714, o sea mds de un afio des-
pués de la primera reunién del equipo de los fundadores. Lo mismo pasé para
la Academia de la Historia que existié primero como una «tertulia» reunida

! Claude BEpatr, L'Académie des Beaux-Aris de Madrid (1744-1808), Toulouse, Publications de
I'université de Toulouse-Le Mirail, 1974. Existe una versién espafiola, La Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando (1744-1808). Contribucién al estudio de las influencias estilisticas y de la mentalidad artistica
en la Espafia del siglo xvii, Madrid, Fundacién Universitaria Espafiola, 1989.
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por el abogado de los Reales Consejos, Julidn Hermosilla, en 1735, tres afios
antes de la publicacién del decreto de aprobacién real de junio de 1738 que la
convirti6 oficialmente en una «Academia». La génesis de la Academia de Bellas
Artes fue todavia més diferente y mucho mds larga. Si el proyecto publicado en
1726 por Francisco Antonio Meléndez, pintor de miniaturas, se referia ya a «la
fundacién de una Academia de Artes en la Corte de Madrid [...] a imitacién de
las que se hacen ilustres en Parfs, en Florencia y en Flandes»?, se debfa a una
iniciativa personal, ajena a cualquier patronazgo real. En 1744 se fundé una
Junta Preparatoria®, a iniciativa del escultor italiano Domingo Olivieri quien
habfa creado desde 1741 una academia de escultura que acogfa a sus alumnos
en los propios apartamentos del escultor, antes de trasladarse a la Casa de la
Panaderfa de la Plaza Mayor en septiembre de 1744. Esta Junta preparatoria,
presidida por el marqués de Villarias, habia elaborado un proyecto de estatutos
que fue aprobado por el rey Felipe V el 13 de julio de 1744. Pero las rivalidades
y disensiones dentro de la Asamblea paralizaron su accién y hubo que esperar
hasta la llegada al trono de Fernando VI y la intervencién personal del nuevo
rey para acelerar el proceso de creacién de la institucién que se realizé en ade-
lante bajo su autoridad de modo que la Academia de Bellas Artes fue la tnica
creada por la iniciativa directa del monarca, de ahi su nombre de San Fernando,
como homenaje a su fundador. El fue quien encargé al escultor Felipe de Castro
una revisién del proyecto de los primeros estatutos que fueron aprobados en
1751 y aplicados en la apertura oficial de la Academia en 1752. El nombré
como Protector de la Academia a su ministro de asuntos exteriores José de Car-
vajal y le pidi6 que hiciera redactar unos nuevos estatutos, aprobados en 1757%.
Este cambio de estatutos se debe a los conflictos que habian surgido durante
este periodo experimental entre los artistas, apegados en su gran mayoria a la
estética barroca, y los consiliarios miembros de la élite ilustrada a los que Car-
los Sambricio calificé como «representantes de la nueva Razén»°.

Castro habia incluido en los estatutos de 1751 las principales reivindica-
ciones de los artistas a quienes se confiaba el gobierno de la nueva institucién,
como se hizo en los primeros tiempos de la Real Academia de Pintura y Escul-
tura de Parfs cuyo lema era Libertas artibus restituta antes de la toma de control

2 BEDAT, L'Académie des Beaux-Arts de Madrid., pag. 3.

3 Véase Esperanza NAVARRETE MARTINEZ, Catdlogo documental de la Junta preparatoria de la Real
Academia de Bedllas Artes de San Fernando (1744-1752), Madrid, Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, 2007.

Y Estatutos de la Real Academia de San Fernando, en Madrid, en casa de Don Gabriel Ramirez, Im-
presor de la Real Academia, 1757.

5 Carlos SamBricio, «Las oraciones en la Academia de San Fernando», Revista de ideas estéticas, 136

(1976), pags. 341-366.
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por el poder real en 1665. Los estatutos de la Academia espafiola de 1757 sig-
nificaban también el dominio completo de la autoridad real: se dividia por dos
el nimero de profesores que pasaban de treinta y uno a dieciséis y se daba el
poder a trece consiliarios nobles y veinte «académicos de honor», nombrados
todos por el rey. La autoridad real quedaba afirmada con fuerza en los estatutos
que precisaban en su articulo XXXI cuél debfa ser el origen social de los aca-
démicos de honor: «Es mi voluntad que sean de los niimeros de los Grandes, de
los Ministros y personas mds autorizadas de mi Corte”.

Esta dependencia de la autoridad real, subrayada por Sdnchez Cantén que
habla de un « feudo real gobernado por politicos y aristécratas »°, era una nove-
dad importante frente a las dem4s academias que siempre elegian sus miembros
por cooptacién y siguen haciéndolo actualmente.

Pero estos consiliarios nombrados por el rey eran a menudo miembros de
una o varias otras academias, a pesar del modo de eleccién distinto de éstas.
Era el caso del mismo Protector de la Academia, José de Carvajal, y del Vice-
protector Tiburcio Aguirre, y también del duque de Alba, del marqués de Santa
Cruz, de Juan y Tom4s de Iriarte, de Vicente Garcia de la Huerta y Diego Rejon
de Silva, que pertenecieron todos a la Academia de la Lengua, mientras que
Antonio Ponz formaba parte de la Academia de la Historia. Por fin Agustin
de Montiano, Ignacio de Hermosilla, el duque de Almodévar, los condes de
Torrepalma y de la Roca, Ignacio Luzan y Jovellanos fueron todos miembros de
las tres academias, y ademés algunos de ellos lo fueron también de diferentes
sociedades Econémicas, Vascongada, Matritense, u otra que pudo cooptarlos.

Estas caracteristicas hacen de la Real Academia de Bellas Artes una ins-
titucién emblemética del sistema politico denominado, de manera discutible
quizds, «despotismo ilustrado». Tal sistema, impulsado precisamente con la lle-
gada al trono de Fernando VI, que coincidié con la creacién de la Academia de
San Fernando, se caracterizaba por el régimen de «los ministros con el rey » que
fue descrito por José Luis Gémez Urdéfiez en sus trabajos sobre el marqués de
La Ensenada y Fernando VI'. El ejemplo de la Academia de San Fernando nos
muestra que tal régimen no se aplicaba sélo a la cumbre del Estado, sino que se
apoyaba en una red formada por miembros de la élite ilustrada, que pertenecian

% Francisco Javier SANCHEZ CANTON, Antonio Rafael Mengs, 1728-1779. Noticia de su vida y de sus

obras, citado por BEDAT, L'Académie des Beaux-Arts de Madrid, pag. xiv. Sobre la cuestién de la nobleza,
véase Esperanza NAVARRETE MARTINEZ, «El Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando de
Madrid, y algunas notas sobre la nobleza», en Fuentes de la historiografia madrilefia, Madrid, Real Cuerpo de
la Nobleza de Madrid, 2009, pags. 79-109.

7 José Luis GOMEZ URDANEZ, El proyecto reformista de Ensenada, Lleida, Milenio, 1996; id., Fer-
nando VI, Madrid, Arlanza, 2001; id., El marqués de la Ensenada. El secretario de todo, Madrid, Punto de
vista, 2017.
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en su mayoria a las grandes familias nobles al servicio del poder real, de tal
modo que el campo del saber se constitufa como un campo del poder. Pero ;qué
politica quedaba determinada por esta conjuncién?

La inscripcion en el contexto socioecondmico

Para comprender la significacién de la creacién por el poder real de un
espacio «artfstico» auténomo, hay que situar los hechos en el contexto de la
década de 1750. Los censos de la segunda mitad del siglo reflejan la confusién
que reinaba en aquel entonces entre los artistas y los artesanos de la capital:

a) la categorfa definida como «arte de escultores y estatuarios» pasa en
Madrid de 69 miembros en el catastro de 1757 a 130 en el censo de
Godoy de 1797,

b) los arquitectos, reunidos en un primer tiempo en el Catastro de Madrid
de 1757 con los maestros de obras, formaban un grupo mds numeroso
de 252 miembros. Contados separadamente eran todavia 172 a finales
del siglo. Esta abundancia se debia sin duda a los privilegios de que
gozaba desde el siglo xvii el colegio de arquitectos que pertenecia a
la cofradia de Nuestra Sefiora de Belén. Estos privilegios, aprobados
por el Consejo de Castilla, le permitian otorgar a cualquier artesano el
titulo de arquitecto sin examen previo por otra autoridad.

Pero en la década de 1750 se abria una etapa nueva en las relaciones
entre la Corona y las artes reflejada en la real orden de 18 junio de 1756 que
reconocia la legalidad del «trabajo libre» de los artesanos no agremiados®. Las
reivindicaciones de los artistas, incluidas por Felipe de Castro en los estatu-
tos de 1751, se inscribian en el contexto de esta desestructuracién en curso
del sistema econémico y social existente encabezada por el Estado. El articulo
XXXII de los estatutos de la Academia de 1757 prolongaba la real orden de
1756 prohibiendo todas las congregaciones y cofradias que quisieran organizar
estudios de pintura, escultura o arquitectura, «usurpando los titulos de colegios
de arquitectos, Academia de arquitectura y otros parecidos» °.

8 Sobre la situacién originada por esta real orden en la artesania madrilefia, véase José A. NiETO, Ar-

tesanos y mercaderes. Una historia social y econdmica de Madrid (1450-1850), Madrid, Fundamentos, 2006,
pag. 369.

?  Archivo de la Real Academia de San Fernando (en adelante ARASF), Distribucién de los pre-
mios, 1784.
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Aunque la cofradia de Nuestra Sefiora de Belén estaba citada explicita-
mente en la real orden, los artesanos que pertenecian a ella siguieron resis-
tiendo durante largos afios y hubo que esperar las reales 6rdenes de 1782 y
1785 para que se impusiera la voluntad real y se reconociera la autoridad de la
Academia. Una victoria celebrada en el discurso de distribucién de los premios
de 1784, en el que se afirmaba: «Habia resuelto Su Majestad declarar por punto
general ser permitido el libre ejercicio de las mismas (artes) sin que los expre-
sados gremios pudiesen embarazarlo»'°.

El control por el poder de las que se califican como «las tres nobles artes»
se Justifica por la concepcién utilitaria del arte que tenfan los ilustrados y que
hacia del dibujo «el padre de los oficios practicos», segin la expresién de Cam-
pomanes en su Discurso sobre la educacion popular de los artesanos™. De tal
modo que el «arte» del dibujo se convirtié en la base de un verdadero proyecto
econémico desarrollado por la Academia, que aparecia explicitamente recor-
dado en el discurso de distribucién de los premios de 1790:

El dibujo es la fuente y origen del recto modo de pensar para toda gentil y
agradable manufactura; y cuando el conocimiento de éste logre en el Reyno toda la
extensién que debemos esperar, las obras de nuestros artifices nos causardn agrado
y complacencia: los muebles y alhajas de que nos servimos en nuestras casas se
hardn con perfeccién y no habrd ningdn motivo para buscarlos ni esperarlos mejo-
res de otras partes. El dibujo serd brevemente un ramo principal de la instruccién

publica en toda la Monarquia'?.

El dibujo era pues la asignatura basica que debian seguir todos los alumnos
y era la misién encargada a la Academia ensefidrsela para mejorar a medio plazo
la calidad de las manufacturas fabricadas en Espafia para que no sea ya necesa-
rio importarlas desde el extranjero. De ahf la funcién principalmente educativa
atribuida a la Academia en los estatutos de 1751, del todo comparable con la de
las escuelas primarias:

Apartar a la juventud espafiola de la ociosidad, madre de todos los vicios,
animdndola por el ejemplo, la instruccién y la recompensa a cultivar y propagar las
tres nobles artes de la pintura, la escultura y la arquitectura.

10 ARASE, Distribucién de los premios, 1790.

' Pedro RopricuEZ DE CAMPOMANES, Discurso sobre la educacion popular de los artesanos, ed. de John
Reeder, Madrid, Cldsicos del pensamiento econémico, 1975, pag. 56.

2 ARASE, Distribucién de los premios, 1790.
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A cambio de esta noble misién de interés nacional, los académicos obte-
nfan el privilegio de la nobleza personal con las prerrogativas e inmunidades
de que gozaban los nobles de sangre. Esta disposicién figuraba en los estatutos
de 1751 y Felipe de Castro la habia justificado citando el ejemplo de Veldzquez
que habfa sido ennoblecido por Felipe IV. El articulo XXXIV de los estatutos de
1757 confirmaba esta medida que iba mucho m4s all4 del prestigio que se supo-
nia que iba a dar a la institucién y a los mismos académicos: el ennoblecimiento
de los «artistas», que creaba una distancia esencial con los artesanos, deses-
tructuraba en realidad toda la jerarquia social existente creando una categoria
nueva de nobles activos que habian de ser los motores del progreso, un esquema
que se volverd a encontrar en numerosos proyectos de reforma de las Socieda-
des Econémicas. Sin embargo, las encuestas genealégicas que emprendieron
varios académicos, entre ellos el mismo Goya, para probar el origen noble de su
linaje muestran que no les parecia suficiente esa forma de nobleza personal que
no les daba un prestigio comparable con el de la nobleza hereditaria a la que
pertenecian la mayorfa de los consiliarios. Privilegiados frente al mundo de los
artesanos exteriores a la Academia, los profesores se sentian todavia inferiores
a los aristécratas que regentaban la institucién y con los cuales mantenfan re-
laciones tensas.

El lugar ocupado por las mujeres era otro problema importante en la re-
estructuracién social iniciada por el gobierno y ahi también la Academia de
San Fernando se mostré més abierta que las demds instituciones de su tiempo.
Entre los académicos de honor —que debfian pertenecer todos a las familias de
los Grandes— habia no sélo hombres, sino también mujeres: las marquesas de
Estepa, de Santa Cruz, de Villafranca, asi como las hijas del marqués de Yebra
y del conde de Montijo. De modo que en 1772 no habia menos de doce acadé-
micas de honor. Entre ellas el ejemplo mds emblemético es sin duda el de la
duquesa de Huéscar, hija del marqués de Santa Cruz (y madre de la duquesa de
Alba retratada por Goya), que mandé en 1766 un dibujo de su mano merecedor
de elogios ditirdmbicos de los académicos. No sélo fue nombrada académica de
honor y Directora honoraria de la seccién Pintura, sino que tuvo el privilegio
de ser la tinica mujer autorizada a participar con derecho de voto y asiento de
honor en las reuniones de la Junta de gobierno de la Academia, que habfan sido
exclusivamente masculinas hasta entonces'.

13 ARASEF, Libro 3/82, Junta ordinaria de 20 de julio de 1766. Sobre el caso de la duquesa de Hués-
car, véase también Francisco AGUILAR PINAL, Madrid en tiempos del «mejor alcalde», San Cugat, Arpegio, vol.
4, pdg. 200. Sobre el colectivo de las mujeres académicas, véase el estudio general de Estrella de Ditco, La
mujer y la pintura del XIx espafiol (Cuatrocientas olvidadas y algunas mds), Madrid, Cdtedra, 1987.
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Estos ejemplos confirman la estrecha relacién que existia entre la aristocra-
ciay la Academia, pero también muestra que ésta iba por delante de las dema4s
instituciones en cuanto a la admisién de las mujeres. Esta situacién fue citada
como un precedente por Manuel Josef Marin en la memoria que leyé el 28 de
octubre de 1775 en la apertura del debate en la Matritense, donde las mujeres
no fueron admitidas hasta 1786. Con ser un caso excepcional, el privilegio otor-
gado a la duquesa de Huéscar en 1766 iba mucho més alla de las propuestas de
Marin y de Campomanes en sus discursos de octubre y noviembre de 1775, que
s6lo preveian para las mujeres una situacién de miembro asociado'.

A las arist6cratas nombradas académicas de honor se afiadian «académi-
cas de mérito» que debian presentar un expediente de candidatura y una obra
personal para ser admitidas (articulo XXXII de los estatutos). Este titulo se
atribuy6 a las hijas de varios profesores (Ana Maria Mengs, Mariana Sabatini,
Dorotea Michel), pero también a artistas extranjeras como la italiana Catalina
Cherubini y la francesa Marie-Joseéphe Carron, conforme a la apertura interna-
cional prevista por los estatutos.

Estos mismos estatutos permitian también admitir a candidatos y candi-
datas cuyas obras no posefan «toda la perfecciéon necesaria» con el titulo de
«académicos supernumerarios» que las autorizaba para ensefiar el dibujo a
los nifios. A esta categoria pertenecieron dos madrilefias de nivel econémico
modesto, Barbara Marfa Hueva y Ana Meléndez'®. Esta habfa presentado en
1759 como prueba de examen una miniatura que representaba a los reyes Fer-
nando VI y Maria Barbara que merecié la siguiente valoracién:

La Junta, habiendo reconocido este cuadrito, sin embargo de no hallar en él
perfeccién alguna, atendiendo ser muy loable la aplicacién en estas artes de las
sefioras, para animarlas y no desairar a la presente, la declaré por todos los votos
Académico de mérito supernumerario'®.

La alabanza de la prictica de las artes por las mujeres que concluye este
juicio condescendiente es recurrente en los discursos de distribucién de premios
como en los tratados de economia politica, de Bernardo Ward a Campomanes,

1 Acerca del debate sobre la admisién de las mujeres en la Matritense, véase Lucienne DOMERGUE,

Jovellanos a la Société Economique des Amis du Pays de Madrid (1778-1795), Toulouse, France-Ibérie Re-
cherche, 1971, pags. 240 y sigs, y apéndice XI, pags. 340-343.

1> Ana Meléndez (1717-1782) era hija de Francisco Antonio Meléndez, que habia presentado el pri-
mer proyecto de creacién de la academia, y hermana de los pintores Luis Egidio y Agustin, lo que explica su
vinculacién con la institucién.

16 ARASEF, Libro 3/82, Junta ordinaria de 2 de septiembre de 1759.
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que abogan por la integracién de las mujeres en el mundo laboral. El ejemplo de
la Academia nos muestra cémo podia hacerse esta integracién empezando por
las aristécratas que servirian de modelo para las clases medias.

En el grupo de los alumnos estaba muy claramente definida la diferencia
entre los sexos en el siglo xvi: las clases de dibujo en las que se proponfan
reproducciones de modelos desnudos estuvieron reservadas durante largos afios
a un publico masculino, ya que no se encuentra en el archivo de la Academia
ninguna mencién de trabajos de alumnas antes de 1804.

A pesar de esta restriccion, el balance de la asistencia a las clases que se da-
ban en nocturno, primero en el edificio de la Casa de la Panaderia, luego a partir
de 1774 en el de la calle de Alcal4, atestigua el éxito que conocié la Academia.
Segtin los cédlculos de Claude Bédat 7, desde 1758 unos 300 alumnos seguian las
clases de dibujo. Con la apertura de clases nuevas de geometria y de perspectiva
(1766), de anatomia (1767), luego de mateméticas (1768), el alumnado siguié
creciendo en las décadas siguientes para ascender hasta 1.079 a finales del siglo,
repartido casi igualmente entre dibujo (531) y matematicas (548).

A los alumnos presentes en la institucién madrilefia hay que afiadir los que
resultaban de la fundacién en todo el pais de numerosas escuelas de dibujo en
la segunda mitad del siglo. Estas escuelas se debian a la iniciativa de diferentes
instituciones, principalmente las Sociedades Econémicas de Amigos del Pais
(en Madrid, Vitoria, Valladolid, Segovia, Oviedo, Santiago, Salamanca, Mur-
cia), pero también Cdmaras de comercio (en Barcelona, Burgos), instituciones
religiosas (en Cérdoba, Toledo, Las Palmas) o simples particulares (en Cadiz,
Sevilla, Granada, Gerona, Palma de Mallorca). Habian generado una verdadera
red de establecimientos que, sea cual fuera su origen, estaban bajo la autoridad
de la Academia madrilefia encargada, conforme a sus estatutos, de controlar la
ensefianza que se daba en ellas. Esta red de escuelas de dibujo provincianas
estd poco estudiada hasta ahora, a excepcién del Pais Vasco donde sabemos
que, gracias a la accién de la Sociedad Econémica Bascongada, se crearon seis
escuelas a partir de los afios de 1774 en Vitoria, Bilbao, Vergara, San Sebas-
tidn, Plasencia y Tolosa, cada una con una o dos especialidades: arquitectura y
adorno, pero también marineria, comercio, albafiilerfa y carpinteria'®.

Este desarrollo de la ensenanza del dibujo fue aprobado por Campomanes
que sefialaba en su Discurso sobre la educacién popular de los artesanos (1775)
los beneficios que resultaban de la accién de la Academia:

" Bepart, L'Académie des Beaux-Aris de Madrid, pags. 102-103.
18 Mariano JIMENEZ RUiz DE AEL, «Las escuelas de dibujo del Pais Vasco en el siglo xviii: sus modelos
académicos», Sancho el sabio, Revista de cultura e investigacion vasca, 3 (1993), pags. 149-164.
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La experiencia de nuestros dias, desde la ereccién de la academia de San Fer-
nando, hace evidencia de la utilidad y necesidad del dibujo: a vista del progreso, que
todas las artes y oficios adquieren en el Reino por virtud de la ensefianza del disefio,
que con utilidad ya se va propagando a otros pueblos por la ensefianza de los grandes

maestros, individuos de este ilustre cuerpo y por la imitacién de sus excelentes obras.
E insistia en el provecho que sacarfan los artesanos de esta ensefianza:

Las artes y oficios, que inmediatamente no necesiten el dibujo, se ven preci-
sadas a valerse de él, para dar a conocer sus instrumentos, mdquinas y operacio-

nes: por cuyo medio se hacen perceptibles a los que no las saben, ni profesan'.

Este homenaje a la accién iniciada por la Academia desde su fundacién,
unos veinte afios antes, es también una justificacién de la utilidad del aprendi-
zaje del dibujo por todos los artesanos. Campomanes contestaba asf a las cri-
ticas de algunas sociedades econémicas, como la Matritense, que pedian una
ensefianza m4s practica de dibujos de mdquinas en vez de la formacién dema-
siado artistica que se daba. Y es que la pedagogia impuesta por la Academia
se fundaba en el modelo de las estatuas griegas que se utilizaba en sus clases
de Madrid y en el principio, discutible sin duda, segtin el cual el que es capaz
de dibujar las diferentes partes del cuerpo humano sin tenerlas a la vista sabra
dibujar cualquier maquina. Este principio pedagégico nos muestra que para
la Academia artesania y bellas artes formaban el conjunto inseparable de las
«artes» y no podia pensarse la una sin la otra. Tal asociacién, de inspiracién
neoclésica, correspondia a la voluntad de imponer a todos «el buen gusto» que
evocaba el discurso de distribucién de los premios de 1790, ya citado, cuando
hablaba de «gentil y agradable manufactura» que debia ser una fuente de placer
(«nos causardn agrado y complacencia»). La primacia atribuida asf a los princi-
pios de la estética neocldsica nos conduce a estudiar la dimensién propiamente
artistica del desarrollo de la Academia.

La Academia como autoridad artistica

La doctrina estética de la Academia se caracterizé en sus primeros tiempos
por cierta inconstancia debida a los artistas extranjeros llamados por los reyes

19 RopRriGUEZ DE CAMPOMANES, Discurso sobre la educacidn popular de los artesanos, ed. de John Reeder,

pags. 182-183.
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para dirigir las obras de decorado del Palacio Real de Madrid y del palacio de
Aranjuez. Desde 1753 la responsabilidad de la ensefianza se atribuyé a tres
artistas italianos representantes del arte barroco: el pintor Corrado Giaquinto,
el escultor Olivieri y el arquitecto Sacchetti. Este dominio del barroco corres-
pondia a la practica de muchos pintores espafioles de aquellos afios, entre ellos
José Luzén, pintor del rey a titulo supernumerario, en cuyo taller hizo Goya su
aprendizaje en Zaragoza entre 1759 y 1763. Pero la salida de Giaquinto que
regresé a ltalia en 1762 y la llegada a Espafia de Mengs, llamado por Carlos 111
en 1761, provocaron un cambio radical. Las ideas estéticas de Mengs, el «pin-
tor filésofo», apoyadas en los tratados teéricos de Winckelman, eran aprobadas
undnimemente por la élite ilustrada de toda Europa. Negdndose a sustraerse a la
tutela extranjera, como algunos pedian, Carlos I1I atrajo a Mengs para favorecer
la incorporacién de los artistas espafioles en la corriente estética dominante del
tiempo. La adhesién a la doctrina de Mengs de varios artistas de la Academia,
en particular su nuevo director Felipe de Castro y los arquitectos Villanueva y
Ventura Rodriguez, convirtié pronto la institucién en una plaza fuerte del neo-
clasicismo. Antes de llegar a ser Primer Pintor de Cdmara en 1766, Mengs habia
sido nombrado en 1763 director honorario de la pintura de la Academia y él fue
quien pidi6 la creacién de las nuevas ensefianzas de anatomia, de perspectiva y
de mateméticas. Después de su salida de Espafia en 1777 la influencia de sus
ideas siguié imponiéndose gracias a sus discipulos Salvador Maella y Francisco
Bayeu, y gracias a un cendculo de pensadores ilustrados reunidos alrededor de
Antonio Ponz, que fue secretario de la Academia entre 1776 y 1790, y de Jove-
llanos que lo miraba como «el hijo de Apolo y de Minerva, el pintor filésofo, el
maestro, el bienhechor y el legislador de las artes»?. Esta influencia también
se extendié a los consiliarios, que definfan la politica artistica de la institucién
y elegian a los nuevos académicos, a pesar de la ignorancia y de la ausencia de
juicio artistico de algunos de ellos, denunciadas por Felipe de Castro, Goya y
varios profesores, lo que confirma que los criterios de seleccion de los consilia-
rios eran més politicos que artisticos.

Las reglas neoclédsicas impuestas por Mengs se convirtieron pues en una
norma a la que debfan someterse todos los candidatos a la Academia®'. El mismo
Goya tuvo que presentar un Cristo crucificado carente de la emocién y la violen-

20 JoviLLANOS, Elogio de las Bellas Artes (1781), citado por BEDAT, L’Académie des Beaux-Arts de Ma-
drid., pag. 194.

2 Sobre los debates en torno a la ensefianza de las bellas artes y la influencia de Mengs, véanse Es-
peranza NAVARRETE MARTINEZ, La Academia de Bellas Artes de San Fernando y la pintura en la primera mitad
del siglo xix, Madrid, Fundacién Universitaria Espaiiola, 1999; y Ubeda de los Coos, Pensamiento artistico
espafiol del siglo xviil. De Antononio Palomino a Francisco de Goya, Madrid, Museo Nacional del Prado, 2001.
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cia que caracterizaban las representaciones barrocas para ser admitido como
«académico de mérito» en 1780. Pero ni este titulo, ni los cargos de profesor y
luego de director adjunto de la Pintura que desempefié a partir de 1785 impidie-
ron que criticara severamente en una memoria redactada en 1792 la ensefianza
que se impartia en la Academia. La autoridad que le daba su calidad de Pintor
de Cdmara desde 1789 le permitia expresarse con cierta libertad y denunciar el
sistema establecido por Mengs, sin citar nunca su nombre. Todo su texto, que se
abre con una critica del autoritarismo mezquino practicado con los alumnos, es
un alegato por la libertad de la ensefianza afirmada con fuerza en la conclusién:

Por tltimo, Sefior, yo no encuentro otro medio més eficaz de adelantar las ar-
tes, ni creo que le haya sino [...] el de dejar en su plena libertad correr el genio de
los discipulos que quieren aprenderlas, sin oprimirlo, ni poner medios para torcer

la inclinacién que manifiestan a este o aquel estilo en la pintura®.

La libertad reivindicada por Goya no era sélo la autonomia respecto a las
reglas gremiales que ofrecia la Academia a los artistas. Goya habia podido darse
cuenta, poco tiempo después de ser nombrado Académico de mérito, de los
limites de esa libertad prometida por la Academia: encargado de decorar la
capilla de la Virgen en la basilica del Pilar, tuvo que renunciar a su proyecto
y someterse al plan previamente establecido por su cufiado, Francisco Bayeu,
que gozaba de mucha autoridad como Pintor de Cdmara del Rey y discipulo de
Mengs. La libertad que Goya reivindicaba era precisamente la libertad de crear,
fundada en el reconocimiento profesional del artista, la que él pedia cuando
afirmaba en sus autorretratos su calidad de «Pintor», la que también reivindi-
caban en Francia en los mismos afios los pensadores y escritores de las Luces,
desde Voltaire y Diderot hasta d’Alembert y Rousseau®. Fue este deseo de li-
bertad, mas que sus problemas de salud, lo que le hizo renunciar a su cargo de
director de la Pintura en 1797 para escapar de las obligaciones impuestas a los
profesores de la institucién y poder disponer del tiempo necesario para «em-
plearlo en cosas de mi gusto, que es de lo que carezco», como lo escribia a su
amigo Zapater®. Pero Goya no llegé nunca a condenar explicitamente el sistema

2 Angel CaNELLAS, Francisco de Goya. Diplomatario, Zaragoza, Institucién Fernando el Catélico,
1981. Texto reproducido en apéndice de mi articulo «Goya y la ensefianza artistica en la Espaiia del siglo
xviil», Miradas sobre une obra polifacética. Homenaje a Jean-Louis Guerefia, Paris, Indigo, 2016, pags. 29-31.
% Sobre la lucha de Goya por la libertad y por la dignidad del artista, remito a mi libro Goya politico,
Madrid, Foro para el Estudio de la Historia Militar de Espafia, 2013, en particular pags 42, 74-75.
% Francisco de Goya. Cartas a Martin Zapater, ed. de Mercedes Agueda y Xavier de Salas, Madrid,
Istmo, 2003, Carta de 2 de julio de 1788, pag. 278.
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de las academias, como los pensadores franceses que lo consideraban un obs-
tdculo al reconocimiento del mérito individual. Por el contrario, las relaciones
que siguié manteniendo, después de su dimisién de 1797, con una institucién
que lo nombré «Director honorario», atestiguan el papel de autoridad artistica
ineludible que ésta jugaba en la sociedad madrilefia, a pesar de las dificultades
financieras que limitaban su accién.

La escasez de créditos no le permitia en efecto a la Academia encargar
muchas pinturas, y s6lo lo hacfa en circunstancias excepcionales. Una de ellas
fue la obligacién de adornar el salén de actos con un retrato del nuevo rey
Fernando VII en marzo de 1808 y fue a Goya a quien se dirigié. El gran retrato
ecuestre estaba terminado el 29 de marzo de 1808, pero ocho afios después,
Goya segufa pidiendo que se lo pagaran .

Y fue también a Goya a quien pidi6 la Academia otro retrato ecuestre, en
1812, el de Wellington, que se exhibié en un salén de la calle de Alcal4 entre
el 2y el 11 de septiembre de 1812, después de haber invitado el artista a toda
la poblacién madrilefia a acudir a ver el retrato del vencedor de la batalla de
los Arapiles. Pero esta vez Goya decidié donar su obra en homenaje al general
victorioso.

La escasez de créditos no le permitia tampoco a la Academia comprar mu-
chas obras de arte, pero tenia en depésito todo un conjunto de cuadros que
habfan sido confiscados con los bienes de los jesuitas y en el palacio de Godoy.
Entre ellos se encontraban obras maestras de Rubens, del Tiziano, de Veronese,
de Velazquez, de Murillo y de Van Loo, y también varios desnudos que no se po-
dfan exhibir. Todas estas obras permanecieron en los depésitos de la Academia
hasta su traslado al nuevo museo del Prado en 1827. En cambio, en una época
en que la capital no tenfa ningin museo, la Academia organizé, primero cada
tres afios, luego cada afio desde 1793, un «salén», a imitacién de los que se
celebraban en Parfs desde 1737. En estas exposiciones madrilefias se presenta-
ban al piblico las pruebas de examen de los nuevos académicos, ademés de las
obras recientes de los profesores y de artistas cercanos a la institucién. Goya se
aprovechd de este «foro abierto», segiin la expresién de Esperanza Navarrete 2,
para inscribir en el espacio ptiblico unas obras que, de no ser asf, s6lo hubieran
sido conocidas por el artista y su comanditario: entre 1795 y 1812 expuso en
siete de esos «salones» anuales doce retratos, entre los cuales figuraban los

de Francisco Bayeu (1795), Andrés del Peral (1798), Ferdinand Guillemardet

% CANELLAS, Francisco de Goya. Diplomatario, cartas de 29 de marzo de 1808 y 14 de octubre de
1816.
% Esperanza NAVARRETE MARTINEZ, «Goya, la conveniencia de la Academia», Goya, la imagen in-

quieta, ed. Frédéric Prot, Presses Universitaires de Bordeaux, 2017, pag. 39.
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(1799), la marquesa de Villafranca e Isabel de Porcel (1805), Antonio Porcel
(1806) e Isidoro Mdiquez (1808). Estas exposiciones fueron las primeras que
permitieron a un amplio puiblico descubrir unas obras de arte que hasta enton-
ces estaban reservadas para una élite social: el éxito que conocieron contribuyé
mucho al resplandor de la Academia®”.

Pero Goya no se content6 con participar en esas exposiciones anuales. Va-
rias veces remiti6é obras suyas a la Academia para que las vieran y las juzgaran
los profesores, atin cuando se apartaban de las normas neoclésicas. Fue lo que
ocurri6 en particular en 1794, después del grave accidente cerebrovascular que
padecié, cuando mandé a Bernardo de Iriarte, Vice Protector de la Academia,
once pequefios «cuadros de gabinete» como testimonio de su nueva manera de
pintar «en que el capricho y la invencién no tienen ensanches» . Ya en 1797,
el afio en que dimiti6 de sus cargos académicos, pinté el retrato del mismo
Bernardo de Iriarte, de quien alababa «la autoridad y la singular inteligencia».

Siguiendo las vivencias de Goya en sus relaciones con la Academia, traté
de mostrar concretamente el papel que jugé ésta en la vida artistica de la época.
Después de un primer periodo de implementacién reglamentaria bajo el reinado
de Fernando VI, la Academia se desarrolld, diversificando sus ensefianzas y
afirmando su identidad estética bajo la autoridad intransigente de Mengs. Goya
fue el tnico artista que no acepté el autoritarismo de la institucién y dimitié de
sus cargos conservando vinculos relativamente estrechos con ella. En conclu-
sién, podemos decir que a lo largo de esos afios la obra de Goya se fragué contra
la Academia, pero también con ella: contra su dogmatismo para afirmar los prin-
cipios de lo que él llamé la «divina libertad» del hombre en general y del artista
en particular. Pero también con ella, al mismo tiempo que ella se afirmaba como
una autoridad ineludible, que obré por el reconocimiento social de las artes y de
los artistas. El titulo de «Director honorario» que le habfa otorgado le permitié
gozar de un trato privilegiado que se concret6 en las obras que le encargé y las
que expuso en los «salones» que organizé, lo que representa uno de los grandes
méritos de la Academia: haber contribuido a promover en su tiempo la obra de
un artista rebelde, cuando parte de esta obra, sin duda la més valiosa, quedaba

censurada por el poder politico e iba a ser condenada a un largo olvido que du-
rarfa hasta la década de 1870.

2 Sobre el éxito piblico de estas manifestaciones, véase la comunicacién de Alvaro MoLINA MARTIN,
«Las exposiciones de la Academia de San Fernando. Espacios y prdcticas de saber artistico y sociabilidad»
publicada en este mismo volumen de los Cuadernos de Estudios del siglo XVIII.

% CANELLAS, Francisco de Goya. Diplomatario, Carta a Bernardo de Iriarte de 4 de enero de 1794,

pag. 314.
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