Libro de la pintura antigua
FRANCISCO DE HOLANDA

“Libro de la Pintura Antigua. Compuesto por
un famoso vardn portugués: grande i exce-
llente pintor: llamado Francisco de olanda [...],
Dirigido al muy Alto y poderoso Rey Don
Johan 3 de portugal. Afiadido un breve trata-
do del Sacar al Natural por el mesmo autor.
Trasladado nuevamente de portugués en cas-
tellano por un Maestro de la mesma arte
[Manuel Denis]” [manuscritol. — Acabose de
trasladar a 28 de febrero de 1563. — 186 p.,
19,6 x 14 cm.

Dibujos a lapiz y tinta

Encuadernacion en pergamino

A: 361/3

El Libro de la Pintura Antigua fue escrito por el pintor miniaturista y teérico por-
tugués Francisco de Holanda en el afio 1548. La obra no llegé a imprimirse en
su tiempo, pero si se conocfa su existencia en el &mbito artistico de la Peninsula.
Pronto fue traducida al castellano, en 1563, por otro pintor portugués afincado
en Espafia, Manuel Denis, tan solo una década después de haberse compuesto la
obra y todavia en vida de su autor. El manuscrito de la versién castellana que se
conserva en el Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando se
puede considerar como el mds directo testimonio del manuscrito original de
Francisco de Holanda del cual se desconoce su paradero.

Ambos textos, original y traduccién, quedaron inéditos hasta el siglo XIX. Las
primeras iniciativas para su publicacién parten de la época de Carlos III. Don
Pedro Rodriguez de Campomanes! ya menciona a Francisco de Holanda y su
obra en su Discurso sobre la educacion popular de los artesanos y su fomento (Madrid,
1775), en el que manifiesta que la obra la posefa el escultor y académico Felipe
de Castro?. Cedn en su Diccionario Histérico desarrolla un capitulo dedicado a
Francisco de Holanda y también habla de que el libro pertenecié a Felipe de
Castro, e insiste en el deber de hacerlo piblico3. Seguramente el manuscrito en
castellano de 1563 llegarfa a la Academia a través del insigne escultor y acadé-
mico, que fue Director General, quien contribuy6 a la formacién y ampliacién
de la Biblioteca con la donacién de sus libros.

Dentro del 4mbito de la Academia se hablé repetidas veces de la conveniencia de
su publicacién. La edicién portuguesa la llevé a cabo el historiador Joaquin de
Vasconcellos en Oporto, en el afio 1896, tras una serie de rastreos que le llevaron
a dar con una copia en portugués del original. El propio doctor Vasconcellos en
sus contactos con la Academia de Madrid en las primeras décadas de este siglo
instaba a los responsables del Centro a sacar una edicién de la versién castellana.
Y asi en el afio 1919 el conde de Romanones, que entonces presidia la Corpora-
cién dié su aprobacién a la realizacién de tal empresa, dejando el encargo en
manos del profesor Elfas Tormo, quien conté a su vez con la colaboracién de EJ.
Sanchez Cantén, que trabajé especialmente en las cuestiones lingiifsticas y esti-
Iisticas del texto castellano. Salié por fin a la luz en el afio 1921. El libro estd
encabezado por un prélogo y estudio a cargo de los profesores citados, tras el que
se transcribe integro y literal el texto de la obra de Francisco de Holanda tradu-
cido al castellano por Denis.

Francisco de Holanda, como teérico sobre todo, se incluye en el marco de
influencias del Renacimiento italiano en la Peninsula Ibérica. Naci6 en Portugal
en el afio 1518, hijo de artista, se inicié dentro del circulo artistico de su pais
patrocinado por la corte. Tendrfa contacto con la formacién cldsica a través de la
literatura y de los humanistas con los que convivié en Evora en el palacio del
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Infante Cardenal don Alfonso. A los 20 afios y protegido por el rey Juan III de
Portugal emprendié su viaje a Italia, con una preparacién propicia para que allf
desarrollara un amor sin limite por la “antigiiedad resucitada”, y por el arte ita-
liano y su teorfa.

El libro De /a Pintura Antigua o Didlogos de la Pintura lo compuso Holanda al
regresar a su patria hacia el afio 1548, y en él refleja todos sus convencimientos
acerca de lo que debe ser el arte de la pintura, y en general las vivencias de su
estancia en Italia. Alli vivié dentro del circulo mds selecto, con un grupo de
artistas, teéricos y humanistas encabezados por Miguel Angel, su héroe; y todos
ellos aparecen en su obra como protagonistas de los didlogos.

Esta es la parte mds importante en lo que a originalidad se refiere. Estd compues-
ta por cuatro didlogos, dentro de la tradicién predilecta de los tratadistas italia-
nos, en los que, como actores, aparecen el propio Holanda, Miguel Angel y otros
artistas de su circulo. En estos didlogos se exponen ideas, se establecen compara-
ciones, y se trata de describir el mundo ideal y platénico que a ojos de Holanda
llena el arte y la vida italiana. Pretendfa sobre todo transmitir el pensamiento de
Miguel Angel y, a través de su libro, despertar en los circulos artisticos de su pafs
su propio fervor, asi como divulgar las ensefianzas que trafa de Italia.

Sus teorfas y el tratado comenzarfan a tener influencia en Espafia a partir de su
casi inmediata traduccién, aunque cabe pensar que la formacién artistica de
Francisco de Holanda ya se conociera antes. El artista portugués ya habfa tenido
contactos con la corte de Carlos V en Espafia, y cuando Felipe II acometia su
politica de construcciones, seguramente conocia la formacién de Holanda, ade-
mds de como pintor y tedrico, como ingeniero militar a través de sus dibujos y
disefios traidos de Italia’.

M.T.G.M.

1 M. Menéndez Pelayo, Historia de las ideas estéticas en Espaiia, Madrid, 1901, vol. 4, péag.
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2 Francisco de Holanda, De la Pintura Antigua, por F. de Holanda (1548), version castellana
de Manuel Denis (1563), Madrid, 1921, notas preliminares y estudio de E. Tormo y F.J.
Sénchez Cantén, pig.29 [BSF: A-6871]

3 J.A. Cedn Bermidez, Diccionario Histdrico de los mds ilustres profesores de las Bellas Artes en
Espaiia, Madrid, 1800, vol. I, pig. 295
J. Schlosser, La literatura artistica, Madrid, 1986, pigs. 249-254

5 E. Tormo, Os desenhos das Antigualhas que vio Francisco D Ollanda, pintor portugués (1539-
1540), Madrid, 1940. Reproduccién facsimil del cédice de Francisco D'Ollanda que se
custodia en la Biblioteca de El Escorial
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Tratado de
geometria prdctica
VENTURA RODRIGUEZ

"Tratado de Geometria Practica para la ense-
Aanza de los discipulos de la Real Academia
de las Bellas Artes del Dibujo con el titulo de
San Fernando” [manuscrito]. — Madrid, 18
de mayo de 1755. — [68 h.]); 22 x 17 cm.
A:311-32/3
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Siendo ya aparejador y primer delineador de las obras del nuevo Real Palacio,
Ventura Rodriguez fue nombrado en 1745, tras una oposicién poco satisfactoria,
profesor interino en la primera vacante que se produjo en la Academia de Direc-
tor de los estudios de arquitectura. Durante los varios afios que duré esta interi-
nidad, fue mostrando su eficiencia y en 1752 fue nombrado titular de la direc-
cién de dichos estudios.

Como tal, tuvo que cumplir el encargo de redactar un tratado de geometria que
respondiera a su experiencia en materia tan importante. Ello era preceptivo para
los profesores de arquitectura que, en aquellos afios, precisaban tecnificar su
ensefianza incrementando los estudios de matemdticas. Cumplié Ventura Rodri-
guez presentando este Tratads, a la superior aprobacién, el dia 18 de mayo de
1755. No se reconocia la Academia, por entonces, con autoridad cientifica para
juzgar proyectos como éste y los sometia a especialistas, bien de la Sociedad de
Matemdticas, o bien de entre los jesuitas, destacados como maestros matemdti-
cos, en el Colegio Imperial.

Tal fue el caso de este Tratado de geometria prdctica, compuesto, firmado y dedica-
do al rey Fernando VI por don Ventura Rodriguez, “Teniente Principal y Arqui-
tecto mayor de la fibrica del nuevo Real Palacio, Académico de mérito de la
Insigne Academia del Disefio de San Lucas de Roma y Director de los estudios
de Arquitectura de la citada Real de San Fernando”. Una cristiana y decorativa
Cruz de Malta —al igual que en la primera pdgina del texto— preside la porta-
dilla del manuscrito que queda rematada, al pie, con la dedicatoria al rey “por
medio” del Protector de la Academia, don Ricardo Wall. El encabezamiento lo
completé con la adscripcién a “los discipulos de la Real Academia de las Bellas
Artes del Dibujo con el titulo de San Fernando”.

Siguiendo el trdmite normal que antes se dijo, el Protector de la Academia envié
el Tratadp, para su dictamen, al reputado matemdtico don Juan Wendlingen, de
la Compafifa de Jesis, cosmégrafo mayor del Real y Supremo Consejo de Indias
y maestro de matemdticas en el Colegio Imperial de la misma Compafifa. No
solo fue aprobatorio el dictamen, sino extremadamente elogioso! y extensivo en
alabanzas a la propia Academia; tras declarar que el texto “no contiene nada que
sea contrario a nuestra Sta. fe, buenas costumbres, ni regalfas de S.M.”, afirmaba
que debia imprimirse; no obstante, sefialaba por puro compromiso, siete obser-
vaciones de muy escasa importancia.

Ofrece el Tratado la curiosidad, un tanto caprichosa por parte del autor, de nomi-
nar, tanto en el titulo como en la dedicatoria, a la “Academia de las Bellas Artes
del dibujo”, declarando en el proemio que ha “recogido de los mejores Autores
que han escrito sobre Geometria, las més dtiles y precisas reglas de su practica”,
juzgando conveniente reducirlas al método vulgar y “omitiendo las prolixas
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demonstraciones del rigor académico” para facilitar el trabajo de todos y “parti-
cularmente los que quieran entrar en el estudio del Dibujo con lo que lograrin
el beneficio de la verdadera inteligencia de las Nobles Profesiones de Architectu-
ra, Escultura y Pintura”.

Con esta confirmacién de que, para él, desde sus comienzos como profesor interi-
no, el dibujo seguia primando en todas las ensefianzas de la Academia, Ventura
Rodriguez justifica que su Tratado fuera ampliamente definitorio y esencialmen-
te grifico. Las construcciones geométricas, sus proposiciones con las transforma-
ciones de figuras y sus medidas, constituyen la base del mismo, y aunque no
omite las receras aproximadas para las construcciones rigurosamente imposibles
—como los trazados del heptdgono y sucesivos poligonos impares— lo advierte
en su momento. Sin darles relevancia menciona las “lineas cénicas”, aunque a
efectos del dibujo iguala la elipse con el 6valo manejando la circunferencia. Uti-
liza como relacién entre la longitud de ésta y su didmetro el valor aproximado de
22/7 que coincide con nuestro moderno T en las dos primeras cifras decimales.
Finalmente acomete, por semejanza de tridngulos, ciertos trabajos de topografia
como son las mediciones de distancias y alturas inaccesibles, sin mencionar a la
trigonometria. Ciertamente, este Tratado de Geometria Prdctica de Ventura Rodri-
guez, responde sobradamente a su titulo, siendo un manual demasiado bueno, y
sin llegar a ser un libro demasiado malo. Afios mas tarde, la benevolencia del P.
Wendlingen no la hubiera compartido el Presidente de la Sociedad de Matema-
ticas, que desaprobé otros proyectos mds rigurosos. De todas formas, éste no fue
editado, pero constituye hoy un ejemplar muy valioso del que hay que lamentar
que no se hayan conservado las ilustraciones. También carece de ellas una copia
manuscrita? sin portada y sin firmar, que en cambio agrega un apéndice con las
unidades de medida espafiolas y extranjeras asi como sus equivalencias.

A.CF.

1 ASF311-29/3
2 ASF311-31/3



Estudio de floves

DIEGO DE VILLANUEVA

“Estudio de flores hecho por Diego de Villa-
nueva, Director de arquitectura de !'a Real
Academia de S. Fernando” ]manuscritol. —
En Madrid, 1770. — 81 h. de lam. col.; fol.
{48 cm}

Portada manuscrita

Contiene 81 acuarelas originales numeradas
Arrancadas las hojas 3, 9, 14, 15, 21, 27, 66,
57, 58, 64, 76, 77, 78, 79y 80

En la portada nota manuscrita con iniciales
de la sobrina de Diego de Villanueva
Encuadernacién de pasta

B: A-829 bis A/C" 2 Est. 2

El acercamiento a esta obra de Diego de Villanueva (1713-1774) produce, al
menos en un primer momento, una reaccién de sorpresa similar a la que tendria-
mos si, observando desde su interior un magnifico complejo arquitecténico des-
cubriéramos de manera inesperada un espléndido jardin. As{ resulta ser este
Estudio de flores, inserto en su andadura como arquitecto y quizds, a primera vis-
ta, al margen de la misma. Sin embargo, la sorpresa va mitigdndose si considera-
mos a nuestro artista no solo bajo un criterio individualista sino como hijo de su
tiempo, de su siglo. Fechada la obra en 1770, es reflejo del pensamiento y gusto
ilustrados; recordemos que el siglo XVIII supuso un avance en favor del desarro-
llo cientifico y técnico, impulsado ya desde el advenimiento al trono de los Bor-
bones. Fernando VI creé las instituciones necesarias para fomentar y difundir la
investigacién cientifica con la creacién del Real Gabinete de Historia Natural
(1752) y el Real Jardin Botdnico de Madrid (1755); fue también clara la aficién
de Carlos III por las plantas, y la botdnica fue considerada como una ciencia ilus-
trada. Obra por tanto entramada en esta légica dieciochesca y en la que recono-
cemos la mano de un verdadero dibujante.

Formado Diego de Villanueva bajo la direccién de su padre Juan de Villanueva y
Barbales (1681-1765), mostré gran aptitud para el dibujo. Llaguno resalta que
“tenfa buen gusto, particular manejo y limpieza para delinear”!. Siendo uno de
los doce primeros discipulos de la Academia en 1745, obtuvo al afio siguiente la
pensién para ir a Roma pero la rechazé queddndose en Madrid con el empleo de
delineador de la obra del Palacio nuevo bajo la direccién de Sachetti.

No parece que esta obra sea fruto de su vinculacién a la Academia. Como indica
la portada, sabemos que pertenecié a Paula Benita de Villanueva, hija de Juan,
su célebre hermano, por lo que entrarfa en la Academia ya en el siglo XIX.

El volumen consta de cuarenta y nueve dibujos, aunque la numeracién —a plu-
milla, en el 4ngulo superior derecho de cada pagina— asciende a ochenta y uno.
Esto se explica porque algunas de ellas se conservan en blanco y otras han sido
mutiladas. El estado de conservacién es, en general, bueno.

El papel —en el que pueden advertirse las diversas marcas de agua— es verjura-
do, rugoso, de grano. Esto favorece el que los colores produzcan un mejor efecto
éptico, queden mejor adheridos y, debido precisamente a las irregularidades del
papel, adquieran distintas tonalidades dependiendo de la incidencia de la luz.
Las técnicas empleadas son diversas, predominando la acuarela y buscando siem-
pre producir efectos pictéricos luminosos. Los colores se conservan bien, con
toda su luminosidad y transparencia, debido principalmente a que al estar
encuadernados no han sido expuestos a la luz. También existen aguadas de
mayor intensidad de color, produciendo un efecto mds cubriente. Emplea con
frecuencia las tintas de color, tanto para perfilar contornos como para conseguir
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el volumen, a base de sutiles lineas en paralelo de gran claridad y limpieza. En
zonas puntuales emplea grafito y ldpices de colores, principalmente en puntos
donde conviene intensificar el color. Vemos también, atin de manera més espori-
dica, toques de albayalde y otros de barniz.

Con frecuencia utiliza el recurso de dar una base de color oscuro para resaltar
mids el estudio de las flores, especialmente las de color blanco. Nos encontramos
asi con fondos ocres conseguidos normalmente a base de acuarela respetando la
superficie blanca original para modelar la flor, cuyo volumen se consigue a base
de sombras grises. A veces emplea también las propias hojas de la flor como fon-
do de resalte, y lo que manifiesta quizd un mayor virtuosismo: flores blancas
sobre fondo del mismo color sirviéndose tan solo del gris para componer cada
pétalo, como vemos en la llamada T#nica blanca (pig. 63).

Un aspecto importante es el tratamiento de la luz. Esta es natural, globalizadora.
Permite una valoracién de las gamas sin los rompimientos ni durezas que provo-
carfa un haz de luz “arrojada”. La percepcién realista queda acentuada por la apa-
ricién de deralles en los que fija el artista su atencién, como la inclusién de
insectos (pags. 5y 8).

La obra demuestra un tratamiento formal y pictérico notable y una gran sensibi-
lidad y sutileza artistica. Ademds, manifiesta una evidente preocupacién por el
dibujo, el estudio de las proporciones de cada parte y su relacién con el conjun-
to, como evidencian los casi inapreciables trazos que marcan las lineas de encaje
del esquema compositivo (pdg. 8).

El andlisis de la morfologia de alguna de las flores parece propio de una persona
entendida en la materia. Sirvan de ejemplo los dibujos de la Azucena y la Pasio-
naria (pags. 23y 75).

En el primero, el estilo del gineceo sobresale rodeado de cinco estambres cuyos
filamentos son perfectamente apreciables. Las flores carecen de auténtico cdliz y
corola, piezas que estin modificadas formando tépalos, llamados tépalos petaloi-
des por su semejanza con los pétalos. Estos estdn perfectamente detallados y tra-
tados con independencia en toda su longitud, lo que demuestra ain mayor des-
treza, sin descuidar la curvatura hacia afuera de su extremidad. Ademds, ha sabi-
do captar los diferentes procesos vitales de la flor, incluyendo flores maduras,
otras recién abiertas, otras ya fecundadas en las que el gineceo sobresale en casi
toda su longitud y empieza el desarrollo del fruto, y aquellas en las que estd
saliendo al exterior.

En el segundo ejemplo apreciamos este mismo detallismo y estudio interno de la
flor. Observamos los tépalos y sépalos dispuestos en dos vesticilos; los primeros
presentan dos morfologfas, una ancha y blanca de mayor tamafio y otra en forma
de pequefios filamentos azules y blancos. Estdn dispuestos en circulo rodeando
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los vesticilos principales. Describe claramente la concrecién de los filamentos de
los estambres en su base, formando un tubo hueco sobre el que se dispone el ves-
ticilo femenino, del que salen tres estilos con sus estigmas definidos. No olvida
las estructuras en espiral que le sirven para sujetarse al suelo, indicando su con-
dicién de planta trepadora.

Traigamos a colacién unos pdrrafos del poema de Juan de Iriarte leido en la dis-
tribucién de premios de 1754: “Que diré de las maravillas que a cada paso ofrece
el arte? Crecen con arte las plantas, con arte producen sus frutos”2. Afios mds tar-
de, Diego de Villanueva supo transmitir este mensaje de belleza, de arte, conte-
nido en la naturaleza y tan bien reflejado en esta obra.

CL.P.A.

1 Eugenio Llaguno, Noticias de los arquitectos y arquitectura de Espafia desde su Restanracion,
Madrid, 1829, IV, pdg. 269

2 Distribucion de los premios concedidos por el Rey N.S. a los discipulos de las Tres Nobles Artes,
becha por la Real Academia de S. Fernando en la Junta General de 22 de Diciembre de 1754,
Madrid, 1755



Informe sobre la reforma de
la ensefianza de la pintura
FRANCISCO DE GOYA

‘[Carta de Francisco de Goya al Viceprotector

en la que, cumpliendo con su mandato, expli-

ca su punto de vista sobre el estudio de las

artes en general y de la pintura en particular]®

[manuscrito]. — Madrid, 14 de octubre 1792.
[2h.]; 30 x 21cm.

A 1811

Goya redacta este informe en 1792. Los dltimos afios del reinado de Carlos III
(1783-1788), de feliz despreocupacién, dieron paso a otros donde se dejan oir
los rumores de la Revolucién Francesa, voces que producen intranquilidad. La
propia Academia estd pasando por un momento dificil y critico: la ensefianza
estaba en mal estado, no habfa un proyecto educativo apropiado y eficaz, los
profesores se quejaban de la falta de disciplina en los estudios, no se disponia de
los medios econémicos necesarios para paliar las necesidades materiales. Algu-
nos miembros de la Institucién pensaban que tal vez no fuese acertado —como
quedaba contemplado en los Estatutos de 1759— que los consiliarios llevaran
el gobierno y la proteccién de las artes, sino que quizé fuera conveniente contar
miés con la participacién de los propios artistas. En este sentido es significativo
el comienzo del informe al que nos referimos: “Cumpliendo por una parte con
la orden de V.E. [..1”, es decir, es el propio Viceprotector de la Academia, Ber-
nardo de Iriarte, el que toma la iniciativa para que sean los profesores los que
opinen y propongan soluciones para la mejora del plan de estudios. Don Ber-
nardo de Iriarte formé parte del circulo de ilustrados que Goya frecuenté. A €l
envi6 los cuadros de gabinete de 1794, en los que ya manifiesta una gran liber-
tad e imaginacién. Fue retratado por nuestro artista; al pie del retrato se lee:
“D. Bernardo Iriarte, Viceprotector de la Real Academia de las tres nobles
Artes, retratado por Goya en testimonio de mutua estimacién y afecto. Afio de
1797". Iriarte era miembro entonces del gabinete liberal, como Saavedra y
Jovellanos, en calidad de ministro de Agricultura, Comercio y Relaciones de
Uleramar. Jovellanos fue nombrado miembro de honor de la Academia en 1780,
all{ conocié a Goya y durante veinte afios serd el mejor de sus amigos.

Goya va a sufrir una serie de crisis de salud que légicamente repercutirdn en su
evolucién espiritual y por supuesto artistica. Una de las mds conocidas es la de
1793 que provocaria su sordera llevindole al aislamiento y a la distorsién de su
pintura. La enfermedad se fue manifestando progresivamente y es probable que
en octubre de 1792 ya notase alg(in sintoma; es razonable pensar ésto si consi-
deramos, ademds, que su salud flaqueaba ya desde afios atrds. Escribe en 1777 a
su amigo Zapater después de una recuperacién: “Me he escapado de una buena”.
Estas crisis marcan etapas paradéjicamente fecundas y provocan una profundiza-
cién de su arte. Precisamente este caracter de profundizacién en la naturaleza de
la creacién artistica queda reflejado en su informe contrastado con el resto de los
presentados (exceptuando el de Juan de Villanueva, también de cardcter critico)
que no pasan de proponer unas soluciones a problemas, si no triviales, al menos
puntuales (critica a las ayudas de costa, conveniencia de seguir manteniendo o
no los premios mensuales, etc.). Goya no deja de esbozar estos temas pero va
mids al fondo. Demuestra un inconformismo, ideoldgico y estético, con el arte
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oficial. Supone la oposicién a la corriente academicista neocldsica impuesta por
Mengs.

Aplica a la pintura dos adjetivos que definen su naturaleza y que por lo tanto
hay que defender para que no se desvirtie. Estos son, liberal y noble. La pintura
es un arte liberal, por lo tanto critica la “sugecién servil” a la que la ensefianza
de la Academia somete a los discipulos, al llevar “a todos por un mismo cami-
no”, emplea incluso el término de “opresién” como sinénimo de este mécodo.
Indica que las Academias no deben ser privativas y no deben servir “més que de
auxilio a los que libremente quieran estudiar en ellas”. Pone como ejemplo a
Anibal Carracci que dada la “liberalidad de su genio” tuvo un gran niimero de
discipulos de diferentes estilos “dejando a cada uno correr por donde su espiritu
le indicaba”. Para poder lograr ésto las artes no deben ser “arrastradas por el
poder”, deben cesar los “despéticos entusiastas” y nacer los “prudentes amado-
res”, que son los que respetan la propia disposicién de espiritu de los alumnos
hacia uno u otro estilo, como les marque su propio entendimiento.

El otro aspecto es que la pintura es un arte noble, de ahf{ la conveniencia de des-
terrar aquellos “preceptos mecdnicos, premios mensuales, ayudas de costa y
otras pequefieces que [la} envilecen y afeminan”, en definitiva empequefiecen
un arte cuyo objeto es la “imitacién de la divina Naturaleza”, de ahf precisa-
mente su nobleza. Un poco mis adelante, y aunque de manera indirecta, identi-
fica naturaleza con verdad ya que dice que el buen maestro pondr4 sélo “aque-
llas correcciones que se dirigen a conseguir la imitacién de la verdad” (por lo
tanto el objeto de la pintura). Podriamos concluir por ello que el olvidar que el
objeto de la pintura es la imitacién de la naturaleza serfa no solamente algo
poco adecuado sino intrinsecamente alejado de la verdad, es decir una falsedad.
Quizd por eso —por lo que supone de atentado contra la naturaleza del arce pic-
térico— fustiga con tal fuerza a aquellos que piensan que la belleza se alcanza
por la observacién e imitacién de lo bello ideal contenido en la estatuaria griega
(en realidad es una critica a las ideas estéticas de Mengs, aunque en ningiin
momento cite al artista bohemio); también traca con dureza a los que emplean-
do “la licenciosa o elogiiente pluma” escriben con desconocimiento sobre la
materia que estdn tratando. Cabe apuntar aqui que en el afio 1766 Mengs vié
conveniente la normalizacién de la pintura incluyendo en el plan de estudios la
instruccién tedrica, lo que quizd provocara una serie de tratados que no debian
ser del gusto de Goya. Retoma nuestro artista esta idea, para acabar su carta —
vuelve a indicar que cumple un encargo del Viceprotector— con un acento un
tanto irénico ya que dice que si su mano “no govierna la pluma”, como quisie-
ra, es precisamente por tenerla ocupada en conseguir el fruto de lo que estd tra-
tando, es decir en pintar sin desvirtuar este arte. No cabe duda de que, si no de
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la pluma, se sirvié de otro instrumento, el pincel, para plasmar sus ideas a tra-
vés de un lenguaje sincero y al margen de todo convencionalismo.

CL.P.A.
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Historia
del arte de la pintura
JUAN AGUST{N CEAN BERMUDEZ

“Historia del Arte de la Pintura” [manuscritol.
— Madrid, 1823-1828. — 11 vols.; 23 cm.
Ejemplar manuscrito original del autor

indices de materias y autores en cada volu-
men

Encuadernacién de pasta con hierros dora-
dos

A: 377/3-387/3

La tltima obra que realizara don Juan Agustin Cedn Bermidez le llevd seis afios.
No hace falta hacer un andlisis profundo de su Historia del arte de la pintura para
darse cuenta de que no fueron muchos afios para empresa de tal magnitud, antes
bien, lo primero que habria que destacar de este personaje intimamente asociado
a la Academia es su capacidad de trabajo, tesén y esfuerzo continuado, casi sin
parangén entre los ilustrados de su época, para presentar un volumen de noticias
verdaderamente notable durante esos seis afios. Esta capacidad compiladora se
entiende en nuestro personaje apenas conociendo algunas noticias biogréficas.
Nacido en 1749 en Gijén, se formé en la Universidad de Alcald de Henares,
donde adquirié conocimientos de filosoffa y latin. Vivié durante tiempo en Sevi-
lla junto a su gran amigo Jovellanos, quien ejercerfa una notable influencia sobre
él, desarrollando en esta ciudad una intensa labor artistica que le llevarfa a la
fundacién de la Academia de Bellas Artes. Aunque se le ha denominado pintor,
se debe considerar a Cedn tan solo un dilettante en este arte; sus impulsos y esa
“insaciable pasién a las bellas Artes” heredada de su abuelo como él mismo reco-
noce (vol. 6, pig. 261), le movian mas bien hacia la ardua tarea de investigacién
y andlisis minucioso de fuentes documentales. Como erudito y miembro de la
Real Academia de Nobles Artes de San Fernando, conté con la amistad de artis-
tas y personajes relevantes de su época, entre los que conviene destacar a Goya,
gracias al cual conocemos un retrato intimista, que da idea de la personalidad de
nuestro personaje.

La obra que se analiza es el ejemplar original que el propio Cedn escribié hasta
un afio antes de su fallecimiento en 1829. Analizada en su dia por Lafuente
Ferrari!, ha sido lamentablemente en gran parte olvidada, sin duda, debido a dos
causas: de un lado, al no haber sido nunca objeto de una publicacién de la obra
en su conjunto y de otro, al quedar relegada a un segundo plano frente a su obra
més conocida: el Diccionario de los mds ilustres Profesores de las Bellas Avtes en
Espaiia, publicada por primera vez en 1800 y base de esta Historia del arte de la
pintura.

La obra consta de once voliimenes encuadernados en holandesa, antecedidos
todos ellos por el titulo, nombre del autor y fecha en que se comenzaron a escri-
bir, un indice del contenido de cada volumen y otro al final con los nombres de
los pintores tratados y las paginas en donde se da noticia de ellos. La elaboracién
de estos indices, tan inusuales para la época, es un rasgo de modernidad en Cedn,
consciente de su gran utilidad para la consulta de cualquier estudio. El dltimo
de los voliimenes se presenta sin fecha e inconcluso, habiendo sido la parte final
dictada por Cedn y escrita por otra mano.

Cada tomo abarca una media de trescientas a cuatrocientas pdginas, escritas por
las dos caras en letra menuda y apenas sin rectificaciones en la escritura. En
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cuanto a la estructura de la obra destaca un cierto desorden o falca de criterio
cronolégico racional, que se explica por el miedo de Cedn a no poder ver conclui-
da su obra ante su avanzada edad, temor que queda recogido de forma explicita
en algunos parrafos. Esto y los datos que recoge el autor, muy desiguales en los
que a volumen de noticias se refiere para las distintas escuelas, genera el que
éstas sean presentadas, en funcién de los datos encontrados, de manera mds o
menos extensa pero, en cualquier caso, muy desigual. Sirvan como ejemplo los
volimenes sexto y séptimo dedicados a las escuelas castellana, aragonesa y anda-
luza hasta el siglo XVIII frente a las escasas noticias que ofrece de la escuela
inglesa, minimamente representada al final del quinto volumen.

El andlisis y estudio de esta obra da idea de su importancia, mdxime cuando
Espafia no es precisamente pais prolifico en este tipo de trabajos artisticos de tal
magnitud, habiendo que buscar su precedente més inmediato en las Vidas de
Palomino, autor citado frecuentemente en los capitulos dedicados a la pintura
espafiola. Es cierto que muchas de estas noticias, no siempre novedosas y en oca-
siones erréneas, han sido directamente entresacadas de su Diccionario, tal y como
indica el propio Cedn en repetidas ocasiones. Por contra, se debe reconocer la
inclusién de datos nuevos de interés, si bien tampoco son siempre correctos,
algunos sacados de la memoria y recuerdos del autor de visitas a los lugares don-
de se encontraban las obras. Para las distintas escuelas de Europa se basa en auto-
res que tratan sobre ellas, como él mismo indica; en este sentido cabe destacar su
honestidad y veracidad al citar siempre la fuente de informacién de las noticias
que ofrece. Asi, para la pintura de los Paises Bajos reconoce seguir a Descamps;
en el caso de los pintores italianos hace referencia a las obras bdsicas de Vasari,
Baldinucci, etc.

Junto con las norticias propias, que no son pocas, recogidas durante largos afios
de laboriosa bisqueda e investigacién, destaca de manera singular la inclusién
de datos histéricos que tuvieron lugar entre 1823 y 1828, como la huida y el
retorno de Fernando VII en el primer afio en que comenzé a escribir, redactados
como e] resto de la obra de forma directa, sencilla y llana, huyendo de ese rebus-
camiento estilistico tan apreciado por sus contempordneos.

Queda patente a lo largo de este dltimo trabajo su preocupacién por la situacién
que atravesaba Espafia en aquellos afios, de la que se lamenta y critica en repeti-
das ocasiones, aun cuando intenta mantenerse al margen de cumultos y alborotos
para centrarse en finalizar su Historia de la pintura. Acompaiian a estas noticias
de cardcter histérico-politico otras personales de gran interés y curiosidad (da
cuenta, por ejemplo, de estampas, libros y otras obras de su coleccién particular),
anécdotas variadas e informaciones de primera mano cuando trata de los pintores
contempordneos a quienes tuvo ocasién de conocer; no olvida tampoco hacer una






critica personal sobre épocas, en su opinién, artisticamente en declive, como
ocurre de forma generalizada en la Europa de comienzos del siglo X VIII.
Cuando don Agustin llevé a cabo empresa de tal magnitud, su finalidad era la de
dar a conocer a profesores, alumnos y aficionados todas estas noticias que sirvie-
ran para ilustrar su conocimiento. Para ello era necesaria la publicacién de estos
once volimenes, que esperaba salieran a la luz en breve tiempo, tal y como se
deduce de unos pirrafos que incluye en su obra2. jQué poco se podia imaginar
Cedn que habria que esperar mds de un siglo para que se publicaran algunos
capitulos dedicados a la pintura espafiola, y que todavia hoy esta obra tan meri-
toria permanece olvidada por tantos historiadores! Esperamos que esta recensién
sirva para recordar la necesaria publicacién de tan importante obra.

S.C.C.

1 E. Lafuente Ferrari, “Una obra inédita de Cedn Bermiidez: la Historia de la Pintura”,
Academia, 1 (1951) 149-180. También, F. Portela Sandoval, “En torno a la Historia del
Arte de la Pintura de Cedn Bermudez”, Academia, 48 (1979) 271-277

2 Vol. VIII, pdg. 350



