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LA FORMACION DE LOS PLATEROS DE BARCELONA
Y SUS DIBUJOS PARA EXAMEN'

Barcelona Silversmiths’ Training and
Examination Drawings

IGNACIO JOSE GARCIA ZAPATA
Universidad de Granada

Abstract: Drawings made by applicants to become a master in silversmithing in Bar-
celona are relevant not only due to their wide chronological range and authorship, but
also thanks to the sources and models followed by the candidates in their compositions.
Those prove the vast knowledge on painting, engraving and print which the applicants

must have possessed and acquired during their apprenticeship.

Keywords: Drawings, Silversmiths, Barcelona, Models, 18th and 19th century.

Aquellos aspirantes a formar parte del Gremio de Plateros de Barcelona —al
igual que sucedia en el resto de las corporaciones artisticas de Espafia—, debian
someterse a un examen previo que evaluara sus capacidades teéricas y técnicas
para ingresar en la corporacidn y practicar este arte con todas las garantias. A
grandes rasgos, la prueba estaba compuesta por varias fases, iniciindose con una
serie de preguntas relativas a los materiales, técnicas, medidas y pesos, es decir,
fundamentos teéricos que los pretendientes a maestros de plateria debian de
conocer. A continuacién, tenian que dibujar una pieza de plateria o joyeria vy,
finalmente, materializar dicho disefio. Mediante este proceso los examinadores
comprobaban el nivel de los aspirantes y arrojaban sus conclusiones para su
aceptaciéon o no como maestros de plateria®.

1  Estetrabajo se corresponde con una revision, ampliacion y traduccion del articulo “Drawings
by Eighteenth- and Nineteenth-century Silversmiths in Barcelona: Models and Training, publi-
cado en la revista Master Drawings en su numero 2 volumen 60 de 2022. Se han reducido el
namero de imdgenes publicadas, por lo que se recomienda acudir a dicho articulo para ampliar
el corpus de dibujos publicados.

2 Esta cuestion ha sido ampliamente estudiada y debatida, entre los ejemplos mas significativos
y recientes, véase M. PEREZ HERNANDEZ, “Institucién del examen de maestria en la plateria
salmantina”. Salamanca: revista de estudios n° 38 (1996), pp. 191-196 e I.]. GARCIA ZAPATA, El
arte de la plateria en Murcia: estudio histérico-juridico de la corporacién. Madrid, 2020, pp. 83-125.
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Lamentablemente, en la actualidad apenas se conservan algunos libros de dibu-
jos e imagenes parciales de los plateros de Sevilla, Pamplona,Valencia y Granada,
habiendo desaparecido por diversas circunstancias en la mayoria de las ciudades
donde se encontraban presentes estos gremios. Esto impide una aproximacion
precisa al proceso de evaluacién y a la informacién que su analisis podria arro-
jar para comprender los intereses y cambios estilisticos de cada momento en
funcion del territorio. En este sentido, dada su exclusividad, el caso de los siete
volimenes de los libros de pasantias conservados en el Archivo Histérico de la
Ciudad de Barcelona constituye una fuente de indudable valor’.

Los dibujos de los candidatos a maestros de plateria de Barcelona, o aquellos
que alli debian de examinarse, no solo son relevantes por la cantidad y amplitud
cronologica de los mismos —varios cientos de dibujos que abarcan desde el
siglo XVT al XIX— o por su valor documental para conocer esos aspectos esti-
listicos, tipologicos y disefios de cada momento, sino también por las elaboradas
composiciones que muestran. Esta circunstancia es especialmente llamativa a
partir de las décadas centrales del Setecientos —con algn caso excepcional
anterior—, cuando los aspirantes empiezan a presentar dibujos de mayor com-
plejidad, donde Ia alhaja presentada ya no es la protagonista, sino solo la excusa
para unas composiciones mucho mas ricas, a diferencia de lo que acontecia,
por lo general, en los dibujos conocidos de los aspirantes a los gremios de las
ciudades mencionadas, donde solo aparecen las piezas de joyeria o plateria indi-
vidualizadas, como era habitual*. Por este motivo, los Gltimos volimenes de los
libros de pasantias de Barcelona son un testimonio imprescindible para valorar
la importancia que se le dio al dibujo como elemento vertebrador en la forma-
cién de los aprendices. Un aspecto que se enmarca dentro de la renovacién del
proceso de instruccion que se dio durante el siglo XVIII y que a su vez hay que
relacionar con el reconocimiento social que los plateros anhelaban.

3 Véase S. MASFERRER CANTO, “Una evocaci6 de Iart de la joieria a la Catalunya d’ahir: Els
Llibres de Passanties”. Revista daci i dalla n° 110 (1927), pp. 90-91; J. SUBIAS GALTER, “Los
libros de Pasantias” Goya: Revista de Arte n° 52 (1963), pp. 224-228; N. de DALMASES, “La
orfebreria barcelonesa del siglo XVI a través de los Llibres de Passanties”. Dart n° 3 (1977), pp.
5-30 y E BALZAN, “Malta connections as observed in the Llibres de Passanties of Barcelona”, en
J. RIVAS CARMONA (coord.), Estudios de Plateria. San Eloy 2009. Murcia, 2009, pp. 147-158.
La relevancia de los fondos documentales de esta corporacion ha sido sefialada recientemente
por L. de SANJOSE LLONGUERAS, La plateria en la Coleccién Mascort. Los artifices y sus obras.
Siglos XIV-XIX. Barcelona, 2022, pp. 13-21 (Angels Busquets Relats).

4 Véase M.J. SANZ, Antiguos dibujos de la plateria sevillana. Sevilla, 1986; M.C. GARCIA
GAINZA, Dibujos antiguos de los plateros de Pamplona. Pamplona, 1991; F. de P. COTS MORA-
TO, El examen de maestria en el arte de plateros de Valencia: los libros de dibujos y sus artifices.
Valencia, 2004 y M. PEREZ GRANDE, “Dibujos de examen de plateros de la ciudad de Granada
(1735-1747)”. Goya n° 313-314 (2006), pp. 257-270.
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Asi, a partir de los afios veinte de ese siglo se aprecia un cambio de tendencia
en los dibujos realizados por los aspirantes a maestro. Frente a la sencillez de los
dibujos previos, en los que simplemente se plasmaba la pieza posteriormente a
ejecutar, sin ningin tipo de adorno, aderezo o marco decorativo, poco a poco
se fueron incluyendo esas mencionadas composiciones progresivamente mas
elaboradas, con dibujos que repetian escenas extraidas de pinturas, grabados y
estampas con tematicas muy variadas, en los cuales, la alhaja —motivo princi-
pal del dibujo— era desplazada a un papel casi secundario. Las motivaciones
que llevaron a los aspirantes a cambiar sus dibujos con respecto a la situacion
anterior se deben a diversas circunstancias, mucho mas profundas que el simple
deseo de autopromocién ante los examinadores. La principal de estas razones
estaria motivada por la reforma del aprendizaje tradicional que se puso en mar-
cha durante esta centuria, ya que hasta la fecha esa formacidn se habia llevado
a cabo en los gremios, en esa relacion paterno filial en la que el maestro trans-
mitia al aprendiz unos conocimientos basicos, casi rudimentarios, con los que
practicar su oficio. Frente a ello se impuso un nuevo modelo de formacion, de
clara inspiracion francesa, basado en el aprendizaje reglado en las escuelas, las
cuales fueron proliferando por todo el territorio con el fin de ofrecer unos co-
nocimientos mas ambiciosos, completos y en los que el dibujo era el elemento
central de una formacién ilustrada que rompia con los patrones del método
tradicional®.

Hasta Espana habian llegado mediante Diego de Villanueva las recomendacio-
nes que el intelectual francés Nicolas Cochin habia lanzado a los plateros acerca
de los excesos en la ejecucion de sus piezas, algo que se vinculaba directamente
con una inapropiada formacién. Al respecto, un testimonio fundamental es el
que ofrece el catedratico fray Andrés del Corral, quien se quejé de la decaden-
cia en la que habia caido la plateria vallisoletana por haber dejado sus maestros
de aprender aquellas disciplinas que otrora dominaban, como la arquitectura,
la geometria y la anatomia, en referencia a los grandes maestros del siglo XVI,
caso de Juan de Arfe. Otro personaje destacado que impulsé la reforma fue el
ministro Campomanes, muy critico con los privilegios y abusos de las estruc-
turas gremiales, a las que pretendia poner fin, motivo por el cual fomenté una
reforma estructural del sistema formativo, cuyo sustento se ejercia a través de
las academias, encargadas de influir en las artes a través de una formacién con-
trolada por el Estado. De hecho, el propio Campomanes hizo alusién al platero
Juan de Arfe, tomando los volimenes de su tratado como un método adecuado

5 Son numerosos los trabajos al respecto, véase C. BELDA NAVARRO, La ingenuidad de las
artes en la Esparia del siglo XVIII, Murcia, 1993.
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para alcanzar una formacion completa basada en el diseno®. Claramente, todo
este proceso de renovacion iba aparejado a una recuperaciéon de los modelos
clasicos, alejados de los excesos barrocos y rococds a partir de entonces en de-
cadencia.

Estos cambios tuvieron su repercusién mis alld de Madrid y la Corte, en otros
centros regionales, como en Valencia o Sevilla, donde también se impuso esta
nueva practica, de hecho, en la ciudad hispalense se establecié en 1759 una es-
cuela de dibujo en la casa del platero Eugenio Sinchez Reciente’. En Barcelona
fue el pintor Francisco Tramullas quien puso en marcha 1747 una academia de
nobles artes, ofreciendo una formacién diferente a la que se practicaba tradicio-
nalmente en los gremios. Esta institucion no se veria consolidada hasta 1775, ya
como Escuela Gratuita de Diseno, cuando la Junta de Comercio de Barcelona
dio el soporte econdémico suficiente para su mantenimiento, ya que la organi-
zacion pretendia velar por los intereses de la sociedad catalana para mejorar su
industria y competitividad a través de esa fundamentacion tedrica y practica
de los artistas. En el transcurso de esos afios el centro reflejé perfectamente el
debate surgido al respecto de la formacion artistica o artesanal, de las diferencias
entre academias y escuelas, de la preminencia de la Academia de San Fernando
de Madrid y de la idoneidad de los directores y profesores de estos centros®.
En este complejo contexto, en el transcurso de los cambios que afectaron di-
rectamente al proceso formativo de las actividades artisticas, es donde hay que
encuadrar aquellos dibujos mas elaborados de los libros de pasantias, en los que
nuevamente el estudio de la composicién y del cuerpo humano adquiere un
mayor protagonismo’.

La abundante cantidad de dibujos de los libros de pasantias precisa de una cla-
sificacion, al menos aproximada, segtn el contenido de sus temas. Por un lado
estan aquellos dibujos de contenido religioso, en los que se aprecia la devocidon
particular del aspirante al representar a su santo patrén (onomastico), lo que ya
justificaria la libre eleccién del dibujo que acompana a la alhaja por parte de los
candidatos. Asi, son habituales las imigenes de San Antonio, San Pedro, San Mi-

6 Véase M.C. de la PENA VELASCO y C. BELDA NAVARRO, “La visién del mundo en crisis.
Los gremios frente a la Academia’, en El arte espariol en épocas de transicién. Leon, 1994, pp. 17-26.
7 Véase M.P. MCDONALD, El trazo espariol en el British Museum. Dibujos del Renacimiento a
Goya. Madrid, 2013, pp. 172-179.

8 Para conocer el origen y el desarrollo de la Escuela de Bellas Artes de Barcelona, véase A.
UBEDA DE LOS COBOS, “El centralismo borbénico y la Escuela de Bellas Artes de Barcelona”,
en El arte en tiempos de Carlos III. Madrid, 1989, pp. 467-474.

9 Véase L. RODRIGUEZ, “Académia versus Gremi. Problematica de lestabliment del regim
academic a Barcelona”. Pedralbes: Revista d’Historia Moderna n° 18 (1998), pp. 363-370 y M.
RUIZ ORTEGA, La Escuela Gratuita de Disefio de Barcelona, 1775-1808. Barcelona, 1999.
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guel, San Pablo y Santiago, que destacan por su abundancia frente a otras me-
nos reproducidas de San Bruno, San Jacinto y San Onofre. Susceptibles de un
mayor interés son las representaciones de San Eloy, patrén de los plateros, y del
interior de su taller, en las que se aprecia un deseo de reconocimiento artistico.
Con esa intencién de amparo y devocidn aparecen también algunos dibujos
marianos, como laVirgen de la Merced, patrona de la ciudad, la de Montserrat
y la del Pilar. Aquellos dibujos de contenido religioso también cuentan con
escenas del Antiguo y el Nuevo Testamento, caso de Betsabé lavandose los pies
ante la mirada del rey David, la Adoracién de los Pastores, la Huida a Egipto, la
Sagrada Familia, el Bautismo de Cristo, o Jests apareciéndose a sus discipulos.
Asimismo, hay un nutrido ntimero de dibujos con personajes mitologicos, que
se concentran hacia el cambio de siglo, evidentemente en relaciéon con esa for-
macidn y vuelta a los contenidos propios del clasicismo. En ellos aparecen prin-
cipalmente Minerva y Mercurio, aunque también se hallan pasajes mitologicos,
caso de Hermes ante Argos. Otros grupos, menos numerosos, pero igualmente
interesantes, son los que se corresponden con escenas cinegéticas, como dos pe-
rros que abaten a un ciervo, o escenas de la vida campestre; las vistas de ciudad,
relativas en su mayoria a Barcelona; las alegorias con significados en defensa de

la justicia y de las artes y, finalmente, los retratos reales'’.

Una tematica frecuente en la pintura barroca, La Conversion de San Pablo, se im-
puso entre los dibujos presentados por los plateros del mismo nombre, caso de
Pau Pasqual en 1754 y Pau Mas en 1769, quienes recurrieron para su examen al
modelo fijado por Rubens un siglo y medio antes. La obra del pintor flamenco,
ampliamente difundida mediante la estampa de Schelte a Bolswert, debi6 de
ser conocida por estos aspirantes durante su aprendizaje. El tema, que narra la
conversion de San Pablo en el momento en el que se cae del caballo ante la in-
terpelacién de Cristo y la consiguiente sorpresa de los soldados, ofrecia a estos
artifices la posibilidad de desplegar toda su habilidad con el dibujo al ser una
composicidn que encierra un complejo movimiento de las figuras alrededor
del santo, con la adopcion del escorzo en los caballos y de los maltiples gestos
que adoptan cada uno de los personajes, propios de un momento dramatico
como es el que narra este pasaje de los Hechos de los Apodstoles (Lam. 1). Asi,
no es de extranar que tan solo Pasqual fuera el Gnico capaz de ejecutar satis-
factoriamente la obra de Rubens, demostrando su dominio del dibujo y de las
técnicas, frente a la representacion de Mas, quien afladi6 color a su trabajo pero
que no logré un dibujo a la altura del de su antecesor. Sus figuras aparecen
como una amalgama en un solo plano y no se han tenido en cuenta las medidas

10 Una clasificacién parecida fue propuesta ya, véase M.I PEREZ RUFI, El disefio de joyas en
Esparia. 1740-1800 (Tesis doctoral). Universidad de Sevilla, 2015, p. 97.
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Lam. 1. Examen de Pau Pasqual, 1754. Llibre de Passanties.Volum
V. (1753-1814). AHCB. Fons Confraria de Sant Eloi dels Argen-
ters AHCB3-532/5D131-18 Num. 1248-1639, f. 5.

del soporte en las que se debia hacer el dibujo, lo que conlleva que las figuras
aparezcan cortadas bruscamente. Esta diferencia de calidad artistica entre uno y
otro también se observa en la pieza propia de su oficio como plateros, ya que el
anillo dibujado por este tltimo es mucho mas sencillo que el complejo conjun-
to de joyeria elaborado por Pasqual. En ambos casos el disefio de estas alhajas se
sitGa en la parte inferior derecha, acompanando a la escena principal sin restarle
protagonismo. Con anterioridad, otro aspirante, Joan Pau Gasset, también habia
abordado el modelo de Rubens, aunque asemejandose mas a la adaptacion que
de este tema hizo Murillo, reduciendo el nimero de personajes y abriendo un
gran espacio vacio en el cielo, solo alterado por la presencia de Jesus, frente al
nutrido grupo de la parte inferior.

Otro santo frecuente en el repertorio de los plateros barceloneses fue el apostol
Santiago, cuya representacién mas numerosa se corresponde con la habitual
iconografia de este santo, es decir, a caballo blandiendo su espada contra los
moros que se encuentran a sus pies. Excepcionalmente se hallan otras ima-
genes de este santo, como la de su martirio, dibujada por Jaume Monserda y
Gasset en 1802 (Lam. 2 izquierda). Eso parece que hizo Joseph Bergua y Mir
en 1764, quien para dibujar la Aparicién de la Virgen del Pilar al apéstol Santiago
debi6 guiarse por la multitud de grabados que reproducian este hecho. Mayor
protagonismo tuvieron las devociones marianas locales, la Virgen de Montse-
rrat y sobre todo la Virgen de la Merced, en cuyos dibujos pueden advertirse
con facilidad las similitudes con las obras pictoricas y con los grabados que tan
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Lam. 2. Examen de Jaume Monserda y Gasset, 1802. Llibre de
Passanties.Volum V. (1753-1814). AHCB. Fons Confraria de
Sant Eloi dels Argenters AHCB3-532/5D131-18 Nuam. 1248-
1639, £.339 (izquierda) y Examen de Joseph Barrera, 1725.
Llibre de Passanties.Volum III. (1629-1752). AHCB. Fons
Confraria de Sant Eloi dels Argenters AHCB3-532/5D131-16
Nuam. 458-1002, f. 422 (derecha).

populares se hicieron de estas advocaciones hacia mediados del siglo XVIII en
Cataluna.

Para los temas mitoldgicos, las obras de los grandes maestros romanos del siglo
XVII fueron tomadas como referentes por alguno de los candidatos a plateros.
Este es el caso de Joseph Barrera, que en 1725 realizé un estudio de uno de
los grupos del Rapto de las Sabinas de Pietro da Cortona, una de las principales
obras del barroco romano que conoceria gracias a la difusién que de esta pintu-
ra hicieron otros maestros posteriormente, como Nicolas Poussin o Sebastiano
Conca, a cuya escuela se atribuye una de estas representaciones en depdsito del
Museo del Prado en la Universidad de Barcelona. Sin embargo, a diferencia
de lo que hicieron los aspirantes que copiaron la obra de La conversion de San
Pablo de Rubens, Barrera tan solo reproduce una de las parejas de la compo-
sicidbn procedente de Cortona. Ciertamente, Barrera copia con todo detalle al
soldado romano y a la mujer que este levanta arrebatadamente —pareja situada
a la izquierda en el cuadro de Cortona—, repitiendo los mismos gestos y hasta
con idénticos detalles en el vestuario y aderezo de las figuras, como demuestra
la banda decorativa de la vaina del soldado. Los tinicos cambios que introdujo
el platero se hallan en relacién con el auténtico fin del dibujo, que no es otro
que la inclusién de una joya, en este caso un anillo que sostiene la mujer con
la mano que se lleva a la cabeza. Por otro lado, el fondo responde a un paisaje
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montanoso con unas ruinas clasicas junto a otras edificaciones que nada tienen
que ver, salvo por la evocacidn a la arquitectura clasica, con la versidon que de
este tema hicieron los pintores del barroco europeo (Lam. 2 derecha).

Con la llegada del siglo XIX los temas mitoldgicos fueron cobrando una mayor
relevancia, sustituyendo asi a los de contenido religioso, l6gicamente, al amparo
de esa instruccidon que los artistas recibian en las academias, las cuales, no hay
que olvidar, surgieron como una herramienta para dar a los artistas una forma-
cién que buscaba recuperar el esplendor del arte clasico. En este sentido, como
ya se ha indicado, la presencia de Minerva es claramente mayoritaria, eviden-
temente por su significado como defensora de las artes liberales y del progreso
intelectual, asi como Mercurio, dios del comercio. Por lo general, suelen apa-
recer solos, llevando la alhaja o recibiéndola de manos de un nino. Con todo,
los testimonios mas interesantes son aquellos donde aparecen acompafados de
otros personajes, generando unas composiciones mas elaboradas que nueva-
mente hay que vincular con imagenes que conocerian durante su formacion.
Entre todos ellos, el dibujo mas interesante es el que presentd en 1824 Macin
Mestres y Muns, quien plasmé a Minerva, junto a una nina que lleva un libro,
al lado de un grupo de putti que se arremolinan junto a numerosos y variados
objetos. Uno de ellos aparece pintando los 6rdenes clasicos, accion que observa
otro putto, que sostiene un instrumento de medicion, y un tercero eleva con sus
brazos el caduceo de Mercurio y el anillo propuesto por el aspirante, sobre el
que se entrelaza una cinta con los datos del platero y la fecha del examen. Toda
la escena es contemplada desde el cielo por Saturno, quien mira atentamente
al reloj de arena que lleva en una de sus manos. La composicién parece una
alegoria de la defensa que estos dioses hacen de las artes y las ciencias, y es que
son habituales las referencias alegéricas en los dibujos, por lo general destinadas
a enfatizar las virtudes del candidato.

No obstante, la principal alegoria, que se advierte como el paradigma de la consi-
deracién que los plateros tenian de si mismos como artistas, la proporciona Ignasi
Valls, hijo del platero Pere Valls, con su dibujo para el examen de 1750.Valls fue
un destacado grabador barcelonés, muy activo y demandado durante aquellas
décadas como demuestra su amplia produccion. Incluso el propio gremio de
plateros de Barcelona, antes de su ingreso, ya le habia encargado la portada de las
ordenanzas de 1733"". Para su examen de acceso reprodujo el grabado que hizo
Juan Bernabé Palomino en 1723, segin el dibujo de su tio Antonio Palomino,
que ilustraba el segundo tomo de su obra El museo pictorico y escala dptica, aunque

11 S. MATA DE LA CRUZ, “Les planxes calcografiques de 'adarga catalana de Francesc Xavier
de Garma i Duran (1753), a PArxiu Historic Arxidiocesa de Tarragona”. Paratge n° 27 (2014), pp.
203-208.
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introduciendo una importantisima novedad.Valls cambi6 la efigie de Luis I que
esta pintando la diosa Minerva —que representa la alegoria de la pintura— por
el anillo que present6 al examen, situando su arte en el lugar mas distinguido de
toda la composicién, —el que ocupaba el monarca—, si se toma como referencia
el grabado del que deriva el dibujo. Pero, mas alld de esta cuestion, la ejecucion
de este dibujo debe contemplarse como una reafirmacién de Valls por dignificar
la plateria como un arte al nivel de la pintura, que es protegida y practicada por
Minerva, diosa de las artes y de la sabiduria, que se rodea del conocimiento, ape-
lando al estudio que deben cultivar los jovenes aprendices, quienes se encuentran
detras de ella afanados en el estudio de una escultura de Hércules (Lam. 3). Al
mismo tiempo Valls estd aludiendo al tratado de Palomino, haciendo al platero
participe de las cualidades que segtn este debia de tener un aprendiz a pintor:
genio, ciencia, diligencia y experiencia, esta tltima basada en una ensenanza que
debia de partir del dibujo. De hecho, Palomino defendia que el dibujo era in-
dispensable para la prictica artistica y, por ello, cita en su obra a Juan de Arfe, al
que ciertamente no consideraba ilustre por su facultad como platero, pero que si
merecia de su atencidn por ser distinguido en el dibujo, elogiando sus estudios en
los que aportd acertadas reglas de simetria, anatomia y geometria'?.

Lam. 3. Examen de IgnasiValls, 1750. Llibre de Passanties.Vo-
lum III. (1629-1752). AHCB. Fons Confraria de Sant Eloi dels
Argenters AHCB3-532/5D131-16 Ntm. 458-1002, f. 541
(izquierda) y El museo pictorico y escala dptica, practica de la pintura,
Antonio Palomino (dibujo) y Juan Bernabé Palomino (grabado),
1723, 365 x 376 mm, Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando de Madrid (derecha).

12 Antonio Palomino de Castro y Velasco, El museo pictorico y escala optica: practica de la
pintura..., Madrid, 1724.
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En suma, la mayoria de los dibujos de los volimenes II1, IV,V y VI de los libros
de pasantias son de contenido religioso y mitologico, estos tltimos con una
clara intencionalidad alegdrica. No obstante, hay otra serie de dibujos cuyo
contenido, a pesar de la variedad, corroboran cémo los plateros presentaban a
sus examenes dibujos que seguian pinturas o grabados con los que posiblemen-
te se habian formado. Ese es el caso del dibujo llevado a cabo por Francisco
Comas y Palmarola en 1790, quien indudablemente conocid la estampa de la
Alegoria de la Orden de Carlos III de Manuel Salvador Carmona, a su vez reali-
zada a partir de una pintura de Antonio Gonzilez Velazquez. El dibujo es prac-
ticamente idéntico. Carlos III, sobre un pedestal, viste el habito de maestre y
porta el collar de su propia orden. Aparece flanqueado por las figuras alegdricas
del Mérito, representada por un angel que lleva la corona de laurel, y la Virtud,
personificada a través de un soldado. La Gnica diferencia, tanto con el grabado
de Salvador Carmona como con la pintura de Gonzilez Velizquez, es que los
angelitos situados en un segundo plano no aparecen ni con el collar ni con la
banda de la orden, sino que simplemente sostienen entre sus manos una larga
cinta que desaparece detras de la figura del guerrero para volver a aparecer anu-
dada a un marco situado en primer plano y que debe considerarse la pieza que
presentd para su evaluacion. La omision del collar y de la banda con la insignia
portada por los angelitos puede estar justificada por el deseo del candidato de
evitar introducir algiin elemento que pudiera ser susceptible de ser considerado
por los examinadores como la alhaja presentada al examen, de hecho, tampo-
co dispone a los pies del pedestal el brasero que si se encuentra en la pintura
original y en el grabado posterior. Tan solo se permite dibujar el collar con la
cruz de la orden que lleva Carlos III. La eleccion de este tema también ofrece
una lectura que debe ponerse en relacion con el propio arte de la plateria, pues
el aspirante a maestro estd aludiendo a las figuras alegdricas de la Virtud y del
Meérito, presentandolas como aval de su propia candidatura (Lam. 4).

Carlos III no es el Gnico monarca que se encuentra entre los dibujos barcelone-
ses. Su sucesor, Carlos IV, aparece también, junto a Maria Luisa de Parma, en el
dibujo presentado en 1803 por Joan Antén Fradera. En realidad, este aspirante
se limitd a copiar uno de los grabados que se hicieron con motivo de la entrada
de la familia real a Barcelona un afo antes. La imagen muestra a los monarcas
subidos en el carro triunfal con el que la comision de Colegios y Gremios de
Barcelona obsequi6 a los reyes para su ingreso en la ciudad. Ademas, el carro
estaria tirado por una serie de hombres jovenes y fuertes de las diferentes cor-
poraciones, una decisiéon que no estuvo exenta de critica por ver en ello cierto
servilismo. Mis alla de las figuras que aparecen alrededor del carro —ideado
por Pere Pau Montana, director de la Escuela Gratuita de Diseno, y ejecutado
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Lam. 4. Alegoria de la Orden de Carlos III, Antonio Gonzilez
Velizquez, h. 1778, 6leo sobre lienzo, 64 x 46 cm, Museo
Cerralbo de Madrid y Alegoria de la Orden de Carlos 111, Ma-
nuel Salvador Carmona, 1778, grabado, Biblioteca Nacio-
nal de Espafia (izquierda) y Examen de Francisco Comas y
Palmarola, 1790. Llibre de Passanties.Volum V. (1753-1814).
AHCB. Fons Confraria de Sant Eloi dels Argenters AH-
CB3-532/5D131-18 Num. 1248-1639, f. 264 (derecha).

por el carpintero Manel Piera—, este en si destaca por su elegancia y buen
gusto, sobresaliendo del mismo los elementos alegoricos. En la parte delantera
se observa la figura de un perro con una llave en la boca sobre el escudo de
Barcelona, la clava de Hércules y la piel del ledn de Nemea, como simbolo de
la fidelidad de Barcelona a la monarquia en unos afios tan convulsos, girando el
perro su cabeza hacia atrds, donde aparece un ledn que apoya sus garras sobre
dos esferas, los dos mundos de la monarquia espanola. El casco de la carroza
tenia esculpidas en bajorrelieve las figuras de la Constancia, reclinada sobre una
columna truncada y con un flamero a los pies, y del Amor, que lleva en su mano
el corazon inflamado, ademas del escudo de Espana. En definitiva, una imagen
iconica, difundida a través de grabados e incluso pintada en un abanico, atribui-
da al escendgrafo Bonaventura Planella, alumno de Montafa y posteriormente
profesor de la misma escuela. Fradera debi6 de conocer de primera mano dicha
representaciéon —quizas compartié algin momento de su formacién con el
propio Planella—, pues en su dibujo se pueden ver una serie de caballos delante
de los jovenes que tiraban del carro, que no se encuentran en los grabados que
de esta representacidn se publicaron en las relaciones que sobre la festiva entra-
da se realizaron. Con todo, el candidato optd por presentar esta imagen como
ejercicio de maestria, introduciendo, 16gicamente, la alhaja con la que exami-
narse, sostenida por un angel y situada delante de la pareja real. La eleccion de
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Fradera de esta imagen puede verse como una alusion directa al sentido que se
le dio a esta visita vy, en particular, al carro patrocinado por las corporaciones,
destinado a enaltecer la gloria de unos soberanos por sus virtudes pacificas que
honran con su proteccion las artes, quienes a su vez conducen gloriosas a los
reyes en un gesto de lealtad y agradecimiento.

Este no fue el tnico dibujo presentado a examen que se realizé sobre la visita
de los reyes a Barcelona. Antéon Osana, apenas un mes después del aconteci-
miento, llevo a cabo un dibujo del puente efimero que unié durante aquellos
dias las dependencias de la familia real, entre el Palacio Real y la Aduana. Para
ello, el arquitecto Tomas Soler Ferrer, quien cont6 con la importante colabo-
racion del carpintero Antonio Rovira Riera, proyecté un puente de tres ojos,
en el que plasmo una perfecta arquitectura neoclisica, a la que no le faltaban
las esculturas y relieves alegoricos. Todo ello bien conocido gracias al proyecto
que se conserva completo sobre el mismo. Sin embargo, el dibujo de Osana
no se corresponde con ninguno de los alzados, planos y secciones que ilustra-
ban el proyecto, todas ellas de caracter técnico, sino que realmente responde a
una vision del puente particular, tomada durante la visita regia, ya que pueden
observarse transetntes de diferentes estamentos de la sociedad, un par de frai-
les, numerosos soldados en grupo y haciendo guardia, parejas de la burguesia
catalana vestidas elegantemente y otros individuos que caminan entre ambos
palacios. Incluso, llegd a incluir un carruaje atravesando uno de los vanos del
puente, posiblemente elementos dispuestos de forma aleatoria para enriquecer
la escena. No se ha localizado ningin grabado con esta misma imagen, por lo
que podria ser una idea original de Osana, mas adn si se tiene en cuenta que
apenas transcurrieron unas semanas entre la construccion del puente y el dibujo
presentado al examen.

Un dltimo caso de esta serie de representaciones regias es la de Mariano
Gurumbao y su retrato de Fernando VI para el examen que present6 en 1758.
El busto del monarca aparece junto a la corona y el cetro, los atributos del rey,
en una composicion que recuerda vagamente al retrato que de este rey se ha
atribuido al circulo del pintor italiano Jacopo Amigoni.

Otra imagen a tener en cuenta, verdaderamente interesante, es la escena galante
que introdujo Francisco Arnaudias y Bransi en su examen, con la presencia de
una pareja de enamorados jugando en un columpio en un espacio natural®.
Una composicién que recuerda claramente a las obras que sobre este tema rea-
liz6 Jean-Honoré Fragonard, sobre todo a la primera de ellas, pintada unos afos
antes del dibujo de Arnaudias.

13 M.I PEREZ RUFI, El disefio de joyas en Espafia... ob. cit., pp. 140-141.

239



Manuel Pérez Sanchez e Ignacio José Garcia Zapata (Eds.)

En definitiva, los dibujos de los aspirantes a maestros de plateria realizados en
Barcelona tienen una gran significacidn por diversas cuestiones. En primer lu-
gar corroboran la recepcidn, transferencia y asimilacién de ideas y modelos
a través de las estampas que circulaban por la época, y el papel que estas des-
empenaron durante el aprendizaje ya que permitian conocer las composicio-
nes de los principales artistas, posteriormente a imitar o, al menos, a seguir de
referencia.'* Como ya se indicd, son, a su vez, un testimonio elocuente de los
cambios que se dieron en la formacién de los artistas durante el siglo XVIII,
especialmente hacia la segundad mitad de la centuria, cuando iniciaron su ins-
truccién en las escuelas y academias de dibujo, tomando como referencia, ya
de forma institucionalizada, pinturas, grabados y toda clase de obra grafica que
en esos centros se conservarian para una formaciéon de los alumnos adecuada
a los canones de la época.’® En ese sentido se manifestaron dos de los princi-
pales intelectuales del momento, Antonio Ponz y el Marqués de Urefia, quien
recuperando las palabras del primero, se felicitaba por la inclusién en las nuevas
ordenanzas de los plateros madrilenios de 1771, de la debida asistencia de los
jovenes aspirantes a este arte a formarse en la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando en conocimientos de arquitectura y en el modelo y dibujo de la
figura humana, siendo esta una condicion ineludible para admitirlos al examen,
por proporcionarles el buen gusto y los conocimientos tedricos y practicos
necesarios para evitar la realizacién de obras inadecuadas que anteriormente
habian desacreditado a este arte.'®

En efecto, ambos autores lamentaban los errores que muchos plateros habian
cometido al carecer de una adecuada formacidn, con invenciones necias, no-
vedades ridiculas, extravagancias y delirios fruto de no haber ocupado varios
afos en formarse bajo una correcta instruccién, que por supuesto debia basar-
se en el dibujo y en unos maestros adecuados. De hecho, ese era el principal
temor de la academia, como se desprende de la situacion que se dio cuando
en 1784 un grupo de artistas de Cadiz pretendian alcanzar para una escuela
de dibujo creada por los plateros de la ciudad la condicion de academia. Este
reconocimiento no le parecia pertinente a la academia de San Fernando, dado
que como habian dejado intuir en otras peticiones semejantes, tenian ciertas
reticencias hacia los profesores locales, a los que no cuestionaban su habilidad,

14 Para valorar la importancia del grabado y su influencia en la formacién artistica durante
el siglo XVIII, véase P. SILVA MAROTO, “La influencia del grabado en el arte de la época de
Carlos IIT; en El arte en tiempos de Carlos ITI. Madrid, 1989, pp. 401-411.

15 Véase M.P. MCDONALD, Renaissance to Goya. Prints and drawings from Spain. London,
2012, pp. 215-220.

16 G. de MOLINA Y SALDIVAR, Reflexiones sobre la arquitectura, ornato y miisica del tem-
plo... Madrid, 1785, pp. 343-349.
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pero a los que consideraban formados en el ideario barroco. Por ello, desde la
academia decidieron dotar a las escuelas de aquellos dibujos premiados, cuya
copia por parte de los alumnos si consideraban apropiada para una ensenanza
en los parametros y modelos que estimaban oportunos, que no eran otros que
los ideales académicos —que esos maestros locales no podian ofrecer— fijados
en la norma, la especulacion y la practica. A este envio parecen responder algu-
nos de los dibujos de los libros de pasantias, especialmente el realizado en 1846
por Francisco de Asis Carreras, quien presento, en consonancia con los dibujos
que se ejecutaban en la Academia de San Fernando, su alhaja sostenida por una
mano. Dibujo en el que el verdadero protagonismo recae en el estudio de ese
miembro, en su anatomia y en el juego de luces y sombras.

Pero en toda esta cuestion subyace otra motivacion por parte de los plateros
acerca de la nobleza de su arte y los anhelos de pertenecer al orden superior de
las Bellas Artes, como hija de la inteligencia. Una posicién que sustentaban en
su origen divino, su antigiiedad, el valor de sus materiales y dos pilares funda-
mentales: el arte y la ciencia. El conocimiento de ciertas disciplinas que confir-
maban su identidad, la aritmética, la geometria y la perspectiva, que se funda-
mentaba a su vez en el dibujo."” Ciertamente, toda esta teoria es la que podria
justificar la presencia, al inicio del quinto volumen de los libros de pasantias, de
un dibujo de San Eloy que copia el grabado ideado por fray Matias de Irala en
1733 para ilustrar la portada de las ordenanzas de los plateros de Malaga.

En la imagen se muestra a San Eloy flanqueado en los cuatro dngulos por perso-
najes del Antiguo Testamento. Arriba a la izquierda Beselel, artifice del Arca del
Testamento, con caliz y copén en una mano y en la otra un incensario; a la de-
recha se encuentra Oliab, quien hizo el candelabro de los siete brazos, con otro
incensario y un candelabro de siete luces; abajo a la izquierda, Hyram, maestro
de obras del Templo de Salomén, con regla, compas, laminas de geometria y
un plano con la estrella de David y otras figuras geométricas, y finalmente, a la
derecha, Taré, padre de Abraham, platero inventor de la moneda, con un saco
de monedas a sus pies y otros instrumentos en sus manos. Detras de San Eloy
se reproduce el taller de un platero con dos escenas diferentes. A la derecha, San
Anastasio, con habito de carmelita, esta trabajando en unas andas eucaristicas,
mientras que a la izquierda San Dunstan, como arzobispo, estd cincelando con
la ayuda de un angel un Crucificado.

En la franja superior aparecen las figuras de Moisés y Salomén senalando los
planos de sus templos en un pergamino. Por delante de ellos, dos angeles flan-

17 C. BELDA NAVARRO, “Sin Sciencia y noticia de las artes liberales”, en J. RIVAS CARMO-
NA (coord.), Estudios de Plateria. San Eloy 2016. Murcia, 2016, pp. 109-125.
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quean el emblema del gremio de plateros de Barcelona, que sustituye al escudo
real con el toison que lleva la imagen original de Irala. Estos angeles son simila-
res a los del grabado que el propio Irala hizo para los plateros de Valencia, donde
incluy6 junto a ellos dos filacterias con las inscripciones Practica y Theorica,
con las que se hacia una declaracién a esos dos principios que los plateros que-
rian distinguir, su parte tedrica, creativa, de la prictica, manual'®.

En definitiva, los plateros, orgullosos de la importancia que el diseflo tenia en su
arte, exteriorizaron tal circunstancia junto a la exaltacién propia de su patron,
San Eloy. Estas imagenes enfatizaban esa concepcion que los plateros tenian de
si mismos a través de esa vinculacién con los grandes artifices y personajes del
Antiguo Testamento, al tiempo que se hacian acreedores del dominio de ciertos
instrumentos practicos e intelectuales que les daban una significacién dentro de
las artes, como declaracién de la grandeza y dignidad de la plateria.

Mas alla de este debate, lo cierto es que los dibujos de los aspirantes de Barce-
lona ofrecen unas composiciones bastante elaboradas con una relativa anterio-
ridad a que se implantara esa reforma académica. Este hecho podria enmarcarse
ante las caracteristicas estilisticas de la plateria del Setecientos que, frente a la
del siglo XVII, fue mas propensa a la inclusion de escenas sagradas, mitologicas
y de la vida cotidiana destinadas a decorar las piezas religiosas y civiles, motivo
por el cual los plateros tenian que conocer dichas escenas y dominar la figu-
racién para posteriormente transmitirlas a sus obras. Uno de los ejemplos mas
destacados al respecto se encuentra en Murcia, un territorio cuya plateria estaba
por entonces influenciada por los maestros y la obra procedente del levante
espanol. Asi, el frontal de plata del altar mayor de la catedral de esta ciudad con-
tiene un relieve de 1736 con la escena del Sacrificio de Isaac —procedente del
pedestal de la custodia del Corpus Christi ejecutado para las nuevas gradas de
plata— realizado por el platero Antonio Mariscotti, quien tomé como modelo
la pintura que de este mismo tema hizo Tiziano para la Iglesia de Santa Maria
della Salute de Venecia.'” En definitiva, este relieve corrobora cémo los maes-
tros de plateria conocian a través de pinturas, grabados y estampas determinadas
obras realizadas por los artistas mas destacados de Europa y cdmo les servian de
modelo para sus creaciones.

18 C. BELDA NAVARRO, “San Eloy”, en La luz de las imdgenes Orihuela. Alicante, 2003, pp.
454-455.

19 R. CABELLO VELASCO, “Antonio Mariscotti y la obra de plata del altar mayor de Murcia”
Verdolay n° 6 (1994), pp. 161-168.
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