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Resumen
Blas Molner, valenciano establecido en Sevilla, desarroll6 una polifacética y exitosa carrera
como escultor, arquitecto de retablos y profesor en la Real Escuela de las Tres Nobles
Artes. Entre el Barroco y el Neoclasicismo, practicé una curiosa dualidad estilistica en
funcién de si acometia encargos oficiales —en los que seguia las directrices académicas—, o
particulares, cuando mantenfa las formas tradicionales. En 1789 realizé una arquitectura
efimera por la proclamacién de Carlos IV en el enclave hispalense de Santa Marfa de
Gracia para el gremio del arte de la Seda. Como no se le abond lo estipulado en el contrato,
reclamé justicia en los tribunales y el mencionado gremio pleite6 con él entre 1794 y 1796
en lo que constituye un sintomatico ejemplo de competencia profesional y resistencia
artistica al final del Antiguo Régimen.
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THE VIEWS OF DESIGNS ARE COMMONLY SUPERIOR TO
THOSE OF THEIR PRODUCTIONS. A FEUD OVER THE ART
OF SILK AGAINST BLAS MOLNER

Abstract

Blas Molner, born in Valencia and settled in Seville, Spain, developed a successful
multifaceted career as a sculptor, architect of altarpieces and instructor at the Real Escuela
de las Tres Nobles Artes (Royal Academy of the Three Noble Arts). Between the times of
Baroque and Neoclassical art styles, he put an interesting stylistic duality into practice
depending whether he was undertaking official commissions —in which he followed
academic guidelines— or particular, when he stood by traditional forms. In 1789 he created
an ephemeral architectural production for the appointment of King Carlos IV in the
Sevillian enclave of Santa Marfa de Gracia for the labour union of the silk artists. As he was
not paid as stipulated in the contract, he claimed for damages in court. The aforementioned
guild took legal action in his support for several years in a mirrored symptomatic example
of professional competence and artistic resistance at the end of the Ancien Regime.
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En varias ocasiones se ha abordado por parte de la historiografia espafiola el intenso e
interesante debate ideoldgico y formal que estallé en la transicion entre la dltima fase del
Barroco y el incipiente Neoclasicismo.' En el caso de Sevilla, donde la tradicién barroca
alargd notablemente su vigencia, esta pugna —que no solo se sustancié en retorcidos pleitos,
sino en una dura competencia por la obtencién de cargos y la firma de contratos—, adquirié
carices muy dinamicos en el ambito de la fabricaciéon de retablos y otros muebles, en el
adorno de coches de caballos y hasta en el de tipo efimero motivado por las celebraciones
publicas.” El episodio que voy a reconstruir a continuacion resulta sintomatico de lo descrito
anteriormente, peto, ademas de ofrecer una pagina mas sobre la afanosa lucha entre los
menguantes gremios y el creciente prestigio de las corporaciones académicas al final del
Antiguo Régimen, también surte de datos valiosos para ponderar la importancia y
consideracion disfrutadas en vida por Blas Molner, un valenciano afincado en Sevilla que,
ademas de conspicuo representante del ambito académico, generé una obra que pudo
comercializar con éxito y distribuir por diversas zonas de la Peninsula, Canarias o
Hispanoamérica. Quiza por todo ello sean justas las pretensiones de los que reivindican una
monografia para un autor que mereceria estudiarse con detenimiento.” En cualquier caso, el
rastro documental que dejé es suficiente para conocer con claridad su perfil b1ograﬁco e
institucional, aunque queda pendiente la elaboracién de su catalogo artistico.

Blas Molner Zamora (Valencia, 3 de enero de 1738 — Sevilla, 2 de enero de 1812), fue
bautizado en la parroquia de San Esteban de su localidad natal, collacién en la que vivié hasta
1755, afio en que sus padres, Jaime Molner y Felipa Zamora, contrataron su formacién e
ingreso por cuatro afos en el taller que tenfa en la calle Rubiols el escultor Tomas Llorens
Villanova, donde compartiria aprendizaje con Isidro Puchades Miré.* Lamentablemente en
la obra de Llorens, destruida casi toda durante la Guerra Civil, no pueden encontrarse detalles
identificativos de su discipulo Molner, aunque Escudero especula acerca de su participacion
—al final de su proceso de aprendizaje—, en el monumento que el maestro dedic6 a San Pedro
Pascual.” El mismo autor, descartando la posibilidad de que Molner continuara su formacion
en la Academia de San Carlos —fundada en 1766 cuando ya aparece documentado como
vecino de Sevilla—, si considera probable que hubiera compaginado su formacién en el taller
de Llorens con algunas lecciones en el que serfa germen de aquella, la Academia de Santa
Barbara, fundada por Ignacio y José Vergara en 1753, aunque ya en 1759 estaba proxima a
su disolucién.’

1 Con caracter general Ruiz, 1985. Rodriguez, 1992. Ubeda, 2001. Para la arquitectura Galera, 2003. Ollero,
2004. Falcon, 2009. Rodriguez, 2009. Sobre el retablo y la aplicacién de la normativa académica Martin,
1988; 1992. Recio, 2000b; 2001; 2007. Para la pintura Cabezas, 2015.

2 Sobre la recepcion de las ideas ilustradas y su adecuacién al medio artistico sevillano Serrera, 1990.
Sanchez, 1996. Baena/Hernandez, 1998. Ros, 2001. Sobre la competencia artistica al final del Antiguo
Régimen Pefa, 1992. Recio, 2000a; 2005. Ros, 2009.

3 Recio, 1998: 211. Lorenzo, 2018c: 170. Garcia, 2021a: 225 cree que es "uno de los artistas mas
injustamente olvidados de la plastica hispalense".

4 Las referencias biograficas de la etapa valenciana de Molner se deben a Alcahli, 1897: 386. Igual/Morote,
1933: 98. Aldana, 1970: 240. La mejor sintesis biografica es, sin embargo, la de Escudero, 2009a. Nuevas
aportaciones en Molina 2023: 384.

5> Escudero, 2009a: 127. Llorens finaliz6 su trayectoria artistica ingresando en la Academia de San Carlos
desde el momento de su fundacién y haciéndose cargo de la direccién de escultura de la misma desde
1770. Puchades se harfa cargo de la gestién del taller de su maestro a la muerte de este.

¢ Se dan varias razones para esta hip6tesis: que Molner tuvo a Ignacio Vergara como referente estético
para su propia produccién escultdrica y que José Esteve "de Luciano", un amigo de Llorens y frecuente
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En cualquier caso, el vacio documental existente entre el término de su formacién con
Llorens en 1759 y su avecinarse en Sevilla en 17606, ha querido cubrirse con la conjetura de
una estancia formativa en la Academia de San Fernando de Madrid.” Escudero "cree poder
afirmar" que Molner estuvo en la capital en 1762, donde asistirfa de manera libre, nunca
como alumno matriculado, a algunas clases. Alega dos razones: ¢dénde si no alli aprenderfa
a dibujar de la forma en la que acometié® el desnudo masculino (hoy conservado en la
Universidad Complutense de Madrid) enviado por él desde Sevilla en 1770 —cuando
reclamaba junto a otros artistas apoyados por Francisco de Bruna la protecclon regia para la
naciente Real Escuela de las Tres Nobles Artes como centro de ensefianza local?—’ vy,
también, porque considera mas factible el itinerario Valencia-Madrid-Sevilla que el
emprendido directamente entre sus localidades de origen y establecimiento definitivo por
culpa de lo precario de las comunicaciones.

Sin embargo, en esta reconstruccién aparece una falla que amenaza con el derrumbe de
su estancia capitalina, advertida con escepticismo por Garcia: Molner solicit6 el 11 de febrero
de 1775, ya como director de escultura de la Real Escuela sevillana, ser académico de mérito
de San Fernando en un memorial donde alegaba la autoria de algunas de las obras enviadas,
gozar del favor de Bruna y ostentar responsabilidades artisticas en Sevilla, pero no sefialaba
en ningin término el hecho que podria haberse revelado como mérito preferente para
alcanzar tal consideracion (que no logré consegmr port cierto): haber sido alumno, siquiera
por poco tiempo, de la augusta institucion matritense. " sPor qué razén? Creo que por no
mentir, ya que nunca fue alumno de San Fernando, al menos oficialmente. Algo mas creible
serfa pensar que hubiera permanecido en Madrid durante un tiempo trabajando —tenia de
sobra mas edad para ello que de seguir formandose—, y ganando el dinero suficiente para
trasladarse a Sevilla —quiza un poco antes de 1766 como sospecha Garcia—, y establecerse, al
menos desde abril de ese afio, en una casa propiedad del hospital de la Misericordia en la
Alameda de Hércules."' Si no hubiera sido asi, si Molner no hubiera realizado en Madrid, o
en cualquier otro lugar, algo destacable (una obra de éxito, acumular un capital o disfrutar de
los frutos del llamado "circulo valenciano"), antes de llegar a Sevilla no creo pueda explicarse
el rango superlativo que le concede como escultor nada menos que el mas destacado pintor
de la ciudad por entonces.

Juan de Espinal habia heredado una quincena de afios antes el taller de Domingo Martinez
y, con €l, sus colaboradores y clientela. Estaba bien considerado ante los estamentos de la

visitante de su taller, tenfa a su hijo José Esteve y Bonet, coetineo de Molner, en Santa Barbara, ejemplo
que pudo calar en este ultimo. Escudero, 2009a: 127 y 128.

7 Lerfa, 2004: 658 y 660. Fue apoyado por Escudero, 2009a: 128 y 129 que encuadré tal suposicion en una
practica vigente entre los artistas valencianos, citando otros ejemplos de levantinos en Madrid como Raimundo
Capuz (1710) o Francisco Vergara (1735), siendo, sobre todo, a partir de 1762 cuando las relaciones entre la
naciente Academia de San Catrlos y la de San Fernando se estrecharon de manera notable: aparecen en la capital
José Puchol (1767-1768) y, segin su teorfa acerca de Santa Barbara, el probable condiscipulo de Molner, Esteve
y Bonet (1774). Algunos llegan a hablar hasta de un "circulo valenciano" favorecido por Carlos 111 y del que
seguirfa disfrutando Molner en el momento del encargo de las estanterfas del Archivo de Indias.

8 Sobre esta practica Matilla, 2019-2020.

9 Escudero 2009a: 129 encuentra ese dibujo muy parecido al modelo de otros artistas que se encontraban en
Madrid por esas fechas: Antonio Primo, Isidro Carnicero, Domingo Alvatez o José Guerra. Besa 2023: 225-
226 lo valora como dibujo al natural.

10 Garcfa, 2021a: 226.

11 Prieto, 1995: 129-130. Alli vivié hasta septiembre de 1773, cuando se trasladé a la collacion de San Miguel.
Desde 1782 figurarfa como vecino de la calle Amor de Dios, donde alquilé una casa a los marqueses de los
Balbases muy cerca de la parroquia de San Andrés. Se conoce que entre 1792 y 1794 Molner pleite6 con el
administrador del propietario de estas casas a cuenta de unas obras que realiz6 en la misma, lo que le llevé a
pedir un préstamo de 45.000 reales. Gand el pleito y se beneficié del pago de las costas. Ros, 1999: 514-532.
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ciudad, que lo sostenfan nutriéndose de su trabajo y saberes. Y en 1767, poco después de la
llegada de Molner, informé a Alonso de Mena —comisionado por Jeréonimo Rivero en el
encargo de contratar en nombre de su hermano Manuel Rivero, residente en México, unas
imagenes de San Antonio de Padua y San Juan Nepomuceno para la parroquia de Nuestra
Sefiora de las Angustias de Ayamonte—, que Molner y Cayetano de Acosta eran "los dos
mejores artifices que hay en esta ciudad"."” L.a comparacion con el genial escultor lisboeta es,
probablemente, exagerada, no s6lo por la muy dilatada trayectoria de Acosta comparada con
la incipiente de Molner, sino también por la equiparacioén de la veterania de aquel (58 afios)
con la juventud de este (29). Es cierto que Espinal policromo y estofé algunas de las imagenes
realizadas por Acosta, siendo la mas sobresaliente la Mater Inviolata de la Hermandad
Sacramental del Sagrario de la Catedral, que costo 5.500 reales que se repartieron al cincuenta
por ciento ambos artistas.”” Pero también es cierto que Acosta no estuvo presente (si algunos
de sus descendientes) en los intentos de fundacion de la Real Escuela que fomentaron tanto
Espinal como Molner, algo que induce a pensar que el valenciano supuso para Espinal, desde
su llegada, una especie de socio preferente para esta y otras colaboraciones. Asi que, al
declarar la excelencia de Molner ante un cliente, hasta el punto de equiparatlo con Acosta,
mas que justicia, buscaba Espinal interesadamente una oportunidad de negocio de la que salir
beneficiado como indica que policromara, al menos, la talla de San Antonio aludida en el
encargo para la que postulé a Molner y a Acosta y que acab6 realizando Molner."

Por ello es muy posible que el valor del Molner recién llegado a Sevilla no fuera tanto su
bagaje, sino aquello a lo que apuntaba una hiperactividad social y artistica que demostraba y
prometia beneficios para el futuro inmediato de quien se asociase con él. Pienso asf a tenor
de los resultados logrados muy pronto en la ciudad del Guadalquivir: las atractivas relaciones
comerciales que le reportaron un cap1ta1 y un crédito importante para el resto de su carrera,
su casamiento con Mariana Pérez" y el inicio de los negocios a través de agentes que
trabajaban en el puerto de Cadiz y que le procuraron la consecuente proyeccion ultramarina:
tratos con las islas Canarias —a las que envid obras por espacio de casi dos décadas, al menos
desde 1768—, y Perd —donde vendio ropa y objetos de otros géneros—, desde 1791, todo esto
como paradigma del hombre emprendedor que eclosionaba al final del Antiguo Régimen.'
Molner, desde luego, no incursionaba en esos terrenos profesionales de manera aislada, sino
con conciencia de la dindmica mercantil de su tiempo. De ahi el éxito alcanzado en pocos
afios gracias a la imbricacién, impulso y desarrollo mantenidos con los establecimientos
académicos sevillanos. A su llegada sélo funcionaba la Academia fundada en 1759 por el
platero Eugenlo Sanchez Reciente y el pintor Juan José de Uceda. En ella se habia integrado
otra corporacion de similares pretensiones gestionada por el arquitecto Pedro Miguel
Guerrero. Como entre las dos se habfan acumulado muchos alumnos —unos doscientos
cincuenta—, fue necesario se trasladaran desde la Alcaicerfa de la Seda a un local de mayor

12 Pleguezuelo, 2005: 260-264.

13 Valdivieso, 1981: 144.

14 Pleguezuelo, 2005: 835 y 836.

15 Se conocia la existencia de su hijo José Molner (1769/1770-1826) de quien Escudero, 2009b: 205 apotta que
fue cofrade de la Hermandad de la Sagrada Lanzada. Por mi parte, afiado aqui que aparece matriculado en la
Real Escuela a muy temprana edad (1780 y 1782) y que, ademds, tuvo un hermano: "Francisco de Paula Molner,
hijo de Blas Molner y Matia Pérez, natural de Sevilla", hasta ahora s6lo mencionado por Cabezas, 2011: 81.
Estaba matriculado en la clase de pintura en 1784. Relacidn de alumnos, Archivo de la Real Academia de Bellas
Artes de Santa Isabel de Hungrfa, Actas de la Academia de Bellas Artes, (ARABASIH), Libro 6. Libro de
matticulas: Academia 1775-1849, tomo 1.

16 Las relaciones con Canarias fueron extensamente tratadas por Acosta, 2004. Lorenzo, 2018a. Lorenzo, 2018b.
Lorenzo, 2018c. En 1791 y 1795 invirtié parte de sus ganancias en la compra de ropa y otros géneros que
apoderados de confianza vendieron en su nombre en Lima. Ros, 1999: 515-527.
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capacidad que el administrador de la Renta del Tabaco del reino de Galicia, Francisco Ramirez
Portocarrero, tenfa entre la parroquia de San Juan de la Palma, el convento del Espiritu Santo y
el de las Duefias. Sin embargo, en 1769, ante el concurso de tantos profesores y "otros
disgustos", Molner, asociado con un paisano valenciano, el tintorero Luis Pérez y con el pintor
José Rubira, tomé el pulso de la misma y fij6 el nuevo domicilio social en una casa alquilada en
la calle del Puerco. La prueba de que el director de esa operacién era Molner estd en su
compromiso de costear de su bolsillo su mantenimiento de no ser suficientes las aportaciones
de los asistentes o si no se encontraba un protector."”

Obsérvese como, de nuevo, tras un trienio en Sevilla, actué con entereza y probo su valor y
solvencia econémica en un gesto que debi6 causar impacto entre sus compafieros de oficio y
hasta en determinados estamentos sevillanos, porque, como consecuencia de lo anterior, en
marzo de 1770, el taller de Espinal —formado por elementos no solamente unidos por el
aprendizaje y el trabajo, sino por lazos familiares que venian aquilatindose desde su origen y
pertenencia a la collaciéon de la parroqula de San Lotenzo—"*, desembarcé en esta academia al
completo, quizd como reacciéon ante la amenaza de un modelo de aprendizaje mas
interdisciplinar, mas completo y quiza, mas practico para el desarrollo profesional de los artistas.
Esta mudanza no hubiera resultado sencilla sin contar con la cooperacion tanto de Molner —ya
sefialado como colaborador de Espinal desde dos afios atras—, como de José Rubira, hijo de un
compafiero de este. Al nutrirla de personal, la tomaron bajo su control, apartaron a los
fundadores —tolerando a Uceda, que también habia sido compafiero de juventud de Espinal, y
a Guerrero—, y se repartieron las direcciones'” —Espinal la de pintura, Molner la de escultura,
naturalmente, y Pedro del Pozo, la direccion general—, una vez consiguieron el apoyo de Bruna
ese afo, el del marqués de Grimaldi al afio siguiente y el real y definitivo en 1775. Para su clase
Molner conté con Cristébal Ramos, mayor que ¢l y quiza mejor escultor, pero subordinado
tedricamente al valenciano como su teniente.

Cuando al iniciarse el afio 1812 falleci6é Blas Molner habfan transcurrido cerca de cuarenta y
tres aflos desde que en 1769 se asociase al proyecto académico. Durante ese tiempo sobrevivid
a todos sus compaferos, incluso al protector Bruna, y pudo vivir y participar en el final del
Barroco con las naturales contradicciones de cualquier ser humano. Desde esa posicion oficial
—alcanzada antes de cumplir los cuarenta afios y con la seguridad que le otorgaba el cobro de su
sueldo bimestral como profesor de la Real Escuela—, acumulé tanta importancia y consideracion
que en 1793 se convirtio en tercer director general o director presidente de la Real Escuela hasta

17 Cabezas, 2015: 189-256.

18 Cafiizares, 2019.

19 JTuan Espinal, Francisco Miguel Jiménez, Vicente Alanis, Miguel Luna, Cristobal Ramos, Blas Molner, Diego
Codina, Juan José Uceda, José Huelva y Lucas Cintora fueron los artistas que ocuparon los cargos. José Gestoso
transcribié esta noticia entre los papeles custodiados por la Catedral de Sevilla. Papeles VVarios de Gestoso,
Institucién Colombina, Biblioteca Capitular, Sevilla, (IC), tomo VIII, ff. 16-17. Sorprende la falta de José
Rubira, pero Bruna en carta a Floridablanca de 1785 se lamentaba de que era "desidioso e inquieto por més que
lo llamé a mi casa [entiéndase Real Escuela] con el mayor carifio, lo persuadi a la asistencia por las esperanzas
que tenfa de su adelantamiento y le hice algunos beneficios, jamas pude conseguir su concurrencia, de modo
que desde el afio de 1772 no han llegado a seis noches hasta ahora las que ha ido al estudio: dltimamente
abandonando su profesién de pintor se ha aplicado a maestro de coches". Sin embatgo, en 1783 quiso ocupar
el puesto que Espinal habia dejado vacante con su muerte y Bruna no lo permitié: "Falta a la verdad el enunciado
Rubira en asegurar que yo le ofreci una de las direcciones de la Escuela: cuando vacé la que expresa le manifesté
que como quetia le atendiesen los directores, si tenfa abandonado el estudio, pasandose afios sin poner los pies
en la Escuela; y es cierto que para estos ultimos premios lo llamé a mi casa, le insté a que pintase, y con efecto
sac6 una copia de un cuadro de Mutillo que fue premiado, y le di dos doblones de a ocho". La carta fue
publicada por Cabezas, 2015: 438-439. Asf que Rubira, abandonado por Bruna, decidié marchar a Guadix para
sanar determinados males, posiblemente asociados al agotamiento y a la inestabilidad emocional, y muri6 allf
en 1788.
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su muerte.”’ Tuvo que hacer frente a la sustitucion de algunos profesores desaparecidos tras la
epidemia de fiebre amarilla padecida a finales de 1800 como fue el caso del pintor José de
Huelva®'y gestionar una institucién de enseflanza que se movia bajo el amparo real, disfrutando
de sus prebendas, pero también sobrellevando los desajustes habituales.*

Como resultado de las inercias propias del desarrollo de sus cargos en la Real Escuela deben
entenderse las responsabilidades que, en simultaneo, desarrollé en el Archivo de Indias como
"director de la estanterfa" y en el colegio de San Telmo como profesor de delineacién y lavado
de planos.” El de Indias fue el trabajo mais importante de su vida, no s6lo por su caracter regio
y oficial, sino también porque, tras desempefiarlo, Antonio Ponz tildé a Molner de "benemérito
escultor".** También es cierto que le acarre6 momentos en extremo desagradables, primero por
el rechazo de los dos disefios presentados ante San Fernando donde, finalmente se le indicé que
debfa adaptar el enviado por Juan de Villanueva, y segundo por la crisis nerviosa con secuelas
somaticas que sufrié como consecuencia del estrés laboral al que fue sometido, igual que otros
trabajadores, por parte del director del Archivo, el inquisidor don Antonio de Lara y Zufiga. El
grupo de afectados elevé una suplica de amparo a Carlos 111 por el trato vejatorio recibido.”

20 Los datos institucionales los publicé Muro, 1961: 5,7, 9, 16, 25, 28, 141, 143, 147-148, 151, 251-252, 254 y 256.
21 El documento completo fue publicado pot Cabezas, 2019: 258.

22 Una de las amistades més provechosas fue la que cultivé con el IT conde del Aguila. En la correspondencia del
aristocrata con Antonio Ponz, el secretario de la Academia matritense se ve con la suficiente confianza como para
recomendarle en abril de 1779 encargar a Molner una copia del Descendiniento de Cristo de Pedro de Campafia con
objeto de exhibitla, junto a otras copias de Murillo, en San Fernando. Cartiazo, 1929: 160 y 161. El conde responde
que la copia la hard un artista del que no da el nombre, pero al que cree muy capaz porque "ojald viera las copias
que acaba de enviar a Madrid para la condesa de Torrepalma" y "al inspector Antonio Ricardos para el Colegio
Militar de Ocafia, donde vera lo habil que es". De todo ello le dara cuenta Molner, a quien ha pedido le escriba con
estas noticias. Este misterioso episodio que trata sobre un enigmatico copista, probable alumno de la Real Escuela,
merecerfa estudiarse en otra ocasion. No obstante, en la carta siguiente, Catriazo, 1929: 163 y 164, Ponz manifiesta
que aun no habia recibido la carta de Molner dandole cuenta del profesor que puede encargarse de la copia y que
procurara ver lo enviado a Torrepalma para valorar sus dotes. En cualquier caso, admite "estd en un mistetio", es
decir, intrigado por el nombre del enigmatico pintor. En vez de ese encargo, el conde del Aguila requirié en 1780
de Molner el disefio y ejecucion del retablo de Nuestra Sefiora de Belén de la parroquia de San Lorenzo. Morales,
1981: 53.

23 1a noticia la dio Falcon, 1991: 173, pero las aportaciones mas extensas son las de Garcfa, 2021a: 228. Molner fue
el primer maestro de dibujo con el que cont6 la institucién. Su nombramiento tuvo lugar el 19 de marzo de 1787 y
la prueba de los beneficios que procuraba el entourage de 1a Real Escuela es esta: el arquitecto Lucas Cintora, que era
su cufiado y compaiiero director de arquitectura desde 1781, dirigfa las obras de San Telmo, el Archivo de Indias,
la Real Audiencia, el Real Alcizar, los Reales Pésitos, la Santa Inquisicion vy, dato curioso para Molner, tenia la
consideracién de académico de mérito de la de San Carlos de Valencia. Muro, 1961: 29. Falcon, 1991, 168-173.
Ollero, 2004: 113-180. Escudero, 2009b: 203-204. Lo primero que hizo Molner en San Telmo fue encargar una
serie de mesas, escafios y otros utensilios para la clase de dibujo, pero el inicio de la actividad docente tuvo que
aplazarse por las secuelas del episodio depresivo asociado con las estantetfas del Archivo de Indias. Por todo ello,
nada mas pudo ejercer como profesor unos pocos meses, quedando, durante mas de diez afios, vacante su puesto
hasta que en 1798 se convocd de nuevo y debid ganatlo Molner porque se dice fue él quien lo desempefié "antes
con mucho acierto". Cobraba 300 ducados al afio por esta labor que desempefié hasta 1802 cuando la afluencia de
alumnos result insuficiente como consecuencia de la epidemia de fiebre amarilla de 1800. Garcifa, 2021a: 229-230.
24 Recio, 2007: 140. Lorenzo, 2018b: 32 aporta otro testimonio que es sintomatico del nivel de acepcién de Molner
como artista en 1788, afio de la terminacién de las estanterfas del Archivo de Indias. Los hermanos Gough justifican
haber encatgado una obra a Molner porque era "el mejor artifice que aqui (por Sevilla) se conoce".

2> Machuca, 2006: 16 publicé todo el episodio. En el caso de Molner, el director lo habfa difamado en varias
ocasiones, llamandole ladrén, infame y cosas peores, hasta lograr que tuviese un trastorno de sentidos, para el que
fue necesario aplicar sangrias y otros remedios medicinales. El tesponsable de nombrar a Molner "director de la
estanterfa” fue el también valenciano Juan Bautista Mufioz. El escultor comenzo6 su trabajo en 1784 con la
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La actividad principal de Molner durante toda su carrera fue la escultura. Acometié un
numero destacable de ellas para diversas instituciones sevillanas y de otros territorios y que,
gracias a contratos, a las firmas del propio artista o a la segura atribucién que permiten los
rasgos formales de las bien conocidas de su quehacer, han sido estudiadas por la
historiografia sin que se logre borrar cierta fascinaciéon que ain permite la vigencia de
muchas incognitas dificiles de resolver.* El analisis de su produccion ofrece conclusiones
dispares. Por un lado, los que han visto que su cronologfa coincidfa con etapas referenciales
dentro de la historia del arte como el academicismo o el Neoclasicismo no conocian la
resistencia estilistica que consiguié el Barroco en Sevilla y el tortuoso camino de su
superacion. Hstos, sin examinar sus obras, lo han considerado "el mas significativo
representante del Neoclasicismo en la escultura sevillana".”” Por otro lado, los que
entendieron que como profesor de la Real Escuela serfa por fuerza difusor de las formas
neoclisicas® no creyeron que los docentes de esta institucion persiguieran antes la
proteccion regia de la corporaciéon como un medio de supervivencia laboral y la
consideracion académica de la misma (no alcanzada hasta 1827, por cierto), que como un
instrumento que les sirviera para restituir el "buen nombre de las artes". Era, mas bien, una
plataforma oficial que les permitia un prurito de distinciéon social y una posiciéon de
privilegio a la hora de firmar contratos o cubrir las necesidades artisticas oficiales.”

Un vistazo a las esculturas de Blas Molner, llenas de expresividad y tan apegadas, segin
los casos, a las tradicionales férmulas de los viejos maestros del pasado,” no deja lugar a
dudas en cuanto a su filiacién barroca. De este barroquismo, tomado aqui como un error,
debieron percatarse los "inteligentes" de Sevilla —aquellos que, imbuidos en lo ideolégico
por la Ilustracion, fueron victimas de sus implicaciones estéticas—, en una fecha tan tardia
como 1797 cuando Molner realiz6 un colosal conjunto en piedra de la Santisima Trinidad
para coronar el triunfo que el Ayuntamiento pretendia levantar junto al rio. Una de las

elaboracién de un disefio que mando a la Academia de San Fernando, donde Juan de Villanueva lo desaprobé
porque recomendaba se hiciera en mamposterfa para evitar las consecuencias de un incendio. Al afio siguiente
Molner envié otro, también rechazado y, al final, el definitivo fue obra del propio Villanueva, eso si, adaptado
por Blas Molner con "ciertas modificaciones propias", firmando el escultor el proyecto final el 10 de marzo
de 1787 y desarrollando el entablamento con las metopas con temas alusivos a las Indias, asi como la planta
del z6calo de marmoles. Tras visitar las canteras de Malaga para seleccionar los materiales en 1785, comenzé
a trabajar en 1786, aunque la mayor parte del encargo le ocupd entre marzo de 1787 y junio de 1788.
Escudero, 2009b: 204.

26 Siendo la escultura su actividad principal es légico que haya sido investigada con mas frecuencia, aunque
sigue siendo necesario delimitar bien su quehacer. Los estudios mas importantes son los de Garcia, 1992.
Roda, 1992. Gonzilez, 1993. Recio, 1998. Acosta, 2004. Escudero, 2009¢. Lorenzo, 2018a; 2018b; 2018c.
Clemente, 2021. Molina, 2021. Gatcia, 2021a. Gatcfa, 2021b. Guijo, 2022. Potres, 2023. Potres/Prado, 2023.
Sin embargo, la imagen que mayor fama le ha dado, al menos a nivel popular, es Nuestra Sefiora de los
Dolores de la Hermandad de las Penas de San Vicente, que se asocié con el nombre de Molner sin
fundamento desde Guichot, 1925: 1, 412 y que atn hoy es dificil de disociar de su labor. Lo advertia
Escudero, 2009a: 125. En ese error ahondé Gonzilez, 1991/1999: 125y 126.

27 Morales/Sanz/Serrera/Valdivieso, 1981/2004: 1, 34. Garcia, 1992: 405. Gonzélez, 1993: 190 lo ratifica
llamandolo "genuino representante del Neoclasicismo escultérico sevillano". Lorenzo, 2018b: 3 ctree
propicié una renovacién parcial de la escultura, aspirando a la universalidad de las formas, aunque su
produccion no fuera bien entendida por los académicos de Madrid.

28 Para Roda, 1992: 374 Molner "contribuye a definir el academicismo clasicista". Sigue aqui la conclusion de
Guichot, 1925: 191 para quien Molner inicia "una nueva era en la ensefianza, desviandola de los extravios y
dirigiéndola hacia el buen gusto".

29 Esto lo advirtié Recio, 2007.

30 Lorenzo, 2018b: 29 cree que Molner recrea los modelos roldanescos mantenidos por Duque Cornejo a
través del tiempo. Garcia, 2021a: 230 sefiala a Algardi; 2021b: 73 a Juan de Mesa o Francisco Antonio Gijén
como inspiradores de su estilo en algunas de sus obras.
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razones por las que quedd sin terminar fue que Molner cont6 con "bien poco aplauso de
los inteligentes",” es decir, que su obra fue desaprobada a causa de su factura barroca.™
Molner fue, por tanto, un maestro barroco durante toda su trayectoria,” quiza el ultimo de
toda la escuela sevillana, pero tuvo la versatilidad suficiente para manejar el lenguaje

neoclasico de inspiracién grecolatina cuando fue oportuno,34 aunque ese doble lengua]e35 o
"esquizofrenia estilistica"® no siempre satisfizo a todos.”

31 Matute, 1997: 206 y 207.

32 Asi lo sefialé Recio, 2000b: 46.

3 Recio, 2000: 45, taxativo, dice que su "clasicismo es inexistente". Matiza ese dictamen Lorenzo, 2018a: 326
"Molner no cae en la moda de los pafios naturales, muy comuin ya en Madrid y Valencia, sino que sigue
apegado a férmulas de signo rococé"; 333 queriendo, en torno a 1788-1789, diferenciarse de las soluciones
de Acosta o Hita a favor de una "simplicidad comedida, siempre discreta y mesurada". Garcia, 2021:73 cree
que "su pldstica experiment6 una indudable evolucién desde férmulas cercanas a una sensibilidad rococé —
en sintonfa con la obra contemporinea de Acosta— hasta otras propias de un barroco atemperado,
caracterizadas por su mayor contencién formal, la resolucién cada vez mas simplificada de los plegados y
unas policromias sobrias que a menudo se resuelven con tintas planas".

3 Recio, 2007: 140-141 afirma que Molner y Ramos eran batrocos y que cuando hicieron obras neoclasicas
las hacfan respondiendo a proyectos ajenos de los que fueron meros ejecutores. Como prueba destaca el
envio de obras de arte por parte de la Real Escuela con destino a la Academia de San Fernando, cuya primera
remesa, en 1770, consistia en figuras mitolégicas realizadas en barro a partir de modelos griegos por parte
de Molner y Ramos. En la de 1772 Molner enviaba un elegante Estudio de Mercurio sentado de la villa de los
Papiros, hoy conservado en la Real Academia de San Fernando P-2343 y publicado por Besa, 2023: 236 y que
fue muy apreciado por los integrantes de la comisiéon madrilefia segiin documentacién publicada por Cabezas,
2015: 402. En 1789 Molner ejecutd las esculturas de Marte, Minerva, Ceres y Mercurio, ademas de otras
representaciones de armas y figuraciones de las ciencias, la agricultura y el comercio, también los angelotes
que sostenfan una inscripcion y una matrona que representaba a Espafia para el ornato de la plaza de San
Francisco por la proclamaciéon de Catlos IV. Sanz, 1978. Ollero, 2004: 327. Recio, 2007: 150 establece que
si un escultor barroco como él se ocup6 de este cometido real es porque asi lo quiso Bruna, responsable
ideolégico de esas celebraciones en cuanto protector de la Real Escuela y alcaide del Real Alcézar.

3 Para Garcia, 2021a: 236 y 237 "paraddjicamente, el valenciano demostré ser un convencido neoclasico
cuando trabajé las arquitecturas lignarias, pero fue incapaz de sustraerse de la tradicién cuando tuvo que
afrontar empresas de cardcter figurativo [...] En ellas se advierte un afan de renovacién estética en la eleccién
de policromias sobrias —opuestas al esplendor decorativo del rococé—, pero tras esta apariencia innovadora
subyacen unos modelos expresivos de clara progenie barroca, que se apartan decididamente de los canones
del clasicismo grecorromano que entonces se tenfan por paradigma de suprema belleza".

% Ta expresiva consideracion es de Recio, 2000: 49. Anteriormente Gonzalez, 1993: 191 habia probado
definir similar sensacién como un "maridaje perfecto entre la plastica barroca y la correccion propia del gusto
neoclasico". Es posible que este caricter dual de su trabajo (formacién convencional pero propuestas
académicas), fuera compartido por otros artistas que, en ese contexto, se encontraban en tierra de nadie. A
ese respecto Chocarro, 2001 y Bolufer, 2019.

37 Recio, 1998: 216 detalla que el Cabildo de la Catedral de Sevilla comision6 a su maestro de obras, el
arquitecto Manuel Nuflez para buscar una estatua de la Fe que sustituyese la que coronaba la cipula de la
parroquia del Sagrario que fue retirada en 1787 por otra de mayor calidad y de mejor material y estilo. Nufiez
buscé para ese cometido a Molner, aunque ¢l se excusaria diciendo que el escultor se habfa ofrecido
presentandole un disefio que fue rechazado, ya que se colocé una cruz de piedra donde habia estado la
escultura. Ademas, como se ha mencionado, entre 1784 y 1787, Juan de Villanueva rechaz6 dos de sus
diseflos para las estanterfas del Archivo de Indias, indicandole finalmente que adaptase uno que le enviaba
desde Madrid. Por dltimo, en 1792 redujo el templete que Ventura Rodriguez habia realizado en 1779 para
la basilica de Covadonga con la intencién de colocarlo en la iglesia del convento del Espiritu Santo de clérigos
menores de Sevilla, sirviendo desde entonces de modelo para los que comenzaron a proliferar en los templos
del arzobispado hispalense. Halcén/Hetrera/Recio, 2009: 396.
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Sin embargo un artista tan polifacético y capaz, 1o solo realizaba esculturas, también las
restauraba®, conformaba marcos para cuadros” y, quizd lo més importante, disefiaba
proyectos o adaptaba los de otros arquitectos para la construccion de retablos. Creo que esta
es la mas interesante faceta de toda su trayectoria, aunque para él no fue un recorrido facil,
ya que, en no pocas ocasiones se vio obligado a modificar sus disefios hasta conseguir la
autorizacion académica en el caso de obras oficiales o a competir, incluso con deslealtad,
frente a otros colegas.

Quiza el mas polémico ejemplo de ello sea el episodio del retablo de la aldea de El Villar
(Huelva). En octubre de 1777 Molner viajé a la cercana poblacién de Zalamea la Real para
colocar ciertas obras de escultura. Durante su estancia fue informado de que en El Villar
habfa necesidad de construir un retablo para su templo parroquial, por lo que se requeria un
artifice que reconociera el lugar, apreciara la obra y formara dibujo de ella. Olfateando una
oportunidad de trabajo recorrié la corta distancia entre las dos poblaciones para tomar las
medidas pertinentes y, volviendo a Zalamea, no encontré allf al vicario parroquial, por lo que
regresé a Sevilla con la intencién de entregarle directamente al provisor arzobispal el disefio
conformado. Esa intencién de eludir los procedimientos habituales —que demuestra cierto
abuso por parte de Molner y no menos ansia por hacerse con el encargo—, debié ser
evidenciada rapidamente por alguien que conociera el asunto, porque Joaquin Cano, pintor
y secretario de la Real Escuela, marché apresuradamente a Zalamea y "coligado con el
vicario" hizo declaracién y aprecio de la mencionada obra presentando un dibujo. Cuando lo
supo, Molner mostré su oposicion criticando duramente a su compafiero de corporacién con
argumentos como estos: que Cano no era escultor, sino pintor y dorador (haciéndose eco de
la practica en desuso a esas alturas de que fueran los maestros escultores o ensambladores
los unicos que podian acometer este tipo de disefios), que buscaba conseguir la obra para su
hermano Juan "que solo es carpintero” (y con el que solia trabajar conjuntamente), y hasta
calificando, finalmente, el disefio de barbaro y no ajustado a las reglas de la noble arquitectura
que era, por entonces, el mayor insulto que podia sufrirse en el ambito artistico.”’ Para
paralizar o ralentizar las obras, Molner exigia se contase con la aprobacién de las mismas por
parte de la Real Escuela sevillana (donde ¢l mismo mandaba y ostentaba un cargo supetior
al de Cano) o de la Academia madrilefia (donde tenia el apoyo de Antonio Ponz, "que sabe
de mi aplicacién"). Sin embatgo, no queriendo empantanarse y dilatar los ya de por sf largos
plazos en situaciones de ese tipo, el provisor sevillano nombr6 a Jos¢ Rodriguez*' —un
elemento mas en la maquinaria de control artistico del arzobispado—, inteligente para
reconocer el dibujo de Joaquin Cano y fijar el precio de la obra. Por eso se efectud el encargo
a los Cano y no a Molner, aunque la Academia traté ese asunto meses mas tarde lavandose
las manos —"no remitiendo los interesados los dibujos es imposible proferir su dictamen"—,
aunque dejando claro que "tengo por mucho mis habil a Molner que a su competidor y que
es cosa ridicula se ingiera un carpintero en obras dependientes de las nobles artes".*

38 En 1776 restauré la corona de espinas de Nuestro Padre Jests del Gran Poder y los angeles pasionarios de
la misma hermandad. Serrano, 1898: 108. Alonso, 1883: 330-331 desvela que en los meses previos a su
fallecimiento, Molner modificé sustancialmente la desaparecida Virgen del Valle de Manzanilla (Huelva), para
adaptatla al gusto de la época.

39 Halcén, 1983: 108.

40 Habria que recordar aqui que Molner era tasador de obras de arte y que su juicio era de autoridad.
Carriazo, 1929: 181.

41 Sobre él Cabezas, 2017: 270, 271, 273, 274 y 279-283: "un artista sin obras consetvadas o descubiertas"
pero que se consideraba asi mismo "maestro pintor y dorador de fabricas del arzobispado” de Sevilla y
que ya habia apreciado en 1772 el dorado ejecutado por Joaquin Cano sobre un retablo colateral de la
parroquia de Santa Marfa de Carmona.

42 Hste crucial documento lo publicé y analizé Recio, 2000.
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Si el episodio anterior ya retrata convenientemente a Molner, su auténtico caracter y
practica artistica termina de desvelarse en la polémica por el retablo de la parroquia de San
Juan Bautista de Llas Cabezas de San Juan (Sevilla), consagrada en 1777 sin retablo mayor.
Aunque ese ano el mayordomo de fabrica pidié un disefio, las dificultades econémicas y el
coste de la obra hicieron olvidar durante algun tiempo esa pretension. Se retomo el asunto
en 1795 ante la esperanzadora noticia de que se vendia un retablo por poco precio. Cuando
el provisor pidi6 se reconociera y emitiera dictamen sobre su compra y colocacién se
descubrié que se trataba del antiguo retablo mayor de la iglesia del convento del Espiritu
Santo de Sevilla, realizado por Felipe Fernandez del Castillo entre 1735 y 1737 y que se habia
retirado y sustituido en 1792 por el templete neoclasico de Molner, quien, quiza en pago por
sus servicios, se habfa quedado con el defenestrado mueble puesto ahora en venta. Asi las
cosas, el provisor mand6 al maestro mayor de talla del arzobispado, Francisco de Acosta El
Mozo® , reconociera el retablo y emitiera sus conclusiones. Fueron estas: el retablo no podia
reaprovecharse por no corresponder en dimensiones con el testero donde debia colocarse,
porque su estado de conservacion era mala a causa de los muchos afios y al abandono que
padecia, por ser muy caro —a los 9.000 reales que pedia Molner deberfan sumar casi el doble
por el traslado, montaje y redorado—, y también que no se correspondia ni con el gusto y
normativa vigente. Sin embargo, Blas Molner reaccioné a este dictamen queriendo evitar
perjuicios en una nueva oportunidad de negocio y rebatié punto por punto la argumentacion
de Acosta sin otro objetivo que establecer su propio interés y sin otro afan que su ganancia
econémica. Para asegurarse la venta pretendia lo reconocieran otros dos inteligentes,
probablemente compafieros suyos en la Real Escuela. Acosta no lo era, aunque habia estado
matriculado entre 1775 y 1784.* No convenciendo su respuesta a la fibrica parroquial, se
decidié posponer el asunto, aunque, parece que temerosa de la influencia y poder de Molner,
se pidi6 a Acosta —que acababa de realizar la caja del 6rgano del templo—, disefiara un nuevo
retablo y contase con Molner para su ejecucion. Asi las cosas y demostrando poca paciencia
y mucha necesidad comercial, Molner denuncié que en 1797 Acosta atin no se habia
desplazado a Las Cabezas para tomar medidas con que realizar el proyecto de retablo asi que
exigfa se le requiriese esa operacion cuanto antes "pues de lo contrario se me siguen graves
petjuicios en su demora".*

Definitivamente Molner tampoco sacd provecho en este caso, pero, una vez mas, su
actitud es sintomatica del estatus intelectual que le otorgan su posicién y edad, de un juego
de lenguajes artisticos (Barroco y Neoclasicismo que manejaba a su antojo y en funcién de
las circunstancias®), y, por ultimo, de una dura o hasta virulenta competencm profesional en
relacién con otros artistas. Resulta especialmente curioso su pretension de hacer negocio a
toda costa, incluso revendiendo un retablo que habia adquirido cuando él mismo lo sustituy6
pot uno propio como consecuencia del cambio de gusto.

No fueron razones estilisticas, pero si econémicas, las que motivaron el episodio que va
a coronar este estudio y que he conocido gracias a la generosa documentacién del expediente
incluido en el Catilogo de pleitos y otros documentos de la Real Audiencia elaborado por los
archiveros del Archivo Histérico Provincial de Sevilla.*” Como nunca habia sido objeto de

43 Interesantes aportaciones biograficas y consideraciones sobre Acosta E1 Mozo en Amores, 2023: 238-239.
44 Relacion de alumnos, ARABASIH, Actas de la Academia de Bellas Artes, Libro 6. Libro de matriculas Academia
1775-1849, tomo 1.

4 Kl sustancioso episodio lo publicé y analizé Ros, 2001.

46 En 1785 aporta imagenes barrocas para un retablo, como el mayor de San Bernardo, que ya apostaba por el
cambio de estilo. Recio, 2000b: 207 y 327.

47 Los veedores del arte mayor y menor de la seda de la ciudad de Sevilla contra Blas Molner, escultor, por la cobranza de
cierta cantidad correspondiente al importe del arco y fachada que se colocd en Santa Maria de Gracia con motivo de la
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estudio, supone ahora este conjunto de documentos la prueba, también, de que existié una
critica a la obra de Molner por su caracter neoclasico, aunque nada de esto sirvi, como se
vera a continuacion, a la parte contraria para conseguir sus fines. Molner particip6 en los
fastos que por la proclamacion de Carlos IV organizo la ciudad el 19 de abril de 1789. Como
escultor realiz6 las ya mencionadas imagenes de la fachada de las Casas Consistoriales que
dirigi6 Félix Caraza y también la decoracién de la perspectiva dispuesta en el Patio de
Banderas del Real Alcizar ideada por su cufiado Lucas Cintora a peticion de Bruna.*
Ademas, haciendo honor a su condicién polifacética, diseié un arco y una fachada en
perspectiva en un punto de la carrera oficial de la fiesta de proclamacion: el entorno de la
iglesia del convento de religiosas de Santa Maria de Gracia. El conjunto le fue encargado por
los gremios de torcedores, tejedores, pasamaneros y tintoreros que constitufan juntos el del
arte de la Seda y el resultado fue calificado como soberblo en la detallada descripcion que
se public6 en la cronica oficial del acontecimiento.”” En cualquier caso, el contrato no se
cumplié integramente, ya que terminadas las celebraciones, de los 28.000 reales
comprometidos se habian abonado a Molner 25.700. Como era costumbre suya quedarse
con las obras que pudiera reaprovechar --asi lo permitia el acuerdo ademas-, utilizé parte de
los materiales para la decoracion de las Casas capitulares, el edificio de la Audiencia y el sitio
llamado el Angostillo en la ciudad de Carmona, donde hubo celebraciones por el mismo
motivo el 21 de septiembre de ese mismo afio.”’ También en esta ocasion advirtié que
"pasados los dias de funciones me lo devuelvo a mi casa".”

Asi las cosas, "mes y medio de haber pasado la jura del rey",” es decir, durante la

primavera de 1789, reclamé a los diputados del arte de la Seda le abonasen la cantidad debida
y estos "después de haber pasado la funcién y [con la] desazén que tuvieron por no haber
cumplido don Blas Molner en la formacién del arco, pasaron a su casa y hubo algunas
reyertas".” El aslstente mun1c1pal José de Abalos, intervino en lo que debié constituir un
escandalo local y "corté" el problema sin contentar a Molner, porque poco después de
producirse el fallecimiento de aquel en 1793, decidi6 volver sobre el asunto y reclamar lo que
se le debifa. En septiembre de ese afio consigui6 se le diera la razén en primera instancia,
aunque el arte de la Seda apel6 en lo que constituy6 un largo proceso que se dilaté entre 1794
y 1796.

El gremio primero pidié se dispusieran arco y fachada de nuevo para hacer un
reconocimiento, si quiera de los enseres o partes que se hubiesen conservado con intencion
de tasarlos y probar asi que Molner no tenfa derecho a reclamar los mencionados 2.300 reales
por haber disfrutado de esa cantidad o, incluso, de una mas alta con el fruto del
reaprovechamiento de esos restos en Carmona. Sin embargo, esta pretension no fue admitida
porque se alegd que en el contrato se expresaba que "Molner se habia de quedar con todo,

exaltacion al trono de Carlos 117, 16/1/1795-21/4/1796, Archivo Histérico Provincial de Sevilla, Fondos,
Fondos Publicos, Judiciales, Judiciales, Ambito Territorial, Real Audiencia de Sevilla, Civil, Pleitos, Sevilla,
(AHPS), 29470.

48 Ollero, 2004: 220.

4 Gil, 1790: 28-29. Fue también estudiado por Ollero, 2004: 220-221, que encuentra arriesgada la tentativa
de Molner de identificar al nuevo rey con una estatua colosal ecuestre que lo remataba. La descripcion fue
transcrita por Ros, 1999: 894 y 895.

50 El ornato efimero de Molner en Carmona fue dado a conocer por Lerfa, 2004: 631-667. En Letfa, 2005
se completa el programa de las celebraciones con especticulos de mascaras y teatro alegérico. Molner
cobté por una parte 11.800 reales y por otra 5.500.

51 Lerfa, 2004: 965, que hace una leve reflexion acerca del asunto del alquiler de las piezas efimeras vy,
consecuentemente, del abaratamiento del coste de las mismas.

52 [Los veedores del..., AHPS, 29470, f. 15v.

53 Los veedores del..., AHPS, 29470, f. 19r.
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concluida la funcién".** En segundo lugar, la Seda expuso que lo que el valenciano se habia
quedado tenfa un valor superior a aquello que se le adeudaba, de modo que los diputados no
consideraban oportuno pagarle lo que debian, sobre todo y ademas, porque Molner no se
ajust6 al disefio presentado, quebrantando asi el acuerdo.” En tercer lugar, se le acus6 de
haber utilizado en Carmona muchos de estos enseres, a lo que Molner respondié que, a pesar
de que "sin que entonces, ni después, hubiera habido otra para impedirle la libertad que ha
tenido para datle el destino que quisiera", los materiales estaban rotos y destrozados al
quitarlos en Sevilla y que en Carmona utiliz6, sobre todo, las pilastras, teniendo que realizar
nueva planta e invertir mucho trabajo en achicar unos y aumentar otros (enseres).”® Molner,
ademas, ponia de relieve su condicién de académico al presumir de haber utilizado algunos
restos para sus clases: "en la sala de estucado tenfa varias piezas y pinturas de las que sirvieron
en él [...], pues dichos efectos tienen siempre aprovechamiento en casa de los facultativos".”’

Sin embargo, obviando estas razones, Luis Domingo de Salvatierra, en nombre de los
diputados del arte mayor de la Seda, desarrollé con mas extension el 5 de noviembre de 1795
los mismos argumentos expuestos anteriormente con el fin de demostrar que era Molner, y
no ellos, el que habia incumplido el contrato al no ajustarse al dibujo previo confrontando
en la realidad lo que para ellos fue un resultado decepcionante en el que no se observaban
las reglas del arte, expresion que, en la época, hacia referencia a su escaso acomodo a la
estética neoclasica:

"Se ve lo primero falta de sujecién al dibujo y por lo mismo se quebranté la contrata y no
hay obligacion de pagarle lo que en ella se estipuld; lo segundo de arreglo y a la vista por no
haberse observado las reglas del arte; y, por dltimo, que también hubo falta en las luces,
pues se pusieron muchas menos que en el disefio. Y que citando hecho el aprecio de todos
los materiales formales pagados con estimacion direccion al profesor, pintura con todas las
circunstancias de prisa, estrechez de tiempo y escasez de profesores, todo junto no llega a
importar tanto como la cantidad recibida al don Blas Molner por lo cual se demuestra que
nada se le debe".58

Para reforzar esta tesis solicitaron declarasen determinados testigos sobre los enseres
reutilizados por Molner y, aunque no se da ninguno de sus nombres, parece que algunos eran
miembros de la Real Escuela y poco partidarios del valenciano:

"El seflor profesor de arquitectura adornista dijo que después de quitados [los enseres]
valfan materialmente 8D reales a corta diferencia por los varios fines a que podian
destinarse; el 6° [testigo] del mismo ejercicio dijo ignorar; el 8° del propio oficio dijo valian
los efectos después de quitados 9D reales; el 9° profesor de pintura dijo que los lienzos de
la fachada del arco servian de adornar una sala de caza de mi parte como lo habia visto; el
10° de oficio ensamblador expuso que en su inteligencia no valfan los efectos después de
quitados la 3* patte de la cantidad en que fueron apreciados".?

54 Los veedores del..., AHPS, 29470, ff. 1v-2v. El arco y fachada estuvieron expuestos mucho tiempo y cuando
se desmontaron Molner tenia libertad para darle el destino que quisiera, asi que nada conservaba para
tener que volverlo a montar como pedia la parte contraria.

55 [Los veedores del..., AHPS, 29470, ff. 91-9v.

56 [ gs veedores del..., AHPS, 29470..., tf. 2v y 28v.

57 Los veedores del..., AHPS, 29470, f. 26t.

58 Ios veedores del..., AHPS, 29470, f. 9.

59 Ios veedores del..., AHPS, 29470, f. 27v.
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Lo que se ofrece a continuacioén es un interesante ejercicio de comparacion entre el
diseno de Molner y el resultado final:

"En el aprecio folio 26 dijeron los petitos que principiando por el cuerpo bajo faltaba el
cartelén y suelo contra la columna cuadrada y ellos mismos dan el fundamento para que no
se notase por falta diciendo que serfa tal vez a causa de no cabetle en el sitio y porque con
el juego de cuatro pilastras que forman dicha columna en el disefio u dibujo parece bien
pues en el cuerpo formal serfa absurdo y asi mismo se pareceria a mi parte, que estarfa mds
agradable poniendo el arco en proporcién sesquidltera por huir de la grandeza del duplo y
por hacerlo mas extrafio, de suerte que lo que se echa de menos hubiera estado demas y
serfa imperfeccion en este particular. [...] Lo demas que se nota es de poco momento, como
la falta de cintajo en la clave del arco donde tenia el mascarén y la cinta que falt6 en el
adorno que colgaba en la puerta, estando todo esto reducido a un poco de papel y pintura,
y otras cosas leves como las aberturas y encuentro mas alto que otro por lo acelerado de la
postura del arco, como dicen los peritos, y la de tener algunas menos luces que el disefio
proporcionandolas mejor (caso que no hubiese tenido mas) o poniendo algun equivalente
por la levedad de otra cosa que faltase y por eso los inteligentes de pintura dijeron que el
dibujo convenia con lo hecho en el todo aunque no en las partes como en la perspectiva de
fuga en apilastrado, cornizaje licido con bultos y arnojos que decia tener segin el buen
gusto de la perspectiva y que por las demas circunstancias del pintado en perspectiva y arco
se deberfa disimular porque ni la obra ni el tiempo lo pedfa mas bien acabado y aunque los
peritos regularon lo que les pareci6 atendiendo a lo servido de jornales, a tener corto tiempo
y escasez de profesores, nunca se puede graduar legitimamente lo mucho mds que en estos
casos se gasta".%0

Ante esta situacion, el representante de Molner alegd que en relacién con el acabado
final "la vista de los diseflos es por lo comun mejor que la de las obras, sin que por esto
carezcan de la posible perfeccion de su clase",” admitiendo que si en algo no hubo
correspondencia con el proyecto fue por culpa de la celeridad con la que hubo de procederse
al montaje: "prisa y aceleracion inculpables por falta de tiempo para que no dejara de
verificarse la postura del arco y fachada, para el tiempo que se necesitaba".** Sobre los criticos
comentarios de los testigos y la falta de luces, se alegaba una razén econémica y otra de
competencia profesional sobre un profesor que habria deseado realizar el encargo de Molner,

ademas de dar razones de tipo cotidiano sobre la iluminacién del arco:

"Nada importa lo que dijeron algunos de los testigos que presentaron los diputados
sobre hablar mal las gentes cuando se puso el arco y fachada y puesto menos luces
que demostraba el dibujo y que las que se pusieron en dicha pieza fueron tan escasas
que estaban muy obscurecidas tratindose con economia en encender y apagar,
porque en eso sélo se ha tratado de infamar a un profesor de mérito como mi parte
por mas vulgaridades, tal vez nacidas del profesor opositor que quiso ser preferido
en la ejecucion de la obra, no habiendo nada mas facil que poner faltas a una cosa
quien no tiene inteligencia de ella, a que se agrega que cuando las contrarias pidieron
el reconocimiento del arco folio 2° no dijeron tal cosa, sino es que el arco y demas
obra no estaba arreglado al disefio, arte y lo que ofrecié6 ni cumplié con la
iluminacién y se aseguraba que todo valia poco menos de la mitad de los 28D reales

0 Tos veedores del..., AHPS, 29470, f. 30v.

1 Los veedores del..., AHPS, 29470, £. 29v. Recio 2009: 394 ya advirtié las contradicciones entre estas trazas,
a veces bellisimas, de los "retablos de papel”, debido a la légica mejora del disefio ante la exigencia
académica de visarlas, y su frustrante puesta en practica en mds de una ocasién y, también, de los "retablos
ansiados", aquellos que no pasaron del proyecto.

2 [ os veedores del..., AHPS, 29470, f. 48v.
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y como no les sali6 esta cuenta inventaron el arbitrio de querer desacreditar la
notoria inteligencia y buena conducta de mi parte lo que es muy digno de
correccion". [...] Para corroborarlo mas se reconoce que el (primer) testigo de los
diputados nombrado José Mayorga declar6 a la vuelta del folio 196 sobre la 3*
pregunta que la iluminacién o alumbrado se puso en el arco y fachada, no solo fue
con arreglo a lo propuesto en el dibujo, sino que hubo algunas mas que no pudieron
alumbrar en la primera noche como se apetecia por causa del mucho viento, pues
iba el testigo por un lado con otros trabajadores encendiendo y por otro se apagaban
a causa del aire y todas las de la coronacién del arco se mantuvieron apagadas por
esta razon y las dos noches (siguientes) estuvieron ardiendo regularmente porque no
corria tanto viento y se encendian por el testigo y otros trabajadores desde la oracion
del Ave Marfa sin acordarse cuando se apagaban, y que oy6 varias personas
censuraban de la demostracion que las artes habian procurado hacer, lo cual no es
otra cosa que apetecen diferente invencion a su antojo; y el 11 testigo, José Segura a
la vuelta del folio 199 expuso sobre la misma pregunta haber visto el dibujo, la
iluminacién y alumbrado sabiendo por esta razén que la que se puso en dichas piezas
fue con dicho arreglo, las cuales no estaban muy oscurecidas, como dice la pregunta,
y se encendfan a las oraciones del Ave Marfa y se apagaban alas 10, u alas 11, de
suerte que se demuestra asi lo contrario de lo que se ha exagerado". 3

Con tales explicaciones el 21 de abril de 1796 los oidores de la Real Audiencia dictaron
sentencia e hicieron triunfar a Molner sobre el arte de la Seda, que tendria que pagarle los
2.300 reales debidos ademas de correr con las costas de todo el proceso. Tras cobrar la deuda
y menos de una semana mas tarde, otorgod el escultor carta de pago a Joaquin Valvidanes, de
63 afios,” precisamente por la misma cuantia que acababa de ganar mas 651 reales de costas.”
Fue el gesto con el Molner quiso agradecerle haber comparecido a su favor durante el proceso
y haber sido una pieza clave en la mediacién del asistente Abalos después de que el artista
llegase a sufrir hasta la violencia de un gremio que, como todos a finales del setecientos, se
resistia a desaparecer y confiaba en el amparo de la justicia. No lo consiguid en este caso y
Molner, tantas veces perdedor en otros pleitos y negocios artisticos, pudo esta vez erigirse
triunfador frente a unos artesanos sobre los que sabia tenfa preeminencia.

3 Ios veedores del..., AHPS, 29470, f. 32r.
64 [os veedores del..., AHPS, 29470, ff. 14r-15v y 33v.
65 Ros, 1999: 528.
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