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El estudio de las biografias de los pintores espafioles del Xi¥lgpermitiria
identificar y describir las vias de funcionamiento y legitimaael campo artistico espafiol
decimononico. Esta es la hipotesis de este trabajo que partéliskatel corpus que se
conserva en el M.N.B.A. de Buenos Aifedvetodolégicamente, se partié de una exégesis
bibliografica relativa a la vida y obra de dichos artistas, ka @enfrontaciorde visude sus
obras en el Museo, conjunto representativo de la pintura espafiola del perindsstion.

A traveés de este abordaje se hallaron constantes tales cambiehte formativo, periplos
y vivencias en circulos artisticos similares, modos de consagradtl trabajo con una
serie de biografidspertenecientes a un mismo momento espacio-temporal en funcién de
sus conexiones, no solo dio cuenta de una rigquisima cosmovision delsagesacticas,
sino también posibilité desarrollar un modo de trabajo no habitual enmgdocde la

investigacion artistica.

En Espafia, durante el siglo XIX, cobré identidad un universo de relaciones
generadas entre los actores que participaban del campo autonamie dietal, de infinita
riqueza y variedad: estado, academias, artistas, marchantesiciexgss sistema de

legitimaciones - estatal, mercantil -. Este particutalaaniaje, que impulso indirectamente

! M.N.B.A. Ciento Veinte Afios de Pintura Espafididuestra en conmemoracién del quinto centenario del
descubrimiento de Américal810-1930. Text.: José Manuel Cruz Valdovinos (curador), Marcelo E.
PACHECO (curaduria local). Buenos Aires: M.N.B.A991. 305 p. Il.col. Exposicion M.N.B.A octubre-
noviembre 1991.

% Hay que considerar que con la creacién del Musaziddal de Arte Moderno de Madrid, el Estado espafio
comienza a comprar obras con el criterio de quel@yam los ejemplos mas significativos de la épocéste,
pero también en otras colecciones estatales, hhxidificil encontrar fuera de estos museos cuadros
imprescindibles para conocimiento del arte esppédeneciente al tercer cuarto del siglo XIX y @éeigdos
posteriores. Cfr. REYERO, Carlos y FREIXA, MireRintura y escultura en Espafia, 1800-191dadrid,

Ed. Catedra, 1999. p. 144.

® ENCICLOPEDIA UNIVERSAL ILUSTRADA EUROPEO-AMERICANA Barcelona: José Espasa e
Hijos, Editores. (Circa 1930).



la profusion de la pintura de carécter local, encuentra sus raicesahdslaiglo XIX y se

extiend@ aproximadamente hasta el advenimiento de la Segunda Republica (1931-1939).
La profundizacion en el entramado de interconexiones de los biogsaflado al

conocimiento de los mecanismos de legitimacion que antes quedestarados por el

mercado lo estaban por el Estado.

La Academia - primer mecanismo - habia surgido en el marcougsb espiritu
cientifico propio del siglo XVIII que propicié la creacion de recindafrauniversitarios,
entendidos como centros de investigacion paralelos a las Universidadlesis origenes,
San Fernando debia obedecer a fines de investigacién pero en leapséctiecondujo
principalmente a la docencfaLa idea central de la Academia fue formar profesionales que

dirigieran el gusto artistico de la Nacién, en un gran taller costeado peagbEs

4 “El fin del siglo XVIII no signific6 para Espafainguna transformacién brusca en sus orientaciones
artisticas [...] Los primeros afios del siglo X4¥ asentaron, pues, en todos los 6rdenes, sobideks
generadas en las décadas precedentes [...] Erehd artistico, la Corte, que como consecuenela d
centralismo borbénico era el principal foco de\adid y la referencia obligada de todo y para tpdes
movid entre un academicismo clasicista, de taldm$¢érado, que recurrié a modelos precedentes alebbo
francés e italiano, y un decorativismo préximosr@ocd, mientras los circulos artisticos proviresal
asimilaban, no siempre con facilidad, las exigeaiarmativas de las instituciones docentes en nulian
todavia apreciable interés por las tradicionalesm#&s del barroco local. Pero con ser tan impatant
generalizada la difusién de esta corriente acadstajaquiza la prueba mas contundente de contidwedére

los dos siglos sea, paradéjicamente, la existarcena actividad creadora, de una personalidadpaesta

a toda normativa académica como Francisco de Gby46¢1828), cuya biografia y trayectoria artistica
dificilmente pueden ser fragmentadas por la aratrirontera entre dos siglos, ni separada suabt#l
madurez, a pesar de coincidir con unas fechasriacas en la historia de Espafia, del pensamidustrado

en el que se formd ni de los débitos formales grenean del siglo XVIII.” REYERO, Carlos y FREIXA,
Mireia. Op.Cit p. 17.

® “La produccién artistica espafiola del siglo XX e en marcha con la mayoria de sus mecanismos
prefigurados ya desde el siglo anterior.” En BRIKE Jaime. Las vanguardias artisticas en Espafia.
1909-1936. Madrid, Ed. Istmo, 1981. p.79. La fecha limitel paradigma decimondnico de la pintura
espafiola, engendrado en el siglo XIX y en plengiftmamiento durante el primer tercio del XX, s&r®36.
“Resulta indtil insistir en el profundo trauma giaeguerra civil origina en el proceso histérico asm, a
todos sus niveles, y en que este trauma ataca éervimlencia a la produccion artistica que a cuetqutra
manifestaciéon de la cultura, dado el papel que l&n jeega la componente mercantil. Socavada la
infraestructura de la produccion artistica y degdados en su totalidad los planteamientos ideol&gictos
que ésta hubiese podido servir de base, a parfib8eé y hasta el final de la guerra, nos encontsacon un
conjunto de fendmenos de la cultura visual conindapendencia suficiente como para constituir yritak
aislado de nuestra historia culturdbid. P. 148.

® En 1752 Fernando VI promulgd el Real Decreto dmaibn. La gestion de la misma fue confiada a los
“conciliarios”, miembros de la nobleza nombradog pb Rey. De esta manera la monarquia manejo
directamente los destinos de la institucion.

" La Academia reunia también otras importantes wtiimes: la facultad de designar quienes podam tasa
obras de arte, declarando habiles para ello a isestates, tenientes directores y académicos deétanér
ningln académico podia dar a conocer una obraigatis literaria invocando su titulo sin haber oiide
permiso de la Academia y los pintores que no fuesembros de la Academia no podian pintar imagenes



Durante la primera mitad del siglo XIX la inestabilidad peéitde Espaffagenerd
innumerables inconvenientes en el desarrollo acadéntios pobres medios suministrados
por el Estado y la alteracion en la regularidad de las clagmgsaba a los alumnos a
completar su formacion en talleres particulares. La acadeilbio numerosas criticas
por la falta de pautas uniformes: no hay division entre materiasnemy especificas de la
orientacion (Pintura, Escultura 6 Arquitectura); es irregulasistéma de examenes y el
otorgamiento de pensiones; los profesores de cada asignaturan notebaa mes lo que
provocaba que los alumnos discontinuaran su asistencia de acuerdo pafesbr
asignado, ya que no existia obligatoriedad; la poca atencion prestida clases de
colorido y perspectivdd Excede los limites de este trabajo la variada cantidad de
propuestas, tanto de grupos de profesores como de funcionarios, que daréormpara
subsanar estas falencias, como asi la cantidad de comisianagdsrpor el Gobierno para

la evaluacién de esos proyectos. Algunos fueron aprobados pero no llegaron a aplicarse.

Recién el 25 de septiembre de 1844, un Real Decreto impone el miengd del
Plan de Ensefianza de los Estudios de Bellas Artes de la BadtrAia de San Fernando.

Establece la gratuidad de los estudios (excepto los de Arquitectija las categorias,

sagradas o que representasen la familia real smige de la institucion (el cumplimiento de estama se
dificulté con las obras realizadas fuera de Madratjemas, era 6rgano consultivo para particulares o
entidades publicas en cuestiones relacionadasacprotucciéon de obras artistico-literarias. NAVARRE
MARTINEZ, Esperanza La Academia de Bellas Artes de San Fernandopjniaira en la primera mitad del

S. XIX. Tesis Doctoral de la Universidad Nacional de Edifce@ Distancia de Madrid, Facultad de
Geografia e Historia, Departamento de Historia Ade. Madrid: Fundacion Universitaria Espafiola,
Coleccion Tesis Cum Laude, 1999., p. 419 y ssif&al[consulta: noviembre de 2006]:
http://portallengua.fsanmillan.org/portallengualfatf/proyectolenguabasf/tesis/NavarreteMartinez.pdf

8 La Guerra de la Independencia, las Cortes de Célirienio liberal, la venida de los “Cien mijds de
San Luis”, las guerras carlistas, la contiendaManruecos, la pérdida de las colonias, la fugazuBkga, la
Restauracién Monarquica.

° Por ejemplo, al restablecerse la monarquia espaf@s la ocupacion francesa, se declararon nabs |
nombramientos realizados en la Academia por Jogétddos los empleados de la misma debieron
“purificarse” ante la Junta de Purificaciones @&sil Algunos de estos expedientes tardaron afios en
resolverse. Los “purificados” debieron devolver $ogldos recibidos durante la época de la ocupaGidoya

fue considerado “de primera clase” en su expedigotesu labor patridtica al haber colaborado eocdpia

de obras expoliadas por los franceses: les enmegés copias y escondian los original€E&AMON
AZNAR, José, MORALES Y MARIN, José Luis y VALDIVIES GONZALEZ, Enrique.Summa Artis
Tomo XXVII: Arte Espafiol del Siglo XVIIMadrid: Espasa Calpe, 1984.

1 NAVARRETE MARTINEZ, EsperanzaOp.Cit.p.158 y ss.

1 Asf, elPlan y Método de estudidaborado por la Comisién nombrada por Carlos Miitiro, hermano de
Fernando VII y Jefe Principal de la Academia, fygohado en diciembre de 1820, pero al cambiar la
situacién politica (se inicia el Trienio Liberafiynca se puso en préctithid. p. 158 y ss.



sueldo y numero de los profesores, nombrados por el Gobierno a propuesta de laghcademi
y dispone que a cada uno debia adjudicarsele una asignatura. Detkrsniurnos y
duracién de clases, los estudios anteriores que debian acreditanio®s, y el sistema de
examenes; fija las materias para cada especialidad Jufdas que tendrian a cargo la
administracion de la institucion. El plan se pone en marcha errsel €845/46, y la
Academia dicta su Reglamento Interno en Julio de 1845. Por Real Orden del 1° de Abril de
1846 se crea en Madrid la Escuela Especial de Pintura, Escul@rabado, destinada a

una instruccion mas elemental con miras a la formacion de urareatis cualificado.
Paralelamente el Gobierno habia aprobado el 17 de Septiembre de 1845 el “Blahdgen
Estudios “ (lamado Plan Pidal) de ensefianza secundaria y superior.

La lectura politica de lo expuesto es la homogeneizacion deldodasefianza
centralizada en el Gobierno. Como fruto de la vuelta de los modexriaploder, es un paso
importante en el camino de la secularizacion de la sociedadBstdelo emprendido por el
liberalismo espafiol. La Academia es una “institucion ilustragdaraicio de la monarquia
centralizada™®?® Segln Francisco Calvo Serraller: “...mas importante que el pralde la
justa orientacion del gusto [...] fue la invasion progresiva por pdarta academia de areas

de influencia... no hay duda de que la Academia dominé la direccién artistica déf pais

La hegemonia estatal en temas educativos es patente asierisian formacion de
las Academias provinciales. Tanto la Academia de Sevilla, cante [Valencia, la de
Zaragoza Y la de Barcelona, son creadas sobre la baseugacagnes de artistas locales
con un sistema comun de ensefianza, cuya popularidad y frutos pedagdgialsan al
Municipio o Junta de Comercio local a brindarle proteccion y subsitiasta que
finalmente los talleres terminan disolviéndose a favor de la tariéth de Academias de

caracter publico, dirigidas por el Estddo.

12 ELORZA, A. La ideologia liberal en la llustracién Espafigplaadrid: 1970, citado por CALVO
SERRALLER, Francisco, “Las Academias Artisticassmpafia”’, en PEVSNER, Nikolausas Academias de
Arte: Pasado yresenteMadrid: Ediciones Catedra, 1982, p. 222.

13 CALVO SERRALLER, FranciscaQp.Cit.p. 222

* En Valladolid se forma directamente una filial e Academia de San Fernando, denominada Real
Academia de la Purisima Concepcion, en 1796. CAMGNAR, José et AlOp.Cit.



La regeneracion del gusto emprendida por la academia acarestopaion del
clasicismo como el sistema mejor ajustado a las exigedeiasa pedagogia racional y la
presién institucional de las academias en todos los aspectosvitta lartisticd”® El
antiacademicismo existid especialmente de la mano de la&rdermomantica advenida
alrededor de la década del 30’, representada por las critidastado Maria Esquivel, y
reforzada en la década del 50’ por los virulentos ataques de Jo$é SaLa ideologia
romantica del artista como genio, no sujeto a normativa alguniagesnciliable con la
supresion de la libertad y la fantasia que implica el acadenuc No obstante, la libertad
de creacion, el mercado, el publico, la revolucidon de géneros y otros t@pieasn el resto
de Europa habian puesto en la picota el papel de la Academia, erodlamismo peso en

Espana.

Un ensayo de explicacion a este fendbmeno puede ser, para los dosptars=os
del siglo, la falta de constitucion de un mercado artistico priypaddnexistencia de un
publico formado estéticamente que consumiera obras de arte deartargre propiciara
la libertad del artista. Asi, el Estado fue el principal s@ster de los artistas, tanto en su
formacién como en la promocién y compra de sus oBfasSin embargo, la supuesta
uniformidad en cuanto a los intereses estéticos nunca fue cumplidaAa@demia, ya que
la pintura espafiola tendié durante todo el siglo a la asimilacion de nuevas cornentes, e
sintesis ecléctica, conciliadora y continuista, que la caragtekste eclecticismo también
fue institucional, ya que con el correr del tiempo, los diferergesrsos interpretativos
aportados ya sea por el conocimiento de obras clasicas litogsafadel reciente Museo
del Prado - crucial para la pintura espafiola moderna -, y luegd pmnanticismo vy el
realismo, fueron afadidos al sustrato formativo preexistenteadaloly seleccionados en

funcion del tema tratadd.

15 Cfr. CALVO SERRALLER, Franciscd)p.Cit.p. 224.

'® particularmente en articulos periodisticos pubbiszen la Revist&l Artistay en el diarioLa Nacién.

7 Un cronista anénimo, en la RevisEl Semanariocomenta: “...vemos ocupados los pinceles mas
apreciables en retratos y copias que, al pasoagiifidan mas y mas sus distinguidos talentos, ueden
menos que causar desazdn por mirarlos empleadeetandariamente. Pero los pintores necesitan délir
producto de su trabajo y en balde lo conseguirael elia por otro medio que por el escaso de loatos,
pues la miseria general y las causas arriba didiasiltan la salida de los buenos cuadros origisal
Citado por CALVO SERRALLER, Francisc@p. Cit p. 231.

18 Cfr. REYEROCarlos y FREIXA, MireiaOp. Cit p. 225.



Segun las opiniones de los protagonistas de la época y lo que surgélided de
las biografias de los artistas, el verdadero adelanto en etallesprofesional estaba dado
por el perfeccionamiento de los estudios en Roma o en Paris, ateatiutida atmdsfera
artistica espafiola. El sistema gensiones segundo mecanismo de legitimacion - para
perfeccionar los estudios en estas ciudades, tiene en cuenta, poarigaaspectos de
estilo y tema, y, por otra, la trama de relaciones interpdesonaPor cuestiones
economicas, hasta 1832 no hubo pensionados ordinarios en Roma por Pintura, 8 en Pari
durante toda la primera mitad del siglo XIX, excepto pensioneacedinarias otorgadas
directamente por el Reéy. En torno a 1850 se reestablece el sistema de perfSiones
otorgadas tanto por las Academias como por las Diputaciones Primsnca
Ayuntamientos locales que abrian a oposicién una plaza de pensionado cpeteabla
erario publico - lo que da cuenta de la rivalidad entre regipoeda jerarquia de sus
artistas. Inclusive comerciantes privados o aristocratasnsaban el viaje de estudios de
“protegidos”, como es el caso de Antonio Casanova, pintor catalanraejuiemerciante
Vidal y Ribas le otorgd una pension para que pudiera continuar sus estudiasirid, o el

de la pension de Luis Ferrant, conferida por el Infante Sebastian Gabriel.

A partir de 1873 se constituye la Academia Espafiola en Rodependiente del
Ministerio de Estado, pero con asesoramiento de la Academia dé&eBaando. Se
convierte en centro docente y de control administrativo de los pensiomadasales’ y

modelo estético para los pintores pensionados por otras instituciones estatales.

19| a institucién del sistema de pensiones data &8.1Burante la primera mitad del siglo, eran cadées
s6lo a aquellos que hubiesen obtenido premiosideefa clase en cualquier academia. Los enviadasnaaR
debian asistir a un lugar comin de residencia sigaelo por un Director espafiol nombrado por el Rey
propuesta de la Academia.

Al final de cada afio debian enviar copias de uma ohginal cuyo tema podrian elegir entre treppestos.
Los ultimos dos afios estaban obligados a envigloria original realizada..El maximo de estadia em#&era
de cinco afos. En Paris, de seis. Los pensionadts @iudad Luz recibirian instrucciones de un gsof

bajo cuya direccién los hubiese puesto el embajador

%0 Entre 1848 y 1858 es notable la cantidad de peesiotorgadas. Cfr. CASADO ALCALDE, Esteban.
“Pintores pensionados en Roma en el Siglo XIX"Agchivo Espafiol de Art&° 236. Madrid: Consejo
Superior de Investigaciones Cientificas, InstifDiego Velazquez, 1986, p. 363/385.

2l | a Academia de Espafia fue fundada en 1873 poiriivie de Emilio Castelar (quien fuera Presidente
durante la Primera Republica) y se inaugurdé su sedel antiguo convento de San Pietro in Montorio e
1881 bajo el reinado de Alfonso XlI, siendo Direclosé Casado del Alisal, que habia sucedido rlepoi

de ellos Eduardo Rosales.



En el ambito de la Academia de San Fernando y luego de la EsgariBloma, el
procedimiento de seleccién era por oposicion de los aspirantes, que no poddar s
treinta afios. Consistia en dos ejercicios de “tanteo”, que eramatbnos, y uno
definitivo: realizar un cuadro de historia sobre el boceto realizadel eejercicio de
“tanteo”, en el término de tres meses, en instalaciones de ckldeia y con
incomunicaciérf? La cantidad de plazas era variable, para pintura solian ser dos,
aungue podian otorgarse extraordinafias.as obligaciones de los pensionados consistian
primero en enviar copias de cuadros existentes en museos de Romagyraeba de sus
avances, preferiblemente de pintores no muy conocidos en ESpaitamo obligacion
principal, enviar un boceto y luego una obra terminada como comprobacién de su
desarrollo, de género histérico. La concesion de plazas de pensionddooettierta a
menudo de sospechas, siendo de publico conocimiento en la época que hombesgasflu
del entorno del pintor podian asegurar un voto favorable de la Diputa8gin gracias a
sus amistades Mariano Fortuny consigue que la Diputacién Provincial déoBarsaque a
oposicion una plaza de pensionado en Roma - especialmente paraiéh {adgana” en
votacion unanime, viajando a la ciudad eterna a los veinte afios. HEs@esano solo
tienen lugar en las Diputaciones: a fines del siglo, Ceferiramjdy ex-alumno de la
Academia de San Fernando, refiere en las Conferencias celelpadasl Ateneo
Cientifico, Literario y Artistico de Madrfd, que habiendo ganado Luis de Madrazo, hijo de
José de Madrazo - Primer pintor de Camara, Director de la Atadedel Real Museo -,

la oposicion a la plaza de pensionado, fueron tantas las quejas queoseddid una

?2 | os ejercicios de “tanteo” eran dos: la ejecuaérun boceto sobre un asunto que se les indicaltafp

ser sobre historia antigua, biblico o mitolégica)et término de doce horas; y la realizacion de fimaa
desnuda sobre modelo vivo, en el plazo de ocho aieaz6n de cuatro horas diarias. Cfr. CASADO
ALCALDE, EstebanOp. Cit

% Por Real Orden del Ministro de Estado dirigidaeaaAtademia de San Fernando el 1° de diciembre de
1875, se indica que tanto las obras recibidassi@énsionados de la Academia Espafiola en Romay com
los ejercicios de oposicién y los envios de todsglensionados esparfioles que se hubiesen recésde gl
siglo anterior, pasen a la Escuela Especial dejBjlRintura, Escultura y Grabado. Se supone guecios

de que sirvieran como material de ensefianza. CASADOALDE, Esteban. “La Academia Espafiola en
Roma, las copias. Siglo XIX" emrchivo Espafiol de ArteN° 218. Madrid: Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas, Instituto Diego Veldeg, 1982, p. 198/210.

24 El Reglamento de la Academia Espafiola en Roma8@8 dlispone que la copia debia ser enviada al
término del primer afio de pensién; el del afio 187dispone para el término del segundo afio, lo saal
mantiene en el Reglamento de 18®4d.

% ARAUJO CeferindGoya y su época; Las artes al principiar el silX” en Coleccién de conferencias
histéricas celebradas durante el curso de 1885186 Espafa del siglo XIX. Ateneo Cientifico, Litépay
Artistico de Madrid Madrid: Libreria de Don Antonio San Martin, 188710.



pension extraordinaria a quien la comunidad académica consideraloadaoerel premio,
Francisco SainZ’. Los bidgrafos de José Garcia Ramos comentan con soltura que en 1872
no le fue concedida la pensiéon por la Diputacién de Sevilla porquentel giarecia de
protectores, asi que sus padres reunieron una suma para que penaamebreve lapso

en el extranjero.

El Estado en sus distintas instancias fomentabBxpssiciones otro mecanismo
de legitimacion - sean éstas Regionales, Nacionales o Unegrsa las que hacia entrega
de medallas y menciones. El éxito alcanzado por un pintor estadranishetdo por la
obtencién de estos galardones. Las medallas significaban no solo la adquésicgaguara
por parte del Estado del lienzo premiado, sino también posibilitabdesatrollo de una
carrera académica. El Estado, mediante el procedimiento deapi@mo recompensa y
compra, determinaba los temas y el estilo, en detrimento de ptlas pintores muchas

veces caian en los clichés consagrados en exposiciones anteriores.

“Desde el primer tercio del siglo XIX la Academia de Sam&edo organizaba en
los patios de su local de la calle a Alcala una exhibicion anugpirtara. Estas
exhibiciones pasarian, en 1847, al Ministerio de Fomento y dejaricelatearse en 1851,
hasta que un Real Decreto de 1853 y un reglamento de 1854 les cordigyetar oficial
con la denominacion de ‘Exposicion General de Bellas Artes’. Llmepai abriria sus
puertas en mayo de 1856 con 328 obras. También desde su fundacion celebraba
exposiciones el Liceo Artistico y Literario. En Barcelona lodaesde 1786 la Real Junta
Particular de Comercio de Catalufia y su Escuela Gratuitaisggidfundada en 1775;
desde 1846, la Sociedad de Amigos de las Bellas Artes; desde 1866adania
Provincial de las Bellas Artes, fundada en 1894 y que celebuariagestras en la Casa de
la Lonja. Lo importante es que ya desde el siglo XIX estantabitrs cauces para un
contacto entre el artista y el cliente anénimo [...] Cuando en 196dledwa la primera

exposicion Nacional de Bellas Artes de nuestro siglo, 17 exposiciones oficidlexlad y

% Asimismo, refiere que en 1852, habiendo ganagtelza de pensionado el pintor Isidoro Lozano, sege
una polémica en la que intervinieron ademas déikispulos de la Academia, periodistas y criticpsenes

a modo de queja colocaron una corona de laureliealdpl cuadro de German Hernandez, a quienes
consideraban ganador, en un episodio que provodatéavencién policial. Por supuesto el entuerto se
resolvié concediéndole una pension extraordina@@anan Hernandetbid. .p.10.



mas de una docena en Barcelona, avalan ya la consolidacion de ora disigico de
relaciones cliente-autor-publico, del que se iran desgajando lasadigtiataformas de la
produccion artistica del siglo XX [...]: la exposicién oficial, gtico de arte, la galeria
privada, el marchante, el museo de Arte Moderno, la Asociacion dgaAra revista
especializada, el libro sobre arte contemporaneo y, sobre todo, un lbgaalhan los

distintos procesos de difusién desencadenados por los medios de Thasas.”

Las Exposiciones Generales o Nacionales de Bellas Artes pasan entonces,
clave en el campo artistico de la pintura local. Contados sortikiasague no participaron
de ellas para consagrarse; ejemplos de ello son Mariano Fortemaghkegildo Anglada
Camarasa, y Raimundo de Madrazo. Aunque el Estado buscaba con ediesorghi
oficiales proteger y apoyar la actividad artistica dind@as al publico en general, los
reglamentos y la premiacion destinados a favorecer un tipo de opaatienlar como eran
lasgrandes machine&ean al principio pinturas de historia o, luego, tras su decademcia
el realismo, el ‘nuevo’ tema ambientado en el preé8ntevan al propio Estado a ser su
principal cliente retrazando el desarrollo de una ya limitadatela privada que preferia el

pequefio cuadro tableautin

La obtencion de medallas en las Nacionales no significaba un preminezo sino
prestigio, que era el objetivo fundamental de los participantgsyraib tal que “una vez
obtenido el maximo galardén muchos [...] no vuelven a acudir [a dichos eres}fT.
Las medallas “predisponian a cualquier interesado [a la ad@uisi@ las obras], en
especial al propio Estado, que creia, como nadie, que la competitivedgaogreso eran
también conceptos igualmente validos en el mundo artisfic&h cuanto al jurado que
otorgaba dichas distinciones - miembros de la Academia deF8Sarando y otros

nombrados por el Estado -, estaba claro que no alentaba, mas dli@deleglamento, las

2’ BRIHUEGA, Jaime.Op. Cit p. 80-81.

%8 A partir de los afios ochenta, el advenimiento mellismo socialno implica un cambio del rol
jerarquizador de las Exposiciones Nacionales. uEfjgmiento de las habilidades técnicas y argunemtal
necesarias para la descripcion de un tema, ya reeseen sobre temas “antiguos” sino sobre temas de
presente. Asi, los certdmenes oficiales termimatitiicionalizando la supuesta trasgresion del ifeal
REYERO, Carlos y FREIXA, MireicDp.Cit p 242.

2 bid. p. 142.

Obid. p. 142.



innovaciones sino Mas bien las estéticas mas conservadoraste Bargslo se los podria
considerar poco polémicos y hacer una correspondencia con la @elticiomento en la
eran pocos los juicios y abundaban los elogios a los consagrados.ehtentels de
valoracion que aunaban muchas veces monoliticamente a los juradosigocalartistica
eran el fuerte caracter conservador, el respeto por las noca@dé@naicas y los pintores y
temas consagrados. Sin embargo, hubo disiden@asdos sendag La consagraciéon de
la copla de Julio Romero de Torres, exhibidas en la Exposicion Nacionaladeidvide
1912, no fueron comprendidas por sus rivales que se escandalizaramadelchlificador
en una actitud cuestionable lo dejo sin recompensa; esto trasceagiteasa, y entonces,
algunos admiradores promovieron una suscripcion publica para darle,agmaglies una
medalla de oro cincelada por el escultor Julio Antonio.

A pesar de que las exposiciones publicas del arte espafol, tarws amiitos
nacionales como internacionales - en especial los salones parisiaesrecieron los
intereses de los artistas, la pintura era una actividad profesjoaaroveia mas o menos
beneficios. La clientela de la pintura habia cambiado radicalndemsmte el siglo XIX.
“De forma paralela a la implantacion del Romanticismo [duramtBdgencia de Maria
Cristina de Napoles 1833-1840] se produce la sustitucion del mecenagigo yre
eclesiastico, que sociolégicamente habian definido la actividatiGtdurante el Antiguo
Régimen...”®" “El Estado hereda [...] el mecenazgo real; el coleccionismuakado, en
general, de las manos de la aristocracia a la de la siagoapitalista. [...] La libre
competencia hace que las mejores oportunidades solo pueden buscasegendes
ciudades. ... [En Paris, la capital artistica del continemeylisca la fama y la venta, la
gloria y el dinero. Pero si la relacion entre los pintores yrlesenas, los principes o la
Iglesia, era directa y personal, ahora, en la abstracta conquigizbtieo y de la fama, el
desvalimiento del artista hace surgir un intermedi&fie! marchand Asi, las galerias
privadas y lognarchandsextranjeros fueron los encargados de promocionar al artista y su
obra tanto en Europa como en Ameérica. Esto le dio a los pintoreagcatdss una base

econdmica mas solida, pero a costa de caer en las exigentsasegeticion de formulas
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Ibid. p. 72.
%2 L AFUENTE FERRARI, E.Breve historia de la pintura espafiolladrid, Akal. 1987. Vol. II. p 430-431.



como fue el caso de Mariano Fortuny, Martin Rico, Roman RibaeaCo Francisco

Dominguez Marqués, entre otros.

A partir de la Revoluciéon de 1868, los liberales toman conciendia fiecion del
arte como vehiculo de ideas politicas, lo que promueve por una padquigi@on de
obras para reunir las mas significativas de la época y moebtirecimiento de la pintura
de historia, pasada o presente, con temas como la Guerra deplenbielecia, la Conquista
de Granada o episodios del Cid CampedtorEsta voluntad estatal curiosamente se
relaciona con aquel cometido homogeneizador de la Corona desde ehrdggior: la
contribucién, en este caso a través del arte, a configurar a EspabaNacion, creando
una imagen comun que identifique a sus ciudadanos. Esto nos muestitudad® los
artistas espafoles, que necesitaban pintar acorde con su tiempmnpesounciar a los

mecanismos institucionales que se les ofreten.

Aqui, es necesario hacer una alusion especial a las exposicionpsnitidates
vascas y catalanas que exhibirian la obra de los artistasnggeavdia que traen la
modernidad desde Paris y Bruselas a fines del siglo XIX comwdesos Dario de
Regoyos y Francisco de lturrino y los catalanes Ramén CaSastiago Rusifiol. Son
artistas vascos los que organizaron las importantes Exposicionestedd/éderno de
principios del siglo XX, ante la poca presencia en el campoicotidt| Estado local y la
inexistencia de galerias de arte. Dichas exhibiciones fuenisivdes para dar a conocer la
obra de Casas y Rusifiol. Este dltimo, ademas, fue el promot@sdeestes Modernistes
de Sitges y de la cervecerids Quatre Gatsde Barcelona que difundirian la nueva

vanguardia catalan.

$Esteban Casado Alcalde, desde otra lectura sosjienéos pintores de género preciosista “a la Rgtia
cuya cabeza coloca a Pradilla, a partir de la déch ochenta configuran una segunda generaciéon de
pintores de historia que utiliza ese preciosismma peforzar una actitud psicoldgica que trascidadescena
representada, que utiliza el detalle para dardadliconvincente a las imagenes, y halla las raleessta
técnica en la pintura francesa de los afios seSeABADO ALCALDE, Esteban. “Sobre el preciosismo en
la pintura espafiola ochocentista” @mchivo Espafiol de ArteN°® 214. Madrid: Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas, Instituto Diego Veldsg, 1981. p. 198/210.

3% Cfr. REYERO, Carlos y FREIXA, MireigDp. Cit.p. 242.

*ARTS COUNCIL OF GREAT BRITAIN (London); HAYWARD GALERY, (London); GENERALITAT

DE CATALUNYA AJUNTAMENT (Barcelona) [1986]Homage to Barcelona: the city and its arts. 1888-
1936.Text.: Marilyn McCully et al. London: Arts Counaif Great Britain, 1986.



El completo florecimiento del artista espafiol se llevaba a eabel extranjero.
Algunos artistas, como José Villegas, Enrique Serra o Marianonyadnian su estudio en
Roma, al cual concurrian jovenes pintores espafioles a espe@aliZesisnismo en Paris
tenia su estudio Raimundo de Madrazo. El liderazgo del artistagcadeamponia modas,
catapultaba famas, movia favores. Por ello, es fundamental pariaghado artistico de
la época etliscipulado- otro factor de legitimacion -. Algunos artistas consagramwsp
formadores de futuros talentos, se movian con una pléyade de disciputmsrqponian su
claque. La relacion maestro-discipulo no sélo le aseguraba al nmat@rmacion que
distaba del acartonamiento académico sino que le abria lassplegae mundo exclusivo,
le garantizaba conexiones, e inclusive ventas. Como ejemplo detesto pddemos citar
a José Jiménez Aranda, quien en 1871 se establecio en las afudrRamsndepara
consagrarse al trabajo, al principio sin éxito. Al trabar r@acon Mariano Fortuny y
comprarle éste su cuadid rey, que Dios guardeel nombre de José Jiménez Aranda se
difundié entre los artistas en boga y le llovieron los encargos. Nantdsel sentido de
este discipulado “moderno” distd del que operaba siglos anterioresmglieaba un
sentido profundo en la conformacion del estilo. No existe dependencia ineqguivoc

cuantificable del discipulo, que goza de mdltiples vias de aprentfizaje.

El viaje, altimo mecanismo de legitimacion de campo artistico del sig Xivo
para la mayoria de los pintores dos destinos fundamentales: Ramia.y Roma fue hasta
los movimientos de vanguardia de fines de siglo el centro indissutdsl
“perfeccionamiento artistico ‘serio y respetuoso’ junto a lossima® del pasado.’”
Quien aspirase a ser reconocido debia formarse alli, consiguiese viayasadel concurso
académico, al final de su educacion artistica, o bien, con lacfagon propia o de un
protector. Roma era también un centro de intercambios artisticoggn de nuevos
problemas plasticos. Los espafioles no dispusieron de una sede emudsdadonde

desarrollar sus trabajos hasta la inauguracion de la Acadefaspd&a en Roma. Por ello,

% El tltimo exponente de la antigua relacién diskipseria la de Vicente Lépez y sus discipulos Miee
Castell6 o Miguel Parra, entre otros. REYERO, Carlos y FREIXA, MireiaOp.Citp.25

¥Ibid. p. 226. Sin embargo, hay regiones como la vasedatana que no existia la tradicién del clasiegev
a Romalbid. p. 295.



el aglutinante de la ‘escuela espafiola’ antes de la fundaciten Ateademia solia ser un
artista consagrado. En cambio, Paris fue para la mayoria pietla®s espafioles, hasta la
vanguardia, “un mercado cosmopolita y frivolo donde se promocional@ntara de
comercio’[...] gracias al entramado de intereses artistico-ecoo®nqgue sostenian
marchantes yonnaisseurs® Luego pasaria a ser capital de la bohemia y de la libertad
artistica, principal centro de difusion del arte moderno. Pev@ajel como busqueda de
consagracion no se limitaba a Roma o Paris. Estos artistas @bsas transitaron por
ciudades europeas y americanas, participando afio tras afio en wedcaimtiumadora de
exposiciones, cuyos galardones eran los peldafios que sustentabaaneb dsacia el
reconocimiento del medio. Podemos mencionar a modo de ejemplo a Joawalla,S
Mariano Fortuny; Ignacio Zuloaga o Hermenegildo Anglada Camdtasal, caso del viaje
por la propia tierra, como es el caso de Miguel Viladrich o Caltoblaes, los llevaba a
profundizar el contacto con sus raices, con las costumbres ydragicen una actitud que,
desde lo tematico, implicaba una alternativa al cuadro histéricgotdgico y, desde lo
plastico, una busqueda orientada hacia la naturaleza que se apartabeogia de los
clasicos, y que es un atisbo de la revolucidon en la pintura espafotangué lugar a

principios del siglo X>X¢°

En sintesis, los mecanismos de legitimacion del periodo estaggidos
fundamentalmente por el Estado, manifestandose a través de mecati@rsms entre los
que pueden identificarse la carrera académica, el pensionado, pasicenes Yy

premiaciones, el discipulado y el viaje.
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