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PINTAR LA LIBERTAD EN LA ESPANA DEL DESASTRE:
ENTRE BUSQUEDA DE IDENTIDAD Y TRANSGRESIONES PICTORICAS

Marion LE CORRE-CARRASCO

Universidad Lumiere-Lyon 2, PASSAGE XX-XXI

En un contexto de crisis, el prisma de la libertad permite poner de realce varios
epifendmenos que explican, e incluso nutren, esta crisis. Por lo tanto, cuestionar la libertad en
la Espafia fin-de-siécle, la Espafia turbada de la época del Desastre, recalca como, dentro de este
periodo de revoluciones exacerbadas (politicas, sociales, econdmicas, espirituales, etc.), brotd
una expresion artistica peculiar, heredera de una tradicion pictorica secular y, a la par, deseosa
de librarse de los codigos para mejor dar cuenta de las novedosas alteraciones que sacudieron
el pais. Este retrato iconogréfico de la Espafia del Desastre plasma una libertad tempestuosa,
tan amenazada como reivindicada. De hecho, en 1898, al concluirse la guerra hispano-
americana, los espafioles perdieron la isla de Cuba, Puerto Rico, Filipinas y la isla de Guam.
Bisagra decisiva en la historia nacional, esta derrota acarred un verdadero trauma que sugiere
perfectamente, por ejemplo, el implicito titulo del compendio histérico retrospectivo Méas se
perdié en Cuba (PAN-MONTQJO, 1998).

La crisis finisecular acaecida marc6 una ruptura en el consenso nacional y empeord el
pensamiento catastrofista. El articulo “Sin pulso”, publicado por Francisco Silvela en agosto de
1898 en el periddico El Tiempo de Madrid, expresa obviamente este dolorido sentimiento de
decadencia nacional. Pero no tardaron en salir unas tentativas regeneradoras, para proponer
andlisis, causas Yy, por cierto, para impulsar reacciones. Los titulos de las dos obras siguientes
evidencian esta corriente: El desastre nacional y sus causas (ISERN, 1899), y El problema
nacional: hechos, causas y remedios (MACIAS PICAVEA, 1899). El traumatico episodio del
Desastre empeor6 asi una profunda crisis, seguida por una fase de desanimo vy, luego, un
cuestionamiento nacional, una busqueda de identidad colectiva. En todas estas dudas, se planted
la libertad como valor fundamental y esta encontré una expresion original en la pintura
espafola.

En efecto, concomitante de la crisis, el fendmeno de la Modernidad sacudio el arte
nacional con un nuevo soplo estético, contemporaneo de las vanguardias europeas y de la
multiplicacion de los — ismos. En medio de esta profusion, el motivo pictorico de la libertad se
revela como verdadero desafio tanto para la inspiracién como para la expresion. Los pintores,
a la vez testigos y actores de La invencion de Espafia (FOX, 1998), en el paso del siglo 19 al
siglo 20, escenificaron las nuevas libertades contemporaneas que se presentaran en este estudio
segun tres orientaciones: libertad y tiempo historico, o la expresion de nuevas emancipaciones;
libertad e identidad, o la busqueda de una cohesion idiosincratica mediante el arte; libertad y
renovacion estética, o la agudeza de las interrogaciones metapictoricas.

La libertad, a finales del siglo 19, es la piedra angular de varias reivindicaciones
sociales, emanaciones del movimiento obrero en pleno auge. Bastan unas pautas para recodar
este contexto laboral conflictivo: creacidn de la Asociacién Internacional de Trabajadores, en
1870; fundacion del Partido Socialista espafiol, en 1880; creacion del sindicato de la Union
General de Trabajadores, 1888; reglamento sobre la ley del trabajo de mujeres y nifios en 1900;



o incluso la huelga, que se consideraba como un delito hasta 1909. Precisamente, fue el enfoque
del afrontamiento el que eligié pintar Ramon Casas i Carbd, artista mas bien conocido como
préocer del Modernismo catalan, y quien se expresé sin embargo en otro registro en La carga
(1903, 298 x 470,5, museo comarcal de la Garrocha, Olot). Esta obra, de majestuosas
dimensiones, gand la Primera Medalla en la Exposicion General de Bellas Artes de 1904,
recuperando directamente la anécdota de un movimiento social acaecido en Barcelona en 1902
(aunque en realidad la critica demostré que se realizd la obra en 1899). La circunstancia
geografica apenas se nota en La carga; se divisa, mas 0 menos, la silueta de la iglesia de Santa
Maria del Mar en el daltimo plano, pero, obviamente, los indicios de contextualizacién poco
importan en la composicion de Ramaén Casas ya que lo que si cuenta es el drama humano puesto
en escena por el artista. De hecho, se puede llevar a cabo una doble lectura de la libertad en esta
obra.

Ramén Casas i Carbo, La carga, 1903, 6leo sobre lienzo, 298 x 470,5.
© Museo comarcal de la Garrocha, Olot.

Por una parte, la eleccion del motivo, comprometido, daba cuenta por supuesto de las
reivindicaciones sociales de los obreros barceloneses de principios del siglo 20. Pero lo
impactante es que el vinculo texto/imagen — o sea titulo/motivo aqui — insiste mas bien en la
privacion de libertad. En 1902, la Guardia Civil reprimi6 con violencia esta manifestacion de
obreros, y este es el enfoque del pintor: se detuvo en un instante de la represion, de la privacion
de libertades todavia no reconocidas, no institucionalizadas. Los manifestantes se exponian al
castigo. Entonces, si nos fijamos primero en el asunto propiamente dicho pintado, lo que recalcé
Casas aqui fue la ausencia de libertad.



Pero, por otra parte, paraddjicamente, el artista se libro de ciertas normas, transgredio
reglas iconograficas para proponer una original expresion de este momento poco comun. El
formato utilizado, primero, se vincula directamente con una corriente pictérica — muy en boga
en la época — la pintura de historia. Las majestuosas dimensiones solian poner de realce a los
héroes del pasado y celebrar las glorias nacionales, tan necesarias para luchar contra el
sentimiento de decadencia finisecular. Las pinturas que adornan hoy en dia las paredes del
Senado esparfiol fueron encargadas por ejemplo en esta época, para conmemorar episodios
claves de la construccién de la identidad espafiola, o sea: La Conversion de Recaredo, obra de
Antonio Mufioz Degrain (1888, 6leo sobre tela, 350 x 550), La Rendicion de Granada de
Francisco Pradilla (1882, 6leo sobre tela, 320 x 550) o también La Jura de la Constitucion por
Maria Cristina de Habsburgo, Francisco Jover (1890-1897, dleo sobre tela, 350 x 550). No
obstante, a todas luces, la similitud de dimensiones con la pintura de historia crea un choque en
el caso de La carga, porque Casas no retratd a ningun héroe en particular del pasado patriético.
Muy al contrario: el pintor, testigo de los trastornos politicos, sociales y laborales de su época,
elevé al pueblo obrero a la postura de inusual protagonista de la historia nacional. Se podria
interpretar entonces como una verdadera licencia artistica, en la medida en que Casas se valio
de normas pictdricas de un género para otro, confiriendo por lo tanto a esta escena callejera
cierto matiz historico irrefutable, mediante esta transferencia genérica. Realiz6 un cuadro de
historia, basandose en sus vivencias contemporaneas, convirtiendo a los manifestantes en
protagonistas.

Con todo, el titulo de la pintura, asi como la composicion misma de esta, invitan a
matizar esta primera impresion de pueblo glorioso. Primero, “la carga” relega este proto-
proletariado a una pasividad total: no es el héroe epénimo del cuadro. Este, mas bien, anuncia
de entrada la represion de la revuelta popular “carg[ada]” por representantes del orden publico.
Ademas, la inclinacion de Casas en esta obra consiste en dar cuenta de la instantaneidad de la
escena, para mejor sugerir su violencia. En el segundo plano, la rapidez de la carga se expresa
por un toque de pinceladas dindmicas en la ropa de los manifestantes. Las confusiones
cromaticas, borrosas, no permiten identificarlos: se convierten en una masa anénima, un cuerpo
social solidario, indiferenciado, que huye en la misma direccién bajo la amenaza de la Guardia
Civil.

El proceso es muy distinto en el primer plano: Casas aislé a dos figuras (a quienes ya
habia retratado en la revista Péel & Ploma en noviembre de 1899) que encarnan, cada una, las
fuerzas antagonistas. EI Guardia Civil, aplastador, a caballo y con sable, domina toda la escena.
Se yergue, impasible, frente al espectador mientras que estd cayéndose por el suelo un
manifestante, en una postura desbaratada, con un pie hacia arriba, un brazo tendido, y sobre
todo este sombrero que esta rodando en el primerisimo plano, como si estuviera a punto de
salirse del marco, de cruzar esta frontera ficcional, lo que provoca gran impacto y efecto
sobrecogedor en el espectador — sobre todo si recordamos que la obra alcanza dimensiones a
escala humana. Los escorzos, muy dindmicos, empleados para representar al hombre, al jinete
y al caballo, refuerzan la fuerte impresion de verosimilitud, de profundidad y de escenificacion
de la carga en espacios sucesivos desde el fondo hasta delante. La composicion general y su
movimiento alimentan la ilusion visual: el hombre tendido y el jinete parecen a punto de salir
del cuadro.



No obstante, entre las varias innovaciones y libertades pictoricas de La carga, cabe
insistir, por fin, en la originalidad compositiva de esta pintura que plasma, sin duda, la mayor
emancipacion creativa del artista en esta obra. Por mucho impacto que tengan los dos
protagonistas del primer plano a la derecha — el manifestante tumbado y el jinete de la Guardia
Civil — no son sino un elemento mas en la estratificacion escénica de La carga, siendo como el
punto culminante de una mirada panoramica circular que lleva al espectador desde el fondo
izquierdo hasta esta vigorosa pareja antagonica. Este recorrido visual, curvado, gira en torno al
verdadero protagonista del cuadro, o sea, el vacio. El genio y la modernidad pictérica de Casas
estriban aqui en este largo espacio libre, pintado casi como un color liso, con pocos matices que
solo sugieren algun relieve, hojas caidas o prendas caidas y abandonadas por las prisas. El
protagonismo tan tremendo como inquietante de aquel lugar desierto estructura la obra,
paraddjicamente, por su vaciedad. Muy lejos estamos, por cierto, de los canones de la pintura
de historia en esta representacion de una tentativa de emancipacion laboral. La transgresion
pictorica y compositiva de La carga la convierte en parangon de osadia, de licencia estética.
Aquella libertad creativa sirve el supuesto testimonio del pintor (quien se invento la escena
recordémoslo y recupero, a posteriori, la actualidad barcelonesa), deponente y actor de su
época.

Después de este primer enfoque, dedicado a libertad y tiempo histérico, o la
expresion de nuevas emancipaciones, el andlisis se centrara en libertad e identidad, o la
busqueda de una cohesién idiosincratica mediante el arte. En primer lugar, es menester recordar
el papel que desempefid la pintura de historia oficial en esta voluntad politica de forjar
(¢inventar?) la union nacional. En la introduccion de su trabajo de investigacion Pintura de
historia e identidad nacional en Espafia (1995), Tomas Pérez Vejo lo determina de la manera
siguiente:

Si las naciones no son realidades objetivas, sino invenciones colectivas; no el fruto de una
larga evolucion historica, sino el resultado de una relativamente rapida invencion histérica;
si no nacen, sino que se crean 0, mejor, se inventan; si en esta metafora de cuerpo construido
en que descansa la idea de lo nacional, “la voluntad cuenta méas que la conciencia™ y “los
mitos, las costumbres, las lenguas son ciertamente datos iniciales , pero no adquieren poder
sino por la repeticion, la difusion y, en definitiva, la construccion”?, este proceso de
invencién/construccion deberia ser, necesariamente, algo observable y analizable, y su
reconstruccién en un tiempo histérico concreto debiera ser posible, siempre que se dispusiese
de las herramientas analiticas pertinentes. (PEREZ VEJO, 1995: 8)

A continuacion, vincula la instrumentalizacion del arte por la politica con el “proyecto
historicista del conde duque de Olivares” (PEREZ VEJO, 1995: 231), este periodo de crisis —
otra crisis, por cierto — del reinado de los Austrias coincidiendo con un nuevo proceso gue puso
en marcha Olivares:

la utilizacién del eficaz sistema propagandistico desarrollado por la cultura barroca para
generar un consenso generalizado en torno a las acciones de la monarquia y de su gobierno,
una especie de cruzada ideoldgica de conquista de la incipiente opinién publica y de
reforzamiento del aparato del Estado. (PEREZ VEJO, 1995: 231)

Como subrayado de paso, no por casualidad se armd esta propaganda iconogréafica en
tiempos de crisis, tal y como se repitio en la época del Desastre. La oficial pintura de historia
se convirtio en la época en “instrumentos visuales del nacionalismo” (REYERO
HERMOSILLA Carlos, 2009: 1198). En segundo lugar, entonces, se aludia anteriormente a

! DELANNOI (1993: 11).
2 |bidem.



famosas obras que adornan las paredes del Senado espafiol, en particular las del Sal6n de los
Pasos Perdidos. Fueron obras de encargo, creadas con el proposito de conmemorar episodios
claves de la construccion de la identidad espafiola. Dichas obras insisten el (seudo-) sedimento
patridtico, basdndose en momentos que, supuestamente, sefialaban los brotes de una
idiosincrasia y asi definian una verdadera “iconografia nacional” (PEREZ VEJO: 1995).
Partiremos ahora del analisis de una de ellas, para poner de realce el vinculo sefialado aqui entre
libertad creadora e identidad nacional.

Con el encargo de La Conversion de Recaredo, obra de Antonio Mufioz Degrain (1888,
0leo sobre tela, 350 x 550), los comitentes senatoriales pretendian hacer hincapié en los origenes
religiosos de la unidad espafiola. De hecho, la historiografia decimonodnica ensalzaba la
conversion del rey visigodo, abjurando del arrianismo, presentandola como una bisagra
fundamental en la historia peninsular.

Antonio Mufioz Degrain, La Conversion de Recaredo, 1888, 6leo sobre tela, 350 x 550,
Saldn de Pasos Perdidos. © Senado, Madrid.

Para cumplir con este pedido, Antonio Mufioz Degrain (exitoso artista, galardonado por
ejemplo de la primera medalla en la Exposicion Nacional de 1884) busco y consultd
informacion histdrica, pero, al fin y al cabo, no se valid tanto de estos archivos, sino que dejo
riendas sueltas a su habitual genio creativo:

Desde un punto de vista formal, es una obra extraordinariamente audaz en cuanto a su
ejecucion, aunque responde a la delirante imaginacion artistica que es habitual en la etapa de
madurez del pintor valenciano. La materia pastosa, como dada a brochazos, en la que
destacan los estridentes efectos refulgentes del raso carmesi y del amarillo broncineo, se



extiende por todo el lienzo para producir una extraordinaria suntuosidad cromatica global,
gue sugiere una ceremonia misteriosa y alucinante, mas alla del hecho concreto que describe.
Los elementos arqueoldgicos no sélo son impropios y anacrénicos, sino que, utilizados con
tal desmesura acumulativa, terminan por generar un agobio sensorial, inusitado dentro del
género, pero profundamente incardinado en las corrientes finiseculares mas avanzadas. Por
eso La conversion de Recaredo es una obra excepcional dentro de los parametros habituales
de la pintura de historia, mas cerca de laemocion y el delirio, gestados en elementos plasticos,
aunque también tematicos, que de la evocacion edificante de un suceso patrio. (REYERO
HERMOSILLA, 1999: 292)

En relacion con nuestro segundo enfoque libertad/identidad, destacaremos dos
argumentos de esta cita de Carlos Reyero Hermosilla. Primero, es de notar como, en el marco
de un encargo oficial, Mufioz Degrain se esmerd en buscar informaciones fidedignas de
archivos sobre el acontecimiento que le tocaba representar ... jpara mejor olvidarse de la
verosimilitud historica! La modernidad anacronica de varios elementos se explica en parte por
el cosmopolitismo de los pintores decimononicos, que solian viajar, estudiar y exponer fuera
de Esparia, en contacto con las vanguardias europeas (o incluso el arte oriental en el caso de
Mufioz Degrain). La funcion edificante de la obra se esfuma detras de la escenificacion
imaginada por el artista. Y cabe sefialar que esta libre interpretacion del acontecimiento, por
parte de Mufioz Degrain, entusiasmo a los comitentes senatoriales ya que, tal y como lo resefia
Carlos Reyero Hermosilla, estos le pagaron el doble de lo previsto.

En segundo lugar, La Conversion de Recaredo permite, asimismo, enfatizar la libertad
pictorica en la misma técnica y subrayar la profunda renovacién del género histérico, para no
decir las premisas de su declive y desaparicion. En efecto, si comparamos, por ejemplo, la
modernidad formal de esta obra de Mufioz Degrain con la composicién hieratica, teatralizada,
de La muerte de Viriato, jefe de los lusitanos, pintada en 1807 por José de Madrazo y Agudo,
notamos la evolucion del género historico.

José de Madrazo y Agudo, La muerte de Viriato, jefe de los lusitanos, 1807,
6leo sobre lienzo, 307 x 462. © Museo del Prado.



El estilo neoclésico, en boga a principios del siglo 19, ya no podia seducir a Mufioz
Degrain, unos ochenta afios mas tarde, lo que explica la “materia pastosa, como dada a
brochazos” e incluso la impresion de “agobio sensorial”. La pintura de historia evoluciono, por
lo tanto, a lo largo del siglo 19, hasta que se llamo a sus ultimas expresiones “segunda
generacion”, formula que recalca las transformaciones llevadas a cabo en las ultimas décadas
del siglo. La “sensorialidad” destacada en La Conversion de Recaredo tiene que ver con la
nueva corriente del realismo — *“es decir la pintura como resultado de una experiencia sensorial”
(REYERO HERMOSILLA Carlos (2009: 1205), — y también con imperativos econémicos: los
artistas tenian que llamar la atencién a un publico nacional o internacional de forma inmediata,
por lo que la truculencia o emotividad de los asuntos constituye un elemento narrativo mas
eficiente que el tradicional discurso épico del nacionalismo ortodoxo” (REYERO
HERMOSILLA Carlos (2009: 1205). Dicho de otro modo, las licencias artisticas formales, que
fueron invadiendo el género histdrico, acabaron por desacreditar sus canones originales. Estas
libertades técnicas renovaron el género hasta aniquilarlo.

En el mismo Salon de los Pasos Perdidos del Senado madrilefio, encontramos otro
ejemplo de encargo oficial que asimismo se comentara, pero segun distintas modalidades. La
Rendicion de Granada de Francisco Pradilla y Ortiz (1882, dleo sobre tela, 320 x 550) es una
imagen muy famosa de la iconografia nacional, pero esconde un tesoro menos conocido: una
carta escrita por el propio artista, mandada desde Roma, en donde Pradilla terminé La Rendicion
de Granada, dirigida a los senadores comanditarios. La aclaradora relacién que une
texto/imagen, es decir aqui dicha carta y el cuadro, nos permite destacar dos aspectos valiosos
para nuestro estudio. En primer lugar, considerando la libertad pictérica como voluntad
auténoma de creacion, hace falta contextualizar esta obra de Pradilla y notar que tal y como La
Conversion de Recaredo de Antonio Mufioz Degrain pero, a diferencias de La carga de Ramon
Casas i Carbd, La Rendicion de Granada es obra de encargo y no produccion espontanea, libre
de todo marco. El Senado eligi6 a Pradilla poco tiempo después de la Exposicion Nacional en
la que su cuadro Dofia Juana la Loca (1877, 6leo sobre lienzo, 340 x 500, Museo del Prado)
recibid la medalla de honor. El propio presidente del Senado escribié al pintor para indicarle el
asunto que tenia que representar: “entrega de llaves por Boabdil a los Reyes Catdlicos, como
representacion de la unidad espafiola; punto de partida para los grandes hechos realizados por
nuestros abuelos bajo aquellos gloriosos soberanos” (citado por REYERO HERMOSILLA,
1999: 296). El propdsito historicista del Senado no podia expresarse mas claramente y este fue,
entonces, el marco edificante y elogioso que gui6 a Pradilla.

En segundo lugar, y para volver a la insigne carta escrita por el pintor, se evidenciara
cdémo, a pesar de las obligaciones inherentes a dicho pedido, Pradilla logré manifestar cierta
libertad creadora y, en particular, para diferenciar esta obra de la precedente — la de Mufioz
Degrain —, se sefialar la libre interpretacion muy consciente de Pradilla respecto a las corrientes
pictoricas en boga. El punto de partida de esta lucida distanciacion, el propio pintor lo indico,
“confes[ando] que ‘el sentido realista’ no excluia para él ‘la poesia y la grandeza con que se
nos presenta envuelta la Historia’ ” (REYERO HERMOSILLA, 1999: 296, idem para las
siguientes citas). Este breve extracto de la carta de Pradilla resulta sumamente Ilamativo porque
situa al artista en la encrucijada de las artes, y muestra como, en medio de las innovaciones de
la Modernidad, este pintor caracterizo sus orientaciones con gran clarividencia. Refiriéndose a
las influencias pictdricas contemporaneas, citd explicitamente “el sentido realista” — corriente
encabezada por Gustave Courbet — pero matizandolo en seguida puesto que, obviamente, tenia
que imaginarse la escena cometida por el Senado. No podia tratarse de realismo pintado d’aprés
nature, al natural. El pintor preciso que solo conocemos los acontecimientos historicos a través



de filtros y, en el caso de la rendicién de Granada, tenia que dar cuenta de la singular solemnidad
y relevancia de aquel momento, punto culminante de siglos de Reconquista y etapa fundamental
en el reinado de la emblemaética pareja de los Reyes Catdlicos. La eleccion de los dos términos
“poesia” y “grandeza” pone de manifiesto el doble reto de esta obra maestra: no solo ensalza
aquel evento historico clave — desde el punto de vista de la creacion épica de un pasado
patriético glorioso — sino que lo adorna con “poesia”. La inédita y libre convergencia entre el
arte pictorico de Pradilla y su afan de lirismo realza su vanguardismo en un género mas bien
caracterizado por su tradicionalismo. Unos detalles de la carta revelan las intenciones del artista
y cdmo, a partir de los documentos de archivo que él también consult, compuso y acomodd
libremente su obra, tejiendo un diestro acuerdo entre Historia, Imagen y Lirismo.

Francisco Pradilla y Ortiz, La rendicién de Granada,1882,
0leo sobre lienzo, 330 x 550, Salén de Pasos Perdidos. © Senado, Madrid.

Explicd, por ejemplo, de qué manera jugo con la estructura y el enfoque generales del
cuadro para lograr mayor efecto y legibilidad en el espectador: “Supongo el diametro del
semicirculo algo oblicuo a la base del cuadro, y esta disposicidén permite, sin amaneramiento ni
esfuerzo alguno, se presenten los tres Reyes al espectador como mas visibles”. El verbo
“suponer” insiste en la libre interpretacion del pintor y justifica técnicamente su inclinacion. A
continuacién, comentd su seleccién cromatica, basandose en el valor representativo de los
colores: “A ello contribuyen también las respectivas notas de color: blanco-azul-verdastro, la
Reina y su caballo; rojo, el Rey Fernando, y negro, el Rey Chico”. Mas adelante, en la carta,
volviendo a este tema Pradilla indicaba: “He puesto los cipreses detras de la Reina, para
destacarla por claro en su masa sombria, y caracterizan también el pais”. La libre invencion de
este detalle en la escena permite acercarse al proceso creativo del pintor: la colocacion del arbol,



tan alto como delgado, no solo realza a Isabel la Catdlica por contraste, aislando y sefialando
su retrato, sino que permite al pintor sugerir, con un ejemplar, lo que consideraba como
representativo de la flora arboricola del lugar y de la época. El ciprés tiene un valor metonimico:
“caracteriz[a] también el pais”.

En resumidas cuentas, la relacion libertad/busqueda idiosincratica en la pintura de
historia decimondnica (muy parcialmente esbozada aqui, mediante solo dos ejemplos)
evidencia la paulatina permeabilidad de este género, cada vez méas hibrido, por la potencia
vanguardista y cosmopolita de los artistas. Superaron el marco historicista de los pedidos
oficiales para dejar brotar una libre interpretacion de la Historia, fomentada por las
innovaciones técnicas y estéticas caracteristicas de la época. Sin embargo, es imprescindible
subrayar el papel de estas imagenes en la invencion/construccion del nacionalismo patri6tico,
tan necesario en el contexto del Desastre. EI Salon de Pasos Perdidos, para el que se realizaron
las dos pinturas evocadas en este estudio, es “el mejor testimonio de la apoteosis de la pintura
de historia, al servicio de los ideales nacionalistas del Estado, verdadero cénit que precede al
ocaso” del género (REYERO HERMOSILLA, 2009: 1206).

La dltima orientacion de este trabajo se dedica a libertad y renovacion estética, o la
agudeza de las interrogaciones metapictdricas. En cierto modo, seguimos el precedente hilo de
la busqueda de identidad, pero ya no enfocado en el discurso historicista propagandistico, sino
en las cuestiones propiamente estéticas planteadas por los pintores. O sea, ¢cémo la Modernidad
sonded tanto la forma como el fondo del arte pictérico? Destacaremos tres distintos elementos
de respuesta, no exhaustiva por supuesto, 0 sea dos causas y una consecuencia.

En primer lugar, hace faltar evocar la progresiva revolucion que se oper6 dentro del
mundo cerrado de la critica de arte a finales del siglo 19. Denis Vigneron lo precisa de la manera
siguiente:

Pour avoir frappé d’anathéme les artistes — en particulier les impressionnistes vénérés
aujourd’hui —, condamnés de fait a I’opprobre, a la déchéance, a la misére, voire au suicide,
et pour avoir fait preuve aussi d’intolérance, la critique d’art, jusque-la réservée aux gazettes
et empreinte d’un certain snobisme petit-bourgeois de grande ville, perd tout crédit auprés
des artistes, qui, peu a peu, assument leur propre critique. Ainsi, sous I’impulsion d’auteurs
reconnus — des personnalités ouvertes, novatrices et libres —, la nouvelle critique devient un
véritable genre littéraire riche d’une réflexion fondée et durable sur la création. Assumée par
des peintres, poétes, écrivains, amateurs érudits, la critique d’art adopte le discours de la
découverte de I’autonomie et de la liberté, dans le domaine de la création artistique
(VIGNERON, 2009 : 20-21)

Las referencias a la libertad de creacion subrayan el fuerte impacto que estos cambios
acarrearon en la produccion misma del arte. Entre muchas, esta revolucion de la Modernidad
permitio a los artistas librarse del peso de la critica y también, poco a poco, del riguroso sistema
de las Exposiciones. EI famoso “Salon des refusés” (en Paris, 1853) marcé un paso fundamental
en la independencia artistica. El pintor catalan Pere Borrell del Caso ilustrd este fendmeno con
un asombroso cuadro, un trampantojo sobrecogedor, en el que mezclé humor y cinismo. jEl
protagonista, un joven modelo con mirada alocada, estd a punto de salir del cuadro! Borrell
pintd en el lienzo el marco dorado, tipico de los adornos de la pintura convencional, y su
personaje esta cruzando la frontera ficticia de la obra de arte, agarrandose al marco y
asomandose hacia fuera, hacia el mundo “real” del espectador. Los perfectos escorzos de la
pierna y del pie aumentan todavia mas el logro efectista de la obra. La dimension metapictorica



de Huyendo de la critica es innegable: jugando con los limites estéticos del marco, con la
conocida frontera entre ficcion y realidad, Borrell consiguio, con todo, sorprender al espectador
y plantearle (y plantearse) la cuestion de la postura de la obra de arte: ;qué vinculo mantiene
con el mundo? ¢hasta qué punto lo representa 0 mas bien lo escenifica? Por lo demas, la
anécdota elegida por el pintor no es cualquiera: el titulo orienta nuestra comprensién y denuncia
la huida hacia adelante del joven, viva y alocada encarnacion del arte que quiere librarse de una
criticaamenazadora, acosadora y agobiante. Salirse del marco dorado es un acto simbélico para
rechazar los circulos elitistas que no fomentaban sino el estancamiento, segin esta denuncia.
Por lo tanto, Borrell interroga el acto creativo mismo a partir del trampantojo del marco que
bien podriamos relacionar con un conocido analisis de Jacques Derrida a proposito de lo que él
Ilamaba “el parergon”:

Un parergon vient contre, & coté et en plus de I’ergon, du travail fait, du fait, de I’ceuvre mais
il ne tombe pas a cote, il touche et coopére, depuis un certain dehors, au-dedans de
I’opération. Ni simplement dehors ni simplement dedans. Comme un accessoire qu’on est
obligé d’accueilli au bord, & bord. 1l est d’abord I’a-bord. (DERRIDA, 1978: 63)

Pere Borrell del Caso, Huyendo de la critica, 1874, 6leo sobre lienzo, 76 x 63.
© coleccion Banco de Espafia, Madrid

En Huyendo de la critica, el marco desempefia el papel del “parergon” definido por
Derrida, y el mismo pintor esta sujetando el caparazon de la critica, para mejor romperlo,
consumiendo asi la transgresion metapictorica. La individualidad del acto y la intimidad
(reforzada por el modesto formato de la obra) que alcanzamos con la reivindicacion del pintor



convierten a Huyendo de la critica en una imagen prototipica de una necesaria y deseada
libertad creadora.

Ahora bien, el declive progresivo de la critica y la autonomia estética correlativa son la
primera de las dos causas que evocaremos. La segunda tiene que ver con una circunstancia
técnica clave en el arte decimondnico: la invencion de la fotografia. Esta revolucion tuvo
numerosos impactos en la pintura: sacando provecho de los avances cientificos de la fotografia,
unos artistas profundizaron sus investigaciones practicas en torno a los colores, al tratamiento
optico de la luz, a las posturas anatdmicas de los cuerpos, a las representaciones del
movimiento, a los enfoques, por ejemplo. No se puede afirmar que se instaurd una competencia
entre pintura y fotografia porque tomaron vias distintas, pero claro, en adelante los pintores
intentaron marcar cada vez mas esta diferencia, buscando por la técnica pictérica todo lo que
se podia expresar y sobre todo més alla de la sencilla y basica reproduccién mimética, al natural.
Estos cuestionamientos metapictoricos tienen que ver hasta con la legitimidad de la
supervivencia de la pintura.

Este aspecto se puede comentar a partir de un cuadro que Joaquin Sorolla pint6 a base
de fotografias. ¢Por qué lo pint6 basandose en fotos? Porgue se trataba de un retrato de su propia
familia, en el que él mismo aparecia. EI Museo Sorolla conserva en sus archivos ejemplares de
las fotografias que sacd Antonio Garcia Peris, suegro del pintor. La originalidad del cuadro Mi
familia estriba entonces en sus origenes fotograficos: Sorolla logré superar la mera escena para
pintar un cuadro en el que no se autorepresentd de pie detras de su mujer (tal y como aparece
en las imagenes del fotografo), sino que imagind una moderna composicion con profunda
dimension metapictorica. Abriendo un espacio abismal, en lo alto del cuadro, se autorretratd
pintando a su mujer y sus hijos que ocupan el primer plano. Establecié un juego especular con
el espectador: él esta presente gracias a un espejo de ficcion.

La espesura metapictorica proviene entonces de la intericonicidad original de la pintura
que vuelve a crear una composicién a partir de hipo-imagenes, las fotografias. Por lo demas,
gracias al espejo especular, Sorolla se puso en escena pintando, acto sumamente metapictorico.
Esta de pie, con su paleta, mirando a los ojos a su familia y, al mismo tiempo, al espectador.
Personaje admonitor, contemplaba a sus modelos y nos interpela sobre la potencia creadora del
arte pictorico. Evidentemente, jugaba con la composicion y su propia puesta en escena: Si
miramos la obra es porque la acab0, entonces no necesita sujetar paleta y pinceles. Sorolla abrié
nuevas dimensiones espacio-temporales en las que invitaba al espectador complice. Su genio
permitio esta brecha, basada en la afirmacion ficticia del pintar. La libertad de Sorolla se
expreso aqui a raiz tanto de su pasion fotografica como de su maestria pictorica.

El declive de la critica tradicional, junto con las exploraciones pictoricas acarreadas por
la fotografia, propiciaron una decisiva pregunta a propdsito de lo que se podia pintar, 0 no. Y
coémo. Estas interrogaciones desembocaron en el tema del mimesis y de la mera verosimilitud
que se fueron rechazando, para buscar “algo” que solo podria representar la pintura. La mayor
consecuencia entonces fue la revolucion formal y el abandono de la figuracion a favor de
investigaciones técnicas en distintos aspectos: la luz, los colores, el movimiento, las materias
primas usadas para pintar. EI punto de ruptura en esta avalancha de libertades experimentales
fue el momento en que los pintores dejaron de pintar lo que habian visto (directa o
indirectamente) para centrarse en lo que sentian e imaginaban. Se abrieron entonces las vias del



cubismo, del expresionismo y del arte no figurativo. Una obra expresa esta etapa clave,
cuajandola con una escasez de recursos muy eficiente. Se trata de una pintura de Cecilio Pla,
muy sobriamente titulada Caballete (1900, 6leo sobre cartdn, 33 x 24, coleccidn particular, sin
derechos de reproduccion de la imagen). Como lo indicé su autor, con este escueto titulo, solo
aparecen herramientas para pintar: paleta, pinceles y sobre todo, virgen, blanco, libre de toda
expresion, estalla la blancura del lienzo todavia sin pintar. Tomamaos este ultimo ejemplo como
punto culminante de estas preguntas metapictdricas: el suspense cunde por la obra y, contando
con el compromiso del espectador, Cecilio Pla le deja imaginar libremente lo que quiera o
incluso conformarse con este espacio vacio y libre. A diferencia de Sorolla, quien nos
interrogaba directamente representandose a si mismo en el acto de creacion, Cecilio Pla ubica
al espectador en la postura del artista a punto de crear. Todo pasa como si estuviéramos frente
a un caballete, listos para pintar. Dicho de otro modo, con esta obra, las libertades cruzaron
literalmente el universo ficticio del lienzo y, simbdlicamente, de la creacion pictorica: ahora al
espectador le toca heredar de esta autodeterminacion estética, nosotros mismos recibimos el
tesoro de la libertad, convirtiéndonos en “spectateurs émancipés” (RANCIERE, 2008).
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