1868-1885: DISCURSOS TEORICOS, TEORIAS ARTISTICAS, PRAXIS. EL MODELO
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TERESA SAURET GUERRERO

A Felipe Maria Garin Ortiz

de Taranco. Valenctiano

La eleccifn del acotamiento cronol6gico para hacer un andlisis de los plan-
teamientos estéticos vigentes en la Espafia del s. XIX, entendidos camo la posible,
o no, correlacifn entre el discurso tefrico y la prictica pictfrica, viene justifi-
cada por ser esas fechas las de permanencia de Bernardo Ferrdndiz en Milaga, y las
de la aplicacifn en la localidad de su especial entendimiento de lo que en esos mo-
mentos debia expresarse desde la plataforma del cuadro.

El celebrarse este afio el primer centenario de su fallecimiento, es nuestra
justificacién para haber escogido esta parcelacifn temporal, que si a niveles nacio
nales no es significativa, en cuanto que 1885 no supone un eje clave en la variabi-
lidad de los presupuestos estfticos en el pafs, si clausura en Milaga toda una dind
mica pictSrica de la que era directo responsable Bernardo Ferrdndiz.

La llamada de atencifn que pretendemos hacer scbre &l se va a centrar, por
tanto, no en la especificidad de su curriculum profesional, tipico e igual que el -
de la mayorfa de los pintores de la época (1), sino en la puesta en evidencia de la
adecuacitn de su programa, ideclSgico y pr&ctico, con lo que en el s. XIX insistie-
ron en llamar el espiritu del siglo. Un objetivo gue tedricos y artistas se empefia-
ron en determinar y ejecutar.

"EL ESPIRITU DEL S1GLO".

Sin pretender hacer un anilisis exhaustivo de la literatura artIstica del
XIX (por escaparse a la intencionalidad de este trabajo), pero tomdndole el pulso a
los afios indicados a través de los mis significativos escritos en discursos y arti-
culos sobre arte, un repaso a estos textos nos ofrecen la preocupacifn constante -
por valorar, en la obra de arte, y en el artista, su sentido de la contemporaneidad.
El nudo gordiano de las discusiones sobre lo que s¢ debfa o lo que se hacia, radica

ba en la determinacifn de una férmula que expresara lo actual. En el contenido de -
este concepto, progresistas y retardarios, estaban de acuerdo en definir que lo ac-
tual era aquello que comunicara el espiritu de la dpoca. Sin atreverse a emitir jui
cios categSricos, como en el caso de Caveda (2), en 1867, académico por encima de -
todo, pasando por Tubino, que en el prélogo de su libro sobre el arte en 1871 (3) -
se define como:
Antagonista decidido de la estética metafisica (4) ...apartdndome de to
do idealismo, deduseo el eriteric para averiguar el mérito relativo de
las obras pictdricas, de una concepoidn antropoldgica y positiva de la
humana naturalesa y de la propia dignidad (5).
por lo tanto, ideologicamente opuesto a los discernimientos del anterior (en teo-
rfa), y siguiendo cronol6gicamente con Claudio Boutelou (6), cuya postura oscila en
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tre los intentos de sistematizar la modernidad sin abandonar los valores tradicio-
nales, y sobre todo, eminentemente partidario del idealismo-contenidista, pasando
sucesivamente por Isidoro Fernindez Flores (7), Jacinto Octavio PicSn (8), Pele-
grin Garcfa Cadena (9), Benito P&rez GaldSs (10) y Rada y Delgado (11), de crite-
rios tan diversos y posturas tan opuestas, parecen que se unifican al concretar el
concepto en dos premisas esenciales:

Por una parte, el compramiso cientffico. El progresivo avance de la ciencia
en el s. XIX es definible cam una de las primeras significaciones de la &poca. -~
Centréndonos en el campo del arte, el artista y la obra debe ser abordada dentro -
de las coordenadas de lo cientifico, de lo experimental. Boutelou en 1877 certifi-
ca:

Empieza a notarse el afdn por conocer las cosas a fondo, no satisfa-
ciendo ya las miradas a la superficie, sintoma que augura bienes, por-
que lo primero es el conocimiento de lo verdadero hasta donde aleanza
la limitacidn humana (12).
También debemos entender el cientifismo como paralelo a “"educacifn". La educacifn
(que ofrece las Academias, en materia de arte) es la correlaci6n cientffica en es-
te campo, las mis de las veces como conocimiento de la Est&tica (13).

Arqueoclogismo, historicismo, erudicifn, dominio de la técnica, observacién
y experimentacifn de lo real, son valores con los que hay que contar para concep-
tuar una cbra dentro de lo actual, sin importar la linea estética resuelta en ella.

Junto a la escrupulosidad de la observacifn y de la experimentacién (14),
el otro valor a sefialar constantemente en los escritos es la independencia/liber—
tad:

En arte es nulo el prineipio de autoridad. No se conoce (15).

declara Tubino en 1871, y en 1880, desde las piginas de La Ilustracién Espafiola y
Americana, Jacinto Octavio Picfn insiste:

Las Artes son precisamente las manifestaciones de la actividad humana,
en que la libertad es mds necesaria para producir, y en su desarrollo
no debe intervenir el Estado sino para aquellas cosas que sea imposi-
ble eonfiar a la iniciativa individual (16).

A pesar de todo, Boutelou acierta mis en el andlisis de la cuestifn cuando precisa:

Ndtese hoy en el artista mayor independencia que en siglos pasados, -
por mds que en ocasiones no sea tan completa como convendria, en aten-
eidn a que suelen presentarse todavia las exigencias de la moda, y =
obligan a determinar género de producciones violentando las activida-
des espectales de muchos pintores que se ven precisados a seguir la co
rriente, §i con sus trabajos han de adquirir las eondieiones de vida ~
(7).

Por lo que la libertad es entendida como "tolerancia" las mis de las veces:
EL arte, acaso eon mayor elaridad que la eiencia y que la vida real, -
deja percibir el eamino hacia la armonta, combate el exclusivismo y -
respeta y aprovecha lo que han hecho las épocas pasadas, aceptando to-
dos los elementos positives, todas las afirmaciones que contienen y -
tratando de ligarlas en superior unidad (1B).

Ambos términos: ciencia y libertad, se egquiparan a Razén/criterio experi-
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mental y adaptabilidad. Si la ciencia se entiende como un procedimiento que se pone
al alcance del artista para gue actue delante del lienzo con un bagaje de conoci-
mientos que aplique al asunto elegido y a la forma de interpretarlo, la libertad se
ofrece como postura de adaptabilidad a todas las solucicnes interpretativas.

Con las criticas a las cbras y las reflexicnes scbre arte, la teoria invita
sistemiticamente al pintor a abrir un abanico de posibilidades de ejecucitn en las
que las posiciones extremas deben ser eliminadas. Por otra parte, sugieren la doci-
1lidad, entendida &sta como asimilacifn de corrientes artisticas gue pueden llevar a
la férmula correcta cuando el pintor consiga un efecto totalizador en la cbra, des-
puSs de haber acrisolado, gracias a su erudicién y capacidad de sintesis, todo el -
bagaje que le ofrece la historia como pasado y camo presente.

La contemporaneidad de la oficialidad, de la Academia, reside en su toleran
cia, con todas las escuelas, con todas las posturas:
que sin adherirse a un sistema exclusivo abrta sus puertas a los refor-
mistas haciendo justieia a su mérito (19) ...Habia crecido con su ilus-
tracidn, su tolerancta: admitia el Arte bajo todas sus manifestaciones,

valuando en ellas los aciertos y los errores d la luz de los prinecipios
y de una sana eritica (20).

ofreciendo, por tanto, al artista la libertad de eleccifn de modelos:

Libres en la eleceidn de los modelos, independientes para seguirlos sin
trabas... obedectan su propio ingenio, aspirando menos a la originali-
dad que a tomar de cada escuela aquellos rasgos y distintivos que mejor
podian avenirse con sus naturales inclinaciones y tendencias (21).
Todo ello, por encima de las posiciones dualistas y altermativas del XIX que como -
constante se nos presenta en discusifn desde primeros del siglo (Tradicionalismo/ -
Neoclasicismo, Clasicismo/Romanticismo, Idealismo/Realismo, etc.), hay un criterio
que sobresale, unificando, en su esencia, posturas minoritarias y ofreciendo un len
guaje artistico de amplia aceptacidn para los consumidores de arte. Este concepto -
es el Eclecticismo.

LA INTERPRETACIGN ECLECTICA,
Si el fenSmeno ha sido ampliamente estudiado en la arquitectura, el andli-

sis de los textos especificos sobre las artes plésticas, no dejan lugar a dudas so-
bre la importancia que el movimiento, como linea estética, tuvo a la hora de defi-
nir un estilo pictérico.

Los antecedentes en Espafia, de forma decidida, parece que estuvieron en ple
na época romfntica, no ya sSlo dando por cierto la teorfa de Allison Peers (22) si-
no al interpretar "consejos" y discusiones expuestas en las revistas romdnticas.

Jos& de Madrazo, en 1841, le plantea a su hijo Federico un procedimiento se
lectivo y combinatorio que encaja con la adopcifn ecléctica:

.5% fuese joven de tu edad despreciaria toda secta artistica, siguien
do un rumbo diverso, pero siempre conforme con la naturaleza y su beue
2a, no excluyendo las bellas cualidades de ninguno de los grandes pinto
res por diversas que dstas sean entre et... me aprovecharia de todas -
aquellas cualidades en que mds han sobresalido los hombres célebres de
la pintura, empapando en ellos mi espiritu para servirme cuando me con-

viniese, pues aunque a primera vista parezean incompatibles no lo son -
en realidad (23).
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For otro lado, en revistas como el Semanario Pintoresco o El Artista, invitan a -
practicar un historicismo decidido al pretender hacer una recuperacifn de nuestro -
pasado mis glorioso, el Barroco, no siempre con una intencién de "renovaci6n”, de -
interpretacién y adaptacifn a los tiempos moderncs, sino, simplemente, sacralizindo
lo. Era aquél:
igloria eterna, pues, a nuestros artistas! Sdlo a ellos deben el regoct
Jjo con que la capital entera acorre al Santuario de nuestro arte, sdlo
a ellos las bendficas miradas que desde la inmmortalidad dirigen a nues-
tro suelo Murillo, Veldaquez, Ribera... sdlo a ellos las celosas mira-

das de estoe nuestros genios cuando se vean igualados por nuestros pin=-
tores (24).

Las continuas remisiones a estos modelos impulsan a nuestros rominticos a -
una prictica devocicnal que, cuando nos atenemos a los comentarios dirigidos a Es-
quivel (por ejemplo) por Pedro de Madrazo (25), al margen de lo anecdStico que nos
puedan resultar, nos informan del pobre entendimiento que hicieron de ellos. Por no
centrarnos en el revival "Murillo".

El modelo francés corrfa por las mismas vias gracias a la difusi6n y acepta
cibn de las teorfas de Victor Coussin (26) sobre todo. La dependencia de Espafia al
pais vecino queda ampliamente expuesta en el trabajo de Caveda sobre la Academia -
(27).

Nosostros que hemos recibido de la naeidn vecina la tragedia del reina-
do de Luis XIV y los dramas modernos, la podtica de Bosleau y de Marmon
tel, la eritica literaria de Laharge y de Villemain, los sistemas filo-
adficos de Malebranche, Descartes, Condillac y Coussin, la organizacicn
politica y las instituciones administrativas, muchos usos y costumbres,
y hasta loe caprichos de la moda idejartamos de imitar también las -
obras maestras de Delacroixz, Delaroche, Scheller, Ingres y Vernet, cuan
do las hacen objeto de su estudio Roma, Florencia y Venecia, en pose-
8idn durante tantos afics de la enserianza de las Artes... No ha de negar
se: por un concurso de causas que cambian la faz y los destinos de las
nactones, los pintores espafioles buscan hoy en Parte el ejemplo y la en
gerianaa. .. (28).
Los conocimientos del académico scbre las (ltimas corrientes filosSficas europeas -
ya fueron puestos de manifiesto por Navascues (29) y Revilla (30), pero es que, Jun
to a la transcripciSn literal y asimilaciSn de los escritos de Hope y Taine (31), -
camo ya quedaron expuestos, Caveda difunde la filosoffa de Hegel (32), interpreta a
Coussin (33) y traduce a Gustave Planche (34). La interpretacién de estos dos dlti-
mos, sobre todo, serfn los que proyecten el modelo ecléctico mis ficilmente asimila
do en Espafia. Todos ellos, combinados indican al artista espafiol la prictica del -
eclecticismo camo la mis adecuada.
Caveda utiliza el t&mmino repetidas veces (35) y, las mis, define sus premi-

++.lejoa de producirse ya la apasionada poldmica con tanta dureza soste
nida por los naturalistas y los idealistas que desde los primeros afics
del 8. XVII florecian en Italia, acoge la pintura todos los géneros, to
das las escuelas, todas las inspiraciones y filosofta con los apasiona-
dos a las formas acaddmicas y al idealismo antiguo, y es naturalista -
eon Rubens y el Tiziano, no disputa al Caravaggio su fuerza de elaroscu
ro y al Bosco sus caprichos; deja libre la eleccidn de los tipos; libre
también de presentarlas, acatando siempre la manifestacidn del verdade-
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ro talento (36).

A lo largo de todo el trabajo ofrece la moderacién y la combinacién como estética -
adecuada, sin anular la creatividad del pintor, entendida como "criterio”.

Su postura intenta casar pasado y presente, actualizando el pasado y ofre-
ciéndonoslo sobre un nuevo modelo interpretativo en el que sigue fielmente a Taine-

... tomarlos como modelos (a los cldsicos del barroco) y desconocer los
méviles de su inspiracidn, las influencias sociales que lo determinaron,
serd reproducir la materialidad de las formas; no el alma que debe ani-
marlas; no el verdadero precio del pensamiento artistics (37).

El criterio de Caveda se nos moverd, siempre, entre la tradicifn y lo ac-
tual entendiendo ambos términos como: Tradicidn, recuperacidn modelos barrocos, -
ejerciendo de romintico al supervalorarlas; dejando actuar con libertad al artista
en la eleccifn de los modelos adecuados y su forma de interpretarlo (desarrocllo de
la teoria del genie); manteniendo vigente un periodo histfrico, recuperado en la -
esencia de sus valores, que se entiende como pasado pero que al ser reinterpretado
su permanencia entra dentro de lo actual.

Contemporaneidad: observacifn del natural, del asunto y transposicién fiel
de €l con auxilio de la ciencia y de la Estética, que le ayuda a conocer la verdade
ra belleza y los elementos que la constituyen (38); y ausencia de exclusivismo a la
hora de escoger los modelos a interpretar. Una f&rmula de posicifn moderada que, -
por su amplitud, permite todas las posturas y es facilmente admitida por un mayor -
ndmero de criterios.

La influencia de este discurso tefrico se advierte en los comentarios poste
riores, pese a la fuerza y a las posiciones que va ganando el Realismo. Esta lfnea
de contemporizacifn mantiene como modelos a Murillo, Vel&zquez, Ribera, Rubens, Ti-
ziano..., insistiendo en la constante remisifn a ellos, porgque camo dir8 el mismo -
Caveda, con ello se les admira, no se les tmita (39), pero también ofrecen ejemplos
concretos dentro de los pintores contemporfneos, existiendo, incluso, una especiali
zacifn entre ellos. AsI, Delarcche se sugiere como Cptimo representante de la pintu
ra de Historia, Bouguereau, Regnault, Flandrin... por su interpretacifn de "lo ade-
cuado", Meissonier y Fortuny como maestros indiscutibles del "GEnero" y la pintura
comercial (40). La justificacién de la imitacifn la expone Tubino cuando afirma:

E] maestro mo se impone por la fueraa sino por la superioridad reconoci
da (41).

Es mis, llega mis lejos y determina la conceptualizacién de "lo genial" pre
cisamente en la habilidad en el procedimiento de selectividad:

El genio no inventa, su misidn es recoger gdrmenes similares, que flo-
tan en la atmdsfera moral de su tiempo, asociarlos, acercarlos, reunir-
los, inspirarse en las corrientes mds recias de la opinidn, y fundir -
sensaciones, conocimientos y juicios en el molde de su talento, para -
producir la nueva obra que aparecerd marcada con el sello divino de su
personalidad (42).

El modelo héroe/genio constituye un punto de remisifn necesario para demos-
trar el bagaje erudito del pintor contemporéneo (ciencia/contemporaneidad) al saber
interpretarlas y utilizar su buen criterioc partiendo de la calidad reconocida. El -
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mismo Tubino recomienda la seleccin interpretativa:

lo debe prescindir el pintor de lo que hicieron y practicaron los maes-
tros cuando estd reconceido como bueno. Lejos de eso, seguirdn sus hue-
llas para emularlos.y excederlos. Mencspreciar estas reglas seria extra
vagancta, cuando no falta de medios y de talento...(43).

De nuevo el romanticismo se ensambla con lo actual haciendo permanecer como
base de criterio al artista en su libertad, en la eleccidn de su asunto y en la ma-
nera de tratarlo; las reglas mo le entorpecen, antes bien le ayudan en su eficaz -
auxilio (44).

Es este juego constante al que se le invita a los pintores y con &l se pre-
tendfa terminar con las dialécticas (idealismo/realism, etc.) tradicionales de la
€poca, considersndose que con la conciliacién gand mucho el arte (45). El sers la -
basedemparoeladelartedechrmﬁnimquevadestmadaaseraceptadaporm@
plio contingente de entendidos y aficionadosFn los diez afios que abarsan los textos
de Caveda a Boutelou, pasando por Tubino, en el 71, la f6rmila es la misma. Es mis,
el "manifiesto" eclecticista espafiol, en cuanto a arquitectura se refiere, con el -
que Rada y Delgado entra como académico de S. Fernando, de 1882, termina definiendo
el "espiritu del siglo" como el de la capacidad de asimilacién, la capacidad de sin
tetizacidn del hombre moderno (46) pero s&lo si el genio del pintor era capaz de in
terpretar las lineas y modelos concretos ofreciendo en sus cbras un efecto totalisa
dor que definirfa "lo personal®.

De todas formas, debe entenderse que, el eclecticismo, camo postura modera-
da fue el lenguaje utilizado por todos aquellos pintores que no adoptaron posicio-
nes camprometidas ni se aventurarcn en caminos de investigacién de la transposicifn
de la imagen, que pudieran suponer lfneas de rupturas. Era el lenguaje de la contem
porizacifn, de la mentalidad burguesa. Controladora de los mecanismos de pramocisn
y mercado, especificaron modos 1&xicos aplicados a las distintas funcionalidades -
del cuadro, pudiéndose establecer una diversificacién en los lenquajes, siempre den
tro del "Art Stablishment", seq(in el destino de la obra.

El arte oficial requiri6 grandilocuencia y monumentalidad, el arte privado
redujo estos valores y le afiadi6 trivializacifn y anecdotismo. El dominio fue del -
"género" y del retrato. Esto fue lo que privS cuantitativamente en la sequnda mitad
del s. XIX, y &ste fue el campo en el que se movisS Ferrandiz.

FERRANDIZ ENTRE LA TEOR[A Y LA PRACTICA.

Incrustado en este contexto especifico, Ferréndiz BSdenes se nos presenta -
ideolSgicamente en la avanzada teSrica. En contraposici®n, la mediatizacién de un -
gusto pictfrico redujo su politica artistica vanguardista a una f6rmula préctica -
eminentemente ecléctica, en cuanto a formulaciones est&ticas y constructivas.

Afin, en uno y otro campo, Bernardo Ferrdndiz, se mueve entre formilaciones
combinatorias sutilmente enlazadas, que lo determinan como un artista ecléctico por
encima de cualquier otra definicifn.

EL MODELO TEGRICO.
Para analizar la ideologfa artfstica de Bernardo Ferrindiz contamos con los

proyectos de reformas de la ensefianza en la Escuela de Bellas Artes de Milaga. No -
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hay que olvidar que el motivo de su llegada a MAlaga fue, precisamente, para ocu-
par la citedra de "Colorido y Composicién" que la Academia de S. Telmo, no sin mu-
chas dificultades, habfa consequido camo ampliacién del programa de asignaturas de
la Escuela (47).

Se consevan dos memorias: una manuscrita y fechada en 1869 (48), y la otra,
impresa, de 1878 (49). Sustancialmente las dos expresan la misma lfnea ideocl&gica,
mis adaptada a la dinimica nacional la segunda pero mis significativa la primera, -
en cuanto a profundizacifn en la ideologfa de Ferrdndiz.

El proyecto de reforma de 1869 se centra en tres puntos esenciales. El pri-
mero: reforma de la didSctica tradicional proponiendo: copia de memoria de modelos,
bajo supervisifn directa del profesor. El segundo: mejoramiento de la enseflanza, -
con la ampliacién de asignaturas (Litograffa, Anatomfa artfstica, teorfa e historia
de las Bellas Artes, Perspectiva). (Se deduce la verdadera intenciSn con las asigna
turas (ltimas ya que con su aprobacifn el Centro pasarfa a ser de 1a categorfa).

Estos dos puntos primeros tenfan como base la actualizacién de la docencia
artistica en la localidad poniendo en vigencia procedimientos difundidos en Europa
-Alemania sobre todo (50)- y en Espafia afios antes, aunque s6lo fueran a nivel teSri
co, camo en lo que quedS los proyectos de Galofre (51).

El tercero: la descentralizacifin de la ensefianza artistica: La Ensefianza se
extenderd fuera del establecimiento.

Paso a paso, y con un cuidadoso programa, Bernardo Ferrdndiz se manifiesta
como un hombre actual, no s8lo en el campo artistico sino también en el politico.

La formacifn académica que habfa recibido le habifa permitido conocer direc-
tamente los procedimientos seguidos en Francia. Sus diversas permanencias en el ta-
ller de Duret y sus continuos contactos con los de Bouguereau y Worm (52), le habfa
hecho apreciar las ventajas (o desventajas) de la combinacifn entre docencia ofi-
cial y privada -0 semiprivada, como demuestra Pevsner (53)-. Los posibles mayores -
contactos entre profesor y alumo que sugiere la asistencia a talleres privados fue
lo mis renovador que en este campo se hizo en la Francia de la primera mitad del si
glo. Barcelona y el grupo de pintores que introdujeron el Nazarenismo en la zona, -
venian realizando una labor similar (54). El ambiente en la nacidn pramovido por Es
quivel y Galofre esencialmente (55), habfan puesto de manifiesto la ineficacia de -
los procedimientos tradicionales y Bernardo Ferr&ndiz, parece que pretende recoger
las inquietudes existentes, llegando mis all&, pues aparte de ofrecer solucicnes, -
pone su empefio en llevarlo a la prictica, y de hecho lo consigue en su taller priva
do de Barcenillas.

En la primera propuesta del proyecto del 69 se entrevé una conceptualiza-
cién netamente romintica. El procedimiento usual del "disecta membra”, de lo mis -
atacado a lo largo de la historia sobre el cuestionamiento de la eficacia de las -
Academias (56), quedarfa abolido dando prioridad al subjetivismo, o yendo mis alli,
poniendo en prictica la polftica del desarrollo del "genio". El hibrido que supone
la copia insistente de modelos con el aprendizaje "de memoria" plantea la creencia
en el oficio, casi de caricter sacralizador, segln ideologia nazarena, y la libera-
cifn del espiritu artfstico al dejar actuar a la memoria permitiendo "el desarrollo
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de la habilidad", entendida segln sus palabras, por "creatividad".

Por otra parte, esa denuncia de la continua correccitn del maestro implica
una asiduidad en los contactos, tal como lo proponen los programas de los nazare-
nos (57).

En el incremento de asignaturas, B. Ferr&ndiz, juega igualmente con el man
tenimiento de propuestas ambivalentes. Si por un lado el dominio de la Perspectiva
forma parte de la formaci6n tradicional, por el carfcter artesanal de la mayoria -
de los alumos de nuestra escuela, pone en prictica programas de culturalizacién -
que, si bien, tienen su arranque ilustrado, se mantiene en el Romanticismo en su -
faccifn mis liberal. La Anatomfa entrarfa dentro de esta lfnea, mixime cuando en -
el 51 habfa sido aceptada y puesta en prictica en Barcelona, segfin sugerencia de
Mila i Fontanals, un "nazareno" catalén que se integra en el programade renovacifn
de las Academias y Escuelas catalanas (58); asi como la teorfa e Historia del Arte,
asignaturas conceptuadas como de estudios superiores, s6lo impartidas en centro de
1a clase y que constituird la formacitn mis intelectual, y por tanto, mis dignifi-
cante de la profesién.

En estos dos puntos sigue el "cursus" sugerido por los alemanes (Schadow -
principalmente) a partir de 1831 (59) que, dentro de la lfnea nazarena, escalonaba
la ensefianza artfstica hasta llegar al grado superior, al que s6lo accedfan los -
alumos mds aventajados (el Meisterklasse). Si bien esta tercera fase no se apunta
en la memoria de Ferrfndiz, sf lo llevS a la practica una vez que cred su taller -
de Barcenillas.

En estas propuestas se nos muestra ideolégicamente vinculado a Eurcpa y -
concretamente a Alemania, bien por la influencia que podfa ejercer scbre &1 Catalu
fia, que queda palpable en su "valencianismo" de caricter nacionalista (con cierta
implicacifn Renaixensista) y que constituye la base de su producci®n, bien por sus
salidas al extranjero o sus posibles contactos, desde Francia, con la lfnea alema-
na (60).

Su constante "puesta a punto" con la actualidad, se manifiesta tambi&n en
la segunda memoria fechada en 1878.

Desde los primeros folios, apreciamos la lucha continuada desde el 69 por
renovar y mejorar el sistema docente de la Escuela de Bellas Artes de Milaga. In-
tento infructuoso (61) seglin se desprende de esta sequnda memoria, Yy de lo que &1
deja clara constancia:

El que suscribe... hubo de continuar ensefiando a sus discipulos de un
modo privado y en su propia casa, las materias cuya enseflanza no esta-
ba acordada (62).

Tras un nuevo intento en 1876, junto al claustro campleto de profescres, -
fallido también (63), Ferrandiz trata, en esta ocasién, de lograr un cambio defini
tivo en el sistema de ensefianza de la Escuela, efectuando un giro radical, en plan
teamiento y fondo, con respecto a las intenciones del primer proyecto.

Si en la del 69 su primordial preocupacién era la de consequir incrementar
la preparacién y la calidad profesional, esencialmente dirigida al artista, ahora,
sin desatender este apartado, sufre un viraje dedicindole mayor atencifn al esta-
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mento artesanal. Este nuevo planteamiento corresponde, una vez mis, a su adecua-
cifn con todo lo que a nivel ideolSgico supusiera actualizacifin. Contemporaneidad.
Una acctacifn del texto nos permite centrar el nicleo de sus intencicnes:
El eorazdn de todo honrado patrieic se oprime dolorcsamente ante el es-
pectdeulo que de continuo se presencia en los talleres particulares; -
allt se ven pobres nifios raquiticos las mds de las veces, servir de -
eriados a cambio de una ensefianza lenta e incompleta.

El aprendizaje en general comienza siempre por una bochornosa servi-
dumbre, y el aprendiz convertido en un mandadero de la casa, ya ejerce
las funciones de nifiero d ya, y esto eg lo peor, sirve de mozoc de cor-
del llevando scbre sus débiles hombros cargas que viecian y destruyen su
desarrollo fisico...

Se hace preciso, pues, que el aprendiz encuentre una ensefianza com-
pleta, tan ecmpleta cuanto sea necesaria y que al ddrsela se le eonside
re, se le atienda con el trato propio y decoroso del que desea instruir
se Yy ger Wtil a sus semejantes y 4 81 mismo; que entre aquel que estu-
dia el derecho, la medicina & no importa qud ciencia, y el que desee -
aprender a cepillar madera, eolocar ladrillos o trabajar el hierro, no
exista mds diferencia que la necesaria en el método de ensefianza, y ast
como log primeros encuentran universidades e institutos donde estudiar,
es necesario que los segundos encuentren escuelas de Artes y Ofieios y
talleres prdeticos donde aprendan cientificamente (64).

Del texto se deducen unas lineas claves en su programa: primero igqualar pro
fesiones considerando al mismo niwvel al artista que al artesano.

Sequndo: justifica su politica ofreciendo el procedimiento idSneo para con-
sequirlo: la educacién. La formacifn cientifica mis adecuada.

Del primerc, se desprende un programa de dignificacifn social, posible gra-
cias a la instruccifn, que plantea posturas polfticas vanquardistas. El segundo, -
dentro de la misma trayectoria ideolfgica, constituye todo un ataque a las estructu
ras "Antiquo REgimen" que mantenian el sistema gremial y que impedfan el necesario
avance hacia la eurcpeizacifn del pafis.

Sutilmente, en toda la memoria, pone de evidencia su coherencia con el pro-
yecto docente expuesto en la constituciSn del 68, denunciando su rechazo a los "re-
cortes" efectuados por el gobierno cancvista en la de 1876 (65). La base estard -
siempre en la critica, la ciencia, la educacifn y la democratizacién. Trayectoria -
que de nuevo nos lo vincula a la politica Institucionalista.

La modernidad de este programa queda ligeramente frenada al advertirse en -
la exposicitn de la viabilidad de su proyecto, la pervivencia de presupuestos romén
ticos. Al resumir su intencién en:

lnir el arte a la industria, y el estudio al trabajo manual, he aqut -

condensado el proyecto (66).
Ferrindiz estd poniendo en actualizacifn los programas de Laborde de 1856 y Semper,
de los que demuestra tener conocimientos al presentar una ampliacifn de asignaturas
en las que el dibujo aplicado a las artes y a la industria, con sus especificas -
adaptaciones a su funcionalidad, son la base. Tambi&n insiste en la no separacién -
entre arte y artesanado (67), y mantiene su fe en la confraternizacifn entre maes-
tro y alumo. Caracterfsticas todas propugnadas por estos autores y que para Pevs-
ner constituyen un sostenimiento de la ideologfa cldsico-romintica alemana (6B).

Pese a la posible pervivencia romintica, no se nos puede escapar que la mis
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ma Institucifn Libre de Enseflanza tenfa de base a la filosoffa de Krausse, por lo -
que puede resultar un punto mis de uniSn con este grupo de intelectuales. Incluso -
participa de la misma preocupacifn por la incorporacién de la mujer al mundo del -
trabajo y de la cultura, como un eslabén mis de su proyeccién universal e igualita-
rista. Ferréndiz especifica en uno de los apartados (69) la creacién de clases espe
ciales para Sefioritas. Aln expuesta de forma muy discriminatoria, porque concreta -
que serian clases de dibujo y pintura para aplicacifn al "bordado y cifras", se pue
de entender como la consideracién sobre la mujer incorporada al mundo laboral (70).

Son estos dos proyectos de reformas, los documentos mis demostrativos de la
adecuacifén de Ferréndiz a la dinfmica ideolégico—cultural definitoria de la época.
Al margen de ellos, las continuas referencias de sus discipulos al ambiente que ge-
neraba el maestro en el taller de Barcenillas (71) no nos ofrece dudas sobre su fe
en la viabilidad en las nuevas propuestas didicticas y metodolégicas, hasta el pun-
to de ponerlas en préctica al margen de la oficialidad.

EL MODELO PRACTICO,

5i en el tefrico, como hemos visto, Ferréndiz se encuentra inmerso en el -
concepto de la vanguardia ideol6gica, su prictica pictfrica se nos descuelga de la
modernidad aunque no de "lo actual®, entendido camwo adecuado.

PictSricamente, Ferrdndiz fue un ecléctico pleno. En cuanto a lineas estéti
cas utilizadas y a procedimientos constructivos.

Analizando su pintura desde el punto de vista estético, Ferrandiz ensambla
Romanticismo y Realismo con gran habilidad. Se especializa en temas costumbristas —
valencianos, por los que se nos ofrece como practicante de un ramanticismo naciona-
lista, muy de acuerdo con su ideologfa polftica. En esencia realizari un costumbris
mo festivo, semejante al desarrollado en Andalucfa en la primera mitad del siglo, -
al que, a veces, introduce carga polftica. Se diferenciari de aquellos en el plan-
teamiento social que hace de su pueblo, del que exalta costumbres ancestrales Yy es-
piritu valencianista, siempre como reivindicacién de lo nacional/regional. La insis
tencia en los tipos y escenas de su regifn, una vez instalado en Milaga, confirma -
su exaltaciSn romdntico-nacionalista. A partir del 68 alternars lo valenciano con -
el género y lo andaluz, cargados s6lo de crftica social mis festiva que polftica.

La ausencia de programas reivindicativos en estas escenas "no valencianas"
le permite ser mis aséptico con la realidad transpuesta y, aunque esterectipando -
gestos y ambientes, la fijaci6n del dato scbresale por encima de la subjetivacién -
del hecho, aunque siempre deje escapar en algln grado sus "filias" y sus "fobias".

Junto a la intencionalidad de la cbra, que mantiene posturas tradicionales,
bien por ser moralizantes, reivindicativas, etc., cierto espfritu romintico por la
exaltacién que expide la narracién del hecho..., las composiciones, ubicadas y con—
tadas con todos los recursos para hacerlas crefbles, fijan ambientes concretos eje-
cutados con precisifn fptica y técnica, por lo que juega a ofrecerncs con ellos una
imagen realista que, unido a los otros recursos, presentan un efecto totalizador y
ponen en prictica ese eclecticismo que ensambla valores estéticos diferentes, mode-
rando posturas extremas, luego actuard dentro de la lfnea recomendada por el gran -
pablico.
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Va a ser en la retratistica donde el maridaje Romfntico/Realista se sinte-
tice mejor. Sin abandonar la valoracifn que del personaje hace el romanticismo, y
siguiendo fielmente a Federico de Madrazo, sumerge a sus retratados en un ambiente
de cotidianeidad e instantismo, al utilizar toda una serie de recursos gestuales -
que, sutilmente, envuelve a las figuras en un clima Intimo que hace descender al -
personaje, sin dafiarlo e invita a participar al espectador de su espacio.

Centrindonos en los recursos constructivos, se cbserva que la utilizacién
de modelos sancicnados en su validez por la crftica y la oficialidad, es constante.
De Duret asimila la plasticidad, predominando el sentido escultfrico en todas sus
figuras, asf como la forzada congelacifin del gesto (el resultado es cierta artifi-
ciosidad en todas sus composiciones). De Federico de Madrazo absorbe sus modelos -
iconograficos y el espiritu proyectado. Y asi, en su obra, cbservaros la presencia
de Bouguereau y Couture en actitudes aisladas, y mucho mis presente, Courbert, -
Meissonier y Fortuny.

Pero no es nuestra intencifn, agqui, el hacer remisiones interminables a mo
delos concretos, sino poner de evidencia que, dentro de una especifica conceptuali
zacifn de la realidad, Ferr&ndiz y los pintores en general de sus caracterfsticas
(me atreverfa a decir que TODOS) poseian un repertorio de acciones ya codificadas
de antemano, bien recicladas de la antigliedad o de la elaboracifin que de ella hizo
el Romanticismo (72) que se “"prestaban" unos a otros. El procedimiento lo favore-
cfa el sistema docente y la intencién del pintor de querer halagar el ego del "con
sumidor” al permitirle desarrcllar su "seudoerudicifn" (las mfs de las veces) ha-
ciéndole participar en el juego de "la identificacifn". De mayor a menor (crematfs
ticamente hablando) se codificaban acciones que se repetfan ensambladas en unida-
des escénicas diferentes, ofreciendo la apariencia de lo distinto, a@in sin ser -
cierto.

En el caso que nos concierne, Ferrindiz y su procedimiento constructivo, -
aislando las figuras o los grupos de sus cuadros se establece una cadena que va
de Bouguereau-Duret-Ferrdndiz (73), Meissonier-Fortuny-Ferrdndiz (74), Courbert-Ma
net-Ferrdndiz (75), Rubens-Couture-Ferréndiz (76). Cadena que podfamos ampliar si
continuamos remitiéndonos a los mismos modelos proyectados por Ferrdndiz en Milaga.
Con lo que queremos poner de evidencia la utilizacifn constante de imfgenes reuti-
lizadas, incluso en aquellos realistas mis sinceros (77) que confirman la gemerali
zacidn del procedimiento ecl&ctico.

Con tedo, siendo Ferréndiz una unidad més dentro del engranaje pictfrico -
del siglo, su sentido de la contemporaneidad, entendida €sta como préctica de lo -
usual (y no con otro contenido) es patente, al practicar un eclecticismo concep—
tual, consciente y consecuente. Desde su primera formacién lo adopts y mantuvo. No
empled la tictica habitual en la mayorfa de los pintores de su &poca que se expre-
saban en lenguajes diferentes seglin la intencifn inicial que decidia el destino de
la obra. Eso fue (y es) "otro" eclecticismo.
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NOTAS

Este artfculo constituye, en parte, un avance de un trabajo monogrifico que -
estamos realizando scbre Bernardo Ferrdndiz y el modelo del eclectismo que -
proyecta en la pintura malaguefia del s. XIX, por lo que las ideas expuestas -
quedan como somera exposicidn a desarrollar plenamente en dicho trabajo. Con
ello, sdélo queremos rendir homenaje en el primer centenario a su fallecimien-
to al que fue responsable del importante papel que jugaron los pintores mala-
guefics en el panorama nacional del s. XIX.

Su posicidn de artista "tipo" radica en: formacién cldsica en cuanto siquid -
los pasos del "cursus honorum" establecido para estos casos. Empezd estudian-
do en la Escuela de Bellas Artes de S, Carlos de Valencia. Como alumno aventa
jado hizo plantearse a la Diputacién valenciana la necesidad de crear pensio-
nes al extranjero. El fue el primer beneficiario, cursando sus estudios en Pa
ris en el taller de Duret (Memoria Diputacidn de Valencia, 1942). Fue alumno
de la de S. Fernando de Madrid, bajo la docencia directa de Federico de Madra
zo con el que entablé estrecha amistad. Se formé desde una plataforma estéti-
ca nacional tardo-romdntica y fue coherente con el momento histérico que le -
tocd vivir interpretando una linea romdntica con mids carga revolucionaria que
de "redescubrimiento" (segun el criterio para el movimiento de Allison Peers)
enganchdndose en una dindmica reivindicativa, al expresar en sus cuadros cla-
ves polfticas revolucionarias, como ha demostrado Carmen Gracia (Saitabi, -
1979 y A.A.V. 1980), utilizando la viabilidad de "la costumbre”., Se buscd una
posicidn estable ingresando en el cuadro de profesores numerarios de la docen
cia artistica estatal y vivié, sobre todo, de las posibilidades que le ofre-
cfa el mercado artistico, adecuando su produccién al gusto imperante en ese -
mercado (Sauret, T., Boletfn de Arte, M4dlaga, 1980)- Como tedrico representa
uno de los puntos vanguardistas del pafs planteando reformas diddcticas real-
mente innovadoras. Como pintor, de técnica impecable, express todos sus pro-
gramas con rigidez formal y convencionalismos de contenidos. Fue, en resumen,
un pintor ecléctico consciente y consecuente, Las 29 Medallas ¥ Menciones Ho-
norfficas que sélo consiguid en las Naciocnales a las gue iba reiteradamente,
lo conceptuan a nivel oficial y nacional. El cardcter hagiogrdfico que alcan-
26 en Mdlaga define las coordenadas de la pintura local.

...otras ideas, otras tendencias, el progresivo desarrollo de las luces que -
impulsa y mejora la condieidn de los pueblos y de los particulares ya menos -
angustiosa, las desvian por un impulso secreto pero perceptible, de la senda
extraviada que siguieran conducidos por un vano empirismo, para entrar en la
que les senala el espiritu del siglo y la mayor ilustraeidn de la soeiedad eg
pafiola. Memorias para la historia de la Real Academia de S. Fernando y de las
Bellas Artes en Espafia, Madrid, 1876, vol. II, pdg. 46.

El arte y los artistas contempordneos en la penfnsula, Madrid, Libreria de A.
Durdn, 1871.

Op. cit., pdg. 6.

Op. cit., pég. 5.
La pintura en el s. XIX, Sevilla, 1877.

PARDO CANALIS, E., "Una critica de 'Fernanflor' sobre 'La Rendicién de Grana-
da'", R.I.E., Madrid, 1964, pdgs. 163-187. El texto de Fernanflor es de 1883,

"El Saldn de Par{s", I.E. vy A., 8 Mayo 1B80, pags. 295 y 387.

"Crénica de Arte", I1.E. v A., 22 Febrero 1878, pig. 126.

“La Pintura", Madrid, Junio 28 de 1894, Obras inéditas, vol. II, pdgs. 9-24.
Discurso leido ante la Real Academia de Bellas Artes de S. Fernando en la re-

cepcidn pdblica del Excmo. Sr. D. Juan de Dios de la Rada Y Delgado. E1 dia -

14 de Mayo de 1882, Madrid, Imprenta de Fontanet, 1882,

BOUTELOU, C., Op. cit., pdg. 17. Otras frases vienen a ratificar la idea: ...
hay que reconocer que se viene dando un podercso impulso a todas las ramas -
del saber, y que los adelantos de las ciencias y la aplicacidn d la vida son
tnealeulables: Se observa el afdn por conocer las cosas a fondo..., pig. 24.
Buscan al (sic) la fdrmula, remueven obstdeulos y cada dia crean un paso, a -



(13)

(14)

415)
(16)
(17)
(18)
(19)
{20)
121)

{22y
(23)

(24)
(25)

126}

(27)

(28)
(29)

(30}
131)

(32)

(33)
(34)
135)

36)

(37
(38)
(39)
(40}

cada momento llega una chispa a log espiritus, y aleanza a todos los exclusi-
vigtas, a todoe los sistemdtieos, lo mismo al espiritualista que al materia-
lista, lo mismo al defensor de lo pasado que al de lo pervernir., pdg. 17.

...Le ensefiard la estétiea a conoecer la verdadera belleza... Sin duda nues-
tros artistas contempordneos participan del espiritu del eiglo, superan emn -
tlustracidn a sus antecesores..., CAVEDA, Op. cit., pdgs. 124-125, vol. II.
... el propio eriterio, dirigido por la observacidn y la experiencia, al par-
ticipar del espiritu de la época..., CAVEDA, Op. cit., pdg. 115, vol. II.

Op. cit., pdg. 105.

I.E.A., B Mayo 1880, pig. 294.

Op. cit., pdg. 134.

BOUTELOU, Op. cit., pdgs. 18-19.
CAVEDA, J., Op. cit., pdg. 55.
CAVEDA, J., Op. cit., pdg. 17.

CAVEDA, J., Op. cit., pdg. B6. Aungue el texto se refiere a las tendencias de
los pintores de la primera mitad del siglo, su definicién como ecléctico se -
admite como avance, luego positivamente, con respecto a la adopcidn de la pos
tura.

Historia del movimiento romintico en Espafia, Madrid, 1954.

BERUETE Y MORET, A., Historia de la Pintura espaiicla del s. XIX. Elementos na-
cionales y extranjeros que han influido en ella, Madrid, MCMXXVI, p&gs. 80-81.

MADRAZO, Pedro de, El Artista, vol. II, Madrid, 1836, pdg. 164.

Sentimos que por imitar el colorido de los cuadros antiguos falte a sus pintu
ras a la frescura que es forzoso tuvieron aquellos en la época en la que se -
pintaron. El Artista, vol. II, Madrid, 1836, pdg. 185.

Albert BOIME explica ampliamente esta cuestidn en su introduccidén (Thomas Cou-
ture and the eclectic vision, New Haven and London, Yale University Press, -
1980, p&gs. 10-22), Datos que también seflalo P, COLLINS en Los ideales de la
arquitectura moderna: su evolucidn, 1750-1950, Barcelona, Gustavo Gili, 1981,
pdgs. 117-118.

En la pintura obtiene cierta preferencia la moderna escuela francesa. Op. cit.
pdg. 18. ... (Paris) lleva desde las mdrgenes del Sena a todos los pueblos cul
tos sus teorias y sus inspiraciones. Op. cit,, pag. 50.

Op. cit., pdg. 157.

NAVASCUES PALACIOS, P., "El problema del eclecticismo en la Arquitectura espa
fiola del s. XIX", R.I.E., Madrid, 1971, pdgs. 111-125,

REVILLA, Mateo, Rosales, Madrid, Edanoc, 1982, pidg. 24.

Transcripciones literales, pdgs. 18-19. Explicita la teorfa del medioc en pdgs.
125-126, lo sigue en pdgs. 133, 141, 153-154,

...IJdeas mds completas debe adquirir (el artista) para encontrar las relacio-
nes entre el pensamientc y la aceidn que le dé bulto, entre el sentimiento y
la manera de expresarle; Op. cit., pag. 127.

Oop. cit., pdg. 156.
Op. cit., pdgs. 33 y 132.
op. cit., pdgs. 77, B6, 103, 115, 156, 168, 169.

Op. cit., pdgs. B4-85, Otras definiciones aparecen en las pdgs. 77, 86, 92, -
103, 135, 156, 169.

Op. cit., pdg. 160.
Op. cit., pdg. 125.

Op. cit., pdg. 152.
Ver al respecto CAVEDA, Op. cit., pdg. 83; BOUTELOU, Op. cit., p&gs. 60-94.
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Op. cit., p&g. 105.

TUBINO, Op. cit., pdg. B4.
Op. cit., pags. 113-114,
Op. cit., pdg. 113.

TUBINO, Op. cit., pdg. 113,

RADA ¥ DELGADO, Juan de Dios, Discursos leidos ante la Real Academia de Bellas
Artes de S. Fernando en la recepcidn publica del Excmo. Sr. D. Juan de Dios -

Rada y Delgado. El dfa 14 de Mayo de 1882, Madrid, Imprenta de Fontanet, 1882,
pdg. 27.

PAZOS BERNAL, Angeles, La Academia de Bellas Artes de S. Telmo de Milaga en el
el s. XIX, Milaga, 1984, Memoria de Licenciatura mecancgrafiada, pdgs. 165-68.

Ver Apéndice documental.

FERRANDIZ BADENES, Bernardo, Memoria Exposicién dirigida a las Excmas. Corpo-
raciones provincial Municipal de M4dlaga resentada a la Academia el 14 de
Setiembre de 1878 por D. Bernardo Ferrdndiz y Bddenes., Artista pintor, hijo -
adoptivo de la ciudad de M4laga. Académico Corresponsal de la de S, Fernando

Director de la Escuela de Bellas Artes etc. Para ampliacién de los estudios
de la Escuela de Bellas Artes y planteamientos de los talleres prdcticos de -
Artes y Oficios. Seguida del dictamen emitido por la Academia Provincial, M&-
laga, Tipograffa de El Museo, 1878,

Ver PEVSNER, Nikolaus, Las Academias de Artes, Madrid, CAtedra, 1982, pigs. -
132 y ss.

GONZALEZ, Angel, y CALVO, F2, "Polémica en torno a la necesidad de reformar o
destruir la Academia durante el Romanticismo Espafiol”, Ponencias Y comunica-

ciones del II Congreso Espafiol de Historia del Arte, Valladolid, del 11 al 14
de Octubre de 1978, L.E.H.A., Valladolid, 1978, I, pédgs. 40-59.

Memoria elevada a la Direccién General de Administracién por el secretaric de
la Excma. Diputacién Provincial de Valencia. Referente a la gestidn adminis-

trativa de la Comisién Gestora en 1942, Valencia, Imprenta Casa de Beneficen-
cia, 1942, pa&g. 223,

PEVSNER, N., Op. cit., pdg. 153.

FONTBONA, Francesc, Del Neoclassicisme a la Restauracid, 1808-1888, Histéri -
1'Art catala, vol. VI, Edicién 62, Barcelona, 1983, pdgs. 107 y ss.

GONZALEZ, A., y CALVD, F., Op. cit. Ver también, CALVO SERALLER, "Las Acade-
mias artisticas en Espafia", Epflogo al libro de PEVSNER, Op. cit., pdgs. 209
¥ ss.

PEVSNER, N., Op. cit., p4gs. 139-140.

ANDREWS, Keith, I Nazareni, Torino, 1967 , pdgs. 19-20 y PEVSNER, op. cit., -
pag. 144.

FONTBONA, F., Op. cit., pdg. 112,
PEVSNER, N., Op. cit., pig. 148.

Queremos anotar gue la trayectoria ideoldégica de Ferrdndiz en Midlaga apunta -
estrechas relaciones con el Kraussismo. El dnico contacto firme que hemos po-
dido encontrar entre €l y el movimiento radica en la amistad que mantiene con
Eduardo Palanca, accionista de la Institucién Libre de Ensefianza. Su filia -
germdnica se aprecia igualmente cuando escoge Estrasburgo para enviar a su -
dnico hijo, Federico, a educarse, desde muy corta edad. La correspondencia en
tre padre e hijo no ofrece dudas sobre el interés de Ferrindiz sobre la asimi
lacidn del espiritu e ideologfa germdnica que pudiera obtener su hijo. -

PAZOS, A., Op. cit., pdgs. 168-173. En este capftulo se analiza también la -
reaccidn de la Academia ante el proyecto.

Memoria..., pig. 9.
Memoria..., pdg. 8.
Memoria..., pdgs. 9-11.



{65) JIMENEZ-LANDI, Antonio, La Institucidn Libre de Ensefianza, Madrid, Taurus, -
1973, pdgs. 541 y ss.
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DOCUMENTO I

PROYECTO DE REFORMA DE LA ENSENANZA EN LA ESCUELA DE BELLAS ARTES DE
MALAGA.

1869, DICIEMBRE, 13, MALAGA.

Archivo Fefia Hinojosa.

A la Academia provl. de Bellas Artes de Milaga.- Don Bernardo
Ferrdndiz y Badenes, Artista pintor, Profesor de Colorido y miembro -
de esta Academia, & la misma expone:.- Que habiendo estudiado deteni-
damente en los dos afios que lleva de Profesor de Estudios superiocres
en esta Escuela de Bellas Artes, las necesidades, las tendencias y -
los medios de dar mayor impulso a la ensefianza, despues de un maduro
exdmen y adquirir la conviccion de gue el profescrado del Estableci-
miento es de tal condicidén que se halla dispuesto & aceptar cuantas -
mejoras puedan hacerse en la enseflanza, y hasta aquellas que resulten
en su perjuicio, como aumento de asignaturas y mayor trabajo en las -
que ya tienen: no duda un momento//en presentar & la aprovacion de la
Academia para gue esta 4 su vez despues de discutir si lo cree conve-
niente, presente el adjunto proyecto 4 quien corresponda.- La Escuela
4 que tengo el honor de pertenecer, 4 pesar del constante esfuerzo Y
del interés de sus profesores, y aun siendo una de las mejores monta-
das de Espafia, puede & juicio del exponente, mejorar sus resultados -
si se adoptan ciertas reformas y se hacen algunas innovaciones.- En -
la Escuela de Bellas artes de Mdlaga, se forman dos clases de discipg
los: los que se dedican & Industria gque componen la grande mayorfa, y
los gue estudian el arte, que aungue en menor nimero, merecen tanto -
la atencién del Establecimiento, como los primeros.- Los alumnos, -
practicamente hablando, despues de pasar por la clase de Aritmética Y
Geometrfa, que és, puede decirse as{, una preparacion para cursar los
verdaderos estudios artisticos, ingresan segun su voluntad, en las de
dibujo de la Figura, Modelado y vaciado de adorno, dibujo Lineal y -
adorno, 6 4 la de Aplicacion 4 las Artes//y fabricacion.- De la prime
ra de estas clases, los gue desean seguir la Carrera artistica, for-
man un grupo especial gue ingresa en los estudios superiores; incom-
pletos hoy, pero que segun el presente proyecto, pueden completarse -
sin aumentar el personal ni el presupuesto.- El proyecto que el expo-
nente tiene el honor de presentar, puede concretarse 4 los tres arti-
culos siguientes:.---ceccccccmcca e ———— e ————m———— ——————
12 Los Profesores de cada una de las asignaturas prdcticas de gue se
compone la Escuela, cuidaran de que sus alumnos aprendan de memoria -
los modelos que copien en sus respectivas clases.------——- mmmmmme————— -
29 sSe crearan las asignaturas siguientes.- De Litografia.- De Anato-

32 La ensefianza se estenderd hasta fuera del Establecimiento.-----=---
Para que la Academia pueda juzgar y apreciar en su justo valor estos

tres articulos, voy & permitirme algunas observaciones sobre cada uno
de ellos.-//Para manifestar la utilidad del primero, no hay mas gue =
recurrir 4 la préctica. Ella nos ha demostrado que la mayor parte de

los alumnos y aun aguellos gque copian con grande perfeccion los mode-
los, ya sean de dibujo de la Figura, de Adorno & de Escultura, olvi-

dan de tal manera los trabajos que hicieron, que despues de haber pa-
sado afios enteros plumeando figuras, dibujando adornos, & modelando -
Capiteles y ornamentos, no son capaces de apuntar ni un ojo, ni una -
linea graciosa sin tener el original ante la vista.- Para obviar este
defecto gue llega 4 hacer cuasi indtiles los esfuerzos de los Profeso
res y 4 perder tristemente afios enteros de una prdctica rutinaria, es
para lo gque el exponente ha proyectado este primer articulc. Para mas
claridad, supongamos, un discipulo de la clase de Figura gque copia -
una cabeza. Al tenerla perfilada, se le manda dibudje de memoria; y co
mo el se acuerde, esta misma cabeza en cuyo contorno ha pasado ya al-
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gunos dias: en el primer momento, encuentra una gran dificultad, hija
de que como hasta//alli no habia sido mas gue una maquina mds o menos
perfecta ocupada en imitar sin hacerse cargo de lo gue hacfa nada -
aprendid; pero fijandose y aguzando la memoria, llega ha hacer un -
apunte gue se recuerda, aun cuando sea vagamente el objeto copiado. -
Entonces el Profesor, le hace notar los defectos y volver 4 repetir -
de nuevo el ejercicio; y como mientras dura la copia (que algunas ve-
ces son semanas enteras) la ha repetideo tal ndmeroc de veces, no ha po
dido menos que aprenderla de memoria. Entonces, el deseo natural de -
manifestar & los demas su abilidad y de darse placer as{ mismo, le ha
cen repetir en mil ocasiones aquellas mismas lineas; y cuando unida 4
una cabeza v4 4 otra y cuatro manos y diez piez y veinte figuras, el
discipulo no sclo ha adguirido una facilidad que le inpele 4 crear, -
siné que ha estudiado y aprendido; lo gue no sucede cuando pasa afios
enteros en imitar como un autdémata los cuadraditos gue hizo un 1lité-
grafo.-//El articulo segundo, tiene por objeto la creacion de cuatro
asignaturas. La utilidad de la primera, & sea la prdctica de la Lito
graffa, queda demostrada en la necesidad en que se ven gran nudmerc de
alumnos de la clase de dibujo de Figura que despues de haber estado -
mucho tiempo copiando estampas y pasar un largo aprendizaje en cada -
de un Litégrafo donde generalmente se les ensefia tarde y mal por fal-
ta de la necesaria direccion llegando 4 ganar jornales exiguos por svu
incompetencia, obligan & los Jefes de los Establecimientos 4 buscar -
mejores obreros en el estranjero con mengua de la Escuela. Creando es
ta asignatura podria correjirse este defecto. La direccion de ella de
berd ser de cargo del Profesor de dibujo de la Figura; y si lo que no
es de esperar no se dignara aceptar este cargo, le admitird el expo-
nente.- Las tres asignaturas restantes, forman la parte tedrica de -
los estudios superiores.- El exponente, juzga indtil detenerse 4 pro-
var su utilidad, vaste decir gue//existen en todas las Escuelas de Be
llas artes de Espafia donde se cursan estudios superiores. Estas asig-
naturas guedaran a cargo del esponente, 4 no ser que alguno de los -
profesores se ofrezca 4 ayudarle.- El articulo tercero gque es el mas
trascendental, tiene por objeto llevar la enseflanza de las Bellas ar-
tes & todos los Establecimientos gue tengan necesidad de ella.- Crear
un centro prédctico de todas las industrias, gue tienen por base las -
Bellas artes, serfa una cosa magnf{fica como utilidad y resultados; pe
ro & mas de las dificultades de su organizacion habria la de los in-
mensos gastos que orijinaria, y despues de todo {Quien sabe si el es-
tudio & gue se diera mayor importancia y desemvolvimiento serfa el -
mas dtil en la localidad?.- El exponente & creido encontrar en el ter
cer articulo una inmensa escuela prédctica. Cada taller en efecto serd
una clase donde se podr& aplicar el arte 4 la industria.- Ademas, el
deber del profesorado, segun la opinion del exponente, es no solo ing
truir 4 sus alumnos, siné aconsejar 4 todos aguellos gue no siendolo
necesiten de su saber. Pero//como la mayor parte de las producciones
que se rozan con el arte, son de un caracter tal gue no pueden trans-
portarse con facilidad debe hacerse saber por los medios que se crean
mas comvenientes 4 cuantos Jefes de Establecimientos industriales -
existentes en M&laga, gue tengan por base, el Dibujo, la Pintura, & -
la Escultura, gque se les autoriza para que pidan oficialmente, si lo
creen comveniente, gue los profesores de las asignaturas que mas di-
recta relacion tengan con su respectiva industria, pasen 4 sus Esta-
blecimientos, a dirijir y correjir sus producciones. Y como el gue -
tiene el honor de formular este proyecto, no puede disponer de la vo=-
luntad de los demas Profesores, pide les sea manifestado por si les -
comviene aceptarlo, y si no lo fuese por alguno 6 algunos de ellos se
ofrece ademas de la direccion de las cromo-litografias que es la que
naturalmente se le corresponde 4 llenar por si solo y sin necesidad -
de ayuda todos los compromisos gque el presente articulo encierra.- El
amor al arte y el desarrollo de su instruccion, es la scla causa le -
impulsa 4 presentar este proyecto.-//Acojalo con venebolencia la -
Ilust. corporacion academica 4 quien se dirige de su aprobacion al -
fondo aun cuando corrija en la forma lo que crea combeniente y habrd
hecho un grande servicio al arte y dado una prueba de afecto y distin
cion al profesor academico.- Bernardo Ferrdndiz (rubrica).- Mdlaga 13
Diciembre 1869.
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Lam. 2.— “El estudio de Fortuny”. (Paradero desconocido)
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Lam. 3.— “Fiesta en Monte Vercine (Ndpoles)”. (Paradero desconocido)

Lam. 4.— “La toma de Tetudn”, (Paradero desconocido)
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