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RESUMEN:

Andlisis del papel que en la evolucion
de la pintura espanola del siglo XIX
tuvieron la jerarquia de los géneros,

el mecenazgo estatal, la critica

y el nacimiento del artista-intelectual.

Un nuevo sistema artistico, diferente
tanto del hegemdnico hasta ese
momento como del actual, cuya

comprension resulta imprescindible
para juzgar la produccion
artistica decimononica.
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ABSTRACT:

This paper discusses the role that State
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importance of different painting styles
and the birth of the artist/intellectual
played in the evolution of 19th century
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artistic order that differed from the
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1. LAS CLAVES DE UN SISTEMA CULTURAL

A finales de 1858 Cruzada Villaamil publicaba en el periédico La Espafia un ar-
ticulo sobre la Exposicion Nacional de Bellas Artes de ese afio. En él, ademas de
comentar las obras expuestas, analiza los cambios a los que debian hacer frente
los pintores en un medio que poco tenia ya que ver con el vigente apenas unas dé-
cadas antes:

Todo acaba en este mundo; el grande numero e inmensas riqueza de aquéllos
[se refiere a la iglesia] cayeron con la marcha de la civilizacion, y el arte, sintiéndose
por ella misma arrastrado, sin ser por aquéllos buscado y mantenido, sintiéndose
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arrastrado por la misma causa, se entregd, guiado por la moderna filosofia, en bra-
zos de la historia de sus pueblos. Busco en ellos los mas sublimes momentos, las
mas tiernas y enérgicas manifestaciones, los instantes mas inspirados del alma hu-
mana, y empezo la obra sublime, la sacrosanta mision que estaba llamado a de-
sempefar en el siglo XIX, a crear la pintura de historia’.

El mecenazgo tradicional de la iglesia habia desaparecido y la pintura de his-
toria desplazaba a la religiosa como eje de la actividad artistica. Todo ello modifi-
caba radicalmente las bases del sistema artistico hegemonico hasta ese momen-
to, y esto puede parecer bastante evidente, dando origen a uno nuevo que
tampoco tiene mucho que ver, y esto quizas lo pueda parecer menos, con el que
se impuso a partir de finales del siglo XIX y del que nosotros somos herederos.

Un nuevo sistema artistico que, en el caso espafol, habia comenzado a for-
marse a partir de la década de los treinta y que fue hegemodnico hasta practica-
mente los ultimos afos del siglo XIX. Los cambios fueron tan radicales que sin
ellos resulta imposible entender la pintura del periodo. Y no se esta hablando de
simples aproximaciones socio-econdémicas sino de algo mucho mas profundo que
tiene que ver con el propio sentido y significado de la «obra de arte» para la so-
ciedad decimononica.

Los elementos mas relevantes de este sistema, a los que directa o indirecta-
mente hacen referencia las afirmaciones de Cruzada Villaamil, tienen que ver
con la jerarquia de los géneros, el mercado/mecenazgo artistico y, consecuencia
de los anteriores, con la funcion del arte, los artistas y la critica de arte en el siglo
XIX espafiol.

2. LA JERARQUIA DE LOS GENEROS DECIMONONICA

Para el siglo XIX no existe pintura en general. Un cuadro era juzgado, en primer
lugar, por el género al que pertenecia, que lo situaba en un determinado nivel de im-
portancia artistica, y sélo después por la forma como estaba pintado. La jerarquia
artistica situaba a los conocidos como «géneros mayores» (pintura de historia, re-
ligiosa y mitolégica), la pintura con ideas, en la cuspide de la piramide artistica, y a
los «géneros menores» (retratos, paisajes y escenas de costumbres), pintura sin
ideas, en su base. Algo que servia para valorar tanto a las pinturas como a los pin-
tores. Un cuadro de historia era siempre superior a uno de paisaje y sélo en el cul-
tivo de los géneros mayores podia un pintor mostrar su valia artistica.

La gran revolucion artistica del siglo XIX, a la que hace referencia Cruzada Vi-
llaamil, fue que la pintura de historia laica desplazd a la religiosa y mitoldgica de la
cuspide de la pirdmide de los géneros. Para mediados de siglo su hegemonia se

" CRUZADA VILLAAMIL, G., «Exposicion General de Bellas Artes de 1858», La Espafa, 30 octubre
1858.
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habia vuelto tan absoluta que habia relegado a los otros dos géneros «mayores»,
el de pintura religiosa? y el mitoldgico, a un lugar completamente marginal, «en la
actualidad empero, y por lo comun, la pintura religiosa subsiste solamente para
atender a las exigencias de la liturgia y la mitolégica para completar el ornato de
algun palacio, teatro o edificio de analoga apariencia o destino»2. Desplazamiento
todavia mas claro si tenemos en cuenta que muchos de los cuadros que hoy
considerariamos de pintura religiosa fueron incluidos en la época en el género
histérico, «Descartando de la pintura religiosa los hechos del Antiguo y Nuevo Tes-
tamento y las vidas de los santos, que en realidad pertenecen al género histdrico»*.

Esta hegemonia de la pintura de historia se muestra de manera muy clara en el
porcentaje de cuadros premiados y adquiridos por el Estado en las Exposiciones
Nacionales de Bellas Artes del siglo XIX (Véase cuadro n® 1). Aunque los cuadros
de historia expuestos en ellas nunca fueron muy numerosos, siempre por debajo
del 20% del total, entre los premiados y adquiridos por el Estado, los que realmente
atraian la atencién del publico y la critica y determinaban el éxito de un pintor, el
porcentaje sube a mas del 50%, llegando en varias ocasiones, en el caso de las
medallas de primera clase, al 100%. Soélo a partir de 1892, a las puertas ya de un
modelo artistico diferente, los cuadros de historia premiados y adquiridos por el Es-
tado caen por debajo del 20%, marcando el definitivo ocaso del género.

. Medalla Medalla Medalla
Total Adquiridos (1) Premiados| primera segunda tercera
Estado
clase clase clase
Total siglo

XIX 7 39 25 65 44 27
1856 9 41 22 100 75 0
1858 19 59 41 67 67 60
1860 13 65 20 40 33 20
1862 16 57 36 43 27 47
1864 13 51 29 60 50 33
1866 16 45 25 67 33 25

2 Sobre la crisis de la pintura religiosa en el siglo XIX, ALVAREZ LOPERA, J., «La crisis de la pintu-
ra religiosa en la Espafa del siglo XIX», Cuadernos de Arte e Iconografia, tomo 1, n® 1, 1988, pp. 81-120.

8 ALFONSO, L., «La pintura contemporanea», Revista de Espafia, XXIX, 1872, p. 172.

4 GARCIA, J., «La Exposicion de Bellas Artes», La Epoca, 3 de noviembre de 1862.
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Total AdEiltJiarLdoos (1) Premiados I;\)Ar?rgzlrlg s,\g(;ﬂil(liaa l:/(le?ggye?
clase clase clase
(2)1871 8 71 44 60 50 5
1876 6 18 25 (3)0 37 17
1878 8 43 54 100 67 8
(4) 1881 8 54 47 80 45 37
1884 9 49 56 100 53 39
1887 11 50 32 100 92 72
1890 4 25 18 67 18 12
1892 3 17 9 27 14 4
1895 2 2 6 0 9 3

Cuadro n2 1. Cuadros de historia en las Exposiciones Nacionales (1856-1895). Las cifras

son porcentajes sobre el total de cuadros de cada apartado.

(1) Incluye medallas y menciones

(2) A partir de esta Exposicion el porcentaje de cuadros de historia presentados se cal-
cula sobre un total que incluye las obras de pintura, dibujo y grabado.

(8) Los premios de medalla de primera clase de este afno fueron declarados desiertos.

(4) En los premios de esta Nacional se incluyen los de la ampliacién propuesta por el Ju-
rado (1 medalla mas de primera clase, 14 mas de segunda y 26 mas de tercera). Me-
dallas que, a pesar de ser negadas por el Estado en un primer momento (R.O. de 9
de junio de 1881), los artistas afectados, capitaneados por Jover, van a conseguir que
sean reconocidas a efectos académicos y administrativos.

Las normas por las que se regian las Exposiciones Nacionales, tanto por lo que
se refiere a premios como a adquisiciones, no hicieron sino alentar esta tendencia.
En el caso de los premios, bien, como ocurre con las convocatorias de 1860 y
1862, porque se reservd un nimero de medallas para cuadros de historia superior
al de otros géneros®; bien porque, aunque no se especifique en la convocatoria, se

5 Para los reglamentos de las sucesivas Exposiciones Nacionales, véase, para la de 1856, R.D. de 1
de mayo de 1855; para la de 1858, R.D. de 2 de agosto de 1858; para las de 1860 y 1862, R.D. de 4 de
julio de 1860; para las de 1864 y 1866, R.D. de 6 de abril de 1864; para la de 1871, R.D. de 2 de abril de
1871; para la de 1876, R.D. de 7 de mayo de 1875; para las de 1878, 1881 y 1884, R.D. de 26 de enero
de 1877; para la de 1887, R.D. de 3 de julio de 1886; para la de 1890, R.D. de 29 de agosto de 1889;
para la de 1892, R.D. de 4 de octubre de 1891; y para la de 1895, R.D. de 20 de febrero de 1895.
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mantenga la costumbre de que alguna de las primeras medallas, a veces todas,
sean reservadas a pinturas de historia®. En el de las adquisiciones, tanto por las di-
ferencias de cotizacién, en la 1862 por ejemplo el Jurado valoré las primeras me-
dallas de historia en 37.000 reales, las de costumbres en 24.000, las de paisaje en
19.000 y las de perspectiva en 17.000; como por las cantidades globales dedica-
das a cada género, en la de 1856, también s6lo como ejemplo, el Estado gastd
90.000 reales en cuadros de historia, 35.000 en pintura religiosa, 37.000 en cua-
dros de género y 18.000 en paisajes’.

Lo mismo cabria decir de los reglamentos por los que se rigieron las pensiones
en Roma, el otro gran polo de dinamizacion de la vida artistica del siglo XIX. Ya el
primer Reglamento, el que acompana al decreto de creacion de la Academia de
Bellas Artes de Roma, establecia que el nimero total de pensionados seria de 12,
repartidos en 4 pintores de historia, 2 de paisaje, 2 escultores, 2 arquitectos, 2 mu-
sicos y un grabador®. Preferencia por la pintura de historia que se refleja también
en que todos los directores de la Academia de Roma durante el siglo XIX fueran re-
conocidos pintores de historia: Rosales (1873)°, Casado del Alisal (1874-1881),
Palmaroli (1882-1892) y Vera (1892-1898).

La preferencia del Estado por la pintura de Historia contd, ademas, con el be-
neplacito unanime de la critica. Amador de los Rios, Galofre, Tubino, Cruzada Vi-
llaamil, Jacinto Octavio Picon, Ibafiez Abellan,... pocos fueron los que escribieron
sobre arte en el siglo XIX que no afirmaron la necesidad de que el Estado prote-
giese a la pintura de historia. Convencidos, en general, de que se limitaban a se-
guir los gustos del publico y la evolucién de la sociedad. Algo bastante discutible y
dificil de determinar. Igual se podria argumentar que fueron los criticos, con su pre-
ferencia por la pintura de historia, los responsables de la hegemonia de este gé-
nero. Pero, fuera cual fuese el proceso, lo que no cabe ninguna duda es que el
gusto del publico acabd por decantarse claramente del lado de los cuadros de his-

8 Una prueba de hasta que punto existia una especie de norma no escrita que primaba la concesion
de los principales premios en las Exposiciones Nacionales a los cuadros de historia la tenemos en la
polémica desatada por la concesién del premio de honor en la Nacional de 1871 al «Proyecto de
restauracion de la catedral de Ledn» de José de Madrazo y Kuntz. Polémica en la que fueron varios los
criticos, en general partidarios de que el premio de honor hubiese sido para La campana de Huesca de
Casado del Alisal, los que alegaron que los premios de honor se debian de reservar para la pintura de
historia. Argumento considerado valido incluso por los que consideraban que el cuadro de Casado no
merecia el premio: »Podra, por lo tanto, acusarse al jurado si fuera del reglamento ha dado la medalla de
honor a un artista muerto; si no ha elegido la obra mas a propdsito para adjudicar aquélla, porque la cos-
tumbre habia venido sancionando que se diera a un cuadro de historia, la gran pintura como dicen los
artistas; pero no porque haya cometido notoria injusticia al no otorgar la medalla referida al cuadro del Sr.
Casado» (“El Jurado de la Exposicién de Bellas Artes», El Constitucional, 6 de junio de 1881).

7 Para estas cifras, asi como para el dinero empleado por el Estado en la compra de cuadros en otras
Nacionales, GUTIERREZ BURON, J., Exposiciones Nacionales de pintura en Espafa en el siglo XIX,
Madrid, Universidad Complutense, 1987, pp. 582-583.

8 “Los pensionados de numero seran: dos pintores de Historia, un paisista, un escultor, dos arqui-
tectos, un grabador en dulce y un musico. Los pensionados de mérito: dos pintores de de Historia y otro
de Paisaje, un escultor y un musico» (R.D. de 5 de agosto de 1873, art. 2).

® No llegé a tomar posesion ya que fallecié ese mismo afo.
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toria, vistos como cuadros con ideas, frente a otros géneros que, o bien carecian
de ellas, caso del de costumbres o paisajes, 0 no respondian a la nueva sensibili-
dad, caso de la pintura religiosa. Pocas veces en la historia del arte se ha dado una
identificacion tan clara entre los gustos del publico y el éxito de un determinado tipo
de pintura.

La popularidad de la pintura de historia, y dada la amplitud del fenémeno re-
sulta licito el empleo de este término, fue enorme. Tal como expuso Beruete en su
discurso de ingreso en la Real Academia de la Historia de 1922, una especie de re-
sumen de lo que la pintura de historia habia sido y significado:

El publico, ya muy numeroso, los ensalzo, los comentd y aun los discutio, pero
se ocupd de ellos y conocié sus nombres [se refiere a los pintores de historia).
Ellos, a su vez, produjeron segun el gusto del publico, y para este nada habia en-
tonces que mas le pudiera interesar que el género histérico [...]; los jueces de los
certdmenes les concedieron casi exclusivamente los primeros honores; la critica les
dedicé preferentemente su atencién, y el publico, en su entusiasmo, llegé a deno-
minar a los pintores de Historia, con exclusién de los que, por su mala ventura, se
dedicaban por entonces a otros géneros. Pocas veces se habia visto en la historia
de la Pintura un momento en que cuadros y publico se hayan identificado de ma-
nera mas completa™.

La consecuencia fue que durante la mayor parte del siglo XIX el valor de una
pintura no fue juzgada sélo, ni siquiera principalmente, por criterios formales,
cémo estaba pintada, sino de tema, qué es lo que representaba. Jerarquizacion
qgue no solo afectd a las pinturas sino al propio reconocimiento de los pintores. Y
asi Genaro Pérez Villaamil, académico de merito de paisaje y pintor de reconocido
prestigio, tuvo enormes dificultades para acceder al cargo de Teniente Director de
la Academia por ser pintor de paisaje y no de historia''. Habra que esperar hasta
bien entrada la segunda mitad del XIX para que los pintores conquisten lo que Jo-
sep Sloane ha llamado «la neutralidad del sujeto»'?, es decir el rechazo de la je-
rarquia de los géneros.

Sdlo a finales de la década de los sesenta un escritor como Zola, en el con-
texto un virulento articulo en defensa de la pintura de Manet, lo que no es casual,
fue éste uno de los primeros pintores en rechazar la idea de la pintura como dis-
Curso y, como consecuencia, la distincion entre pintura con ideas y sin ideas que
estaba en la base de la jerarquia de los géneros, se atrevera a denunciar el uso
didactico que Proudhon pretendia hacer de la pintura de Courbet:

0 BERUETE Y MORET, A., El cuadro como documento histdrico. Discurso que fue presentado por el
lllmo. Sr. D. Aureliano de Beruete y Moret para su recepcion en la Real Academia de la Historia y con-
testacion de D. Julio Puyol y Alonso, Académico de nimero, Madrid, Blass S. A., 1922, pp. 33-34.

1 Algo que el propio Villaamil intento subsanar con una serie cuadros de historia, Alvar Fafez de Mi-
naya después de la conquista de Cuenca o La entrada de los cruzados en Jerusalén, que mas cabria
calificar de paisajes con tema histérico.

2. SLOANE, J.C., French Painting between the Past and the Present. Attists, Critics and Tradlitions,
from 1848 to 1870, Princeton, Princeton University Press, 1951, p. 77
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jPero como! Tiene usted la escritura, la palabra, puede usted decir todo lo que
se le antoje, y se le ocurre echar mano del arte de las lineas y de los colores para
ensefar e instruir. jPiedad, por favor! Recuerde que no somos todo razén. Sea us-
ted practico, deje para el filosofo el derecho a darnos lecciones y para el pintor el
derecho a darnos emociones. No creo que le pueda usted exigir al artista que nos
instruya y, en cualquier caso, niego tajantemente la accion de un cuadro sobre las
costumbres de la multitud's.

En Espafa, sin embargo, para encontrarnos con afirmaciones de este tipo
hay que esperar hasta mucho mas tarde, iniciada ya la década de los noventa.
Hasta esos afnos finales del siglo XIX la jerarquia de los géneros siguid en el
caso espanol plenamente vigente y la valia, tanto de las obras como de los pin-
tores, fue juzgada no por su calidad sino por el género al que pertenecian o
practicaban. Todavia en una fecha tan tardia como 1881 un critico se permite
ironizar sobre los que gastan su dinero en pinturas de géneros menores sélo
porque estan bien pintadas:

Para estos tales un burro, divinamente pintado, puede casi ponerse a la al-
tura de las primeras gradas de la Escuela de Atenas; para mi no. A mi, franca-
mente, un burro no me dice nada; y cuanto mds burro menos. Admiro a esos
magnates que dan por el retrato de un pollino tres o cuatro mil reales, aunque
puedan contarsele todos los pelos, y no le falte mas que hablar. Yo, por ese di-
nero, compro mejor tres o cuatro burros de veras, que rebuznen y todo ¢No opi-
nas lo mismo, lector?'.

La gran pintura era la pintura de historia, protegida y tutelada por el Estado.
La propuesta del académico José de Madrazo en 1855 de que el gobierno hi-
ciese pintar dos cuadros de historia cada afo «con figuras del tamano natural
de hechos de los mas gloriosos de nuestra Historia y dos retratos de los mas
célebres personajes de la misma, y en Escultura la estatua de un personaje
también de celebridad que pudiera colocarse en las plazas publicas»'®, tuvo
cumplida respuesta'®. Metros y metros de tela en los que, con mayor o menor
fortuna, los pintores representaron episodios del pasado nacional, convencidos,
tanto ellos como los criticos y el publico, que sélo en la pintura de historia se
mostraba el verdadero genio de un artista.

8 ZOLA, E., Mes haines, causeries litteraires et artistiques: mon salon (1866): Edouard Manet,
etude biographique et critique, Paris, Fasquelle, 1923, p. 34.

* COQUE, M., «Visita de confianza a la Exposicién de Bellas Artes», La Gaceta Universal, 18 de ju-
nio de 1881.

5 MADRAZO, J. de, La Academia de las tres Nobles Artes de San Fernando desde su fundacion en
el afio 1752 hasta fines del presente de 1855. Brevisimo compendio del estado en que entonces se hal-
laron las artes y en el que en el dia se hallan. Introduccion, trascripcién y notas de PARDO CANALIS, E.,
Revista de Ideas Estéticas, 86, 1964 p. 106.

6 Salvo en el caso de la escultura, en donde el programa de Madrazo nunca se llevé a cabo. El
numero de estatuas de personajes histéricos erigidas en el siglo XIX en Espafa es, si lo comparamos
con el de otros paises europeos y americanos anormalmente bajo.
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3. MERCADO Y MECENAZGO ARTISTICO EN EL SIGLO XIX ESPANOL

La cita de Cruzada Villaamil del principio de este articulo explica las causas de
la decadencia de la pintura religiosa, fin del mecenazgo eclesiastico, pero no por
qué la pintura de historia laica ocupd su lugar ni tampoco quien sustituy6 a la igle-
sia como centro del mercado artistico.

Las respuestas a ambas preguntas estan directamente relacionadas. El Esta-
do ocupd el lugar de la Iglesia como centro de la vida artistica y su preferencia por
la pintura de historia, clara e ininterrumpida durante todo el siglo, explica su hege-
monia durante la mayor parte del siglo XIX.

Cuando Tubino intente explicar la preferencia por el género histérico de los pin-
tores espanoles, explicar, segun sus propias palabras, por qué mientras «de diez
artistas espanoles de mérito, ocho se dedican con preferencia a los asuntos histé-
ricos o religiosos, a la vez que en Inglaterra, de esos mismos diez, cinco pintaran
las costumbres, cuatro la naturaleza, uno la historia, ninguno la religion», sus ar-
gumentos son la iconoclasia del protestantismo, por lo que se refiere a la pintura
religiosa, y el que «en Espana el Estado (la historia) hasta ahora lo ha sido todo»'7,
por lo que se refiere a la de historia.

Tubino se equivoca al equiparar pintura religiosa y pintura de historia, la he-
gemonia de esta ultima era ya en esas fechas absoluta; no al situar al Estado en el
centro de su explicacion. La desamortizacion habia reducido de manera radical la
capacidad de mecenazgo eclesiastico pero su lugar no fue ocupado por el colec-
cionismos privado sino por el Estado. El mercado artistico privado fue, durante todo
el siglo XIX espanol, raquitico e insignificante'®. Esto explica el caracter marginal de
lo géneros menores (paisaje, retrato y costumbres), dirigidos a un publico privado,
y la hegemonia de la pintura de historia, cuyo comprador casi exclusivo eran las
instituciones publicas:

Nosotros, que tenemos un Cantabrico en el Norte con todas las grandezas de
un mar tempestuoso y enfurecido [...], no tenemos mas de media docena de pai-
sajistas de nota. Nosotros, que vemos a diario en nuestro gran Museo los prodi-
giosos retratos del que pintd el mas prodigioso de todos los conocidos, no tenemos
mas de dos o tres que cultiven con fortuna este género de pintura. Nosotros, en fin,
no tenemos en Espafa el cuadro de género, como si no tuviéramos fabricas y ta-
lleres, como si no hubiera alegrias y tristezas en la clase media y en nuestros obre-
ros y campesinos [...] De esto no tienen la culpa ciertamente los artistas, si no el
publico y los jurados.

7 TUBINO, F.M., El Arte y los artistas contemporaneos en la peninsula, Madrid, Libreria A. Duran,
1871, p. 62.

8 Las referencias a esta ausencia de un mercado privado de arte son continuas entre los criticos del
siglo XIX, sélo por poner un ejemplo: «en nuestro pais en que, salvo alguna rarisima excepcion, nuestra
aristocracia, tanto la de pergamino como la del dinero, no llama nunca a la puerta del artista para en-
cargarle un cuadro de composicion ni le compra tampoco lo que exhibe» (PALET Y VILLABA, J., «<Ex-
posicion de Bellas Artes», La Iberia, 16 de octubre de 1860).
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El publico, pues prestando tan escasa proteccion al arte, que casi se avergien-
za uno al recordar que en la pasada Exposicion de Bellas Artes sdélo fueron adqui-
ridos por particulares cinco o seis cuadros, hace que los artistas pinten los cuadros
para el unico gran comprador que hay en Espafa: el Estado.

Los jurados, porque otorgando las primeras medallas unicamente a los cuadros
grandes, por el hecho de serlo, trazan derroteros y alientan esperanzas a gentes
que no tienen condiciones para empefarse en la ejecucion de obras de gran im-
portancia'®.

El Estado aparece como el principal mecenas de la actividad artistica y su pre-
ferencia por la pintura de historia fue absoluta. Un género administrativo que sin el
mecenazgo oficial posiblemente ni siquiera hubiera existido. Pero tampoco cabe
simplificar las cosas. A veces da la impresion de que las instituciones publicas se
limitaron a satisfacer una cierta «necesidad social», un estado de opinion entre las
clases cultivadas del pais favorable al desarrollo de la pintura de historia y al me-
cenazgo estatal. Esto es lo que cabe deducir, por ejemplo, de un temprano articulo
aparecido en el Semanario Pintoresco Espafiol, con motivo de la Exposicion de la
Academia de 1836, previo por lo tanto a la creacién de las Exposiciones Naciona-
les de Bellas Artes y al desarrollo del patronazgo estatal sobre la pintura de histo-
ria, en el que el autor se lamenta de «la casi absoluta falta de cuadros de compo-
sicién, histoéricos o fabulosos, en que principalmente brilla el genio filoséfico del
artista», ausencia que segun el anénimo autor «no pueden menos que causar de-
sazoén»2°. Una queja que, dadas las caracteristicas de este tipo de pintura, venia a
ser lo mismo que pedir la participacion del Estado en la vida artistica. Peticion que
en afos posteriores otros muchos criticos (Esquivel, Amador de los Rios, Velisla,
Macias Coque, etc.) haran ya de manera explicita.

Hubo por parte del Estado un claro sentimiento de la necesidad de proteger a
las artes, de manera particular la pintura de historia?', y la celebracién de las Ex-
posiciones Nacionales del Bellas Artes durante toda la segunda mitad del siglo
XIX?2, en las que el no sélo fue su organizador sino su principal cliente, deja pocas
dudas al respecto. Pero no fueron sélo las Exposiciones Nacionales, a éstas
habria que anadir la fundacién del Museo Nacional, con la finalidad de exponer los

1® COMAS BLANCO, A., «Los cuadros de historia en la Exposicién Universal de Paris», El Correo, 7
de agosto de 1889.

20 “Exposicion de 1836», Semanario Pintoresco Espanol, 1836, p. 225.

21 Véase, como ejemplo de esta preferencia de los estamentos oficiales por la pintura de historia, el
discurso del Ministro de Fomento en la inauguracion de la Exposicion Nacional de 1881: «En mas de 300
cuadros supera este concurso a los anteriores, no pocos, y acaso los mas importantes, de género
histérico, el mas dificil, sin duda; el que presenta mas ancho campo al genio del artista; el que hiere mas
la atencién publica, porque conserva la tradicion del caracter nacional da vida a los personajes mas pop-
ulares de nuestras leyendas, a las hazafias mas gloriosas de nuestros mayores» (Reproducido en «La
Exposicion de Bellas Artes», El Correo, 18 de mayo de 1881).

22 Sdlo la inestabilidad politica de finales de los sesenta/principios de los setenta interrumpid su cele-
bracién. La Nacional de 1866 tuvo que retrasarse a 1867, la de 1868 no se celebrd y la de 1870 se pos-
puso a 1871.
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cuadros de autores contemporaneos adquiridos por él; las compras, encargos de
cuadros y becas a los pintores, principal sino unico sustento de muchos de los ar-
tistas decimondnicos; la fundacién de la Academia de Bellas Artes de Roma, cuyas
pensiones tan importantes fueron para la carrera artistica de muchos pintores; o la
construccion de un Palacio de Exposiciones para la celebracion de las Nacionales
con un costo de mas de 18 millones de reales?. Proteccion de las artes por el Es-
tado que contd con el apoyo unanime de criticos?* y académicos?®, y que para al-
gunos politicos, caso de Castelar?, se convirtié en un auténtico leit motiv de su ide-
ario como gobernantes.

La voluntad de proteccion estatal a las artes, en realidad en el caso de la pin-
tura casi de manera exclusiva a la pintura de historia, no fue gratuita. Se explica
porque estamos ante un nuevo tipo de Estado, el Estado-nacién contemporaneo,
cuyo fundamento de legitimidad descansa en ser representante de la nacion. Su
proteccion a la pintura de historia es sélo parte de la respuesta a los problemas de
legitimacion del ejercicio del poder en sociedades en las que la legitimidad disnas-
tico-religiosa ha sido sustituida por la nacional. Sociedades en las que el poder no
se ejerce en nombre del rey sino de la nacion. En este nuevo sistema sin nacién no
hay Estado, y de ahi ese enorme esfuerzo propagandistico de la pintura de histo-
ria decimonodnica, empefiada en hacer visible la nacién; y de ahi también la hege-
monia de la pintura de historia en las Exposiciones Nacionales, patrocinadas por el
Estado.

% Fue inaugurado con la Exposicion Nacional de 1887. Para una descripcion del Palacio de Exposi-
ciones tal como era en el momento de celebracién de las Nacionales, véanse EL MADRILENO, «Cartas
madrilefias sobre la Exposicion de Bellas Artes», La Fe, 24 de mayo de 1887; o PALACIO, E. de, «La Ex-
posicion de Bellas Artes», La llustracion Madrilefa, |, 1887, p. 67.

24 Son muchos los criticos que a lo largo del siglo XIX abogaron por la necesidad de que el Estado
protegiese las artes. Entre ellos, sélo por poner un ejemplo, José Galofre, quien en 1853 publicd, de for-
ma casi simultanea, en diferentes periodicos (El Heraldo, 19 de junio de 1853; El Diario Espariol, 20 de
junio de 1853; y El Porvenir, 3 y 8 de julio de 1853) un articulo titulado «Nobles Artes. De la necesidad de
la proteccion de las mismas».

2 “ese saludable patronato no pueden, no, ejercerlo las Academias directamente sobre los artistas,
no disponen ellas de medios para mejorar y engrandecer su suerte y prepararles un porvenir de gloria y
de abundancia; para proteger en este sentido a los artistas nos bastan las Academias, puesto que ape-
nas bastan los gobiernos, la proteccion de los artistas sélo pueden ejercerlas los Estados» (“Memoria lei-
da en la solemne distribucion de premios de la exposiciéon de 1856 el dia 31 de diciembre del mismo
ano», La Gaceta de Madrid, 3 de enero de 1857).

2 Entre otras medidas a favor de las artes fue el principal responsable de la creacion de la Academia
de Roma. Aunque su creacion se remonta a un Decreto de 8 de agosto de 1873, siendo presidente de la
Republica Nicolas Salmerdn y Santiago Soler y Pla Ministro de Estado, la idea habia partido de Castelar.
Sobre el proceso de creacién de la Academia Espaiola en Roma asi como sobre la documentacién ad-
ministrativa existente al respecto, BRU ROMO, M., La Academia de Bellas Artes en Roma (1873-1914),
Madrid, Ministerio de Asuntos Exteriores, 1971. Sobre el papel de Castelar en la fundacién de la Acad-
emia de Roma véase lo escrito por él mismo en un articulo de 1890: «Cada vez que pensamos en la fun-
dacion de la Academia de Roma, sentimos interior envanecimiento, muy aumentado por el incompren-
sible olvido e injusticia de nuestros contemporaneos. Entre los horrores de implacables guerras, tanto
coloniales como civiles, tuve yo harto animo para fundar, cuando la nave del Estado hacia por todas
partes agua, un templo a las bellas artes» (CASTELAR, E., «El cuadro de Maura», La llustracion Artistica,
IX, 1890, p. 66).
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Esta utilizacidon propagandistica de la pintura por el Estado parte de una idea
muy arraigada en el siglo XIX, la del caracter docente del arte. Idea de origen die-
ciochesco que el nuevo siglo no hara sino desarrollar hasta alcanzar las mas altas
cotas de aplicacion practica. Ya al comenzar el siglo habia sido enunciada, con
enorme crudeza, por Lenoir, el fundador del Museo de los Monumentos Franceses,
uno de los pilares del posterior Museo del Louvre, quien a la altura de 1800 afirma
que, «La cultura de las artes de cualquier nacion [...], purifica sus costumbres y le
hace mas pacifico y méas ductil para obedecer las leyes de su Gobierno»?’. Una
idea que goz6 de un amplio consenso en la Espana del siglo XIX, desde los sec-
tores académicos, la propia Academia de Bellas Artes de San Fernando, hasta los
mas criticos con la Academia, caso de Galofre; desde los tradicionalistas, Domé-
nech, a los federalistas, Pi y Margall;...28. Caracter docente que alcanzaria su me-
jor expresion en la pintura de historia concebida como una forma de «ensenar»
quienes somos, ya no parte de una comunidad de creyentes, tal como habia
«predicado» la pintura de historia religiosa, sino miembros de una nacidn, tal
como proclamaba y mostrabra la nueva pintura de historia laica.

Capitulo aparte dentro de este patronazgo estatal hay que dedicar, como ya se
ha dicho, al desarrollo de las Exposiciones Nacionales. Para entender su impor-
tancia en el desarrollo del arte espanol del siglo XIX hay que comenzar por en-
frentarse a un fantasma historiografico, el del triunfo en este siglo del mercado
como elemento regulador de la produccion artistica. Algo que asi enunciado, tal
como ya se dijo anteriormente, es sencillamente falso para la mayor parte, sino
todo, el siglo XIX espafol. Es cierto que para el pintor espafiol del siglo XIX el fin
del Antiguo Régimen significo el del tradicional sistema de patronazgo sobre el que
habia descansado la produccion de obras de arte en la peninsula al menos desde

#" Citado en CALVO SERRALLER, F., CHECA CREMADES, F., FREIXA, M., GONZALEZ GARCIA,
A.,y VELEZ, P., Fuentes y Documentos para la Historia del Arte. llustracion y Romanticismo, Barcelona,
Gustavo Gili, 1982, p. 256.

% Las citas a este respecto son innumerables: «La Pintura, asi como la Poesia y la Literatura, de
nada sirven siempre que no tienden a despertar en nuestra alma sublimes y benéficos sentimientos»
(Discurso leido por D. Federico de Madrazo en la Academia de San Fernando el 23 de mayo de 1846.
Reproducido por Miguel Herrero Garcia en Arte Espafiol, XIV, 1942, p. 14); «el ARTISTA AUTOR tiene
una misién que llenar ante la sociedad; misién, a mi modo de ver, tan util como la del sacerdote, la del
juez, la del médico y del general; porque si el primero conduce a la moralidad, el segundo la rige con
equidad y justicia, el tercero la cura de las dolencias fisicas, y el cuarto la defiende de los enemigos; el
Artista no sélo esta llamado a deleitar su vista, sino a instruirla con sus obras, a edificarla promoviendo
los sentimientos religiosos de devocion y caridad, y a fomentar, en fin, todo género de virtudes [las cur-
sivas son del autor] con hechos histéricos que puedan producir en ella entusiasmo, excitandola a la im-
itacion» (GALOFRE, J., El artista en ltalia y demas paises de Europa, atendido el estado actual de las
Bellas Artes. Madrid, Monier L. Garcia, 1851, p. 39); «El arte tiene un fin mas alto, mas transcendental
que la mera manifestacion de las formas de que se reviste: el arte es un apostolado; no un oficio»
(AMADOR DE LOS RIOS, J., «Exposicion general de Bellas Artes», La América. Cronica hispano-
americana, 16, 1858, p. 12); «Queremos decir tan sélo que no basta que un cuadro sea sentido y bello
para que merezca el nombre de obra de arte; que es, ademas, preciso que lleve un fin, el fin social del
arte mismo» (Pl Y MARGALL, F., «Exposicién de Bellas Artes», La América. Cronica Hispano-Americana,
19, 1860, p. 4);...
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los albores del Renacimiento. El artista que producia por encargo para la Iglesia, la
Nobleza o la Corona desaparecio casi por completo®.

Pero el final del patronazgo monarquico-eclesiastico-nobiliario no supone, ne-
cesariamente, y desde luego no lo supuso en el caso espaniol, el triunfo del mer-
cado como regulador de la vida artistica. El pintor espafiol del siglo XIX no pinta, o
al menos no de forma prioritaria, para el mercado, pinta por y para el Estado. Pin-
ta para el Estado, bien porque la mayor parte de su vida transcurre bajo la tutela de
éste, becas, pensiones, cargos administrativos,...; bien porque, de forma mas di-
recta, es el Estado, en este sentido el heredero en la funciéon de mecenazgo de Co-
rona, Iglesia y Nobleza, el principal comprador de sus obras, en particular las de
pintura de historia que, como ya se ha dicho, fueron el centro de la vida artistica
decimononica.

Esto explicaria el que una género tan escasamente comercial como el de pin-
tura de historia llegara a convertirse para muchos pintores en una forma de su-
pervivencia econémica, «venimos notando en nuestros artistas un afan tan exa-
gerado a pintar historia a todo propdsito, que hemos llegado a temer los impulse en
este camino una falsa creencia. La de que sélo se remuneran y adquieren los cua-
dros historicos»%®. Una falsa creencia relativa, si consideramos los precios pagados
por los cuadros de historia en las Exposiciones Nacionales y los del resto de gé-
neros, pero que en todo caso explica el por qué de esta preferencia por las gran-
des composiciones histéricas que en un campo artistico regido unicamente por el
mercado ni siquiera hubiesen existido.

No existe en el siglo XIX un mercado de arte en sentido estricto®'. Existe un si-
mulacro de mercado de arte mediatizado y monopolizado por las instituciones
estatales. Falso tanto por parte de los productores, la Academia funciona como una
especie de monopolio y los pintores, a través de un complicado sistema de becas,
cargos administrativos, etc., dependen para su sustento no tanto de la venta de
cuadros como de sus relaciones con el aparato burocratico-administrativo estatal;
y falto también por parte de los consumidores, hay un monopolio por parte del Es-

2% Esto no significa, por supuesto, que no siguieran existiendo encargos de este tipo. La Corona, es-
pecialmente durante el periodo isabelino, siguié encargando cuadros durante todo el siglo XIX. Lo mismo
se podria decir de la iglesia y de las élites econdmicas. La diferencia es que, a diferencia de épocas an-
teriores, estos encargos no constituyen ya el centro de la vida artistica.

30 «La Exposicion de Bellas Artes», El Contempordneo, 16 de octubre de 1862.

31 Esto no significa, por supuesto, negar de forma absoluta la existencia de un mercado de arte,
aunque mas que de mercado de arte habria que hablar de comercio de piezas artisticas. Existe un mer-
cado privado relativamente boyante de pintura de retratos, miniaturas, escenas de género, etc. Pero su
peso, tanto econdmico como de repercusion cultural, es minimo si se compara con la gran pintura
tutelada por el Estado. Lo que marca el triunfo de un pintor no son sus ventas a clientes privados sino sus
éxitos administrativos y la compra de su obra por las instituciones publicas. Para un panorama general
sobre el mecenazgo no estatal en el arte espanol del siglo XIX, véase Patrones, promotores, mecenas y
clientes. Actas del VIl Congreso del Comité Espafiol de Historia del Arte (C.E.H.A), Murcia, Universidad
de Murcia, 1992 (las comunicaciones correspondientes al siglo XIX en pp. 589-714).
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tado, principal, y en algunos géneros, caso de la pintura de historia, unico com-
prador. Situacion sefialada una y otra vez por la critica artistica decimondnica®.

En muchos casos el Estado ni siquiera actu6 como comprador sino que asumio
directamente el papel de mecenas artistico que anteriormente habia tenido la Co-
rona. Es lo que ocurre, por ejemplo, con los cuadros encargados para la decora-
cion de la Sala de Conferencias del Palacio del Senado. Un encargo directo, ex-
traordinariamente bien pagado®® y para el que los pintores ni siquiera tuvieron
que pasar por el filtro de las Exposiciones Nacionales.

La idea, dentro de los postulados del liberalismo econémico, de que la verdad
del arte y su integracién en la sociedad habria que buscarla en el libre intercambio
entre artistas y publico, gozé de muy escaso predicamento en la sociedad es-
panola del XIX. La vida artistica giré en torno a las Exposiciones Nacionales de Be-
llas Artes, organizadas y mantenidas por el Estado. No es casual en este sentido
que las Exposiciones Nacionales fueran vistas, al menos en un principio, como
continuacion de los antiguos concursos de la Academia:

Senora: la gran solemnidad artistica que hoy celebra alborozada la Real Aca-
demia de San Fernando, si bien no es la primera en su especie y puede conside-
rarse como la continuacion de una antigua practica por largos anos suspendida, se
presenta sin embargo acompafnada de tales circunstancias, que bien puede ase-
gurarse que formara época en los fastos de la historia. En efecto, Sefiora, una so-
lemnidad como esta, que se reproduce brillante después de 24 afios de suspen-
sion, y que al renacer, digamoslo asi, de las cenizas y del olvido, se presenta con
un nuevo ser, y como revestida de una esencia distinta®*

Ese nuevo ser, nacido de las cenizas del antiguo pero con esencia distinta,
seria solo, en realidad, la amalgama, contra natura, de las viejas Academias die-
ciochescas al servicio de la Corona/Estado (premios y compras estatales) y el de-
sarrollo del mercado (las Nacionales como mercado de arte). Puesto que en este
extraflo matrimonio de conveniencia el primer aspecto, en el caso de Espafa, se
impuso claramente sobre el segundo, el triunfo del mercado como regulador de la
actividad artistica es poco mas que una ficcién ideolégico-historiografica.

32 Soélo como ejemplo de una lista por lo demas inabarcable véase lo escrito por Galofre en 1865
«aqui en Espafa, que tenemos el presupuesto mas recargado de Europa para el profesorado de Bellas
Artes, en el que hay que arrimarse para tener una honrosa vejez, y al que todos tienden a llegar cuando
el bien de la nacién y el de las Artes pidiera que los 12 0 14.000 discipulos que en Espafia las estudian,
estudiasen la mayor parte la agricultura que nadie aprende y nadie profundiza. El gobierno, que es el pro-
ductor y tiene que ser cuasi el solo consumidor; el gobierno que costea tres millones anuales para el pro-
fesorado solo de Bellas Artes, y medio millén para la adquisicion de obras» (GALOFRE, J., «Exposicion
de Bellas Artes», La Libertad, 12 de enero de 1865)

3% Francisco Pradilla y Ortiz recibié 50.000 pesetas por La rendicion de Granada; José Moreno Car-
bonero 40.000 por La entrada de Roger de Flor en Constantinopla; Antonio Mufoz Degrain 30.000 por La
conversion de Recaredo; y Juan Luna Novicio 30.000 por La batalla de Lepando.

34 “Memoria leida en la solemne distribucién de premios de la exposicién de 1856 el dia 31 de di-
ciembre del mismo afo», La Gaceta de Madrid, 3 de enero de 1857. Los 24 afios de suspension hacen
referencia a los que habian pasado desde la ultima distribuciéon de premios de los concursos de la
Academia.
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Una de las escasas excepciones a la idea de que el Estado tenia la obligacién
de proteger a los artistas fue la de Galofre®®, quien, consecuente con este plante-
amiento, propugnd la desaparicion de la Academia, a la que consideraba particu-
larmente dafina por depender del gobierno, y de los premios en las Exposiciones
Nacionales®, de forma que éstas pasasen a ser simplemente un mercado de
cuadros, un lugar de intercambio entre productores artisticos y sus clientes, a
ejemplo, segun él, de lo que ocurria en Inglaterra.

Aunque incluso en el caso de este autor, uno de los pintores/tedrico del arte
mas polémicos de mediados del siglo XIX, las cosas son mas complicadas de lo
que parecen y, salvo su oposicion a la Academia, a la que considera causa de to-
dos los males que afligen al arte espaiol®’, sus posturas son bastante mas mati-
zadas de lo que una primera aproximacion pudiera hacer suponer. A pesar de las
afirmaciones anteriores son también frecuentes en sus articulos las llamadas a la
obligacion del Estado de comprar cuadros, «5° El gobierno, a mayoria de votos de
todos los artistas de reputacién de la corte, debiera adquirir dos cuadros de com-
posicion [...]. Con estas obras el gobierno iria formando poco a poco un Museo
Contemporaneo»®, y a la necesidad del patronazgo estatal con respecto a los ar-
tistas. Es cierto que en algunas ocasiones este papel del Estado se justifica como
forma de suplir la atonia compradora de la sociedad, hasta que ésta sea educada
en la necesidad del arte; pero no lo es menos, que, en otras, esta actitud estatal
aparece como algo bueno y deseable en si. S6lo desde ésta ultima perspectiva, y
al margen de las relaciones de amistad entre ambos, se entenderia el hagiografico
articulo publicado por Galofre en La Nacion® sobre el rey Luis de Baviera, en el
gue este monarca es puesto como ejemplo de lo que el poder politico puede y
debe hacer por las artes, y que, en definitiva, consistiria en un patronazgo tipo An-

% Al margen de Galofre, hay un temprano precedente de esta defensa de un mercado de arte privado
en el que Estado fuese soélo un cliente mas, en un articulo del conde de Campo Alange aparecido en la
revista El Artista en 1835 y en el que se preconiza que la aristocracia se convierta en el principal motor
del mercado artistico, (CAMPO ALANGE, conde de, «A la Aristocracia espafola», El Artista, |, 1835, pp.
25-27).

36 Esto no le impedird propugnar la creacién de premios especiales para aquellos artistas que mas se
hayan destacado en la continuacion de la escuela espafola de pintura: «6° [Forma parte de un decalogo
de normas por las que, segun Galofre, deberia regirse la celebracion de una exposicion de pinturas en
Madrid. Estamos en los prolegémenos de lo que, posteriormente, culminaria con la creaciéon de las Ex-
posiciones Nacionales] Una condecoracion al autor del cuadro que se acercase mas a la antigua escuela
espanola limitada a los clasicos Murillo, Velazquez y Ribera, con objeto de resucitar la escuela nacional»
(GALOFRE, J., «Exposicién publica en la Trinidad», La Nacion, 21 de diciembre de 1852).

37 Para las ideas de Galofre con respecto a la Academia véanse, al margen de sus mdltiples articu-
los en periédicos y revistas, GALOFRE, J., El artista en Italia y demas paises de Europa, atendido el es-
tado actual de las Bellas Artes. Madrid, Monier L. Garcia, 1851, dénde aparece resumido lo principal de
su postura; y Respuesta de d. José Galofre a la contestacion que le ha dirigido D. Federico de Madrazo
con motivo de la exposicion que presento a las Cortes Constituyentes sobre el estudio de las Nobles
Artes en Espafa, Madrid, Imprenta de M. Rivadeneyra, 1855.

% GALOFRE, J., «Exposicion publica en la Trinidad», La Nacidn, 21 de diciembre de 1852. La cita for-
ma parte de un decalogo de normas por las que, segun Galofre, deberia regirse la celebracion de una ex-
posicion de pinturas en Madrid. Estamos en los prolegémenos de o que, posteriormente, culminaria con
la creacion de las Exposiciones Nacionales.

% GALOFRE, J., «Nobles Artes», La Nacion, 20 de noviembre de 1853.
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tiguo Régimen, completamente alejado de ese ideal de un arte regido por el mer-
cado propugnado por el mismo Galofre en otras ocasiones.

Esta dependencia de la vida artistica de las Exposiciones Nacionales muestra
de forma clara la falta de un auténtico mercado del arte en la Espana del siglo XIX.
Sélo a partir del momento en que un comercio especializado de productos artisti-
cos, de una red de galerias y marchantes orientada al consumo privado, desplaza
a los tradicionales sistemas de patronazgo como impulsores de la vida artistica po-
demos hablar de un arte regulado por el mercado. En Espafa esta sustitucion no
se va a dar, o se va a dar de forma muy imperfecta, durante todo el siglo XIX. La
cronica ausencia de galerias especializadas, las unicas excepciones serian el es-
tablecimiento de Pedro Bosch en la Carrera de San Jerénimo de Madrid y la sala
Parés en la calle de Petritxot de Barcelona*’, es una muestra palpable de la mar-
ginalidad del mercado en la vida artistica espafola del XIX y de la dependencia de
los artistas del patronazgo estatal.

Todavia a finales de siglo, cuando, por un lado, las Nacionales habian perdido
ya parte de su importancia y, por otro, esta hegemonia del Estado como principal
mecenas artistico comenzaba a ser puesta cada vez mas en cuestion, los criticos
se ven obligados a reconocer que, en el caso de Espafa, la supervivencia del arte
sigue irremediablemente ligada al patrocinio estatal:

Para resolver de plano no hay mas que un medio: la supresion del Estado en la
vida del arte, la proclamacion del anarquismo y el derrumbamiento de las fortalezas
en el que se defienden los ultimos restos del arte oficial [...]. El arte por el arte, la
lucha por la lucha, en vez del arte por la medalla, de la lucha por el favor [...]. Aqui
no existe la vida artistica, y el Estado unicamente ejerce de vestal manteniendo el
sagrado fuego*'.

4. ARTISTAS Y CRITICOS EN LA CULTURA DEL SIGLO XIX ESPANOL

En este complejo escenario de cambios en la jerarquia de los géneros y el pa-
tronazgo/mercado el papel del artista sufrié también modificaciones importantes. En
una fecha tan temprana como 1836 la revista E/ Artista, uno de los proyectos
editoriales mas ambiciosos del inicio de la modernidad cultural en Espafa, in-
cluyé en sus paginas dos grabados representando el uno al pintor de «antafio» y el
otro al de «ogafio». El primero aparece en medio de un oscuro taller y rodeado de
los recipiente es instrumentos propios de un oficio artesanal; el segundo en un es-
tudio y rodeado de los objetos que definen una actividad intelectual, en particular

40 Esta ultima convertida en lugar casi de visita obligada para la burguesia catalana, lo que la con-
vierte en una cierta excepcion en el panorama del mercado artistico espanol. Existieron ademas otros es-
tablecimientos, Platerias Martinez en Madrid, Planella en Barcelona,..., que de forma esporadica se dedi-
caron también al mercado artistico pero con una importancia mucho menor.

41 SORIANO, R., «Exposicién de Bellas Artes», La Epoca, 5 de noviembre de 1892.
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un anaquel con libros*2. Dos imagenes que reflejan de manera particularmente ni-
tida la forma como el nuevo modelo de artista se veia a si mismo y, quizas sobre
todo, queria ser visto.

El pintor decimondnico se imaginé parte del nuevo grupo social de los intelec-
tuales*®. Un grupo heterogéneo que, al margen y frecuentemente en contra del an-
terior monopolio eclesiastico, conquistd un cuasimonopolio de la produccién del dis-
curso sobre el mundo dando contenido a esa nueva realidad desacralizada. El
pintor tenia que dejar de ser un artesano que pinta objetos para convertirse en un
artista que pinta ideas. Como escribe Sentenach, a propdsito de Gisbert, uno de
los pintores de mas éxito en la época y ejemplo caracteristico de pintor de ideas,
«hervia en él uno de aquellos temperamentos progresistas, y usaba de sus pin-
celes como el orador de su palabra 6 el poeta del metro, para servir esta causa y
afirmar en su patria estas reformas»*4.

La vida de esta nueva clase intelectual estuvo, en la Espafa del siglo XIX, fuer-
temente vinculada al Estado. Esto, que es mas o menos cierto en funcion de
cada grupo intelectual, en el caso de los pintores, y en particular de los pintores de
historia, lo es mucho mas. Su dependencia del mecenazgo estatal fue, como ya se
ha visto, casi absoluta. El éxito o fracaso de un pintor dependia de la obtencion de
medallas en una Nacional y esto exigia pintar cuadros de historia cuyo discurso
iconografico se correspondiese con el ideoldgico del Estado. Tal como afirma a fi-
nales del siglo XIX, ya con una situacion diferente a la que se habia dado durante
el resto del siglo, el critico Comas Blanco a propésito de los cuadros de historia pin-
tados por Agrasot:

fueron el resultado del esfuerzo hecho por Agrasot para alcanzar las codiciadas
medallas. Hoy éstas se consiguen facilmente con el cuadro de género [...]; pero en
la época en que Agrasot pintaba estos grandes lienzos [...] los pintores que
querian alcanzar una primera ¢ segunda medalla, tenian que acudir, mal de su gra-
do, al cuadro de historia“.

El artista-intelectual es juzgado, y pagado, en funcién de su capacidad de ex-
presar los valores de la sociedad a la que pertenece, cuya defensa se arroga el Es-
tado. Este no se limita a una funcién sancionadora a posteriori, compra o no de los
cuadros por las instituciones publicas, lo que ya hubiera sido determinante, sino
que ademas llevod una especie de control ideoldgico sobre el gran escaparate del

42 FEl Artista, 1l, 1836, p. 108. La lamina del pintor de «ogafio» es obra de Federico de Madrazo, la del
de «antano» de Blanchard.

4 Aunque el término intelectual sélo aparecera a finales de siglo la idea esta presente desde mucho
antes. Para un temprano ejemplo espafiol véase el cuadro de Antonio Maria Esquivel Lectura de Zorril-
la en el estudio del pintor, de fecha tan temprana como 1846, que muestra esta convivencia entre pin-
tores y escritores y su papel como «hombres de pensamiento».

4 SENTENACH, N., «La pintura espafola en el siglo XIX», La llustracion Espafiola y Americana, |,
1895, p. 223.

4 COMAS BLANCO, A., «Siluetas artisticas. Joaquin Agrasot», Blanco y Negro, 236, 1895, s. p.
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arte nacional que fueron las Exposiciones Nacionales en cuyos jurados la presen-
cia de miembros del aparato burocratico estatal fue constante durante todo el siglo
XIX?#, La pintura no era solo un asunto artistico sino también, y quizas principal-
mente, politico.

El éxito o fracaso en las Exposiciones Nacionales tenia una importancia decisiva
en la carrera un pintor, de las medallas dependia no sdlo la compra del cuadro por el
Estado*” sino también la posibilidad de ocupar una plaza en la Academia de Bellas
Artes de San Fernando, forma de vida habitual de muchos de los artistas del siglo
XIX. La posibilidad, en realidad, de convertirse en intelectual organico al servicio del
Estado. Un ejemplo claro de la importancia de las medallas en la carrera adminis-
trativa de los artistas lo tenemos en la polémica entre los partidarios de Jaime Morera
y Antonio Mufioz Degrain por la sucesion de Carlos Haes en la catedra de paisaje de
la Academia de Bellas Artes de San Fernando. Los argumentos de los partidarios de
uno y otro van a girar, basicamente, en torno a la categoria y condicién de las me-
dallas obtenidas por cada uno de ellos en las Exposiciones Nacionales.

Pero las repercusiones del éxito en una Nacional no se limitaban al ambito es-
panol. Los cuadros que se enviaban a las Exposiciones Internacionales eran ele-
gidos, de manera casi exclusiva*, entre los que habian obtenido medallas en las
Nacionales. La Unica posibilidad para la mayoria de los pintores de darse a cono-
cer en un mercado internacional del arte*®* mucho mas atractivo econémicamente
que el espanol:

Los pintores pueden como San Vicente sacudir las sandalias, y atravesando po-
bres la frontera amanecer en Paris opulentos. Esta es la historia de Palmaroli, de
Villegas, de Jiménez Aranda, de Roman Rivera, de Raimundo Madrazo y del di-
bujante Urrabieta [...] hace muy poco a un joven pintor, Benlliure, se le han hecho
proposiciones ventajosas: pintar dos afos para una especie de Celestina del arte
por 30.000 duros. jDos afios! ;Le bastara a Pérez Galdds toda su vida para ganar
otro tanto con la pluma? Y esto no es mas que empezar; acaso Benlliure llegue
también como Villegas a cobrar 30.000 duros por un solo cuadro®.

La vida del pintor del siglo XIX estaba supeditada por completo a su éxito o fra-
caso en las Exposiciones Nacionales, controladas por el Estado tanto por lo que res-

4 Esta presencia del Estado en la vida artistica no sélo se dio en las Exposiciones Nacionales. La
Academia de Roma, por ejemplo, incluia una Junta Consultiva permanente de 9 miembros de los
cuales 4 eran nombrados por el Ministerio de Estado.

47 El nimero de cuadros premiados pero no adquiridos por el Estado es tan pequefio que resulta des-
preciable a efectos estadisticos.

48 Mas del 90% de los cuadros enviados durante el siglo XIX a Exposiciones Internacionales habian
sido premiados antes en una Nacional.

4 Fueron varios los pintores espafoles que lograron introducirse en el boyante mercado internacional
del arte y que, como consecuencia, abandonaron casi por completo el mercado nacional, incluidas las
Exposiciones Nacionales, en las que, sin embargo, la mayoria de ellos habian comenzado su carrera.
Para un buen ejemplo de este fendmeno, véase lo escrito por Gracia Beneyto a propésito del valenciano
Francisco Domingo (GRACIA BENEYTO, C., «Francisco Domingo y el mercado de la «High class paint-
ing», Fragmentos, 15-16, 1989, pp. 130-139).
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pecta a la admisién de las obras, como a la concesion de premios y, sobre todo, a la
compra de cuadros, lo que en un mercado de arte tan raquitico como el espafol del
siglo diecinueve era tanto como decir la propia supervivencia del pintor como artista:

La vida del pintor en Espana, en los tiempos que alcanzamos, se cuenta de Ex-
posicion a Exposicién ¢ mejor dicho de campana a campahfa [...] casi sélo se
vende lo que se expone si merece premio, se comprende bien que las Exposicio-
nes y el éxito que en ellas puedan tener las obras, sea la preocupacion constante,
fija, tenaz, del artista®'.

Y aqui entra en escena el otro gran protagonista de este nuevo sistema cultu-
ral, el critico. Aparicidon debida a que, por un lado, el artista ya no produce para un
mecenas que le encarga la obra sino para un publico an6nimo, el critico hace de
intermediario entre artista y publico; por otro, al desarrollo de la prensa como me-
dio de difusion de ideas, el critico como catalizador de opiniones®2. Cambios que
afectaron a todas las formas de expresidn artistica pero que en el caso de la pin-
tura se vieron reforzados por la disponibilidad de esta para generar metadiscursos
y porque en muchas ocasiones la palabra del critico actué como sucedaneo de los
propios cuadros.

Respecto a lo primero, la irreductibilidad de la obra pictérica, su no depen-
dencia de discursos literarios, es una conquista reciente del campo artistico®,
quizas, en sentido estricto, no anterior a Duchamp y sus metadiscursos anticipados
(titulos oscuros, comentarios retrospectivos,...). Durante la practica totalidad del si-
glo XIX, sin embargo, los artistas se encuentran en una relacion de inferioridad con
respecto a los productores de metadiscursos artisticos® que utilizan la obra de arte
como objeto susceptibles de interpretacion (una especie de version particular del
célebre ut pictura poesis): el publico no ve el cuadro sino la interpretacion que de él
hace el critico.

Por lo que se refiere al uso de la palabra del critico como sucedaneo de la obra
artistica, es solo el resultado de una imposibilidad material, la que tenia la mayoria
del publico para contemplar de forma directa los cuadros expuestos en una Na-

50 BLANCO ASENJO, R., «Una visita a la Exposicién de Bellas Artes», El Imparcial, 17 de mayo de
1881.

51 MELIDA, D.E., «Vida y obra de Victor Manzano», El Arte en Espafa, V, 1866, p. 127.

%2 Esta importancia de la prensa como modelador del gusto artistico del publico queda muy bien re-
flejado en un articulo de la La Epoca de 1862: «En el periédico de la mafnana busca el juicio [se refiere al
publico] del drama que vio estrenar la noche anterior; al siguiente dia de la aparicion de un libro quiere
saber lo que de él piensa la critica; apenas abierta una exposicion de bellas artes necesita opiniones que
le ayuden a formar la suya» (GARCIA, J., «Exposicion de Bellas Artes», La Epoca, 21 de octubre de
1862).

53 Un buen ejemplo de la lucha por la autonomia artistica de los pintores frente a los criticos lo tene-
mos en las relaciones, tal como son descritas por Dario Gamboni, entre el pintor Odilon Redon y el criti-
co Huysmans. Véase GAMBONI, D., La Plume et le Pinceau, Paris, Les Editiéns de Minuit, 1989.

5 Es muy significativo a este respecto que muchos de los criticos decimonénicos de arte inicien sus
articulos afirmando que no son pintores, como si esto les diese un plus de legitimidad a la hora de escribir
sobre pintura.
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cional. Tienen que conformarse con la descripcién que de éstos hace la critica en
periddicos y revistas. Estariamos ante la afirmacion anterior, la de que el publico no
ve el cuadro sino la interpretacion que de él hace el critico, pero llevada a sus ul-
timas consecuencias: el publico no ve el cuadro materialmente, lo que «ve» es la
descripcion literaria que de él hace el critico. Asi lo expresan con toda claridad, por
tomar dos ejemplos distantes en el tiempo, Juan de Dios Mora en 1860, «La [...]
importancia de este cuadro [...] exige que nosotros le demos a conocer en lo po-
sible a aquellos de nuestros lectores, especialmente a los de provincias, que no ha-
yan tenido ocasién de admirar la obra del Sr. Gisbert»5, y Luis Alfonso en 1890,
«El dramaturgo, el compositor, el novelista, pudieran, en ultimo extremo prescindir
de la critica [...] pero, ¢,como podrian saber en Barcelona del cuadro o estatua ex-
puestos en Madrid sin el juicio escrito o impreso a que antes me referia?%s.

El peso de la palabra del critico como sucedaneo de la propia obra artistica se
vio acentuado por la importancia que la prensa decimondnica concedio en sus pa-
ginas a la celebracion de las Exposiciones Nacionales. Un fendmeno hoy dificil de
entender pero que hizo que Nacional tras Nacional la practica totalidad de las re-
vistas y periodicos del pais, tanto los de ambito local como los de ambito nacional,
dedicasen durante varias semanas lo mejor de sus paginas®’ a una critica porme-
norizada de los cuadros expuestos, y digo cuadros porque hasta los afios noventa
la atencion prestadas a las obras de escultores y arquitectos es minima. Estaria-
mos ante algo muy cercano, por lo que se refiere al tratamiento periodistico, a lo
que hoy podrian ser las cronicas sobre los grandes festivales internacionales de
cine en las que los comentarios sobre artistas y directores se entremezclan con re-
sefas sobre las peliculas presentadas, no sélo sobre aspectos formales sino tam-
bién sobre sus argumentos. En el caso de las Exposiciones Nacionales de Bellas
Artes, largas criticas que sirvieron para llevar hasta el ultimo rincon del pais el eco
de los cuadros y temas expuestos en Madrid.

Nombres como los de Balart, Balsa de la Vega, Comas Blanco, Coque, Cru-
zada Villaamil, Alarcén, Alcantara, Domenech, Murguia, Tubino, Fernanflor, Cane-
te, Palet y Villava, Pi y Margall, Galofre, Luis Alfonso, Araujo y todo un largo etc.,
configuran la pléyade de criticos que, con sus cronicas grandilocuentes y enfaticas,
sacaron la pintura a la calle, fuera de las salas de exposiciones, rebuscando y ex-
plicando en sus ideas mas ocultas. Criticas fundamentalmente descriptivas y ar-
gumentales en las que predominan los valores de significado sociopolitico sobre
los artisticos y que, en muchas ocasiones, en el caso concreto de la pintura de his-
toria, son acompanadas de una breve resefa sobre el hecho histdrico plasmado en

% MORA, J. de D., «Exposiciéon de Bellas Artes», La Discusion, 31 de octubre de 1860. Se refiere a
Los Comuneros Padilla, Bravo y Maldonado en el patibulo. i

5% ALFONSO, L., <Exposiciéon Nacional de Bellas Artes», La Epoca, 3 de mayo de 1890.

57 En el caso de los periddicos es habitual, al menos hasta la década de los ochenta, que las resefnas
de las Exposiciones Nacionales aparezcan en primera pagina. Resefas que pueden prolongarse, como
si de un folletin se tratase, durante dias y dias. El periédico El Progreso, por poner un ejemplo, prolongé
la resefa de la Nacional de 1881 durante 21 dias, y no es una excepcion.
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el lienzo. Un tipo de critica que, por lo que parece, conté con el beneplacito del pu-
blico, al menos esto parece deducirse de comentarios como este de La llustracion
Espafiola y Americana, a propdsito de El fusilamiento de Torrijos y sus compafie-
ros de Gisbert, «llama la atencion y provoca las preguntas mas bien por el drama
que por su mérito excepcional. El publico se interesa mas por el asunto que por lo
otro»%8,

En todo caso fue esta imagen mediatizada la que recibié la mayoria del publi-
co, la creada por unos criticos que se consideraban muy por encima de los propios
pintores a la hora de enjuiciar y determinar el valor y el sentido de los cuadros, «en
el Jurado hay muchos pintores, y en el momento en que esos sefores admiten o
desechan los cuadros ejercen la critica, juzgan la obra; y nadie menos a propdsito
para juzgar las obras de pintura que el pintor de oficio»%°. Dificilmente se puede ser
mas contundente sobre la supeditacion de los pintores a los criticos.

5. CONCLUSION

Este fue el marco en el que se desarrollo la vida artistica del siglo XIX espafiol,
condicionado, mejor habria que decir determinado, por la jerarquia de los géneros,
la omnipresencia del Estado, la idea de la pintura como un discurso ideoldgico y la
hegemonia de la critica. El resultado, una pintura ideoldgica, al servicio del Estado,
en la que importa mas el discurso que la plasmacion pictérica.

Este caracter pedagdgico determina algunos de sus rasgos formales mas ca-
racteristicos y sobre los que una y otra vez volveran los criticos al juzgar las
obras expuestas: necesidad de verosimilitud (las pinturas debian representar los
hechos tal como ocurrieron o pudieron haber ocurrido), claridad de lectura (la
persona que mira el cuadro debe poder interpretar rapidamente lo que alli se re-
presenta) y dramatismo compositivo (los cuadros deben estar compuestos como
una escena de teatro en su momento cumbre). En resumen, lo que se pide a la
pintura de historia es que represente el pasado tal como el Estado quiere imaginar
ese pasado y que atraiga la atencion del espectador atrapandole en su argumen-
to. No precisamente una buena carta de presentacion desde la perspectiva de
nuestras ideas y valores sobre el arte.

Seria un error, sin embargo, descalificarla a partir de valores que poco o nada
tienen que ver con los de la época en que fue creada. Al margen de que la calidad
de muchos de los cuadros de estos autores sea mas que sobresaliente, estamos
posiblemente ante uno de los grandes momentos de la historia de la pintura es-
pafiola, algo sobre lo que los contemporaneos no tuvieron ninguna duda, entender

%8 La llustracion Espafiola y Americana, 22 de agosto de 1882.
5 MILLAN, P., «Exposicion de Bellas Artes», El Pais, 21 de mayo de 1895. Estariamos, en fecha tan
tardia como ésta, ante una explicita negacion de la autonomia del campo artistico.
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su sentido y significado sélo es posible a partir de sus propios valores, que no son
precisamente los nuestros.

Un episodio histdrico para cuya comprension, a pesar de su relativa cercania
temporal, apenas sirven nuestras concepciones sobre el Arte, igual de efimeras y
arbitrarias, por otra parte, que las del siglo XIX.
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