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satge simbolista i la degeneraci6 de raca”, en Arts i naturalesa: biolo-
gia i simbolisme a la Barcelona del 1900 (Publicacions Universitat de
Barcelona, 2014), 65-80: “La introduccié del decadentisme a Catalun-
ya’, Revista de Catalunya, ntims. 273-274 (2012): 77-99. En coauto-
rfa: Cristina Rodriguez Samaniego, Nria Aragonés Riu e Irene Gras
Valero, coords., Lescultura a estudi. Iniciatives i projectes (Barcelona:
Publicacions i Edicions de la Universitat de Barcelona, 2016); Cris-
tina Rodriguez Samaniego e Irene Gras Valero, “Artistas catalanes en
la universidad argentina y chilena a principios del siglo xx”, Mazéria.
Revista Internacional d’Art, nim. 9 (2016): 129-147.

El presente articulo se ocupa de la relacién entre la escultura pablica
y la Academia de Bellas Artes de Barcelona en la época de configu-
racién del modernismo cataldn. Se busca aportar una visién renova-
da de la academia del momento, al cuestionar la idea de que ésta fue
impermeable a las corrientes innovadoras que aparecieron en el mun-
do occidental de finales del siglo x1x y principios del xx. El articulo
aborda un enfoque poco habitual en el aspecto historiogrifico, en el
que el discurso estético emitido por la academia tiene un papel impor-
tante, y en el cual se propone una revisién de lo académico y del aca-
demicismo en su relacién con la escultura, aplicable a otros contextos

geogrificos.
escultura; arte pablico; modernismo cataldn; Academia de Bellas Artes.

The present article deals with the relationship between public sculp-
ture and the Academia de Bellas Artes in Barcelona in the period
of configuration of Catalan modernism. It seeks to offer a renovat-
ed vision of the Academy of the time by questioning the idea that it
was impermeable to innovatory currents that appeared in the western
world in the late nineteenth and early twentieth centuries. The arti-
cle takes an unusual historiographical approach, in which the esthetic
discourse emitted by the Academy plays an important role, and pro-
poses a new look at academicism and the academic in its relationship

to sculpture that may also be applied in other geographical contexts.

sculpture; public art; Catalan modernism; Academia de Bellas Artes.



DOI: http://dx.doi.org/10.22201/iie.18703062e.2017.1.2592.

IRENE GRAS VALERO
Y CRISTINA RODRIGUEZ SAMANIEGO
UNIVERSIDAD DE BARCELONA
DEPARTAMENTO DE HISTORIA DEL ARTE
ESPANA

Escultura, modernismo

y Academia:
interrelaciones entre la ensefianza, el discurso estético oficial

y la escultura modernista en Barcelona (1888-1910)

esulta evidente que la escultura ha sido la tltima de las disciplinas artis-

ticas del siglo x1x en revisarse de forma critica en el mundo occidental,

tal como advierte Carlos Reyero," hecho que comporta la necesidad
de seguir trabajando historiograficamente en dicho dmbito, sobre todo en lo
que atafie a su categorizacién y teorizacién. La escultura de cardcter pablico
y monumental adolece mis, si cabe, dicha limitacién. Para su estudio, resul-
ta imprescindible valorarla en su relacién con las academias de bellas artes, ya
que tanto como ente consultivo como educativo, éstas acompafiaron y mar-
caron el desarrollo de la escultura publica a lo largo del siglo x1x. El presente
articulo se ocupa de ahondar en el vinculo entre academia y escultura publica,
y parte de un caso concreto pero paradigmatico, el de la Barcelona de finales
del ochocientos. Se explora un tema practicamente inédito, que puede contri-
buir a la comprensién de la evolucidn de las corrientes estéticas que imperaron
en la disciplina hacia 1900, un momento clave para la construccién del len-
guaje del modernismo cataldn y del a7z nouvean internacional, y en el que la

1. Carlos Reyero, El arte del siglo Xix (Barcelona: Anaya, 1992), 7.

2. En el presente ensayo se usa el término modernismo como adaptacion al castellano del término
cataldn modernisme, de uso comun para aludir a la produccién artistica y al universo cultural de
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escultura catalana llegé a su apogeo, al ser la zona peninsular que mds influen-
cia ejercié en el contexto estatal e internacional.

La escultura es, sin duda, la disciplina artistica menos estudiada del moder-
nismo, y el conocimiento que de ésta disponemos en la actualidad es mucho
mds limitado que el que tenemos de la arquitectura o la pintura del perio-
do. El hecho de que el modernismo recibiera inspiracién internacional es un
lugar comin en la historiografia sobre esta etapa. Sin embargo, todavia no se
ha analizado con detalle si dicha inspiracién pudo transmitirse en el ambiente
oficial de la Academia o de la Escuela de Bellas Artes de Barcelona.? El objeti-
vo principal del articulo es ahondar en este aspecto desde la teorfa, tratando a
su vez de proporcionar claves que sustenten una idea renovada de la Academia
como institucion, contribuyendo a la relectura que, del mundo de las acade-
mias y de sus preceptos ideoldgicos, se efectia en la actualidad.

El presente articulo empieza por tratar el papel que la estatuaria publica y
monumental ejercié en la configuracién de la nueva imagen de la ciudad, y se
sefiala la importancia de 1888 como fecha simbélica clave en la presencia de este
tipo de escultura a raiz de la celebracién de la Exposicién Universal de Barcelo-
na, ademds de punto de partida del modernismo en el dmbito cultural. A con-
tinuacién, se ofrece un breve estado de la cuestién sobre la escultura en la época
del modernismo, para reflexionar posteriormente en torno a la evolucién de los
paradigmas estilisticos y la variedad de categorias que de forma convencional se
emplean para clasificarla, en el momento de la consolidacién del lenguaje estético
modernista. Por tltimo, se propone una reflexién en torno a las interrelaciones
entre la escultura catalana del momento y las ideas defendidas en los discursos de

los miembros de la Academia de Bellas Artes de la Ciudad Condal.

Ciudad y escultura piiblica

En la actualidad se antoja imposible separar la historia del arte de la de la ciu-
dad, es decir, el hecho estético del factor social,* por lo cual al analizar las im4-

la Catalufia del periodo 1890-1910. Véase mds adelante la significacion precisa de dicho concepto.
3. En el presente articulo utilizaremos la palabra Academia, en maytscula, para referirnos a la
Academia de Bellas Artes de Barcelona en particular, y academia, en mintsculas, para hablar de
la academia como institucién, en general.
4. Jean Dethier, “Por un museo imaginario”, en Visiones urbanas. Europa 1870-199: la ciudad
del artista, la ciudad del arquitecto (Barcelona: Centro de Cultura Contempordnea, 1994), 13-14.
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genes de la ciudad que propone el artista por medio de sus obras, estaremos
también explorando las diferentes miradas que acaban por configurar una de-
terminada imagen de la propia historia’ Se trata, por tanto, de una pluralidad
de visiones interdependientes, que da lugar al establecimiento de una multipli-
cidad de aspectos de la misma ciudad. Estos, a su vez, son producto del mo-
mento histérico. En este sentido, hay que tener en cuenta un hecho fundamen-
tal: el desarrollo y el auge de la escultura publica y monumental de finales del
siglo X1x se encuentran intrinsecamente ligados a las transformaciones hist6-
ricas y urbanisticas que se estdn produciendo en buena parte de las ciudades
europeas y americanas. Ya sea en Paris, con el Plan Haussmann; en Viena, con
la construccién del Ring; en la Ciudad de México, con el Paseo de la Reforma,
en Buenos Aires, con el Barrio Norte y la Recoleta; o en Barcelona, con el de-
rribo de las murallas y la aplicacién del Plan Cerda, lo que empieza a emerger
es el nuevo concepto de metrépoli. Benedetto Gravagnuolo afirma con razén:

Lalégica de los embellessiments, dirigida a intervenciones puntuales de recalificacién
de los tejidos urbanos, y la estrategia de la ciudad-servicio, fundada sobre la equili-
brada difusién de las instituciones publicas, son sustituidas por la moderna idea de
metrépoli, entendida como médquina urbana en la que la red de infraestructuras
(de las calles y de los equipamientos) asume una inédita preeminencia jerdrquica.
La arquitectura queda férreamente subordinada al dominio del trazado viario; los
propios monumentos del pasado, elegidos como puntos focales de aislados objezs
trouvés, reciclados como signos visuales en un paisaje metropolitano radicalmente

renovado.®

El objetivo serd, por tanto, el de embellecer los nuevos espacios urbanos con
esculturas y monumentos que consigan reflejar las relaciones entre los propios
habitantes, y entre éstos y el poder, evidenciando —para volver a la idea ini-
cial—, que la historia de la ciudad es también la historia de su espacio ptblico.
Los vinculos entre la estatua y la ciudad, sin embargo, se conforman a partir de
una doble vertiente: la escultura no sélo contribuye a formar entre los ciudada-
nos una determinada conciencia, sino que ésta proyecta asimismo una imagen

5. Teresa M. Sala, “Imdgenes de la ciudad de la vida moderna. Ideales, suenios y realidades”, en
Barcelona 1900 (Amsterdam: Van Gogh Museum, 2007), 15-73.

6. Benedetto Gravagnuolo, Historia del urbanismo en Europa: 1750-1960 (Madrid: Akal, 1998), 57.

7. Jordi Borja y Zaida Muxi, £/ espacio piiblico: ciudad y ciudadania (Barcelona: Electa, 2003), 15.
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determinada hacia el exterior.® En este sentido, en Catalufia se hace patente la
voluntad de mostrar los ideales nacionalistas que alimentan el espiritu y la po-
litica del momento; de ahi que la ciudad se orne con un repertorio de monu-
mentos paradigmdticos del presente y del pasado de la cultura y de la historia
catalanas. Resulta significativo que el auge de la escultura conmemorativa se
iniciase en 1888 con la inauguracién de la Exposicién Universal, cuando se con-
solida la recuperacién para la ciudadania del Parque de la Ciutadella y se
monumentaliza la zona a fin de proyectar la imagen de una Barcelona espe-
ranzada, renovadora y cosmopolita en el dmbito internacional. Es en este mar-
co topografico donde encontramos la cascada del Parque, el monumento a
Cristébal Colén, el Arco del Triunfo y las figuras escultéricas que adornan el
Salén de San Juan, también conocidas como la Galerfa de Catalanes ilustres,
un conjunto de ocho esculturas exentas que representan personajes relevantes
de la historia nacional: entre ellos, el conde Guifré el Pilds (840-897), el mo-
narca Ramon Berenguer I (1035-1076), el militar Roger de Lldria (1245-1305)
o el pintor y profesor de arte Antoni Viladomat (1678-1755). Se trata, en defi-
nitiva, de glorificar el pasado para poder potenciar el esplendor del presente,
y senalar, al mismo tiempo, el camino del porvenir. Evidentemente, esta ac-
titud implica, como ya sehala Carlos Reyero, el deseo de plasmar una reali-
dad inmanente, originada en la memoria y en el sentimiento colectivos.® Ya
en el mismo 1888 encontramos toda una declaracién de principios en el ar-
ticulo firmado por Joan Barta en La llustracion Catalana, quien afirma que:

La idea de adornar la ciudad con monumentos y estatuas, cuando estdn destinados
a recordar hechos o tiempos de interés para la localidad, es muy acertado y digno de
elogio. [...] Asi, al mismo tiempo que Barcelona demuestra que sabe continuar, y
de qué manera, el movimiento artistico, literario y cientifico del presente siglo, con
las obras motivo de este articulo, demuestra a los barceloneses que si hoy se halla
en cabeza del progreso nacional, también se lo debe [este éxito] a los hombres que en
épocas lejanas iluminaron o empujaron nuestra nacién catalana, contribuyendo a
formar el cardcter de nuestro pueblo, apto para todos los progresos y fuerte para

todas las empresas.™®

8. Catlos Reyero, La escultura conmemorativa en Esparia. La edad de oro del monumento piiblico,
1820-1914 (Madrid: Cétedra, 1991), 369.
9. Reyero, La escultura conmemorativa, 391.
10. Joan Barta, “Las estatuas dels catalans ilustres”, La lustracion Catalana, nim. 195 (31 de
agosto de 1888): 250-251. Texto original en cataldn prenormativo: “lo pensament d’adornar la
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Historiografia de la escultura catalana de la época del modernismo (1888-1905).
Fuentes existentes y limitaciones

Elinterés en la escultura catalana y espanola de finales del x1x y principios del xx
ha crecido significativamente en las dos tltimas décadas. Sin embargo, son mu-
chos los escultores que permanecen inéditos a pesar de haber desarrollado ca-
rreras de gran consistencia y haber jugado un papel esencial en el desarrollo de
las artes en nuestro pais. La bibliografia existente hoy dia en torno a la escultura
catalana del momento que nos interesa, aunque ha aumentado Gltimamente, es
todavia demasiado sistematizadora y poco integradora, cataloga y recupera pe-
ro tiende menos a contextualizar y valorar de manera analitica. Ademds de las
monografias especificas, reducidas a un nimero poco elevado de artifices, han
aparecido, desde la década de los setenta, varios libros generales sobre la disci-
plina en el siglo x1x y principios del xx, de los cuales daremos razén brevemen-
te aqui. El ya citado Carlos Reyero, junto a Mireia Freixa, fue el responsable de
la parte dedicada a escultura de Pintura y escultura en Espana, 1800-1910," en el
cual se agrupaban las obras de numerosos artistas decimonédnicos de forma co-
herente y razonada. La voluntad de la obra era presentar una visién integradora
de esta parte de la historia del arte de nuestro pais, aunque, debido a su amplio
abasto y limites de extensién, el espacio dedicado a la escultura es reducido. Lo
mismo sucede con los capitulos sobre el arte espafiol del siglo x1x aparecidos en
enciclopedias, desde la participacion pionera de Juan Antonio Gaya Nufo, o la
de Maria Elena Gémez Moreno;™ fenémeno que se repite en la sugerente Histo-
ria de la pintura y la escultura del siglo XX en Esparia de Valeriano Bozal.

ciutat ab monuments y estdtuas, quan estdn destindts 4 recordar fets 6 temps d’interés per la localitat,
es molt acertat y digne d’elogi [...] Axis, al mateix temps que Barcelona proba que sap seguir, y
en important grau, lo moviment artistich, literari y cientifich del present sigle, ab las obras motiu
d’aquest article, demostra als barcelonins que si avuy se troba al enfront del progrés nacional, déu
també gracias als homes qu'en épocas lunyanas iluminaren 6 empenyeren nostra nacié catalana,
contribuhint 4 formar lo cardcter del nostre poble, apte pera tots los progressos y fort pera totas
las empresas” (trad. de las autoras).

1. Carlos Reyero y Mireia Freixa, Pintura y escultura en Espana, 1800-1910. Historia y evaluacion
critica (Madrid: Cdtedra, 1995).

12. Juan Antonio Gaya Nufio, “Arte del siglo X1x”, en Ars Hispaniae. Historia Universal del Arte
Hispdnico XIX (Madrid: Plus Ultra, 1958); Maria Elena Gémez Moreno, “Pintura y escultura
espafiola del siglo X1x”, en Summa Artis XXXV (Madrid: Espasa Calpe, 1999).

13. Valeriano Bozal, Historia de la pintura y la escultura del siglo xx en Esparia, vol. I (Madrid:
Antonio Machado, 2013).
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Existen pocas publicaciones especificas sobre escultura espanola moderna y
contempordnea que presenten un panorama general de la praxis de esta disci-
plina. Precisamente, el ya mencionado Gaya Nufo fue el responsable de Escu/-
tura espaniola contempordnea, una de las primeras referencias en dicho 4mbito.™#
Esta obra no estd exenta de una vision de la historia del arte propia de los anos
cincuenta, con una perspectiva ideoldgica y en detrimento del arte decimo-
nénico. Aparecida veinte anos después, La escultura espanola contempordnea
(1800-1978) de José Maria Marin-Medina® adolece de una visién del arte hecha
desde la primera persona, aunque con un rigor y una amplitud que le permi-
ten presentar un panorama mucho mds completo de la escultura del siglo x1x
y principios del xx. Ademds, Marin-Medina divide a los artifices de la Penin-
sula segln sus origenes geograficos, y aborda a los catalanes por separado en
funcién de los estilos que desarrollan. Es también uno de los primeros en esta-
blecer categorias en la escultura espanola reciente, pese a que la atribucién de
ciertos escultores a alguna de ellas se revisé posteriormente.

Otra referencia relevante en el campo que nos ocupa es el catdlogo de la
exposicién Escultura en Esparia, 1900-1936: un nuevo ideal figurativo,'® obra aco-
tada a la produccién escultdrica del siglo xx previa a la guerra civil. Resulta inte-
resante constatar como ahi el interés se centra particularmente en los escultores
catalanes, pese a tener un enfoque estatal. También se evidencia una mayor pre-
sencia de los escultores en activo a partir de 1910, dejando de lado asi a los que
estaban relacionados con el modernismo.

En lo tocante a la bibliografia sobre escultura catalana de la época que nos
ocupa, empezaremos por indicar que no existe ninguna referencia que aborde
tnicamente la escultura modernista, mds alld del apartado dedicado a ésta en
el volumen consagrado a las artes tridimensionales de la obra £/ modernisme."”
Sin embargo, si tenemos a nuestra disposicion varias publicaciones que tratan
la escultura catalana de los siglos x1x y xx. Aqui se hace imprescindible des-
tacar la labor realizada por José Manuel Infiesta, quien ha promovido sendas
publicaciones homénimas, Un siglo de escultura catalana, aparecidas en 1975y

14. Juan Antonio Gaya Nufo, Escultura esparola contempordnea (Madrid: Guadarrama, 1957).

15. José Maria Marin-Medina, La escultura espariola contempordnea (1800-1978) (Madrid:
Edarcén, 1978).

16. Escultura en Espaia, 1900-1936: un nuevo ideal figurativo (Madrid: Mapfre, 2001).

17. El modernisme (Barcelona: Llsard, 2002-2004).
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2013, respectivamente.”® Ambas se ocupan de escultores figurativos catalanes
desde finales del siglo x1x. La primera de ellas tiene un cardcter compilatorio
y muy poco analitico, aunque incluye escultores pricticamente inéditos y estd
bien ilustrada. También cuenta con transcripciones de entrevistas hechas a los
artifices, un testimonio directo que, como es evidente, aporta valor a la obra.
La segunda es en realidad el catdlogo de una exposicién, centrada en la escul-
tura figurativa del siglo xx, pero que trata de contextualizar sus origenes en el
XIX e incluye a jovenes escultores actuales, cuya obra se enraiza en la tradicién.
Una aportacién de esta publicacién de 2013 es el intento de categorizar la escul-
tura figurativa catalana de después de la guerra civil, un campo en el que hay
todavia poco trabajo hecho.

Para la comprensién de la escultura catalana de 1900, disponemos de otras
tres fuentes bibliogréficas fundamentales. Por una parte, la obra de Judith Subi-
rachs, Lescultura del segle Xix a Catalunya: del romanticisme al realisme,” en la
cual la autora cruza una historia de la disciplina con estudios breves, pero inte-
resantes, de escultores decimondnicos concretos. Esta obra tiene el valor de tra-
tar con rigor tanto aspectos como artifices inéditos de la escultura del momento.
Como fruto de una exposicion de 1989 apareci6 Escultura catalana del segle x1x
de Santiago Alcolea y Josep Termes,* con una antologfa de imdgenes en color
y bien documentada. Finalmente, queremos destacar Estatuaria piiblica de Bar-
celona, de Manuel Garcia-Martin, publicada en tres volimenes. Aparecida en
un momento en el que el conocimiento en dicho dmbito era parcial y poco
cientifico, Garcia-Martin recogié mucha de la escultura publica de la ciudad
de apogeo en su momento en torno a 1900, y formuld hipétesis sobre autorias
e iconografia que han sido, en su mayor parte, corroboradas posteriormente.

De los diversos diccionarios biograficos de artistas surgidos a lo largo del
siglo pasado en Espana, es necesario destacar Lescultura catalana moderna, de

18. José Manuel Infiesta, Un siglo de escultura catalana (Barcelona: Aura, 1975); Juan C. Bejarano,
Jorge Egea y Cristina Rodriguez Samaniego, coords., Un segle d'escultura catalana (Barcelona:
Fundacié Les Arts i els Artistes, 2013).

19. Judith Subirachs, Lescultura del segle xix a Catalunya: del romanticisme al realisme (Barce-
lona: Publicacions de ’Abadia de Montserrat, 1994).

20. Santiago Alcolea y Josep Termes, Escultura catalana del segle xix (Barcelona: Fundacié
Caixa de Catalunya, 1989).

21. Manuel Garcia-Martin, Estatuaria piiblica de Barcelona (Barcelona: Catalana de Gas,
1984-1986).
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Feliu Elias (1926, 1928).>* Elias consagré el primer volumen de su obra a pre-
sentar un panorama reciente sobre la evolucién de la escultura en Cataluna,
mientras en el segundo se centré en las biografias de artistas. Al aparecer a
finales de la década de 1920, el autor prest6 un mayor interés a aquellos artifices
que casaban con el gusto del momento, tanto modernistas como novecentista.

El hecho de que, en los dltimos afos, se hayan defendido tesis doctora-
les consagradas a la escultura catalana en torno a 1900 evidencia que el interés
cientifico en torno al tema sigue creciendo. La tesis de Natalia Esquinas sobre
Josep Clara y la de Lidia Catala sobre Josep Campeny Santamaria son dos cla-
ros ejemplos de esta dindmica.?

De entre las fuentes que se ocupan de la escultura conmemorativa sita en
espacios publicos destaca Historia y politica a través de la escultura piiblica: 1820-
1920, de Mari Carmen Lacarra y Cristina Giménez, obra que cuenta con un
apartado especifico consagrado al dmbito cataldn; o La escultura conmemorativa
en Espana (1820-1914) de Carlos Reyero.>* Podriamos anadir Monumento conme-
morativo y espacio piiblico en Iberoamérica de Rodrigo Gutiérrez Vinuales,” un
proyecto en el que el autor se interesa por la escultura conmemorativa ubicada
en América Latina, e incorpora a su vez a los escultores catalanes que trabaja-
ron en el continente, muchos de los cuales lo hicieron durante los centenarios
de independencia de aquellos paises y, por tanto, en fechas cercanas a 1900.

Por otra parte, en lo que atafie especificamente a Catalufa y Barcelona, Ar¢
Puiblic de Barcelona, aparecido en 2009 y magnificamente ilustrado, supera
otros libros anteriores, como Monuments de Barcelona.® Ademds, la iniciativa
de Art Piblic cuenta asimismo con una pédgina web con contenidos actualiza-
dos en castellano e inglés que se revisan y aumentan periédicamente.?”

22. Feliu Elias, Lescultura catalana moderna (Barcelona: Barcino, 1926-1928).

23. Natilia Esquinas, “Josep Clar i el seu taller”, tesis doctoral (Universidad de Barcelona,
2016); Lidia Catala, “Vida i obra de I'escultor Josep Campeny Santamaria (Igualada 1858-Barcelona
1922)”, tesis doctoral (Universidad de Barcelona, 2014).

24. Mari Carmen Lacarra y Cristina Giménez, Historia y politica a través de la escultura publi-
ca: 1820-1920 (Zaragoza: Institucién Fernando El Catélico, 2003); Carlos Reyero, La escultura
conmemorativa en Espania (1820-1914) (Madrid: Cétedra, 1999).

25. Rodrigo Gutiérrez Vinuales, Monumento conmemorativo y espacio piiblico en Iberoamérica
(Madrid: Cétedra, 2004).

26. Art Piblic de Barcelona (Barcelona: Ajuntament de Barcelona, 2009); Monuments de Bar-
celona (Barcelona: UAveng, 1984) y Estatuaria piiblica de Barcelona (1984-1986).

27. Art Piblic de Barcelona, consultado el 15 de mayo, 2016, http://wro.ben.cat/APPS/gmoca-
taleg_monum/CambialdiomaAc.do?idioma=ca&pagina=welcome.
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Debemos mencionar también las aportaciones realizadas en torno a los gre-
mios y sus implicaciones en las profesiones de la escultura, que suponen un
campo de estudio muy interesante para comprender los procesos en los que
se basa la evolucién posterior del tema en los siglos x1x y xx. Destacaremos,
como trabajos interesantes en este dmbito, la tesis doctoral de M. Lluisa Rodri-
guez, “El Gremi d’escultors de Barcelona a I'tltim quart del segle xvir (1785-
1800)”, que incide en los contactos entre gremio y Academia; o Los gremios
barceloneses del siglo XVIII: la estructura corporativa ante el comienzo de la revolu-
cion industrial, de Pere Molas Ribalta (1970).%®

Asimismo, la bibliografia sobre las academias de bellas artes ha ido creciendo
en los dltimos afos, a medida que renace el interés por revisar la vision mono-
litica ejercida sobre estas instituciones desde principios de siglo xx,>? especial-
mente en lo tocante a la docencia impartida desde éstas. El reciente congreso
del Comité Espanol de Historiadores del Arte, celebrado en Santander en 2016
y dedicado integramente a la cuestién de la formacidn, es un claro ejemplo del
nuevo interés sobre este tema en el dmbito espafnol.3°

En lo tocante a las relaciones entre escultura y academia, cabe mencionar
primero los catdlogos de las colecciones de escultura de las academias de la
Peninsula. Asi, los trabajos de Leticia Azcue, desde su tesis doctoral (1991) has-
ta publicaciones posteriores, como La escultura en la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando. Catdlogo y estudio revisten gran interés para el conoci-
miento del caso madrilefio.?" Para el barcelonés, véase el breve, pero sugerente

28. Maria Lluisa Rodriguez, “El Gremi d’escultors de Barcelona a I'tltim quart del segle xvin
(1785-1800)”, tesis de licenciatura (Universidad de Barcelona, 1993); Pere Molas Ribalta, Los gre-
mios barceloneses del siglo xvI1L: la estructura corporativa ante el comienzo de la revolucion industrial
(Madrid: Confederacién Espafola de Cajas de Ahorros, 1970).

29. Enlo tocante a la Academia de San Carlos de México, véase la interesante obra de Eduardo
Béez, Guia del Archivo de la Antigua Academia de San Carlos. 1867-1907, vol. I1 (México: Universidad
Nacional Auténoma de México-Insituto de Investigaciones Estéticas, 1993). Sobre la academia
en general y, en especial la de Paris, que constituyé un modelo a seguir para varias academias
europeas y americanas, véase también las obras de Albert Boime, por ejemplo: The Academy and
French Painting in the Nineteenth Century (Nueva York: Phaidon, 1971).

30. XXI Congreso Nacional de Historia del Arte. La formacidn artistica: creadores-historiadores-
espectadores (Santander, del 20 al 23 de septiembre de 2016).

31. Leticia Azcue, “El museo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando: la escultura
y la Academia”, tesis doctoral (Universidad Complutense de Madrid, 2002 [1991]); Leticia Azcue,
La escultura en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Catdlogo y estudio (Madrid: Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando, 1994).
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trabajo de Salvador Moreno, La escultura en la Casa Lonja de Barcelona. Neocla-
sicismo y romanticismo académico y el mds reciente y elaborado compendio de
Pilar Vélez, Catileg del Museu de Llotja. Reial Académia Catalana de Belles Arts
de Sant Jordi. II-Escultura i medalles.3* Otra informacidn sobre la escultura en
la Escuela de Bellas Artes de Barcelona se puede encontrar en obras dedicadas
a la docencia en el centro, como Dos siglos de ensenianza artistica en el princi-
pado, de Frederic Mares, o el estudio de Cristina Rodriguez Samaniego, cen-
trado en la docencia de la escultura, “La educacidn artistica en la Escuela de
Bellas Artes de Barcelona durante el siglo x1x. El caso de la escultura”.?? Reali-
zado por la misma autora, aunque con un claro énfasis en la escultura académi-
ca de la primera mitad del siglo X1x, La imatge de I'Heroi a l'escultura catalana
(1800-1850) presenta reflexiones que nos permiten establecer paralelismos con
la produccién escultérica finisecular.3* Por Gltimo, el estudio Académia i art,
de Irene Gras y Mireia Freixa, aborda cuestiones relacionadas con la escultura
y su vinculo con la academia de Barcelona, destacan sus reflexiones en torno a
los maestros de vaciar yeso, y a ciertos artifices casi inéditos como los herma-
nos Vallmitjana y los Oslé.’s

Escultura en la Academia y academia en la escultura

La Academia Provincial de Bellas Artes de Barcelona jugé un papel intere-
sante en la génesis y en la articulacién de la nueva imagen de la ciudad que se

32. Salvador Moreno, La escultura en la Casa Lonja de Barcelona. Neoclasicismo y romanticismo
académico: discurso de ingreso del Académico electo llmo. Sr. Salvador Moreno, leido (Barcelona:
Reial Académia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi, 1983); Pilar Vélez, Cataleg del Museu de
Llotja. Reial Académia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi. II-Escultura i medalles (Barcelona:
Reial Académia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi, 2001).

33. Frederic Mares, Dos siglos de ensefianza atistica en el principado (Barcelona: Reial Académia
Catalana de Belles Arts de Sant Jordi, 1964); Cristina Rodriguez Samaniego, “La educacién
artistica en la Escuela de Bellas Artes de Barcelona durante el siglo xix. El caso de la escultura”,
Arte, Individuo y Sociedad 25, nim. 3 (2013): 495-508 (http://revistas.ucm.es/index.php/aris/
article/view/40566).

34. Jorge Egea y Cristina Rodriguez Samaniego, La imatge de I'Heroi a l'escultura catalana
(1800-1850)/ The Image of Heroe in Catalan Sculpture (1800-1850) (Barcelona: Dux Editorial, 2013).

35. Irene Gras Valero y Mireia Freixa, coords., Académia i art. Dinamiques, transferéncies i
significacié a I'época moderna i contemporinia (Publicaciones i Edicions de la Universitat de
Barcelona, 2016).
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produjo durante la segunda mitad del siglo x1x y que se proyectd, en térmi-
nos escultéricos, con motivo de la Exposicién Universal de 1888. La Acade-
mia quedd instaurada en 1849, en virtud del Real Decreto del 31 de octubre de
aquel afio. Tardia en el contexto de Espana —sobre todo, si tenemos en cuen-
ta el volumen demografico de la ciudad y su situacién econémica—, sustituyé
a la Junta Particular de Comercio en el control de la Escuela de Bellas Artes,
que ésta habfa puesto en funcionamiento en enero de 1775.3° El cambio tu-
vo consecuencias sustanciales para la Escuela, ya que vio reorganizados y mo-
dernizados desde su estructura hasta los reglamentos y programas docentes.?”

En el transcurso de la segunda mitad del siglo x1x, la importancia estratégica
de la Academia en el contexto artistico de la ciudad y de su drea de influencia
fue muy alta. Por un lado, velaba por el buen funcionamiento de la Escuela y
tomaba parte en las decisiones relativas a éste, a las relaciones externas e inter-
nas, al profesorado y alumnado. La Escuela era la dnica oficial y puablica en
Barcelona y, aunque existieran centros alternativos, éstos no pudieron compa-
rarse a ella ni por cantidad de estudiantes ni por trayectoria.®® Por el otro, era
un érgano consultivo en temas artisticos, y de gran relevancia. Como es sabido,
los académicos formaban parte de comisiones dedicadas a juzgar la idoneidad
de las obras artisticas de cardcter publico que se tenian que llevar a cabo en la
ciudad y cercanfas. Si procedia, la Comisién dictaminaba la aprobacién del pro-
yecto o si requerfa que se hicieran modificaciones, recafa en la Academia la deci-
sion final. Para efectos précticos, el hecho se traducia en que ésta autorizaba y
supervisaba la realizacion de obras en la ciudad y provincia, desde edificaciones
hasta decoraciones escultdricas, pasando por trazado de calles y plazas y la ¢je-
cucién de pinturas ornamentales, aunque los proyectos de envergadura a menu-
do se sometian a comisiones de la Academia de San Fernando en Madrid. Para

36. Un tema ya tratado por diversas fuentes. Véase César Martinell, La Escuela de la Lonja en
la vida artistica barcelonesa (Barcelona: Escuela de Artes y Oficios Artisticos de Barcelona, 1951);
Manuel Ruiz Ortega, La escuela gratuita de disesio de Barcelona. 1775-1808 (Barcelona: Biblioteca
de Catalufia-Unidad Griéfica, 1999).

37. Véase la visualizacion interactiva Professors i assignatures de ’Escola de Belles Arts de Barcelona
(1850-1900), consultado el 15 de mayo de 2016, http://www.ub.edu/gracmon/docs/professors-llotja/.

38. Antes de la proliferacién de academias privadas que se produjo hacia 1900 y que ha sido ya
estudiada, entre otros, por Francesc Fontbona en La crisis del modernismo artistico (Barcelona:
Curial, 1975), en 1881 se fundé el Real Circulo Artistico, una alternativa interesante a los estudios
oficiales, que tomarfa fuerza hacia 1900.
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el caso concreto que nos ocupa, los dictimenes relativos a las obras esculté-
ricas en el espacio de la Exposicién Universal de 1888 revisten gran interés.

Asi pues, la Academia, gracias a sus atribuciones, ejercia su influencia sobre
el universo artistico de Barcelona, integraba en su cuerpo docente a artistas
destacados, formaba a las nuevas generaciones que anhelaban un diploma ofi-
cial, y enmarcaba la produccién artistica. En visperas de la eclosién del moder-
nismo, la Academia atin poseia estas prerrogativas, que no perderia del todo
hasta la reforma que sufrieron la Escuela y la Academia en 1900, que desem-
bocé en la separacion oficial entre las dos entidades.?® Este hecho favorecié el
declive posterior de la Academia, el cual quedé limitado a érgano consultivo
con cada vez menos fuerza y trascendencia.*°

Sin embargo, durante los primeros afios del siglo xx, la separacién se esta-
ba todavia consolidando, y la injerencia de la Academia en la Escuela era un
hecho, que ponian de manifiesto, entre otras cosas, la financiacién por parte
de la primera de los premios y bolsas de la Escuela.

Entre los nuevos retos de la historiografia del arte actual se encuentra el de
releer y repensar las academias como instituciones y el academicismo como con-
cepto. Huelga recordar como, desde mediados del siglo xx, el adjetivo “acadé-
mico” a menudo se empleaba como sinénimo de mecdnico, repetitivo. El arte
académico era, por tanto, el que se producia siguiendo los preceptos de una
institucién de este tipo y se hacia respondiendo unos criterios objetivos, uni-
formes y sin aportar innovacién ni formal ni estética. A grandes rasgos, se solia
denominar académica a la escultura que seguia los patrones formales neocls-
sicos, aunque ya no mantuviera la vocacién ética propia de la época ilustrada
que vio nacer el movimiento. A partir de las décadas de los setenta y ochen-
ta, cuando la historia del arte comenzé a entenderse no sélo como historia del
objeto, sino también como historia de las ideas tedricas y culturales, se consoli-
dé el modo de presentar la evolucién con base en oposiciones. Esto generd lec-
turas nuevas sustentadas en teorfas de la representacidn, la autoridad cultural

39. Véase Escuela Superior de Artes é Industrias y Bellas Artes de Barcelona, Memoria de la
Reorganizacién que cumpliendo el reglamento eleva al Ilmo. Sr. Subsecretario de Instruccion Piblica
y Bellas Artes el director de la Escuela D. Leopoldo Soler y Pérez (Barcelona: Henrich y Cia, 1903).

40. Véase la cronologfa interactiva Cronologia Llotja. Esdeveniments clau de la histovia de I'Escola
i [Académia de Belles Arts de Barcelona, consultado el 15 de mayo, 2016, http://www.ub.edu/
gracmon/docs/crono-llotja/.
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y el significado visual.#' El proceso de revisién de las academias y del acade-
micismo continda hoy dia siguiendo la linea iniciada por Nikolaus Pevsner.+*

Conforme profundizamos en el estudio de la academia y de la Escuela
de Bellas Artes de Barcelona y analizamos sus artifices, nos damos cuenta de
que la visién que consideraba el mundo académico como inmévil y tnico no
se sostiene.” Lo que hay que revisar es, precisamente, la idea de que en la aca-
demia sélo impera un dnico posicionamiento, reaccionario ante la novedad
y las tendencias que tratan de transformar el arte y la cultura del momento.
Es necesario, pues, ir més alld de las tradicionales generalizaciones y tener en
cuenta una realidad mds compleja, la cual puede manifestarse en la trayecto-
ria de los propios artistas.

De hecho, uno de los elementos que mejor nos ayudan a defender esta teo-
ria son los discursos, efectuados por los académicos y posteriormente impresos
para su publicacién, hechos con motivo de aceptacién de cargos, inauguracion
de cursos escolares 0 como consejo a alumnos premiados con bolsas de viaje.
Este es un material poco explorado.# Como tipologfa literaria, los discursos
se empezaron a generalizar en las academias de arte durante el siglo xvim. En
el aspecto formal, en el caso de Barcelona, se trata de un texto mds bien cor-
to —de extensién mdxima de cuarenta pdginas—, escrito siempre en primera
persona y fundamentalmente dirigido a un publico muy concreto, en el caso
que nos ocupa, a los alumnos y al claustro de profesores. Cabe anadir que los

41. Entre estos autores, véase a Clement Greenberg, Arte y cultura: ensayos criticos, trad. G. Be-
ramendi (Barcelona: Gustavo Gili, 1979); y Pierre Bourdieu, Las reglas del arte: génesis y estructura
del campo literario, trad. Thomas Kauf (Barcelona: Anagrama, 1997).

42. Nikolaus Pevsner, Academias de arte: pasado y presente, trad. Margarita Ballarin (Madrid:
Citedra, 1982). Para mayores datos sobre el proceso actual de revisién de la Academia y el acade-
micismo, véase Rafael Cardoso Denis y Colin Trodd, eds., Art and the Academy in the Nineteenth
Century (Manchester University Press, 2000).

43. Gras Valero y Freixa, coords., Academia i Art. Dinamiques, transferéncies i significacié a
l'época moderna i contemporania.

44. Destacaremos, sin embargo, la aportacién de Mireia Freixa, En el decurs del discurs, una
aproximacid a la historia del pensament estétic a ’Académia de Belles Arts (1856-1904): discurs d’ingrés
de lacadémica electa Il-lma. Sra. Dra. Mireia Freixa i Serra, legit a la sala dactes de Académia
el 20 de febrer del 2008: discurs de contesta de ['académica numeriria Il-Ima. Sra. Dra. Pilar Vélez
(Barcelona: Reial Académia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi, 2007).
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discursos se publicaban, o bien de manera independiente, o bien se inclufan
en las actas de las sesiones puablicas.*

Lo que ponen de manifiesto los discursos del cambio de siglo es que, en el
seno de la Academia y de la Escuela, las posiciones de sus miembros eran ricas
y variadas. Lejos de presentar una mirada uniforme del arte y de su practica,
las voces que se alzan lo hacen desde diferentes puntos de vista, con opinio-
nes diversas sobre el presente y el futuro de las artes en Catalufa y, lo que es
alin mds interesante, sobre la escultura en la ciudad. En dltima instancia, este
material permite cuestionar la idea de que la Academia fue impermeable al
modernismo y a otras corrientes innovadoras que aparecieron en la Catalufa
de finales del siglo x1x y principios del xx. Como veremos a continuacién, el
estudio de estas fuentes evidencia que en la Academia existi6 un interés por las
propuestas estéticas mds innovadoras procedentes de Europa, como por ejem-
plo el simbolismo, corriente que, como veremos, termind caracterizando par-
te de la practica artistica del modernismo cataldn, y que se manifest6 también
en la escultura del momento sita en el espacio publico. Dicho interés, dentro
del dmbito académico, se tradujo en diversos discursos que muestran, por un
lado, la adhesion a determinados valores propugnados por dicha corriente idea-
lista-simbolista —pese a considerarlos e interpretarlos desde un punto de vista
mds bien conservador— vy, por otro, la recuperacion de los ideales romdnticos
nazarenos, innegablemente relacionados con el idealismo finisecular.

De entre los discursos formulados por académicos profesores en la Barce-
lona de la época que nos ocupa, hay tan sélo el de un escultor, Pere Carbo-
nell i Huguet (1855-1927), hecho en 1905.4¢ Sin embargo, debemos recordar
que el alcance de los discursos entonces no solfa limitarse a una disciplina o a
un aspecto en concreto, sino que tenfa la vocacién de ser transversal y univer-
sal. Como hemos mencionado con anterioridad, se trata de fuentes préctica-
mente inéditas, que nos permiten explorar bajo prismas nuevos la escultura
del momento. Nos hemos centrado en los profesores académicos tinicamen-
te por la incidencia directa de su pensamiento en la formacién de los nuevos

45. Irene Gras Valero y Mireia Freixa, “El pensament estétic a través dels discursos de '’Académia
(1891-1906): la recuperacié del romanticisme i la recepcié del corrent idealista simbolista”, en Gras
Valero y Freixa, coords., Académia i art. Dindamiques, transferéncies i significacid a [‘época moderna
i contemporania, 137- 153.

46. Academia Provincial de Bellas Artes de Barcelona (apBBAAB), Discurso leido por el Académico
D. Pedro Carbonell y Huguet en la sesion piiblica celebrada el dia 16 de abril de 1905 (Barcelona:
Imprenta Barcelonesa, 1905).
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artistas y por su singular injerencia en la praxis artistica de la época. A conti-
nuacién, proponemos una reflexién en torno a la escultura catalana, en la que
se interrelacionan proyectos concretos y discursos académicos, en el marco de
construccion del lenguaje estilistico del modernismo.

La configuracion de la escultura modernista catalana (1888-1910)
y su relacion con los discursos académicos

Modernismo y simbolismo: andlisis de conceptos

La denominacién y caracterizacién de las propuestas escultéricas de finales del
siglo X1x y comienzos del xx supone cierta problemadtica, y es sin duda una
cuestién que merece una atencién especial en el presente articulo, dado el tema
que nos ocupa. La falta de precisién y la indefinicién en este campo no son sélo
propias del caso cataldn, aunque quizd sea en éste en el que supone mids dificul-
tades, debido al volumen y la relevancia de su produccién, una cuestién sobre
la que ya han alertado varios expertos.+” Evidentemente, como sefalara Judith
Subirachs, cuando decidimos estudiar las manifestaciones artisticas o culturales
de un periodo concreto, lo que nos encontramos no es una sucesion de estilos si-
no una yuxtaposicién de tendencias,*® a pesar de que, por supuesto, unas puedan
predominar temporalmente sobre otras. En este sentido, el conjunto de escul-
turas presentado en la Exposicién de 1888 es significativo, porque en su progra-
ma escultérico convive un realismo a veces de cardcter anecddtico, con otros
proyectos, ya impregnados de idealismo simbolista; un reflejo de la diversidad
inherente a la escultura de la época.

La reflexién tedrica en torno a la corriente simbolista propiamente dicha,
aludida con estos términos exactos, no se consolida sino hasta ya entrado el
siglo xx. Y resulta de especial interés aqui, atendiendo al hecho de que el sim-
bolismo fue una tendencia clave en la consolidacién del modernismo cataldn,
como han apuntado varios expertos.*

47. APBBAAB, 141. Véase también Reyero, La escultura conmemorativa, 77; Mercé Dofiate,
“Lescultura modernista”, en £/ Modernisme, vol. 1 (Barcelona: Olimpiada Cultural-Lunwerg
Editores, 1990), 183-184; y Merce Donate, “Lescultura de col-leccionisme”, en El Modernisme.
Vol. IV, Les arts tridimensionals. La critica del modernisme (Barcelona: Isard, 2003), 13-32.

48. Subirachs, L escultura del segle xix en Catalunya, 28.

49. Donate, “L escultura de col.leccionisme”, 20.
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Cabe sefalar que el modernismo propiamente dicho debe entenderse como
un movimiento amplio que aspiraba a la renovacién de todas las manifestacio-
nes de la cultura catalana; no Gnicamente como una “estética’ determinada o
un “estilo”. Desde ese punto de vista, hablarfamos del modernismo como “acti-
tud” o “ideologia”, caracterizada por un afén de cosmopolitismo, de transgre-
sién y de novedad, por una parte, pero también de la voluntad de recuperar las
raices originales catalanas, y, por tanto, de reafirmacién de la propia identidad
nacional.’® Concebido como movimiento artistico-literario, el modernismo reu-
nirfa en su seno todas aquellas manifestaciones estéticas que contribuyeran asi a
la transformacién de la cultura,” sin identificarse, en principio, con una de ellas
en concreto.’* De tal modo que, si bien es cierto que el modernismo aspira a “la
construccion de una sociedad catalana con conciencia propia, que se ha de dife-
renciar de la tradicion castellana para reafirmar la propia identidad como pueblo
y como pueblo europeo, inmerso en la modernidad social y artistica”, se deben
distinguir en él dos tipos de actitudes: “una regeneradora, mds estrictamente mili-
tante o social y politicamente preocupada, y una decadentista o simbolista que

50. Esta dicotomia se hace patente en las mismas fuentes de la época. Asi por ejemplo, en-
contramos articulos donde se defiende la voluntad de “ser modernos; reanimarnos dentro de la
unién con el alma europea sin que se absorba la nuestra; y es por eso que nos dirigimos sobre
todo a Francia” (texto en cataldn prenormativo: “esser moderns; reanimar-nos dins la comunié
ab I'anima europea-sense absorbir-hi la nostra; i per aixo és sobre tot a Franga que nosaltres ens
dirigim”) [L. Xavier de Ricard, “Decreixenca de la cultura francesa?”, Pé/ & Ploma, vol. 111, ntim.
195 (08-1901):94-95], pero también otros en los cuales se insiste en no perder de vista la propia
identidad: “Pues bien, ahora que afortunadamente estamos encaminados hacia una sélida rege-
neracién artistica, ha llegado el momento de que los artistas catalanes levanten la cabeza y vean
que en nuestra tierra se puede hacer también el arte puro, que debiéramos desarrollar nosotros,
sin esperar que vengan musicos extranjeros para la realizacion de tan hermosas manifestaciones
y procurando al contrario que nos encontrasen ya con vida propia, contribuyendo ellos solo al
mejor desarrollo, pero no teniendo que trazarnos la direccion general” [Juan Gay, “Vicent d’Indy”,
Luz, nim. 8 (12-1898): s. p.].

51. “Buscamos un nuevo arte para nuestra nueva vida [...] porque realmente se forma un mundo
nuevo, una sociedad nueva, y el arte, que es hijo de la conciencia humana, cambia cuando éste
cambia también”, proclamard Domenech, “La evolucién del arte moderno”, Pé/ & Ploma 111,
ndm. 88 (mayo, 1902): 369-370.

52. Véase Joan Lluis Marfany, Aspectes del modernisme (Barcelona: Curial, 1984); Enric Bou,
Poesia i sistema: La revolucid simbolista a Catalunya (Barcelona: Empuries, 1989), 204; Joaquim
Molas, “El modernisme i les seves tensions”, Serra d’Or, nim. 135 (diciembre, 1970): 45-52; 0
Eliseu Trenc, “El modernisme es un estil?”, Revista de Catalunya, nim. s (febrero, 1987): 126-134.
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centra su revuelta en el desarrollo de una nueva estética subversiva”.3 Sin embar-
go, durante la tltima década del siglo x1x, el modernismo llegé a identificarse
con una de esas tendencias en concreto, la idealista-simbolista, y dio origen a una
confusién que se prolongaria durante muchos afos.’

El dmbito de la escultura no pudo escapar de dicha confusién. Por ese moti-
vo, Alexandre Cirici Pellicer nos dice que el modernismo escultdrico “consis-
te en una fase de influencia de Rodin, por una parte, y por otra, del cultivo de
las formas fundidas, las actitudes extdticas, los cuerpos delgados, casi enfermi-
zos, con frecuencia los ojos cerrados, los cabellos huecos”.5s

Hay que afadir que Cirici contrapone este nuevo estilo, “lirico” y “ele-
gante”, al “formalismo” del arte “académico”, y reconoce sin embargo que un
mismo artista podia cultivar ambas soluciones a lo largo de su trayectoria artisti-
ca. Otro aspecto a considerar es el hecho de que, dentro del mismo modernis-
mo, el autor distingue dos vertientes: la llamada “ala blanca” y el “ala negra”. Si
la primera serfa caracteristica de un simbolismo de cardcter mds idealista (cul-
tivada por Miquel Blay, Enric Clarasé o Josep Limona) la segunda constituiria
una “faceta negra, la tendencia a sumirse en la miseria de la concrecién huma-
na para solidarizarse con el dolor de la vida realmente tangible”, mds propia de
un escultor como Carles Mani.’® Sea como fuere, es importante tener en cuen-
ta algo que resultd clave en el impulso de las ansias de renovacién estética en el
dmbito escultérico: la influencia de Aguste Rodin (1840-1917). A pesar de que
éste ya hacia tiempo que se conocia en Cataluna a través de articulos y repro-
ducciones de su obra en publicaciones periddicas, la retrospectiva dedicada a
Rodin en Paris en 1900 supuso un punto de inflexién en el conocimiento y la
posterior introduccién de las férmulas mds innovadoras en el 4mbito cataldn,
aunque en Francia el simbolismo ya se encontrara en pleno declive. Sin esta
influencia es imposible entender Eva (1904) de Clarasé, Extasis de Josep Clara

53. Marisa Siguan, La recepcion de Ibsen y Hauptmann en el modernismo cataldn (Barcelona:
PPU, 1990), I1 y 12

54. Joan Lluis Marfany, Aspectes del modernisme, 20-44. Como explica el autor, a raiz de la
celebracién, en 1894, de la tercera de las llamadas Fiestas Modernistas, la cual se caracterizd por
poseer un cardcter acusadamente decadentista, el sector mds critico y tradicional aproveché la
ocasion para identificar el modernismo con el decadentismo, puesto que dicha tendencia se prestaba
mucho mejor a la critica y a la parodia que no a la corriente vitalista de influencia nietzscheana,
que también se encontraba incorporada en dicho movimiento.

55. Alexandre Cirici Pellicer, £/l arte modernista cataldn (Barcelona: Ayma, 1951), 150.

56. Cirici Pellicer, E/ arte modernista catalin, 163.
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(1878-1958)57 o el Desconsuelo (original de 1903, colocacién 1917) de Llimona.
No obstante hay que recordar que durante el mismo periodo pervivié el realis-
mo de cardcter anecddtico, tal como nos muestran las obras de Josep Montse-
rrat (1860-1923) o Joan Piqué (1877-1924), entre tantos otros.

Con todo ello hay que sefalar lo siguiente: si bien es cierto que en el moder-
nismo existian diversas tendencias estéticas y que, por tanto, resulta erro-
neo identificarlo exclusivamente con una de ellas en particular, es importante
reconocer que la corriente idealista-simbolista predominé por encima de las
demads. Y no sélo eso, sino que fue en ésta donde se perpetraron las férmulas
consideradas mds experimentales.5® Por este motivo es necesario profundizar un
poco mds en ella. Durante el proceso de penetracién en Catalufa del simbolis-
mo, 1891 fue un afo especialmente significativo. En la Exposicién General de
Bellas Artes de Barcelona pudo constatarse la presencia del idealismo artistico.5?
Es también en 1891 cuando tuvo lugar la segunda exposicion, en la Sala Parés de
la Ciudad Condal, de las obras de Ramon Casas, Santiago Rusifiol y Enric Cla-
rasd, en la que, segtin el critico Raimon Casellas, se podia percibir un arte surgido
de la “emocién”, un arte “sugestivo”, que partia de la realidad para mostrar
lo que el artista sentfa con mayor “intensidad”.®® En el certamen Clarasé pre-
sent la obra Oracidn, en la que representa a una joven que prefigura en su ros-
tro la introspeccidn que caracterizard algunas de sus obras mds simbolistas. Sélo
unos anos después realizaria Poncella rota, que el mismo Casellas describiria con
estas ilustrativas palabras: [a través de esta obra del artista] “ha llegado, tal vez
inconsciente, a un mds alld de inesperada trascendencia [...] ha logrado remon-
tarse la voluntad a fénomenos psiquicos de la misma derivados para crear como
un simbolo enfermizo y febril de nuestra alma contempordnea”.®"

Sin duda nos encontramos ya en las puertas del simbolismo, corriente que
irrumpiria de manera oficial y definitiva en septiembre de 1893, durante la cele-
bracién de la Segunda de las Fiestas Modernistas en Sitges. Sin embargo, en
el dmbito especificamente escultérico, los estudios mds bien hablan de “idea-
lismo” a la hora de designar determinadas obras de este periodo de finales de

57. Sobre Josep Clard, véase Cristina Rodriguez Samaniego e Irene Gras Valero, A/ taller de
Josep Clara. Els guixos d'un escultor irrepetible (Barcelona: Fundaci6 Les Arts i Els Artistes, 2016).

58. Reyero y Freixa, Escultura y pintura, 262.

59. Donate, “Lescultura de col.leccionisme”, 14-15.

60. Raimon Casellas, “Exposicion de pinturas. Rusifiol. Casas”, LAveng, ndm. 11 (noviembre,
1891): 334-343.

61. Raimon Casellas, “Bellas Artes. Enrique Clarass6”, La Vanguardia, nim. 3257 (junio, 1892): 4.
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siglo, y al destacar que las renovaciones en la escultura, materializadas en la
adopcién de una estética y de unos motivos plenamente simbolistas, llegaron
mds tarde que en el campo pictdrico.®> Durante estos afios se mantuvieron las
férmulas més tradicionales relacionadas con el realismo de cardcter anecdéti-
co, pero varios autores se encaminaron mediante determinadas obras hacia un
idealismo sugerente y moralizante. Es sobradamente conocido el papel ejerci-
do por el Cercle Artistic de Sant Lluc en la configuracién de este estilo,® aun-
que quizd no lo es tanto el que jugd la Academia de Barcelona.

El romanticismo nazareno en los discursos de la Academia
y su incidencia en el idealismo finisecular

Dados los lazos establecidos entre el movimiento romdntico y la tendencia
idealista-simbolista, fruto de la significativa influencia que el primero ejercié
sobre la segunda, resulta de gran importancia sopesar la revalorizacién de los
ideales romdnticos por parte de la Academia.® De hecho, cuando tiene lu-
gar esta recuperacién, en Catalufia ya hacia algunos afios que comenzaba a
arraigar la corriente idealista dentro del panorama de las artes plésticas. Serd
Felip Bertran i d’Amat (1835-1911) quien, en el discurso Del origen y doctrinas
de la escuela romdntica y de la participacion que tuvieron en el adelantamiento de
las bellas artes en esta capital los sefiores D. Manuel y D. Pablo Mild i Fontanals
y D. Claudio Lorenzale, defendido el 12 de abril de 1891, pondrd de manifiesto

dicho interés por el romanticismo, en una clave modernizada y en el contex-

to de la concrecién del lenguaje estético del modernismo.%

62. Francesc Fontbona, “L'¢poca del modernisme”, en Historia de 'Art Catala: del modernisme
al noucentisme, vol. VII (Barcelona: Ediciones 62, 1985), 50; Subirachs, L’ escultura del segle x1X, 170;
o Dosiate, “Lescultura de col.leccionisme”, 13; Carlos Reyero y Mireia Freixa, por el contrario,
argumentan que la escultura simbolista nace en paralelo al simbolismo pictdrico, hacia 1895. Véase
Reyero y Freixa, Pintura y escultura en Espania, 1800-1919, 392.

63. Barbara Marchi, “Cercle Artistic de Sant Lluc 1893-2009: historia d’una institucié referent
per a la cultura barcelonina”, tesis doctoral (Universitat de Barcelona, 2011).

64. Para una visién general sobre algunos aspectos importantes del nazarenismo escultérico
de alcance internacional, véase la obra de Stefano Grandesso, Berthel Thorvaldsen (1770-1884)
(Cinisello Balsamo: Silvana, 2015).

65. Felip Bertran i d’Amat, Del origen y doctrinas de la escuela romdntica y de la participacion
que tuvieron en el adelantamiento de las bellas artes en esta capital los sefiores D. Manuely D. Pablo
Milis y Fontanals y D. Claudio Lorenzale (Barcelona: Imprenta Barcelonesa, 1891).
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Como se evidencia en el mismo titulo, el discurso se origina a partir de la
conmemoracién que la Academia dedica a la memoria de tres de sus miembros
mis distinguidos del periodo romdntico: Pau Mila i Fontanals (1810-1883), Ma-
nuel Mila i Fontanals (1818-1884) y Claudio Lorenzale (1815-1889). Por tanto, en
un primer momento, se plantea como triple necrolégica. Sin embargo, Bertran
enseguida pone de relieve el vinculo que une a estas tres figuras: el hecho de
haberse convertido en herederos de las doctrinas del primer romanticismo. Por
este motivo, antes de hablar extensamente sobre la vida y la obra de los aca-
démicos mencionados, Bertran divide en dos partes su discurso y convierte la
primera en un cuidadoso estudio dedicado al movimiento romdntico, a fin
de profundizar en los procesos que dan lugar a su formacién, determinar sus
rasgos caracteristicos y, finalmente, llevar a cabo un seguimiento de su evolu-
cién. Hay que senalar que el historiador presenta el romanticismo en calidad
de corriente germdnica y antifrancesa, originada en buena parte como revuel-
ta contra los preceptos neocldsicos, el barroquismo y la pintura galante. Como
reaccién, pues, al espiritu francés de la Ilustracién —utépico, cosmopolita y no
seguidor del cristianismo—, en Alemania se potencia la individualidad nacio-
nal y el ideal cristiano, rasgos que constituyen los fundamentos de este primer
romanticismo. Tanto el presente discurso de Bertran, como el que pocos anos
mids tarde pronunciaria el obispo Josep Torras i Bages (1846-1916) se esfuer-
zan por destacar este modelo de virtuosismo cristiano que tiene como ideales
eternos el anhelo de justicia, verdad y belleza, y que otorga al arte una finali-
dad claramente religiosa. Este es, de hecho, uno de los motivos principales de
recuperacion del primitivo romanticismo, los valores sobre los que se sustenta
y que defiende: la afirmacién de la individualidad nacional y, sobre todo, de la
fe y de la moral cristianas. Es a partir de éstas que tiene lugar el trdnsito entre
una religién de cardcter materialista y otra més espiritual, y se produce el apo-
yo hacia la subjetividad y la expresion del sentimiento en el arte.

Determinados el origen y los rasgos esenciales del movimiento romdnti-
co, Bertran hace un recorrido por la extensién que alcanzé toda Europa y por
tanto, por su evolucién. Y es a partir de este momento que el autor comien-
za a diferenciar tendencias. Aunque se refiere al pensamiento de uno de sus
herederos, el ya mencionado Manuel Mila i Fontanals, Bertran distingue entre
una corriente espiritualista y restauradora y otra individualista y escéptica, que
poco a poco deriva hacia una estética de “lo feo”. Dentro del primero, pues,
sittia al malogrado Wilhelm Heinrich Wackenroder (1773-1798), a Johann Frie-
drich Overbeck (1789-1869) y su circulo (Cornelius, Schadow...), e, incluso,
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a Jean-Auguste-Dominique Ingres (1780-1867), de quien elogia la correccién
en el dibujo y la composicién, y el cultivo de la pintura religiosa. Este dltimo
artista constituye una excepcién dentro del dmbito francés, ya que cuando el
romanticismo llegé a Francia, explica Bertran, se encontré con los derivados
ideoldgicos de la revolucién y la falta de creencias religiosas, lo que, finalmen-
te, acabd por desvirtuar sus fundamentos mds esenciales. Bertran critica asi la
ley del contraste y la ausencia de reglas, lo que permite al artista inspirarse en
todos los elementos de la naturaleza, incluso en los mds horribles y grotescos
—de ahi la estética “de lo feo”. Con relacién a este aspecto, denuncia también
que esta vision del romanticismo no tenga en cuenta ni la moral ni la religién
cristianas, fundamentos esenciales del movimiento primitivo. Bertran afirma,
“podra defenderse un arte indiferente, pagano 6 materialista y hasta concupis-
cente; lo que no podrd decirse es que semejante arte nazca del cristianismo”.

En posicién similar sittia a Théophile Gautier (1811-1872), a quien Ber-
tran reprocha el hecho de hablar de lirismo y de afdn de pasién, asi como de
desarrollar libremente todos los caprichos del pensamiento, sin seguir ningu-
na regla o conveniencia. Dentro de la misma tendencia, el académico también
sittia la “fiebre ardorosa de desesperacién y la ira atea de Byron”, asi como el
arte sensualista y colorista de Théodore Géricault (1791-1824), Gustave Courbet
(1819-1877), Jean-Léon Gérome (1824-1904) y Eugeéne Delacroix (1798-1863),
“melenudos, extravagantes e infatuados”. Estos artistas, seguidores de las teorfas
de Victor Hugo, han llevado el arte a un exceso de dramatismo a fin de alcanzar
el “paroxismo de la pasién”, a los sentimientos exasperados y a las “ideas mal-
sanas”. Esta derivacién del romanticismo original, que Bertran llama “neorro-
manticismo” se encuentra sustentado sobre la base del escepticismo, del todo
contrario a la moral cristiana y, segtin el autor, ha ido corrompiendo el arte de
los tltimos afios, como lo muestran las manifestaciones artisticas de los “impre-
sionistas” o de los “minoristas”. De esta manera observamos hasta qué punto
considera que, en los limites de su evolucién, el movimiento habria termina-
do por desvirtuarse y enlazaria con determinadas tendencias de finales de siglo.

En conclusién, es clara la aceptacién, por parte de la Academia, de corrien-
tes estéticas vinculadas al romanticismo, al idealismo, y al simbolismo, pese a
que determinadas figuras, como el mismo Bertran o Torras i Bages, pusieran
ciertos limites de cardcter moral y religioso a dicha aceptacién. La vertiente

66. Bertran, Del origen y doctrinas, 21. Los pasajes de Bertran citados a continuacién corres-
ponden a esta obra y p4gina.
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del simbolismo que se propugné desde la Academia fue bédsicamente idealis-
ta, con un fuerte rasgo romdntico y estrechamente vinculada con lo nazareno.

Alumnos destacados de la escuela dependiente de la Academia de Bellas
Artes de Barcelona desarrollaron proyectos escultéricos cercanos a los princi-
pios defendidos por Bertran y por Josep Maria Tamburini, cuyo discurso ana-
lizaremos a profundidad un poco mds adelante. En el seno de esta Escuela se
formaron los grandes artifices del modernismo escultérico educados en Bar-
celona. Un caso muy significativo es el de Josep Llimona (1863-1934), artifice
ineludible de la escultura simbolista, quien cursé sus estudios en la institucién
entre 1875 y 1879. Del cincel de Llimona son los proyectos ptblicos mds cono-
cidos del movimiento, como el Monumento al Dr. Robert (1902-1910) (fig. 1) 0
Desconsuelo (original de 1903, colocacién 1917). El sentimentalismo introspec-
tivo, la emocién contenida y el ritmo poético de sus obras publicas gozan de la
misma intensidad que la que hallamos en otras propuestas anteriores del autor,
como Modestia (1891) y Primera comunién (1897). Curiosamente, Llimona com-
partié mentor con otro escultor modernista, el ya mencionado Enric Clara-
s6 (1857-1941), quien no dispone de demasiada obra sita en el espacio piblico
en torno a 1900, pero fue el responsable de joyas como Eva (1904), ademds de
las comentadas anteriormente en este articulo. Llimona y Claras6 se formaron
junto al profesor de la Academia Joan Roig i Solé (1835-1918), quien impartié
la asignatura de Escultura brevemente, entre 1871 y 1877.% Roig i Solé es recor-
dado por su original estatua Dama del paraguas (1884), en la que propone una
nueva forma de representar a la mujer contempordnea en la escultura puabli-
ca, lejos de patrones iconogréficos convencionales, con una sensibilidad afin
al modernismo pese a su temprana cronologfa.

Otro de los egresados de la escuela que profesé una visién del simbolis-
mo cercana a la de Bertran es Eusebi Arnau (1863-1933), quien estudié en el
centro entre 1878 y 1885, bajo la tutela de Agapit Vallmitjana i Berbany (1832-
1905). Arnau es autor de maravillas de la escultura art nouveau internacional,
como las musas del Palau de la Musica Catalana, pero también de otras pie-
zas menos célebres, en el espacio publico. Es el caso de la delicada Devociones
y leyendas (1901), conjunto de cuatro grupos de escultura aplicada a la facha-
da principal de un edificio de Enric Sagnier o Las nuevas tecnologias (1905),

67. Para mayores detalles sobre plantel de profesores, véase la visualizacién interactiva: “Pro-
fessors i assignatures de I'Escola de Belles Arts de Barcelona (1850-1900)”, consultado el 23 de
octubre de 2016, http://www.ub.edu/gracmon/docs/professors-llotja/.
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1. Josep Llimona, detalle del monumento al Dr. Robert (1902-1910). Foto: Camille Hardy.

figuras femeninas en relieve que cantan a la modernidad, en el céntrico edificio
que Doménech i Muntaner disefié para la familia Lle6 Morera, para mencionar
s6lo algunas de sus esculturas consideradas modernistas (fig. 2).

Al observar las composiciones de estos escultores, resulta evidente que su
lectura del simbolismo se realizé siempre desde la contencién y que su visién
no estd exenta de cierto conservadurismo, maxime en los proyectos destinados
al espacio publico. Quizd puede apreciarse una mayor eclosién emotiva en la
escultura funeraria, justificada por la naturaleza de esta disciplina. Incluso en
piezas tan contundentes en lo relativo a la intensidad de su mensaje politico
como Rafael Casanova (1888) de Rossend Nobas (1849-1891), la importancia
de lo ético es fundamental. Nobas, alumno de la escuela de la Academia desde
1856 hasta 1860, que coincide con el inicio de la docencia de Andreu Aleu (1832-
1900), participd de las preocupaciones morales que integraban la escultura espa-
fiola del siglo, que rebasaron la frontera de 1900, y fueron fundamentales en la
época modernista. El debate en torno a la ética y a la moral en el arte vertebra
también los discursos académicos, como veremos a continuacion.
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Moral y ética en el arte piiblico

Resulta evidente que, entre las ideas mds debatidas en la época, destaca la de la
conveniencia de la moralidad en el arte. Se trata de una discusién antigua, con
una gran capacidad de pervivencia, puesto que lo que plantea, en definitiva,
es la adecuacion de la estética a la ética y, por tanto, es adaptable y flexible en
funcién de los contextos histéricos y sociales. Son varios los autores que abo-
gan por la necesidad de la moralidad en el arte: lo hacen Tiberio Avila (1843-
1932) en su discurso de 1896,%® Antoni Rovira i Rabassa (1845-1919) en 1898
y General Guitart i Lostalé (1859-1926) en 1905.7° Sin embargo, ninguno de
ellos desarrolla la idea como el ya citado escultor Pere Carbonell. Deudor
de Ruskin, Carbonell entiende que el arte de cada raza, de cada pueblo, debe
traducir exactamente su religién, clima, vida material y, sobre todo, moral.”*
Los griegos, a juicio del autor, fueron los primeros en conseguirlo en la escul-
tura, aunque todavia no lo hicieran dentro de la esfera cristiana.”> El programa
iconogréfico en la decoracién escultérica de la Exposicién de 1888 evidencid
el eco que estas ideas tenian, ya desde finales del siglo x1x, entre los artistas:
se hace evidente en la eleccién de temas, su enfoque nacional y su tratamien-
to neutro y solemne.

La necesidad de que el arte y, en particular el arte piblico, fuera edificante y
transmitiera ejemplos dirigidos a la mejora y prosperidad sociales es muy carac-
teristico del siglo x1x y contintia hasta el primer tercio del xx. En los discursos,
estas ideas también se hicieron extensivas a la escultura aplicada y decorativa.

68. ApBBAAB, Consejos dirigidos d los alumnos premiados por el académico profesor numerario de la
Escuela Oficial de Bellas Artes Dr. D. Tiberio Avila y Rodriguez en la sesion piiblica celebrada el 27 de
diciembre de 1896 (Barcelona: Imprenta Barcelonesa, 1896). Sobre Tiberio Avila como docente
de la Escuela de Bellas Artes, véase Cristina Rodriguez Samaniego, “LAnatomia artistica a 'Escola de
Belles Arts de Barcelona. Els casos de Jeroni Faraudo (1823-1886) i de Tiberio Avila (1843-1932)”,
Butlleti de la Reial Académia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi, RacBasy, nim. 26 (2012), con-
sultado el 15 de mayo, 2016, http://www.raco.cat/index.php/ButlletiracBasj/article/view/264088.

69. APBBAAB, Consideraciones sobre los elementos que influyen en la decoracion arquitectdnica. Dis-
curso leido por D. Antonio Rovira y Rabassa Arquitecto y académicos en la sesion piiblica celebrada el
dia 29 de diciembre de 1898 (Barcelona: Imprenta Barcelonesa, 1898).

70. APBBAAB, Consejos dirigidos d los alumnos Premiados por el profesor numerario de la Escuela
Superior de Artes é Industrias y Bellas Artes. D. General Guitart y Lostald en la sesion piblica cele-
brada el 16 de abril de 1905 (Barcelona: Imprenta Barcelonesa, 1905).

71. APBBAAB, Consejos dirigidos d los alumnos, 6.

72. APBBAAB, Consejos dirigidos d los alumnos, 8.
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2. Casa Lleé Morera, obra de Lluis
Doménech i Montaner (1902),
ubicada en Paseo de Gracia, 35,

Barcelona. Detalle de una escultura
alegérica de la fotografia, obra de

Eusebi Arnau, situada en el primer

piso. Foto: Amadalvarez.

En términos generales, durante el periodo que nos ocupa, desde la Academia se
abogaba por la mesura el énfasis decorativo de la escultura aplicada, y del orna-
mento artistico en general. El arquitecto Antoni Rovira i Rabassa (1845-1919)
centré su discurso de 1898 en la decoracidn arquitectonica, que él consideraba
uno de los medios de expresién de la arquitectura, la primera y mds importan-
te de las artes, puesto que, a su juicio, resumia a la perfeccion idea y naturaleza.
Rovira consideraba que, a la hora de plantear un edificio, después de concebirlo
y darle forma pldstica (procesos que €l llamaba “distribucién” y “construccién”,
respectivamente), habia que pensar en la decoracién y en el ornamento, entre
los que establecia una distincién. La decoracién consistiria en elementos tales
como ménsulas, arquivoltas, entre otros, que para Rovira son necesarios, porque
“da lugar en los detalles, 4 inagotable manantial de bellos e inspirados contor-
nos, dependiendo del cuerpo que deben revestir, y al cual atentan su pesadez y
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rudeza, haciendo que sus formas sean mds sensibles, atractivas y racionales, las
cuales conspiran todas al buen efecto, imprimiendo 4 la vez el sello caracteristi-
co, que patentiza el final y destino utilitario del ser arquitecténico”.”3

El ornamento, que él entiende como escultura aplicada, no es indispensa-
ble y debe utilizarse con mesura, sélo donde sea necesario compensar un exceso
de superficies planas. Es un recurso decorativo, independiente de la estructu-
ra, pero que a veces la puede poner de manifiesto. Se trata de un accesorio, que
toca a la parte material de la arquitectura.”+ Descubrimos un mismo énfasis en
la necesidad de evitar la decoracién superflua en los discursos de otros acadé-
micos del momento, como el de General Guitart i Lostalé (1859-1926).75 Una
de las funciones de la decoracién y del ornamento, segin Rovira i Rabassa, es
la de revestir las formas sin esconder la estructura, para evitar ensenar la cru-
deza excesiva del material.”® En este sentido, se aleja de lo que indicé al res-
pecto Antoni Parera Saurina (1868-1946), gran admirador de la arquitectura de
raiz industrial procedente de Europa y que en su discurso de 1906, dirigido a
los alumnos becados, exhorté a conocer y a tratar de superar.”” Parera defendia
una decoracién escultérica que se adaptara a la funcién del espacio o elemen-
to para el que estaba pensada, y que no fuera en detrimento de su practici-
dad. Se trata de un planteamiento que puede sorprender por su modernidad.

Variedad de posturas y permeabilidad en la Academia

Las consideraciones de los académicos profesores en torno al estado actual de las
artes y del papel que en éstas debia jugar el artista son las que presentan posicio-
namientos mds interesantes para demostrar la riqueza de criterios que caracteri-
zaba el mundo académico en la Barcelona de 1900. En este sentido, vale la pena
insistir en el rechazo que muchos de ellos hicieron del convencionalismo en el
arte y, en concreto, del peso de la estética neocldsica en la escultura, incluso los
mds conservadores. Pere Carbonell, por ejemplo, lamentaba la existencia de es-
culturas que se limitaban a copiar las formas cldsicas y, en especial, las que repre-
sentaban desnudos femeninos de temdtica mitoldgica. A su juicio, no eran mds

73. APBBAAB, Consideraciones sobre los elementos, 10.
74. APBBAAB, Consideraciones sobre los elementos, 11-12.
75. APBBAAB, Consejos dirigidos d los alumnos, 7.

76. APBBAAB, Consideraciones sobre los elementos, 10.
77. APBBAAB, Consejos dirigidos d los alumnos, s.
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que formas vacias y abstractas que, ademds, desgraciadamente s6lo expresaban
sensualidad.”® El ideario de Carbonell se acercaba al del propio obispo Torras i
Bages —quien también era académico—, tal y como ponen de manifiesto los
propésitos que expuso este tltimo a su discurso de 18967 Efectivamente, To-
rras i Bages rehiye la estética de los contrarios, que permite la mezcla de lo bello,
virtuoso o sublime, con lo grotesco, vicioso o terrible... ala vez que insiste en
establecer “limites” en el disfrute estético, en el cultivo de la imaginacién y
de la fantasia, y en la expresion de la subjetividad por parte del artista. Sin em-
bargo, cabria anadir que el obispo en realidad no criticaba los fundamentos de
la corriente simbolista —esto es, su anhelo de trascendencia, y la importancia
que confiere a la fantasia y a la expresién de los sentimientos—, sino que lo que
denunciaba eran sus excesos. De manera que, pese a su anhelo de reconducir la
vida artistica hacia posiciones mds moderadas, presididas por un espiritu sobrio
y cristiano, su postura no era radical.®

Un sector de los académicos que ejercian de profesores de la Escuela de
Bellas Artes en el periodo de construccién del modernismo se mostraba conven-
cido de que el arte de su momento estaba en decadencia. Encabezan esta pos-
tura el mismo Pere Carbonell y Tiberio Avila. Ambos coincidian en la defensa
de una pldstica que conjugara naturaleza e idea de forma equilibrada y, como
hemos visto ya, una temperatura moral y pedagdgica alta. Carbonell criticaba
la falta de unidad del mundo en que vivia, y su exceso de espiritu critico, que,
a su juicio, disgregaba y transformaba el pasado. Veia el arte actual como pla-
taforma para transmitir inquietudes y ya no convicciones. La escultura que le
rodeaba debia juzgarse desde el punto de vista psicoldgico, porque reflejaba la
inquietud atormentada de la actualidad, instintiva, sin el imperativo ético que,
segdn el autor, deberfa tener.™"

Como docente de escultura, Carbonell inicié su carrera en 1890, después de
muchos afios entregado a su formacién en la misma escuela (1868-1880) y fue
discipulo de Aleu y Roig i Solé. En 1905, cuando fue nombrado académico y
ley6 su discurso, tenia tras de si una carrera ya consolidada, creada en parale-
lo a la consolidacién del modernismo, de cardcter idealista, pero sin participar
directamente del simbolismo de rafz francesa. Sin embargo, es responsable de

78. APBBAAB, Discurso leido por el Académico D. Pedro Carbonell y Huguet, 13-14.

79. APBBAAB, Discurso leido por el académico Rdo. Dr. José Torras y Bages, Pbro. En la sesion
piiblica celebrada el dia 27 de diciembre de 1896 (Barcelona: Imprenta Barcelonesa, 1896), 16-17.

80. Gras Valero y Freixa, “El pensament estetic”, 144-148.

81. APBBAAB, Discurso leido por el Académico D. Pedro Carbonell y Huguet, 14-15.
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algunas de las piezas esenciales del programa escultérico de la Exposicién
de 1888, con obra en el Arco de triunfo (fig. 3), el Monumento a Colén y el
Palacio de Justicia.

Otro grupo de profesores académicos mantenia una postura muy diferente a
la encabezada por Carbonell. En primer lugar, hay que destacar al pintor Viceng
Climent i Navarro (ca. 1872-1923). Su discurso® es relevante porque pone de
manifiesto el debate entre modernidad y tradicién que existia en el seno de la
Escuela, y del que también eran participes los alumnos. Climent estaba cons-
ciente de que, desde algunos sectores de la sociedad y desde el propio alumna-
do, se proyectaba la idea de la Escuela como institucién anticuada y que habia
perdido su utilidad. Precisaba que los estudiantes disconformes constituian un
grupo reducido, pero con cualidades artisticas y, por este motivo, queria dejar
claro que la variedad y riqueza de los docentes eran garantia para la indepen-
dencia de los que se alli se formaban. Lejos de presentar una visién tnica y uni-
forme de la Escuela, Climent la describe como orgédnica y permeable.

Josep Maria Tamburini i Dalmau (1856-1932) fue, sin duda, una de las perso-
nas que tenia en mente Climent cuando se referia a la diversidad de la Escuela.
En su discurso de 1904,% Tamburini, que era pintor y también impartia clases
en la institucidn, hablaba de un ideal, pero, en contraposicién a los preceptos
defendidos por Torras i Bages, éste no era tinico ni trascendente, alcanzable sélo
a partir de reglas limitadoras sino esencialmente diverso y libre. Hay que recor-
dar, antes de analizar con mds detalle dicho discurso, que Tamburini se habia
iniciado en la corriente idealista a partir de la década de 1890, atraido por el
romanticismo de la hermandad prerrafaelita y el simbolismo que empezaban
a llegar a Cataluna. El pintor supo asi aprovechar los nuevos recursos estéticos
para poder captar la naturaleza de manera subjetiva y cultivar una visién sen-
timental, sugestiva y amable, dotada de una fuerte carga simbdlica y literaria.
No resulta extrano, pues, que a su llegada a la Academia, Tamburini no sélo
defendiera un arte de tipo ideal, sino que, como veremos, incluso hablara elo-
giosamente de determinadas corrientes simbolistas que habian sido criticadas
con dureza por Torras i Bages.?

82. APBBAAB, Enserianza y estudio de las Bellas Artes. Discurso leido por D. Vicente Climent y
Navarro profesor y académico en la sesion piiblica celebrada el dia 20 de enero de 1901 (Barcelona:
Imprenta Barcelonesa, 1901).

83. APBBAAB, El ideal artistico. Discurso leido por el académico de niimero D. José Maria Tamburini,
en la sesion priblica celebrada el dia 28 de febrero de 1904 (Barcelona: Imprenta Barcelonesa, 1904).

84. Gras Valero y Freixa, “El pensament estétic”, 149-150.
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3. Pere Carbonell y Manel Fuxa, Famas aladas en los extremos del relieve de Torquat Tasso,
Arco de Triunfo de Barcelona, 1888. Foto: Yearofthedragon.

Asimismo, Tamburini hizo un alegato en favor de la individualidad y el tem-
peramento del artista. Para él, el Arte en mayusculas era, precisamente, lo que
dejaba sentir el impulso y el cardcter de quien habia creado las academias. Para
él, a diferencia de lo que pensaban Carbonell o Avila, no existia un tnico ideal
al que debian aspirar los artistas, sino que éste “es multiple y vario como la natu-
raleza; libre como debe serlo el Arte”.3 Tampoco habfa una visién dnica en el
plantel de maestros de la Escuela, una falta de uniformidad que él consideraba
necesaria para el buen desarrollo de las artes.®® Era muy claro en sus consejos a
los artistas noveles: éstos no debian sacrificar sus propias iniciativas e intuicio-
nes en funcién de lo que dictaban naturaleza y sociedad,?” sino que tenfan que
considerar imprescindibles tanto la imaginacién como la sinceridad.® Exhorta-
ba a los artistas, de todas las disciplinas, a luchar por su perfeccionamiento, para
desvincularse de elementos aprendidos o acercarse a influencias concretas que les
ayudaran a exteriorizar elementos personales. Tamburini efectuaba un repaso a
los movimientos y tendencias que consideraba interesantes, desde el paisajismo
naturalista y el realismo de Courbet y Manet, hasta el simbolismo y el impre-
sionismo, pasando por los prerrafaelitas.® En cuanto al arte de su momento, el
autor se mostraba optimista. Rechazaba el convencionalismo fruto del neocla-
sicismo que otros profesores académicos también habian criticado.°
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Del arte de su momento, Tamburini destacaba la capacidad de adaptacién
a las necesidades sociales y la convivencia de ideales distintos en su seno. Asi, a
su parecer persistian todavia las influencias de Diego Veldzquez, mientras cre-
cia el aprecio por Francisco de Goya (1746-1828) y por El Greco (1541-1614), y
se abrian paso el japonismo y el goticismo en la ornamentacién. Finalmente,
subrayaba como positivo el influjo del britdnico Aubrey Beardsley (1872-1898),
los prerrafaelitas, el arte del siglo xviir o de pintores simbolistas como el suizo
Arnold Bocklin (1827-1901). Todos ellos, presentados en su discurso como pun-
to de partida para los jévenes autores que querian singularizarse.®" La pintura
de Tamburini, caracterizada por un simbolismo de tipo idealista —o, utilizan-
do las mencionadas palabras de Alexandre Cirici, de “ala blanca”—, muestra
la influencia de estas tendencias.

El discurso de Josep Maria Tamburini apunta hacia una linea ideolégica
que pretende escapar de la tradicién, de los convencionalismos y de las normas
limitativas, al tiempo que se hace eco y promueve las corrientes innovadoras que
en ese momento estaban en boga. En su afin de modernidad irfa asi mucho mds
lejos que Torras i Bages, aunque, como apunta Jaume Soler,?? su atrevimiento
se manifestaba mucho mds en el aspecto tedrico que en su propia praxis artis-
tica. Cercano a este planteamiento, Antoni Parera compartia con Tamburini
su creencia en la necesidad de que los artistas en formacién exploraran libre-
mente los estilos y las influencias. En su discurso, les recordaba que tan sélo
ellos podian construir el cardcter de sus obras, aunque les advertia contra los
peligros del egotismo, que consideraba igualmente pernicioso.”?

Consideramos igualmente importante hacer referencia al discurso que hizo,
en 1908, el arquitecto Manuel Vega i March (1871-1931). Pese a que se escapa de
los limites cronolégicos que nos hemos marcado, no queremos dejar de mencio-
narlo, puesto que es testigo de cémo las ideas de Tamburini y Parera tuvieron
continuidad. Vega, al referirse de nuevo a los alumnos becados, los exhortaba
a no ser “modernistas, ni cldsicos, ni romanticos; no os agrupeis [sic] bajo eti-
quetas: sed simplemente artisticos: no os agrupeis [sic] bajo etiquetas; sed sim-
plemente artistas: nutrios sin cesar de Conocimientos; no desdenéis ninguna
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fuente de belleza ni en las obras del hombre ni en las de la Creacién”.?4 Segiin
Vega, el artista no debia dejarse influir por ninguna moda establecida o
afin de imitacién, sino que debia mantener una actitud abierta hacia la
diversidad de tendencias existentes, ya que la variedad, tanto en el arte como
en la naturaleza, enriquece al espiritu.

Consideraciones finales

En este articulo hemos tratado de contribuir al conocimiento de las artes en la
época del modernismo. No nos centramos en el estudio del objeto, sino a partir
de un corpus tedrico procedente de la Academia de Bellas Artes de Barcelona,
en la evolucién de la disciplina a finales del siglo x1x; ahondamos en un tema
poco tratado, arrojando luz sobre materiales poco conocidos y, en ocasiones,
incluso de dificil acceso. En estos términos, la reflexién en torno a la evolucién
de la escultura del periodo nos permite aportar a la comprension de los procesos
mediante los cuales penetran las corrientes artisticas en el pais, cémo son inter-
pretadas y manejadas, y con qué filtros se transmiten a generaciones posteriores
de artistas. Es innegable que la academia, en el caso barcelonés, ejerce gran in-
fluencia sobre la préictica y la docencia de las artes a finales del siglo x1x, y que
varios de los presupuestos que defiende también se encuentran concretados so-
bre piedra, en la escultura piblica. Lo que propone este articulo es que dichos
presupuestos, lejos de ser tnicos, eran variados, heterogéneos, mutables, y que
varios de ellos demostraban una clara apertura hacia las corrientes mds innova-
dores y en boga de finales de siglo, como es el simbolismo. Y ello es sustan-
cial, puesto que sustenta otra idea de lo que es la academia y el arte académico.

Conocer los discursos de los académicos de la Barcelona finisecular, sean
profesores o no, es descubrir que en el seno de la academia convivian distintas
voces, que defendian postulados a veces diametralmente opuestos. Y es tam-
bién conocer cémo, a diferencia de lo que sostiene la historiografia mds con-
vencional, la mayor parte de académicos docentes denostaban el aprendizaje a
través de la copia y exhortaban a sus alumnos a hallar una expresién propia. Es
razonable suponer que dicho fenémeno no se limita a la Academia de Barce-

94. APBBAAB, El ideal artistico. Consejos dirigidos por el profesor auxiliar de la Escuela Superior
de Artes é Industrias y Bellas Artes D. Manuel Vega y March en la sesion piiblica celebrada el 24 de
mayo de 1908 d los alumnos premiados con bolsa de viaje (Barcelona: Imprenta Barcelonesa, 1908), 8.
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lona, sino que es probable que pueda demostrarse que otros centros, tanto en
el contexto europeo como en el americano, no fueron ni uniformes ni estan-
cos, sino universos vivos y permeables; en definitiva, que no sélo fueran sus-
ceptibles de recibir influencias, sino también de incidir en las manifestaciones
artisticas menos tradicionales.

En la consolidacién del lenguaje escultdrico del modernismo, determina-
da por la confluencia de diversos factores, la Academia también jugé su papel.
Esto se evidencia en la carrera y la obra de Josep Llimona, Eusebi Arnau y Ros-
send Nobas. Algunos académicos participaron en la importacién de tenden-
cias como el romanticismo nazareno, tal como refleja el andlisis de la obra de
Felip Bertran, o, mds adelante, el simbolismo, a través de Josep Maria Tambu-
rini. Ambas corrientes contribuyeron, en su confluencia, al modernismo. Por
otro lado, resulta evidente que un sector preponderante de los profesores aca-
démicos defendieron un arte siempre a tono con una vocacién ética y moral,
en la que insisten Pere Carbonell o Tiberio Avila, entre otros, y que representa
un denominador comun en el panorama escultérico de la época modernista,
patente desde los proyectos religiosos, como en las estatuas de la Exposicion
Universal, y también en los monumentos conmemorativos. Otros académicos
preconizaron la modernidad simplemente, al abogar por una sencillez com-
positiva y el abandono de férmulas decorativas convencionales, como General
Guitart. Precisamente, el abandono de las férmulas del pasado es el factor en
el que més coinciden los académicos del momento, sea cual fuere su ideologfa.
Los discursos de los arquitectos, Rovira i Rabassa o Antoni Parera, permi-
ten que entendamos los presupuestos que rigen la escultura aplicada moder-
nista, al revestir las formas sin esconder totalmente la estructura —recordemos
la importancia de materiales como el hierro y el cristal en el desarrollo de la
arquitectura de la segunda mitad del siglo xix.

Pese a que se escapa de los objetivos y alcances de este articulo al analizar
con detalle la escultura modernista como objeto, confiamos en que los datos
aqui expuestos, que responden al dmbito tedrico, puedan alentar investigacio-
nes posteriores que sobrepasen estos limites para adentrarse en otros campos
y en otros espacios. %

N.B. Este articulo conté con el apoyo del grupo de investigacién GRACMON, de la Universitat
de Barcelona, y se inscribe en el marco de su proyecto financiado “Mapa de los oficios de la
escultura, 1775-1936. Profesién, mercado e instituciones: de Barcelona a Iberoamérica” (MINECO
HAR2013-43715-P).





