El paisajismo en Catalufia del
Romanticismo al Modernismo

por Francesc Fontbona

S i bien el paisaje pictérico cataldn empieza con el Romanticismo de una

manera firme y ya ininterrumpida, existen con anterioridad importantes
precedentes. Se podria hablar por ejemplo de las obras del principal pintor cata-
lan en la época barroca, Antoni Viladomat (1678-1755), que tras sus Cuatro
estaciones esconde en realidad auténticos paisajes rurales y urbanos. Se podria
hablar también de algin veduttista como Antoni Casals (c1740-d1786), en quien
la temdtica veneciana hace pensar mds en un imitador de los modelos originales
que en un verdadero creador. Se podria recordar también a un Pere-Pau Montan-
ya (1749-1803), autor de ilustraciones “utilitarias” para los escritos informativos
de Francisco de Zamora referentes a diversos lugares de Cataluiia (1790).

Con todo, no es en la pintura donde el paisaje prerromantico halla su mads
abundante representacion en Catalufia, sino en la ilustracién de diversas obras
descriptivas en las que el afan didactico de la Ilustracién puede conjugarse con
necesidades propias de lo que siglos mds tarde seria calificado de “servicios de
inteligencia”. Asf los viajes de Ali Bei (1766—1818) —pseudénimo de Domenec
Badia— por el mundo isldmico fueron publicados por 1814 con ilustraciones
debidas al propio autor. Més frecuente fue sin embargo, el viaje a la inversa —de
un extranjero a Catalufia—, cuyo gran paradigma seria la obra colosal de Ale-
xandre de Laborde (1773-1842), que difundiria con cierta profusidn el paisaje
cataldn entre un publico si no muy amplio si muy selecto.

Es época de grandes aventuras viajeras que se iban a converlir en grandes
aventuras editoriales. Gracias a ellas el paisaje de Espaiia entraria en muchos
hogares de Europa, si bien este paisaje seria mas a menudo el de Andalucia que
el de Cataluiia, ya que lo que aquellos viajeros buscaban era sobre todo el exo-
tismo de lo moruno, algo muy grato a la inminente sensibilidad romaéntica.
Romdntica seria también una acusada revalorizacién de lo medieval apreciable
ya desde estos momentos y que en afios sucesivos llegaria a alcanzar extraordi-
narias dimensiones. Hasta entonces lo medieval era pricticamente proscrito y
su arte, para muchos, era abiertamente despreciado, contrariamente a lo que
sucedia con lo cldsico, que era ensalzado y tomado como modelo inalcanzable
por los arquitectos y tedricos del Neoclasicismo imperante. Por ello, encontrar
entre las estampas calcograficas que ilustran el Voyage... (1806-20) o el Itine-
raire... (1808) de Laborde, algunas muestras de interés por edificaciones goti-
cas nos hace pensar en que el cambio de gusto estd préximo. Y eso mismo pen-
samos cuando vemos péginas dedicadas a monumentos también géticos en el
album de bolsillo del grabador cataldn Francesc Fontanals (1777-1827), depor-
tado a Francia por los invasores entre 1808 y 1814, donde realizaria el mencio-
nado 4lbum, conservado en la Biblioteca de Catalunya de Barcelona.

El afio 1824 fue crucial para la historia del paisajismo europeo pues, a través
de su participacién en el Salén de Paris, se pusieron de moda fuera de su pais




los extraordinarios paisajistas britdnicos Constable y Bonington, entre otros. Su
visién natural del paisaje de no haberse expuesto en el gran escaparate del
Sal6n parisiense seguramente habria tardado mucho tiempo en influir sobre el
desarrollo de la pintura europea, pero al hacerlo se sentaban las bases de lo que
habria de ser el paisajismo ochocentista en todos los paises occidentales.

Curiosamente, el mismo afio tiene también para el paisajismo en Catalufia un
significado fuera de lo comun. Era el afio de la fundacién en Barcelona de la
citedra de pintura de paisaje en la escuela de Bellas Artes de Barcelona, la que
al margen de sus miiltiples denominaciones oficiales siempre fue conocida
popularmente como la Escola de Llotja, pues su emplazamiento estaba en la
Llotja —Lonja—, edificio gético en su interior y neocldsico en el exterior, que era
la sede de 1a Junta de Comercio que sostenia entonces la mencionada escuela.

El primer titular de esta c4tedra —que en Madrid tardaria aun veinte afios en
crearse— seria Pau Rigalt (1778-1845). Nada en su paisaje, sin embargo, pare-
cia tener algo que ver con el que los citados pintores britdnicos difundieron en
Paris en aquel mismo afio. Rigalt era un paisajista a la usanza cldsica, cuyos
lienzos denotan una composicién tradicional en la que drboles, prados, celajes y
figuras no surgen de apuntes del natural sino de elaboradas recetas convencio-
nales. Era, con todo, la pintura de paisaje de su tiempo, considerada como un
género inferior, esencialmente decorativo y sin el empaque conceptual que se
otorgaba a los géneros con capacidad narrativa.

Quizids por esto los resultados de aquella catedra de Pau Rigalt hayan queda-
do disimulados. Su aplicacidn debia de ser més en el campo del estampado de
indianas que en el de la pintura de caballete, aunque el escaso valor que se solia
conceder al género nos puede hacer pensar que muchos paisajes al dleo de la
época no serfan firmados por sus autores y por este motivo hoy pueden parecer-
nos obra de anénimos pintores anteriores.

Donde si que el paisaje gozaba de gran salud era en las mencionadas aventu-
ras editoriales. Muchos viajeros romdnticos extranjeros viajaron por Espafia y
dejaron excelentes vistas de Catalufia: Edward H. Locker en sus Views in Spain
(1824), el barén Taylor en su Voyage pittoresque... (1826-32), J. B. Laurens en
Souvenirs d’un voyage... (1840) o Nicolas Chapuy en L’Espagne... (1840).

La imagen que todos estos viajeros dieron del pais fue, sin embargo, algo
mediatizada por los prejuicios de quienes acudian a Espaifia con mentalidad
romdntica y afdn de exotismo. Por ello no tardé en aparecer un sentimiento de
correccién de esa imagen; su abanderado fue el cataldn F. Xavier Parcerisa
(1803-1876), pintor de paisaje al 6leo pero que seria en el futuro mucho més
conocido por la larguisirna serie de litografias que desde 1839 integraron los
volimenes de Recuerdos y bellezas de Esparia, con texto de los principales
intelectuales del Romanticismo erudito hispano.

Pese a su afdn de correccion, los modelos de Parcerisa eran los propios libros
ilustrados de viajes por Espafia publicados en el extranjero, especialmente el de
David Roberts (1837) que no pasé por Catalufia. Parcerisa, con el mismo patrén,
lo que hizo fue eliminar fantasfas infundadas si bien en sus litografias la estética
romantica luce en todo su apogeo: su Gorg negre del Montseny, por ejemplo, es
un nocturno inquietante y misterioso lleno de cruces que recuerda a Friedrich; lo
que €l hace, pues, es no falsear un paisaje pero si darlo a través de un tamiz
romdntico. M4s adelante —la obra se estuvo publicando durante més de un cuarto
de siglo— el sentimentalismo roméntico de sus primeras litografias dio paso a un
mayor realismo; siempre, sin embargo, habria una caracteristica basica comiin: el
respeto y la voluntad reivindicativa del artista ante los monumentos medievales.

Consecuencia de la empresa de Parcerisa fueron la obra de Villamil
(1842-50), sin relacién con Cataluiia en lo que a imagen se refiere, y la Espada,
obra pintoresca... (1842) con texto de Pi y Margall, de la que sélo salié un volud-



Francese X. PARCERISA: Garg negre, litopralia (en Recuerdos v Bellezas de Espana, Cataluia,
volmen [, [844-50),

men pero que significa una aportacion importante. En esta obra, editada en Baur-
celona, el grabado al acero sustituye a la hiografia v el resultado son unas exce-
lentes estumpas de gran refinamiento y detallismo grabadas por Antoni Roca y
otros sobre dibujos de Lluis Rigalt ~hijo de Pau— o sobre daguerrotipos. Este
punto es de destacar puesto que significa una tempranisima intervencién de la
novisima técnica que iba a revolucionar el mundo de la imagen. En lo estético la
obra truncada de Pi y Margall significaba también la abierta reivindicacion de la
arquitectura medieval. La xilografia también muy perfeccionista propia de esta
¢poca, hacia asimismo acto de presencia en este volumen singular,



Lluis RIGALT: Monasterio de Pedralbes, aguafuerte (en Espana, obra pintoresca, 1842).

La Espana pintoresca y artistica (1844-47) del catilan de nacimiento Fran-
cisco de P. Van Halen (18147-1887) completa el panorama, bajando sin embar-
go el nivel de calidad.

En el campo de la pintura al éleo en esta generacion cabria destacar el nom-
bre de Joaquim de Cabanyes (1799-1876), hermano de Manuel, el famoso
poeta romintico en lengua castellana. Sus visiones del paisaje del natural,
directas y poco compuestas, responden a un moedelo que seria propio de déca-
das posteriores. El hecho de ser militar ha de ser visto como un factor determi-
nante —Van Halen pertenecia también a una familia castrense— ya que en aque-
[la época la libre capacidad de maniobra por el pais era menos ficil para la
poblacion civil, que vivia por lo regular en grandes niicleos urbanos lodavia
cerrados por murallas que solo se abrian dosificadamente. Sin ser objeto expli-
cito de prohibicién, pues, la circulacion por el pais estaba sujeta a mayores con-
troles y obstdculos que en décadas posteriores, por lo que la pintura de paisaje,
entendiendo a éste como una vision real y no artificiosa, era un género aun for-
zosamente raro, mas al alcance de militares con inquietudes que de civiles.

La gran figura del paisajismo romdntico serfa sin embargo Lluis Rigalt
(1814-1894), el hijo del primer titular de la citedra de paisaje en la escuela de
la Llotja. El Rigalt joven seria precisamente el sucesor de su padre en aquella
citedra (1845, si bien ya se ocupaba de la misma desde 1840). Como Parcerisa
se dedico toda su vida a fijar en dibujos, grabados o pinturas los paisajes natu-
rales o histéricos del pais. Desde 1841 inici6 una larguisima serie de dibujos en
este sentido que se conservan bdsicamente en la Real Academia de Belles Arts
de Sant Jordi de Barcelona, y en 1842 aparecieron ya aguafuertes suyos y dibu-
jos grabados al acero por otros artifices en el citado libro Esparia, obra pinto-
resca. En una y otra serie de paisajes se patentiza el mismo afin de salvacién
de la arquitectura medieval que daria origen a la Comisién de Monumentos
Historicos y Artisticos de la Provincia de Barcelona en 1844, afin que ya se
habia manifestado tempranamente cuando a consecuencia de los destrozos de la
guema de conventos de Barcelona de 1835 la escuela de Llotja habia encargado
a artistas como el propio Rigalt croquis y alzados de iglesias damnificadas.

Como pintor al déleo Lluis Rigalt siguié un camino similar, si bien en 1848
aun le conocemos alguna obra importante basada en la composicion artificiosa



de elementos convencionales y clasicistas. Con todo, y en parte por el influjo
del pintor suizo Alphonse Robert (1826-1853), entonces residente en Barcelo-
na, adoptd un realismo discreto pero decidido, patente en sus muchos 6leos de
paisaje posteriores.

De hecho en la década de los cuarenta el paisaje ya era un género habitual en
las exposiciones catalanas; asi lo vemos en las que anualmente organizaban los
“Amigos de las Bellas Artes” de Barcelona, en las que los “paises” —nombre
genérico con el que se designaba a lo que més adelante se llamarfan paisajes—
no escaseaban.

Igual que Lluis Rigalt, también en Madrid la citedra de paisaje de la Escuela
de San Fernando serfa ocupada desde 1855 por un cataldn, Femando Ferrant
(1810-1856), miembro de la famosa dinastia de artistas de origen cataldn pero
establecido luego en Madrid. El caso de este Ferrant, sin embargo, no deja de
ser episddico ya que muere pronto y por otra parte su obra, por lo que se conoce
de ella, es bastante convencional.

En realidad la gran generacion de pintores romdnticos catalanes es la de los
“nazarenistas”, formados en Roma junto a los “puristas” o “nazarenos” alema-
nes e italianos establecidos alli en busca de la pureza de las fuentes del primer
Renacimiento. Estos “nazarenistas”, sin embargo, cargaban el énfasis en com-
posiciones con figuras mds que en paisajes, y sélo esporddicamente o en dibu-
jos se acercaron a este género. Entre ellos cabe subrayar el caso de Pelegrin
Clavé (1811-1880) cuya estancia en Italia (1833-45) le sirvi6 para descubrir la
importancia de la arquitectura medieval, como él mismo reconocia en sus car-
tas. Este nuevo interés le llevé a dibujar vistas urbanas con monumentos goti-
cos de igual forma que ya en Méjico, donde tendria un papel estelar en la orga-
nizacidn de los estudios oficiales de Bellas Artes, dejarfa muchas vistas de pai-
sajes naturales, algunas de ellas interpretadas con grandes dosis de fantasia
(cueva de Cacahuamilpa).

Al margen del grupo nazarenista estricto otros coetdneos dejaron también
paisajes notables. El polifacético Josep Atrau (1802-1872) es uno de los mejo-
res, y tanto retraté edificios géticos como montes poblados de pequeiias figuri-
tas, elemento éste casi imprescindible en el paisajismo de esta época, que habia
de tener ni que fuera una minima expresién de “asunto” y esto se conseguia
colocando en el paisaje algunas pequeiias figuras haciendo alguna cosa.

Mis joven, Eduard Grenzner (1830-1908) demostraria un insélito afdn viaje-
ro que lo llevéd a dibujar las Cataratas del Nidgara o las costas de Islandia.

Formado en la misma sensibilidad que estos romdnticos, Ramén Marti Alsina
(1826-1894) raptaria con evidente aire reivindicativo el derribo de la iglesia del
Santo Sepulcro de Barcelona (1862). Sin embargo en €l ya se evidenciaban las
influencias de Gustave Courbet, el apdstol del Realismo pictdrico, cuya exposi-
cién paralela a la Universal de Paris de 1855, de la que habia sido rechazado,
Marti tal vez conocié en uno de sus viajes a Parfs.

El Realismo de Courbet en realidad no era otra cosa que el sintoma en la pin-
tura de que una serie de acontecimientos se estaban produciendo en Europa: en
1848 una revolucién democrdtica tiene como consecuencia la II Repiblica
Francesa a la vez que en diversos puntos de Europa se manifiestan semejantes
movimientos. Pensadores como Auguste Comte en su Cours de philosophie
positive (1830-42) o Ernest Renan con L’avenir de la Science (1845-49) sien-
tan las bases tedricas de un modo de entender las cosas que ya bien poco tenia
que ver con las idealizaciones romdnticas. Por estos hombres como aquel Cour-
bet que seria el modelo de tantos artistas realistas de todo el mundo occidental
pretendia explicitamente ser “testigo de su época” y en consecuencia no es raro
que considerase que “la pintura no puede consistir en otra cosa que la reproduc-
cién de cosas reales existentes”, como diria a sus discipulos en 1861.




Ramoén Marti i ALSINA: Ruinas de la iglesia del Santo Sepulcro. 6leo (1862) (Museu d Ast
Modern de Barcelona).

Ramén Marti 1 Alsina aplicaria los mismos postulados y por ello sus paisajes,
género importante en su produccién pero en absoluto el tnico, tienen ya aspec-
to de reflejar con cierta crudeza, nunca observable en Rigalt, la realidad.

La actitud de Marti i Alsina no fue espontdnea o fortuita sino plenamente
fundamentada; asi en el discurso de ingreso del artista en la Academia de Bellas
Artes de Barcelona (1859) atacé explicitamente “la mansedumbre, 1a sosa cien-
cia y la filosofia de Overbeck”, con lo que marcaba claramente sus distancias
con el nazarenismo —muy fuerte entonces en el dmbito oficial del arte cataldn—,
cuyo gran profeta, el alemdn Friedrich Overbeck, salia malparado en la consi-
deracién expresada por el joven pintor catalan.

Hay que decir que todo este cambio hacia un paisajismo real fue potenciado
por un acontecimiento de gran importancia en la historia urbana de Barcelona:
la ansiada desaparicion de las murallas en 1854. Este hecho posibilité una ver-
dadera relacién intima y frecuente de los barceloneses con el pais que rodeaba
su ciudad, del que hasta entonces se habfan mantenido fisicamente separados, y
en consecuencia originé también una proliferacion sin precedentes de paisajes
rurales verdaderos. Si a todo esto le afiadimos la voluntad que ciertos intelec-
tuales de la Renaixenca tenian de descubrir su pais, veremos que el paisajismo
se convierte en un verdadero simbolo a la vez de culto a una realidad hasta
entonces semioculta y de reencuentro de los habitantes de Catalufia con su pro-
pia tierra.

La gran fecundidad de Marti 1 Alsina, pintor al que se le calculan millares de
obras definitivas, nos demuestra ademds otra cosa esencial: la existencia, origi-
nada de hecho en mds 0 menos poco tiempo, de un gran mercado para el arte
nuevo. La clase media que protagonizé el resurgir de Catalufia se manifestaba
del todo en sintonia con la pintura de sus principales artistas. Por ello, al lado
de Mart{ i Alsina, pronto una amplia serie de discipulos completarian la némina
del paisajismo realista cataldn. Muchos de ellos fueron excelentes pintores, si
bien poco originales pues en lineas generales su pintura se asemeja bastante a la
de su maestro.

Josep Luis Pellicer (1842-1901) seria el mds notable de estos discipulos de
Marti 1 Alsina, si bien su fama mds que a sus pinturas es debida a sus extraordi-



Joaguim VAYREDA: Recanga, dleo (1876) (Museu d'Art Modern de Barcelona).

narios dibujos de ilustracién literaria o de crénica de actualidad aparecidos en
numerosas publicaciones de toda Europa. Pellicer, hombre muy inquieto, seria
también un notable critico y a ¢l se debe una de las primeras menciones que
tuvo el Impresionismo francés en la prensa espaiola: un articulo suyo aparecido
en el “Diari Catala” de Barcelona el 1880,

Mis propiamente pintores, Josep Armet (1843-1911) y Francesc Torrescassa-
na (1845-1918) llenaron de paisajes, sobre todo rurales, las exposiciones de
aquellos anos, Y precisamente Torrescassana tendria un relevante papel en la
ereccion de lo que seria el primer Palacio de Bellas Artes de Barcelona. un edi-
ficio destinado a exposiciones artisticas planeado y puesto en funcionamiento
por una sociedad de artistas —ayudados por coleccionistas solventes— e inaugura-
do en el significativo ano de 1868. Se cerrarfa el palacio en 1874, con lo que la
curiosa experiencia de autogestion artistica se mantuvo sélo, significativamente,
durante el sexenio durante el cual la casa de Borbon se eclips6 de Espana.

Otro gran representante de esta generacion de paisajistas discipulos de Marti i
Alsina fue Jaume Pahissa (1848 -1928), que terminaria siendo, a parte de su
turea al olco, el gran intérprete al carbonceillo de densos paisajes [orestales.

Con todo, el gran discipulo de Marti i Alsina no fue ninguno de los citados,
sino que fue Joaquim Vayreda (1843—1894), un hombre perteneciente a la
nobleza rural catalana y que supo convertir su comarca, La Garrotxa, en centro
de peregrinacion pictdrica por parte de artistas de toda Catalufia. La gran crea-
cion de Vayreda, al margen de su extraordinaria obra de hiimedos paisajes vis-
tos con creciente libertad de pincelada, fue la Escuela de Olot. Bajo este nom-
bre se confunden dos conceptos distintos: uno el de una escuela local de Bellas
Artes real, con largos afios de existencia, a4 la que Vayreda opuso un Centre
Artistic al frente del cual situd al prestigioso paisajista Josep Berga
(1837—-1914) —a quien se habia negado la direccion de la escucla por su filia-
cion carlista— y el otro concepio es el mds genérico, con el que se designa el
conjunto de ariistas olotenses o forasteros que pintan a partir de entonces en la
comarca con ¢l denominador comin de un apego al paisajismo realista gue
Vayreda habia popularizado.

1869, ano en que Vayreda [unda el Centre Artistic, puede considerarse el del
inicio de la “escuela de Olot”, si bien Vayreda aun debia realizar su viaje a



Jmme MORERA y GALICIA: £ Havre. El Sena, 6leo (1884) (Museu Morera, Lérida).

Parts del 1871 y su exilio entre 1872 y 1876 también a Francia, lo que le daria
la ocasion de conocer la escuela de Barbizon y sus consecuencias,

Antes de estos viajes ya Olot habia recibido. en 1870, a causa de la epidemia
de ficbre amarilla que asolaba Barcelona, la visita de importantes pintores
como Caba, Urgell, Armet, Galofre o Pellicer, y posteriormente serian hombres
como Enric Galwey (1864-1931), Meifren, Rusifiol, Sebastia Junyent, Barrau,
Mir y muchos otros los que poco o mucho pasaron por Olot atraidos por el
prestigio de Veyreda.

El realismo en libertad que significo la escuela de Olot en el campo de la pin-
Lura de paisaje, no era entonces una tendencia todavia muy comiin. El Tratado
de paisaje publicado en 1862 por el pintor mallorquin Juan O'Neille abunduba
todavia en un paisajismo compuesto y convencional, y en cambio el libro [ue en
aquellos afios muy difundido también en Catalufa.

Como colofén a esta escuela tipicamente realista de paisajistas catalunes
cabria afiadir a un hombre casi totalmente desvinculado del ambiente cataldn,
pero que alcanzaria considerable fama como paisajista en el area castellana; se
trata de Jaime Morera y Galicia (1855-1927), leridano, discipulo en Madrid del
patriarca del paisajismo de la Espana interior, Carlos de Haes. Morera es un
buen termdémetro para medir el grado de “modernidad”™ del género en Espaiia:
siendo doce afios mds joven que Vayreda su paisaje fue siempre en cambio
mucho menos libre y audaz gue el del olotense. Morera fue un realista modera-
do y cosmopolita que en sus viajes a Holanda o a [talia tuvo ocasion de recibir
la influencia de buenos paisajistas internacionales pero no de los mds audaces.
Con todo, su obra resultaba todavia demasiado moderna para el ambiente artis-
tico madrileno, Un paisaje suyo, Costa de Normandia, fue, en la tardia fecha de
1892, la primera obra que alcanzaba una primera medalla en la Exposicién
Nacional de Bellas Artes de Madrid desde hacia treinta aios, El paisajismo aun
era considerado alli como un género demasiado moderno y por tanto poco apro-
piado para conseguir grandes galardones con él. Sus temas del Guadarrama,
minuciosos y detallistas, serfan muy caracteristicos del Morera maduro, ¥ con
uno de ellos logrd una nueva primera medalla, en la Nacional de 1901.

Pese a su desvinculacion de Cataluiia, Morera dejo a su Lérida una importan-
te coleccion de obras propias y de su maestro Haes, a parte de las de otros artis-



Mariano FORTUNY: Corvida de tovos, 6leo (¢ 1870-72). (Casdn del Buen Retiro, Madrid).

tas, nicleo de envergadura del Musco de Arte Moderno de Lérida gue lleva su
nombre y que constituye un foco importante en el panorama del paisajismo del
siglo X1X.

En la evolucion natural de la pintura catalana, que seguia fielmente la pauta
francesa y por ende internacional, se produjo entre los afos sesenta y setenta
una verdadera fractura que introdujo un factor nucvo en el panorama artistico
cataldn, Me estoy refiriendo al fenémeno del fortunyismo, estilo detallista, muy
luminoso. exuberante v a menudo insGlito por su exotismo moruno, que ¢on-
trastaba con el sobrio realismo derivado de un Ramaén i Marti Alsina.

Encabeza este grupo l6gicamente Mariano Fortuny (1838-1874) que alcanza-
ria durante afos un prestigio mitico en todo el mundo oceidental. Fortuny fue el
primer artista catalin desde practicamente la baja Edad Media que logro situar-
se en el primerisimo plano de la actualidad artistica a nivel internacional. Su
formacion habia sido plenamente nazarenista de la mano de su maestro Claudi
Lorenzale. Luego estudio en Roma, meca del arte académico en aquella época,
pero un hecho histérico harfa cambiar el rumbo de su pintura: en 1860 fue
enviado a Marruecos para pintar la campaia militar que Espana mantenia en ¢l
Norte de Africa y en la que el general Prim, natural de Reus como Fortuny,
jugaba un papel decisivo. Marruecos significo para Fortuny el descubrimiento
de la luz y el color, hasta entonces unos meros clementos convencionales, como
era habitual en la pintura nazarenista, plisticamente ain muy neocldsica. Con
los apuntes que tomo alli pintaria una de las obras de mayor tamano de la pintu-
ra catalana, La batalla de Tetudan (Museu d”Art Modern de Barcelona), de tres
metros de alto por casi diez de ancho, que en realidad es un inmenso paisaje
con batalla lleno de movimiento. luz, polvo, que salia clramente de la pauta que
Ramon i Marti Alsina habia marcado en la pintura catalana, Tal vez por ello por
las mismas fechas Marti emprendia también un enorme cuadro histérico, Los
defensores de Gerona (deposito del Museu d'Art de Catalunya), atn mds gran-
de (5740 x 11790 m.) y mas preocupado por el realismo de los grupos de liguras
gue lo pueblan que del contexto paisajistico en el que se encuadra.

No fue con obras de gran envergadura que Fortuny se hizo famoso, sin
embargo, sino con todo lo contrario, Su marchante Adolphe Goupil, propietario
de una auténtica multinacional del arte, exploto su habilidad en pintar cuadros



relativamente pequefios con una factura minuciosisima, virtuosistica, que haria
famoso su nombre en todo el mundo. Solian ser temas exdticos, de aquellas tie-
rras isldmicas que Fortuny conocié al pintar La Guerra de Africa, y también
temas dieciochescos, escenas de género nostalgico de la época de los abuelos,
cuando las clases pudientes se cubrian con blancas pelucas; es el llamado géne-
ro “de casacén”, muy frecuente en la pintura europea de la época, y de dimen-
siones muy manejables, aptas para el coleccionismo burgués.

Sin embargo a Fortuny este tipo de pintura le fatigaba y si la seguia haciendo
era presionado por su marchante y su propia familia, puesto que a €l le interesa-
ba mds una pintura natural, en la que pudiera experimentar su dominio de la luz
y del color. Siempre se ha dicho de Fortuny que era practicamente un impresio-
nista, hasta el punto de que puede parecer un topico; pero en este caso el tépico
es mds cierto que otras veces, ya que aquel Fortuny que moriria joven el mismo
afio en que el Impresionismo francés naciera “oficialmente”, pintaba, en Grana-
do, en Portici, paisajes de gran libertad y vefa con muy buenos ojos la pintura
de un joven alin muy poco conocido que se llamaba Renoir. Su Corrida de
toros (¢ 1870-72, Casén del Buen Retiro, Madrid), por ejemplo, es una muestra
magnifica de la pintura més audaz de su tiempo; el Unico detalle es que a For-
tuny cuadros como aquél no se le hubiera ocurrido exponerlos en publico, y asi
concretamente aquél no fue conocido hasta que llegé al museo, mucho después
de la muerte del artista.

Tras Fortuny, toda una serie de pintores amigos y seguidores suyos explota-
ron su estilo y se beneficiaron del mercado internacional, dvido de productos
fortunyianos. Entre los catalanes estaban Josep Tapird (1836-1913), Tomas
Moragas (1837-1906), Ramén Tusquets (1837-1904), Baldomero Galofre
(1849-1902) o Antoni Fabrés (1854-1938), que partieron de la escena mora o
de la escena de casacén, realizadas en general con similar destreza técnica que
el propio Fortuny. Con todo, algunos de estos artistas tampoco estaban intima-
mente compenetrados con aquel estilo, y cuando pintaban una obra sincera
podian llegar a la audacia demostrada por Tusquets en su Entierro de Fortuny
(1874, Museu d’Art Modern de Barcelona), cuadro de pinceladas abocetadas
pero que el artista dié inequivocamente por terminado al firmarlo y fecharlo.

Podriamos calificar al fortunyismo de reminiscencia romdntica en un contexto
cada vez mds realista. Ya que en el realismo era definitivamente un rasgo apre-
ciable no s6lo en la pintura mds o menos renovadora sino también en buena
parte de la académica. Con todo, un substrato llamese idealista o misterioso
nunca dej6 de existir, constituyendo hasta cierto punto el nexo de unién en el
tiempo entre el arte roméntico méas genuino y el Simbolismo de fin de siglo. En
este substrato, al lado del fortunyismo, cabria situar también la obra de otras
individualidades que se apartaban de la férmula de Fortuny pero que también
alcanzaron un gran éxito internacional. En el campo del paisajismo dos persona-
jes destacaron muy especialmente en este sentido. Uno era Enric Serra
(1859-1918), radicado en Roma desde 1878 y que llegd a tener entre su cliente-
la al mismo Papa. Serra populariz6 un tipo de paisaje silencioso y crepuscular
en que las aguas quietas y moérbidas de las lagunas pontinas cercanas a Roma
jugaban un papel de elemento virtuosistico que valié a su autor espectaculares
éxitos. Repitié la férmula hasta la saciedad pero logré convertirse en un profe-
sional de status casi principesco. Otro era Modest Urgell (1839-1919), surgido
del tronco realista de Marti i Alsina y, parece ser, del propio Coubert en Paris.
Impuso un paisaje solitario de playas desoladas s6lo pobladas por una barca, o
de obscuros cementerios rurales, cuya monotonia era €l el primero en hacerla
motivo de brorna cuando titulaba sus obras invariablemente Siempre lo mismo o
Lo de siempre. Pese a todo, los paisajes de Urgell, muchos de gran tamafio, pre-
sentes en la mayoria de salones burgueses de la Cataluiia de la época, tienen un
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Modest URGELL: Toque de oracion, oles (¢ 1876). (Muscu d'Art Modern de Barcelona).

positivo valor evocativo ¢ inquietante, y no en vano han sido objeto de confesa-
da admiracién por parte de Salvador Dali. Urgell, ademis, en el campo del pai-
sajismo catalin tiene un motivo de interés afadido: €l fue el tercer catedritico de
paisaje de la escuela oficial de Llotja, plaza a la que accedié en 1894, el mismo
afo en que un paisaje suyo conguistaba primera medalla en Barcelona y un afio
antes de que sucediera lo propio en Madrid. circunstancia infrecuente pues en
aquellos afios aun se tenfa la idea en las Exposiciones Nacionales de que el pai-
saje era un geénere “menor” comparado con la composicion con figuras.

En general el fortunyismo [ue una tendencia cerrada, sin futuro. La temprana
muerte de su creador nos ha impedido saber si hubiera podido romper el topico
¢ imponerse publicamente con la pintura valiente que €l practicaba en privado.
Lo que si es cierto es que sus seguidores no fueron capaces de hacerlo pese a
vivir muchos de ellos hasta bien entrada la vejez. Sin embargo hay ciertas
excepciones, y la mds clara es la de los miembros de la llamada “escuela de Sit-
ges™. Formaron parte de ésta, entre otros de menor importancia, los pintores
Joan Roig Soler (1852-1909) v Arcadi Mas i Fondevila (1852-1934) que cons-
tituyen ¢l tinico hilo conductor bien visible entre ¢l fortunyismo y ¢l Modernis-
mo. De ellos, especialmente Roig Soler, supo potenciar ¢l ansia luminista de
Fortuny y, depurdndola de detallismo superfluo, llegar a un paisajismo moderno.

El paso decisivo hacia lo que ahora llamamos la modernidad. sin embargo, lo
darian los pintores que precisamente serian conocidos generalmente como
“modernistas”, que marcarfan una de las épocas mas brillantes de la cultura
catalana.

El Modernismo fue una corriente pluralista e interdisciplinar, integrada mas
gue por miembros de un grupo determinado, por hombres de una misma gene-
racién que solo tenian en comiin una voluntad de modernizar culturalrnente
Cataluna. Por este mismo planteamiento ¢l Modernismo catalan no es un estilo
concreto o una escuela sino una tendencia conceptual.

Modernismo era el ideal explicito de ciertos intelectuales catalanes de los
aiios 80, y modemnismo fue el apelativo que aplico cierta critica militaniemente
“modernista” a cierta pintura que respondia también a la misma ansia de reno-
vacion decidida que habia en los escritores. La actitud era muy saludable, sobre
todo si tenemos en cuenta el conformismo total que reinaba en las salas de



Ruman CASAS: Carrida de torps, dleo ( 1884). (Muscu de Montserrat ),

exposiciones catalanas de aquellos afos, cuando gracias a la prosperidad que
acompano a la restauracion borbonica —los anos de La febre d'or (La liebre de
oro), segin el titulo de una emblemitica novela de Narcis Oller (1890-92) el
arte calaldn vivia un apogeo comercial sin precedentes, Pero, dada la voluntad
renovadora de sus prolagonistas, lal vez haya que lamentar que no se decidieran
a dar el paso entero y se conformaran con renovar miméticamente, no buscando
en ellos mismos la respuesta al arte nuevo sino adoptando formas de los reno-
vadores europeos.

Con todo los pintores modernisias marcan unas cotas plasticas de alto nivel
en Catalufia. El principal, sin duda, fue Ramon Casas (1866-1932), vinculado
desde su adolescencia con el niicleo intelectual de “L’Aveng”, principal impul-
sor de la idea de Modernismo. Si bien se formd en Paris en circulos mds bien
academistas, en 1884 ya presentaba en la Sala Parés de Barcelona una Plaza de
toros (Museu de Montserrat) en la que la huella del impresionismo estd ya muy
clara. Ello provocd reacciones contrarias entre la critica, que considerd que una
obra como aquélla era un boceto que no debia salir del aller de un artista. Sin
embargo, ¢l gran momento de Casas no llegd hasta 1890 cuando, rotos ya sus
lazos de union con el academismo, se instala en Montmartre y pinta grises esce-
nas y vistas suburbiales de los aledanos del Moulin de la Galette. Plein air
(Museu d'Art Modern de Barcelona) es la obra paisajistica mds caracteristica
de este momento.

Con Casas vivio en Parfs otro gran arfista, Santiago Rusifiol (1861-1930),
que tenia ademads una gran dimension intelectual hasta el punto de convertirse,
ademds e en un pintor importante. en uno de los escritores clave de aquella
generacion. Aquel Rusifiol realizé una pintura muy semejante a la de Casas, al
vez un poco mas acabada de factura, mientras la de su companero se benelicia-
ba de una capacidad de sintesis verdaderamente fuera de lo comin, Estélica-
mente la pintura de ambos era derivada de Whistler y de Degas, con sus tonos
grises elegantes y sus encuadres calculadamente fortuitos. La falta de “asunto™
de lu mayoria de sus obras, sin embargo, les valio reprensiones incluso de parle
de la critica modernista que seguia sin concebir un cuadro sin argumento (era la
¢poca en que los marchantes de Vayreda le pedian que pusiera pequenas figuri-
Ilas en sus paisajes para darles un minimo de tema humano).



Santiago RUSINOL: La Poesia, 6leo (1894-95), (Cau Ferral, Siiges).

Rusifol, con su gran capacidad de convocatoria, pronto vertebro las distintas
inquietudes artisticas y culturales del momento y puso un gran énfasis en la
denominacion de Modernismo. Asi, por ejemplo, creo en Sitges, villa en la que
se establecia y potenci6, el Cau Ferrat —su coleccion particular de obras de arte
y objetos artisticos— y las Festes Modernistes; en la primera de estas fiestas
(1892) participarian todavia los Roig Soler. Mas 1 Fondevila de la “escuela de
Sitges™ ya aludida antetiommente.

Pictéricanmente, sin embargo, los primeros pintores modernistas siguieron el
consejo de la critica y pronto volvieron a dotar a sus cuadros del “asunto” que
en las vistas de Montmartre habian olvidado. Asi, Casas inicié una famosa serie
de obras de tema social, que se iniciaba con Garrote vil (1894, Cason del Buen
Retiro, Madrid), un verdadero reportaje periodistico. Esta obra tuvo un éxito
extraordinario: era temdticamente muy ficl a los hechos y técnicamente un pro-
digio de propiedad expresiva, con su ilusion de objetividad servida con una pin-
celada muy concisa y certera. Con todo, el éxito de piblico era mas debido al
contenido que al continente; la pintura seguia sin ser considerada algo capaz de
existir por si misma. Eran anos muy turbulentos en Barcelona, y un cuadro
como aquel, que recogia el ajusticiamiento de un reo, fue “vivido™ apasionada-
mente por el publico, muy sensibilizado hacia las escenas de violencia ciudada-
na, en un momento en que el anarquismo y sus atentados protagonizaban la
vida catalana. Esta linca del Cuasas pintor — habia también un Casas dibujante y
cartelista de gran relieve— culminaria diez anos mas tarde cuando el pintor gano
primera medalla en Madrid con Barcelona 1902 (Museu d’Olot), gran dleo que
narra la represion de una manifestacion a cargo de la guardia civil. Todo lo que
en Garrote vil era “reportaje”, sin embargo, en Barcelona {902 era montaje:
Casas trucd ¢l escenario, falsed las fechas (el cuadro estaba pintado ya el 1899)
y consiguio el aplauso de los jurados oficiales, 1o que nos indica hasta que
punto aquella obra no era ya “modernista’,

Rusinol también cambid, pero €l lo hizo en otro sentido. El suyo fue un cam-
bio radical: si su Modemismo de Montmartre era de pura raiz realista, hacia
1893-94 se convirtié en un acérrimo simbolista. Se puede atribuir el cambio al
impacto que los sangrientos atentados anarquistas habian producido en la inte-
lectualidad catalana, hasta entonces poco o mucho complice de las tendencias



dcratas. Asf aquel Rusifiol predicaba en uno de sus mds importantes textos teé-
ricos, enl 189, que habia que convertir el negro humo de las fabricas en bruma
azulada, una clara metidfora de que la realidad cruda no podia ya ser objeto
artistico sino que era mds conveniente evadirse de ella o en todo caso transfor-
marla en bella fantasia. Y ésto lo siguié Rusifiol al pie de la letra, cuando se
integré de lleno en la gran familia simbolista internacional con obras como los
lunetos del Cau Ferrat (La Pintura, La Miisica y La Poesia), fuertemente influi-
dos de una parte por Botticelli y de la otra por el ejemplo del Prerrafaelismo
inglés. Incluso los temas de poéticos jardines que poco mds tarde pasarian a
constituir el tema exclusivo de la pintura de Rusifiol, hay que considerarlos un
producto tipicamente simbolista, un refugio del pintor en una realidad transfi-
gurada por la mano del hombre.

Asi pues, ya hemos visto como el Modernismo mds que un estilo era una
manera de enfrentarse a la evolucion del arte. Tan modernista era en los afios
finales del siglo XIX la influencia mds o menos matizada del Impresionismo,
como la del Simbolismo, porque ambos movimientos del arte occidental repre-
sentaban en si mismos, y mds aun desde la perspectiva cultural catalana, actitu-
des modernas, opuestas al pompierismo mayoritario. Asi otros pintores coetéd-
neos seguian también ambos caminos: Sebastia Junyent (1865-1908) o Andreu
Sola i Vidal (1864-1902) cultivaron esporddicamente la vista gris parisiense a
principios de los afios noventa, mientras otros destacaban por sus pinturas sim-
bolistas.

Estos tltimos fueron los que mds huella dejaron en el Modernismo Catalan.
Aqui citaré por lo menos dos nombres de esta serie, Alexandre de Riquer
(1856-1920) y Adria Gual (1872-1944), a los que cabria afiadir varios otros de
igual importancia pero de los que no hablaré aqui por no tener un papel impor-
tante como paisajistas. Riquer fue la gran figura del Modernismo simbolista
cataldn, y fue pintor en la misma medida que dibujante, disefiador, cartelista y
poeta; caracteristica igualmente cierta en el caso de Gual, que ademds de todo
ello era asimismo un importante autor y director teatral. En ambos la figura
tiene mas peso que el paisaje, pero obras como Ocells de pas (1891, Tarragona,
col. Mir) de Riquer o La rosada (1897, Museu d’Art Modern de Barcelona) de
Gual, con sus visiones totalmente idealizadas del paisaje, que pasa a ser marco
de una idea casi inaprehensible en vez de ser protagonista, enriquecen el género
aunque sea negando su esencia.

Esta era pues la variada pintura paisajistica del Modernismo cataldn; la que
cultivaban los hombres en general nacidos en la década de los sesenta. Pero en
el mismo ambiente estaba entonces en plena actividad un pintor paisajista cuya
cota de modernidad era bastante més alta que la de los artistas citados. Y era
precisamente un asturiano, Dario de Regoyos (1857-1913), cuya integracion en
el Modernismo cataldn llegé a ser muy fuerte: fue un asiduo de Els Quatre Gats
y el director artistico de la famosa revista modernista barcelonesa “Luz”. Por
otra parte, Regoyos publicaria en Barcelona su célebre Espafia negra
(1898-99) en la que entre otras muchas cosas revolucionaba el arte de la xilo-
grafia, hasta entonces considerado sdlo una habilidosa técnica de reproduccién
manual de imédgenes planas. El enraizamiento de Regoyos en Cataluiia fue tal
que vivié los ultimos afios de su vida alli, y alli murid. Pese a ello, su paso por
Catalufia fue con sordina; allf expuso individualmente en Els Quatre Gats
(1898) y en la Sala Parés (1905), pero su obra desconcerté incluso a los criticos
modernistas —Casellas, por ejemplo, silencié la primera exposicién—y provocé
las iras de los mds conservadores. El modernismo viable era el que ya se ha
dicho, y el de los més amables paisajes de los hombres de Cercle de Sant Lluc
(Joan Llimona, Joaquim Vancells, Dionis Baixeras) y el de los prudentes avan-
ces del versétil Eliseo Meifren. Regoyos, en cambio, el dnico pintor espafiol de



Francesc GIMENO: Placa dell Rei, 6leo (1896). (Fundacién Banco Hispano—Americano, Madrid).

su generacion que habia fommado parte, con papel relevante, de grupos avanza-
dos de Europa, resultaba incémodo por excesivo. Su pincelada era demasiado
suelta —a veces llegaba al divisionismo—, su expresividad podia ser angustiosa,
su factura cafa en una inquietante arcaismo. El resultado era que Regoyos hallé
en Catalufia buenos amigos entre los artistas modernistas pero sus innovaciones
desorientaron a muchos, aunque como se verd, fueron un buen fermento para el
arte de las generaciones més jovenes.

Al lado de los modemistas, y antes de seguir adelante, hay que dejar cumpli-
da constancia de la existencia de un pintor paisajista —y figurista— singular e
inclasificable: Francesc Gimeno (1858-1927). Gimeno, que amplié estudios en
Madrid con Haes, fue un caso claro de marginacién. Cultivé en su madurez un
realismo fuerte, espontdneo y vigoroso, mds valiente que el de los modernistas
“oficiales”, pero su nombre no conseguia salir de un casi anonimato del que no
se resarciria hasta la segunda década del siglo XX cuando la hora de su pintura
ya habia pasado. Por ello tuvo que mantenerse alternando la pintura ambiciosa
con la artesanal, en el sentido més literal de la palabra, pues fue pintor de pare-
des. Su ejemplo, como en el caso de Regoyos, tampoco pasé inadvertido, sin
embargo, para las nuevas generaciones, que vieron tras su primariedad a un
auténtico pintor de raza.

Cuando aqui me vengo refiriendo a la nueva generacién artistica, estoy
hablando de la integrada basicamente por los més inquietos pintores nacidos
en la década de los setenta. Surgieron de diversos grupos y nunca llegaron a
formar, igual que los modernistas, un tnico ceniculo. Son los que desde hace
ya muchos afios llamo con el nombre de postmodernistas; no porque se opusie-
ran al espiritu innovador que habia traido el Modernismo sino porque renega-
ban de esta palabra al quedar progresivamente identificada con el decorativo
Art Nouveau.

Su dependencia inicial de los modernistas es innegable. El mds conocido de
los grupos postmodernistas, el de la Colla del Safra —la Pandilla del Azafran—,
empezaron sus carreras bajo el influjo del suburbialismo de Casas y Rusifiol,
s6lo que en vez de Montmartre como éstos, los de la Colla buscaban su inspira-
cién en suburbios como los de Sant Marti de Provengals o las laderas de Mont-
juic, junto a Barcelona. Los miembros de este grupo se conocieron en las clases




Isidre NONELL: Playa de Pekin, Barcelona, 6leo (1901}, (Museu de Monstserrat),

de la Escola de Llotja hacia 1893, pero tuvieron en comin un desacuerdo tal
con esta institucion que todos ellos la abandonaron rapidamente. Sus nombres
son Mir, Nonell, Ricard Canals, Ramén Pichot. entre otros, y juntos tuvieron un
cierto protagonismo publico al presentarse en una misma sala de la Exposicion
General de Bellas Artes de Barcelona de 1896, donde sorprendieron por la
intensidad de su luz, sin ¢l preciosismo habitual en los cultivadores del luminis-
mo de generaciones anteriores.

[sidre Nonell (1873-1911) fue sin duda el mds caracteristico pintor de este
grupo mientras puede considerarse que funcion6. El que luego seria un pintor
obstinadamente dedicado a la figura, en aquellos inicios se dedicd profusamen-
te a pintar cobertizados, sucios patios, abandonadas playas, o algunas plazas de
Paris, a donde iria en 1897 y en donde su obra, sorprendentemente para él,
resultaba nueva, en la propia meca de la renovacion artistica. Nonell seria el
lider de la nueva generacion de pintores catalanes. su abanderado, pero ya no
como paisajista sino a través de sus famosas gitanas, sombrias y abatidas.

Junto a él hay que citar a Joaquim Mir (1873-1940), que en realidad seria la
auténtica gran figura de su generacion, aunque su personalidad, carente de
dimensiones intelectuales, no haya favorecido esta consideracion. Mir fue un
pintor atipico dentro de su generacion postmodernista: mientras a sus compane-
ros les atraia enormemente Paris, €l nunca llegé a ir, mientras sus compaiieros
mantuvieron, por cuestion politica, un cierto prurito de exponer poco en
Madrid, €l participé mas de lo habitual en las Exposiciones Nacionales y en
concursos oficiales para seguir una carrera a lu antigua; mientras sus compane-
ros hacian vida de grupo en Els Quatre Gats y en otros lugares, él prefirié
pasarse cuatro afos viviendo solo en Mallorca en el momento culminante de su
vida artistica. El resultado de todo esto, sin embargo, fue una obra extraordina-
ria: en Mallorca pint6 delirantemente en contacto directo con la naturaleza, y
vivid en Torrent de Pareis, canon natural de inquietante belleza y grandiosidad,
Su obra, basada en el paisaje que le rodeaba, fue poco a poco perdiendo en
anecdotismo y paso pronto a ser casi pintura pura en la que los muros del
Torrent eran ya casi irreconocibles. En su soledad Mir llegd. pues, a las puertas
de la pintura abstracta, y eso sucedia hacia 1903-04, seis o siete anos antes de
que el certificado oficial de nacimiento de la abstraccion pictorica se produjese.
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Joaquim MIR: Cova. Mallorca, 6leo (¢1902), (Col. Uriach, Barcelona).

Aquella vida retirada y agreste, febrilmente creativa, llevo sin embargo a Mir
a la locura, y en 1904 tuvo que ser rescatado por sus familiares. Repuesto tras
una estancia en el manicomio de Reus, desde 1906 continu6 su vida de pintor y
tuvo una nueva etapa de esplendor centrada en el paisaje de Camp de Tarrago-
na, donde pasé su convalecencia. Su pintura de este momento era tan creativa
como la de Mallorca, y en ella la falta del elemento delirante de la etapa ante-
rior aun dio como resultado un “producto”™ mejor: unos lienzos en los que los
campos soleados de la region se convierten en superficies pictéricas puras, en
sinfonias de manchas sin voluntad decorativista ni las reminincencias simbolis-
tas que con todo habia en su periodo de Mallorca. Estamos ya en el siglo XX,
sin embargo, y no corresponde aqui hablar de esta evolucién. Solo afadiré que
con el alivio de sus problemas psiquicos la pintura de Mir derivd anos después
hacia un correcto realismo, servido eso si con pincelada valiente, pero mas con-
vencional. Esta imagen del pintor es la que nos impide a menudo advertir que
su obra entre 1900 y mds o menos 1910 representa una novedad tal que cuando
sea valorada intemacionalmente Mir, sin duda, llegard a ser considerado como
uno de los grandes del postimpresionismo en el mundo.

A parte de los postmodernistas que procedian del grupo de la Colla del Safrd,
hubo otros nicleos que dieron nombres de valor. El mds destacado seria el de
El Rovell de I' ou, nombre de una taberna en la que se reunian. Entre los paisa-
jistas de este grupo hay que destacar a Marid Pidelaserra (1877-1946) y Pere
Ysern (1875-1946). Ambos partian de una posicién antimodernista, al contrario
de los de la Colla de Safrd. Su conversién a la modernidad se produjo directa-
mente en Paris, y alli asimilaron las ensefianzas del Impresionismo y del
Neoimpresionismo; el resultado fue que —sobre todo Pidelaserra— por primera
vez se cultivé a este lado de los Pirineos un paisajismo de puro cufio impresio-
nista. Ya no era el impresionismo gris procedente solo de Degas que exhibieron
Casas y Rusifol, o el realismo mds o menos abocetado de tantos otros; lo que
Pidelaserra expuso en Barcelona el 1902, a su vuelta a Paris, eran vistas del
Sena y otros temas que podrian haber sido pintados por Monet, Sisley, Pissarro
0 Guillaumin. Con todo esta etapa, excelente, durd poco ya que mientras que
Ysern se mantuvo siempre mds o menos fiel a un Impresionismo digerible,
Pidelaserra siguié su camino buscando algo muy propio de los miembros de



Maria PIDELASERRA: Uns banys gres. Pacds, (1901}, (Col. Cendros, Barcelona).

aquel grupo: la ingenuidad, las fuentes primitivas del arte. Su busqueda lo llevo
a resultados que fueron mal comprendidos. pero eso también pertenece a la his-
toria del siglo XX.

La época era muy rica en Catalufia, y asi, aparte de los miembros de grupos
como los citados, el paisajismo posimodernista se enriquece también con figu-
ras individuales de gran interés. La gran figura intemacional de Hermen Angla-
da—Camarasa no cabe citarla aqui ya que no se centra en el paisaje hasta 1914,
cuando vuelve de Paris e instala su residencia en Mallorca; en su juventud
(anos 90) ya habia pintado paisajes con profusion, pero se trataba de obras poco
personales, muy influidas por su maestro Modest Urgell, Entre estos indepen-
dientes puedo subrayar a Nicolau Raurich (1871-1945), cuyas ganas de hacer
carrera oficial se diluyeron ante el rumbo modernista que fue tomando su estilo,
caracaterizado por sus espesas capas de pasta pictorica trabajada casi como lo
harian los matéricos de la segunda mitad del siglo XX. Sebastia Junyer Vidal
(1878-1966) ha dejado unas marinas coloristas y arcaizantes. Joaquim Sunyer
(1874-1956) se acercd al mundo de los Nabis mientras vivia en Paris, si bien su
gran aportacion seria a partir de 1911 cuando dio forma al Noucentisme pictori-
€0 mis caracteristico.

El postmodernista mas importante sin embargo era un hombre mds joven que
todos €stos, y por ello poco propicio a convertirse en lider en el marco del arte
cataldn, al que pertenecia si no por nacimiento si por formacion; era Pablo
Picasso (1881-1973), que pasoé en Cataluia su infancia, adolescencia y prime-
ros afios de hombre adulto, y que fue en Cataluna donde se abrié a un arte
moderno que por influencia farniliar nunca hubiera llegado a valorar. El Picas-
so postmodernista dura pocos afios —escasamente de 1900 a [906-, pero en
ellos realiza una obra que ya por si sola habria entrado en la historia del arte
aunque su autor no hubiera llegado a ser anos después el gran nombre de la
Vanguardia intemacional. Del Picasso paisajista de estos anos resaltaré también
una vista interior de una plaza de toros —como he hecho con Fortuny y con
Casas— ya que también en este caso este (ema sirvié de pretexto a una importan-
te modernizacion. La citada Corrida de toros (Paris, Galeria G. Petit), como
otros cuadros coetdneos del mismo tema, data de 1900 y constituye tal vez la
primera pintura realmente original de Picasso, ya que sus piezas inmediatamen-
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Pablo PICASSQ: Corrida de roros, dleo (1900). (Col. Georges Petit, Paris).

le anteriores, los retratos al carboncillo que presentd en su primera exposicion
individual de Els Quatre Gats (Febrero de 1900), eran todavia remedos de los
que hacia Ramén Casas, Esta otra obra sin embargo demostraba ya una perso-
nalidad distinta, potente, avasalladora: su colorido intenso y su pincelada plana
nos dan la clave de lo que habria de ser el Fauvismo. Fue expuesta. con otras
piezis similares, en la segunda exposicion individual de Picasso, que tuveo lugar
también en Barcelona y en los mismos Els Quatre Gats, en julio del mismo
1900, exposicion que no sucle aparecer en las biografias del artista por haber
pasado, curiosamente, muy desapercibida en la época. Quizi éste fue el mal:
que aqguel Picasso que habia de ser el gran renovador del arte del siglo XX paso
hastante desapercibido en su pais v por ello lermind por buscarse otros horizon-
tes en un momento —~1904- que ya se sale de las coordenadas cronolégicas que
nos hemos marcado aqui.





