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Les academies de belles arts s’han situat entre les institucions més
importants en l'esfera cultural dels darrers segles a Occident. Tant
com a centres formadors com en qualitat d’organismes reguladors de
la practica artistica, aquestes académies han supervisat, promogut i
potenciat el conreu de les diverses disciplines artistiques. A la decada
de 1980 es van iniciar nombrosos estudis sobre el tema, pero encara
queden molts aspectes d’aquestes entitats per aprofundir i revisar.

El present volum neix com a resultat de les reflexions fetes dins
del projecte de recerca «L’altre segle x1x», que s’ha desenvolupat els
darrers quatre anys en el marc del Grup de Recerca en Historia de
I'Art i el Disseny Contemporanis (GRACMON), en collaboracié amb
la Reial Académia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi (RACBASJ).
Entre el 28 i el 29 de novembre se’n van presentar els resultats a les
jornades «Academia i art. Dinamiques, transferencies i significacio a
I’época moderna i contemporania». El punt de partida del debat era,
precisament, la constatacio de les limitacions que presenta en ’actua-
litat I’estudi sobre les academies de belles arts i el cas barceloni, en
concret. Calia projectar una mirada oberta i multidisciplinaria que,
des d’una nova perspectiva, aprofundis en la diversitat d’aspectes
que es podien derivar d’aquest estudi.

A partir d’aquest enfocament s’ha mirat d’incidir, d’'una banda, en
P’evoluci6 dels paradigmes estetics impulsats des de la mateixa insti-
tucio. Pilar Vélez ha tractat la mirada critica que les arts industrials
van rebre per part de PAcadémia. Irene Gras, Mireia Freixa i Guillem
Tarragd s’han endinsat en la recepcié i la consideraci6 que van tenir
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diversos corrents artistics i literaris (el romanticisme, el naturalisme
i 'idealisme simbolista) a partir de ’analisi dels discursos i dels ma-
terials escrits pels académics. Magda Polo ens parla sobre els anhels de
modernitat del compositor Josep Rodoreda i Santigos dins la Reial
Acadeémia de Ciéencies i Arts de Barcelona. I Carlos Reyero i Tomas
Macsotay, al seu torn, treballen els lligams i els models establerts, tant
en ’ambit nacional com en I'internacional, entre les diferents enti-
tats, tot incidint en les relacions entre Barcelona, Madrid i Paris.

Un altre aspecte sobre el qual s’ha reflexionat ha estat el de la for-
macio artistica, atesa la importancia que aquesta tenia dins 1’Aca-
démia des dels seus origens. En aquest sentit, Cristina Rodriguez Sa-
maniego s’endinsa en la tasca docent duta a terme per dos escultors
destacats en el panorama catala: els germans Agapit i Venanci Vall-
mitjana. Jorge Egea, per la seva banda, reivindica el paper dels autors
dels guixos emprats com a models a les classes. Nuria Aragonés ens
parla sobre la importancia de I'estudi de la indumentaria en I’assig-
natura de Plecs i Ropatge. I, finalment, Judith Urbano analitza el
pes que els arquitectes de ’Academia van tenir en I’ambit de I’ense-
nyament.

S’inclouen en aquest volum també uns estudis elaborats des de la
mateixa institucié de ’Académia. Begofia Forteza, encarregada de
I’arxiu de la RACBASJ, fa una acurada descripcié del seu fons, men-
tre que la conservadora del museu, Victoria Dura, reivindica el reco-
neixement de la collecci6 artistica de 'esmentada Académia com a
centre museistic. D’aquesta manera, pretenen donar a conéixer el ri-
quissim fons documental i artistic de la Reial Académica, a fi de po-
tenciar la investigaci6 del material i seguir generant noves reflexions
sobre el tema que ens ocupa.

Les jornades es van cloure amb una taula rodona en qué van par-
ticipar Francesc Fontbona, academic de numero de la Reial Acade-
mia de Belles Arts de Sant Jordi, i José M. Luzoén i Salvador Aldana
com a representants de les dues entitats peninsulars que més vincu-
laci6 han tingut amb la nostra académia: la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando, de Madrid, i la Reial Académia de Belles Arts
de Sant Carles, de Valencia. El primer, com a académic delegat del
museu de la primera, i el segon, com a académic responsable de la bi-
blioteca de 'academia valenciana. El tema central del debat va versar
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sobre la conveniéncia d’impulsar el treball i la collaboraci6 entre les
diverses institucions.

En definitiva, el recull d’estudis que presentem a continuacio, Aca-
démia i art. Dinamiques, transferencies i significacio a I’época moder-
na i contemporania, ha volgut proposar noves interpretacions i vies
de lectura sobre les académies de belles arts, tot buscant contribuir
al debat sobre el seu rol en el present i el futur. Com ja hem assenya-
lat, aquest volum i les jornades que I’han originat clouen el projec-
te financat pel Ministerio de Economia y Competividad, «L’altre se-
gle x1x» (HAR2010-16328 /HIST-ARTE), desenvolupat pel grup de
recerca GRACMON, de la Universitat de Barcelona, entre els anys 2011
i 2014. La investigacio sobre el segle x1x dins del grup tindra conti-
nuitat amb el projecte emergent, «Els oficis de 'escultura», que lide-
ra Cristina Rodriguez Samaniego.

MIREIA FREIXA
IRENE GRAS






«TAN ESTADO Y PAGANO ES BARCELONA
COMO MADRID»

La Academia de Barcelona en un sistema
centralizado de las artes en época de Isabel Il

Carlos Reyero

En el verano de 1867 la Academia Provincial de Bellas Artes de Bar-
celona, como entonces se denominaba, se disponia a enviar a las otras
academias espafiolas y a las comisiones de monumentos el catalogo
de la magna exposicion retrospectiva que habia organizado. Conce-
bida, entre otros objetivos, para fomentar la idea de que Barcelona
era un centro histdrico-artistico de primer orden, frente al exten-
dido imaginario comercial e industrial, los académicos barceloneses
fueron conscientes, desde el primer momento, de que para conse-
guirlo la promocion exterior era decisiva. Por eso ya habian pues-
to especial interés en que la muestra se destacara en los periodicos
de Madrid como un acontecimiento nacional.! En el momento de
enviar el catalogo se redactd una nota de acompafiamiento en cuyo
borrador se hacia constar la importancia de la muestra, en la cual se
daba «el primer paso en Espafia para los certamenes de esta cla-
se». Pero esa frase quedoé corregida del modo siguiente: «el primer

! La Academia recomendo el anuncio del evento en los principales perié-
dicos de la capital (Llibre d’Actes de la Reial Academia Catalana de Belles Arts de
Sant Jordi. Del 5 de gener de 1856 al 2 de desembre de 1871, sesion del 17 de marzo
de 1867, pag. 233, www.racba.org/docs/actes_1856-1871.pdf), lo que efectivamen-
te se produjo. De forma detallada la exposicidn se recoge en publicaciones espe-
cializadas: Revista de Bellas Artes, 14 de abril de 1867, pags. 220-221. Incluso se
edita una cronica con los objetos expuestos: Revista de Bellas Artes, 30 de junio
de 1867, pags. 313-315.
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paso para la introduccion en nuestro suelo de los certimenes de esta
clase».?

La sustitucion de «Espafia» por «nuestro suelo» pudiera interpre-
tarse como una humilde reduccién de su ambito de influencia, pues,
al finy al cabo, el suelo de 1a Academia no era mas que la provincia de
Barcelona o, a lo sumo, Catalufia. Sin embargo, la empresa no habia
sido planteada como una exposicion provincial.? Tampoco Barcelo-
na se percibia a si misma como una capital provincial mas dentro de
una organizacion politica jerarquizada. El eufemismo es deliberada-
mente ambiguo, pero no excluyente, sino al contrario. El suelo al que
se alude es, sin duda, Espafia, pero debi6 de parecer que era mejor
evitar el nombre porque sugeria un territorio uniforme sobre el que
se imponian las normas gubernamentales dictadas desde Madrid.
La idea de organizacion del Estado que se persigue desde Barcelona
es otra.

En ese sentido, Madrid —el gobierno que reside en Madrid, ob-
viamente— emerge como la referencia genérica a un poder privilegia-
do, que no solo decide sobre cuestiones que le son ajenas sino, sobre
todo, que no reparte el presupuesto del Estado con equidad. Pocos tes-
timonios tan explicitos como el de Sebastia Anton Pascual, tesorero
de la Academia ademas de ilustre coleccionista, cuando el 25 de ene-
ro de 1865 escribia al secretario, Andreu Ferran, desde Madrid, donde
llevaba a cabo con obstinada tenacidad distintas negociaciones para
la institucién: «En cuanto a la adquisicion de cuadros, gestiono no
solo para que nuestra Academia obtenga algunos antiguos, sino tam-
bién para que se le destinen en parte los que el Gobierno compra de
las exposiciones de contemporaneos, ya que las cantidades que a este
fin se invierten proceden del tesoro publico o del Estado, y tan esta-
do y pagano es Barcelona como Madrid».*

2 Arxiu de la Reial Académia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi (ARAC-
BASJ), caja 131.2.2.

3 «Ademas de que muchos individuos curiosos del Principado remitiran los
objetos curiosos que poseen, se espera que se envien otros no menos notables de
distintos puntos de Espafia» (El Imparcial, 5 de mayo de 1867).

+ ARACBASJ, caja 150.3.
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La formulacion politica de un sistema centralizado
de las artes y sus controversias

A pesar de que durante el reinado de Isabel II pervivieron muchas
formas tradicionales de apoyo a los artistas, el gobierno del Estado
empezo6 a gestionar entonces la organizacion de las actividades re-
lacionadas con las Bellas Artes segtin un sistema centralizado que
obedecia a criterios politicos y que abarcaba desde la educacion a la
proteccion patrimonial o la promocién publica. Esta centralizacion
artistica no es sino un testimonio mas de la politica general de los mo-
derados, puesta de manifiesto en la Constitucién de 1845 y en otras
leyes que reformaron la administracion con la voluntad de crear una
estructura uniforme.’

En ese contexto ha de entenderse el real decreto del ministro
de Comercio, Instruccion y Obras Publicas, publicado en la Gaceta de
Madrid el 6 de noviembre de 1849, «sobre la necesidad de dar una
nueva organizacion a las Academias y estudios de las bellas artes en
las provincias de la Monarquia». En €l se creaban las «Academias
provinciales de bellas artes», cuatro de las cuales eran de primera
clase —las de Barcelona, Sevilla, Valencia y Valladolid— y el resto,
hasta siete, de segunda (Art. 2). El Gobierno se reservaba la facul-
tad de nombrar el presidente y, en cualquier caso, el jefe politico® po-

5 Para Patricio de la Escosura, por ejemplo, la centralizacion «consiste prin-
cipalmente en que no haya ramo alguno de la administracion civil independiente
del Gobierno [...]; en que él sea el motor tnico, la causa eficiente del movimien-
to de la maquina». Recogido por Pedro Diaz MARIN, Las estructuras de poder
durante la década moderada, Alicante, 1844-1954, tesis doctoral, Alicante, Uni-
versidad, 1994, pag. 142.

¢ Es sintomatico que la creacion de la figura del gobernador civil, como
consecuencia de la unificaciéon de los cargos de jefe politico e intendente por
R. D. de 28 de diciembre de 1849, coincidiera en el tiempo con la reforma aca-
démica; «culminava I’ideal centralitzador dels moderats en establir una tinica
autoritat que passaria a entendre’s directament amb els ministeris de la Gover-
nacid, d’Hisenda i de Comerg, Instrucci6 i Obres publiques» (véase Manel Ris-
QUES CORBELLA, El Govern Civil de Barcelona al segle xix: desenvolupament ins-
titucional i accié politica, tesis doctoral, Barcelona, Universitat, 1994, pag. 349).
En el caso de la Academia de Barcelona, el gobernador civil presidio la primera
reunion (El Ancora, 29 de abril de 1850).
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dia presidir sus reuniones cuando lo estimara conveniente (Art. 5).
Ademas, el Gobierno nombraba tres académicos consiliarios (Art. 6),
con lo cual el control politico gubernamental quedaba garantizado.
El preambulo de aquel decreto justificaba la centralizacion en el deseo
de dar «la unidad posible a esas mismas instituciones [académicas],
o lo que es lo mismo, subordinandolas a un sistema [...] por el influjo
que ejercen en la industria del pais, en su riqueza y hasta en su civili-
zacion».

Por eso, todas las decisiones importantes se tomaban en la ca-
pital. Los profesores eran nombrados por la Academia de San Fer-
nando, previa oposicion (Art. 47). Solo podian ser profesores de la
enseflanza de maestros de obras los arquitectos procedentes de la es-
cuela especial de Madrid (Art. 48). Sin embargo, «los gastos de toda
clase que ocasionen las Academias [...] tienen el caracter de munici-
pales y provinciales, y se satisfaran por el Ayuntamiento y la Dipu-
tacion Provincial» (Art. 52), siendo «también gasto municipal y pro-
vincial [...] el pago y conservacion del edificio donde esté la escuela
y tenga sus sesiones la Academia» (Art. 53). El Gobierno se limitaba
por ley a pagar los sueldos de los profesores de los estudios supe-
riores (Art. 54), aunque para Barcelona hubo algunas partidas es-
peciales.” En todo caso, los problemas econémicos se filtraron de
manera recurrente en la prensa de Madrid, como una forma de re-
clamar atencién.®

7 Por ejemplo, en 1854 se aprobd un presupuesto de 320 reales para obras
en la Llotja, con cargo al Ministerio de Fomento; y en 1864 se reclamaban gastos
asignados a la comision de monumentos de Barcelona. Véase Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando, Libros de Actas de las sesiones particulares, ordina-
rias, generales, extraordinarias, publicas y solemnes (1752-1984) (RABASF), 1854,
fol. 249v-242r, y 1864, fol. 131r (www.cervantesvirtual.com/portales/bellas_
artes_san_fernando/obra/actas-de-las-sesiones-particulares-ordinarias-gene
rales-extraordinarias-publicas-y-solemnes-de-la-real-academia-de-bellas-
artes-de-san-fernando-41/).

8 Por ejemplo «Nos dicen de Barcelona se aseguraba en aquella capital que
la Academia de Bellas Artes tendria que cerrar sus escuelas por falta de fondos,
tanto para el material cuanto para el pago de los profesores, empleados y de-
pendientes. Sentiriamos fuese exacta esa noticia» (La Espafia, 6 de noviembre
de 1851).
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Una de las consecuencias de esta centralizacion administrativa
fue que cualquier obra publica emprendida en Espafia necesitaba el
visto bueno de la Academia de San Fernando, una norma que hubo de
esquivarse en mas de una ocasion.’ Por eso la Academia de Barcelona
ya pedia en 1851 que el asunto se clarificara.’® Los problemas sobre las
competencias debieron de persistir, porque en 1854 el Ministerio de
Fomento exige a la Academia de San Fernando «que se declaren ter-
minantemente las facultades que corresponden a las Facultades de
las Academias de Bellas Artes en todo lo que mira a construcciones
de obras publicas para que nadie pueda eludir su censura». Deseaba
entonces reducir las academias provinciales de Bellas Artes a «cor-
poraciones destinadas exclusivamente al estudio y progresos de las

° Ello se deduce del hecho de que la Academia de Barcelona se viese obli-
gada a instar al gobernador a publicar en el Boletin Oficial y en los periédicos de
la ciudad una real orden, con fecha 2 de junio de 1851, por reclamacién de un
particular, que exigia su cumplimiento: «He dado cuenta a la reina (Q.D.G.) de
una instancia que ha elevado D. Juan Bover, consultor de camara, residente en
Barcelona, en solicitud que se exija el cumplimiento de la real orden de 11 de
enero de 1808, por la cual esta prevenido que antes de ejecutar una obra, ya sea
de arquitectura, pintura o escultura, de las que se costean de fondos municipa-
les o provinciales en los templos, plazas y parajes publicos, se obtenga la apro-
bacién de la Real Academia de San Fernando o de las demas de bellas artes del
reino [...], que se haga extensiva a todas las obras de arte, inclusas las de los par-
ticulares [...] en las fachadas, capillas y demds parajes abiertos al puiblico, en los
cuales los abusos contra las reglas de buen gusto redundan, mas que en perjui-
cio de sus autores, en descrédito de la nacion que los consiente», 1 de octubre
de 1850 (EI Ancora, 6 de junio de 1851).

10 En 1851, por ejemplo, la Academia de Barcelona pedia ala de San Fernan-
do que «le hiciese comunicacion de los proyectos a que dispensase su aproba-
cién para poder cumplir debidamente las obligaciones que le incumben y a fin
de no poner ningtin obstaculo a las obras que hubieran de ejecutarse ni moles-
tar a las autoridades con reclamaciones inttiles», a lo que desde Madrid se res-
pondia que ello colocaba a la Academia de San Fernando «en una especie de
servidumbre en razon de que ejecutado con la de Barcelona no habia razén nin-
guna para dejar de hacerlo con todas las demas del Reino»; recomendaba que
la Academia de Barcelona y las demas provinciales «previniesen a los profeso-
res residentes en ellas que no pasasen a poner en ejecucion ningtin proyecto de
cuya aprobacion no tuviese ella conocimiento sin hacer constar primero que
habian sido censurados por esta de San Fernando». Véase RABASF 1851, fol.
109v-110r.
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mismas en su respectiva provincia», mediante «la ensefianza y la dis-
cusion», a través de «las escuelas puestas bajo su inmediata inspec-
cién» y «en sus reuniones periddicas», asi como a «promover la ilus-
tracion reciproca de los académicos y la general de los pueblos de
su provincia. Bajo este aspecto las Academias provinciales no tienen
otra jurisdiccion que el protectorado de sus Escuelas y su accion no
debe entenderse fuera de ellas, sino por las obras y escritos de sus in-
dividuos. Deben ser la corporacion consultiva en materia de Artes de
la autoridad superior de la provincia, cuyas consultas y las de las
demas autoridades y Corporaciones del Reino evacuaran siempre que
se les pidan». Expresamente el escrito ministerial dice que «las aca-
demias provinciales deben quedar relevadas enteramente [...] de la
revision y censura de los planos de toda clase de obras civiles, la cual
debera ejecutarse unicamente en Madrid»."! En efecto, la ley de Ins-
truccion Publica del afio 1857, mas conocida como ley Moyano, modi-
ficaria la organizacion de las academias, que, junto a las bibliotecas,
archivos y museos, se consideraron «dependencias del ramo de Ins-
truccion Publica» (Art. 158), lo que reforzaba la gestion centralizada
de todos los asuntos relacionados con ellas.”

La Academia de Barcelona persistio en su desacuerdo con las con-
secuencias centralizadoras derivadas de la ley Moyano, incluso varios
afos después de aprobada. En 1865 enviaba un escrito a la Academia
de San Fernando en que se rechazaban «las disposiciones que esta
Academia le habia comunicado relativamente al examen y censura de
proyectos en la circular dirigida a todas las de provincia».” Por eso,

I RABASF 1854, fol. 264v-264r.

2 «Se pondra al cuidado de la Real Academia de San Fernando la conserva-
cion de los instrumentos artisticos del Reino y la inspeccion superior del Museo
nacional de Pintura y Escultura, asi como la de los que debe haber en las provin-
cias; para lo cual estaran bajo su dependencia las Comisiones provinciales de
Monumentos» (Art. 161).

3 Se trataban «de evitar las dudas suscitadas y los conflictos que tal vez pu-
dieran originarse en lo sucesivo, por falta de un Reglamento que [...] viniera a de-
terminar definitivamente lo que deban ser las [academias] de Provincia después
de la publicacion de la ley de Instruccion Publica, por la cual vino a ser en gran
parte derogado el Real decreto de 31 de octubre de 1849 por el que aquella se re-
gia». Véase RABASF 1865, fol. 185r.
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desde Barcelona se reclama de nuevo al director general de Instruc-
cion Publica un reglamento para que queden «cuantiosamente des-
lindadas las atribuciones de la corporacion exponentex».**

En el debate que tuvo lugar en la Academia de San Fernando en
1866, sobre la necesidad de una nueva reforma de las academias, hubo
quien defendié la supresion de las provinciales. Se sostuvo que en Es-
pafia no debia haber con ese nombre mas que la de San Fernando: «no
basta el saber verdadero en los individuos que la compongan [...] se
necesita la reputacion de saber, se necesita la Autoridad, sin la cual
las Academias son ineficaces. Hay ademas otras razones de mucho
peso que aconsejan la supresion de las Academias de provinciay es la
conservacion de launidad de pensamiento y de accidon tan necesarias
en esta clase de negocios [...]. ;Se admitirian varias Academias de la
Historia? ;Varias de la Lengua o Espafiolas?».’s

El control de la Academia de San Fernando

Como consecuencia de la legislacion, el nimero de intervenciones de
la Academia de San Fernando sobre asuntos concretos de la vida ar-
tistica barcelonesa fue extraordinario. Aparte de la eventual inspec-
cion de la institucion,’ la tutela ejercida desde Madrid significaba la
posibilidad de modificar proyectos de obras o monumentos de carac-
ter publico, dirimir sobre competencias profesionales, actuar sobre el
patrimonio historico-artistico y vigilar las oposiciones para ocupar
plaza de catedratico en la escuela. Veamos algunos casos.

Respecto a los proyectos monumentales, tras la aprobacion inicial
por parte de la Academia de Barcelona se remitian a Madrid. Asi su-
cedio, por ejemplo, con el monumento a Castafios, de lo que se infor-
ma en la prensa.”” Cuando el Ayuntamiento de Barcelona pretendio

“ Borrador de una carta fechada en Barcelona el 5 de enero de 1865. ARAC-
BASJ, caja133.15.13. Expediente relativo a la comunicacion de la Academia al di-
rector general de Instruccion Publica.

5 RABASF 1866, fol. 73v.

1o Por ejemplo, la Gaceta de Madrid informa de que «el arquitecto sefior Co-
lomer» ha sido encargado de inspeccionar las Academias de Valencia y Bar-
celona (Gaceta de Madrid, 15 de octubre de 1856).

7 El Ancora, 30 de octubre de 1852, pag. 476.
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cambiar el pliego de condiciones de dicho monumento, la Academia
de San Fernando se opuso. El ayuntamiento argumento6 que preten-
dia «evitar que la ejecucion de la escultura» cayera «en manos inex-
pertas», dejando a «cargo del contratista disefiar todas las molduras
con su entallado y demas adornos a la escala natural debiéndolos eje-
cutar el artista que el Arquitecto ejecutor sefiale». El cambio trataba,
mas bien, de que el monumento quedara bajo la direccién tnica del
arquitecto elegido, que era Francesc Daniel Molina, lo cual convertia
al tallista en mero artifice de un disefio ajeno y abarataba los cos-
tes. Los académicos madrilefios se opusieron porque «parece habili-
tar al contratista para disefiar las molduras valiéndose de quien quie-
ra cuando lo natural es que esta operacion importante se haga bajo la
direccion del escultor encargado de la obra».’® La cuestion, por tan-
to, no es baladi, pues reivindica el papel diferenciado —o incluso pri-
mordial— del escultor en la concepcion artistica del monumento, lo
que potenciaba su dimension representativa, algo que no sucedia en
Barcelona por aquella época.”

Los proyectos presentados sufrieron vicisitudes variadas a su paso
por Madrid, y algunos se aprobaban con alteraciones. Cabe pensar si
esta complejidad burocratica no fue la causa de que muchos de ellos
no se llevaran a término, como el de Castafios. En el caso, por ejem-
plo, de la reforma planteada por Francesc Daniel Molina para el Sa-
16n de Ciento del Ayuntamiento de Barcelona, la Academia de San
Fernando se inhibié en un primer momento porque el permiso no
se habia solicitado por los cauces reglamentarios. La Academia pi-
di6 mas datos al Ayuntamiento de Barcelona, que remitio el proyec-

8 RABASF 1854, fol. 236v-237r.

¥ Por ejemplo, en el caso del monumento al marqués de Camposagrado, de
1856, mas conocido como Font del Geni Catala, el verdadero disefiador fue el ar-
quitecto Francesc Daniel Molina. Toda la documentacion revela que siempre se
sinti6 su responsable artistico. Eso significaba una mayor valoracién de la dimen-
sion constructiva, urbanistica y escenografica de los monumentos, que implica-
ba relegar aspectos tales como el cuidado en la ejecucion propiamente dicha,
que afectaba al sentido parlante y persuasivo de la obra cuando era contempla-
da de forma aislada, tareas vinculadas al escultor (véase mi trabajo «La Fuente
del Genio Catalan, Barcelona. Historia y significado politico», Locus Amoenus,
num. 12, 2013-2014, pags. 157-176).
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to, aprobado finalmente con modificaciones.?’ También se hicieron
correcciones al proyecto de fuente para honrar las glorias del ejérci-
to espafiol en Africa® o al proyecto de convento de monjas magda-
lenas en el ensanche de Barcelona.?? Hubo también propuestas re-
chazadas. Se desestimo, por ejemplo, la peticion de Elies Rogent para
cambiar el proyecto de la fachada de la Universidad.

Un cierto namero de los asuntos tratados en San Fernando a peti-
cion de la academia barcelonesa esta relacionado con las competen-
cias de los maestros de obras y de los arquitectos. En 1853 la Acade-
mia de la Ciudad Condal pregunta si los maestros de obras modernos
pueden hacer tasaciones y reclama a San Fernando que dirima las ca-
tegorias entre arquitectos, maestros de obras, directores de caminos
vecinales y agrimensores, sobre lo cual, en efecto, se pronuncia, es-
tableciendo una jerarquia.?* La cuestion debi6 de resultar conflictiva
porque los maestros de obras se resistian a renunciar a sus antiguas
prerrogativas. Por eso, desde la Academia de San Fernando se apoya

20 E] escrito del arquitecto, que se recibe en la Academia de Barcelona con
fecha de 10 de agosto de 1858, se refiere a «dos proyectos para la restauracion del
antiguo Salon de Ciento de las Casas Consistoriales de Barcelona, represen-
tando en ellos las principales escenas ocurridas en tiempo de los Concelleres,
cuya obra y sus accesorios fueron entregados a las llamas al hacer su entrada el
Sr. Rey Dn Felipe V en 1714». Véase ARACBASJ, caja 24. También RABASF 1860,
fol. 213v; 1860, fol. 215v, y 1860, fol. 230r.

2 RABASF 1860, fol. 230r. El monumento no se llevé a cabo, aunque suscito
distintos debates ptblicos.

22 RABASF 1864, fol. 135v, y 1864, fol. 159v. Construido por iniciativa muni-
cipal, el convento estuvo situado en la calle Aragd, fue saqueado durante la Se-
mana Tragica en 1909 y disuelto después de la Guerra Civil.

23 RABASF 1867, fol. 145r.

24 RABASF 1853, fol. 228v-229r. En la prensa madrilefia aparece la siguien-
te aclaracion, fechada el 31 de diciembre de 1853: «los maestros de obras pue-
den proyectar y dirigir por si solos edificios particulares en los pueblos que no
lleguen a 2.000 vecinos, y en los demas en que no hubiere arquitecto, siem-
pre que tuviesen en ellos su domicilio [...] no debiendo por tanto encargarse de
obra alguna sino bajo los planos y direccion de un arquitecto, sobre todo si le
hubiere titular de la localidad o de la provincia» (El Clamor Publico, 15 de ene-
ro de 1854).
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a la de Barcelona en la restriccion de las atribuciones.?® También los
propios arquitectos se dirigen a la Academia de San Fernando con
quejas. El del Liceo, Josep Oriol i Mestres, solicita que se deslinden
las atribuciones que como arquitecto le corresponden en la deco-
racion interior, pero la corporacion madrilefia exige que la solicitud
llegue a través del gobernador de la provincia para poder atenderla.?°
Los arquitectos de Barcelona en su conjunto elevan una protesta a la
Academia de San Fernando por el hecho de que un maestro de obras
hubiera obtenido la plaza de arquitecto municipal de la villa de Gra-
cia.”” Otros profesionales de las Bellas Artes, como los profesores de
Dibujo de Barcelona, también reclaman —en su caso, al Congreso
de Diputados— los derechos econémicos y de categoria profesional
que les otorga la ley de Instruccion Publica, como catedraticos de ins-
tituto, con amplia repercusion en la prensa de Madrid.?®

Los académicos de San Fernando se ocuparon mucho del patri-
monio histérico-artistico de Catalufa. Solo en las actas de las sesio-
nes ordinarias de la institucion celebradas durante los afios sesenta
del siglo x1x, consta, entre otras referencias, la existencia de debates
sobre la restauracion de los monasterios de Ripoll y Poblety de la ca-
tedral de Barcelona, sobre las obras de la catedral de Tarragona, de
las que al parecer se tuvo noticia confidencial, sobre la conservacion
de la catedral vieja de Lérida, a instancias del gobernador militar, so-
bre la exigencia de no intervenir en la iglesia de San Pablo del Campo
o sobre el establecimiento de «un museo de antigiiedades cristianas»
en la capilla de Santa Agueda de Barcelona.?®

%5 Muchas referencias en las actas de las reuniones de la Academia de San
Fernando: RABASF 1854, fol. 253r y ss. Los propios maestros de obras de Barce-
lona acuden a San Fernando en defensa de sus intereses (RABASF 1856, fol. 76r).

26 RABASF 1861, fol. 260r.

27 RABASF 1867, fol. 109v. El arquitecto Antoni Rovira i Trias fue sustituido
por el maestro de obras Josep Comas i Argomi. La Academia apoy6 al arquitec-
to (RABASF 1867, fol. 112v).

28 Lareclamacion, fechada en Barcelona el 13 de mayo de 1865, se publica en
El arte en Esparia (1864, pag. 197; El Clamor Publico, 20 de mayo de 1864; La Dis-
cusién, 23 de junio de 1864).

2 RABASF 1867, fol. 151v y 153r. Tras proponerse que fuera exceptuada de
la subasta publica y declarada propiedad del Estado, en un primer momento se
sugiri6 que pudiera destinarse a «panteon de hijos ilustres del Principado de Ca-
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En cuanto a las oposiciones, las vacantes de cualquier escuela de
Espaifia se anunciaban en la Gaceta de Madrid y los ejercicios se cele-
braban «ante la Real Academia de San Fernando».*® Como se ha sefia-
lado, los requisitos para poder presentarse a alguna de ellas obliga-
ban a una formacion que solo podia obtenerse en Madrid.* Si la plaza
se ganaba, volver de Madrid era algo digno de ser difundido,*? y viajar
hasta alli requeria permiso.*

La llamada de las exposiciones nacionales

La participacion de artistas catalanes en las exposiciones naciona-
les convocadas en Madrid, seis de las cuales se celebraron durante el
reinado de Isabel II, es un asunto que ha sido tratado tanto en obras
de caracter general como especifico: a ellas «los artistas catalanes acu-

talufia» (Revista de Bellas Artes, 1866, pag. 5). Véase también, sobre el mismo de-
bate, Revista de Bellas Artes, 1 de septiembre de 1867, pags. 385-387.

3 Ello no solo ocasionaba los inconvenientes propios de tener que despla-
zarse, sino el control de las plazas, a través de los tribunales, y de los temarios.
Estos se trataban en las reuniones de la Academia de San Fernando. Por ejem-
plo, en 1856 se abordd el programa de las oposiciones a la plaza de Teoria e His-
toria de las Bellas Artes (RABASF 1856, fol. 103r).

3 Por ejemplo, cuando se anuncia la vacante de la catedra de composicién
y ejecucion de planos de edificios de tercer orden, trazado y construccion de ca-
minos y director de caminos vecinales se hace constar que «para ser admitido al
concurso se necesita ser espafol y tener el titulo de arquitecto procedente de la
escuela especial de Madrid» (Gaceta de Madrid, 16 de octubre de 1852).

32 Asi sucedié con Elies Rogent: «Ha llegado a esta ciudad el profesor de ar-
quitectura Sr. Rogent, catalan, quien acaba de obtener en la corte, después de
unas brillantes oposiciones[,] la direccion de la escuela de dibujo topografico y
arquitectonico de la Academia de Bellas Artes de Barcelona», El Ancora, 22 de
noviembre de 1851. Se indica igualmente que Agustin Perd, «catalan también»,
gano la misma plaza en Madrid.

3 Tanto de catedraticos como de opositores. Véase, por ejemplo, el «ex-
pediente sobre el traslado a Madrid de los sefiores D. Ramon Marti y D. Miguel
Fluyxench para tomar parte en las oposiciones a la plaza de profesor de Dibu-
jo de figura, vacante en esta academia». Ramon Marti Alsina realiza la solicitud
el 29 de noviembre de 1853 y Miquel Fluyxench el 1 de diciembre. ARACBASJ,
caja 298.2.2.
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dieron desde las primeras».** Menos se ha reflexionado sobre la ges-
tion de ese proceso y cuanto suponia el traslado de las obras a Ma-
drid. La Academia de Barcelona tuvo, en ese sentido, un papel muy
relevante. Ya en 1855, con ocasion de la seleccidon de obras que iban
a ser enviadas a la Exposicion Universal de Paris, habia considerado
un obstaculo que hubiera que remitir a Madrid los objetos que se
pensaba exponer en Paris.*® Hemos de suponer, pues, que, si bien Ma-
drid era una oportunidad expositiva como cualquier otra, se percibio
como un testimonio mas de centralizacion artistica, como explicita-
mente se denunciaria después.*

La funcién de intermediacion de las academias provinciales pone
de relieve, de hecho, su posicion en un sistema de promocion artisti-
ca controlado desde la capital del Estado. En 1858 se recibe en la aca-
demia barcelonesa un escrito de la Direccion General de Instruccion

3 Aurora PEREZ SANTAMARIA, «Artistas catalanes en las exposiciones nacio-
nales (1884-1908)», Actas del VIII Congreso Nacional de Historia del Arte, CEHA,
Caceres, 3-6 de octubre de 1990, Mérida, Editora Regional de Extremadura, 1992,
vol. 1, pags. 561-566.

% Llibre d’Actes, 1850-1855, pag. 183.

3 Es lo que sostiene Cortada en una crénica de LAven¢ en 1892. Considera
que el viaje de los pintores catalanes a Madrid constituye «un problema d’auto-
nomia regional» ya que la escuela catalana de pintura «xoca completament i de
ple amb el mode de sentir i de comprendre I’art de les demés provincies d’Es-
panya [...]. Des del moment que diferenciant-se el poble catala, tant etnicament
com filologicament, dels altres d’Espanya, sobretot dels que manen, essent qua-
si estranger en aqueixos, ha format la pintura catalana una escola apart que
transporta amb veritat el nostre mode propi de sentir i de veure la Naturalesa,
el color i la llum, aquesta escola ha d’ésser tan diferent de la que en diuen es-
panyola com pugui ser-ne una qualsevol de les de les demés nacions d’Europa.
I, no obstant, les pintures d’aquestes altres nacions d’Europa son judicades, en
l’exposicié de Madrid, apart i amb un criteri també apart, mentre les d’aqui
no. Doncs aixo6 es una anomalia [...]. A Madrid tot se mira amb un criteri estret
i politic, puix aqueixa capital només té per missi6 uniformar 'Espanya i subju-
gar-la en el seu gust propi i especial, per poder-la aixi manar i dirigir sense dis-
cussions [...]. Es tan estret, tan petit i tan mesqui el criteri i el mode de pensar de
Madrid, que si alguna vegada ha premiat algti de les regions [...] no ho ha fet per
conviccio6 artistica ni de consciéncia, sind amb el fi de veure si atraient-se aques-
tes personalitats [...] apagara una idea tan grossa, que esta per sobre de tota per-
sonalitat» (A. CORTADA, «Els pintors catalans a Madrid», LAveng, num. 10, 1892,
pags. 315-317).
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Publica, fechado el 10 de agosto, para que «las Academias de bellas
artes establecidas en las provincias, y, donde no las hubiere, los go-
bernadores respectivos, nombren una comision de personas inteligen-
tes e imparciales que califiquen de admisibles o no admisibles, para
su remision a esta Corte, las obras que se presentaren a dichas corpo-
raciones o a los Gobiernos de provincia en su caso, con destino a la
exposicion de Bellas Artes».’” No era, por lo tanto, una opcién perso-
nal y libre del artista, sino que obedecia a una estrategia politica, que
incluia un control estético. Pero también reforzaba la pertenencia a
un grupo. La respuesta del marqués de Alfarras se producia el 17 de
agosto: «ha creido conveniente esta Academia invitar a los artistas que
residen en el distrito de su demarcacién, a que concurran a este pu-
blico y honorifico certamen para que la Pintura, la Escultura y la Ar-
quitectura catalanas ocupen el lugar que les corresponda en la patria
de los Murillos, Berruguetes y Herreras». La comision de seleccion
estuvo formada por Jaume Batlle, Andreu Aleu, Francesc de Paula del
Villar y Elies Rogent.

Prueba de que el envio de obras a Madrid era una exigencia del
sistema, que tenia su servidumbre para los catalanes, es otro escrito
del presidente de la Academia al director general de Instruccién Pua-
blica, fechado el 18 de agosto, que dice asi: «las personas encargadas
en nuestra provincia al cultivo de las Bellas Artes se encuentran, por
mera razon de localidad, en circunstancias especiales y desventajo-
sas respecto a esta clase de concursos», por lo que desea que «haya
mayor condescendencia en la admision de las obras de aquellos ar-
tistas que por las razones expresadas se encuentran expuestos a tro-
pezar con cierto género de inconvenientes de que estan exentos los
domiciliados en la Corte». De todos modos, a lo largo del mes de agos-
to de 1858 se recibieron en la Academia las obras que distintos ar-
tistas deseaban exponer en Madrid con objeto de ser juzgadas por la
comision.®

3 ARACBASJ, caja 24. Expediente sobre la exposicion de bellas artes celebra-
da en Madrid 1858. Todos los documentos relativos a esta exposicion, a los que
se hace referencia en los parrafos siguientes, forman parte del mismo expediente.

3 Francesc Daniel Molina «presenta dos proyectos para la restauracion del
antiguo Salon de Ciento de las Casas Consistoriales de Barcelona, representan-
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El mecanismo de envio parece que fue relativamente similar para
las exposiciones siguientes. Aunque la documentacion conservada
es desigual, cabe advertir, no obstante, que no todos los artistas ca-
talanes que exponian en Madrid pasaban previamente el control es-
tablecido en Barcelona. En 1860 las escasas solicitudes se recibie-
ron los dias 6 y 7 de septiembre y las obras fueron juzgadas el mismo
dia 7. Segun indica una nota fechada el 11 de septiembre, se enviaron
a Madrid «por uno de los buques de vapor de la Empresa de Lopez
y compaifiia que sale mafiana del puerto de esta capital».*’ Es de supo-

do en ellos las principales escenas ocurridas en tiempo de los Concelleres, cuya
obra y sus accesorios fueron entregados a las llamas al hacer su entrada el Sr.
Rey Dn. Felipe V en el afio 1714» (20 de agosto); Josep Mateu i Roses, «dos bus-
tos, el uno de un moro, el otro de una nina llorando» (21 de agosto); Venanci Vall-
mitjana, una estatua de una virgen con el nifio Jesus, otra de un pastor, otra de
santa Lucia y otra de san Agustin (23 de agosto); Lluis Rigalt, cinco paisajes
de Catalufia (23 de agosto); Francesc Sans, por mediacién de Tomas Sans, ya que
reside en el 16 de la rue Navarin de Paris, donde sigue estudios con Couture, en-
via un Episodio del suefio del Infierno de Quevedo, relativo a Lutero, y Fin de
Carnaval de Paris (23 de agosto). Consta que la comision de calificacion de Bar-
celona, reunida el 24 de agosto, admitié, ademas de las obras mencionadas de
Sans, Rigalt, Vallmitjana y Daniel i Molina, una Piedad y un Retrato «pintados
por D. Francisco Vilar, vecino de Camprodén, residente en Barcelona, Calle de la
Puerta Ferrisa nam. 16», que habia estudiado con Léon Cogniet en Paris. Declara
como inadmisibles «dos cabezas dibujadas copias de estampas», de Mateu i Ro-
ses, con arreglo al articulo 6 del reglamento, que rechazaba las copias.

% Ramon Tenas «natural de Olot edad 18 afios dibujante, aficionado a la Ar-
quitectura residente en esta ciudad calle de Petrichol niim. 4 piso 4» present6
los planos de «un Monumento sepulcral para depositar los restos e inmortali-
zar la memoria de los héroes que murieron en la guerra de Africa»; Francesc Da-
niel Molina, «seis cuadros que contienen diez dibujos de la iglesia recientemente
construida e inaugurada en la villa de Canet de Mar»; Miquel Fluyxench i Trull,
a través de su apoderado José Mirabent, «un cuadro al dleo que representa “El
rey David en penitencia durante el azote por el pecado de soberbia (Libro de los
Reyes)”, tasado en 4.000 reales»; Antonio Roca, dos grabados, uno que repre-
sentaba el retrato de la Reina y otro un asunto de la novela del Quijote; y Félix
Ros un «cuadro caligrafico». Se consideraron «dignos de figurar en dicha expo-
sicion los trabajos de Tenas, Daniel i Molina, Fluyxench y Roca y se rechazé el
de Ros». ARACBASJ, caja 24. Expediente sobre la Exposicion Publica de Bellas
Artes celebrada en Madrid en 1.° de octubre de 1860. Todos los documentos re-
lativos a esta exposicion forman parte del mismo expediente.
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ner que para ser desembarcadas en Alicante y seguir por tierra has-
ta Madrid.

La documentacion conservada en la Académia de Sant Jordi re-
lativa a la Exposicion Nacional de 1864 es la mas abundante de las
seis que tuvieron lugar en este periodo. El articulo 8 del reglamen-
to recoge el modo de proceder de «los artistas de las provincias».*°
El 20 de junio de 1864 el presidente y el secretario de la Academia
de Barcelona firman una circular, dirigida a los artistas locales, en
la que, ademas de animar a la participacion, realizan significativas
consideraciones sobre el prestigio que puede suponer para la cor-
poracion.*! Aunque el envio se realizé en esta ocasion por ferroca-

%0 «Presentaran con la debida anticipacion sus obras a las academias de Be-
llas Artes establecidas en las mismas, y donde no las hubiese al Gobernador. Si
aquellas corporaciones, y en su defecto esta autoridad, oyendo personas com-
petentes, juzgasen que pueden optar a la admision, las remitiran a la Direcciéon
General de Instruccion Publica, que satisfara los gastos de transporte de ida
y vuelta, previa presentacion de los correspondientes documentos». En efecto,
la Direccidn General pagaba los costes de transporte. Segtn se indica en un bo-
rrador de la Academia al director general de Instruccién Publica, de fecha 29 de
octubre de 1864, la cantidad ascendia a 2.997,20 reales. Un escrito del 2 de no-
viembre de 1864, dirigido al director general de Instruccién Publica, hace cons-
tar que la empresa se negaba a entregarlos mientras no se pagara el porte. En 1866
los gastos de traslado los pago el Ministerio, pero los embalajes y el transporte
de pedestales, en el caso de las esculturas, corrieron a cargo de los artistas. Tanto
la documentacién de la exposicion de 1864 como de la de 1866, a las que se hace
referencia en las notas siguientes, se guarda también en la mencionada caja 24
del ARACBASJ.

4 «Al objeto indicado queda nombrada una comision de su seno para reci-
bir y clasificar las obras que se presenten, a fin de que, después de examinadas
por la Corporacion, se haga la remision al Gobierno de SM de las que se conside-
ren dignas de figurar en la expresada exposicion, todo con arreglo a preceptua-
do en el reglamento [...]. Se admitirdn en la secretaria general de esta academia
todas las obras que se presenten hasta el 15 de setiembre proximo venidero, a fin
de que sea posible el examen y remision en época oportuna [...]. Esta academia,
que sabe bien que los conocimientos difundidos en las catedras que han estado
bajo su direccion desde 1856 a 1858 han producido el fruto que seguramente se
propuso el Gobierno de SM al crear las academias de primera clase, y aun cuan-
do hoy con la legislacion vigente, no tiene bajo su inmediata direccion las Escue-
las, ve con jubilo que los precedentes [...] se desarrollan y sirven de pauta, en
el paso siempre progresivo de la ensefianza encomendada a celosos e ilustrados
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rril,*? aparece entonces, por primera vez, la figura de un «encargado
de entregar a la secretaria del Jurado de la Exposicién Nacional de
Bellas Artes las obras que se remitan por conducto de esta corpora-
cion», segin consta en un escrito del 23 de septiembre de 1864. Se tra-

profesores, y siendo llegado el caso de que los que fueron alumnos y hoy pueden
contarse en el numero de los artistas inteligentes, asi como los antiguos profe-
sores del mismo modo que otros cualesquiera que, sin reunir tales circunstan-
cias, sean artistas y se den a conocer por sus obras, pueden presentar los frutos
de sus desvelos e inspiracion, en igual nivel o quizas superior respecto de obras
que se presentan en publico y merecen los honores de una alabanza, a veces tan
infundada como poco autorizadas. Por este motivo, y para que sea conocido el
pais por las obras de sus verdaderos artistas, la academia espera que estos, a quie-
nes conoce muy bien y sabe que no oyen los halagos dirigidos a un petulante or-
gullo, a un excesivo amor propio, comprenderan que es caso de patriotismo, en
relacion a la provinciay con respecto a la nacion, el contribuir con empefio y pre-
sentarse en esa noble competencia que tantos bienes reciprocos produce, siendo
la suma de ellos para el pais y por el pais». De la comision encargada de juzgar
las obras que iban a enviarse a Madrid formaban parte Claudi Lorenzale, Ramon
Marti Alsina, Francisco de Paula del Villar, Juan Torras, Venanci Vallmitjana y
Andreu Aleu, algunos de los cuales eran expositores.

42 Segun la documentacion conservada en la Acadéemia de Sant Jordi, «la re-
lacion de bultos entregados a la Administracion del ferrocarril de Barcelona a
Zaragoza, para ser conducidos a Madrid» incluia las siguientes piezas, agrupa-
das por autores: Hermanos Vallmitjana, una estatua colosal, en yeso, que repre-
sentaba El furor de Sail; un retrato en yeso del pintor don Francisco Pla; una es-
tatua colosal en yeso de Addn en el momento de ver a Eva; otra, mitad del natural
en madera, de la Virgen de las Angustias; otra, tamaiio de un pie, en bronce, que
representaba Un crucifijo, y un busto de Claudio Lorenzale. Venanci Vallmitjana,
una estatua colosal en yeso de La Comedia, un busto retrato de La hija del Excmo.
Sefior don Domingo Dulce, un grupo en piedra de un Tigre con sus cachorros y
una estatua mitad de natural que representaba a EIl principe de Asturias a caba-
llo. Agapit Vallmitjana, una estatua de Una mujer al salir del bafio. Leonardo San-
tiago, Estudio de drboles, Una cascada, Un pats nevado, Efectos de luna, Un nau-
fragioy Una cafionera. Josep de Manjarrés, Monumento a Cristébal Colon. Josep
Parera i Romero, Un retrato, Un floreroy Naturaleza muerta. Angel Fatjé, Sancho
Panza y el rucio 'y Dos paises. Josep Porturach, Unos jugadores y Abraham sacri-
ficando Isaac. Josep Berga, Cercanias de Gerona y Vista de unos pefiascos. Mo-
dest Urgell, Una costa de Catalunya y otro similar. Frederic Trias, Un paisaje de
Tiana, otro similar y Un campesino. Eduard Llorens, Una procesién del Corpus
y Judith. Bartomeu Rib0, Llegada de un tren a la uilltima estacién. Joan Castafé,
dos floreros. Gaieta Benavent, dos bodegones. Francesc Torrescassana, Paisaje
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ta de Francesc Fabregas i de Duran.*® El hecho de que en la prensa de
Madrid se anunciase una significativa presencia de artistas catalanes
en la exposicion de 1864 evidencia que el comisionado cumplia sus
funciones de relaciones publicas.** Repiti6 las mismas gestiones en la
exposicion de 1866.%

de Gélida y Un nifio en el acto de coger una mariposa. Josep Teixidor, Una arbo-
leda de Torrellas y Unas pefias de Breda. Después de la prorroga se presentaron
las siguientes obras: Venanci Vallmitjana, Un ledn, tamaiio natural, en yeso (la
obra estaba «en su taller de la Plaza del Rey, edificio de Santa Agueda, para en-
viarlo a la Exposicion de 1864, por ser de tamafio natural y no poder remitirlo a
la Academia», pero habia solicitado el visto bueno de la comision); Miguel Fluy-
xench, Muerte de San Bruno y Humildad y caridad; Juan Vicens, Primera hazafia
del Cid y Estudio del natural; Josep Armet, Un paisaje y Una campesina romana,
Modest Urgell, Costas de Catalufia; Francesc Torrescassana, Una playa de Cata-
lufia y otra similar.

43 Conocido por Paco, vivia en el nimero 29 de la calle de Jesus del Valle de
Madrid. Su nombre habia surgido por primera vez en una reunién ordinaria
de la corporacion barcelonesa celebrada el 5 de noviembre de 1863, a raiz de la
necesidad de activar un expediente presupuestario en Madrid. Fue nombrado
para el cargo de representante de los intereses de la Academia de Barcelona en
la capital, sin remuneracion, el 19 de diciembre de 1863 (Llibre d’Actes, 1856-1871,
pags. 126 y ss.). Era sobrino de Andreu de Ferran i de Dumont, entonces secre-
tario de la Academia. Varios escritos dirigidos a su tio dan cuenta de sus impre-
siones de la exposicion y de problemas surgidos con los envios.

# «El representante de la Academia de Bellas Artes de Barcelona en esta
Corte harecibido ya las obras que aquella corporacién envia para la proxima ex-
posicién. Segin nos asegura, la coleccidon remitida es numerosa, y cuenta [con]
obras muy notables y de gran mérito» (La Correspondencia de Espafia, 4 de no-
viembre de 1864).

5 Lleg6 incluso a recoger las medallas de los pintores catalanes premiados.
La relacion de obras de artistas catalanes remitida desde Barcelona para la ex-
posicion de 1866 estaba formada por las siguientes piezas: Benet Mercadé, Tras-
lacion de San Francisco de Asis; Agusti Rigalt, La Virgen y el nifio Jestus y Cantor
Florentino; Josep Tapir0, El honor y el fuego; Francesc-Xavier Parcerisa, Inte-
rior de la catedral de Tarragona; Modest Urgell, Cap al tard y Marina después de
una tormenta; Frederic Trias, Un campesino cataldn, Una derrota, Una nifia (es-
tudio del natural) y dos retratos; Tomas Moragas, San Antonio y Santa Coloma;
Leonor de Carreras i de Campi, Efecto de luz y artificial (boceto); Josep Armet,
Unos zarzales y dos impresiones de Catalufia; Emili Morera, Entrada de un par-
que en Italia y Vista del Gallego; Emili Casals, Bombardeo del Callao el 2 de mayo
de 1866, un bodegon y estudios del natural; Eduino Brambilla, Virgen con el nifio;
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El atractivo de Madrid

Mas alla de la sumisién que suponia la integracion en un sistema ar-
tistico que giraba en torno a un centro lejano y diferente, Madrid tam-
bién resultaba una ciudad con atractivos. Carecia del cosmopolitis-
mo de Paris y de la tradicion de Roma, hacia donde miraban entonces
los catalanes en primer lugar, como todos los europeos. Pero Madrid
despertaba toda la ambigua seduccién de un poder envidiado, la dis-
tancia geografica se compensaba con la cercania politica y lingiiis-
tica, la supervivencia econémica alli era mas facil y, sobre todo, la
capital poseia una riqueza historico-artistica que se revelaria funda-
mental en los origenes del arte moderno. Los catalanes lo sabian y lo
aprovecharon.

Es significativo, por ejemplo, que la Academia de Barcelona se
sintiese agraviada por el hecho de que el gobierno enviase a Pedro de
Madrazo a Paris «con el propdsito de contratar de Real Orden dos
grabadores en acero y los estampadores necesarios para proseguir los
trabajos de la publicacion de los monumentos espafioles». La institu-
cion académica reclamo al Ministerio de Fomento que se contase con
grabadores barceloneses, en lugar de recurrir a artistas extranjeros.*
Por otra parte, las solicitudes para viajar a la capital revelan claros in-
tereses estéticos. Andreu Aleu, por ejemplo, manifiesta el 15 de julio
de 1856 su deseo de «pasar a Madrid para examinar las obras artisti-
cas que alli existen».*’

En todo caso, la cuestion central sobre la que gira el aprovecha-
miento de Madrid es el establecimiento regular de pensionados, a

Leon Comeleran, Un interior de una cocina (efecto de luz); Agapit Vallmitjana,
Cabeza de estudio (yeso); Joan Samsd, San Francisco de Asis (estatua en yeso de
tamafio natural); y Josep Santigosa Vestreten, Triunfo de la Iglesia militante (gru-
po de barro cocido).

6 Fue tratado en una junta general de la Academia el 3 de mayo de 1857
(Llibre d’Actes, 1856-1871, pag. 28). La exigencia se recoge en la prensa de Ma-
drid: EI Clamor Publico, 17 de mayo de 1857.

¥ ARACBASJ, caja 298.2.5.1. También Claudi Lorenzale hizo una solicitud
el 15 de abril de 1854 «para trasladarse a la Corte» (ARACBASJ, caja 298.2.15.1).
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quienes la Academia se preocupa por vigilar.*® La convocatoria de una
oposicion en 1859 da las claves sobre lo que representa Madrid en
el imaginario formativo barcelonés: «En el presente afio se ha abier-
to la oposicion en Madrid por la Escultura. Este cambio en el punto
donde debe disfrutarse la pension sabemos que es hijo de una mi-
rada especial que tuvo la Academia [...]. Las principales [razones]
parece que son: el que los 8.000 rs. no son suficientes para los gastos
de viaje, manutencion y coste de modelos y escuelas en Roma: que de-
biendo conferirse el pensionado de un alumno de estas escuelas, debe
suponerse que no conoce todavia lo bueno que en artes posee nues-
tro pais: por ultimo que en Madrid y algan otro punto de la penin-
sula puede alcanzarse esta ventaja al propio tiempo que puede aspi-
rarse al pensionado para el extranjero que por oposicion concede el
gobierno»*

Aquella oposicion fue ganada por Francesc Torras Armengol, que
enseguida se dedicaria a la pintura.’® De hecho, la Academia le repro-
charia la falta de cumplimiento de sus obligaciones como pensiona-
do en Madrid.* Ello no le impidi6 aprovecharse con posterioridad de

# «A fin de que los pensionados que envie esta Academia a la Corte sean vi-
gilados y dirigidos en el cumplimiento de sus obligaciones, y se obtenga[n] de las
pensiones los resultados apetecidos», la Academia de Barcelona acuerda dirigir
«una comunicacion al Excmo. Sr. Ministro de Fomento a fin de que sirva dispo-
ner: que el Sr. Director General de la Escuela de Bellas Artes de la Corte sea el
director nato de los jovenes que esta Academia envie a aquel punto pensionados
por la Excma. Diputacion de esta Provincia, a fin de que tengan quien les vigile
y dirija en el cumplimiento de las obligaciones en que se hallen constituidos».
El escrito, fechado el 24 de septiembre de 1858, lleva la firma de Josep de Maja-
rrés. Otro escrito del 27 de mayo de 1863 vuelve a ocuparse del tema para que
«se lleve a efecto estrictamente lo que en los programas se previene, no olvidan-
do el nombramiento de la persona que, en la Corte o donde sea, ha de vigilar por
el cumplimiento de las condiciones bajo las cuales se adjudique el premio a los
alumnos pensionados» (ARACBASJ, caja 75.9. Expediente sobre que sean vigi-
lados en la Corte los pensionados que se envian a ella).

# «Pensionado en Madrid. A costa de la Excma. Diputacion de esta provin-
cia», El Arte, 15 de julio de 1859, pag. 3.

50 Francesc FONTBONA, Francesc Torras Armengol, 1832-1878, Barcelona, Cai-
xa Terrassa, 2005.

51 «Atendiendo la Academia a la falta de cumplimiento de las obligaciones
que tenia contraidas Don Francisco Torras y Armengol, como pensionado en
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algunos encargos gubernamentales, como la ejecucion del cuadro de
la Virgen de las Victorias para Tetuan en 1867.5

De la documentacion relativa a la plaza de pensionado por la pin-
tura convocada en el afio 1863 se pueden entresacar significativas in-
formaciones que nos permiten calibrar las consecuencias concretas
que supuso el viaje a Madrid, como objetivo artistico deseado, en los
ideales académicos barceloneses de la época.>

En un primer momento, la elecciéon de Madrid como destino for-
mativo no aparece formulada explicitamente por las autoridades po-
liticas, lo que evidencia que fue una decision de los académicos, en
la que debieron influir las circunstancias ya sefialadas. La Diputacion
Provincial de Barcelona comunica a la Academia, el 23 de marzo de
1863, que podra «en tiempo oportuno abrir las oposiciones para la re-
mision de otro alumno de pintura a la capital del mundo catélico,
o de Espafia, segiin mejor estime, para el adelanto del arte». Esta in-
determinacion desaparece cuando se anuncia en el Boletin Oficial de
la Provincia de Barcelona de 23 de junio de 1863, pues alli se deja cla-
ro que «se disfrutara en Madrid por espacio de dos afios». En dicho
anuncio hay dos aspectos que, de algiin modo, justifican la eleccién
de Madrid. Uno, de caracter estético: la realizacion de «una copia de
un autor clasico espafiol». Que esta obligacion tenia un fundamento
estético y no ideoldgico queda puesto de relieve en el requerimien-
to del altimo envio, que no ignora el fomento de la identidad catalana,
al proponer «un asunto de la historia de Catalufia, para ser entregado

Madrid por la Escultura, a pesar de las comunicaciones que le habian sido diri-
gidas en 27 de junio de 1861 y en 12 de junio de 1863, se acord6 manifestarle
el profundo desagrado de la misma Academia por esta conducta incalificable»
(Llibre d’Actes, 20 de junio de 1866, pag. 211).

52 Francesc Torras i Armengol gana el concurso para la ejecucion del cuadro
de la Virgen de las Victorias para la iglesia catélica de Tetuan (RABASF 1867,
fol. 167r). Una extensa critica sobre el cuadro y el concurso ganador en: «Con-
curso Artistico», Revista de Bellas Artes e Historico-Arqueoldgica, 21 de noviem-
bre de 1867, pags. 97-101. También: La América, 17 de febrero de 1867, pag. 160;
La Esparia, 13 de noviembre de 1867.

5% ARACBASJ, caja 27.8. Expediente instruido con motivo de los ejercicios
de oposicion a la pension de 8.000 reales que debe disfrutarse en Madrid, y que
ha obtenido D. Antonio Caba, por la pintura. Los documentos citados en los
parrafos siguientes forman parte de este expediente.
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a la Excma. Diputacion de la Provincia». El otro era de oportunidad,
en tanto que el pensionado «debera tomar parte en los concursos que,
durante los dos afios que ha de permanecer en Madrid, abra la Aca-
demia de San Fernando para obtener una pension en el extranjero de
pintura».

A la oposicion concurrieron Agusti Rigalt i Cortiella, que renun-
ciaria durante las pruebas, Josep Nin i Tud6 y Antoni Caba i Casamit-
jana, que resultaria ganador. Este solicita al presidente de la Academia
de Barcelona, el 20 de enero de 1864, que «en virtud de hallarse en el
caso especial de haber estudiado por espacio de mas de dos afios y
obtenido los premios en la Academia de Madrid y no pudiendo ade-
mas tomar parte al concurso de oposiciones para pensionado en Roma
(conforme a lo prevenido en el programa publicado por esa Acade-
mia), en razon de tener efecto solo cada tres afios y de haber tenido
lugar a fines del afio préximo pasado, seria mas conveniente designar
otro punto donde poder estudiar con nuevos elementos por ejemplo
Roma, centro de las artes». Esto prueba que la estancia en Madrid no
representaba demasiados alicientes y que no estaba suficientemente
asentada. El caso es que finalmente no solo Caba disfruto6 de la pen-
sién en Madrid, sino también el segundo participante en el concurso,
Josep Nin i Tudd, que se beneficio de la mitad de la cantidad presu-
puestada para el ganador, 4.000 reales.>*

La copia de pintura espafiola realizada por Caba fue remitida a la
Academia de Barcelona en el verano de 1865. Segtin consta en un es-
crito firmado por Ramon Marti Alsina el 4 de enero de 1866, se trata-
ba de «la copia de una Magdalena de Ribera», que, junto al resto de
los trabajos de primer afio, satisfizo al jurado académico «singular-

5 El 14 de febrero de 1864, el presidente de la Diputacién manifiesta a la
Academia «su complacencia por los adelantos que las nobles artes experimen-
tan a la sombra de la proteccion que la provincia les dispensa» y se congratula
«de las disposiciones que en su juvenil edad manifiesta D. José Nin y Tud6». Por
ello, la Diputacién acuerda, el 5 de abril, «en virtud de las felices disposiciones
de que ha dado indudable prueba en las tltimas oposiciones de pintura y que in-
dujeron a la Academia de Bellas Artes a agraciarle con el premio extraordinario
de una pensién honorifica», concederle «la pension extraordinaria de 4.000 rea-
les anuales», con las mismas obligaciones que el ganador. El pintor aparece do-
miciliado en el piso 3.° de la calle de Alcala nam. 28.
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mente por no haber faltado al nimero de los ejercicios que se exigen,
debiendo sin embargo haberlo estado mas si las buenas tendencias que
se marcan en sus estudios del natural por los fragmentos algo conclui-
dos que ellos presentan, hubiesen dado resultados nada dudosos so-
bre su potencia en la interpretacion del natural, por lo completo de
dichos estudios, de lo cual dio testimonio con el premio obtenido en
la iltima exposicion de Madrid». Dias después, el 15 de enero, la Aca-
demia acusaba recibo de otra «copia de una Magdalena de Ribera»
realizada por Josep Nin i Tudo, «junto con la copia de un cuadro de
Velazquez», remitida por Antoni Caba. Estos testimonios, junto al
paso del pintor Sim6 Goémez por el Museo del Prado en 1865, ponen
de relieve el temprano interés por el realismo a la espafiola entre los
pintores catalanes. Precisamente Caba competiria con Gomez en 1874
para la plaza de profesor de colorido y composicion de la Escola de
Llotja, ganada por Caba, que resultaria determinante en la formacién
del gusto moderno.>

Politica estatal, museos y coleccionismo ptiblico

Una de las vertientes de la politica artistica responsabilidad del Go-
bierno era la gestion de las colecciones publicas de caracter nacional.
Aparte del Museo Real de Pinturas, el Prado, entonces vinculado
todavia al patrimonio de la Corona, el Gobierno controlaba, en Ma-
drid, el Museo Nacional de la Trinidad, que reunia tanto obras anti-
guas, procedentes de la desamortizacion, como contemporaneas,
cuyas colecciones aumentaban con las compras realizadas en las
exposiciones nacionales de Bellas Artes. Ya en época de Isabel II se
inicié una politica de depésitos en otras instituciones del Estado y en
algunos museos provinciales, prueba del caracter centralizado y je-
rarquizado de la politica museistica gubernamental, que fue mucho
mas alla de la existencia de un «museo nacional» en Madrid.

A poco de colocarse la primera piedra del gran edificio que alber-
garia, junto a la Biblioteca, el Museo Nacional (finalmente destinado
alas colecciones arqueoldgicas), el cantabro Ceferino Araujo teme por

55 Merce DONATE et al., Realismo(s). La huella de Courbet, Barcelona, MNAC,
2011.
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las consecuencias que esta decision pudiera tener, ya que «el dia que
esté concluido ha de tratar de absorber y centralizar los Museos pro-
vinciales, lo cual sera un gran mal, a que las provincias se deben opo-
ner».% No sucedio exactamente asi porque, tras el destronamiento de
Isabel II, sus fondos se integraron en el Prado, en un tnico museo
nacional que carecia de espacio para exponer sus colecciones, lo que
acelerd la politica de depdsitos. Pero es un testimonio mas de que, en
época de Isabel IT, el Museo Nacional era concebido como una insti-
tucion estatal cuya gestion no se podia separar del crecimiento de los
museos provinciales.

De todo ello no debe deducirse, sin embargo, que el enriqueci-
miento de las colecciones provinciales obedeciera a un plan estraté-
gico. Al respecto, uno de los episodios mas curiosos de la eventuali-
dad de los depdsitos tuvo lugar en 1851 «con motivo de la dificultad
en el transporte a Madrid de ciertas pinturas que[,] procedentes del
hospital de los espafioles en Roma, han llegado a Barcelona», cir-
cunstancia que la prensa madrilefia atribuye a que «el gobierno de
S.M.» las cediese a la academia de Bellas Artes».”” Pertenecientes a la
desmantelada iglesia de Santiago de los Espafioles en Roma, habian
permanecido en el estudio de Antoni Sola hasta que el embajador es-
pafol, Francisco Martinez de la Rosa, dispuso su envio a Espafia. En
Barcelona se quedaron, en realidad, nueve de los diez y siete cuadros,
atribuidos a Annibale Carracci y su circulo, hoy depositados en el
Museu Nacional d’Art de Catalunya.’® El resto pas6é a Madrid. Afios
después, Gregorio Cruzada Villaamil, consciente de laimportancia de
las piezas, lamenta en un escrito que no fueran enviadas todas ellas a
Madrid: «Suponemos que indudablemente quedarian en aquel respe-
table establecimiento en calidad de depésito, y reconociéndose que to-
dos ellos pertenecen al Museo Nacional [...], no podemos menos que

5% Ceferino ARAUJO SANCHEZ, «Los Museos Provinciales de Espafia», Revis-
ta de Bellas Artes, 19 de marzo de 1868, pags. 356-357.

57 El Clamor Publico, 5 de septiembre de 1851.

5 Francesc FONTBONA y Victoria DURA, Cataleg del Museu de la Reial Acade-
mia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi, 1, Pintura, Barcelona, RACBASJ, 1999,
pags. 31-34.
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lamentar que no se hallen con sus compaiieros».*” En Madrid, cabe
suponer.

Muchas obras adquiridas en las exposiciones nacionales, aun-
que adscritas al Museo Nacional, se depositaron de forma inmediata
en otros lugares. Tanto el comisionado de la Academia de Barcelona en
Madrid, Francesc Fabregas, que a lo largo del afio 1865 se ocupd de la
remision de cuadros de Lacoma, como el coleccionista y académico
Sebastia Anton Pascual contribuyeron a agilizar el depédsito de pintu-
ras en Barcelona. Un escrito de este ultimo al secretario de la Acade-
mia, Andreu Ferran, fechado el 18 de febrero de 1865, presenta esta
circunstancia como excepcional: «el Gobierno ha accedido en desti-
nar a esa Academia como parte de los cuadros modernos adquiridos
en las exposiciones de estos ultimos afios, y algunos también de los
antiguos del Museo nacional. Para alejar toda idea de entusiasmo, se
ha sentado que esta disposicion sea general a favor de todas las Aca-
demia provinciales, pero queda convenido que la nuestra en conside-
racion a su importancia y a su notable carencia de pinturas sea pre-
ferida tanto en la calidad como en el namero de las que las que se le
destinen. En este punto ha de entrar por mucho la apreciacion del Sr.
Director general de Instruccion Publica, y como quiera que este Sr. me
habla siempre con mucho aprecio de los Sres. Lorenzale y Mila, de
quien me dijo anteayer haber recibido carta, creo seria muy oportu-
no que ambos le escribieran, dandole las gracias por la concesion de
cuadros, e interesando para que sean buenos los que se nos destinen.
Como por desgracia tengo yo en la materia muy escasa pericia, me
propongo asesorarme de nuestro compaiiero Sr. Marti y Alsina para
pedir determinados cuadros; y ya comprendera V. que cuanto mayor
sea la buena voluntad del Sr. Ochoa, mas probable se hara el bien es-
crito de mis indicaciones».®®

A raiz de ello, el 17 de marzo de 1865 la Academia considero «la
conveniencia de hacer una demostracion de gratitud», tanto al di-
rector general de Instruccion Publica, Eugenio de Ochoa, como al
oficial encargado del negociado, Teodoro Ponte, «por lo mucho que

5 Gregorio CRUZADA VILLAAMIL, «Noticia histdrica de algunos cuadros no-
tables del Museo Nacional de Pinturas», El arte en Espafia, 1864, pag. 172.
° ARACBASJ, caja 250.3. Expediente relativo a diversos asuntos.
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cada uno de ellos, en su esfera, habia contribuido a la
consecucion de tan favorable resultado, y por la marca-
da predileccion con que miraban todo lo que a la Aca-
demia se referia». Para ello se manifesto «el deseo de
poseer sus retratos, hechos, el del Sefior Ochoa, por
el Sefior Madrazo, y el del Sefior Ponte, por el Sefior
Marti y Alsina, que actualmente se hallaba en la Cor-
te, con lo cual se alcanzaria el doble fin de contar con
dos buenas obras mas para el Museo contemporaneo
de Pinturas».®*
Sin embargo, la negociacion proseguia. E11 de mayo
de 1865 Sebastia Anton Pascual dirigia otra carta al se-
cretario Ferran desde Madrid, donde se manifiesta ocu-
pado con el depdsito de los cuadros, entre otras cues-
tiones de la academia. Hay en ella un fragmento que no
solo es premonitorio de la caida del régimen, sino, so-
bre todo, del conservadurismo politico de los académicos catalanes,
opuestos, no obstante, a los politicos de Madrid: «en bien de los asun-
tos de la Academia procuré yo ser moderado, muy moderado. Si por
tal se entiende ser amigo de la ley y del orden, moderado soy por mis
cuatro costados [...] en tanto que yo de antiguo, en que algunos que
ahora figuran en primera linea en el partido que se llama moderado,
escarnecian el trono, barrenaban los principios salvadores de la so-

ot Llibre d’Actes, 1856-1871, pag. 172. El retrato de Teodoro Ponte de la Hoz,
realizado por Marti Alsina, se conserva en la coleccion de la Academia (FONT-
BONA y DURA, Cataleg..., op. cit., pag. 237). La ejecucion de esta obra se retraso,
como consecuencia tanto de la enfermedad del pintor como del modelo, segtin
informa Francesc Fabregas a la Academia. En cuanto al retrato de Eugenio de
Ochoa, Sebastia Anton Pascual informa a Andreu Ferran de sus caracteristicas
en una carta fechada el 22 de marzo de 1865: «el retrato del Sr. Ochoa debe ser
de medio cuerpo como ya ha supuesto el Sr. Madrazo; que las medidas sean a
gusto de este; y que solo en el caso de serle del todo indiferente, pueden darsele
las del retrato del Sr. Ponte al inico objeto de formar pendant[,] cuya facilidad
nunca esta de mas para la colocacion» (ARACBASJ, caja 150.2.). Ningun retrato
de Ochoalleg6 ala Academia. Federico de Madrazo, que era cuiiado de Eugenio de
Ochoa, terminé un retrato suyo en 1868 (Nueva York, Hispanic Society), que pu-
diera tener alguna relacion. Véase José Luis DiEz, Federico de Madrazo y Kunz
(1815-1894), Madrid, Museo del Prado, 1994, pags. 400 y 468 (num. 137).

Ramon Marti Alsina,
Retrato de Ponte de

la Hoz, 1865. Imagen
cedida por la Reial
Acadeémia Catalana de
Belles Arts de Sant Jordi.
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ciedad, y con sus hechos, sus palabras y sus inmundos escritos su-
blevaban las masas y sembraban por doquiera la anarquia, yo estaba
comprometiendo mi vida en defensa del orden y de las leyes. Si em-
pero por moderado quiere entenderse ser ministerial en el dia, en ver-
dad que no lo soy, porque abrigo el intimo convencimiento de que el
actual gobierno con su desprestigio, sus malos instintos, sus discur-
sos, y en su desatentado sistema va a traernos la mayor de las cala-
midades, que es la revolucion». No deja de resultar exagerado, a este
respecto, el esfuerzo de gratitud de los académicos barceloneses,
cuando la real orden del Ministerio de Fomento que facilitaba el de-
posito deja claro que los cuadros salian de Madrid mas por falta de es-
pacio que por generosidad o reconocimiento o por el ejercicio de una
politica equitativa, como se quiso ver.®?

Finalmente, el 3 de mayo de 1866, la Academia, reunida precisa-
mente bajo la presidencia de Sebastia Anton Pascual, se dio por ente-
rada de la Real Orden del Ministerio de Fomento por la que se apro-
baban «las obras del Museo Nacional que pudieran remitirse a los
provinciales». Resuelve que «se cedan al Museo provincial de Barce-
lona» veintitin cuadros, de forma «temporal, en calidad de depdsito
y a condicion de devolverlos al Museo Nacional en cualquier tiempo
en que el Gobierno de Su Majestad lo disponga». Precisa que los gas-
tos de embalaje y de transporte sean a cargo de la Academia. Afiade,
por ultimo, que, «conforme con lo acordado por la Comision se debe-
ra entender que esta concesion es especial y exclusivamente para la
provincia de Barcelona por el local que se destina a estos cuadros y
por haber figurado las obras de sus artistas ventajosamente en la tl-

2 «Aumentada considerablemente la coleccion de pinturas del Museo Na-
cional con los cuadros adquiridos para el mismo, procedentes de las ultimas Ex-
posiciones de Bellas Artes, se hace cada vez mas dificil su conveniente coloca-
cidny»; por eso, se ve necesario que, hasta la construccion de un nuevo edificio, se
adopten medidas para evitar su deterioro. Ese es el motivo por el que recomien-
da “la distribucion juiciosa, entre nuestras Academias de Bellas Artes y Museos
provinciales que ocupan edificios a propdsito, de aquellas obras que puedan ser-
vir de modelos para la ensefianza y de consulta a los aficionados, en los puntos
en que el cultivo del arte y su adelanto se halle probado por medio de los triun-
fos obtenidos en los concursos publicos del ramo”» (Llibre d’Actes, 1856-1871,
pag. 185. Sesion celebrada el 3 de diciembre de 1865).
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tima Exposicion Nacional de Bellas Artes, atendido su nimero y el de
premios que se les ha adjudicado».®* Con ocasion de la exposicion del
afo 1867, el envio fue mucho menos generoso.*

El cuadro mas relevante de pintura madrilefia de época isabelina
en la antigua coleccion de la Academia, cuya presencia es solo atri-
buible al peso politico que entonces ejercia Madrid sobre Barcelona,
es el retrato de la reina Isabel II, encargado a Federico de Madrazo
en 1864, con la intencion de presidir el Salon de Sesiones. El pintor
acepto la peticion, pero se dio un plazo de cinco o seis meses para eje-
cutarlo, que se alargaria un afio, poniendo un precio de 20.000 rea-
les.®® El hecho de no haberse dedicado a la tarea comprometida con
la celeridad que la Academia deseaba lo obligo a justificarse.*

% Llibre d’Actes, 1856-1871, pag. 202.

¢ La prensa artistica informa de que se envian como depdsito ala Academia
de Barcelona, «dos cuadritos, originales de los Sres. D. Pablo Gonzalvo y D. Ce-
cilio Pizarro, con objeto de que, en deposito, figuren en el Museo establecido por
dicha corporacion en el segundo piso de la Casa Lonja» (Revista de Bellas Artes,
1867, pag. 143).

5 Llibre d’Actes. Sesion del 12 de marzo de 1864, pag. 139. Sesién del 2 de
abril de 1864, p. 142.

% E118 de febrero de 1865 atribuia el retraso a una enfermedad. Le dice en-
tonces al secretario, Andreu Ferran: «Hace mucho tiempo que debia haber con-
testado a sus afables cartas de V., y sobre todo que debia haber concluido el retra-
to de SM la Reina para esa Academia de Bellas Artes; pero causas independientes
de mi voluntad, y sobre todo la falta de salud, los sufrimientos que me aquejan
hace algtin tiempo me han impedido concluir las muchas obras que tengo em-
pezadas, y mas o menos adelantadas en mi estudio. Tuve en julio del afio pasado
que dejar el retrato de S.M. porque me pensaba ir a tomar las aguas sulfurosas a
Guiptizcoa, después estuve malo y sufri una operacion en Paris y, por ultimo, lo
he estado aqui, y lo estoy todavia de resultas de la humedad, que he tomado en
ellocal de la Exposicion, que me ha producido unos fuertes dolores reumaticos,
y el otro dia cuando recibi su parte telegrafico de V. estaba yo en cama [...]. Aho-
ra voy mejor y hoy he salido a pasear por la primera vez. Mafiana pienso poner-
me a concluir el retrato de la Reina. En cuanto esté se lo avisaré a V. inmediata-
mente, advirtiéndole que sé perfectamente que no lo he entregado a su debido
tiempo, y que si no creen VV conveniente recibirlo yo me quedaré con él, que a
esto se expone el que no puede cumplir lo que promete, aunque sea contra toda
su voluntad». Poco mas de quince dias después, el 6 de marzo de 1865, se dirigia
de nuevo a Ferran en estos términos: «hace dias y sin levantar la mano me ocu-
po enla conclusion del retrato de SM para esa Academia de Bellas Artes [...] creo
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La eleccion del prestigioso pintor cortesano evidencia el deseo
de poseer una obra del mas cotizado de los retratistas espafioles del
momento y exhibir en la institucién barcelonesa una pintura moder-
na de primera magnitud, igual o mejor que las que se pudieran con-
templar en la capital. Estaba claro que no era un encargo meramen-
te representativo: se tuvo en cuenta que «el nuevo salon de sesiones
[...] estaba también destinado a museo contemporaneo de pinturas»,
por lo que serviria «como base de dicho Museo el retrato de cuerpo
entero de Su Majestad la Reina». Pero la dimension representativa
era muy potente: la reina aparecia de «tamaiio natural, en traje de
corte, de raso blanco bordado en oro con castillos y leones». Iba ves-
tida, pues, con un traje de gala adornado con los signos heraldicos
de la corona de Castilla y Le6n, que se habian impuesto en Catalufia
desde 1714 como los genuinos del rey de Espafia, frente a las cua-
tro barras. Se trata de una circunstancia hasta cierto punto sorpren-
dente, pues podia haber sido pintada como condesa de Barcelona,
tal y como la propia Isabel II se habia dejado ver cuando visitd Bar-
celona en 1860 y como la fotografiaria después Charles Clifford: o
bien los académicos prefirieron la imagen institucional de la reina
de Espafa, a la manera cortesana, como una forma de equiparacion;
o bien, desde Madrid, se impuso el modelo oficial, sin tener en cuen-

poder asegurar a V. que para el 15 o el 20 del corriente podra quedar del todo
concluido»; y le pregunta si tiene en Madrid «algun comisionado que deba en-
cargarse de mandar hacer el cajon» o tiene que hacerlo él mismo. En torno a esa
época debe de estar fechada una carta de Francesc Fabregas, encargado de se-
guir el encargo y de remitirlo a Barcelona, dirigida a su tio, Andreu Ferran: «He
visto de nuevo al Sr. Madrazo [...]. El cuadro esta bastante adelantado pero no
tanto que pueda ser cosa de dos o tres dias; me ha asegurado sin embargo que lo
concluira tan pronto como pueda, y esta dispuesto a quedarselo si esa Academia
no lo quiere en razoén a no haberlo tenido antes concluido». El envio desde Ma-
drid se gestiond a través suyo, siguiendo instrucciones de Sebastia Anton Pas-
cual. E1 17 de marzo de 1865 Fabregas escribe de nuevo a Ferran: «el retrato de
la Reina [..] no lo deja de la mano el Sr. Madrazo[,] a quien hago una visita to-
dos los dias». Estaba ya concluido en abril porque el 30 de abril de 1865 escribe:
«manana remitiré el cuadro del retrato de S.M. de propiedad de esa Academia
de Bellas Artes» (ARACBASJ, caja. 150.3. Expediente relativo a diversos asun-
tos). La pintura lleg6 a Barcelona el miércoles 3 de mayo y la prensa de Madrid
se hizo eco de la noticia (La Espafia, 9 de mayo de 1865).
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ta que aquellos simbolos heraldicos eran percibidos en Catalufia como
ajenos.

La pintura, realzada con «un marco de madera tallado y dorado»,
form¢ parte del envio de obras espafiolas remitidas a Paris con moti-
vo de la Exposicion Universal de 1867. En un escrito fechado el 22 de
abril, con membrete de la Administracion de la Real Casa y Patrimo-
nio y dirigido al marqués de Alfarras, figura la solicitud, que supuso
una gran satisfaccion para la Academia.” Todo indica, sin embargo,
que el cuadro fue elegido por razones puramente representativas y
por tratarse de una efigie reciente de la reina pintada por un artista
de prestigio. De hecho se colocé en el centro del salon de la seccidon
espaifiola, pero solo fue mencionado de paso por algun critico.®® A la
vuelta de Paris, fue depositado en la Bailia General del Real Patrimo-
nio de Catalufia, cuya junta general, el 8 de diciembre de 1867, ponia
en conocimiento del marqués de Alfarras, como presidente de la Aca-
demia, que fuera devuelto «a fin de que pueda figurar en su puesto el
primer domingo de enero préximo». Poco pudo ser disfrutado en
el lugar para el que se habia pintado porque, nada mas desencadenar-
se la revolucion de septiembre, el cuadro desaparecio.®’

En conclusion, las consecuencias de un sistema centralizado de las
artes para la Academia de Barcelona, por donde pasaba toda la vida

7 «El Jurado Espaiiol en la Exposicion Universal de Paris ha pedido un re-
trato de S.M. la Reina para colocarlo en el Salon de Sesiones, y queriendo SM sa-
tisfacer esta demanda, pide informe al Sr. Madrazo primer pintor de Camara, el
cual me ha manifestado que no puede disponer de ninguno que retna los requi-
sitos indispensables para figurar en el punto que se le destina, y que aunque esta
pintando uno de S.M. de Condesa de Barcelona, no le [sic] podra concluir en un
par de meses, pero al mismo tiempo me ha indicado que el que retne las mejo-
res condiciones al efecto es uno que él mismo hizo el afio pasado para la Acade-
mia de Bellas Artes de esta Ciudad, de que V. es digno presidente» (ARACBASJ,
caja 150.3. Expediente relativo a diversos asuntos).

8 E. RIMMEL, Souvenirs de "Exposition Universelle, Paris, 1867, Paris, Den-
tu, 1868, pag. 261; A. BONNIN, Etudes sur 'art contemporain. Les écoles francaises
et étrangeres en 1867, Paris, Dentu, 1868, pag. 63.

® Ademas de un dibujo preparatorio, se conserva otro retrato de Isabel II con
el mismo traje (Madrid, Universidad Complutense), tal vez obra de Luis de Ma-
drazo o de Benito Soriano Murillo, autor a su vez de otro similar en la coleccién
del Banco de Espafia (DiEz, Federico de Madrazo..., op. cit., pag. 452, nota 252).
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artistica de la ciudad durante la época isabelina, han de analizarse
desde dos puntos de vista: por un lado, las que se derivan de una es-
trategia de equiparacion estatal, controlada e impuesta politicamente
desde Madrid; y, por otro, las que tienen que ver con el aprovecha-
miento del organigrama existente, que genera tensiones no solo con
la defensa de unas directrices propias, sino con el papel referen-
cial que entonces aspiraba a desempefiar Barcelona en el marco del
Estado.

El gobierno ejercido desde Madrid sobre las academias persigue
la uniformidad en los mecanismos de promocién y difusion de la ac-
tividad artistica moderna, articulada en torno a un centro, testimonio
de lo cual es el papel superior que representa el Ministerio de Fomen-
to, la Academia de San Fernando, las exposiciones nacionales de Be-
llas Artes o el Museo Nacional. Desempefia un control corporativo
sobre los profesionales a los que forma y sobre sus actividades, espe-
cialmente de los arquitectos frente a los antiguos maestros de obras.
Y, sobre todo, vigila lo relativo al patrimonio, testimonio del valor que
se otorga al imaginario sobre el territorio (espacio) y sobre la historia
(tiempo) como pilares de una identidad nacional comun.

No obstante, el hecho de que, a pesar de su apelativo de provin-
ciales, las academias tuviesen una jerarquia diferenciada en el organi-
grama general, quedasen establecidas en unas ciudades y no en otras,
con una importancia historica y econémica distinta en cada caso,
y actuasen mas alla del territorio de la provincia (la de Barcelona
sobre Catalufia e, incluso, sobre Baleares), hizo que estas no fueran
meras delegaciones de un poder central. Ni siquiera el control eco-
nomico de las diputaciones —era la diputacion provincial la que otor-
gaba las becas, por ejemplo— o politico —a través del gobernador ci-
vil— impidié que los académicos defendieran unos criterios de forma
autonoma.

Algunos aspectos de la ensefianza y de la promocion artistica,
como los temas de los concursos académicos o sus jurados, por ejem-
plo, escaparon al control central, sin olvidar que la propia estructura
tenia sus posibilidades de aprovechamiento, sin renunciar a la iden-
tidad. Indudablemente Madrid evocaba a los académicos barcelone-
ses un modelo estético y un poder no despreciable, asi como una pla-
taforma para la intervencion en las politicas estatales, y, sobre todo, un
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interlocutor al que reclamar con pertinaz obstinacion. Sirvan como
testimonio las palabras que Sebastia Anton Pascual dirige a Andreu
Ferran el 12 de febrero de 1865, cuando esta gestionando en Madrid
el depésito de pinturas para la Academia: «En cuanto a cuadros, con-
tintian nuestras escaramuzas: haciendo estos sefiores el remolon y yo
el impertinente. Veremos quién vence a quién: paréceme que al fin
y al cabo cederan, siquiera para sacudirse las moscas de encima. Ya
comprendera V. que la mosca o el moscon soy yo».”

7 ARABASJ, caja 150.3. Expediente relativo a diversos asuntos.
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Descripcio arxivistica del fons

Begonia Forteza Casas

L’arxiu de la Reial Académia Catalana de Belles Arts
de Sant Jordi. Contingut i evolucio

L’Arxiu Historic de la Reial Academia Catalana de Belles Arts de Sant
Jordi constitueix un veritable tresor documental, tant per a la cor-
poraci6 académica com per a una part de la historia de I’art catala,
menystinguda i oblidada.

El fons general es divideix alhora en quatre parts que s’han anat
descobrint i classificant al llarg del temps i que han esdevingut un lle-
gat documental de gran valor cultural, historic i d’investigacio que es
va anar constituint des de I'arribada de ’Escola Gratuita de Disseny a
la Llotja I’'any 1775. A partir d’aquell moment els llibres de matricula
i la documentacio relativa a alumnes, professors, correspondéncia,
premis i borses de viatge atorgats per la Junta de Comereg, etc., es van
anar conservant per motius diversos, la qual cosa permet que avui pu-
guem consultar aquesta documentaci6 tan valuosa. L'organitzacio i la
conservacio del conjunt del nostre fons arxivistic han anat evolucio-
nant i millorant en funcio de les circumstancies de cada moment histo-
ricialafunciéiel valor que s’ha anat donant ala documentacio. Durant
molts anys es va anar guardant i conservant en diferents llocs de 'Aca-
démia: el despatx presidencial, la secretaria, els armaris dels passadis-
sos, etc., sense donar-hi gaire importancia; es tractava d’un fons dispers
i desorganitzat que no tenia cap mena de valor aparent, ja que era im-
possible de consultar i gairebé ningt era conscient de la seva existéncia.

Durant la decada dels anys noranta —tan transcendental per al bon
funcionament de ’Academia actual— ja es va comencar a treballar en
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l'organitzacio i la classificacio de tota aquesta documentacio dispersa;
se’n té constancia gracies a unes fitxes descriptives manuals, d’auto-
ria desconeguda, que avui encara es conserven en les capses de do-
cumentacié per la seva utilitat de cara a la consulta documental quan
es busca informacid de forma rapida o quan puntualment es vol saber
quin és el contingut d’una capsa determinada. Posteriorment, Mont-
serrat Roca, que s’encarrega durant uns anys de posar ordre a la bi-
blioteca de '’Académia, també estudia i descrivi la documentacio, so-
bretot la relativa a temes d’arquitectura i de la biblioteca mateix, fins
que el Servei d’Arxius de la Direccié General del Patrimoni Cultural
inicia una actuacio adrecada a identificar i descriure els fons documen-
tals de les antigues comissions provincials de monuments, comencant
per la de Barcelona. Aixi fou com Jordi Torner, arxiver del Servei d’Ar-
xius de la Generalitat, va arribar a ’Académia per fer-ne 'inventari,
sense saber que aquella tasca tan puntual es convertiria en una feina
d’anys: mentre buscava la documentacio relativa a la comissio va des-
cobrir-ne una altra igualment important que calia organitzar, classi-
ficar i descriure per tal de posar-la a ’abast del public investigador.
Aixi doncs, Torner es va encarregar d’organitzar el fons documental
de ’Escola i ’Académia, com també de realitzar I'inventari de la Co-
missié6 de Monuments i el de la Comissi6é Valoradora d’Objectes Ar-
tistics a Exportar, els fons de les quals van arribar a 'Académia cap a
la segona meitat del segle xx seguint complexes circumstancies his-
toriques. Gracies a la seva tasca, actualment tenim un millor coneixe-
ment del fons d’arxiu i podem continuar la classificacié i la cataloga-
ci6 exhaustiva de la resta del fons que encara s’ha de descobrir.

Aixi fou com l'arxiu de la Reial Académia Catalana de Belles Arts
de Sant Jordi va sortir de ’'anonimat al qual ’havien condemnat els
anys i la ignorancia, i com es va anar convertint en una font de refe-
rencia per als investigadors de l'art catala del segle x1x.

Els quatre fons conservats a ’arxiu de ’Académia

Fons arxivistic de PEscola de Belles Arts: 1775-1900

ATAcadémia es conserva la documentacié de 'Escola del periode que
varomandre a l’edifici de la Llotja de Mar i sota la tutela d’aquella ins-
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titucio (1850-1900). També s’hi troba alguna documentacio del perio-
de anterior, quan I’Escola estigué sota la direcci6 de la Junta de Co-
merg¢, malgrat que del gruix d’aquest fons més antic se’n té cura a la
Biblioteca de Catalunya. Una part dels fons més actuals es conserva a
I’Escola Superior de Disseny i Art Llotja i a la Facultat de Belles Arts
de la Universitat de Barcelona. Pero molts documents del segle xx van
desaparéeixer amb els trasllats successius i a causa del desconeixement
d’algunes persones (secretaris, bidells, conserges), que en el seu mo-
ment van considerar que no valia la pena guardar tots aquells «pa-
perots vells». Sembla que es van cremar i destruir nombrosos expe-
dients d’alumnes de ’Escola, uns alumnes que després esdevingueren
grans pintors, escultors, gravadors, dibuixants, etc., i uns documents
que avui tindrien un valor historic i d’investigacio incalculable.

La documentacio6 que I'arxiu de ’Académia conserva, com hem dit,
correspon en la seva majoria al segle x1x, encara que hi trobem alguns
llibres de matricula de finals del segle xviir! i capses amb documen-
taci6 també de les acaballes del xviir1 i principis del x1x, relativa a
premis concedits a alumnes de ’Escuela de Nobles Artes de la Reial
Junta de Comereg.

El gruix de la documentacié, corresponent a la segona meitat del
segle x1x, inclou expedients documentals amb informacié academica
i economica, i llibres de matricula de 'Escola de Belles Arts. En total
hi ha trenta-tres llibres de gran format relatius als ensenyaments su-
periors de Dibuix, Pintura, Escultura i Gravat i als ensenyaments d’Arts
i Oficis, que contenen les dades personals dels alumnes, les assigna-
tures en que es matricularen, el nombre de matricules, 'any en que es
realitzaren les matricules i les observacions. Aquest darrer apartat in-
forma sobre aspectes forca curiosos: si 'alumne es matriculava com
a pobre, si pagava o no la matricula, si assistia o no a les classes, si va
acabar amb eéxit el curs corresponent o si era expulsat de classe per

! Libro que dd razén de los discipulos matriculados en la Escuela Gratuita de
Dibujo establecida en la Real Casa Lonja de la ciudad de Barcelona a espensas
de la Real Junta Particular de Comercio de Catalufia, la qual dio principio el dia
23 de Enero de 1775; Matricula de los discipulos en esta Escuela Gratuita de Nobles
Artes d espensas de la Junta de Comercio en esta Casa Lonja de Barcelona. En
primero de octubre de 1837; Borrador manual que contiene los alumnos premiados
con la Estampa que pasan de clase. Empieza en 1° de Octubre de 1837.



48 BEGONA FORTEZA CASAS

mal comportament. Per tant, resulten una font d’informacié molt va-
luosa per als nostres usuaris, ja que aporten dades d’allo més con-
cretes sobre el pas d’un artista determinat per 'Escola de Llotja. Sén
molt consultats i aixo n’ha provocat el deteriorament perqueé es trac-
ta de documents antics i amb un format molt poc practic per ala con-
sulta; és per aquesta rad que se’n va plantejar la digitalitzaci6 per
garantir-ne una millor conservacid. De moment se n’han digitalitzat
tres, els corresponents als ensenyaments superiors de Dibuix, Pintu-
ra, Escultura i Gravat, que son els mes consultats i els que estan més
malmesos. Actualment, els serveis de biblioteca i arxiu esperen que
arribin els mitjans per poder dur a terme la digitalitzacio dels llibres
de matricula relatius a Arts i Oficis, que sén els més nombrosos.

Fons arxivistic de PAcadémia 1850-2014

Lainstallacio de '’Academia a la seu de la Llotja a partir del 1849 tam-
bé ens ha proporcionat tot un seguit de documentacio historica d’allo
més interessant consistent en documents administratius i de govern,
economics, relatius a la vida artistica, cultural i administrativa de la
institucid. La documentacié que fa referéncia a la historia i I'activitat
academica s’inicia ’any de fundacio de la corporacié i abasta gairebé
dos-cents contenidors de documents que descriuen la vida de I’enti-
tat durant els segles X1x i XX: correspondéncia amb altres institucions,
invitacions a actes diversos, consultes relatives a la construccio o des-
truccié de monuments arquitectonics catalans, pressupostos, cartes
d’alumnes de ’Escola becats a I’estranger, etc. Gracies a un quadre de
classificacio creat especialment per al nostre arxiu hem aconseguit
estructurar la informacié de manera coherent en tres grans grups:
administracio i organs de govern, ambit economic i ambit artistic i
cultural. augment del nombre de consultes d’investigadors que ha
tingut lloc els darrers anys ha anat posant de manifest que la descrip-
ci6 documental inicial no resultava util perqueé es perdia informacio,
i per aix0 es van modificar els criteris catalografics i actualment es
realitza un tipus de catalogaci6 automatitzada molt més exhaustiva.
La informacié continguda en les fitxes manuals antigues s’ha ampliat
ibuidat ala base de dades de I’arxiu, la qual cosa permet descripcions
documentals molt amplies i la realitzacio de cerques a partir de molts
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camps del document. Els tinics documents que no es cataloguen del
tot son els de caracter formal, protocollari o economic que sempre
segueixen un mateix patro.

Fons arxivistic de la Comissio de Monuments
Historics i Artistics de la Provincia de Barcelona
(1844-1983)

Les antigues comissions provincials de monuments de Barcelona, Gi-
rona, Lleida i Tarragona foren creades a partir d’una reial ordre del
1844 i durant més d’una centuria van ser I'instrument de 'Adminis-
tracié territorial de ’Estat per actuar en matéria de patrimoni historic
i cultural. Es tracta d’un fons que sovint és consultat per les institu-
cions publiques catalanes amb l'objectiu de documentar antecedents
de restauracions i altres obres portades a terme, sobretot en el nostre
patrimoni arquitectonic i arqueologic. D’altra banda, el valor historic
d’aquests fons es veu accentuat pel creixent interes dels estudis de
recerca pel que fa a la historia del nostre patrimoni artistic, arqueo-
logic i arquitectonic. A partir d’aquestes premisses, el Servei d’Arxius
de la Direcci6 General del Patrimoni Cultural va endegar la descrip-
ci6 del fons documental de la Comissié de Barcelona, dirigint-la, fi-
nancant-la i publicant-la.?

La Comissio de Monuments Historics i Artistics de la provincia
de Barcelona es constitui el 3 d’octubre de 1844 basant-se en la reial
ordre de 13 de juny del mateix any. Una preocupaci6 constant d’aques-
ta comissio fou la creacid i formacié d’'un museu d’antiguitats. La seva
actuacio respecte al patrimoni documental es coordina amb I'Arxiu
de la Corona d’Arago.

Durant molts anys la comissio no va disposar d’un local propi com
a seu, circumstancia que sens dubte afecta la conservacio i la trans-
missi6 del seu fons documental. El 17 de maig de 1967 —després de
llargues époques d’itinerancia— el Ministeri d’Educacié i Ciéncia va
comunicar a la Comissié de Monuments que s’havia de traslladar del

2 Jordi TORNER I PLANELL, Cataleg del fons de la Comissié de Monuments
Historics i Artistics de la provincia de Barcelona (1844-1983), Barcelona, Genera-
litat de Catalunya, Departament de Cultura, 2002.
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carrer del Bisbe Cacador niimero 3 —seu de ’Académia de Bones Lle-
tres— a la seu de la Reial Académia Catalana de Belles Arts de Sant
Jordi, ala Casa Llotja de Mar. Cal apuntar que el trasllat no va ser im-
mediat i que hi va haver diferents seus intermedies.

El fons documental de la Comissié6 de Monuments de Barcelona
(1844-1983) consta de quaranta-dues unitats d’installacio, que ocu-
pen uns cinc metres lineals. Abans de la intervencié arxivistica de
Jordi Torner, es trobava escampat per les diferents estances de I’Aca-
démia: biblioteca, sala de despatxos, armaris del passadis, altell, etc.
La primera tasca, doncs, fou reagrupar el fons; un cop fet aixo i veient
que 'embalum documental era reduit, es va creure convenient realit-
zar un inventari i un quadre de classificacid; I'inventari descriu tot el
fons de manera exhaustiva i esta constituit per fitxes o entrades des-
criptives.

Fons arxivistic de la Comissioé Valoradora
d’Objectes Artistics a Exportar (CVOAE) 1922-1940

Les comissions valoradores d’objectes artistics a exportar van ser
creades pel reial decret de 16 de febrer de 1922 amb la finalitat de
controlar i regular 'exportacié d’objectes artistics i de vetllar per la
salvaguarda i proteccié d’aquest patrimoni. Es crearen aleshores les
comissions valoradores d’objectes artistics a exportar de Madrid, Bar-
celona, Sant Sebastia, Valéncia, Sevilla i Palma de Mallorca. Cadas-
cuna de les comissions estava adscrita a una o més duanes, especial-
ment habilitades per a 'exportacié d’objectes artistics; la CVOAE de
Barcelona estava adscrita a les duanes de Barcelona i Portbou, i en
formaven part personalitats importants de la vida cultural i artistica
de I’éepoca, com ara Manuel Rodriguez Codola, conegut critic d’art,
secretari de "Academia de Belles Arts i professor de I’Escola Oficial
de Belles Arts, 0 Joaquim Folch i Torres i Agusti Duran i Sampere, re-
presentants del Ministeri d’Hisenda. El contingut d’aquest fons do-
cumental, descrit per Jordi Torner en un complet inventari documen-
tal realitzat i publicat 'any 1995,° recull l'activitat d’aquesta comissio

3 Jordi TORNER I PLANELL, Inventari analitic de la Comissié d’Objectes Ar-
tistics a Exportar, Barcelona, Generalitat de Catalunya, Servei d’Arxius, 1995.
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durant el periode 1922-1936, data en qué finalment la Generalitat as-
sumi les seves funcions i competencies. Consta de cinquanta unitats
arxivistiques amb dades extremes dels anys 1922-1937 11940, malgrat
que la documentacié completa arriba fins ’'any 1936. La tipologia do-
cumental és aquesta:

» Expedients de sollicitud del permis d’exportaci6 d’objectes ar-
tistics o de consulta, que contenen els documents segiients: ins-
tancia més fotografies, informe de la CVOAE que es remet a la
Direcci6 General d’Instruccié Publica i Belles Arts, resposta de
la Direccié General, comunicacié a les duanes, talonaris i com-
provants del pagament dels drets d’exportacié.

* Repertori fotografic.

* Relacions de comptes.

e Talonaris de pagaments de drets d’exportacio.

e Llibres de comptes.

» Expedients sobre funcionament intern.

¢ Llibres de correspondéncia i correspondéncia.

Els projectes d’arquitectura, urbanisme, pintura,
escultura i arts decoratives de la segona meitat
del segle x1x conservats a arxiu

El valuds paper de PAcadémia durant la segona meitat del segle x1x,
moment en que va esdevenir una institucié consultiva molt activa dins
del panorama artistic catala i amb potestat per intervenir en temes
patrimonials, artistics i culturals, queda molt ben reflectit en el fons
d’arxiu relatiu al conjunt de projectes, de tematica molt diversa, que
arribaren a ’Académia per obtenir-ne el vistiplau. Aquest fons, con-
servat en el gruix de documentacio relativa a l'activitat de la corpo-
racio, esta constituit per un conjunt de 376 expedients catalogats i un
conjunt indeterminat encara de documentacié no catalogada pero
si identificada. Del total de projectes catalogats, 278 corresponen a
I’ambit de 'arquitectura, 49 al de 'escultura, 28 al de la pintura, 9 s6n
d’urbanisme, 3 pertanyen a 'ambit artistic i expositiu, 3 al de la res-
tauracié i conservacio del patrimoni i 2 pertanyen a les arts decorati-
ves. Larao per la qual hi ha tants projectes arquitectonics es troba en
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el fet que pertanyen a un sector que des de sempre havia plantejat la
necessitat d’una regulacié legal, pels conflictes plantejats entre ar-
quitectes i mestres d’obres. Es per aquest motiu que el paper de I'Aca-
démia va ser fonamental a ’hora de tirar endavant projectes de ma-
nera legal i racional, ja que la majoria d’obres realitzades sense el seu
coneixement eren denunciades; aixi es posava de manifest com esta-
va de conscienciada la societat, i sobretot els mateixos arquitectes i
constructors, del fet que els projectes a realitzar havien d’obtenir el
vistiplau de la institucio.

El caracter consultiu de PAcadémia:
motiu de Parribada de projectes

El capitol 111 del reial decret de 31 d’octubre de 1849, relatiu a la nova
organitzacio de les académies provincials i els estudis de les belles
arts, estableix que ’Académia ha de vetllar pel compliment de les lleis
relatives a ’exercici de les arts en edificis i construccions, com també
aprovar o denegar els dictamens i projectes de les seves seccions i co-
missions, i debatre sobre els temes artistics que, d’acord amb les sec-
cions, el president sotmeti a la seva deliberacio.

A la junta general del 29 de maig de 1850 s’arxiva i s’acusa re-
cepcid d’una reial ordre emesa pel governador segons la qual, abans
d’enderrocar, revocar o fer obres als edificis publics, s’ha de fer la con-
sulta corresponent a la Comissié de monuments historics i artistics
i, préviament, a 'académia de la provincia; aquesta reial ordre confir-
mava la dictada ja 11 de gener de 1808. Una altra reial ordre d’1 d’oc-
tubre de 1850 establi que aquest mandat s’ampliés a les obres d’art
particulars:

[...] no tan solo se lleve 4 exacto y debido efecto lo prevenido en aquella
soberana resolucion, sind que se haga extensiva a todas las obras del arte,
inclusas las de los particulares, pues si bien tienen estos derecho a eje-
cutar cuanto les parezca conveniente en sus respectivas propiedades,
debe entenderse tal facultad dentro de ellas, y de ningun modo en las
fachadas, capillas y demads pasajes abiertos al publico, en los cuales los
abusos contra las reglas del buen gusto redundan, mas que en perjuicio
de sus autores, en descredito de la nacion que los consiente.
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A partir d’aquest moment tots els projectes que es volien dur a
terme a Barcelona i a la resta de Catalunya havien de passar per ’Aca-
démia per ser aprovats; si no es feia aixi, es cursava una dendncia i
s’aturava la realitzacié del projecte. Malgrat la voluntat reial i acade-
mica de normalitzar aquest ambit, els documents ens parlen del fet
que, sobretot en temes d’arquitectura, assolir la legalitat va ser dificil
i sempre hi va haver problemes: I'intrusisme i la complexitat de la de-
finici6 de les competéncies dels diversos professionals del ram van fer
complicada aquesta tasca.

Per valorar els projectes que arribaven, ’Academia tenia experts
constituits en tres seccions corresponents a les especialitats d’arqui-
tectura, pintura i escultura, els quals debatien i opinaven sobre el tema
a tractar i deixaven la decisio final a 'Academia, que oferia als interes-
sats la seva opinio técnica i experta. De vegades, quan el projecte ho
requeria per les seves caracteristiques técniques i artistiques, aques-
tes seccions debatien i actuaven de manera conjunta.

Els expedients inclouen, en la majoria dels casos, una documen-
tacié molt completa del que es volia dur a terme i de la decisi6 final
presa per 'Académia (memoria del projecte, planols i dibuixos, dic-
tamen de la secci6 corresponent i dictamen final de PAcadémia). Ac-
tualment es conserva bona part de tota aquesta informacio, malgrat
que de vegades manquen documents, planols sobretot, o el dictamen
final de l’entitat. La consulta parallela de les Actes de I'’Académia re-
latives al periode analitzat en aquest article ha permeés desxifrar en
alguns casos si finalment Pentitat dona el vistiplau a projectes en els
quals no consta el dictamen i esdevé una eina d’analisi valuosa per po-
der completar i arrodonir I'estudi d’aquests documents.

El valor documental dels projectes rau en el fet que, a més de mos-
trar-nos la importancia que tenia la institucié académica, descriuen
la vida artistica i cultural d’'una Catalunya activa i canviant, i alhora
posen de manifest que societat i Academia van unides al llarg d’'un
periode de gairebé quaranta anys, de manera que es testimonia una
etapa transcendent per a la institucié que va des de 1850 —data en
que va quedar constituida— fins a les acaballes del segle x1x. Si vo-
lem precisar una mica més, podem dir que el periode de més activitat
i preséncia académica en la societat catalana va de 1850 a la década
de 1880. A partir d’aquest moment el gruix dels projectes arribats
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ja no és tan nombrds, i aix0 posa de manifest que la societat canvia i
I’Académia sembla no adaptar-s’hi, cosa que deriva en una pérdua de
forca i de consideracio social.

Aixi doncs, aquest fons documental es manifesta com una nova via
d’investigacio i coneixement que val la pena tenir en compte de cara
a nous treballs sobre la historia de I’art del segle x1x i també sobre la
historia de P’Académia de Belles Arts, el seu passat, el seu present i
el seu futur. Potser el coneixement que ens ofereixen els documents
d’un passat de la instituci6 basat en el reconeixement i la preséncia
d’aquesta en la societat catalana ens ajudara a comprendre una mica
més el perqueé de la situacio actual de l'entitat i ens permetra fer els
canvis pertinents per poder millorar la nostra activitat.

Metodologia descriptiva

Per poder accedir a la informaci6 continguda en aquests expedients
només cal introduir a la base de dades de I'arxiu la paraula clau, la data
o la signatura topografica que ens interessi i la trobarem amb facilitat.
També es pot realitzar una cerca més amplia o més concreta en funci6
dels interessos de I'investigador; per exemple, se’ns permet accedir a
tots els projectes arquitectonics, escultorics o pictorics d’una época
determinada o bé podem buscar només els relatius a un arquitecte, es-
cultor o pintor. Al final de l’article s’inclou un enlla¢ a un document
que descriu, mitjancant llistes cronologiques tematiques i geografiques,
la totalitat del contingut del fons de projectes catalogats fins ara.

Hi ha set seccions: arquitectura, urbanisme, pintura, escultura, arts
decoratives, ambit artistic i expositiu, i restauracio i conservacio del pa-
trimoni catala, dins les quals es descriu breument el contingut de cada
projecte, que porta el nom del seu autor. Dins de les seccions esmen-
tades, els projectes s’organitzen en periodes cronologics de deu anys
des de 1850-1860 fins a 1880-1890; de cara a la comprensio de I’abast
cronologic del fons i dins de cada periode cronologic, es data cada pro-
jecte i es distingeix si s’havia de realitzar a la ciutat de Barcelona o ala
resta de Catalunya. Cal destacar que hi ha una etapa posterior a la que
s’analitza en aquest article que va de 1890 a 1936 i durant la qual, amb
menys freqiiéncia que en l'etapa anterior, 'Académia segueix rebent
projectes, alguns de molta rellevancia, per donar-hi el seu parer.
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Projectes d’arquitectura

El gruix de projectes arquitectonics catalogats que formen part d’a-
quest fons és de 278 i engloba un periode cronologic que va de 1850
a1890. Dins d’aquesta disciplina, els projectes s’han anat classificant
cronologicament per especialitats: arquitectura civil, arquitectura re-
ligiosa, arquitectura funeraria i ambit legislatiu, per poder copsar més
clarament quin tipus de projectes arribaven, en quina quantitat i quin
creixement exponencial tenien al llarg del temps. En la majoria dels
casos, doncs, s'observa que les decades 1850-1860 i 1860-1870 son les
d’especial afluéncia de projectes, coincidint amb P’etapa de més relle-
vancia de ’Académia dins de Pambit artistic catala, per anar decrei-
xent des de la decada 1870-1880 fins a 1890. A partir d’aquesta data
segueixen arribant projectes, pero ho fan de manera molt més inter-
mitent, cosa que testimonia que societat i Académia es van separant
cada vegada més. Els projectes d’arquitectura vinculada a temes reli-
giosos son els més nombrosos, amb un total de 118, seguits pels rela-
tius a Parquitectura civil, un total de 94, i pels de tematica funeraria
—cementiris, panteons, sepulcres, etc.—, amb un total de 29 projec-
tes. Cal destacar I'apartat «Legislacié i regulacié de ’ambit de pro-
jectes arquitectonics», ja que els projectes son molt nombrosos —48 en
total—, sobretot en les primeres decades de la segona meitat del se-
gle x1%, i representatius dels problemes legals experimentats en aquest
sector i també de 'important paper de ’Académia per regular-ho. De
molts d’aquests projectes es conserven els planols, que actualment sén
al museu per facilitar-ne la conservacio, tot i que n’hi ha que encara
s’han de classificar.

Durant el periode 1850-1890 trobem expedients relatius als temes
segiients:

* Construcci6 de facanes i obres realitzades a cases particulars a
la ciutat de Barcelona i també a poblacions i ciutats de la pro-
vincia.

* Decoraci6 de facanes, millores i obres diverses a edificis publics
de Barcelona i també als ajuntaments de ciutats de la provincia,
com Vilafranca del Penedeés o Vilaseca.

e Millora de P’empedrat dels carrers de la ciutat de Barcelona.



56 BEGONA FORTEZA CASAS

* Construccio6 d’altars, retaules i esglésies a la ciutat de Barcelona
i diverses poblacions i ciutats de la provincia.

 Construccio de presons a diferents poblacions.

» Nous cementiris a Barcelona i a pobles i ciutats de la provincia.

Arquitectura civil

Conjunt de 94 projectes realitzats tant a la ciutat de Barcelona com a
la resta de Catalunya sobre els temes segiients:

¢ Construcci6 i decoracié de facanes d’edificis publics i parti-
culars.

 Millores a 'empedrat dels carrers.

* Construccio de ponts, fonts publiques, mercats, teatres, presons,
escorxadors, escoles i hospitals.

* Intents d’enderrocament de monuments importants, com el mo-
nestir de Pedralbes.

* Reforma d’edificis publics i emblematics, com el Teatre del Liceu.

e Década 1850-1860: 64 projectes a Barcelona i 23 a la resta de
Catalunya.

» Década 1860-1870: 2 projectes a la ciutat de Barcelona.

» Década 1870-1880: 2 projectes a Barcelona i 2 a la resta de Ca-
talunya.

» Decada 1880-1890: 1 projecte a la ciutat de Barcelona.

Arquitectura religiosa

Especialitat de la qual es conserven 118 projectes a realitzar a la ciu-
tat de Barcelonaialaresta de Catalunya, la majoria dels quals van ar-
ribar a ’Académia durant la primera década d’activitat de la institu-
cio, és a dir, de 1850 a 1860. Durant els anys posteriors, concretament
de 1860 a 1880, hi va haver una disminucié considerable de sollici-
tuds de dictamen i finalment, de 1880 a 1890, es torna a detectar un
augment exponencial de arribada de projectes. Els temes proposats
en aquests documents sén els segiients:
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* Construccio, reforma i ampliaci6 de catedrals, convents, mones-
tirs, esglésies i capelles.
 Realitzacid i restauracié d’altars, retaules, etc.

Projecte de font per

al barri d'Horta. Imatge
cedida per la Reial
Académia Catalana de
Belles Arts de Sant Jordi.
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Projecte de restauracio
de la fagana del Liceu.
Imatge cedida per

a Reial Academia
(Catalana de Belles Arts
de Sant Jordi.

¢ Cal destacar, pel seu nombre ila seva exhaustivitat, la documen-
tacio relativa a les obres de restauracio realitzades al monestir
de Ripoll entre 1860 i 1880.

» Déecada 1850-1860: 24 projectes a la ciutat de Barcelonai3l ala
resta de Catalunya.

» Década 1860-1870: 6 projectes a la ciutat de Barcelonai14 a la
resta de Catalunya.

» Decada 1870-1880: 6 projectes a la ciutat de Barcelona i 6 a la
resta de Catalunya.

» Década 1880-1890: 20 projectes a la ciutat de Barcelonail0 ala
resta de Catalunya.

Arquitectura funeraria

Sobre aquesta especialitat arquitectonica no hi va haver tanta deman-
da de dictamen per part de les institucions i els arquitectes de Barce-
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Detall del projecte de
restauracio del monestir
de Ripoll. Imatge cedida
per la Reial Academia
(Catalana de Belles Arts
de Sant Jordi.

lonaide laresta de Catalunya. L’arxiu de 'Académia conserva 29 pro-
jectes catalogats sobre aquest tema, tots arribats entre 1850 i 1870.
Els temes tractats en aquests documents son els segiients:

* Projectes relatius a la construccio6 i millora de cementiris.
* Realitzaci6 de panteons i monuments funeraris.

* Construccio de sepulcres.

e Disseny d’inscripcions funeraries.

» Década 1850-1860: 15 projectes a la ciutat de Barcelonaill ala
resta de Catalunya.

» Década 1860-1870: 2 projectes a la ciutat de Barcelonailala
resta de Catalunya.



60 BEGONA FORTEZA CASAS

Legislacio sobre temes d’arquitectura

Els projectes relatius a temes que tenen a veure amb qiiestions legals
relatives a I’ambit de la construccid s6n bastant nombrosos, concre-
tament n’hi ha 58 de catalogats, i la major part van arribar a 'Acade-
mia durant la déecada 1850-1860. La tematica d’aquesta documentacio
té a veure amb aquests assumptes:

¢ Aclariment de les competencies d’arquitectes, mestres d’obres
i agrimensors.

» Compliment de les reials ordres i els reials decrets relatius a la
necessitat d’aprovacié dels projectes per la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando o les acadeémies provincials.

* Distinci6 entre mestres d’obres antics i moderns.

» Normativa relativa a la presentacio de projectes.

» Denuncies de particulars i d’organismes institucionals relatives
a obres i restauracions que es fan de manera illegal.

» Década 1850-1860: 25 projectes a la ciutat de Barcelonai23 ala
resta de Catalunya.

» Decada 1860-1870: 3 projectes a la ciutat de Barcelona i3 ala
resta de Catalunya.

» Década 1870-1880: 1 projecte a la ciutat de Barcelonail ala res-
ta de Catalunya.

» Decada 1880-1890: 1 projecte a la ciutat de Barcelona.

Projectes d’'urbanisme

Dins d’aquest grup trobem 9 projectes que inclouen el periode cronolo-
gic 1850-1880, dels quals 11 fan referencia a temes urbanistics de la ciutat
de Barcelona. Els temes tractats en la documentacio son els segiients:

* Reforma i ampliacio de la ciutat de Barcelona.

 Millora i obertura dels carrers de la ciutat.
 Transformacio de la Ciutadella en parcs i jardins.

e Valoracié de terrenys per obrir camins i carreteres.

» Projectes on es barregen temes legals i temes urbanistics.
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» Decada 1850-1860: 4 projectes a la ciutat de Barcelonailala
resta de Catalunya.

» Década 1860-1870: 3 projectes a la ciutat de Barcelona.

e Década 1870-1880: 1 projecte a la ciutat de Barcelona.

Projectes pictorics

Es tracta d’un conjunt de 28 projectes dels quals 25 anaven destinats
a la ciutat de Barcelona i 3 a poblacions de la resta de Catalunya; el
gruix més important va arribar a ’Académia entre 1850 i 1870. Els te-
mes tractats en aquests documents fan referéncia a:

* Quadres de tematica religiosa amb destinacio a esglésies.

e Pintures amb destinacio a les institucions governamentals de la
ciutat (Ajuntament, Diputacio).

Pintures pertanyents a particulars: sdbn més escasses, suposem
que per la manca de costum o necessitat dels particulars de sol-
licitar I’ajuda d’un organisme oficial per establir el merit artis-
tic d’'una obra d’art.

Dentuncies: tenen a veure amb el deteriorament d’obres d’art
i la manca de solucions per evitar-lo, i, un cop més, entra en
joc lanecessitat urgent de restaurar-les mitjancant els coneixe-
ments dels membres de la seccid de pintura de '’Académia, en
aquest cas.

Logicament, la institucié també fa s dels seus experts en pin-
tura per determinar adquisicions de quadres per a la colleccio
del museu de ’Académia i fer valoracions de pintures dels seus
pensionats a 'estranger i dels d’altres institucions, com I’Ajun-
tament de Barcelona.

Década 1850-1860: 9 projectes a la ciutat de Barcelonai2 ala
resta de Catalunya.

Década 1860-1870: 10 projectes a la ciutat de Barcelonailala
resta de Catalunya.

» Década 1870-1880: 6 projectes a la ciutat de Barcelona.
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Projectes escultorics

Son 49 els projectes d’escultura conservats a l'arxiu, dels quals 34 cor-
responen a I’ambit barceloni i 22 a la resta de Catalunya; el gruix
d’aquests documents arriba a ’Academia durant la decada 1850-1860,
després i fins a la decada 1880-1890 no trobem projectes d’escultura
catalogats. La tematica tractada fa referéncia als temes segiients:

e Escultures i grups escultorics de tematica religiosa destinats a
esglésies, convents, monestirs, etc.

* Escultures de tematica classica, mitologica o realista. Son pro-
jectes més escassos i amb destinacio a edificis publics i cases par-
ticulars.

 Escultures realitzades per pensionats a 'estranger per ’Ajunta-
ment de Barcelona. Cal dir que van arribar alguns dels dibuixos
preparatoris d’aquestes escultures i grups escultorics, la major
part dels quals es conserven amb 'expedient documental; n’hi
ha molts que s6n dibuixos de gran bellesa i precisio, per bé que
també hi ha esborranys.

e Década 1850-1860: 27 projectes a la ciutat de Barcelonail7 ala
resta de Catalunya.

» Decada 1860-1870: 2 projectes a la ciutat de Barcelonailala
resta de Catalunya.

» Década 1880-1890: 2 projectes a la ciutat de Barcelonailala
ciutat de Buenos Aires.

Projectes sobre arts decoratives

Només hi ha 2 projectes arribats a ’Academia durant els anys 1850-
1890, pero per laimportancia i bellesa del que s’hi descriu val la pena
incloure’ls. Es tracta dels projectes relatius a la decoracié de dos llocs
emblematics de la ciutat de Barcelona:

* Decoraci6 de 'historic Salo de Sant Jordi de la Diputacié de
Barcelona.

e Vidrieres realitzades per Agusti Rigalt per a la catedral de Bar-
celona.
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» Década 1850-1860: 1 projecte a la ciutat de Barcelona.
e Década 1880-1890: 1 projecte a la ciutat de Barcelona.

Projectes sobre Pambit artistic i expositiu

Son 3 els projectes arribats a ’Académia durant la decada 1860-1870
relatius a I’activitat cultural, artistica i académica de la ciutat i de la
resta de Catalunya:

* Programa per a 'ensenyament del dibuix aplicat a les arts me-
caniques que la Junta de Instruccion Publica vol implantar a les
poblacions de més de mil habitants.

* Reglament per establir a Barcelona una societat amb el nom de
Circulo de Bellas Artes.

e Subscripcié per pagar un tribut d’honor i afecte ala memoria de
Francesc Permanyer.

» Década 1860-1870: 3 projectes a la ciutat de Barcelona.

Projectes sobre restauracio i conservacio de béns mobles

Es tracta de 3 projectes, 2 arribats a ’Académia entre 1860 i 1863 i
1 arribat I'any 1891, gairebé trenta anys més tard. Es tracta de docu-
mentacio relativa als temes segiients:

 Conservacio dels objectes artistics d’esglésies i monuments re-
ligiosos.

» Peticions ministerials relatives a la conservacio i la restauracio
artistica i monumental, etc.

e Década 1860-1870: 1 projecte a la ciutat de Barcelonail alares-
ta de Catalunya.
» Any 1891: 1 projecte relatiu a ’'ambit de tot Catalunya.

Tota aquesta documentacio, en definitiva, ens demostra la presa de
consciéncia social del valor del patrimoni artistic i cultural catala, que
va anar unida a la creaci6 de 'Academia i al desvetllament del seu pa-
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per com a ens amb criteri expert per valorar, defensar i protegir el
tresor patrimonial del pais, exercit amb consciéncia durant gairebé
quaranta anys. Es tracta d’una part del conjunt de documents que
constitueixen el fons d’arxiu de ’Académia que s’ha volgut donar
a coneixer ara perqueé mostren la rellevancia de la institucié durant
el periode cronologic 1850-1890, i que s’emmarca perfectament dins
I’ambit tematic i cronologic de les jornades d’estudi «Académia i art.
Dinamiques, transferéncies i significacié a ’'época moderna». La res-
ta de documentaci6 que conforma la globalitat de 'arxiu de I'Escola
també té molt d’interes, ja que, com s’ha dit al llarg d’aquest article,
descriuidocumenta de manera detallada un moment molt concret de
la historia de art catala i de les seves institucions. Es per aquest mo-
tiu que des de l’arxiu s’intenta cada dia que aquest fons, desconegut
durant molts anys, sigui visible i accessible, i que d’aquesta manera
participi en el procés de recuperacié institucional iniciat durant la
década dels anys seixanta per Frederic Mares i en el qual actualment
encara estem immersos. Cal destacar I’ajut dels becaris de la Univer-
sitat Pompeu Fabra i de la Universitat Autonoma de Barcelona que
des de fa un any fan practiques amb nosaltres i la collaboraci6 desin-
teressada dels voluntaris: gracies a tots ells s’ha pogut agilitzar I'or-
ganitzacio i la catalogaci6 de tota aquesta documentacio per tal de
poder respondre millor a les consultes, que cada cop so6n més fre-
qlients. Per la seva part, els investigadors i estudiosos donen valor a
la documentacié amb l'interés que hi dediquen i les consultes que hi
adrecen, i tot plegat ens anima a seguir treballant i descobrint un ar-
xiu que de mica en mica es desvetlla com una font d’informacio i es-
tudi que cal tenir en compte. Aixi doncs, podem dir que I’arxiu de
I’Académia ha passat de ser un fons dispers i inaccessible a conver-
tir-se, a poc a poc, en un conjunt de documents organitzat, util i obert
a les possibles consultes. Avui es dona a conéixer el fons de projectes
sotmesos al dictamen de ’Académia; potser en un futur proper es po-
dran fer accessibles altres parts de ’arxiu fins que la seva catalogacio
sigui una realitat tangible i completa.



CAP AL RECONEIXEMENT COM A MUSEU

DE LA COL-LECCIO DE LA REIAL ACADEMIA
CATALANA DE BELLES ARTS DE SANT JORDI
Una reivindicacio historica

Victoria Durd Ojea

Antecedents i consideracions sobre el primer museu d’art
que va tenir Barcelona i el paper de PAcadémia en la creacio
i el desenvolupament dels museus d’art de la ciutat

La primera noticia d’un museu d’art a Barcelona —entés com a collec-
ci6 artistica exposada i oberta al public— la trobem a I'Escola de No-
bles Arts de Barcelona, en época napoleonica. El pintor Josep Bernat
Flaugier, que llavors dirigia ’entitat educativa, anomenada alesho-
res Escola Llotja, va tenir la iniciativa d’obrir al public un dia al mes
l’anomenada «galeria» artistica de ’Escola, després de traslladar-hi
un elevat nombre d’obres requisades a esglésies i convents de Barce-
lona, encara que després del conflicte béllic la major part de les peces
hi foren retornades. Moltes d’aquestes obres tornaren a formar part
de la colleccié —una colleccié que s’havia anat fent des dels inicis de
I’ensenyament per a la formaci6 dels alumnes— després dels esdeve-
niments politics de I’any 1835.

Durant el temps que ’Escola va estar sota la proteccié de la Jun-
ta de Comerc (1775-1849) es pot considerar que tot I'edifici de la Casa
Llotja de Mar de Barcelona era un gran museu, ja que les obres reu-
nides o generades per l’activitat educativa es van anar distribuint tant
per les sales del segon pis de l'edifici —seu de ’Escola— com per les
del primer, on estava installada la seu de la Junta de Comerg. Totes
les obres de la Llotja tenien una mateixa procedeéncia, totes pertanyien
a una mateixa colleccio.

Després que un reial decret de 1849 creés les académies provin-
cials de belles arts —fet que coincidi amb la pérdua d’atribucions de
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la Junta de Comer¢— i que ’Académia de Barcelona —origen de la nos-
tra institucié— s’installés també al segon pis de la Casa Llotja (1850),
la colleccid va quedar d’alguna manera fragmentada, ja que moltes
de les obres del primer pis, peces escultoriques fonamentals i de pri-
mer ordre com son les de Damia Campeny, van restar on eren, mal-
grat els nombrosos intents posteriors de '’Académia d’incorporar-les
ala collecci6 d’origen per reunir totes les peces, tant amb finalitat mu-
seistica com amb finalitat educativa. Es feia constar en I'article 65 del
decret de 1849: a carrec de les académies quedaven els museus pro-
vincials, la qual cosa donava a la institucié encara més legitimitat a
I’hora de reclamar aquest patrimoni.

De fet, ja 'any 1858 I’Escola demanava a ’Académia que fes les ges-
tions necessaries per pujar al segon pis alguna de les escultures que
«posseia» al primer pis de l'edifici per al museu d’escultura.! Segons
consta en les actes de la institucio, aquestes reclamacions es repeti-
ren en diverses ocasions al llarg del segle x1x amb escassos resultats,
com és el cas de I'any 1863, quan el Consell Provincial d’Agricultu-
ra, Industria i Comer¢ de Barcelona —entitat merament consultiva en
queé s’havia convertit 'antiga Junta de Comerc¢— accepta lliurar a ’Aca-
démia els quadres de Francesc Lacoma que encara hi havia a I'edifi-
ci de Sant Sebastia, mitjancant el corresponent inventari i rebut; el
Consell va dir de nou, pero, que no es podia desprendre de les escul-
tures de Campeny demanades per PAcadémia per a 'estudi dels alum-
nes, encara que si que donaria permis per copiar-les sempre que ho
sollicitessin. L’Académia crea aleshores una comissio per estudiar la
qliestio del dret de propietat que creia que hi tenia.

Encara que les obres de la creixent colleccid escolar i académica
es repartien per tot el segon pis de la Casa Llotja, aviat es van equi-
par una o diverses sales especialment destinades a exposar una se-
leccid destacada de les peces, que van canviar de situacio segons les
époques i que sempre es van anomenar «Museo» o «Galeria». Un es-
crit d’Elies Rogent i Claudi Lorenzale (25 de setembre de 1858) en el
qual comunicaven a ’Académia que estava acabada la reforma rea-
litzada als locals de ’Escola de Belles Arts, i detallaven les obres, ens

! Biblioteca-arxiu de la Reial Académia Catalana de Belles Arts de Sant Jor-
di (RACBASJ), caixa 64.22.
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ajuda a entendre la distribucio d’aquestes sales i el concepte que te-
nien del Museu aleshores:

10.° La galeria de Pintura, hacia muchos afios que estaba completamente
descuidada [...]. Con el nuevo arreglo se ha logrado que los cuadros que-
daran perfectamente alumbrados, que hubiera mayor desarrollo de pa-
redes y que se subdividiera el museo en cuatro departamentos 4 saber:
3 para la Pintura y uno para la escultura quedando ademas un cuarto in-
dependiente para el Profesor [...]. Actualmente los cuadros de nuestro
célebre pintor Viladomat estan colocados cual corresponde para patenti-
zar que en los pasados tiempos el genio catalan no ha estado refiido con
las Bellas artes [...]. En la sala que formara el museo de Escultura podran
copiar los alumnos de dia las Estatuas del antiguo, siendo de urgente ne-
cesidad y llamando toda la atencion de V.E. para que mande subir algunas
de las Estatuas que posee la academia en el museo del piso principal por
exigirlo asi las necesidades de la ensefianza. 11.° Los museos de Estampas
y de adorno se han conservado en las salas de secretaria el de Pintura con-
temporanea en la sala de la presidencia habiéndose dado principio ade-
mas a formar un nuevo museo para todas las obras de los alumnos premia-
dosy que por acuerdo de la academia se consideren dignas de este honor.?

Segons el que hem pogut comprovar en un planol conservat a I’A-
cadémia,’ la galeria de pintura dividida en quatre sales, a la qual es
refereix el text, estava situada al sal6 de Consols —avui destinat per
la Cambra de Comerc a diferents usos—, la qual cosa demostra la vo-
caci6o museistica d’aquest espai. Alla es van installar, com hem vist,
peces tan importants com la série de quadres sobre la vida de sant
Francesc, de Viladomat, procedents de les desamortitzacions, o les
que s’incorporaren al fons 'any 1851 —les obres més importants de la
collecciéo—, nou grans pintures realitzades al fresc i passades pos-
teriorment a teles que formaven part del conjunt creat per Annibale
Carracci per a la capella Herrera de I'església de San Giacomo degli
Spagnuoli, a Roma.* Aquestes obres van ser incorporades a la collec-

2 RACBASJ, doc. 64.22.

3 Num. d’inv. general 3250 D.

* En Pactualitat, tant les obres de Viladomat com les de Carracci es troben
en diposit al Museu Nacional d’Art de Catalunya (MNAC).
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Sales destinades
amuseu en la part de
I'Escola que ocupava

el salg de Consols,
amagant l'estructura
original. Detall del planol
de I'Escola i l'Academia
de 1875. Imatge cedida
per la Reial Academia
Catalana de Belles Arts

de Sant Jordi, nim.
d'inv. 3250 D.

ci6 academica per disposici6 de la reina, que va indicar que les pin-
tures no només havien de ser ttils per als alumnes de belles arts, sin6
també per al public general. Es reafirmava aixi oficialment la consi-
deraci6 de la colleccié com a museu.’

En aquest sentit, des del seu origen ’Académia —que a més de diri-
gir 'ensenyament tenia també potestat per assessorar en les giiestions
artistiques de la provincia, vetllar pel patrimoni i fomentar l'estudi de
les belles arts— va manifestar en nombroses ocasions la necessitat
d’establir a Barcelona oficialment un museu provincial d’art. Un dels
exemples que en tenim és de I’any 1864, quan es creia que I’Escola
marxaria al nou edifici de la Universitat. Aleshores, els académics
van plantejar que hi hauria d’haver un sol museu de belles arts a Bar-
celonai que la seu que havia de deixar lliure 'Escola a la Llotja seria
un espai immillorable.®

Tot tenia molt de sentit i anava encaminat a arrodonir la deci-
si0 que la corporacio6 havia pres un any abans d’adaptar alguns espais

5 RACBASJ, acta del 31 d’agost de 1851.
® RACBASJ, carta del 5 de desembre de 1864, doc. 64.8, i junta general del
4 de desembre de 1864.
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dels locals de I’'Escola i 'Académia per disposar-
hi un salé d’actes i sessions que a la vegada fun-
cionés com a museu contemporani de pintura.
El projecte va ser encarregat de nou a Elies Ro-
gent’ i es va produir un intercanvi d’espais amb
I’Escola. Unint I’antiga secretaria amb la classe
de geometria es va formar finalment el que co-
neixem avui com a salé d’actes. Dintre d’aquest
projecte de reformes, es van construir els tres
bancs de butaques del salé de sessions que enca-
ra avui el presideixen® i es va encarregar a Fede-
rico de Madrazo un retrat de la reina per al nou
sal6 amb el qual pretenien comencar la forma-
ci6 de la colleccié del museu contemporani de
pintures. Aquest espai, finalment, es va inaugu-
rar any 1865.°

Amb I'Exposicio d’Objectes d’Art que la ma-
teixa Academia organitza el 1866, que represen-
ta una empenta a lactivitat artistica del pais, es
va enriquir aquest museu de pintura contempo-
rania amb la compra de vint de les obres exposades. També aquest any,
el Museo del Prado cedi vint quadres en diposit a ’Académia, peces
que passaren a formar part de 'exposicié permanent. I un any després
es publica el cinque cataleg de la colleccié de 'Académia (1867), en el
titol del qual apareixia el terme museu: Catdlogo de las obras pertene-
cientes al Museo, a cargo de la Academia Provincial de Bellas Artes de
Barcelona. Aixi mateix, dels catalegs que havien aparegut amb ante-
rioritat —1821 (manuscrit), 1833, 1837 i 1847—, també el del 1847 ano-
menava Museo la colleccié.

La idea dels academics que ’establiment d’'un museu d’art a Bar-
celona semblava gairebé una realitat gracies precisament a les seves

7 22 de maig de 1863. RACBASJ, caixa 64.8.

8 C, caixa 64.8.

° RACBASJ, caixa 64.14. El retrat d’Isabel II de Madrazo va ser destruit
durant la Revolucié de 1868, segons el que consta en el cataleg manuscrit, con-
tinuaci6 de I'impres de 1867.

Cinque cataleg de la
col-leccid de I'Academia
publicat I'any 1867 encel
titol del qual apareixia

el terme museu. Imatge
cedida per la Reial
Académia Catalana de
Belles Arts de Sant Jordi.
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iniciatives, queda reflectida llavors en les paraules del secretari gene-
ral de PAcadémia, Andreu de Ferran i de Dumont:

[...] tenemos la fortuna de ver el feliz comienzo de un Museo provin-
cial que, gracias a los recursos que la Excma. Diputacién generosamen-
te nos procura —poniéndolo al cuidado de la corporacidén que natu-
ralmente esta llamada a prestarselo— vendra a llenar uno de los mas
notables vacios que, tanto los artistas como las personas de buen gus-
to, nacionales y extranjeras, hallaban al visitar la bella capital de Ca-
talufia.l

L’any 1874 la Direccid General d’Instruccié Publica ordenava el
trasllat de ’Academia i de les seves escoles a I’edifici nou de la Uni-
versitat. L'oposicié de PAcademia i de la Diputacié a aquesta mesura
va fer que finalment només s’hi traslladés 'Escola d’Arquitectura. En
la comunicacié que I’Académia dirigi a la Diputacio6 en rebre l'ordre
del Govern, s’expressen idees ben interessants. El document parla de
I'endémica manca d’espais adients a 'ensenyament i a les installacions
museistiques a la Llotja, que havia impedit des de sempre pujar al se-
gon pis les escultures de Campeny; de la dependéncia de '’Academia
respecte a la Diputacio i, per tant, del caracter provincial de la insti-
tucio; de la importancia de la colleccio artistica de 'Academia, sem-
pre anomenada museu; de la veritable urgencia de formar un museu
provincial de belles arts que inclogués les arts sumptuaries, i, final-
ment, de I'edifici que la Diputacio tenia planejat construir per alber-
gar les dependéncies de ’Académia. Reproduim una part del text re-
collit en les actes, per la seva singularitat i importancia:

Este Cuerpo Académico considera que es de interes para el cumpli-
miento de los fines de su instituto realizar la traslacion de parte de sus
dependencias al edificio nuevamente construido en el Ensanche [...].
Conveniente y mas que conveniente, necesario seria que se levantara
un edificio cuyo trazado estuviera en consonancia con las necesida-
des de la Academia de Bellas Artes y en este concepto merecen since-
ro aplauso los acuerdos 53, 54 y 55 de los tomados por la Diputacion
provincial en 24 de Abril de 1873; pero interin esta mejora no se reali-

10 RACBASJ, acta de la sessio publica de I'1 de juliol de 1866.
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za, juzgue la Academia que ha de ser utilisimo el aprovechar los locales
de la Universidad nueva. Funda su parecer en las razones siguientes =
1.2 Los salones y salas en que hoy se halla colocado el Museo provincial
son incapaces para contener el numero de cuadros que lo constituyen.
Por causa de esta estrechez los lienzos han de estar como amontona-
dos, puestos algunos a considerables alturas en las que no puede apreciar-
se su merito, y faltos varios de la luz conveniente para que puedan bien
estudiarse. Colocados con la debida separacion y reunidos en un local
vasto los cuadros del insigne Viladomat, estas joyas de la pintura ca-
talana brillarian explendorosamente; cuadros en los que hoy apenas
reparan los que visitan el Museo redoblarian en importancia y seria
mayor la que se otorgaria a la coleccion de obras que tiene confiadas
4 su custodiala Academia. [...] Y estanecesidad de local se siente hace
ya muchos afios: desde el 1850 debia trasladar la Academia 4 su Mu-
seo las estatuas y demas esculturas que de propiedad tambien de la
provincia se encuentran en el salon del piso principal y por aquel mo-
tivo esta es la hora en que no ha podido todavia realizarlo = 2.° Los
perjuicios que la falta de local trae consigo se extienden a las Escue-
las dependientes de la Academia [...]. Por estas razones la Academia que
ansia ver realizado el pensamiento de un edificio adrede trazado para
albergar todas sus dependencias [que acordé erigir esa Diputacion en
los solares de la calle de Ronda]; como recurso transitorio, sin enten-
der renunciar 4 ninguno de los derechos que la provincia tiene so-
bre los Museos y Escuelas, y sin ceder tampoco en un apice de los que
le competen sobre la Casa Lonja cuyo segundo piso se necesita para
dar ensanche 4 diversas clases, cree ttil la traslacion, con caracter
interino, de varias de sus dependencias al edificio de la Universidad
Nueva [...]."

La resposta de la Comissi6 Provincial de la Diputaci6 arriba el

21 d’octubre: respectava el criteri de ’Academia i ordenava només
el trasllat de ’Escola d’Arquitectura; entenia que aixi hi hauria lloc
suficient als locals de I'entitat per collocar les escultures que encara
es trobaven al primer pis de l'edifici.”? Pero ledifici projectat no s’ar-
riba a construir mai i les escultures del primer pis de Llotja encara
continuen alli.

I RACBASJ, junta general del 30 de marg de 1874.
2 Va ser llegida a la junta general del 27 d’octubre de 1874.
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L’any 1882 va haver-hi un intent centralitzador que pretenia bui-
dar de continguts els museus de les académies: el Govern havia dis-
posat que les obres d’art que reunien fossin dispersades per seus di-
ferents. Aquest intent finalment no va prosperar, com es reflecteix en
el text llegit per 'encara secretari general Andreu de Ferran:

[...] 4 pesar de haberse resuelto por la Superioridad que fuesen traslada-
das 4 otros puntos las obras con tantos afanes reunidas y con tanto cari-
flo custodiadas por las Academias de Bellas Artes del reino, confidbamos
que aquella disposicion vendria a reformarse. Y hoy tenemos ya la satis-
faccion de manifestaros haberse mandado de Real 6rden que contintien
los museos al cuidado de las mismas, donde las haya, con la intervencion
de dos individuos de las Comisiones de Monumentos.®

Malgrat les iniciatives de PAcademia, no va ser fins 'any 1893 que
va prendre cos un projecte serios de creacié d’'un museu provincial de
belles arts a Barcelona, a iniciativa de la Diputacio, que, és clar, comp-
tava amb ’Académia, la qual va oferir I’aportacié de les seves obres
«salvando, sin embargo, los derechos que existen 6 puedan existir so-
bre las mismas, y reservandose las que aconsejen las conveniencias de
la ensefianza y la dignidad y el lustre de la Corporacion».*

Mentre aquest projecte s’anava concretant, ’Académia patia un
cop molt dur que la deixava desproveida d’una de les seves funcions
principals: la direcci6 de 'ensenyament. En efecte, ’any 1900, des-
prés d’un periode de direccié compartida entre ’Académiaila Uni-
versitat, es va fer efectiva la desvinculaci6 definitiva de ’Escola i
I’Académia, que ja havia estat plantejada pel reial decret de 8 de ju-
liol de 1892. En ’ambit economic, ’'entitat també se’n va ressentir
forca, ja que el financament que abans rebia de les diferents admi-
nistracions i que la institucié s’encarregava de distribuir entre el
seu propi manteniment, el de les escoles i el dels locals, es va re-
duir de manera considerable. Des de llavors, hi va haver algun pe-

3 RACBASJ. Acta de la sessi6 publica del 19 de desembre de 1884. Vegeu
també l'acta de la sessio publica del 29 de desembre de 1882.

¥ Academia Provincial de Bellas Artes de Barcelona. Acta de la sesién publica
del 31 de Diciembre de 1893, Barcelona, Imprenta Barcelonesa, 1894, pag. 11.
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riode en que fins i tot no va rebre cap tipus de partida economica,
de tal manera que va patir veritables dificultats econdmiques. Es,
per tant, 'inici d’'un temps d’indefinicio i de perdua de competen-
cies i de funcions que també va afectar, és clar, 'adequada conser-
vacio, utilitat i consideracié de la seva collecci6 artistica. Els locals
de ’Escola i ’Académia es van separar —es va tapiar la porta d’en-
trada a actual avantsala de juntes— i moltes de les obres d’art per-
tanyents a la instituci6 es van amuntegar en un local que s’havia re-
duit forca.

No obstant aix0, durant la primera decada del segle xx I'aporta-
ci6 de la institucié i de la seva colleccid a la vida cultural del pais va
ser fonamental, com ho demostra el fet que a I’'Exposicié d’Art An-
tic celebrada a Barcelona el 1902 —fonamental per a la concrecié del
projecte museistic barceloni—, que va estar organitzada per la Junta
Municipal de Museus i Belles Arts —antecedent immediat de la Jun-
ta de Museus—, ’Académia comparti la presidéncia honoraria amb el
bisbe i la Diputacio.

Quan finalment es va fer realitat el Museu de Belles Arts, I’Acade-
mia recorda que el projecte era una antiga aspiracio seva i manifesta
que per aixo:

[...] no ha tenido inconveniente en consentir que figuren en el Museo
Provincial aquellos cuadros que, segin queda dicho, conservaba en gran
parte almacenados, mediante la oportuna acta de entrega é inventario
de los mismos, en la que conste que dicha entrega tiene lugar en con-
cepto de depdsito y custodia y que conserva todos los derechos que le
asisten.’

Els academics Josep Masriera i Roma Ribera es van fer carrec de
la tria i de totes les gestions, i finalment es van cedir al Museu de Bar-
celona, en diposit, cent trenta-una pintures i es van reservar per a les
seus locals les obres de menys importancia, com també la colleccid
de retrats de personalitats relacionades amb la historia de la institu-
cié ide I'Escola.

15 Academia Provincial de Bellas Artes de Barcelona. Acta de la sesion publica
celebrada el 1° de Marzo de 1903, Barcelona, Imprenta Barcelonesa, 1903.
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Com a propietaria d’'una part important dels fons dels nous mu-
seus publics catalans, ’Académia entra a formar part de la Junta de
Museus el 14 d’agost de 1909, i hi fou representada pel seu president,
Felip Bertran d’Amat.’* Aquesta és una altra part de la historia oblida-
da, ja que, malgrat la participaci6 activa de ’Académia en la Junta de
Museus i la collaboracié continuada de la institucié en el desenvolu-
pament dels museus de Barcelona al llarg dels anys, avui PAcadémia
encara no forma part de la Junta.V

La sortida de tantes obres va fer necessaria una nova campanya
d’arranjament dels locals que es va dur a terme a carrec de la Dipu-

1© RACBASJ, junta general del 8 de gener de 1910; Maria Josep BORONAT
1 TRILL, La politica d’adquisicions de la Junta de Museus 1890-1923, Barcelona,
Publicacions de ’Abadia de Montserrat, 1999, pag. 307; Andrea GARCIA, Museus
d’art de Barcelona: antecedents, génest i desenvolupament fins l'any 1915, Barcelo-
na, Museu Nacional d’Art de Catalunya, 1997, pag. 481.

7 La Junta de Museus fou reorganitzada 'any 19311 el 1936 fou convertida
en Comissaria General de Museus, amb jurisdiccid sobre tot Catalunya. L’any
1940 es constitui una nova Junta, que ara depenia de la Direcciéon General de
Bellas Artes, en la qual ’Académia no va tenir presencia. Probablement I’any
1951, arran de ’elaboracié d’uns nous estatuts, ’Académia entra de nou a for-
mar-ne part com una de les principals entitats museistiques i artistiques de
Barcelona (Cent anys..., pag. 178), perd suposem que breument, perqué després
ningu no torna a mencionar aquest assumpte. L’any 1981, amb els traspassos de
funcions i serveis de I’Estat a la Generalitat de Catalunya, s’anunciava la crea-
ci6 d’una nova Junta de Museus de Catalunya, reconeguda com a continuadora
de lentitat creada ’any 1907, que, malgrat tot, no entra en funcionament fins
després de 'aprovacio de la llei de museus ’'any 1990. Segons l’acta de la sessio
plenaria ordinaria de '’Académia del 28 de gener de 1981, es va rebre una carta
de la Conselleria de Cultura de la Generalitat en la qual demanava un represen-
tant entre la nostra Academia i la de Bones Lletres per formar part de la Junta
de Museus, cosa que es considera una incorreccio, ja que les dues entitats te-
nien prou importancia per tenir un representant cadascuna. A partir d’aqui, al
novembre de 1981, les sessions de PAcadémia reflecteixen demandes constants
a les autoritats perque es faci justicia i es compti amb la preséncia i ’assessora-
ment de PAcadémia tant a la Junta de Museus com al Patronat del MNAC, com
també en l’elaboracio6 de les diferents lleis i en les qiiestions de patrimoni. So-
bre la Junta de Museus, vegeu Cent anys de la Junta de Museus de Catalunya.
1907-2007, Barcelona, Publicacions de ’Abadia de Montserrat, 2008; Maria Jo-
sep BORONAT 1 TRILL, La politica d’adquisicions..., op. cit.,i Andrea GARCIA, Mu-
seus d’art..., op. cit.



LA COLLECCIO DE LA REIAL ACADEMIA CATALANA DE BELLES ARTS DE SANT JORDI 75

tacid i sota la direccié de 'arquitecte acadéemic August Font i Car-
reras.

Pero, malgrat aquesta importantissima aportaci6 als museus pu-
blics de Barcelona, la part de la colleccié que es va mantenir als lo-
cals de PAcademia a la Llotja era tan notable que I’'any 1913 es va re-
dactar un nou cataleg de les pintures, que es conserva mecanografiat,
on consten tres-centes cinquanta-set obres.

Quan I’any 1915 es va inaugurar la nova installaci6 dels alesho-
res anomenats museus d’Art i d’Arqueologia de Barcelona, al parc de
la Ciutadella, 'Académia va viure 'esdeveniment com I'acompliment
d’una fita:

Dia de gran satisfaccion resulté para este Instituto Académico el en que
se inauguraron las nuevas salas del Museo y quedaron instaladas en él
las colecciones que son patrimonio de la ciudad. Si volviéramos la vista
atras, si recordaramos el historial de esta Corporacion, veriais como la
solicitud de que Barcelona contara con un Museo cual a la importancia
de la ciudad corresponde, habia sido formulada de antiguo y en distin-
tas ocasiones por quienes nos precedieron en estos sitiales y como aque-
llos doctos varones, precisamente en este salon donde nos encontramos
reunidos y ademas en otros, constituyeron el primer Museo de pinturas,
el inico que durante largo tiempo hubo en Barcelona y en el que figura-
ban obras que actualmente penden de los muros del nuevo Museo, don-

Dues imatges del sal6
d'actes de I'Academia
anteriors a1914. S'hi
pot veure la disposicid
museistica i la claraboia
que hihavia al sostre.
Imatges cedides per

a Reial Académia
(Catalana de Belles Arts
de Sant Jordi.
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de la Academia las tiene en depésito y custodia. Y precisamente el Mu-
seo que la opinién reclamaba, ha sido inaugurado cuando en la Junta que
lo tiene a su cargo ocupaba la presidencia uno de nuestros mas queridos
compaifieros, el escultor D. Manuel Fuxa.!*

Si ens endinsem en el segle xx trobem un canvi substancial quant
a la colleccid i el museu,” que a poc a poc semblen deixar de ser as-
sumptes d’interés cabdal per a ’Académia i de formar part de les
seves aspiracions i reivindicacions principals. De fet, les referencies
que trobem en les actes o en I’arxiu s6n minses, si les comparem amb
I’atencio que s’hi havia dedicat al llarg del segle x1x. Probablement hi
havia altres assumptes molt més prioritaris que acaparaven tota l'a-
tenci6. Parlem, per descomptat, de la manca de recursos per al mante-
niment de la institucio i dels seus locals, una constant que es mani-
festa en les multiples reclamacions de les partides economiques que
I’Académia tenia assignades pero que en moltes ocasions no arribaven
—al llarg dels anys vint, trenta, quaranta o cinquanta— i que hem ha-
gut de viure fins als nostres dies.

Quant a la situacié de P"Académia durant aquestes decades, tenim
I'exemple de I'informe que el gener del 1935 va haver d’enviar a la Di-
reccio General de Belles Arts el president accidental de la institu-
cid, Bonaventura Bassegoda i Amigo, per donar les explicacions que
li havien estat requerides. Aquest informe explica per sobre la historia
iles funcions de I'entitat. Ens diu que hi havia 28 académics, una ad-
ministrativa i un porter; que PAcadémia rebia de 'Estat 5.000 pesse-
tes anuals, de la Generalitat 9.480 i de ’'Ajuntament 2.000; que la seva
missié era atendre el foment i la prosperitat de les belles arts, vigilar,
com a delegada de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernan-
do, 'acompliment de les lleis relatives a I'exercici de les belles arts o
dictaminar sobre punts determinats de la seva funci6 especifica com

18 Paraules del secretari general, Manuel Rodriguez Codola, a Academia Pro-
vincial de Bellas Artes de Barcelona. Acta de la sesién publica celebrada el 18 de
Junio de 1916, Barcelona, Imprenta Barcelonesa, 1916.

¥ Altres canvis més formals afectaren també la denominacié de la institu-
cio, que l'any 1928 passa a anomenar-se Real Academia de Bellas Artes de San
Jorgeiel 1930 Real Academia Catalana de Bellas Artes de San Jorge, en ampliar-
se a tot Catalunya la seva jurisdiccié en materia artistica.
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a organ consultiu; que, a més, intervenia en la Junta de Museus de Bar-
celona, preparava material per a monografies d’art i artistes catalans
i les publicava, i que organitzava cada curs sessions publiques de re-
partiment de premis, amb la lectura dels treballs premiats que també
s’editaven.?

Com veiem, I'informe no presta cap atencio al patrimoni artistic
de PAcadémia, quan, com avui, aquesta collecci6 tan fonamental per
a l’art vuitcentista catala era un dels seus valors principals.

Se sap que durant la Guerra Civil I’edifici de la Llotja fou ocu-
pat pels militars. L’activitat de PTAcadémia durant tot el conflicte que-
da reduida a una minima tasca administrativa a carrec del president
accidental, Bonaventura Bassegoda, i del secretari general, Manuel
Rodriguez Codola. L’academic i historiador de l'art Josep Gudiol in-
formava que, a part del diposit de les millors obres de ’Academia als
museus de la ciutat, «otras instituciones con menos derecho se lleva-
ron algunos lienzos en calidad de deposito, y con finalidad puramen-
te decorativa»,? pero no en donava més detalls. Frederic Mares, tal
com ho recull Francesc Fontbona,? diu també que ’'Académia «havia
estat espoliada».

Malgrat que va ser una epoca dificil per a ’Académia, s’hi con-
tinuaren incorporant i restaurant peces i se segui participant en al-
guns projectes de la ciutat. Un fet fonamental en la historia dels fons
artistics de la institucié va ser 'exposicié «Un siglo olvidado de pin-
tura catalana (1750-1850)», que tingué lloc el desembre de 1951 al
Palau de la Virreina de Barcelona i va ser organitzada pels Amics dels
Museus, ja que bona part de les obres exhibides pertanyia al fons de
l’entitat. Tot i que la mostra va servir per revalorar un seguit de pin-

20 RACBASJ, caixa 54.1.

2 José GUDIOL RICART, «La coleccion de arte de la Academia de San Jorge»,
a Anuario 1973, Barcelona, Real Academia de Bellas Artes de San Jorge, pag. 31.

2 Federico MARES DEULOVOL, Dos siglos de ensefianza artistica en el Prin-
cipado, Barcelona, Real Academia de Bellas Artes de San Jorge, 1964, pag. 364;
Francesc FONTBONA, «El museu de la Reial Académia Catalana de Belles Arts
de Sant Jordi (1775), primer museu d’art de Catalunya», a Francesc FONTBONA
i Victoria DURA, Catdleg del Museu de la Reial Académia Catalana de Belles Arts
de Sant Jordi, vol. 1, Pintura, Barcelona, Reial Académia Catalana de Belles Arts de
Sant Jordi, 1999, pag. 23.
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tors fins aleshores menystinguts, precisament els que formen el cos
central del patrimoni de I’Académia, i que va donar lloc a un estudi
molt important,® 'esdeveniment tampoc no va significar I'impuls, el
reconeixement i el suport que ’Académia necessitava per situar-se
com una de les entitats culturals i museistiques més importants de
Barcelona.

Pocs anys després, el 1956, ’Académia va publicar el cataleg d’'una
part important del seu fons, el de la collecci6 de dibuixos de Lluis
Rigalt i Farriols, que va ser elaborat pel seu secretari general, Antoni
Ollé Pinell, amb motiu de ’exposici6 que es va celebrar aquell mateix
any al Palau de la Virreina.**

Lamarxa de les escoles de l’edifici de la Llotja —I’Escola Superior
de Belles Arts ho va fer 'any 1945 i I’Escola d’Arts i Oficis Artistics,
I’any 1967— va agreujar la sensacio d’aillament d’una instituci6 que
havia perdut pes quant a les seves atribucions historiques i tenia se-
rioses dificultats economiques, per la qual cosa no va poder conti-
nuar desenvolupant I’actiu paper que havia tingut en la vida cultural
catalana.

Després de la sortida de ’Escola d’Arts i Oficis de la Llotja, una
part dels espais que havia ocupat al segon pis, en concret els corres-
ponents al Sal6 de Consols —pis superior de I’estructura gotica ori-
ginal—, que podien haver estat aprofitats per ’Académia per establir,
finalment, aquell important museu que tantes vegades havia pensat,
van ser ocupats per la Cambra de Comerg, en principi per installar-hi
una gran biblioteca que mai no es va fer realitat.

Hem de recordar que la Cambra de Comerc¢ de Barcelona va te-
nir el seu origen en el reial decret de 9 d’abril de 1886 i que no es
va installar a la Llotja fins ’any 1892 —quan les entitats que 1’ocu-
paven, inclosa ’Académia, hi havien donat el seu vistiplau—, i ini-
cialment ho va fer només en un rac6 del primer pis de Iedifici, la

% Juan SUBIAS GALTER, Un siglo olvidado de pintura catalana 1750-1850,
Barcelona, Amigos de los Museos, 1951.

2* Antonio OLLE PINELL, Dibujos de Luis Rigalt (1814-1894). Catdlogo de los
que posee la Academia, Barcelona, Real Academia de Bellas Artes de San Jorge,
1956; «En la Virreina. Los dibujos de Luis Rigalt», Destino, nim. 1011, 22 de
desembre de 1956, pag. 33.



LA COLLECCIO DE LA REIAL ACADEMIA CATALANA DE BELLES ARTS DE SANT JORDI 79

propietat del qual semblava clarament associada a la Diputacio Pro-
vincial. %

Podem considerar que la progressiva davallada de ’atencio i les
actuacions de '’Académia envers el seu propi i importantissim patri-
moni artistic, que té lloc fonamentalment en les décades centrals del
segle xx, és també una de les causes del fet que avui aquesta magnifi-
ca colleccio no gaudeixi de la consideracio sociocultural i oficial que
mereix.

Posteriorment, quan Frederic Mares es va fer carrec de la presi-
deéncia (1963-1990), va semblar que renaixia la voluntat de posar en
ordre i recuperar el museu de ’Académia, que havia quedat desatés
durant forca anys. En aquesta tasca va ser fonamental ’académic Sal-
vador Moreno, que féu una feina important quant a la documentacio
de les peces de la colleccio i atencio de les consultes externes. De
fet, ’'any 1983 ’Académia publica el seu discurs d’ingrés a la corpo-
racio, dedicat a I’escultura neoclassica i romantica de la Casa Llotja,
considerat el primer cataleg de la colleccié d’escultura de la institu-
ci6 de I'época contemporania.?

Aquests anys també va haver-hi un gran moviment d’obres, no tan
sols quant al material relatiu a la Llotja que any rere any Marés va
anar recollint en el mercat antiquari, siné quant a la recuperacio de
peces de '’Académia, pel fet que es van aixecar diversos diposits del
Museu d’Art de Catalunya i del Museu d’Art Modern els anys 1963,
1965,198011981. També van tenir lloc diverses campanyes de restau-
racio, el 1967 a carrec de Joaquim Pradell, de 1978 a 1980 a carrec del
taller Asturiol —aquestes sufragades per 'académic Josep Gudiol—
i al llarg dels anys 1980 i 1981 a carrec de Josep Maria Xarrié.

No obstant aixo, la tasca d’aquest periode va estar forca perso-
nalitzada en la figura de Marés, i, entre altres coses, ’Académia no va

% Citarem només un testimoni recollit en la RACBASJ que avala aquesta
afirmacio: a ’acta de la junta de govern de 17 de mar¢ de 1878 es diu que el sin-
dic del Collegi de Corredors de Canvi i Borsa ha manifestat la seva intencié de
penjar un rellotge ala facana de I'edifici i que se li ha contestat que per aixo s’ha-
via de posar en contacte amb la Diputaci6 Provincial, la propietaria de l’edifici.

26 Salvador MORENO MANZANO, La escultura en la Casa Lonja de Barcelona.
Neoclasicismo y romanticismo académico, Barcelona, Reial Académia Catalana de
Belles Arts de Sant Jordi, 1983.
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poder incorporar el personal imprescindible perque diariament es
tingués cura de la collecci6 o s’atenguessin consultes i visites. En de-
finitiva, va ser un treball basicament de caracter intern que no va aca-
bar de donar el tomb definitiu que permetés a ’Académia —com a con-
servadora d’un patrimoni artistic fonamental— convertir-se en una
institucio del tot oberta, dinamica i activa.

L’any 1989 es va catalanitzar el nom de l’entitat i es va adoptar
I’actual denominacié de Reial Acadéemia Catalana de Belles Arts de
Sant Jordi.

Quan Joan Bassegoda i Nonell es va fer carrec de la presidencia
I’any 1990, podem dir que veritablement s’inicia una nova etapa de re-
organitzacio i d’estudi de les colleccions durant la qual es posa ordre,
es cataloga, es publica, s’exposa i es donaren els serveis que carac-
teritzen tota entitat que es consideri activa i de servei public, que
va continuar durant I'etapa de presidencia de Jordi Bonet i Armengol
(1998-2011) i continua avui en dia amb Joan Antoni Solans i Huguet
com a president (des de 2012). Aquest impuls va ser possible gracies
a la voluntat dels académics de buscar un financament continuat per-
que hi hagués, entre altres coses, un personal especialitzat encarregat
diariament de totes aquestes funcions, no tan sols a la seccié del mu-
seu, sin6 també a la biblioteca i 'arxiu.

L’impuls dels ultims anys.
La colleccio de 'Académia avui

Posar en funcionament el que va ser el primer museu d’art de Barce-
lona és una de les prioritats que es va proposar ’Academia en aquell
moment. Aquest canvi de mentalitat i d’actitud envers el patrimoni
artistic de l’entitat 'encapcala sens dubte 'académic de nimero Fran-
cesc Fontbona i de Vallescar, que dona una empenta decisiva a la re-
valoraci6 de la colleccié implicant-se personalment en la feina d’or-
denacid, catalogacié i divulgaci6 dels fons. El seu treball porta a la
publicacid, 'any 1999, del primer cataleg actualitzat de les colleccions,
el de pintura,” que obri la porta a la catalogacié i 'edicié dels altres

¥ Francesc FONTBONA i Victoria DURA, Cataleg del Museu..., op. cit.
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fons artistics de I'entitat:?® Pany 2002 es publica el cataleg d’escultura
i medalles, a carrec de ’académica Pilar Vélez,* i el 2003, el dels di-
buixos de Lluis Rigalt, fet per Victoria Dura.*® Una altra de les publica-
cions relacionades amb la colleccié academica que s’han realitzat els
ultims anys és la que va voler commemorar ’any 2012 la celebracio
del 50¢ Premi Internacional de Dibuix de la Fundaci6 Ynglada-Gui-
llot —fundacié que des del 1989 té com a patronat la Junta de Govern

28 Aquesta feina de catalogacio dels fons continua en l'actualitat; sén milers
els dibuixos, estampes, planols i fotografies conservats a 'Académia que no han
estat encara publicats.

2 Pilar VELEZ, Cataleg del Museu de Llotja. Reial Académia Catalana de Be-
lles Arts de Sant Jordi, vol. 11, Escultura i medalles, Barcelona, Reial Académia
Catalana de Belles Arts de Sant Jordi, 2001.

3 Victoria DURA, Cataleg del Museu de la Reial Académia Catalana de Belles
Arts de Sant Jordi, vol. 111, Dibuixos de Lluis Rigalt, Barcelona, Reial Académia
Catalana de Belles Arts de Sant Jordi, 2002.

Passadis d'entrada
al'Académia I'any 1990
i enl'actualitat. Imatge
cedida per la Reial
Académia Catalana

de Belles Arts de Sant
Jordi.
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de PAcademia—, que recull totes les obres premiades en les diferents
edicions del concurs fins als nostres dies, una part important de les
quals es conserva a l’entitat.!

D’altra banda, durant els anys 2001 i 2002 ’Académia, i especial-
ment el seu secretari general, 'académic arquitecte Leopoldo Gil Ne-
bot, va dedicar la major part dels seus esforcos a efectuar importants
obres de remodelacio de la seu i a modernitzar les installacions d’em-
magatzemament per tal d’aconseguir, dins de les seves limitacions,
una correcta exposicio i conservacio de les obres d’art que custodiava.

Aixi mateix, un esdeveniment molt important va ser la gran ex-
posicié itinerant «Real Academia Catalana de Bellas Artes de Sant
Jordi. Exposicion Antoldgica de Pintura», que, organitzada per Fran-
cisco Fernandez Pardo, es va mostrar a finals de ’'any 1999 i gran part
de ’any 2000 a Pamplona, Vitoria, Bilbao i Madrid, gracies al su-
port de diferents entitats privades i de la Real Academia de Bellas Ar-
tes de San Fernando. Aquesta iniciativa projectava ’Académia a ’ex-
terior i en mostrava les joies en espais ben diversos, els quals, fins
llavors, desconeixien I’abast del fons academic. L’éxit de la mostra va
fer pensar que, ara si, estava molt a prop I’hora del tan esperat canvi
que ajudés al reconeixement social i oficial de I’entitat com a centre
museistic de primer ordre. Pero, una vegada més, les repercussions
van ser minses.

La collecci6 reuneix en Pactualitat 756 pintures, 274 peces d’es-
cultures, medalles i diverses arts decoratives, més de 5.000 dibuixos
de procedeéncies i tipologies diverses, al voltant de 1.500 planols i di-
buixos d’arquitectura, i aproximadament 1.000 estampes.

L’actual exposici6é permanent de la colleccid, que compreén 387
obres, es va definir i portar a terme els anys 2002-2003, després de
les ultimes obres de remodelacio, i establi un recorregut per nou de les
onze sales existents —les altres dues estan destinades a despatxos—,
dins, sempre, de ’espai que actualment conserva la institucié en una
part del segon pis de la Llotja, un pis que historicament havia estat
destinat en la seva totalitat a ’Academia i a 'Escola de Belles Arts.

31 Victoria DURA (amb presentacid sobre Pere Ynglada de Francesc Fontbo-
na), Premi Internacional de Dibuix Ynglada-Guillot. 50¢ aniversari, Barcelona,
Reial Académia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi, 2012.
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Aquests passadissos i salons, malgrat les reformes efectuades al
llarg de més de dos segles d’existencia, presenten la singularitat de
conservar l'aire i la disposicio de les galeries artistiques vuitcentistes,
la qual cosa dota I'espai d’un caracter tunic a Barcelona.

Sibé 'exposicié permanent es troba oberta al public, la manca de
recursos humans i técnics que encara condiciona la institucio fa que
ara com ara no sigui possible desplegar una forta campanya de difu-
si6 publicitaria. Es probablement per aixd que el nombre de visitants
individuals, encara que augmenta de mica en mica cada any, es man-
té baix. Per contra, la demanda de visites guiades de grups ha aug-
mentat d’'una manera extraordinaria.

Museu versus colleccid. Conclusions

La Reial Academia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi continua sent
una institucio historica, installada en un veritable espai historic, que
desenvolupa, a través de l'activitat dels academics i de les seves sec-
cions —museu, arxiu i biblioteca—, una funci6 cada dia més important
pel que fa a la proteccid, 'estudi i la divulgacio de 'art catala.

Com hem vist, conserva un patrimoni artistic d’'una importan-
cia cabdal per a la historia de I’art modern catala i, pel que fa als se-
gles xv111 i X1X, és una colleccio de referéncia obligada per a tots els
investigadors i el ptublic en general interessats en l’art catala del pe-
riode, ja que omple un buit existent en l'oferta de les diferents collec-
cions d’art conservades a Barcelona, tant publiques com privades.

Larealitat és que aquest museu, que tradicionalment ha estat obert
al puablic malgrat les seves precaries condicions i que al segle X1X va
representar un motor per a la vida cultural i social de Barcelona, avui
ni tan sols es troba recollit en el registre de museus de la Generalitat,
sin6 que hi té la consideracio de colleccio.

Larealitat és també que PAcadémia va perdre la representativitat
que tenia en una institucié tan important com és la Junta de Museus,
malgrat que va ser-ne un dels principals iniciadors, i que tampoc no
té presencia en el patronat del MNAC, tot i que noranta-dues de les
seves millors pintures s’hi conserven encara en diposit. No obstant
aixo, al llarg dels ultims anys s’han anat fent passos importants per
assolir la proteccioé que mereix aquesta colleccid, com ara la inclusio
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dels fons de pintura, de dibuixos de Lluis Rigalt i de Maria Fortuny,
i d’escultura, en el Cataleg del Patrimoni Cultural Catala (CPCC), la
qual cosa es va portar a terme entre ’any 2008 i el 2012.

Larealitat, de nou, ens porta a fer ara un pas més endavant i a rea-
litzar totes les millores que calguin per aconseguir el reconeixement
oficial com a museu —amb tots els avantatges i el suport que compor-
taria—, tal com dicta la normativa de la llei de museus, per recupe-
rar la representativitat de ’Académia en les institucions museisti-
ques més importants d’aquest pais i reparar, aixi, una gran injusticia
historica.

Pero6 a PAcadémia se li presenta una altra dificultat: la Cambra de
Comerg té una politica restrictiva quant a la visita publica de I'edi-
fici, la qual cosa podria entorpir el desenvolupament de les mesures
necessaries per adaptar les condicions del nostre museu als requeri-
ments de la llei.

En definitiva, considerem que el Museu de la Reial Académia Ca-
talana de Belles Arts de Sant Jordi, com a primer museu d’art que va
tenir Barcelona i per la seva historia i rellevancia artistica, hauria de
formar part activa de la Junta de Museus i del Patronat del MNAC
i hauria d’assolir la consideracié de museu d’interés nacional. De fet,
per les seves caracteristiques s’adapta a la definicié que dona la Llei
17/1990, de 2 de novembre, de museus (DOGC nim. 1367, de 14 de no-
vembre de 1990), en la seva presentacio: «Els museus que tenen una
significacio especial a causa de la importancia i 'elevat valor del con-
junt de béns culturals que apleguen reben un suport preferent de la
Generalitat mitjancant la seva declaracié com a museus d’interes na-
cional, que s’ha de fer sempre amb la conformitat prévia del titular
del museu». Aix0 no obstant, abans s’hauria de fer un primer pas im-
prescindible, ja que la colleccié académica ni tan sols esta inclosa en
el Registre de Museus de Catalunya o inventari oficial dels museus ca-
talans (titol 2 de la Llei), la qual cosa, entre d’altres, permetria rebre
el suport institucional.

I és de cara a aquest reconeixement que ’Académia hauria de
prendre un seguit de mesures i solucionar les mancances que avui di-
ficulten 'entrada en aquest Registre pel fet de no ajustar-se a la Llei.
Sibé som conscients de I'extraordinari esfor¢ i dedicacié que aixo re-
presentaria per a ’Academia, estem convencuts que fer aquest pas
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significaria un impuls decisiu per situar la institucio en el lloc relle-
vant que li ha correspost sempre.

No podem tancar els ulls a 'augment progressiu i extraordinari de
les demandes que any rere any rep el museu de PAcadémiai al des-
concert amb que els cada dia més nombrosos visitants dels nostres
espais reben el seu descobriment, que no entenen per qué no és publi-
cament conegut el que en general consideren un dels millors conjunts
artistics de Barcelona i un espai historic unic. Entenem que aquestes
sensacions tan generalitzades ens indiquen que la societat més acti-
va dins el mon cultural del pais ens reclama d’alguna manera realit-
zar aquest esfor¢ que ens ha de situar oficialment com a museu del tot
obert, actiu i reconegut per tothom.






EL DEBATE MADRILENO SOBRE LA REFORMA
DE LA ENSENANZA (1792-1806) Y LA CRISIS
DEL ACADEMICISMO ARTiSTICO EN PARIS

Tomas Macsotay

El 20 de noviembre de 1789, un miembro grabador de la Academia de
Pintura y Escultura de Paris, Simon Charles Miger (1736-1828), leyo
en asamblea una carta a su nuevo director, Jean-Marie Vien.! La car-
ta contenia diez puntos de contradiccion entre la desigualdad de
derechos entre los distintos rangos de miembros y los nuevos prin-
cipios civiles de «libertad, igualdad y fraternidad» asumidos por la
Asamblea Nacional. En ella se instaba a reformar el gobierno de la ins-
titucion y a poner fin a las practicas «despoticas» del anterior di-
rector de la academia, Jean-Baptiste Marie Pierre.? La carta exigia
el cambio de los estatutos —hasta entonces practicamente inmunes
a los tiempos, ya que su ultima version era de 1666— y apostaba por
nuevos métodos para la elecciéon y promocion de nuevos miembros
asi como por el sufragio universal para los miembros de la academia,
a fin de corregir el sistema jerarquico que dotaba a un miembro de
derechos que se le negaban a otro, y que excluia completamente a
colegiados (agréés) y miembros de mérito sin cargo (académiciens)
del derecho a hacer uso de la palabra durante sesiones deliberati-
vas o a votar durante las nominaciones. La atrevida carta de Miger
circul6 por la ciudad en copias tan numerosas, que su destinatario,

! Simon Charles MIGER, «Lettre & M. Vien [...] du 20 novembre 1789», en
Emile BELLIER DE LA CHAVIGNERIE, Biographie et catalogue de l'oeuvre du gra-
veur Miger, Paris, Dumoulin, 1856, pags. 52-63.

2 Reed BENHAMOU, Regulating the Académie: art, rules and power in «ancien
régime» France, Oxford, Voltaire Foundation, 2009, pags. 48-55.
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Vien, confi6 el 1 de diciembre en su diario que el escrito de Miger
«habia introducido y fomentado violentamente una insurreccion
en la Academia».’ A partir de ese dia, la Académie Royale de Pein-
ture et de Sculpture se precipité en una lucha ideoldgica en la que se
puso de manifiesto el descontento de los artistas (mucho mayor que
el de escritores, cientificos o arquitectos con sus respectivas acade-
mias reales), y que la llevé al borde del colapso, como han sefialado
varios autores en las décadas recientes.* Su disolucion por decreto
de la Convencion del 8 de agosto de 1793, comprendida en el acto de
supresion de todas las academias francesas, fue una medida de mo-
tivacion politica y tuvo poco que ver con Miger y los otros descon-
tentos de 1790 y 1791.

A pesar de la profusion de ideas aportadas por un gran nume-
ro de artistas de diversas ideologias politicas, la Academia no logro
salvarse, y la institucién que se conoce hoy por el nombre de Ecole
des Beaux-Arts no abri6 sus puertas hasta 1816, bajo el clima con-
servador de la Restauracion borbonica. Los intentos hechos a co-
mienzos de la Revolucion francesa para salvar la corporacion me-
diante una reforma produjeron la casi inmediata formacion de tres
facciones en el seno de la Academia, cada una de las cuales plan-
teaba sus propias ideas mediante proyectos de reforma que se que-
rian someter directamente a la Asamblea Nacional. Dichos proyec-
tos eran incompatibles entre si, fruto de feroces batallas intestinas
en la Academia. Si bien las propuestas se justificaban con argumen-
tos sobre una apropiada interpretacion del nuevo lenguaje politi-
co de constitucionalidad, igualdad y libertad, la partida la gana-

? Nicholas MIRZOEFF, «Revolution, representation, equality», Eighteenth-
century studies, vol. 31, num. 2, 1997-1998, pags. 153-174, en especial pag. 158.

* La crisis de la Academia parisina a partir de 1789 se discute en BENHA-
MOU, Regulating..., op.cit. Véanse también Yvonne LUKE, «The politics of par-
ticipation: Quatremere de Quincy...», Oxford Art Journal, vol. 10, nim. 1, 1987,
pags. 15-43; MIRZOEFF, «Revolution...», op. cit.; Edouard POMMIER, L'art de la
liberté, Paris, Gallimard, 1991. Para el papel de la escultura y las propuestas de
reforma del morceau de réception, véanse Frédéric CHAPPEY, «Les avatars des
morceaux de réception a '’Académie royale de 1789 a 1816», Revue de ’Art, nim.
127,2000-2001, pags. 9-21, y Tomas MACSOTAY, The profession of sculpture in the
Paris Académie, Oxford, Voltaire Foundation, 2014, pags. 43-86.
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ria en 1793 el ala de los radicales antiacadémicos Jacques-Louis
David y Jean-Bernard Restout, bien asentados en los circulos jaco-
binos.

Fueron numerosos los proyectos de reforma dados a conocer,
pero finalmente fue un arquitecto, Antoine Chrysostome Quatre-
mere de Quincy, quien en sus Consideraciones sobre las artes del
dibujo, publicadas en enero de 1791,° pareci6 aportar la mejor con-
clusion del debate sobre la Academia sostenido hasta entonces solo
por pintores, grabadores y escultores. Quatremere, un arquitecto de
politicas constitucionalistas aunque de inclinacion realista, alcan-
z6 la fama con las Consideraciones, cuya publicacion coincidi6 con
sus inicios como miembro de la Asamblea legislativa, y llego a te-
ner un protagonismo importante en la vida politica después de la
caida de la Bastilla. Al afio siguiente de la citada edicién empren-
di6 la reforma del interior de la iglesia de Sainte Genevieve para
transformarla en Pantedn nacional, pero sus actividades cesaron a
finales de 1793, y a partir de entonces se sucedieron sus altercados
con el Gobierno a causa de su apoyo a la vieja corona. En 1816, al
reconstituirse la escuela de artistas, la Ecole des Beaux-Arts, Qua-
tremeére fue nombrado su secretario general, cargo que ejercié has-
ta 1839.

No cabe duda de que los sucesos del invierno de 1789-1790 debie-
ron de causar sorpresa, si no consternacion, a los académicos de Ma-
drid y de otras academias europeas. Sin embargo, es posible indagar,
basandose en de una serie de afinidades que destaco en las siguientes
paginas, que el escrito de Quatremere tuvo particular repercusion en
la Academia madrilefia, centrada en esos momentos en crear una es-
cuela clasicista de arquitectura espafiola. En su intento de cambiar
los estatutos de la Academia, Quatremeére sintetiz6 también aspectos
del debate parisino sobre los principios éticos de la institucion y so-
bre la filosofia de la ensefianza, temas que la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando incluiria en las encuestas a profesores dirigi-

° QUATREMERE DE QUINCEY, Considérations sur les arts du dessin en France,
Paris, Desenne, 1791.
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das por Bernardo Iriarte en 1792,° Cosme de Acuiia en 17997 y el mar-
qués de Espeja en 1803-1805.°

Las diferentes consultas del profesorado de Madrid tenian como
objetivo explicito la mejora de la practica de la ensefianza,’ pero el
debate incluia un doble interrogante, sobre la enseflanza a jovenes
y sobre la accion social de la Academia en general. Por un lado se
cuestionaba el modelo de escuela, con su régimen de concursos y su
tendencia a ordenar el mérito de los estudiantes en tres niveles de
instruccion de ascendente dificultad —elementos de dibujo, yeso y
natural— basados en la Academia de San Luca de Roma. Pero la criti-
ca se orientaba en buena medida contra el fracaso del academicismo,
como se comprueba en los informes de 1792 de Pedro de Silva y Juan
de Villanueva, y es precisamente esta critica la que permite enfocar
el debate madrilefio como un eco de los opusculos parisinos, en los
que incluso se llegaba a negar a la Academia el derecho a existir. En
los informes de los profesores de 1792, de distribucion estrictamente
interna, destaca la manera en que estos plantean una reforma de los
principios éticos de la Academia, tal como habian hecho los artistas
de Paris tan solo meses antes.

Analizaremos ahora estos documentos madrilefios sobre la ense-
flanza, que abordan temas tratados por Quatremére el afio anterior,

¢ Los informes de profesores dirigidos al vicepresidente Iriarte estan reco-
pilados en el legajo 1.18.1 del archivo de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando (RABASF).

7 Cosme de AcUNA, «Discurso preliminar con 33 propuestas para la refor-
ma de la ensefianza», RABASF, legajo 1.18.30.

8 Véanse los informes sobre la ensefianza redactados por el marqués de Es-
peja: RABASF, legajo 1.49.11.

° Sobre las encuestas a profesores y el proyecto de la reforma de la ensefian-
za véanse: respecto a la pintura, Esperanza NAVARRETE MARTINEZ, La Academia
de Bellas Artes de San Fernando y la pintura en la primera mitad del siglo xix, Ma-
drid, Fundacion Universitaria Espafiola, 1999, pags. 158-169; respecto a la arqui-
tectura, José Enrique GARCiA MELERO, «El arquitecto académico a finales del
siglo xv111», Espacio, tiempo y forma, num. vii, 1997, pags. 161-216, y José Enri-
que GARCIA MELERO, «Goyay Juan de Villanueva en la Academia», Reales Sitios:
Revista del Patrimonio Nacional, nim. 128, 1996, pags. 12-22. Una discusion ge-
neral en Claude BEDAT, La Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (1744-
1808), Madrid, Fundacién Universitaria Espafiola, 1989, pags. 217-225.
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esto es, la naturaleza, justificacion y funcion de un cuerpo educativo
y meritorio de artistas. Dos son los objetivos reformadores que des-
tacan tanto al norte como al sur del Pirineo: la ensefianza como prac-
tica emancipadoray la relacion de la Academia con las entidades pu-
blicas y el mecenazgo.

Cuestionamiento de la ensefianza

Las propuestas de Quatremeére eran innovadoras en muchos aspec-
tos, pero en materia de estudios se contentaban con seguir ideas an-
teriormente expresadas por otros criticos de la Academia. Charles
Nicolas Cochin, antiguo secretario de la Academia, habia expuesto
un plan muy similar al de Quatremere, fruto de su desencanto con la
nueva direccion de la Academia parisina en los afios setenta, encar-
nada por el «déspota» Jean-Baptiste Marie Pierre. Asimismo, y asis-
tido en parte por Cochin, Denis Diderot habia presentado propues-
tas para regenerar la escuela de dibujo en sus Essais sur la peinture
de 1766, publicados como manuscrito en el correo ilustrado Corres-
pondance littéraire. Finalmente, uno de los ultimos grandes miembros
de la Academia de Paris, Claude-Henri Watelet, nombrado académi-
co de honor en la de Madrid en 1769, se destaco igualmente por su
interés en el estudio del natural, que ampliaba considerablemente la
gama de posibilidades del estudio del cuerpo humano.

En el caso de Paris, la escuela académica tenia una Ginica clase, la
école du modéle. En ella el aprendizaje consistia en una tnica labor:
la de copiar el desnudo. Afio tras afio, los estudiantes intentaban ga-
nar los pequefios premios mensuales mediante la repetitiva formula
de perfeccionar el estudio del desnudo dibujado y modelado, sin mas
variacion que la postura adoptada por un unico modelo profesional.
Quatremere afirmaba que este método no permitia a los estudiantes
alcanzar un entendimiento mas amplio de la naturaleza fisica huma-
na.Y, lo que era aun mas grave, les producia un efecto anestesiante
que frenaba el desarrollo de su talento e intereses personales, ya que
el estudio del modelo «comprime el desarrollo de todas las faculta-
des [mentales] con un régimen mondtono e imperioso».'> Como su-

10 QUATREMERE, Considérations..., op. cit., pag. 122.
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gerian Diderot y Cochin, Quatremeére postulaba que se debia diver-
sificar el estudio tanto en su objeto inmediato como en su contenido
cognitivo. Respecto al objeto, habia que abordar el estudio de mode-
los de ambos sexos, de todas las edades y de todo tipo de condicion.
Y, respecto al contenido, era necesario sacar a los jovenes de la sala
del desnudo para llevarlos a galerias repletas de obras notables de
la historia del arte, de estatuas antiguas que ilustraban una amplia
gama de caracteres fisicos, de vaciados de ornamentos clasicos de toda
clase.

En una memoria redactada por Acuiia el 5 de mayo de 1799 y fir-
mada por doce profesores, se sefiala de forma similar que el problema
de la ensefianza del arte es la ausencia de una carrera metodica que
ofrezca retos a los jovenes, de manera que se anime su mente, activa
pero caprichosa:

Siun joven divaga en la profesiéon que emprende, es porque ignora en
las partes de ella hasta qué punto ha de llegar. Estando detallada la ca-
rrera metddica no empleara mas tiempo que lo necesario: estudiara sin
violencia ni duda: se hallaria en su turno curioso sin perplejidad ni fas-
tidio; y no tomara el extraviado camino de seguir su antojo precipitan-
dose al extremo lamentable de la ignorancia.t

Una importante aportacion de las Consideraciones a la critica de
la sala del natural o desnudo fue la idea de que, en su empeiio de re-
ducir el estudio de la naturaleza al de un modelo particular, la Acade-
mia habia creado una atmosfera inhospita y estéril para los jovenes.
Estos tomaban asiento (en Paris las mejores butacas las ocupaban los
ganadores de los petits prix, mientras que los mas jovenes y menos dis-
tinguidos se disputaban los peores sitios) y no recibian mas estimulo
que los premios otorgados por el jurado a las mejores obras. Por con-
siguiente, se rebajaba la ensefianza del arte al nivel de una escuela in-
fantil, lo cual fomentaba la inmadurez del alumnado:

1 «Proyecto de reforma de la escuela de dibujo firmado por 12 profesores
(5 de mayo de 1799)», RABASTF, legajo 1.18.16, pag. 1 (véase también la version en
limpio, legajo 1.18.30).
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Aucune espéce de théorie ne dirige les procédés puérils de cette prati-
que fausse et minutieuse. On peut avoir été trente ans professeur sans
avoir proféré une seule parole. Cette maniére de professorat est en quel-
que sorte muette et passive.?

En el caso particular de Madrid, los problemas no surgieron al
parecer en la sala del natural, sino en la clase de principios del dibu-
jo (una clase que la Academia de Paris habia suprimido ya a finales
del xvr1, al considerar que formaba parte del quehacer de los maes-
tros). Estas dificultades acusaban el caracter inanimado e inmévil de
la instruccion basada en la copia, carente de «palabras» del maestro
que permitieran potenciar la mente del joven. Juan de Villanueva ob-
servo que el alumnado acudia a la Academia para aprender dibujo
elemental, y que luego abandonaba la carrera antes de llegar al yeso
o al natural. Peor aun, a la clase de principios del dibujo se iba a jugar:

La despoblacion de las salas se hacia visible, y notable diariamente, no
ya en la de principios, que siempre ha sido numerosamente concurri-
da por la muchacheria impertinente y libre, que mas se ocupa en sus
juegos, si no puede decirse con dolor en adquirir vicios, que no conoce-
rian tan pronto si se mantuviesen en sus casas a la vista de sus padres,
0 Maestros, quienes reconociendo el desperdicio, sus contrarias, y poco
a ningtn adelantamiento, los apartan de aquella carrera, dejando por
una causa muy vacia las otras salas, y con especialidad la del desnudo,
que he visto enteramente desierta en varios tiempos."

Pese a las travesuras que tanto «dolor y arrepentimiento» le cau-
saron a Villanueva en su trabajo de profesor, el arquitecto reconocia
que el defecto de las clases residia ante todo en el trato brindado al
alumnado en la escuela académica, que consistia en un «amor [...] frio,
de puro cumplimiento, y formalidad», lo cual impedia satisfacer la
necesidad natural de los jovenes de recibir consejo de una figura res-
petaday digna de confianza, como ocurria en el taller del maestro «de
nuestros padres y abuelos»:

2 QUATREMERE, Considérations..., op. cit., pag. 124.
3 Juan de VILLANUEVA (director general), «Informe del 20 de julio de 1792
dirigido al vicepresidente Bernardo Iriarte», RABASF, legajo 1.18.1, pags. 9-10.
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No serian los jovenes mas facilmente ensefiados, y guiados de la voz,
y el ejemplo por sus Maestros, quienes insensiblemente visto su talen-
to y aplicacién los [sic] toman amor, los miran como a hijos por los vincu-
los que los une[n] a ellos del interés de su amor propio, o de los auxilios
que en lo sucesivo pueden presentarlos [sic]? Estos poderosos lazos, que
solo pueden conocer los Profesores de buena intencion, no subsistian,
ni pueden subsistir en las escuelas de la Academia, donde el amor es
frio, de puro cumplimiento, y formalidad, donde se corrige sin tomarse
el cuidado de saber a quién se corrige, y se ensefia a imitar lo mismo que
se abomina, y desprecia; y bajo de estos principios ;qué adelantamiento
conseguira la juventud?*

Tanto Quatremére como Villanueva recomendaban modernizar la
enseflanza con la aplicacion de las ciencias, y recuperar antiguas for-
mas en el trato personal. El academicismo habia rechazado siempre
el concepto del maestro paternal como propio del taller privado, nido
de practicas abusivas y dominadas por el interés personal. A su vez,
los contenidos de la ensefianza debian hacer justicia al espiritu mo-
derno de conocimientos especializados matematicos, histéricos y
arqueoldgicos. En todas las etapas de la reforma de la ensefianza en
Madrid fue evidente el deseo de incluir e integrar en el curriculo ar-
tesanal la ciencia auxiliar, que no depende de la pericia manual pero
contribuye a su perfeccionamiento, de manera de disminuir o trans-
formar la mera actividad de copia de los jovenes. En las Consideracio-
nes se ampliaba el dibujo con clases tedricas sobre historia, vestimen-
tas y monumentos de la antigiiedad, optica y perspectiva, anatomia,
geometria y matematica. Villanueva también intentaba transformar
la actividad de copia con sus llamados cursos prdcticos, donde se im-
partian conocimientos tedricos sobre el desnudo, la antigiiedad, los
ornamentos, la arquitectura y la construccién que, aplicados al cons-
tante estudio y reproduccion de modelos, permitian aunar lo mental
y lo manual. En 1799, con la direccién de Cosme de Acuiia, se elabo-
ro un plan que exigia la creacion de bibliotecas especializadas que
contuvieran «todos los libros y papeles que se conocen publicados en
Europa relativos a las bellas artes, y que se subscriba a los que vayan

1 Ibidem, pag. 18.
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publicandose en adelante».” El documento presentaba estos planes
como un retorno al antiguo espiritu de ensefianza, basado en una
«reunion de la practica con la especulativa», con lo que se referia a la
introduccién de la matematica y la geometria como fuerza renova-
dora de la ensefianza. Pese a la resistencia de algunos profesores, la
geometria pasaba a formar parte del curso de elementos del dibujo,
y se establecia que en las clases de escultura y pintura se aplicase «el
examen especulativo del modelo o estatua». La necesidad de abordar
las ciencias especulativas era particularmente urgente en la ensefian-
za de la arquitectura, y explica la renovada importancia de las clases
de ciencias auxiliares.

A juicio de Pedro de Silva, el estudiante de arquitectura debia de-
sempefiar su actividad en la atmésfera manual y emprendedora del
taller, con la academia como guia en los conocimientos exactos:

Todos los grandes hombres que ha habido en todas las facultades se han
formado con el estudio privado, y con sus propias meditaciones, y los
estudios publicos nunca han servido mas que para abrir la puerta y en-
sefiar el camino,[;] por consiguiente[,] la instruccién del joven arquitec-
to se ha de reducir a apartarle del mal camino que habia abierto la igno-
rancia y ponerle en el bueno que franquea la ciencia.!

Silva otorgaba también un papel fundamental a las ciencias auxi-
liares, y sugeria que los estudiantes debian aprender con profesores
especializados en el disefio de obras publicas, conforme a lo que escri-
bia Quatremeére el afio anterior. La arquitectura «ha de intervenir en
todas las operaciones publicas y particulares de todos los hombres,
desde el monarca hasta el tltimo artesano». En pura logica, el arqui-
tecto debia ser muchas cosas: puesto que disefiaba iglesias, palacios,
hospitales, carceles, teatros y toda clase de obras de ingenieria «no
solo habremos de decir que debe ser tedlogo, jurisconsulto, médico,
etc., sino también torero, comediante, curtidor y de todos los demas
oficios». Dado que tal cosa era imposible en la practica, «se puede es-

5 «Proyecto de reforma de la escuela de dibujo...», op. cit., pag. 7.
16 Pedro de S1LVA, «Informe del 6 de noviembre de 1792», RABASF, lega-
jo 1.8.1, pag. 6.



96 TOMAS MACSOTAY

perar que el hombre querra saber, es decir, que hemos de contar con
la posibilidad del estudio y con la voluntad de estudiar que tienen los
hombres [...] [vista] la natural y general propension a buscar el camino
mas facil y de menos trabajo»."” El arquitecto debia concebir su prac-
tica como un servicio a la nacion, llena de estudio eficiente y en cons-
tante aprendizaje y comunicacion con los destinatarios de su obra.

Cuestionamiento de los 6rganos honorificos

Si para Quatremere la ensefianza muda y mondtona de la Academia
parisina era incompatible con su idea de la facultad verdaderamente
educadora, ello se debia a su nocién psicologica y politica del desa-
rrollo humano. Basandose en las conjeturas de Winckelmann sobre
la relacion directa entre el estado de perfeccion que experimenta-
ron la poesiay las artes plasticas en la Grecia antigua y su sistema po-
litico de libertad, Quatremere afirmaba:

Le gouvernement qui donne a toutes les facultés de ’'homme le plus
grand ressort, est celui qui repose sur les vrais principes de la liberté.
[...] Le golit pour 'imitation tenait surtout au besoin que les hommes en
ont. Un des services que les arts rendent aux hommes, est de flatter leur
passion pour la gloire et pour 'immortalité.'®

Inversamente, si durante el ultimo siglo la Academia parisina se
habia alejado de tales nociones de gloria y grandeza, ello se debia,
seguin Quatremere, al caracter poco libre de la Francia absolutista, que,
a diferencia del mundo griego, privaba de libertad a los hombres. Re-
primiendo su anhelo natural de imitar y alabar la naturaleza y de
alcanzar la gloria personal, los artistas dieciochescos confundian las
mascaras y convenciones sociales con la natural disposicion hacia la
gloria, despreciando la virtud y alabando la vanidad.”” En una socie-
dad donde «se podia ser un gran hombre sin ser un hombre grande»,
triunfaba el convencionalismo del entorno social.?’ Esto llevo a Qua-

7 Ibidem, pags. 2-3.

8 QUATREMERE, Considérations..., op. cit., pag. 33.
¥ Ibidem, pag. 26.

20 Ibidem.
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tremere a proponer una de sus ideas mas originales: habiéndose ini-
ciado en Francia una era de politicas de libertad, la sociedad podia
prescindir de las academias como 6rganos honorificos, aunque no de
sus escuelas. Quatremeére se opuso, pues, a las funciones que cumplia
la Academia como juez de las artes y administradora de premios. En la
sociedad convencionalista, todo acto honorifico era obra de grupos
interesados que actuaban en beneficio mutuo:

Dans l'institution du nouveau gouvernement qui doit faire le bonheur
de la France, rien n’a plus fortement frappé le 1égislateur et le peuple que
la vie des anciennes élections, qui émanaient toutes d’un pouvoir arbi-
traire. Les principes et expérience se réunirent pour opérer subite-
ment la réforme de tous ceux que I'intrigue ou I’argent avaient fait as-
seoir dans toutes les places.”!

La seleccion de los miembros y los premios académicos, que alen-
taban al alumnado a imitar el gusto de los mas influyentes académicos,
no eran mas que ocasiones de abuso de poder, «verdaderos semina-

2 Ibidem, pag. 107.

Anicet Charles Gabriel
Lemonnier. Recital de
|a tragedia L orphelin
de la Chine de Voltaire
en el Salon de Madame
Géoffrin, con presencia
de algunos artistas de
la Real Academia de
Pinturay Escultura.
Oleo sobre lienzo, 1812.
Imagen cedida por

el Musée des Beaux-Arts
de Ruan.
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rios de discordia y de prejuicios».”? Quatremere denunci6é vehemen-
temente las dificiles condiciones de acceso a la Academia de Paris,
y sefiald que «si esta exige titulos que solo ella juzga, ejerce un gravi-
simo despotismo de opinidén».? Afiadié que, si la Academia persistia
en su erroneo empeno de integrar su papel educador con sus preten-
siones de constituir un 6rgano honorifico, «esta institucion se conver-
tira, por la fuerza involuntaria e irresistible de la opinién, en un 6rga-
no privilegiado [...] [que ejercera una] influencia tinica sobre el gusto
de los aprendices y del publico, y este es un mal muy grande».?* Qua-
tremeére concluia que habia que poner fin a la Academia dispensado-
ra de premios y nominaciones elitistas:

Que les sieéges ou 'on s’assoira dorénavant, ne soyent que des chaires
d’enseignement et non des trones d’orgueil; que 'on ne voye dans ceux
quiy seront appellés que de professeurs et non des souverains; que le titre
d’académicien annonce plut6t une charge pénible qu'une distinction de
vanité; qu’il soit la preuve du talent, mais non le privilege d’exercer.?®

Un aflo mas tarde, se advierte también en Madrid una tendencia
a criticar el papel de la Academia como intermediaria en el patroci-
nio nacional de las artes, y en particular de la arquitectura. Villanueva,
por ejemplo, protesta por los abusos de la Junta de Comision Censo-
ria, instaurada por Carlos III para corregir proyectos de académicos
de mérito. En su informe, Villanueva afirma que esta comisiéon mues-
tra «al publico el despotismo a que, en su concepto, aspiran». El ar-
quitecto se refiere a los problemas de funcionamiento de las juntas
con términos similares a los de Quatremere y de otros reformadores
franceses:

Si todos los individuos de aquellas tuvieran un mismo modo de opinar
en esta parte [...]; pero sucede que lo que uno aprueba, a otro desagrada,
no obstante que por lo regular el reciproco interés de proporcionarse

2 Tbidem, pag. 91.
2 Jbidem, pag. 98.
24 Ibidem, pag. 97.
%5 Ibidem, pag. 100.
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y repartir las obras y comisiones que[,] de resultas de las censuras|[,] que-
dan encargadas a la Junta, los hace convenir en un mismo parecer.?°

Tal como habia sugerido Quatremeére un afio antes, un organismo
creado para juzgar las obras de los arquitectos acababa cayendo en el
abuso de opiniones para justificar intereses sectarios. En Paris y en
Madrid, los arquitectos abusaron de su poder. La via para impedir
el «despotismo» de la Academia era quitarles a las juntas de artis-
tas todo poder para juzgar —o al menos parte de él—, ampliar el libre
ejercicio de las artes y de la arquitectura, y retirarle a la Academia la
facultad de premiar con el patrocinio del Estado. Este era uno de los
consejos mas comunes en los opusculos parisinos del afio anterior:
que el juez no fuera la Academia sino el publico, el cual, libremente
y segun sus propios conocimientos, premiara a los artistas de la na-
cion. Villanueva quiso acabar con los privilegios de 1a Academia y se-
flal6 que, en cuarenta afios, esta habia manifestado mas habilidad en
imponer su censura que en aplicar las doctrinas de lo bello: «Podemos
censurar, si, que para esto hay sobrados conocimientos en el amor pro-
pio, pero seguramente no podemos corregir con buenas doctrinas,
y mejores ejemplos».?”’

Pedro de Silva fue atin mas contundente en su rechazo del papel
de juez de la Academia. Tal como habia hecho en toda su produccion
tedrica anterior, en su informe de 1792 defiende el papel del mundo
secular. La Academia debe presentarle a este la arquitectura, pintura
y escultura de lo bello, pero cada una de estas artes debe desemperiar
su labor como agente libre, «porque yo no comprendo que pueda ha-
ber un maestro en la arquitectura, sino el arquitecto, ni entiendo que
la recepcion de [un] individuo por un cuerpo particular como es la
Academia de San Fernando tenga relacion con el ejercicio de una fa-
cultad publica y libre como es la arquitectura».?® Sugiere por esta ra-
zon retirar los titulos jerarquicos de maestro de obras y académico de
mérito, y reemplazarlos por los puramente facultativos de «apareja-
dor» y «arquitecto». Silva destaca que el titulo honorifico de acadé-

26 Juan DE VILLANUEVA, «Informe del 20 de julio...», op. cit., pag. 35.
2 Ibidem, pag. 12.
28 Pedro DE SILVA, «Informe del 6 de noviembre...», op. cit., pag. 17.
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mico se confunde injustamente con el mérito que un arquitecto ad-
quiere ante el pablico:

Dije arriba que no entiendo cémo puede tener relacion el ejercicio de
una facultad publica y libre como es la arquitectura, con la recepciéon en
un cuerpo particular cual es nuestra Academia, y me fundo en que no es
preciso para ser buen arquitecto estar recibido académico, [y] no tiene
obligacion la Academia de recibir por individuos suyos a todos los que
sean buenos arquitectos. ;Quién ha imaginado jamas que solo poseen la
lengua castellana los individuos de la Academia espaiiola? O ;quién ha
creido que la Academia espafiola debe recibir por individuos suyos a to-
dos los que poseen bien la lengua castellana? Hay ciertas considera-
ciones particulares que deben tenerse en la admision de sujetos para un
cuerpo, y que no es necesario tenerlas para la aprobacion de un artis-
ta. Esto se tuvo presente en la formacion de nuestros estatutos cuando
mando en ellos S. M. que para la admision de académicos tuviesen voto
todas las clases de la Academia, siendo asi que en los asuntos puramen-
te facultativos solo pueden votar los profesores de aquella arte. Yo bien
sé que a la proposicion de arquitecto precede el examen de los faculta-
tivos, pero sé que este examen se hace en virtud de una pretension para
ser académico; de manera que el pretendiente dice que quiere ser indi-
viduo de la Academia antes que la Academia sepa si es facultativo, pues
esto le ha de constar por un examen que se hace después.?

Paris y Madrid

En 1799, el Plan Acufia reducia el amplio debate de 1792 a un debate
sobre la ensefianza:

Todos confesamos o creemos que las Artes fueron cultivadas por los
griegos uniformando la practica con la ciencia... y si ahora se procuran
los estudios auxiliares que forman la mayor parte de esta ciencia siem-
pre es a voluntad del joven que no gradda la conveniencia que le traen
sino la fatiga que le exigen. Otros hay que bien hallados con el materia-
lismo prosiguen pensando que no es necesario el estudio fundamental;
y aunque el talento de alguno llegue a ejecutar cosas de mérito, no quie-

2 Ibidem, pags. 22-23.
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ren confesar le [sic] tendrian mucho mas si no ignorasen esta parte tan
indispensable.*

La posicion materialista, como se puede inferir de esta nota, se ba-
saba en la vision reformista francesa defendida por el sector jacobino
de los artistas parisinos. Asi como, en sus escritos de 1791y 1792, Da-
vid y Restout propusieron en Paris la abolicién de la Academiay la
desaparicion de todo cuerpo artistico, sancionador o educativo, que
no fuera el del taller del maestro y sus alumnos, también Goya pro-
puso un modelo liberal que daba supremacia al genio individual del
artista.

No obstante, el curso que tom¢ el debate en la Academia de Ma-
drid lo distanci6 del ejemplo francés. A partir del Plan Acufia de 1799,
la Academia se propuso tnicamente reformar la ensefianza, pero de-
sechod por completo la reforma de su papel honorifico y de la funcién
de las juntas de arquitectura. Sin embargo, en los inicios del debate,
Villanueva y Pedro de Silva habian abordado estos temas en sus es-
critos, y en el lenguaje utilizado se advierte el germen revolucionario
francés: seflalaban el desaprovechamiento de la facultad educativa
de las escuelas, y recordaban a los miembros de la Academia que de-
bian ser interlocutores de la sociedad a la que servian, no meros emi-
sores de opiniones y «censuras». Pero este ejercicio de autocritica se
present6 como una contribucion al reforzamiento de la Academia, no
como un intento de abolir un organismo honorifico, tal como habia
defendido Quatremeére. En sus proposiciones mas atrevidas, Pedro de
Silva lleg6 a sugerir que el hecho de ser un gran arquitecto no tenia
que vincularse al nombramiento académico, lo cual conducia a la re-
duccién del papel honorifico de la Academia que los artistas france-
ses habian propuesto. Asi como el futuro mas bien conservador del
academicismo francés fue el resultado del retorno de politicas bor-
bonicas, no del descontento y la efervescencia politica de los artistas
durante la revolucion, es tentador conjeturar qué habria sido del de-
bate madrilefio si la historia politica del pais hubiera sido otra, y si la
reforma del papel de la Academia planteada en 1792 se hubiera lleva-
do a cabo.

3 «Proyecto de reforma de la escuela de dibujo...», op. cit., pag. 1.






L'AMBIVAL‘ENCIA’ DELS «GUIXOS»
EN LA FORMACIO DE L'ESCULTURA
A LACADEMIA DURANT EL SEGLE XIX

Jorge Egea

Reflexio previa. Estat de la qiiestio

Aquestes linies volen presentar I'estat d’una recerca encara no con-
closa al voltant de la practica del buidatge de guix a P’Académia de
Barcelona,! tot aproximant les diferents apreciacions del material i la
practica del buidatge al llarg d’aquest segle x1x que significa la maxi-
ma esplendor pero igualment la decadencia d’un procés, com també
les qiiestions de caracter practic, filosofic i estétic, sobre aquesta veu
que metonimicament anomenem guix i que en si mateixa denomina
un material (I'escaiola), una practica (el buidatge) i el producte resul-
tant (les escultures de guix).

Les hipotesis plantejades tenen, per tant, un cert sentit de provi-
sionalitat, pero6 en qualsevol cas obren una recerca fins ara inexistent
en el nostre territori. Aquesta mancanca es deu molt probablement
al caracter secundari donat al guix com a material innoble (ars infa-
mis). El nou intereés pels oficis de I’'escultura ens dona una via de re-
cerca a partir de material d’arxiu majoritariament inédit. Per aquest
motiu, voldriem posar en relleu la importancia d’una practica que, es-
pecialment sobretot en epoca moderna, ha estat connatural a l'ofici
de ’escultor i que, no obstant aixo0, és sovint ignorada o bé per desin-

! Utilitzarem el terme geneéric Académia de Barcelona per referir-nos a la
institucid, amb el fi d’unificar els diferents noms amb qué fou anomenada (Escola
Gratuita de Dibuix, Escola de Nobles Arts...), mentre que utilitzarem Pacronim
RACBASJ (Reial Académia de Belles Arts de Barcelona) per referir-nos a la insti-
tucid actual, on es conserven ’arxiu i les colleccions sense vinculacions docents.
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teres o bé pel desconeixement de la complexitat que la practica dels
guixos comporta.

En bona mesura, els buidatges de guix han estat associats al mén
dels oficis aplicats més que no pas al camp de la creacio artistica pro-
piament dita i formen part de ’antic debat entre les belles arts i les
arts aplicades que va donar pas a la divisio entre les escoles d’arts i
oficis, com ara la nostra Llotja, i les escoles de belles arts, com ara la
també nostra Facultat de Belles Arts de Sant Jordi, ambdues hereves
de ’'Academia de Barcelona.

Es per aquests motius que parlem d’ambivaléncia respecte a la va-
loracié de les colleccions de guixos i de la practica de la reproduccio
en guix, ja que lapreciacié dels guixos ha estat molt desigual al llarg
de la historia contemporania, des del segle x1x fins als nostres dies.

I aquesta ambivaléncia també ha estat present a I’hora de valo-
rar i conservar les gliptoteques, ja siguin d’obres de I’antigor, ja siguin
d’obres d’artistes que s’hi van inspirar, com ara els illustrats neoclas-
sics. Fins i tot podem parlar d’una fobia respecte als guixos i el que
simbolitzen com a presencia de la tradicid i del passat classic. Aques-
ta gliptofobia va portar a la destruccié de moltes d’aquestes peces al
llarg de tot el segle xx, des dels seus inicis, principalment per les no-
ves creences d’avantguarda pel que fa a 'educacio artistica en les pri-
meres decades, fins a les darreres actuacions a I’entorn, per exemple,
dels moviments del Maig del 68 i la destrucci6 de guixos a I'Ecole
Beaux-Arts de Paris sota els auspicis de pensadors com André Mal-
raux, aleshores ministre de Cultura, el qual també posa fi al Prix de
Roma i a la tutela de la Villa Medici a la capital italiana, només per
esmentar els exemples més evidents de la voluntat d’escissio6 de lart
ila cultura del passat classic.

Aixi doncs, al llarg del segle xx aquesta relaci6 dels guixos en la
formacio oficial dels artistes ha estat majoritariament entesa com una
vinculacié negativa. Les colleccions de guixos van deixar de ser mo-
dels que calia copiar i la copia de I’antic va ser entesa com una practi-
cavalorada pejorativament. Mentrestant, les peces de guix, a causa de
laintrinseca fragilitat del material, es van anar deteriorant i destruint.

Vista aquesta situacio, les peces de guix utilitzades per a la forma-
ci6 dels estudiants s’han convertit, en el millor dels casos, en elements
decoratius d’un passat inconnex i, en d’altres, han estat objecte del
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vandalisme o de la destruccié material per la seva propia feblesa com
a objectes. Aquesta és la visié que, per exemple, encara podem obser-
var avui dia a la Facultat de Belles Arts de la Universitat de Barcelona.

Aquesta mateixa ambivalencia també esta present en interven-
cions artistiques contemporanies plenes de lucidesa pero no exemp-
tes de critica envers ’art del passat, com ara la iconica Venere degli
Stracci de lartista torines Michelangelo Pistoletto (1933). L’artista,
promotor de I'arte povera, proposa un nou dialeg entre una copia de
guix de caracter comercial (no una copia historica) i els draps, provo-
cadora representacio de la contemporaneitat. Un dialeg elogiient que
ens serveix per establir un estat de la qiiestio obert a la interpretacio.
ATobra el pols entre oposicions, com ara el blanc de la Venus i els co-
lors de la muntanya de robes que 'acompanyen, encara posa més en
relleu la nostra formacié convencional sobre el classic —sempre lligat
al blanc— i sobre el guix —substitut neoclassic del nivi marbre blanc
del marbre del Pentélic o de Carrara. Aixi la intervencio escultorica de
Pistoletto mostra de manera exemplar una forta carrega d’ambigiiitat.

Tot i aquest divorci entre els guixos i la formacio, la darrera deca-
da ens ha portat a una nova valoracié del guix i dels guixos del passat
que s’ha anat fent un cop encetat el segle xx1. Es tracta d’una renova-

Desoladora imatge
de I'estat dels guixos
alaFacultat de Belles
Arts de Barcelona.
Novembre de 2014.
Fotografia de I'autor.
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da visi6 positiva d’aquests models que han comunicat la cultura, es-
pecialment les referéncies escultoriques, del passat als nostres dies.

Destaquem a tall d’exemple algunes actuacions que denoten la
creacié d’una nova tendéncia envers la també nova percepcié dels
guixos. En 'ambit museistic, la Cast Gallery de '"Ashmoleam Museum
d’Oxford va ser reoberta el 2010 després d’una renovacio total. Amb
un nou sentit pedagogic i didactic, s’expliquen també en vitrines el
sistema de reproduccié dels motlles de guix per parts, els materials
i les tecniques emprades.

També a 'entorn de les académies o facultats de belles arts tro-
bem actuacions significatives, com ara la restauracié de la gliptote-
ca de ’Accademia di Belle Arti de Napols el 2007, que conté guixos
des de finals del segle xvii1, exemplars de refinada qualitat i també
peces uniques d’época neoclassica, de Canova i Thorwaldsen. D’altra
banda, la Cast Court del College of Art ’Edimburg va ser I'escenari
de la mostra «Cast Contemporaries» el 20122 i periodicament con-
vida artistes actuals a interactuar amb la seva colleccié de guixos.

2 C. DORSETT i M. STEWART, Cast Contemporaries: Artists respond to the
completion of the Cast Collection Project at Edinburgh College of Art, Newcastle,
Arts and Social Sciences Academic Press, Northumbria University, 2012.
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En I’'ambit de la recerca, destaquem l'esfor¢ fet des del Victoria
and Albert Museum de Londres® per a la creacié d’un equip interna-
cional d’especialistes en I'estudi dels guixos i també assenyalem pu-
blicacions com Plaster Cast: Making, Collecting and Displaying from
Classical Antiquity to the Present, de 2010.*

Aspectes técnics del guix

El guix, paraula derivada de 'italia gesso i aquesta, al mateix temps,
del terme grec glyptos, és un sulfat de calci que es troba en la natura
en forma de mineral solid, cristalli —com la selenita— o petri —com
la rosa del desert o I’alabastre.

Degudament calcinat, el guix esdevé una pols que, rehidratada
amb aigua, reacciona i es transforma en una pasta cremosa, blanca
i convenientment plastica, que durant un lapse variable de temps té
una gran capacitat d’adaptacié a multiples superficies, fins que final-
ment se solidifica i manté aquesta nova forma d’'una manera definitiva.

Conegut el seu Us artistic des de ’antiguitat, el guix que utilitzen
els escultors es denomina més especificament escaiola o pldte de Paris
i, en concret des del Renaixement italia, es desenvolupa com a prac-
tica habitual per ala reproduccio en ’ambit de 'escultura tal com ara
la coneixem.

Amb el guix fem principalment dues accions complementaries:
d’una banda, fabriquem els motlles, accié que es coneix amb el terme
emmotllar; d’altra banda, en una segona fase, omplim aquests motlles
amb guix, accié que denominem buidar.

En el cas de les obres originals dels escultors i particularment en
el segle X1X, que ara ens ocupa, el guix és el material que serveix per
transformar una obra habitualment modelada amb argila i obtenir-
ne una versio en un material més resistent que, en la majoria dels ca-

3 El Cast Symposium tingué lloc el 2013 al Victoria and Albert Museum
de Londres, organitzat per la directora del departament d’escultura, Marjorie
Trusted, amb la finalitat d’iniciar un projecte de recerca europeu per a l'estudi
dels guixos.

* R. FREDERIKSE i E. MARCHAND, Plaster Cast: Making Collecting and Dis-
playing from Classical Antiquity to the Present, Berlin, De Gruyter, 2010.
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sos, esdevé només el mitja per a 'obtencid posterior de I'obra, sia en
bronze sia en marbre. Amb aquesta metodologia es realitza una ti-
pologia de motlle denominada motlle perdut, ja que només permet la
produccié d’una tinica peca que es perd en el procés segiient: I’escul-
tura es modela en argila i s’emmotlla; aleshores el motlle se separa de
l'original fet amb argila, que queda normalment destruit o malmes per
la mateixa accié de 'emmotllat; el motlle es tanca i s'omple de guix;
un cop endurit, el motlle es trenca per tal de donar a llum el buidat-
ge de guix que conté, de manera que aquest darrer guix roman com a
unic original existent. Per aix0 té valua com a obra artistica.

Quan les obres de guix copien originals antics i se’n reprodueix
més d’'un exemplar, ja sigui per fer-los servir a les académies, ja si-
gui per posar-los a la venda amb destinacio a colleccions publiques o
privades, el procés de produccié dels guixos es duu a terme a partir
dels anomenats motlles a peces. Es tracta de motlles que s’obtenen
d’una manera molt més complexa, ja que la seva perfeccid rau en la
capacitat de realitzacié de multiples buidatges. Aquests guixos son
sobretot aplicats a les escultures del mon classic, entre altres motius
perque els costos de produccio son elevats i només s’amortitzen si hi
ha una gran demanda de copies. En aquest cas, els motlles esdevenen
un producte preuat, com també els drets de reproducci6 de deter-
minades escultures que s’atorguen a determinats mestres emmotlla-
dors. Les peces d’aquests motlles encaixen com una mena de trenca-
closques que es pot obrir i tancar en cada us.

En ambdos casos, el guix com a material resultant de I'obra és
prou rigid pero al mateix temps és fragil. Aquestes obres sofreixen
desperfectes per qualsevol mena d’agressio, com ara els cops durant
el transport: pensem en les recurrents lamentacions sobre l’estat en
queé arriben a Barcelona els originals de guix enviats pels escultors
becats a Roma! Pero, a més, el guix pateix el pas del temps per la seva
alta hidroscopia, és a dir, per la seva capacitat d’absorcié de la humi-
tat de ’'ambient, de la pols, etc., cosa que ens ajuda a entendre per
qué molts guixos van ser desafortunadament pintats de color blanc
al llarg de la historia...
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Importancia i ubicacio dels guixos a PAcadéemia

Al segle x1x, la cultura dels guixos forma part indissoluble de la cultu-
ra académica. La imitatio antiquorum és fonamental en la formacié
de l'artista illustrat, tant al segle xvi11, a 'época dels neoclassics, com
alaresta del segle x1x fins a 'exaltaci6 de la formaci6 antiacadémica
d’ensenyament de les arts que comenca amb les anomenades avant-
guardes historiques. Aquesta imitaci6 dels antics en la formacié del
dibuixant, pintor o escultor és clarament transmesa per les collec-
cions de gravats i les colleccions de guixos.

Cal considerar que hi ha tot un procés de formaci6 que passa per
la copia de les lamines en una primera fase i la copia dels guixos en
una segona (fragments en primer lloc i figures senceres després).
Sense assolir aquest nivell no es pot accedir a les classes amb model
natural ni a la composicié. Aixi, la relacié dels estudiants amb els gui-
xo0s és directa i constant. Forma part de la font primaria mitjancant la
qual s’entén el concepte de la forma.

Si seguim les indicacions de Frederic Mares,’ 'Académia de Bar-
celona va tenir uns tres-cents quaranta alumnes matriculats cada any
entre el 1777 1 el 1808. Després del periode de la invasié napoleonica,
les classes es van reprendre amb set-cents alumnes matriculats. Aixo
indica la imperiosa necessitat de disposar d’'una nombrosa quantitat
de guixos per posar-la a disposicié de ’'alumnat; pensem que eren im-
prescindibles per als estudiants d’escultura i per als de dibuix, com
també per a 'ensenyament dels anomenats maestros de obras, els fu-
turs arquitectes.

Les informacions contingudes en I’estudi de Manuel Ruiz Orte-
ga® ens fan saber que aquests guixos estan presents en les diverses
etapes de formacid i titulacions, com ara: la classe de Yeso y del An-
tiguo, la classe de Copia de Yeso, la classe Estatua, Modelo Blanco o
del Antiguo, la de Dibujo de Figura, o la de Modelado y Vaciado del
Adorno...

5 F. MARES, Dos siglos de ensefianza artistica en el Principado, Barcelona,
Reial Academia de Belles Arts de Sant Jordi, 1964, pag. 411 77.

¢ M. Ruiz ORTEGA, La Escuela Gratuita de Disefio de Barcelona 1775-1808,
Barcelona, Biblioteca de Catalunya, 1999.
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No és estrany que hi hagi una cons-
tant demanda de produccié i d’adquisi-
ci6 de figures de guix. Aquesta neces-
sitat es pot corroborar no només amb les
multiples comandes realitzades en diver-
sos centres distribuidors d’aquestes co-
pies, com ara el Museu del Louvre,” sind
també amb els encarrecs o les adquisi-
cions que alguns professors realitzaven
en els seus viatges a 'estranger, princi-
palment a Anglaterra, Franca i Italia.

La possessio d’aquests guixos forma
part del gran patrimoni de 'Académiaila
seva enumeracio apareix constantment
als inventaris.® Es alhora un signe de ni-
vell i equiparacié amb els antics pel que
fa als mateixos artistes. Quan el 1838 el
pintor Vicent Rodés i Aries retrata l’es-
cultor Damia Campeny, professor d’escul-
tura de ’Académia, el representa envol-
tat d’'una important colleccio de guixos,

és a dir, de les seves propies obres, algunes de les quals, com ara el
cap d’Heércules, és una copia de ’antic. E1 1838 només la Lucreécia ha-
via estat tallada en marbre. Es pot apreciar fins i tot la diferent tona-
litat del blanc en I'obra de Rodés. La resta d’escultures han romas en
guix fins als nostres dies i suposem que també foren models d’inspi-
raci6 per a aprenentatge de les generacions successives d’alumnes
de I’Escola.

Larealitzaci6 dels guixos va ser, i continua essent, una activitat de
taller lligada als oficis de I'escultura, que implica coneixement tecnic
pero també un treball fisic intens i una certa dosi de bruticia. Mentre
el blanc pristi de les escultures de guix fa una impressi6 de puresa
i netedat, la producci6 al taller de guixos és plena de sutzura en for-

7 Expendient 64.4, «Projet de Comande pour I’Espagne». Arxiu RACBASJ.
8 Vegeu els inventaris realitzats, 1809-1846. Expedient 316.1.2.5. Arxiu RAC-
BASJ.



L'AMBIVALENCIA DELS «GUIXOS» EN LA FORMACIO DE L'ESCULTURA 111

ma d’esquitxos i de pols. Aixi, la ubicacié d’aquest taller no fou sim-
ple, i hem hagut de fer tot un recorregut documental per arribar a es-
brinar-ne la localitzacié real.

Segons un planol realitzat per un alumne amb motiu d’un exer-
cici de tercer curs de mestres d’obres, ’any 1853 la Sala de Vaciado y
Deposito de Moldes ocupa els espais dedicats a 'anomenada Escuela
de Maestros de Obras, és a dir, l’altell de la segona planta de la Casa
Llotja, el qual correspon a la part central de la facana sud (facana de
mar), que s’ubicava per damunt del segon pis, és a dir, en una part
de l’espai situat sobre la Sala Gotica.

El 1862 trobem un document® segons el qual una comissio forma-
da per Lorenzale, Rodés, Bover, De Robles i Rogent es dirigeix al pre-
sident de ’Academia amb l’objectiu de plantejar reformes: «[...] la
clase del vaciado en yeso si no se creyera ser bastante el local que
ocupa el deposito de moldes podria trasladarse al piso bajo del edifi-
cio en el sitio que ocupaba antiguamente la Capella».

Lexpedient es tira endavant per satisfer la necessitat de modifi-
car ’espai de les classes de titulacio de mestres d’obres, que es troba-
va al costat del taller de guixos en aquell moment. Els docents neces-
sitaven aules per als graduats i aixo requeria una modificacié espacial.

No hem pogut verificar documentalment si aquest o altres trasllats
es van portar a terme de la manera que les comissions establertes van
especificar. Es molt probable que aquestes installacions passessin a
formar part de ’espai del monestir que hi havia a l’altra banda del
carrer de la facana nord, que va ocupar l'escola. En qualsevol cas, al
darrer quart del segle x1x podem constatar que a ’Académia desapa-
reix un espai especific destinat al buidatge de guix, perque no es tro-
ba reflectit en els planols existents.

Els formatori italians i la nissaga dels Nicoli

Tot l'ofici al voltant del guix era principalment desenvolupat en col-
laboraci6 amb els realitzadors de motlles o emmotlladors. La figura
del mestre emmotllador o, com es denominava a I’época, el maestro
formador de estatuas —forma adaptada de la veu italiana formatore—,

° Expedient 64.9 del 1862. Arxiu RACBASJ.
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és cabdal per entendre l’evoluci6 i la multiplicacid de la cultura dels
guixos en aquest moment historic.

Més especificament, van ser nissagues de formatori italians els
qui van expandir i perfeccionar les técniques dels motlles per tot
Europa, d’Italia al Regne Unit i d’Espanya a Russia, com Charlotte
Schreiter’ va estudiar detalladament en analitzar la identitat, ’esta-
tusiles funcions dels encarregats de la realitzaci6é de motlles a Euro-
pa fins al segle x1x.

Tot i que les dades son escasses, Schreiter suggereix que ja al ta-
ller de Primaticcio al segle xv1 es podrien haver especialitzat fabri-
cants de motlles de guix. Probablement, els seus successors ja no fo-
ren percebuts al segle xviI com a artistes, sin6 com a artesans. A la
Roma del segle xv111 es van produir canvis crucials pel fet que el gran
nombre de tallers de restauraci6 existents va comportar el creixement
d’una ma d’obra especialitzada amb habilitats tecniques i coneixe-
ments especifics. Dos exemples d’aquest canvi van ser, d’'una banda,
la practica de la restauraci6 dels models antics al taller de Bartolo-
meo Cavaceppi i, de l'altra, I'is de models de guix com a part del pro-
cés del disseny final de les escultures al taller de Canova. Ambdés
tipus de taller es relacionen amb els formatori. Per6 encara que Ca-
nova en va contractar alguns com a forca de treball permanent, Schrei-
ter suggereix que eren lliures de fer i vendre els motlles de les escul-
tures pels seus propis mitjans. Més endavant, la seva posicid social
els transforma en empresaris locals que adquireixen i utilitzen mot-
lles, la fabricaci6 i venda dels quals resta sota la proteccié de la legis-
lacié del gremi local. Per tant, a partir d’aquest moment el formatore
guanya l’estatus de comerciant en lloc del d’artista.

Aquesta mateixa evolucio la podem estudiar a Barcelona. En po-
ques paraules, Alcolea descriu aixi la situacio:

El negocio de la esculturay marmol estaba dominado por los italianos, los
cuales importaban directamente el marmol del pais de los Apeninos. Los

10 Charlotte SCHREITER, «Artists or Craftsmen? “Formatori” in Sculptors’
Workshops and Art Manufactories in the 18th and early 19th Centuries». Con-
ferencia realitzada el 12 de marg de 2010 en el congrés «Plaster & Plaster Casts:
Materiality and Practice» al Victoria and Albert Museum de Londres.



LAMBIVALENCIA DELS «GUIXOS» EN LA FORMACIO DE L'ESCULTURA 113

escultores, el toscano Francisco Verdiani (1821) que poseia ademas un al-
macén de alabastros, el sefior Negrier junto a su socio Franch regentaban
una fabrica de adornos de arquitectura, Casimiro Luchesi (1868) con ta-
ller propio, y Amadeo Orlandi (1868) que vendia moldes de escultura. Fe-
derico Bechini activo desde 1896 que colaboré con Puig y Cadafalch.!

En aquesta transformaci6 d’artesans a comerciants, el paper de les
académies és definitiu, rad per la qual la recerca realitzada ens per-
met exposar dues hipotesis de treball: en primer lloc, la indagacio de
Porigen italia, i més concretament tosca, dels mestres emmotlladors
de ’'Academia de Barcelona; i, en segon lloc, el canvi de paradigma so-
bre el comerc i I'estatus d’aquests emmotlladors entre la primera i la
segona meitats del segle X1x, és a dir, el pas de maestros formadores
de estatuas lligats a la formacio de ’escultura a ’Académia, a artesans
comerciants independents.

Per tractar de demostrar la primera hipotesi, és a dir, 'origen ita-
lia dels nostres formatori, caldra estudiar la nissaga dels Nicoli. Tot
i la distancia, ens hi ajudara establir un parallelisme amb els estudis
realitzats en el cas anglés. Jacob Simon' explica que, durant el se-
gle x1x, els fabricants de figures italianes van comencar a arribar a la
Gran Bretanya en un nombre creixent per tal de produir ornaments
per a cases de la ciutat i vendre figures de guix barates lligades al co-
mer¢ ambulant. Va ser també un moment en qué la demanda d’es-
tatues de bronze va anar creixent com a resultat del desig de com-
memorar els fets dels herois de guerra i els liders politics de I’época
mitjangant estatues i monuments publics, i també van créixer les de-
mandes de les esglésies. Si bé en un primer moment aquestes dues
activitats, la relacionada amb el guix i la fosa de I’escultura en bron-
ze, van estar en gran manera separades, a mesura que el segle avan-
cava alguns fabricants de figures de guix es van especialitzar com a
emmotlladors d’escultures i també van comencar a tenir un impacte

1 Vegeu http://wn1640482.web-maker.es/pintoresextranjerosenBarcelona/
[darrera consulta: 14/1/2016].

12 J. SIMON, British bronze sculpture founders and plaster figure makers, 1800-
1980, publicat en linia el 2011 per la National Portrait Gallery de Londres. Ve-
geu www.npg.org.uk/research/programmes/plaster-figure-makers-history.php
[darrera consulta: 15/11/2014].
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en el comerg de les reproduccions amb la técnica de l’electrotip, que
permetia la reproduccié de peces metalliques.

La historia ens explica que els responsables de produir figures de
guix venien d’Italia, de les muntanyes del nord de Lucca —petita ciu-
tat toscana relativament propera a Floréncia—, i que viatjaren per tot
Europa. Un o dos homes, amb experiencia en la fosa de figures i la
realitzaci6 de motlles, acollien una colla de nois pobres dels quals es-
devenien capatassos. Aixi creuaven els Apenins i els Alps, fins i tot a
peu, en petites colles de dotze o quinze. Els motlles i les eines els en-
viaven per endavant en carros a Chambéry, capital del departament
frances de la Savoia, on feien la primera estada. Trobaven guix i al-
tres materials simples per fer figures a escala local i aixi comencaren
a expandir una gran xarxa de connexions que els porta a establir-se
per tot el territori europeu.

Retornem al cas catala, per al qual suggerim la mateixa hipotesi
de treball, és a dir, la procedéncia italiana de la familia Nicoli, que va
donar una nova i aleshores actual orientacié a ’'emmotllat de guix a
I’Academia. Com ja explica Mares,* Campeny i Bover van establir el
primer taller de buidatge a mans de Pedro Nicoliili assignaren un sou
de quatre mil rals a carrec de la Junta de Comercg.

De Pedro Nicoli (actiu de 1832 a 1841), el primer emmotllador del
qual tenim noticia documental, sabem poca cosa i no podem confir-
mar directament la seva procedéncia de la ciutat de Lucca, sind que
ho hem de fer per les dades que ens aporta el seu fill. Pero podem es-
tablir la seva activitat a PAcademia a partir d’aquesta dada: «Queda
fijado el dia 1° del prox® Set. Para dar principio 4 la ensefianza de va-
ciar estatuas de yeso».* Sabem que va ser substituit pel seu fill Aqui-
les Nicoli el 18411 que traspassa el 25 de maig de 1850, com es fa cons-
tar en una carta del 23 de setembre de 1850 d’Aquiles Nicoli enviada
a I’Academia.’s

La seva activitat correspon temporalment a la direccié de Damia
Campeny al capdavant de la catedra d’escultura. Els guixos que Cam-
peny realitza en aquelles decades foren d’una extrema perfeccio —com

1 F. MARES, Dos siglos..., op. cit., pag. 98. Expedient 295.2.1.1. Arxiu RACBASJ.
14 Expedient 316.4.44 del 1833. Arxiu RACBASJ.
15 Expedient 297.2. Arxiu RACBASJ.
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podem veure a ’Aquilles (1837)— i fins i tot d’una realitzacié comple-
xa, com ara ’Almogaver matant un cavaller francés (1836). No podem
sin6 deixar la sospita d’una fructifera collaboracié entre el més famos
escultor catala del moment i el versat emmotllador italia.

El 1941, Aquiles Nicoli (actiu de 1841 a 1870?) substitui el seu
pare, pero no va ser fins al 1850 que fou nomenat maestro de vacia-
do.’* Aquest mateix any, amb motiu del trasllat de la Clase de Vaciar
en Yeso" a qué ja hem fet referéncia, Nicoli afirma que no posseeix cap

1o Expedient 297.2. Real orden de 12 de desembre de 1851. Arxiu RACBASJ.

7 Expedient 64.5, «Expediente sobre la translacion de la clase de vaciar en
yeso al local que ocupa la Academia». Carta del 28 d’octubre de 1850. Arxiu
RACBASJ.

Damia Campeny (amb

la collaboracié d’Aquiles
Nicoli), Almogaver
matant un cavaller
francés (1836). Imatge
cedida per la Reial
Academia Catalana de
Belles Arts de Sant Jordi.
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mobiliarii que els motlles i materials de
classe son seus. Aquesta afirmacio refor-
ca la teoria de la relativa independén-
cia dels formatori europeus i de la seva
evolucio cap a comerciants independents
a la segona meitat de segle x1x. De fet,
Aquiles Nicoli va ser el darrer mestre
de buidatge contractat per PAcadémia
com a tal, ja que les collaboracions pos-
teriors es van fer sempre mitjancant al-
tres professionals externs.
D’Aquiles Nicoli s’ha conservat més
material documental, com ara diverses
especificacions de pagaments on hi ha constancia dels comptes re-
mesos al govern de "Académia i en que s’especifica «A d. Aquiles Ni-
coli por varios vaciados de yeso para la clase del Antiguo» i també
«por la compra de una Anatomia para la clase del Antiguo»,’® com
també altres comptes pagats a «D. Aquiles Nicoli por varios moldes
de la clase de ler afio de la carrera de Maestros de Obras».”
Larelacio dels Nicoli amb la ciutat de Lucca es confirma en la do-
cumentacio trobada, en concret en una carta signada el 30 de juny
de 1856% a Chifenti (Italia) en qué s’explica la seva dificil recerca de
models de guix a Floréncia per a 'Académia de Barcelona i que con-
té una llista de les diferents obres seleccionades per tal de fer una co-
manda. En aquesta ocasid, Aquiles Nicoli signa el document com a
Achilles Nicoli Lucca, i utilitza el nom de la ciutat com a cognom ad-
junt. Si més no, Chifenti esta situat a vint-i-quatre quilometres de Luc-
ca i, a manca de cap recerca ulterior, ens déna una primera aproxi-
macio certa de lorigen familiar d’aquests emmotlladors.
A Tarxiu de la RACBASJ trobem encara noticies d’un altre Pedro
Nicoli matriculat ’'any 18582' a PAcadémia, identificat en assignatures

18 Expedient 257.3.1 del 1852. Arxiu RACBASJ.

¥ Expedient 257.3.2, «Estado de las cuentas del mes de abril 1852». Arxiu
RACBASJ.

20 Expedient 64.4. Arxiu RACBASJ.

2 Expedient 252.2.3.2 del 1858 i exp. 252.2.4.4 del 1858. Arxiu RACBASJ.
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com ara la de geometria, pero del qual es desconeix la carrera pos-
terior. Entenem per la cronologia que aquest Pedro fou fill d’Aquiles
Nicoli, pero els canvis que s’esdevingueren en I'ensenyament de les arts
no permeteren el desenvolupament d’una tercera generaci6 d’aques-
ta nissaga.

La segona meitat del segle x1x té lloc 1a modificacio de les rela-
cions entre ’ensenyament i I’is dels guixos, per una banda, i de l’es-
tatus social dels emmotlladors, per una altra. La desvinculacio6 dels
mestres de buidatge de ’Académia coincideix amb el final de I’acti-
vitat d’Aquiles Nicoli i amb altres canvis que a Barcelona es duen a
terme durant la decada de 1870. E1 1877 'escultor Agapito Vallmitjana,
fins aquell moment professor interi, esdevé titular de «Talla, Mode-
lado y Vaciado», amb Claudio Lorenzale com a director de '’Academia.
Es la primera vegada que la catedra d’escultura inclou especificament
el buidatge de guix. Segons la nostra percepcio, aquest fet denota que
la practica del buidatge a PAcadémia ha minvat considerablement i
I’abastiment de guixos es realitza mitjancant proveidors molt consi-
derats que s’han establert a Barcelona. Aix0 permet que el professor
s’encarregui dels proveidors.

En aquesta decada, el principal proveidor de guix fou Casimiro
Lucchesi (actiu de 1872 a 1891), ja que és a partir d’aquesta data quan
trobem a I'inventari de '’Academia encarrecs freqiients a nom seu.
Segons consta en diversos plecs, Lucchessi va rebre pagaments per
«buidats i treballs del seu ofici».?? Si tenim en compte el seu cognom,
a part de 'origen italia, és explicit el gentilici vinculat novament a
la ciutat de Lucca, la qual cosa només fa que reforcar la importancia
d’aquesta zona italiana en el desenvolupament de l’art del guix.

Interessant informacio és la que ens proporciona la necrologica
que publica La Vanguardia:*

Casimiro Luchesi, conocido por Pompeyo, vino de Italia a Barcelona,
hace muchos afios para dedicarse 4 la industria de los vaciados de yeso,

2 Expedients 236.1.7 de 1887-1888; 238.5 de 1889-1890, i on es fa pagament
per «vaciados y trabajos de su oficio», i 238.7 de 1889-1890. Arxiu RACBASJ.
2 Seccid «Muertos de la semana», La Vanguardia, 15 de novembre de 1891,

pag. 4.
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en la cual desplegaba rara habilidad. En todos los talleres de nuestros
artistas era conocido y apreciado. Con sus tareas contribuy6 mucho a di-
vulgar el gusto, facilitando la adquisicién de ejemplares artisticos a pre-
cios muy asequibles. Y no se limitaba tan solo 4 reproducir obras debidas
al cincel de los escultores sino que buscaba asi mismo en el reino vege-
tal preciosos elementos de ornamentacion. La naturaleza nos da hechos
casi siempre motivos ornamentales que el hombre buscaria en vano. Las
hojas y las flores vaciadas por Luchesi eran muy estimadas.

Aixi doncs, Lucchesi no només fou conegut per les seves repro-
duccions escultoriques, sind també per aquesta darrera tasca de re-
producci6 d’ornaments florals emmotllats del natural, la qual cosa
també 1i dona reconeixement. Va participar en exposicions com ara
I’Exposicion de Artes Suntuarias Antiguas y Modernas, que tingué lloc
a Barcelona el 1877,** i la «Manifestacién de Productos Catalanes»,?
que es va fer el mateix any a l’edifici de la Universitat de Barcelona.

Un aspecte que s’ha de tenir en compte per entendre com eren con-
siderades les tasques d’aquests emmotlladors és el fet que en el cata-
leg d’aquesta darrera exposicio, tot i presentar fulles emmotllades del
natural, medallons, estatues, etc., no apareixen en la seccié 11, dedicada
ales belles arts, ni en la secci6 111 dedicada a les industries artistiques
(com ara la litografia, la fotografia, etc.), sin en la seccié x11 dedicada
a les materies primes i materials de construccio. No obstant aixo, Luc-
chesi estigué molt vinculat a I’art, collabora amb diversos escultors
i féu, entre d’altres, els models en pedra artificial amb Atché per a la
facana de la Reial Académia de Ciéncies i Arts, a las Rambles de Bar-
celona,* i tingué el seu al numero 3 taller de la placa de Santa Anna.

24 Catdlogo de la Exposicion de Artes Suntuarias Antiguas y Modernas, Barce-
lona, Narciso Ramirez (Impressor), 1877, pag. 54. Lucchesi hi va presentar «244 -
Trozo de carton yeso para colocarse en el Salon del descanso del Teatro del Liceo.
245 - Trozo de cornisa, pequeio. 246- Id. de angulo. 246- Id. de cornisa grande».

25 Catdlogo general de los objetos que figuran en la Manifestacién de productos
Catalanes, Barcelona, Salvador Manero (Impressor), 1877, pag. 115, inaugurada
per Alfons XII el 4 de mar¢. Lucchesi hi va presentar «10 hojas moldeadas del
natural, 12 ejemplares; 4 medallones, 5 estatuas, picaportes, herrajes, jarros ara-
bes. Todos estos modelados en yeso».

26 1,. CATALA, «L’escultor Rafael Atché», Butlleti del Reial Cercle Artistic,
ntm. 30, 2009.
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A partir de ’'any 1882, '’Académia també féu encarrecs a Ramon
Ghiloni (actiu de 1882 a 1945), que tingué el seu taller al nimero 184
de avinguda Diagonal i una botiga al numero 18 del passeig de Gra-
cia. Fou un personatge polifacétic que participa en la realitzacio6 de
diversos monuments de Barcelona. Collabora com a escultor a la Sa-
grada Familia? i, ja al segle xx, es dedica també a la docéncia i la cri-
tica d’art. Un resum d’aquesta activitat el trobem en la seva necro-
logica:

Como escultor y vaciador trabajé en la Exposicion Universal de 1888,
particularmente en el Arco del Triunfo cuyas esculturas fueron en bue-
na parte vaciadas por él. Ejecutd varias notables obras para el Museo de
Reproducciones. A finales de siglo trasladése a Paris donde trabaj6 en su
oficio y dio ensefianzas del mismo. Algunas de sus producciones figura-
ron en la Exposicion que se celebro en la capital francesa dentro de aquel
periodo. Realizé ademas algunas esculturas originales. Es notable entre
ellas el busto del actor Teodoro Bonaplata que figura en el Museo del Ins-
tituto del Teatro. Se deben también a su mano la lapida y la medalla que
ejecutd por encargo del Ayuntamiento de Barcelona en 1905 en con-
memoracion del tercer centenario de la publicacion del «Don Quijote».
Regresado a nuestra ciudad dedicése preferentemente a las reproduc-
ciones artisticas que ejecutaba con suma delicadeza. Para la venta de ta-
les obras abri6 un establecimiento en el Paseo de Gracia, 18. Mas tarde
dedicoése a la critica artistica, colaborando en este sentido en los diarios
barceloneses EI Correo Cataldn, El Dia Grdficoy La Tribuna.?®

La decadeéncia dels guixos

La diversa consideraci6 de la practica del mestre buidador o emmot-
llador, és a dir, dels formatori, a casa nostra i arreu d’Europa, ens posa
al davant els canvis que hi va haver tant en 'apreciacié d’aquest art del
guix com en les practiques a les escoles d’art.

Entre els diversos motius del que podem anomenar decadéncia
dels guixos, destaquem la revolucié contemporania, que en escul-

¥ Vegeu www.gaudi2002.bcn.es/catalan/obras/11ft.htm [darrera consulta:
15/11/2014].
28 «Necrologica», La Vanguardia, 26 de febrer de 1948, pag. 9.
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tura va ser encapcalada per l'escultor Rodin; els moviments artistics
avantguardistes i la seva voluntat de trencament amb el passat; el
canvi de les metodologies en 'educacio artistica, com ara el model de
la Bauhaus; el consens de trencament amb el concepte que signifi-
caren les académies... En definitiva, una nova querella entre antics i
moderns que es dugué a terme en la formacio artistica al llarg de tot
el segle xx.

La diferent valoracio dels guixos ens fa reflexionar sobre queé es
considera classic al llarg de les diferents decades i, per tant, podem con-
traposar a aquest ideal la voluntat avantguardista de ser essencialment
anticlassic.

Com a resum, afirmem que a ’Académia el moviment neoclassic
va significar el moment més important d’expansié de la cultura dels
guixos, i que el Modernisme i el fin-de-siécle significaren la deca-
déncia d’aquesta cultura. Al llarg del periode que compreén tot el se-
gle x1%, la consideracié dels maestros formadores de estatuas va ser
sempre diferent de la dels professors, pero a mesura que anaven pas-
sant les decades, s’anaven dissociant de la practica de I'escultura a
I’Académia. Tot i que els models de guix continuaven essent impor-
tants per a la formacid dels artistes, no ho eren en la mateixa mesura
que ho foren al voltant de la meitat de segle, quan les comandes eren
més nombroses, la imitatio antiquorum era la normai el concepte ro-
mantic i simbolista de llibertat artistica encara no estava present.

Actualment ens trobem en un moment de revisio i revaloracié dels
oficis d’art. Els guixos antics tornen a ser considerats, preuats a les
subhastes, restaurats i exhibits amb una nova esplendor. Potser han
recuperat part de la seva aura, tot utilitzant 'expressio de Walter Ben-
jamin. Aixo també coincideix amb un moment de decadéncia en la for-
macié de les actuals escoles d’art, quan els alumnes consideren ne-
cessari el coneixement provinent del saber fer, pero, paradoxalment,
s’esdevé una greu decadencia del coneixement dels oficis.

Aquests han estat els primers resultats d’una recerca sobre els
guixos a la RACBASJ que es podra veure ampliada amb noves dades
i que confiem que pot aportar informacio per al coneixement de ’es-
cultura a casa nostra.



LA IMPORTANCIA DE LESTUDI DE LA INDUMENTARIA
EN LA FORMACIO ARTiSTICA DE LESCOLA

DE NOBLES ARTS DURANT EL SEGLE XIX:

LES CLASSES DE PLECS | ROPATGE

Nuria Aragones Riu

Lorigen de ’Escola de Nobles Arts de Barcelona, puntal de I'ense-
nyament artistic académic i principal aglutinador de la vida artistica
barcelonina al llarg del segle x1x, té una relacié estreta amb la histo-
ria de la indumentaria. Quan la Junta de Comer¢ impulsa la creacié
de ’Escola Gratuita de Disseny I’any 1775, Pobjectiu principal és efec-
tivament millorar la formacié d’artifexs que treballessin en la pro-
duccié d’indianes i augmentar aixi les competéncies del sector textil
catala. En el si de ’Escola, pero, 'estudi de la indumentaria també té
un paper fonamental en la formaci6 de l'artista des d’un altre punt de
vista: la manera com els artistes «vesteixen» les seves obres figurati-
ves. El que ens proposem analitzar aqui no és, doncs, laindumentaria
com a objecte industrial i artistic en si mateix, sin6 la importancia del
seu estudi en la formaci6 academica dels artistes. Aquest aspecte que-
da clarament palés des dels inicis de I’Escuela de Nobles Artes i con-
tinua en la reorganitzacio dels estudis a partir de la segona meitat del
segle x1x amb la creaci6 de les académies provincials. Dins dels plans
d’estudis pertinents, I’estudi de la indumentaria es desenvolupa en
dues assignatures de gran importancia: el Dibuix de ’Antic i Ropat-
ges ila Teoria i Historia de les Belles Arts.

La primera s’anomena de diverses maneres al llarg dels anys, per
aixo la trobem mencionada com a classe del Antiguo y Ropajes o com
a classe de Pliegues o Pafios. L’estudi de I’abillament estava intima-
ment lligat a la copia d’obres d’art classic, a partir d’estampes o a par-
tir d’escultures, pero també s’ensenyava el dibuix de ropatges amb
l’observaci6 directa, com ho demostren les mencions de la classe de
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Pliegues del Maniqui o la classe de Pliegues del Natural dins de I’en-
senyament elemental de dibuix. La informaci6 que tenim sobre aques-
tes assignatures en la primera meitat del segle X1x és molt escassa,!
pero sabem del cert que I'estudi de la vestidura era un element im-
portant del programa d’estudis de pintura, escultura i gravat, com ho
demostren les mencions dels diversos maniquins que posseia I'Esco-
la i de la collecci6 de robes amb les quals aquests es vestien. Un in-
ventari redactat per un professor d’italia de 'Escola de Comerg de la
Llotja enumera les obres d’art que es trobaven a les dependencies de
I’Escola de Nobles Arts ’'any 1837. Dins la sala corresponent a la Clase
de Modelo y Natural en Escultura, ’'autor menciona, junt amb algu-
nes estatues i testes antigues, «un maniqui de hombre y otro de mujer
a los que se cambia a menudo de traje, teniendo a este fin muchos,
excelentes y diversos ropajes».? L’Escola havia comprat almenys al-
guns dels maniquins a Paris, ja que es té noticia d’un encarrec fet al
pintor Francesc Lacoma (1784-1849), pensionat a Paris des de 1804,
al qual es remeten 1.675 francs per a la compra de dos maniquins per
al’Escola.’ Es construeix aixi mateix un guarda-roba per dipositar els
maniquins i els arnesos corresponents.* Les allusions als estudis del
maniqui sén igualment nombroses a la segona meitat del segle x1x.
Els alumnes podien tenir els maniquins a la seva disposicio fora de
les hores de classe per tal d’exercitar-se més la representacio de les
vestidures:

! Els primers registres d’alumnes matriculats en qué trobem especificada
una mencio als «ropajes» es corresponen al curs 1857-1858. Vegeu la referencia
289.3.1.13 a la biblioteca-arxiu de la Reial Académia Catalana de Belles Arts de
Sant Jordi (d’ara endavant, RACBASJ). A partir de 1860 trobem registres espe-
cifics d’aquesta assignatura, amb informaci6é molt detallada sobre cada alumne
matriculat (RACBASJ: ref. 252.4.3).

2 Text de Luis Bordas, professor d’italia a I'Escola de Comerc de Llotja, ci-
tat per Frederic MARES, Dos siglos de ensefianza artistica en el Principado: la
Junta Particular de Comercio, Escuela Gratuita del Disefio, Academia Provincial
de Bellas Artes, Barcelona, Reial Académia Catalana de Belles Arts de Sant Jor-
di, 1964, pag. 162.

3 Vegeu Jaime CARRERA PUJAL, La Escuela de Nobles Artes de Barcelona
(1775-1901), Barcelona, Bosch, 1957, pag. 76.

* Frederic MARES, Dos siglos..., op.cit., pag. 84.
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Podran asistir a los estudios del antiguo y los ropajes por el maniqui
igualmente que a copiar los cuadros que posee la academia en otras ho-
ras del dia ademas de las sefialadas en las clases, pero si abusasen de esta
disposiciéon y no se condugesen bien ya perturbando el orden o ya mal-
tratando estatuas bustos cuadros etc o siendo desaplicados quedaran ex-
cluidos.®

Lestudi de la vestidura antiga com a element fonamental del pro-
grama d’estudis de 'Escola fou influit pels tractats teoricoartistics del
segle anterior i pels models d’ensenyament de les principals acade-
mies europees.® En aquest sentit, Manuel Ruiz Ortega ha mostrat el
parallelisme entre el tractat de Francisco Preciado de la Vega, publi-
cat a Madrid el 1789, i la practica docent a ’Acadéemia de Roma, un
model que es va pretendre adoptar a les académies i escoles de di-
buix espanyoles.” La primera part del tractat es divideix en vuit aules
o capitols en qué es desgrana I'aprenentatge del dibuix en els seus as-
pectes més importants: principis, proporcio i simetria, anatomia, di-
buix de l’antic i de nus al natural, estudi de plecs, geometria, pers-
pectiva i arquitectura, invenci6 i composicid. Es tracta d’una relacio
de mateéries gairebé idéntiques a les que s’estudiaven a 'Escola de
Barcelona, mantingudes amb lleugeres variacions al llarg de tot el se-
gle x1X, com es pot anar resseguint a través dels diversos expedients
conservats.® En el sisé capitol, Preciado de la Vega tracta sobre «l’es-
tudi de Plecs» i descriu els maniquins que se solen utilitzar, de fusta
iarticulats, i recomana els que tenen les mesures d’'un home ben pro-
porcionat. A ’Escola, els maniquins es vestien amb robes sacres o
profanes, segons les indicacions del director de la classe, mentre que
els alumnes més avancats podien practicar amb un model viu i vestit
que es mantenia immobil durant una hora. Aixi doncs, prenent com
a referent obres com el tractat de Preciado de la Vega, a ’Escola de

5 RACBASJ: capsa 296, expedient num. 3.

¢ Vegeu el capitol «El dibujo y su ensefianza segun los tratados de arte»,
a Manuel Ruiz ORTEGA, La Escuela Gratuita de Disefio de Barcelona (1775-1808),
Barcelona, Biblioteca de Catalunya, 1999, pag. 165-184.

7 Manuel Ruiz ORTEGA, La Escuela..., op.cit., pag. 180.

8 RACBASJ: capsa 296 (expedient num. 1: «Premis de medalla, dels anys
1858 al 1864») i capsa 297 (expedient niim. 5, «Programes»).
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Nobles Arts de Barcelona s’anaren adoptant assignatures com lestu-
di de plecs, 'anatomia o la composicié.’

Sabem que la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando de
Madrid disposava d’un maniqui especial per a la «clase de Pliegues»
almenys des de 1760, quan s’encarrega a ’escultor Juan Pascual de
Mena (1707-1784) la realitzaci6é d’'un model per tal de vestir-lo amb els
ropatges pertinents i collocar-lo a 'antiga sala de la classe de guix.’®
Ruiz Ortega explica que, trenta anys després, professors i alumnes en-
cara demanaven que es tornés a collocar el maniqui vestit per a l'es-
tudi del drapejat, aquest cop a la Sala del Natural. Es molt significa-
tiu en aquest sentit el comentari que fa el pintor académic Gregorio
Ferro en un informe de 1799:

Recuerdo que para quando se forme el Quaderno y que trate del Mani-
qui y su modo de plegar con propiedad se tenga presente que ya que no
tengamos variedad de telas, no falten las tres clases, lino, seda y lana; es
cuento por aora se me ocurre."

Com assenyala Ruiz Ortega, 'autor d’aquestes linies es basa en
el tractat de pintura d’Antonio Palomino de Castro y Velasco® (1655-
1726), que juntament amb el text esmentat de Preciado de la Vega
foren el model segons el qual es constitui ’'ensenyament académic
a Espanya. L'obra de Palomino, en efecte, conté un apartat destinat a
l'estudi «de Pafios» i explica les diferents qualitats de les teles blan-
ques, aspecte en el qual ’artista s’ha d’exercitar:

[...] el pafio blanco puede ser de una de las tres especies, que son lino,
seda o lana. Si es lino, ha de labrar rebajando sus tintas con blanco, y ne-
gro de carbon, quebrantandole lo azulado con una puntita de sombra de
Ttalia [...].B

® Manuel Ruiz ORTEGA, La Escuela..., op. cit., pag. 183-184.

10 Tbidem, pag. 228.

I Citat per Manuel Ruiz ORTEGA, La Escuela..., op. cit., pag. 228.
2 Museo pictorico (1715) i Escala dptica (1724).

B Citat per Manuel Ruiz ORTEGA, La Escuela..., op. cit., pag. 229.
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A T’Escola de Nobles Arts, ’obra de Palomino fou sens dubte un
referent. N’és un exemple la reforma del programa d’estudis menors
que proposa el professor José de Manjarrés I’'any 1856.* En la seccid
dedicada al dibuix de la figura humana, Manjarrés distingeix tres parts
fonamentals, la darrera de les quals consisteix en el «dibujo de plie-
gues de distintos generos de telas: copia de estampas; sombreado con
china o sepia». L’autor remarca, doncs, la importancia d’exercitar-se
en el dibuix de diferents tipus de tela, que ja havien subratllat Palo-
mino i després Gregorio Ferro. Pero el dictamen de la junta de pro-
fessors no fou favorable a la proposta de Manjarrés, sobretot per dis-
cordances amb les seves metodologies d’ensenyament, i especialment
en aquest aspecte concret:

La innovacion que hace el autor en la seccién 3° estableciendo modelos
en estampa de diferentes generos de tela, no se reconoce necesaria; por-
que el lugar mas propio para estos ejercicios es en el estudio del relieve
en donde se hacen del natural.’®

A partir de la segona meitat del segle x1x ja trobem documents
conservats que ens expliquen de manera més detallada el contingut
i l'organitzacid dels ensenyaments de I’'Escola en el si de 'Academia
Provincial de Belles Arts, creada recentment. El tema de l’estudi dels
ropatges devia haver suscitat algun debat, ja que en un projecte de re-
glament signat per la Junta de Professors el 28 de juny de 1851 s’apre-
cien guixades i anotacions relatives a la classe de Plecs del Maniqui.
Es tracta de Iarticle 41 del nou Reglament, en qué es detallen les mo-
dalitats de pas d’una classe a I’altra dins de la mateixa assignatura de
I’Antic. Les anotacions fetes a posteriori estableixen que I'alumne no
podia passar a la classe de Plecs sense haver obtingut abans dues men-

4 En el seu treball de recerca sobre 'obra de José de Manjarrés, dirigit per
Mireia Freixa, Guillem Tarrago6 reprodueix un document manuscrit conservat
a’Arxiu Historic de la Ciutat de Barcelona en que José de Manjarrés elabora una
llista de tractats artistics sota el titol «Bibliografia artistica de Espafia» i cita, en-
tre molts altres, els dos volums de 'obra de Palomino. Vegeu Guillem TARRAGO,
Romanticisme i positivisme en l'obra de José de Manjarrés, treball de master diri-
git per Mireia Freixa, Universitat de Barcelona, 2012, annex 10.7, pag. 120.

15 RACBASJ: capsa 296, expedient num. 3.18.
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cions honorifiques en la classe de copia d’estatues. L’article nime-
ro 42 es dedica especificament a regular el tema de les robes («Pafios»)
i detalla el nombre de dies que ’'alumne hauria d’exercitar-s’hi a par-
tir del model natural.'®

Com es pot comprovar en un altre expedient,"” que per context
podem datar també en els inicis de la década de 1850, I'estudi de I’an-
tic se situava entre I'estudi de la figura (calia haver passat abans per les
classes de geometria i les de mans, peus i testes) i estudi del natural,
que es considerava el més elevat dins dels estudis superiors. Segons
el mateix document, per passar d’un estudi a I’altre era necessari
complir diversos requisits: tenir quatre mencions honorifiques, acre-
ditar l’assisténcia a classe d’osteologia, miologia i anatomia, acreditar
un curs de perspectiva i aprovar ’estudi de Plecs. Un cop passats els
requisits, els alumnes es podien especialitzar en pintura o en escul-
tura. Les dues especialitats havien de passar aixi mateix una prova oral
de teoria i historia de les belles arts. Curiosament, en el manuscrit es
pot distingir una correccié feta a posteriori que ratlla el mot «Bellas
Artes» i el substitueix per «artes y mitologia, usos, trajes y costum-
bres», amb la qual cosa es remarca el caracter global del que es po-
dria arribar a considerar com a belles arts, entés en el context intel-
lectual del gran debat de I’época sobre les arts industrials.'

Tot i que en bona part de la documentacié consultada es menciona
la classe de plecs dins de I’assignatura de 'Antic, sembla que aquesta
matéria podia ser ensenyada per un altre professor, tal com s’indica
en un extracte de reglament® sobre els estudis de pintura, on trobem
classificats separadament «un professor del Antiguo» i «un professor
de Pafos». En els estudis superiors es destina un professor a cada as-
signatura, mentre que en el cas d’algunes materies dels estudis menors,

16 RACBASJ: capsa 296, expedient nam. 3.

7 RACBASJ: capsa 296, expedient num. 3.

8 En relacié amb el debat entre art i industria, vegeu PILAR VELEZ (coord.),
Dos segles de disseny a Catalunya (1775-1975), Barcelona, Reial Académia Cata-
lana de Belles Arts de Sant Jordi, 2004; especialment els dos articles de Pilar
Vélez, «De ’Escola Gratuita de Disseny al debat art-industria (1775-1850)»,
pag. 15-39, i «Arts industrials o industries artistiques: teorics, publicacions, ex-
posicions, entitats i artifexs (1850-1888)», pag. 41-74.

¥ RACBASJ: capsa 296, expedient nam. 3.
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com el dibuix de figura, se li assignen quatre professors diferents. Un
dels professors destacats de la classe «del Antiguo y Ropajes» fou
Claudi Lorenzale, que exerci com a director de 'Escola de 1858 a
1877. La Reial Académia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi con-
serva un llibre de matricula?® molt complet de la classe «del Antiguo
y Natural» que afegeix en lletra petita la mencid «y Pliegues», cosa
que remarca la importancia d’aquest aspecte. A la portada del llibre
hi ha els noms dels dos professors de I’assignatura: Lorenzale i Mira-
bent.? El llibre registra vuit anys de matricules, de 1851 a 1858, i com-
provem que es distingia entre Dibuix de ’Antic (amb maniqui o al na-
tural) i Escultura de I’Antic, i que els alumnes anaven passant de 'una
a laltra segons els mérits assolits. Atés que era una assignatura de base
per a pintors, escultors i gravadors, s'observa que el nombre de matri-
culats per any és gairebé el doble que en la resta d’assignatures dels
estudis superiors.

Malgrat la seva dependéncia de la «clase del Antiguo», 'estudi del
ropatge tenia un premi de medalla de plata especific, com si fos una
assignatura més del programa. El «Dibujo de Pliegues» és citat, per
exemple, en una relacié de les materies «a las cuales la Academia
seflala una medalla de plata» segons el Reglament aprovat el 1856.
Aixi mateix, en les oposicions a la medalla de 1857 es distingeix una
categoria d’«Estudio de Pliegues», en la qual I'exercici consisteix a
«dibujar una figura copia del maniqui». L’any segiient, el director de
IEscola, Claudi Lorenzale, reitera en un escrit?? la gran utilitat del fet
que s’atorguin mencions honorifiques a les obres d’estudi realitzades
en algunes classes concretes, entre les quals remarca I'estudi de plecs.
El fet de destinar un premi especific a 'estudi de la vestidura fa pale-
sa la necessitat d’incentivar la correccié en aquest aspecte, conside-
rat fonamental pels acadeémics en la valoraci6 de la qualitat artistica
d’una obra. Per exemple, en un informe referent al premi d’escultura
concedit a Josep Balasch per un baix relleu sobre un tema de Caim
i Abel es fa una critica sobre ’execucio de les robes: «[la Comision]
hubiera deseado que el partido de los pliegues en la figura del Sefior

20 RACBASJ: capsa 296, expedient nim. 1.2.6.
2 Josep Mirabent i Gatell (1831-1899).
22 RACBASJ: capsa 296, expedient num. 3.
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hubiese sido mas grandioso y mas atendidos al desnudo».?® Aixi ma-
teix, en els premis de composicid pictorica de ’any segiient, la co-
missié deplora la manca de «blandura en los pliegues de las ropas en
general»?* en 'obra del pintor Francesc Dalmases.

Cal remarcar que la importancia donada a la correcta representa-
ci6 de la indumentaria no esta només lligada al mer exercici formal,
sind que es relaciona també amb la tradicio teoricoartistica, com hem
vist en la influéncia dels tractats anteriors, i sobretot amb una impor-
tant carrega historicoarqueologica que es promulgava des de I’assigna-
tura de Teoria i Historia de les Belles Arts. Com a assignatura teorica
que era, 'arxiu de la Reial Academia de Sant Jordi conserva progra-
mes molt detallats d’aquesta classe, datats a partir del 1859 i signats pel
professor que succei Pau Mila i Fontanals (1810-1883), José de Man-
jarrés (1816-1880),% el qual tingué un paper fonamental en la valoracio
dels estudis d’indumentaria aplicats a la formaci6 artistica.

% Frederic MARES, Dos siglos..., op. cit., pag. 104.

24 Ibidem, pag. 108.

%5 Sobre la figura de José de Manjarrés, vegeu Vicente MAESTRE ABAD, «Arte
e Industria. José de Manjarrés i Bofarull: un capitulo de estética industrial en el
pensamiento barcelonés del siglo x1x», Butllet{ del Museu Nacional d’Art de Ca-
talunya, nam. 2,1994, pag. 73-92.
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El primer programa?® conservat data del 1859% i es divideix en dos
grans blocs: la primera part, dedicada a la teoria, consta d’una part
general basica i d’una «part especial» en queé es tracten aspectes con-
crets relatius a 'arquitectura, 'escultura i la pintura. Dins de la sec-
cié d’arquitectura es dedica una llic6 a les arts sumptuaries: «Artes
suntuarias —aplicacion del arte a la industria— construcciones en
distintos materiales». El fet que la indumentaria s’identifiqui amb I’ar-
quitectura s’ha d’entendre en el context de I’eclosi6 de les arts deco-
ratives i les arts industrials. Ja en la seva obra El traje bajo la conside-
racion arqueolégica, José de Manjarrés justifica aquest fet:

Eltraje es al hombre en accion lo que el edificio es al hombre estaciona-
do; el traje sirve a las necesidades de abrigo y defensa lo mismo que el
edificio; el traje por consiguiente es un monumento arquitecténico per-
teneciente a la clase de los suntuarios [...]. Como monumento arquitec-
tonico es de los mas importantes en Arqueologia.?®

En el mateix programa es torna a esmentar l'estudi de la vestidu-
ra dins la seccid especial sobre escultura, en un petit apartat sobre
la determinacié de l’ideal escultoric en el nu i els ropatges. Aquesta
part teorica es manté gairebé invariable en els programes posteriors,
pero si que es produeix en canvi una novetat important en la sec-
cié d’historia, en la qual s’introdueix una llicé sencera dedicada a la
«historia de les arts sumptuaries, vestits, armes i mobles» en el curs
1863-1864.%° L’assignatura evoluciona, doncs, cap a una més gran im-
portancia de les arts sumptuaries i del vestit, esmentat en primer lloc.
Sabem que el professor José de Manjarrés volia donar una prepon-
derancia especial a aquesta assignatura, ja que el 1865 en sollicita la
divisi6 en dos cursos atesa la dificultat d’explicar degudament en un

26 RACBASJ: capsa 297, expedient nim. 5.3.2.

27 Aquell mateix any Manjarrés publicava la seva Teoria e historia de las be-
llas artes, que servi de manual per a I’assignatura. L’'index de l'obra i el programa
de 1859 son gairebé idéntics. Vegeu Teoria é historia de las bellas artes. Principios
fundamentales, Barcelona, Libreria de Joaquin Verdaguer, 1859.

28 José de MANJARRES, El traje bajo la consideracién arqueoldgica, Barcelo-
na, Libreria de Joaquin Verdaguer, 1858, pag. 6.

2 RACBASJ: capsa 297, expedient niim. 5.6.
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sol curs academic tota I'extensio del programa teoric i historic, es-
pecialment des que s’hi incorporaren les llicons dedicades a les arts
sumptuaries:

[...] para en adelante dividiré la asignatura en dos cursos: curso de Teo-
ria, dando lecciones mas extensas respecto de las artes suntuarias para
la debida aplicacion del arte a la Industria, y aumentando el numero de
conferencias, y el siguiente, de Historia, dando mayor niimero de leccio-
nes sobre trajes, usos y costumbres. Ambos cursos podran continuar de
este modo en turno alternativo.*

La finalitat d’aquests canvis era aprofundir en la teoria de les arts
sumptuaries i en la historia del vestit. L’aprovaci6 del director, Clau-
di Lorenzale, fou immediata, amb la promulgaci6 de l’assignatura de
Teoria per al curs 1865-1866 i I'assignatura d’Historia per al curs se-
glient, 1866-1867, que es continuarien fent en aquest ordre de manera
successiva.’! Les inquietuds de José de Manjarrés s’han de veure en
el context d’un interés creixent per ’historicisme i per la vessant ar-
queologica de l’estudi de les societats del passat, preocupacio evident,
per altra banda, en un entorn académic en qué es propugnava la
supremacia de la pintura historica. Es buscava, doncs, la precisi6 ar-
queologica per evitar anacronismes i dotar de «veritat» les composi-
cions de tema historic. En un expedient®? sobre els fons conservats a
la biblioteca de I’Escola de Nobles Arts I’any 1865, 'arquitecte Fran-
cisco de Paula del Villar (1828-1901) enumera, entre d’altres, ’obra
titulada Costumes des anciens peuples, a 'usage des artistes,* escri-
ta pel director de ’Acadéemia de Marsella a la segona meitat del se-
gle xvi11, que degué ser adquirida per la biblioteca en aquests matei-
x0s anys que Manjarrés impulsava els estudis d’indumentaria des de
l’assignatura de Teoria i Historia. En el titol ja es fa palesa la voluntat
d’oferir models precisos d’inspiracio6 als artistes contemporanis, com

3 RACBASUJ: capsa 297, expedient nim. 5.15.3.

3 Tbidem.

32 RACBASJ: capsa 62, expedient num. 1.

3 Michel-Francois d’ANDRE-BARDON, Costumes des anciens peuples, a 'usage
des artistes, Paris, C.-A. Jombert, 1772-1774.
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passa en les nombroses publicacions sobre historia de la indumen-
taria publicades al llarg de tot el segle x1x. L’Escola no era aliena a
aquestes publicacions, illustrades amb profusio6 de figures molt de-
tallades, i sens dubte professors i alumnes en van ser coneixedors, ja
que algunes es conserven encara avui a la biblioteca de la Reial Aca-
demia de Belles Arts de Sant Jordi. N’és un exemple la reedici6 fran-
cesa del llibre de Cesare Vecellio (1530-1601) sobre I’abillament «an-
tic i modern», en queé l’editor, Firmin Didot, expressa en el proleg
la intenci6 d’oferir als artistes una mostra completa de models «tan
exactes com pintorescs»®%. La mateixa declaraci6 d’intencions la tro-
bem en la Indumentaria espafiola® de ’académic Francisco Aznar
Garcia (1834-1911), obra subvencionada pel Ministeri de Foment i pre-
miada en '«Exposicion Nacional de Bellas Artes» del 1881, en la qual
l'autor explica la seva intenci6 de donar a coneixer un gran nombre de
documents, inedits fins llavors, i formar un cos doctrinal a I’abast
de lartista o del literat.?® En la mateixa linia destaca la monografia® de
Josep Puiggari i Llobet*® (1821-1903), fundador de I’Asociacion Ar-
tistico-Arqueologica Barcelonesa, que ofereix una historia universal
del vestit illustrada amb sis-cents divuit gravats a partir de dibuixos del
mateix autor i de la qual la biblioteca conserva un exemplar autogra-
fiat. No podem deixar d’esmentar la important edici6 duta a terme per
Montaner i Simon de la Historia del traje a partir de 1'obra de I’ale-
many Friedrich Hottenroth, illustrada amb dues-centes quaranta la-

3% Cesare VECELLIO, Costumes anciens et modernes précédés d’un essai sur la
gravure sur bois par M. Amb. Firmin Didot, 2 vol., Paris, Firmin Didot, 1859 (De-
gli abiti antichi e moderni di diverse parti del mondo, 1590), pag. 7.

% Francisco AZNAR, Indumentaria espafiola. Documentos para su estudio des-
de la época visigoda hasta nuestros dias, Madrid, s. ed., 1881.

3% Tbidem, proleg, s/f.

7 Josep PUIGGARI, Monografia histdrica e iconogrdfica del traje, Barcelona,
Libreria de Juan y Antonio Bastinos, 1886. Pel que fa a la indumentaria hispani-
ca, Puiggari treballava en una obra monumental que havia d’anar de ’Antiguitat
al seu temps, de la qual només publica el capitol dedicat als segles x111 i XTV: Es-
tudios de indumentaria espafiola concreta y comparada. Cuadro histdrico especial
de los siglos x11y xiv, Barcelona, Imprenta de Jaime Jesus y Roviralta, 1890.

3 Sobre la figura de Puiggari, vegeu Bonaventura BASSEGODA HUGAS, Josep
Puiggari i Llobet (1821-1903), primer estudids del patrimoni artistic, Barcelona,
Reial Académia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi, 2012.
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mines de crom i nombrosos gravats, que constitueix el siseé volum d’una
monumental Historia general del arte. En el proleg, 'autor remarca la
utilitat de I’estudi de l’abillament per a I’artista:

El presente libro, que estudia la indumentaria, ofrecerd en su texto y en
sus laminas al artista y 4 los industriales que tienen ciertas afinidades
con el arte unarica coleccién de materiales tomados de los trajes de dis-
tintos pueblos [...] desde las mas remotas tradiciones hasta los mas mo-
dernos tiempos.*

Resulta molt significatiu en aquest sentit que Domenech i Mon-
taner inclogués un gran volum sobre indumentaria en una historia ge-

% Friedrich HOTTENROTH, Historia del traje: comprende ademds armas, jo-
yas, muebles, cerdmica, aperos de labranza, etc. de los pueblos antiguos y moder-
nos, 2 vol., Barcelona, Montaner y Simoén, 1893 (Historia General del Arte, 6-7).
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neral de I’art, cosa que exemplifica els nous debats sobre les belles arts
en la societat industrial. Una altra mostra de la importancia d’aques-
ta «arqueologia de la indumentaria» la trobem en les exposicions re-
trospectives d’art realitzades a Barcelona, com la que es dugué a ter-
me a l'edifici de la Llotja el 1867, en el cataleg de la qual s’especifica
la preséncia de 2.369 peces aportades per corporacions i colleccio-
nistes particulars. Una de les principals finalitats de 'exposicié era la
de «lliurar-se del jou que imposa la moda estrangera», segons el que
s’indica en el proleg, i que els artistes industrials espanyols adquiris-
sin una originalitat propia bo i inspirant-se en I’estudi de manufac-
tures d’altres temps.*° E1 1868 es publica un gran album sobre ’expo-
sicio amb una memoria* de José de Manjarrés en que es mencionen

0 Catdlogo de la exposicion retrospectiva de obras de pintura, escultura y ar-
tes suntuarias celebrado por la Academia de Bellas Artes en junio de 1867, Barce-
lona, Imprenta de Celestino Verdaguer, 1867, proleg, s/f.

4 Informe sobre el resultado de la exposicion retrospectiva celebrada por la
Academia de Bellas Artes de Barcelona en 1867 dado a la misma Academia por

Litografia de J. Serra,
«Joyerfay vestimentas
sagradasy, a Informe
sobre el resultado

de la Exposicidn
Retrospectiva celebrada
por laAcademia

de Bellas Artes de
Barcelona en 1867 dado
ala misma academia
por la comisidn
encargada de dicha
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Imprenta de Celestino
Verdaguer, 1868, lamina
ndm. xxvii. Imatge cedida
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Catalana de Belles Arts
de Sant Jordi.
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les principals peces d’indumentaria religiosa i la preséncia de vestits
civils femenins del segle xvi11. Fora de ’ambit de ’Academia, caldria
esmentar aixi mateix les exposicions retrospectives de ’Asociacion
Artistico-Arqueoldgica Barcelonesa i molt especialment la que tin-
gué lloc el gener de 1879, «Trajes y Armas», en la qual es disposa una
sala amb trenta maniquins vestits d’home i de dona amb robes da-
tades des del darrer terc del segle xvi1I fins a 1830.*

En aquest context artistic i intellectual entenem millor 'evolucio
dels estudis teoricohistorics a I’Escola, que culminen el 1884 amb la
creacio de la catedra de Teoria i Historia de les Belles Arts Indus-
trials, amb caracter lliure, en la qual més de les tres quartes parts del
programa estan dedicades a les arts sumptuaries, en detriment de les
«nobles arts». La biblioteca de la Reial Academia Catalana de Belles
Arts de Sant Jordi conserva cinc projectes de programa*? per a ’assig-
natura Teoria e Historia de las Bellas Artes Industriales, dos d’aquests
datats el 1886, que podrien haver format part de la candidatura a
aquest concurs. Un d’aquests projectes esta signat per 'eminent cri-
tic i erudit Salvador Sanpere i Miquel (1840-1915), a qui la Diputa-
ci6 de Barcelona encarrega una memoria sobre 'ensenyament de l'art
aplicat a la induastria a Franca i Alemanya, i el qual I'any 1886 publica
una Historia del lujo. El segon programa raonat presentat a concurs
esta datat i signat per Raimon Reventos i Queraltd el marc de 1886.
L’autor dedica només onze classes a les nobles arts i cinquanta-qua-
tre llicons a les arts sumptuaries, de les quals disset son destinades
a la historia general del vestit, els mobles, 'ornament i les armes. El
mateix enfocament el trobem en la memoria presentada per Antonio
Cafio Riafio, signada a Granada el 19 de marc¢ de 1886, i en un cinque
iultim projecte, extens i detallat, pero sense data ni signatura. Sabem
que fou Leopold Soler i Pérez qui obtingué la catedra perque, segons
Frederic Mares, fou professor de Teoria i Historia de les Belles Arts

la comision encargada de dicha exposicion, Barcelona, Imprenta de Celestino Ver-
daguer, 1868.

42 Se’n realitza un espléendid album fotografic amb diverses planxes dedica-
des al vestit: Album fotogrdfico de la exposicién de Trajes y armas celebrada por
la Asociacién Artistico-Arqueolégica Barcelonesa en enero de 1879, Barcelona, Su-
cesores de Narciso Ramirez, 1879.

43 RACBASJ: capsa 280.
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Industrials a partir de 1886.* Per altra banda, Mares cita el critic, his-
toriador i gran colleccionista Francesc Miquel i Badia (1840-1899)
com a professor d’«Artes Suntuarias» durant la década del 1880; suc-
cel, per tant, José de Manjarrés fins a ’any de la seva mort prema-
tura, el 1899. En relacié amb la creacié d’aquesta assignatura, José de
Manjarrés explica en el proleg del seu llibre Las artes suntuarias, sus
teorias y su historia, que el director de ’Escola, Claudi Lorenzale, li
proposa en una ocasio impartir unes classes dominicals de caracter
lliure sobre el tema de I’aplicaci6 de I’art a la induastria,*® dins dels es-
tudis d’aplicacio (i no dins dels estudis superiors, com era el cas de la
classe de Teoria i Historia). El contingut d’aquestes llicons devia in-
cloure les correccions i ampliacions d’unes conferéncies que, su-
posem, Manjarrés havia impartit a 'Ateneu Barcelones. Com asse-
nyala l'autor, les classes de caracter lliure s’impartiren a partir del
gener de 1869 tots els diumenges a les deu del mati, i afegeix: «Forma-
licé mas tarde, en 1872, tales lecciones como asignatura, en atencion a
que el gobierno las admitio en el programa de la entendida Escuela».*
Veiem, doncs, la consideracio creixent de les anomenades arts indus-
trials i la necessitat palesa de constituir un corpus teoric al seu vol-
tant. En aquest sentit, José de Manjarrés fou una de les figures clau
com a teoric i com a docent, atés que dona un protagonisme especial
a la indumentaria per sobre de totes les arts sumptuaries. Aixi doncs,
el debat entre I’art i la industria entra de ple en les classes de 'Escola
de Nobles Arts com un dels aspectes essencials en la formacié dels fu-
turs artistes.

# Frederic MARES, Dos siglos..., op. cit., pag. 251.

45 José de MANJARRES, Las artes suntuarias, sus teorias y su historia, Barce-
lona, Libreria de Juan y Antonio Bastinos, 1880, pag. 3-4.

6 Ibidem, pag. 4.






EL PENSAMENT ESTETIC A TRAVES

DELS DISCURSOS DE LACADEMIA (1891-1906):

LA RECUPERACIO DEL ROMANTICISME

I LA RECEPCIO DEL CORRENT IDEALISTA SIMBOLISTA

Irene Gras
Mireia Freixa

La investigacié que presentem a continuacio pretén donar resposta
als seglients interrogants: ’Académia de Belles Arts de Barcelona, es
va fer resso de I'idealisme simbolista, hereu del moviment romantic,
que es trobava aplegat al si del Modernisme? Per tant, es va mostrar
receptiva a un dels corrents més innovadors que es trobaven en voga
al tombant de segle? I si és aixi, quina és la postura que va adoptar?
El va acceptar del tot o només en part? Va tenir una actitud més aviat
critica? Sigui com vulgui, aix0 ens obre les portes a un altre interro-
gant clau: podem parlar d’una tinica posici6 dins la instituci6o?

A fi de respondre aquestes preguntes, 'estudi pretén determinar
el pensament estetic de ’Académia a través de ’analisi d’uns discur-
sos determinats que es van pronunciar durant el periode cronologic
en que la tendéncia esmentada apareix i es desenvolupa, concreta-
ment entre 18911 1906.!

1 Aquests limits cronologics es corresponen amb les dades d’impartici6 del
primer i el darrer discursos analitzats. Voldriem afegir que, com a tipologia lite-
raria, els discursos es van comencar a generalitzar a les académies d’art durant
el segle xvr11. A nivell formal, és un tipus de text més aviat curt, d’unes trenta o
quaranta pagines, escrit sempre en primera persona i —aquesta és potser la idea
fonamental— adrecat a un public molt concret, en el cas que ens ocupa als alum-
nesiel claustre de professors de 'Académia. Altrament, cal dir que els discursos
es publicaven o bé de manera independent o bé inclosos en les actes de les ses-
sions publiques (Mireia FREIXA, En el decurs del discurs: una aproximacio a la
historia del pensament estétic a lAcadémia de Belles Arts (1856-1904), Barcelona,
Reial Academia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi, 2007, pag. 5-6).
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Un renovat interes pel romanticisme

El primer d’aquests discursos tracta de la recuperacio de l’esperit ro-
mantic a la darreria del segle x1x i va ser llegit per Felip Bertran i
d’Amat (1835-1911) el 12 d’abril de 1891.2 Atesos els lligams establerts
entre el moviment romantic i la tendéncia idealista simbolista, fruit
de la significativa influéncia que el primer exerci sobre la segona, con-
siderem de gran importancia considerar aquesta recuperacio. Altra-
ment, cal tenir en compte que quan aquesta darrera es dugué a terme
dins el panorama estetic i cultural del moment, es trobava en plena
vigéncia una derivacié del romanticisme original —allo que Bertran
anomena neoromanticisme— relacionada estretament amb I’idea-
lisme.

Com es fa ben palés en el mateix titol, Del origen y doctrinas de la
escuela romdntica y de la participacién que tuvieron en el adelanta-
miento de las bellas artes en esta capital los sefiores D. Manuel y D. Pa-
blo Mila i Fontanals y D. Claudio Lorenzale, el discurs s’origina a par-
tir de la commemoraci6é que 'Académia dedica a la memoria de tres
dels seus membres més distingits del periode romantic: Pau Mila i
Fontanals (1810-1883), Manuel Mila i Fontanals (1818-1884) i Claudi
Lorenzale (1815-1889). Per tant, en un primer moment es planteja com
a triple necrologica. Tanmateix, Bertran de seguida posa en relleu el
lligam que uneix aquestes tres figures: el fet d’haver esdevingut hereus
de les doctrines del primer romanticisme. Per aquest motiu, abans de
parlar extensament sobre la vida i 'obra dels académics esmentats,
Bertran divideix en dues parts el seu discurs i converteix la prime-
ra en un acurat estudi dedicat al moviment romantic, a fi d’aprofun-
dir sobre els processos que donen lloc a la seva formacio, determi-
nar-ne els trets caracteristics i, finalment, fer un seguiment de la seva
evolucio.

Cal remarcar que I’historiador ens presenta el romanticisme en
qualitat de corrent germanic i antifrances, originat en bona part en for-

2 Bertran, que va ostentar el carrec de president de ’Academia entre els
anys 189311911, i va esdevenir un dels membres més actius de la Lliga Regiona-
lista, va ser un personatge molt influent en la societat barcelonina del tombant
de segle.
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ma de revolta contra els preceptes neoclassics, el barroquisme i la
pintura galant. Com a reaccio, doncs, a 'esperit frances de la Illus-
tracié —utopic, cosmopolita i no fidel seguidor del cristianisme—,
a Alemanya es potencia la individualitat nacional i Iideal cristia,
trets que constitueixen els fonaments d’aquest primer romanticis-
me.? Tant el present discurs de Bertran com el que pocs anys més
tard pronuncia el bisbe Josep Torras i Bages, s’esforcen a ressaltar
aquest model de virtuositat cristiana que té com a ideal etern I’anhel
de justicia, veritat i bellesa, i que atorga a I’art una finalitat clarament
religiosa.

Aquest és, de fet, un dels motius principals de recuperacié del
primitiu romanticisme, el valor sobre el qual se sustenta i que de-
fensa: 'afirmacié de la individualitat nacional i, sobretot, de la fe i
la moral cristianes. Es a partir d’aquestes que té lloc el transit entre
una religi6 de caracter materialista i una altra de més espiritual, i es
produeix el pas cap a la subjectivitat i 'expressio del sentiment en
lart.

Hi ha un altre aspecte fonamental que cal destacar del moviment
romantic directament lligat amb la recerca dels origens nacionals
i, per tant, de la identitat dels pobles: I’atracci6 cap a ’edat mitjana,
un periode profundament mistic i espiritual que constituia, segons els
romantics, la base i el fonament de I’estat social, i alhora una font
inesgotable d’inspiracid per a ’art. Per aixo hi ha una atraccié gene-
ralitzada —no només per part dels alemanys— cap a «los sentimientos
caballerescos, lo sobrenatural y milagroso, lo fantastico y extraordi-
nario de que sus leyendas estan llenas».®

Un cop determinats 'origen i els trets essencials del moviment ro-
mantic, Bertran fa un recorregut per ’'extensio que assoli arreu d’Eu-

3 Observem que Bertran parla aixi de «nacionalisme», pero no dins ’ambit
catala. Felip BERTRAN 1 D’AMAT, Del origen y doctrinas de la escuela romdntica y
de la participacion que tuvieron en el adelantamiento de la bellas artes en esta ca-
pital los sefiores D. Manuel y D. Pablo Mila i Fontanals y D. Claudio Lorenzale,
Barcelona, Imprenta Barcelonesa, 1891, pag. 10.

* Com veurem, aquests van ser uns valors defensats igualment pel simbo-
lisme, pero sense la pretensié —amb excepcié d’alguna de les seves tendéncies—
de vincular-los a la religio.

5 F. BERTRAN I D’AMAT, Del origen..., op. cit., pag. 18.
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ropa i, per tant, per la seva I'evolucio. I és a partir d’aquest moment
que lautor comenca a diferenciar-hi diverses tendéncies.

Tot i que fa esment del pensament d’un dels seus hereus, Manuel
Mila i Fontanals, Bertran distingeix entre un corrent espiritualista
i restaurador i un altre d’individualista i escéptic, que a poc a poc va
anar derivant cap a una estetica d’«allo lleig».

Dins el primer, doncs, hi situa Wilhelm Heinrich Wackenroder,’
Johann Friedrich Overbeck i el seu cercle (Cornelius, Schadow...), i,
fins i tot, Jean-Auguste-Dominique Ingres, de qui elogia la correccio
en el dibuix i la composicio, i el conreu de la pintura religiosa.

Aquest darrer artista, pero, gairebé constitueix una excepcio dins
I’ambit frances, ja que quan el romanticisme arriba a Franca, explica
Bertran, es troba amb els derivats ideologics de la revolucid i la man-
ca de creences religioses, la qual cosa, finalment, desvirtua els seus
fonaments més essencials. I cita a manera d’exemple unes paraules de
Victor Hugo que mostren clarament com la seva estética s’allunya del
tot dels preceptes del romanticisme original:

[...] la musa moderna debe ver todas las cosas desde mayor altura y con
mayor amplitud, y mezclar lo que siente, que no es humanamente be-
1lo con lo bello, lo diforme con lo gracioso, lo grotesco con lo sublime, lo
malo con lo bueno, las sombras con la luz, hasta hacer de lo feo un tipo
de imitacion y de lo grotesco un elemento de arte [...] porque la poesia
completa consiste en la armonia de los contrastes. Porque ha llegado el
momento de decir en voz alta, que en esto sobre todo, la excepcion con-
firma la regla, todo lo que esta en la naturaleza estd en el arte.”

Bertran —com també veurem que fara Torras i Bages— critica aixi
aquesta llei del contrast i aquesta abséncia de regles, fet que permet
a l’artista inspirar-se en tots els elements de la naturalesa, fins i tot en
els més horribles i grotescos —d’aqui prové l'estetica «d’allo lleig»—.
En relacié amb aquest aspecte, denuncia també que aquest tipus de
romanticisme no tingui en compte ni la moral ni la religi6 cristianes,

¢ Del qual Bertran destaca el fet que es converti al catolicisme, que admira-
va els primitius italians i que establi lligams indissociables entre art i religio.

7 Victor HuGoO, «Preambul», a Cromwell (1827). Recollit per Felip BERTRAN
1 D’AMAT, Del origen..., op. cit., pag. 21.
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fonaments essencials del moviment primitiu. Com defensa Bertran,
«podra defenderse un arte indiferente, pagano 6 materialista y hasta
concupisciente; lo que no podra decirse es que semejante arte nazca
del cristianismo».®

En la mateixa linia se situa Théophile Gautier, a qui Bertran re-
treu el fet de parlar de lirisme i d’afany de passié, com també el de
desenvolupar lliurement tots els capricis del pensament, sense seguir
cap regla o conveniéncia.

Dins la mateixa tendéncia, ’académic també hi situa la «fiebre
ardorosa de desesperacion y la ira atea de Byron», aixi com I’art sen-
sualista i colorista de Jean-Louis André Théodore Géricault, Gustave
Courbet, Jean-Léon Gérome i Eugéne Delacroix, «melenudos, ex-
travagantes é infatuados». Aquests artistes, seguidors de les teories
de Victor Hugo, han dut I’art a un excés de dramatisme a fi d’arribar
al «paroxisme de la passio», als sentiments exasperats i a les «idees
malsanes».” Aquest derivacié del romanticisme original, que Bertran
anomena neoromanticisme, es troba sustentat sobre la base de ’es-
cepticisme, del tot contrari a la moral cristiana, i ha anat corrompent
l’art dels darrers anys, com ho mostren les manifestacions artistiques
dels impressionistes o dels detallistes. D’aquesta manera, observem
fins a quin punt considera que, en els limits de la seva evolucio, el
moviment s’hauria acabat desvirtuant i entroncaria amb determina-
des tendencies de finals de segle.

Arribats aqui, Bertran prefereix no aprofundir en aquests darrers
corrents i directament parla de la vida, l’art i el pensament dels aca-
démics que van mantenir-se fidels als preceptes del romanticisme
original.

8 F. BERTRAN I D’AMAT, Del origen..., op. cit., pag. 21.

° Van ser precisament Raimon Casellas i Santiago Rusifol els qui, per con-
tra, defensaren aquest tipus d’emotivitat extrema en detallar la formula estetica
que ells atorgaven a I’art modernista: «Arrancar de la vida humana, no los es-
pectaculos directos y circunscritos, no las fases corrientes y banales... sino las
visiones relampagueantes, desbocadas, paroxistas, alucinatorias; traducir en de-
mentes paradojas las eternas evidencias; vivir de lo anormal y lo inaudito [...]».
Raimon CASELLAS, «La Intrusa. Drama de Mauricio Maeterlinck», La Vanguar-
dia, 8 de setembre de 1893.
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Origen i evolucio de I'idealisme
i del simbolisme a Catalunya

Quan té lloc aquesta recuperacié del moviment romantic per part de
I’Académia, a Catalunya ja feia alguns anys que comencava a arre-
lar el corrent idealista dins el panorama de les arts plastiques. Eliseu
Trenc, de fet, dona la data del 1886 com a inici del procés d’introduc-
ci6 d’aquest ideari, tot insistint en les arrels compatides amb la ten-
déncia romantica.”® Es just en aquest punt quan Alexandre de Riquer
comenca a cultivar un tipus de pintura impregnada de misticisme i
quan Enric Serra inicia la seva série de malenconioses llacunes. A fi-
nals dels anys vuitanta i comencaments dels noranta del segle x1x,
doncs, es produeix una reacci6 espiritualista contra el positivisme i el
materialisme de ’escola realista que es materialitza a través d’una ico-
nografia de caracter religiés i d’un tipus de paisatge bucolic, boiros i
sentimental, derivat en bona part de ’Escola d’Olot, especialment de
Melcior Domenge i d’Enric Galwey."! Només cal parar atenci6 a di-
verses de les obres primerenques de Josep Maria Tamburini —Pro-
metensa (1888), Somni d’amor (1888), Rosa mistica (1891)—, de Lau-
rea Barrau —Solitud (1891), Flors de maig (1891)—, de Joan Llimona
—Devoci6 (1890), Lectura (1891)— o de Santiago Rusifiol —Carretera
a la tardor (1888), La Banlieu (1891), Solitud (1891)—. D’altra banda,
cal tenir en compte la tasca que, des del 1886, havia anat fent Alfred
Opisso des de les pagines de La Ilustracién Ibérica: reproduir gravats
de les obres dels prerafaelites anglesos —com ara Edward Burne-Jo-
nes o Dante Gabriel Rossetti— i del simbolisme europeu —Pierre Pu-
vis de Chavanne, Fernand Khnopff, Auguste Rodin, Arnold Bocklin...

Les exposicions que es van dur a terme durant els anys 1890 i 1891
jamostraven, com descriu perfectament el critic Josep Yxart, «la sub-
jectividad del artista y la expresion, por tanto, de su sentimiento».'?

10 Eliseu TRENC, «Els inicis de I'art idealista modernista (1890-1898)», a Actes
del Colloqui Internacional sobre el Modernisme: 16-18 de desembre de 1982, Bar-
celona, Publicacions de ’Abadia de Montserrat, 1988, pag. 146.

U Ibidem, pag. 146-147.

12 Josep YXART, «Exposicion Parés. Rusifiol, Casas y Clarasé», La Vanguar-
dia, 17 d’octubre de 1890.
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Raimon Casellas, al seu torn, també parlava d’un tipus d’art sorgit de
I’'«emocid», un art «suggestiu» que partia de la realitat per tal de mos-
trar allo que l'artista sentia amb més «intensitat».”

Encara calgué esperar dos anys fins que aquest idealisme deri-
va cap al simbolisme propiament dit,"* pero, com veiem, quan des de
I’Académia es mira de recuperar la ideologia del primer romanticis-
me, amb la seva aureola de misticisme i de religiositat, ja feia alguns
anys que un tipus de corrent de caire espiritualista era conreat per
uns artistes determinats.

Quan el 27 de desembre de 1896 el bisbe Josep Torras i Bages pro-
nuncia un discurs a ’Académia en qué es torna a lloar la religiositat
que imperava a ’edat mitjana i a defensar un art que permeti elevar
l’esperit de 'espectador fins a connectar-lo amb la font primordial de
bellesa, que és Déu o I’ésser infinit, a Catalunya el corrent simbolista
havia derivat cap a una doble direccié. D’una banda, trobem el grup
d’artistes aplegats al voltant de Casellas, Casas i Rusifiol —com ara
Adria Gual, Joan Brull, Josep Maria Roviralta, Ramon Pitxot i Josep
Maria Tamburini—, que propugnaven els preceptes de I'«art per I'art»,
és a dir, un art que té valor per si mateix i es troba desposseit de tota
carrega o finalitat morals. Des d’aquest punt de vista, 'art posseeix un
sentit profundament espiritual i és elevat a la categoria de «religio»,
pero no per la seva vinculacié amb el cristianisme, sind pel fet que
hom li rendeix culte en tant que constitueix el millor balsam conso-
lador dels neguits del moén. I, per una altra banda, hi havia els artistes
i intellectuals pertanyents al Cercle de Sant Lluc, els quals conside-
raven que «l’art no és pas una religio», sin6 que «es troba al servei de
la religié», i no de qualsevol, sin6 especificament de la catolica.’> Aqui
situem Alexandre de Riquer, els germans Llimona, Lluis Bonnin, Se-

3 Raimon CASELLAS, «Exposicié de pintures. Rusifiol. Casas», L’Avencg,
nam. 11, 30 de novembre de 1891.

4 El simbolisme d’arrel francobelga s’introdui a Catalunya, de manera ofi-
cial, el 1893, amb la celebracié de la IT Festa Modernista. Vegeu Irene GRAS VA-
LERO, El decadentisme a Catalunya: interrelacions entre art i literatura, tesi doc-
toral, Barcelona, Universitat de Barcelona, 2010, pag. 148 i seg. [consultable en
linia a través del cataleg de les tesis doctorals en xarxa (TDR) de la Universitat
de Barcelona: http://hdl.handle.net/10803/2029].

5 Eliseu TRENC, «Els inicis...», op. cit., pag. 152 i seg.



144 |IRENE GRAS | MIREIA FREIXA

bastia Junyent, Pau Roig, Antoni Gaudi..., per bé que alguns d’ells aca-
baren orientant-se vers un simbolisme profa.

L’ideari estétic de Josep Torras i Bages

El bisbe Torras i Bages formava part del segon grup, és clar. De fet, va
ser el primer consiliari del Cercle de Sant Lluc, fundat el mes de fe-
brer de 1893 amb la voluntat de formar una entitat propia desvincu-
lada dels excessos del Cercle Artistic de Barcelona. Tot defugint allo
que consideraven el costat més frivol del Modernisme, el Cercle de
Sant Lluc pretenia reconduir la vida artistica cap a posicions més mo-
derades, presidides per un esperit sobri i cristia.’ El seu nomenament
com a membre numerari, el 18 de febrer de 1894, va permetre a Tor-
ras i Bages implantar al si de la mateixa Académia la ideologia defen-
sada al Cercle, de manera que cal relacionar estretament, en aquest
sentit, ambdues entitats."”

No podem tampoc desvincular el projecte estetic promogut per
Torras i Bages d’un pla general de modernitzacié de I'església catoli-
ca, la qual havia aconseguit superar 'integrisme religios que s’havia
polaritzat durant les guerres carlines i havia empés un procés de mo-
dernitzaci6 profund que pretenia incidir directament sobre les capes

16 Francesc FONTBONA, «Els artistes del Cercle Sant Lluc», a Cercle Artistic
de Sant Lluc, 1893-1993: Cent anys, Barcelona, Generalitat de Catalunya, Depar-
tament de Cultura, 1993, pag. 12. El grup, com el seu nom indica, va ser fundat
sota 'advocaci6 de ’Evangeli de sant Lluc i es va consagrar al Sagrat Cor de Je-
sus, tot interpretant les intencions del pontifex Lle6 XIII de restablir els vells
gremis d’inspiraci6 religiosa. Enric JARDT, «A la dreta del modernisme i quelcom
més», a Cercle Artistic de Sant Lluc, 1893-1993: Cent anys, op. cit., pag. 15. Vegeu
també Enric JARDI, Historia del Cercle Artistic de Sant Lluc, Barcelona, Destino,
1976, i Maria Barbara MARCHI, Cercle Artistic de Sant Lluc 1893-2009: Historia
d’una institucio referent per a la cultura barcelonina, tesi doctoral, Barcelona,
Universitat de Barcelona, 2011 [consultable en linia a través del cataleg de les
tesis doctorals en xarxa (TDR) de la Universitat de Barcelona: www.tdx.cat/
bitstream/handle/10803/22653/MBM_TESI.pdf?sequence=1].

7 D’aquests lligams, en constitueixen una mostra els dictamens que I'Aca-
démia efectuava sobre algunes de les exposicions d’art organitzades pel Cer-
cle i altres entitats. Vegeu, per exemple, els expedients nim. 42 i 43 de la capsa
num. 51 del fons de I'arxiu de 'Académia.
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més influents de la societat, sobretot en els sectors que dominaven el
catalanisme.’® En aquest sentit cal destacar els lligams entre patrio-
tisme i catolicisme, fet que va provocar, entre altres coses, la pro-
mocio de llibres religiosos escrits en catala i la fundacio, per part del
mateix bisbe, el 1899, de 'anomenada Lliga Espiritual de la Mare de
Déu de Montserrat, a la qual es van adscriure diversos membres del
Cercle de Sant Lluc.”

Es dins aquest context ideoldgic que relaciona catolicisme i na-
cionalisme, i que, per tant, s’emmiralla en 'edat mitjana per tal de cer-
car els origens autoctons, que trobem la proposta estetica defensada
per Torras i Bages. Com explica Oriol Colomer, el bisbe pretenia «re-
llancar les idees de la Renaixenca, ara cristianitzades, amb la intencié
de dirigir els intellectuals i els artistes catalans a les fites d’'una Ca-
talunya cristiana i lliure sota el model etic d’'un medievalisme ideal,
oposat al model llibertari del modernisme del Cercle Artistic».2° En
definitiva, es tractava de bastir uns fonaments patriotics i religiosos
que esdevinguessin una forca regeneradora de la Catalunya moderna.

Es important tenir en compte aquest aspecte a ’hora d’entendre
P’ambivaléncia entre la postura declaradament antimodernista que
va manifestar el bisbe mateix, tant al si del Cercle com al de ’Acade-
mia, i aquest afany de modernitat que es reflectia en I’ambit ideolo-
gic. Fins al punt que, en el camp artistic, els artistes del Cercle van
acabar conreant una pintura del tot modernista. Ens endinsarem en
aquesta controvertida qiiestio tot seguit.

Poc després d’haver estat nomenat consiliari del Cercle, Torras i
Bages hi va impartir una conferéncia intitulada «De la fruicio artisti-
ca: reflexions sobre sa naturalesa, causa, condicions y finalitat» (1894).
A més de deixar-hi clara la seva admiracio6 pel pensament de Plato,
Aristotil, Dionis Areopagita, Sant Tomas d’Aquino, Dante o Goethe,

18 Mireia FRETXA I SERRA, En el decurs..., op. cit., pag. 23.

¥ Mireia FREIXA I SERRA, «Por una patria “catdlica y catalana”. Gaudi, ar-
quitecto de la Lliga Espiritual de la Mare de Déu de Montserrat», a Arquitectura
y regionalismo, Cordova, Servicio de Publicaciones de la Universidad de Cérdo-
ba, 2013, pag. 36.

20 Oriol COLOMER, «Josep Torras i Bages en el Cercle Artistic de Sant Lluc:
un model estetic de catalanisme cristia», a Cercle Artistic de Sant Lluc, 1893-1993:
Cent anys, op. cit., pag. 21.
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el bisbe ja es declarava enemic de «I’art per I’'art» i de determinades
tendéncies imperants en el panorama cultural del moment.?

D’aquesta manera, per bé que reconeixia que ’art pot esdevenir
un consol per a ’home, criticava els adeptes d’allo que ell anomena
«l’escola suggestiva» i de '«Art simbolich», és a dir, «els moderns
profetes de I'inconegut», que practicaven el «sacerdoci de 'Art», tal
com feien els seguidors del moviment de la Rose-Croix a Paris.? I és
en aquest punt en queé el bisbe, tot i lloar Pafany de I’«art neurotic»
per tal de desvincular-se del materialisme imperant i elevar l'artista
a un nivell espiritual, denuncia els excessos que fan que aquest final-
ment acabi divagant pel mon dels misteris i de les supersticions, tot
corrompent els mateixos principis que pretén restaurar. Es aixi com
els extrems —el naturalisme determinista i ’art simbolista, «les dues
corrents més novelles que’s mouen dins el domini de les arts»— al fi-
nal desemboquen en el mateix: un fatalisme que en el naturalisme
es manifesta en el terreny de les lleis naturals i, en el simbolisme, en
I’ambit d’allo invisible o desconegut. L’art modernista, segons Torras
i Bages, es caracteritzava per un escepticisme profund, de manera
que, com veiem i, de fet, va ser habitual a 'época per part d’uns sec-
tors determinats, el Modernisme en general es va identificar final-
ment amb un dels diferents corrents estetics que aplegava: el simbo-
lisme decadent.?

Per tant, convé destacar el que segueix. En primer lloc, que Tor-
ras i Bages relaciona estretament Modernisme i Simbolisme. I, en se-
gon lloc, que el bisbe no en critica els fonaments, és a dir, 'anhel de
transcendencia, i la importancia que confereix a la fantasia i a 'ex-
pressio dels sentiments..., sind que en denuncia els excessos.?* T quins

2 Josep TORRAS 1 BAGES, De la fruicid artistica: reflexions sobre sa naturale-
sa, causa, condicions y finalitat, Barcelona, Fidel Gir6, 1894, pag. 6.

2 Amb lextravagant figura de Sar Péladan al capdavant, que anava vestit
com si fos una mena de mag assiri i a qui tant Ramon Casas com Rusifiol havien
tingut ocasi6 de coneixer el 1892. Vegeu Irene GRAS, El decadentisme..., op. cit.,
pag. 143-146.

2 Vegeu Joan Lluis MARFANY, Aspectes del Modernisme, Barcelona, Curial,
1975, pag. 44.

24 De fet, el bisbe pren la terminologia i diversos dels conceptes utilitzats
per la critica modernista, especialment per Raimon Casellas, com ara «’esperit
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son? Per comencar, el fet que aquest art estigui al servei de la delec-
tacio dels sentits i d’un afany insaciable d’emocions, la qual cosa el
desposseeix de tota finalitat moral. I, d’altra banda, que sigui un art
«suggestiu» sense mesura i, per tant, volgudament «tenebros» i «obs-
cur», criptic, dificil de ser entes per tothom i allunyat de la concepcid
de bellesa, que ell, com a bon tomista, relaciona amb la noci6 de llum
i claredat.?

Es tracta, doncs, d’establir «limits»: en la fruici6 estética, en el
cultiu de la imaginacio i de la fantasia, en 'expressio de la subjecti-
vitat... Laidea, la intelligeéncia, la finalitat artistica..., sempre han d’es-
tar per damunt d’aquests altres elements. Pero, com veiem, Torras i
Bages no rebutja pas els primers.

Durant la conferéncia que va impartir al Cercle de Sant Lluc el
maig de 1896, el bisbe parla precisament sobre aix0, «Del infinit y
del limit en I’art», tot insistint en I'error de determinades tendéncies
modernes de rendir culte a l’art, quan aquest és en realitat un culte
en si mateix: «a la veritat i a la bellesa».?® Altrament, com ja havia de-
nunciat Felip Bertran en ’esmentat discurs del 1891, Torras i Bages
defuig l’estética dels contraris, que permet la barreja d’allo bell, vir-
tuds o sublim, amb allo grotesc, vicios o terrible.?

de llibertat, la puresa d’intencid i, fins i tot, ’anticlassicisme i el medievalisme
com a actituds de recerca de l'expressio individual». Jordi CASTELLANOS, Rai-
mon Casellas i el Modernisme, vol. 1, Barcelona, Curial / Publicacions de ’Abadia
de Montserrat, 1983, pag. 185.

%5 Josep TORRAS I BAGES, De la fruicid artistica..., op. cit., pag. 26-28.

26 Josep TORRAS 1 BAGES, Del infinit y del limit en I'art, Barcelona, Fidel Giro,
1896, pag. 6.

% En una linia de pensament similar es pronuncia al cap d’uns anys Artur
Masriera quan es mostra partidari d’'una «realidad honrada, decente, extenta de
lo feo y despreciable», aixi com d’una «idealitat» que no es perdés «en nebulo-
sidades incomprensibles». Artur MASRIERA, De la influencia de las obras maes-
tras de la literatura cldsica en la escultura. Discurso leido en la sesién publica ce-
lebrada el dia 1°. de abril de 1906, Barcelona, Imprenta Barcelonesa, 1906, pag. 41.
Antoni Parera, tot just en la mateixa sessid, també exhortava els seus alumnes a
defugir allo lleig i grotesc, i a no caure en un excés d’idealisme i fantasia: «No
os dejéis arrastrar como muchos jovenes que [...] les domina el egotismo, esa
neurastenia autoencomidstica que agota sus energias y les hace vivir enamo-
rados de sus propias obras imaginarias, que generalmente no llegan a producir
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Al cap d’uns mesos, el bisbe va tornar a rei-
terar aquestes idees en el ja esmentat discurs
que va impartir a ’Académia durant el mes de
desembre.?® Només en destacarem els lligams
que lestetica que ell defensa manté amb el cor-
rent idealista o simbolista, malgrat la seva acti-
tud antimodernista: el fet de concebre I'art com
un mitja de transmissio de quelcom elevat que la
majoria dels homes no saben captar. D’aqui pro-
venen el misticisme i espiritualitat que cultiven
els artistes del Cercle de Sant Lluc i, en definiti-
va, el simbolisme —totalment modernista— que
els caracteritza. Simbolisme d’«ala blanca», pero
—com diria Alexandre Cirici Pellicer—,* que cal
diferenciar del simbolisme decadent, que és el
que veritablement criticava Torras i Bages: una
variant molt més morbosa, obscura i exaltada, que
situa el «paroxisme» de les emocions per damunt
de la materialista banalitat prosaica i alhora de-
fuig la moralitat cristiana.

En contraposicid, Torras i Bages propugna un art moderat i de-
vot, subjecte a uns limits i unes regles que impedeixin el seu desequi-
libri, que ens permeti elevar-nos i intuir un dels atributs essencials de
I'Esser Infinit: la bellesa.*® Una bellesa ideal i lluminosa —heretada del
pensament platonic i de l'estética cristiana— que no té res de medusa,
malaltissa o terrible, com proposaven alguns romantics i bona part
dels artistes decadents.

En definitiva, a través del pensament de Torras i Bages, ’Académia
es fa resso de determinades tendéncies espiritualistes que en aquell

nunca». Antoni PARERA, Consejos dirigidos por el profesor numerario de la Escue-
la Superior de Artes é Industrias y Bellas Artes en la sesion publica el dia 1 de abril
de 1906, Barcelona, Imprenta Barcelonesa, 1906, pag. 8.

28 Josep TORRAS 1 BAGES, Discurso leido en la sesién publica celebrada el dia
27 de diciembre de 1896, Barcelona, Imprenta Barcelonesa, 1896.

2 Alexandre CIRICI I PELLICER, El arte modernista cataldn, Barcelona, Ayma,
1951, pag. 150.

3 Josep TORRAS I BAGES, Del infinit..., op. cit., pag. 24.
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moment estaven en voga i que el bisbe va saber aprofitar per adap-
tar a les seves conviccions.® Per tant, i amb aixo podem concloure la
controvertida qiiestié que apuntavem a I'inici, podem parlar perfec-
tament de Modernisme, per bé que es tracti de la seva vessant més
moderada, estricta i conservadora.®?

L’ideal artistic de Josep Maria Tamburini

Al costat d’aquesta posicio, dins 'Academia trobem una postura igual-
ment idealista pero forca menys rigorosa. Es tracta de la defensada
per Josep Maria Tamburini a partir del seu nomenament com a mem-
bre numerari el 19 de gener de 1902 i, sobretot, del pronunciament
del seu discurs, «El ideal artistico», el 28 de febrer de 1904.3* Com
veiem, Tamburini, que era pintor i també impartia classes en la ins-
titucio,** també parlava d’un ideal, pero, en contraposicio als precep-
tes defensats per Torras i Bages, aquest no era tnic ni transcendent,
assolible només a partir de regles limitadores, sin6 essencialment di-
vers illiure. Cal recordar, abans d’analitzar el discurs de manera més
detallada, que Tamburini s’havia iniciat en el corrent idealista a par-
tir de la década dels anys noranta del segle x1x, atret pel romanticis-
me inherent en el prerafaelitisme i el simbolisme que comencaven a
arribar a Catalunya. El pintor va saber aprofitar els nous recursos es-
tétics per captar la naturalesa de manera subjectiva i cultivar una vi-
si6 sentimental, suggestiva i amable, dotada d’una forta carrega sim-

3 Eliseu TRENC, «Els inicis...», op. cit., pag. 155.

32 Vegeu Mireia FREIXA I SERRA, En el decurs..., op. cit., pag. 27, i Cristina
MENDOZA, «La pintura del Modernisme», a El Modernisme, vol. 1, Barcelona,
Olimpiada Cultural / Lunwerg, 1990, pag. 171.

3 Cal dir que Tamburini no era membre del Cercle de Sant Lluc, sin6 que
estava relacionat amb el Cercle Artistic, entitat de la qual arriba a ser secretari.
Arabé, ell va ser qui va organitzar en aquella entitat I’acte d’homenatge a Clau-
di Lorenzale en el qual va participar el també academic Josep Masriera. Mireia
FREIXA I SERRA, En el decurs..., op. cit., pag. 27.

3 Concretament, era professor auxiliar i s’encarregava de cursos interins.
Frederic MARES, Dos siglos de ensefianza artistica en el Principado: la Junta Par-
ticular de Comercio, Escuela Gratuita del Disefio, Academia Provincial de Bellas
Artes, Barcelona, Real Academia de Bellas Artes de San Jorge, 1964, pag. 340.



Josep Maria Tamburini,
El ideal artistico.
Discurso leido en la
sesion puiblica celebrada
el dia 28 de febrero

de 1904, Barcelona,
Imprenta Barcelonesa,
1904. Imatge cedida
per la Reial Academia
(Catalana de Belles Arts
de Sant Jordi.

150 IRENE GRAS | MIREIA FREIXA

bolicailiteraria.®® No resulta estrany, doncs, que
a la seva arribada a ’Académia, Tamburini no
només defensés un art de caire ideal, sin6 que,
com veurem, fins i tot parlés elogiosament de
determinats corrents simbolistes que havien es-

tat criticats amb duresa per Torras i Bages.
A l’inici del discurs, ’autor mostra la seva
inclinacio vers un art sorgit del sentiment i de
I’emocio, sincer, que reflecteixi ’anima del seu
creador. Tanmateix, també reconeix la influen-
cia que exerceix Pentorn —el medi, la societat...—
sobre el procés de creacid, atés que no podem
deixar de situar ’artista dins un context deter-
minat. Al costat de 'impuls personal, trobem
també l’esperit collectiu, que troba sintetitza-
des les seves aspiracions a través de la configu-
racio d’un ideal artistic. L’artista s’ha de deixar
endur per la propia subjectivitat, pero també ha
de prendre com a guia aquest ideal, el qual «es
multiple y vario, como la naturaleza; libre como
ha de serlo el Arte».*® Aquesta diversitat que caracteritza I'ideal es-
mentat sorgeix precisament de la varietat de tendéncies artistiques
que es donen a I’época, la qual cosa fa que oscilli entre unes i altres.
A partir d’aqui, ’artista posseeix llibertat total a ’hora d’escollir cap
a on vol inclinar el seu procés de creacid, de manera que es pot en-
dinsar tant pel cami del naturalisme com pel sender del misticisme,
I’ensomni i la imaginaci6. Tamburini destaca aixi els mateixos cor-
rents a qué havia fet referéncia Torras i Bages en els seus discursos,
pero, com podem comprovar, la seva posicio vers aquests és del tot
diferent. En tot cas, coincideix amb el bisbe a tornar a insistir en els
seus punts de connexio: «El impresionismo, ultima expresion del na-

3 Jaume SOLER, Josep Maria Tamburini, Barcelona, Fundacié Caixa de Bar-
celona / Ambit Serveis Editorials, 1989, pag. 17-18.

3% Josep Maria TAMBURINI, El ideal artistico. Discurso leido en la sesion
publica celebrada el dia 28 de febrero de 1904, Barcelona, Imprenta Barcelonesa,
1904, pag. 10.
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turalismo, converge con el simbolismo moderno en los mismos prin-
cipios de eliminacion y sintesis»;¥” aix0 és, en ’afany de depuraci6 es-
sencial. Malgrat les seves diferéncies tematiques, la interpretacié de
la naturalesa i alguns dels seus procediments eren similars. Altra-
ment, fet del tot important, Tamburini reconeix que ambdues ten-
dencies constitueixen la base del Modernisme. I a partir d’aqui fa un
recull de la diversitat d’influéncies que aquest ha rebut en la seva
configuracio: el prerafaelitisme anglés —que exterioritza, «por me-
dio de una depurada idealizacion de la forma [...] ideas y sensaciones
del mas refinado espiritualismo»—, ’art de Velazquez, Goya i El Gre-
co, el sensual barroquisme del segle xvirr, el japonisme, I’art gotic,
etc. La barreja d’algunes d’aquestes influéncies ha originat «los es-
tremecimientos de una escuela que se apellida ella misma decaden-
tista» o «las neuroticas y originales composiciones de Beardsley»,* a
les quals Tamburini fa referéncia sense cap mena de critica negativa.
Al contrari: autors com els esmentats, i fins i tot Arnold Bocklin, ha-
vien de constituir el punt de partida d’aquells artistes que volien sin-
gularitzar-se i ser diferents.

Podem observar, doncs, que el discurs de Tamburini apunta cap a
una linia ideologica que pretén escapar de la tradicio, dels convencio-
nalismes i de les normes limitadores, alhora que es fa resso dels cor-
rents innovadors que en aquell moment estaven en voga i els promou.
En el seu afany de modernitat va anar molt més lluny que Torras i
Bages, per bé que, com apunta Jaume Soler, el seu atreviment es mani-
festava molt més en ’ambit teoric que en la seva propia praxi artistica.

Pocs anys més tard, aquest corrent de pensament va tenir con-
tinuitat a ’Academia a través de figures com ara la de Manel Vega i
March (1871-1931). L’arquitecte aconsellava als seus alumnes deixar-
se endur pel sentiment, sense seguir cap altra guia o norma que la de
I’emocio:

No os importe aparecer algunas veces como a merced de su ardoroso in-
flujo: en el exceso del sentir, jamas en su negacién o pobreza, hallaréis
vuestra labor creadora, fecunda y placentera. No pretendais en arte sino

3 Ibidem, pag. 16.
3 Tbidem, pag.15118.
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aquello que sintais con intensidad: despreciad cuantos asuntos no hayan
impreso en vuestra alma surco de hondas emociones.*

Amb aquest proposit, I’artista no s’ha de deixar influir per cap
moda establerta o afany d’imitacio, siné que, com ho defensava Tam-
burini, ha de mantenir una actitud oberta envers la diversitat de ten-
déncies existents, atés que la varietat en I’art i en la naturalesa enri-
queix lesperit. D’aquesta manera, Vega exhorta els seus deixebles
a no establir a priori cap judici limitador i a no considerar-se ni «mo-
dernistas, ni clasicos, ni romanticos; no os agrupéis bajo etiquetas:
sed simplemente artisticos; no os agrupéis bajo etiquetas: sed sim-
plemente artistas; nutrios sin cesar de conocimientos; no desdefiéis
ninguna fuente de belleza ni en las obras del hombre ni en las de la
Creacion».*°

Conclusions

A partir de I'analisi de les fonts tractades, podem arribar a la conclu-
si6 que, efectivament, ’Académia barcelonina es va fer resso d’'una de
les tendéncies aglutinades dins el Modernisme: el corrent idealista
i simbolista, que havia comencat a introduir-se a Catalunya a finals
de la década dels anys vuitanta del segle x1x.

Aix0 implica, per comencar, una diversitat de postures dins l'idea-
ri estétic de la institucid, el qual no era aixi uniforme, sin6 variat, i es
manifestava a través d’un debat encés que anava més enlla de 'ambit
generacional. De tal manera que, ja a un primer nivell, podem distin-
gir entre un corrent de caire academicista, partidari de la inspiracio
en els preceptes classics i en el llegat de la tradicié, i un altre de més
innovador, que mostra un afany de renovacio i que cerca establir 1li-
gams amb les tendencies més modernes del moment.*!

3 Manel VEGA 1 MARCH, Consejos dirigidos por el profesor auxiliar de la Es-
cuela Superior de Artes é Industrias y Bellas Artes en la sesién publica celebrada
el 24 de Mayo de 1908 d los alumnos premiados con Bolsa de viaje, Barcelona, Im-
prenta Barcelonesa, 1908, pag. 5.

%0 Manel VEGA 1 MARCH, Consejos..., op. cit., pag. 8.

4 Aquesta dualitat estetica imperant a ’Académia, la podem trobar aplica-
da directament en ’ambit de l'escultura. Vegeu Irene GRAS VALERO i Cristina
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A partir d’aqui cal també diferenciar diversos postulats en aquest
darrera postura. Hi havia una tendéncia més conservadora i restric-
tiva dins aquest anhel de modernitat, que adaptava els preceptes de
I'idealisme simbolista a unes conviccions vinculades a la moderacio
de la llibertat artistica i als fonaments de la moral cristiana, i una al-
tra de més agosarada que promovia ’afany d’experimentacié i ober-
tura cap a tots els corrents considerats moderns, tot defugint el segui-
ment de regles limitadores en el procés de creaci6 artistica.

Sigui com vulgui, és clar que 'Acadéemia no va constituir una en-
titat estancada en la tradicio i el passat, sin6 que es va mostrar per-
meable i susceptible de rebre influéncies de moviments innovadors.

RODRIGUEZ SAMANIEGO, «Noves fonts per a estudi de I’escultura ptblica a Bar-
celona (1888-1905)». Comunicacio6 presentada al I Congrés Internacional Coup-
Defouet (26-29 de juny de 2013), consultable en linia: http://artnouveau.eu/
admin_ponencies/functions/upload/uploads/Gras_Rodriguez_Paper.pdf.






ELS GERMANS VALLMITJANA | LESCULTURA
A L'ESCOLA DE BELLES ARTS A FINALS
DE LEPOCA MODERNA

Cristina Rodriguez Samaniego

Els germans Vallmitjana i Barbany, Agapit i Venanci, son dues de les
grans figures de 'escultura catalana moderna que han romas sense es-
tudiar de manera sistematica, una situacié que es fa extensible a la de
la nissaga artistica que iniciaren i que mantingué la seva influéncia en-
trat ja el segle xx.! L’article que teniu entre les mans s’ocupa d’un as-
pecte poc tractat pero fonamental pel que fa a la comprensio6 de 'obra
dels Vallmitjana, a saber, la seva activitat vinculada a 'Escola de Belles
Arts de Barcelona. D’'una banda, pretén contribuir al coneixement
de la seva tasca docent en el marc de ’Escola, i, de Ialtra, persegueix
contextualitzar-los en un dels espais en qué van desenvolupar lacti-
vitat. A més, aporta dades inedites, algunes de les quals relacionades
amb altres escultors coetanis amb els quals coincidiren en I'etapa for-
mativa. En definitiva, aquest estudi busca contribuir a 'analisi de I'es-
cultura catalana moderna i ho fa tot prenent com a fil conductor del
discurs la labor docent dels germans Vallmitjana i Barbany.?

! Com ja ho detectava Judit Subirachs a Lescultura del segle xix a Catalu-
nya. Del romanticisme al realisme, Barcelona, Publicacions de ’Abadia de Mont-
serrat, 1994, pag. 15.

2 La informaci6 recollida en el text que presento a continuacio és resultat
del projecte de recerca postdoctoral «Escultores de la Academia de Bellas Ar-
tes de Barcelona (1849-1900): dinamicas, docencia e internacionalizaciéon», fi-
nancat pel subprograma Juan de la Cierva (MICINN. Ref: JCI-2010-06550),1ha
rebut el suport del grup de recerca GRACMON (Universitat de Barcelona), en
el marc del projecte de recerca financat «El otro siglo x1x» (MICINN. Plan Na-
cional de I+D+I. Ref.: HAR2010-16328/HIST-ARTE). Voldria agrair a Victoria
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Els Vallmitjana, breu estat de la qiiestio

Malgrat que en 'actualitat el Museu de la Reial Academia Catalana de
Belles Arts de Sant Jordi conserva ben poques obres d’Agapit i de Ve-
nanci Vallmitjana, és practicament impossible referir-se a la vida de
I’entitat —en clau escultorica— sense alludir al pas dels germans per
I’Escola. Probablement, tampoc no ho podriem fer sense esmentar
Damia Campeny, una figura, aquesta si, que ha estat objecte de diver-
sos estudis, analisis retrospectives i projectes de catalogaci6 en que
s’analitza i es valora el seu pas per ’Escola com a docent.? En general,
la bibliografia publicada sobre els Vallmitjana és més aviat minsa i no
existeix cap estudi que s’ocupi, en concret, de llur treball en el marc
de I’'Escola. D’altra banda, les obres consagrades a Venanci Vallmitja-
na son més nombroses i extenses que les que s’'ocupen d’Agapit, per
raons poc clares i que caldria dilucidar, sobretot perqué aquest fet re-
flecteix la disparitat en la fortuna critica i el coneixement de la pro-
duccio dels germans per part dels especialistes coetanis i immediata-
ment posteriors.* Una disparitat que pot sobtar, sobretot si tenim en
compte que una part significativa de la seva obra es produi conjunta-
ment. Aquesta preeminéncia pot tenir a veure amb la major diversitat

Duraia Begofia Forteza la seva ajuda inestimable en el decurs dels darrers anys
de recerca.

3 Esmentarem, entre d’altres, 'estudi més complet que féu Carlos Cid. Ve-
geu Carlos CID, La vida y la obra del escultor neocldsico cataldn Damia Campeny
i Estrany, Barcelona, Biblioteca de Catalunya / Caixa Laietana, 1998.

* Ossorio y Bernard, ja en la seva obra del 1869 —apareguda als inicis de la
carrera dels Vallmitjana—, apuntava el major exit de Venanci entre la critica del
moment. Vegeu Manuel OSSORIO Y BERNARD, Galeria biogrdfica de artistas es-
pafioles del siglo xix, t. 11, Madrid, Ramén Moreno, 1869, pag. 265-266.

Ja al segle xx, la distinci6 segueix amb les obres de Rafael Benet i de Feliu
Elias. Benet considerava que Venanci era el millor dels dos germans en escultura
monumental. Vegeu Rafael BENET, «Facetas post-rodinianas», a Alexander HEIL-
MEYER, La escultura moderna y contempordnea, Barcelona, Labor, 1928, pag. 267.
Atesa la primacia d’allo monumental en Pobra dels dos Vallmitjana, I’afirmacié
de Benet implicava que la preferencia que tenia per Venanci anava més enlla d’'una
tipologia concreta. Per la seva banda, Elias es detingué de manera molt descom-
pensada en l’analisi de l'obra dels dos germans. Vegeu L'escultura catalana mo-
derna, vol. 11, Els artistes, Barcelona, Barcino, 1926-1928, pag. 216-221.
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tipologica i el pathos més suavitzat de 'obra de Venanci en compara-
ci6 amb la d’Agapit, valors aleshores considerats propis d’un escultor
de qualitat.

Una font ineludible a ’hora d’aprofundir en els Vallmitjana és el
llibre de Manuel Rodriguez i Codola,’ una monografia consagrada a
repassar la vida i I’'obra dels germans, ben illustrada i acompanyada
d’un annex amb una seleccio dels textos signats per diversos artistes
que ja havia aparegut a Mercurio amb motiu d’'un homenatge a Venan-
ci l'any de la seva jubilacio, el 1912.° Rodriguez i Codola, pintor i cri-
tic d’art molt influent en la Barcelona de principis del segle xx —des
de la seva plataforma a La Vanguardia, '’Académia i el FAD—, s’havia
format a la Llotja i coneixia personalment els escultors. La mono-
grafia, tot i haver estat publicada el 1947, és prou anterior, com ho de-

5 Manuel RODRIGUEZ 1 CODOLA, Venancio y Agapito Vallmitjiana Barbany,
Barcelona, Rieusset, 1947.

¢ «Tributo de admiracion al escultor Venancio Vallmitjana», Mercurio. Re-
vista Comercial Iberoamericana, num. 166, 26 de desembre de 1912, pag. 397-417.

Retrats d'Agapit i
Venanci Vallmitjana
publicats a La /lustracid
Catalana, Barcelona,
ndm. 53,20 de
desembre de 1881,
Col-leccid particular.
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mostra el fet que el seu contingut va apareixer practicament sencer
en un article que ell mateix signa i que s’imprimi el 1936, en ocasi6 de
la inauguracié de la Sala Vallmitjana al Museu Nacional d’Art de Ca-
talunya, fruit d’una donacié de la familia I’'any anterior.” La practica
totalitat de les publicacions posteriors sobre els germans recupera
dades d’aquesta font, la qual té un caracter d’anecdotari for¢ca mar-
cat, com s’estilava aleshores. El mateix Rodriguez i Codola fou autor
d’un article en memoria de Venanci que aparegué en el suplement
«Quinzena artistica» de La Vanguardia poc després del seu traspas.®
Aqui, lautor traca una semblanca biografica de l'escultor, pero se cen-
tra en dos capitols fonamentals de la carrera que segui: les oposicions
per la seva placa, a Madrid, i el concurs que guanya per decorar la nova
seu de Le Figaro, a Paris. Malgrat que el text de Rodriguez es deté en
les peripécies que envoltaren ambdos episodis, també fa una reflexio6
interessant sobre la influéncia exercida per Damia Campeny en la pro-
ducci6 del seu deixeble.

Una altra font especialment rellevant és I’article que signen els es-
criptors Narcis Oller i Francesc Matheu i que aparegué el 1919, ’any
de la mort de Venanci Vallmitjana.’ El text esta dividit en dues parts,
la primera de les quals compren un relat d’Oller datat el 1917 en que
evoca una visita de cortesia que féu a l’escultor i a la seva familia, amb
qui mantenia una relacié d’amistat. Oller descriu amb prou detalls la
llar de Venanci, que aleshores comptava vuitanta-set anys i es troba-
va afectat per ’edat i per la mort prematura dels seus fills. Es tracta

7 Manuel RODRIGUEZ 1 CODOLA, «Els escultors Vallmitjana», Butlleti dels
Museus d’Art de Barcelona, nim. 60, maig de 1936, pag. 136-151. Val la pena afe-
gir que a l’arxiu de la Reial Academia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi es
conserva un exemplar mecanografiat del llibre amb anotacions manuals, segu-
rament fetes pel mateix Rodriguez i Codola.

Vegeu també el llibret Inauguracio de la sala dedicada als escultors Venanci
Vallmitjana Barbany, Agapit Vallmitjana Barbany i Agapit Vallmitjana Abarca el
dia 8 de desembre del 1935: Museu d’Art de Catalunya, Barcelona, Barcelona, Jun-
ta de Museus de Barcelona, 1935.

8 Manuel RODRIGUEZ I CODOLA, «In memoriam. Venancio Vallmitjana», La
Vanguardia, suplement «La Quinzena Artistica», num. 16825, 2 d’octubre de 1919,
pag. 7-8.

° Narcis OLLER i Francesc MATHEU, «Les postrimeries d’en Venanci Vall-
mitjana», Catalana. Revista Setmanal, nam. 75, 5 d’octubre de 1919, pag. 313-318.
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d’un escrit biografic i sentimental, un retrat intim de l’escultor en els
darrers mesos de vida. El completa la part de Matheu, que funciona
gairebé com una addenda, redactada havent ja traspassat ’escultor
i en la qual reclama més preséncia de la seva obra monumental a la
ciutat de Barcelona.

Un darrer opuscle que cal esmentar és el de Josep Llavallol, apa-
regut el 1899 i dedicat a ’escultura de Colom que Venanci Vallmitja-
na féu per a ’'Havana, un model de terracota que Gabriel Millet en-
carrega com a present per a la Sociedad Econdmica de 'Havana vers
P’any 1881.° El text és basicament descriptiu, per bé que també apor-
ta algunes dades d’interés per al tema que ens ocupa, atesa la insistén-
cia de l'autor a reivindicar la «veritat» que separa l'obra de I’escultor
de la dels seus coetanis.

Precisament aquesta és una de les idees que més es repeteixen en
relacié amb el rol exercit pels Vallmitjana en el desenvolupament de
l’escultura catalana del moment. Les mencions dels germans en pu-
blicacions que s’ocupen de la historia de la disciplina van en aquesta
linia i destaquen I’aposta que van fer pel naturalisme i per aportar ve-
risme visual a llurs creacions, tot allunyant-se aixi dels pressuposits
formals i estétics del neoclassicisme." Feliu Elias arriba a atorgar una
significacio extraordinaria al seu treball quan indica que, dels dos mo-
ments algids de I'escultura del segle x1x, un el representava 'Tmpe-
ri il’altre, els Vallmitjana.’> A Venanci, Elias el situava en una posicio6
contraria a la de l'academicisme, que entenia que I'envoltava, i proper,
per tant, a creadors més joves i innovadors.”

10 Josep LLAVALLOL, Coldn. Estatua de D. Venancio Vallmitjana y la victima
junto al verdugo, El Vendrell, Ramon Hermanos, 1899. Text publicat anteriorment
a El Vendrellense (el Vendrell) entre els dies 11, 18 1 25 d’abril de 1897.

I Vegeu, entre d’altres, Francesc FONTBONA, Historia de lart catala. Del neo-
classicisme a la Restauracioé (1808-1888), Barcelona, Edicions 62, 1983, pag. 176;
Isabel CoLL, «Germans Vallmitjana», a Santiago ALCOLEA 1 GIL (ed.), Escultura
catalana del segle xix: del neoclassicisme al realisme, Barcelona, Fundacié Caixa
de Catalunya [et al.], 1989.

2 Feliu ELIAS, L'escultura catalana moderna, vol. 1, Barcelona, Barcino, 1926,
pag. 77.

13 Com ara Isidre Nonell, a qui 'escultor havia conegut personalment. Feliu
EL1AS, L’escultura catalana..., op. cit, vol. 2, pag. 219.
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En una altra linia, pero relacionada amb aquesta idea, resulta inte-
ressant 'afirmaci6 de Carlos Reyero que especifica que el que distingi
els germans fou llur fidelitat a una idea concreta i personal de veritat;*
una idea que part de la critica del seu moment no valora de manera po-
sitiva, ates que fou interpretada com un excés d’humanitzacié —sobre-
tot en obres de caracter religios— o bé com un «idealisme frustrat»,'s
concepte, aquest darrer, de gran interes i molt revelador dels gustos de
I’época. Per la seva banda, Judit Subirachs destaca la dificultat que ex-
perimentaren els escultors de la generaciéo immediatament posterior a
la dels Vallmitjana per concretar un estil que superés el dels germans.
L’autora és una de les poques especialistes que reitera la importancia
de llur labor docent, per bé que no explora aquesta faceta.'®

Formacio dels germans Vallmitjana
a’Escola de Belles Arts

Tot sembla indicar que Venanci Vallmitjana i Barbany inicia els seus
estudis a ’Escola de Belles Arts pels volts del curs 1847-1848. Per la
seva banda, Agapit probablement ho féu el 1849-1850, un curs marcat
pel canvi de direccid de ’Escola, que passa de dependre de la Junta
de Comerg a fer-ho de ’Académia Provincial de Belles Arts de Bar-
celona, creada 'octubre de 1849. Malgrat que Agapit no consta en els
llibres de matricula que es conserven d’aquella época fins al periode
1850-1851, si que hi apareix en les llistes d’alumnes premiats els anys
anteriors en matéria d’escultura.”” El cas concret dels Vallmitjana és

4 Carlos REYERO, «La importancia de los Vallmitjana», a Carlos REYERO
i Mireia FREIXA, Pintura y escultura en Espafia 1800-1910, Madrid, Catedra, 1995,
pag. 172-175.

15 Carlos REYERO, «Cristo Yaciente», a Carlos REYERO, Escultura, museo y
Estado en la Esparia del siglo xix: historia, significado y catdlogo de la coleccién na-
cional de escultura moderna, 1856-1906, Alacant, Fundacion Eduardo Capa, 2002,
pag. 355-357.

1o Judit SUBIRACHS, L'escultura del segle xix..., op. cit., pag. 20-21.

7 Actualment, el fons documental de I’Escola de Belles Arts es troba frag-
mentat en diversos arxius, una divisié que prové, en part, de mitjan segle X1x i
que afavori la pérdua d’una part d’aquesta documentaci6. La documentacio pre-
via a 1849, moment en que la Junta de Comer¢ perdé el control sobre I'Escola,
es troba a la Biblioteca Nacional de Catalunya (Fons AJC). La relativa a la sego-
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molt interessant, atesa la quantitat de distincions que reberen primer
en l’execucié de models de guix i, més tard, en la de models del natu-
ral i composicio escultorica.’®

Tenim dades académiques concretes dels Vallmitjana a partir del
curs 1850-1851 i sabem que cursaren els estudis a l'entitat fins al curs
1852-1853, aixi que, si hi sumem les dates relatives als premis ante-
riors, podem assumir que Venanci s’hi va formar durant cinc anys,
mentre que Agapit ho va fer durant uns quatre,’” una permanéncia
que podem considerar normal. Després de la posada en funciona-
ment de ’Académia, Escultura era un ensenyament de caracter prac-
tic que incorporava diferents nivells d’especialitzaci6. L'estudiant
havia de compaginar aquesta assignatura amb d’altres de caracter
teoric, com eren Anatomia, Teoria i Historia de les Belles Arts o Pers-
pectiva, i 'aprenentatge del dibuix.?° Els registres de matricula ens
faciliten algunes dades dels germans Vallmitjana, que aleshores eren
alumnes de I’escola, entre les quals destaquen ’adreca familiar —al
local del namero 13 del carrer dels Mercaders, un edifici que ha ro-
mas dempeus fins a I’actualitat— i el fet que ambdds s’inscrigueren
també en assignatures complementaries, en concret a Teoria i Histo-
ria i a Anatomia, pero que foren baixa per faltes d’assistencia.?* Si te-

na meitat de segle és a l’arxiu de la Reial Académia Catalana de Belles Arts de
Sant Jordi (d’ara endavant, RACBASJ). Finalment, la del segle xx es conserva a
PEscola Superior de Disseny i d’Art Llotja.

18 Hem comptabilitzat un total de tretze premis entre els cursos 1847-1848 i
1849-1850. Tan sols durant el curs 1849-1850, Agapit fou mereixedor de cinc dis-
tincions per davant d’altres companys de classe. Vegeu els documents 315.13.2,
315.13.3, 315.14.2, 315.4.1, 315.14.3, 315.14.4, 315.15.1, 315.15.2 i 315.15.3, RACBASJ.
Tan sols durant el curs 1849-1850, Agapit fou mereixedor de cinc distincions.

9 Llibre Escultura matricula 3, RACBASJ.

20 Sivoleu més detalls sobre 'aprenentatge de 'escultura a ’'Escola en aques-
ta época, vegeu Cristina RODRIGUEZ SAMANIEGO, «La educacion artistica en la
Escuela de Bellas Artes de Barcelona durante el siglo x1x. El caso de la escul-
tura», Arte, Individuo y Sociedad, vol. 25, num. 3, 2013, pag. 495-508. En linia:
http://revistas.ucm.es/index.php/ARIS/article /view/40566,/40673 [ltima con-
sulta: 16/11/2014].

2 En Anatomia, el curs 1852-1853. Ms. 289.2.3, RACBASJ. A més, tal com
s’indica en el llibre Escultura matricula 3, Agapit s’havia inscrit a Teoria i Histo-
ria de les Belles Arts el curs 1850-1851, pero no hi ha cap indicacio de les seves
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nim present que per quedar exclosos es reque-
rien més de vint abséncies, podem concloure
que, fora de la classe d’Escultura, els Vallmitja-
na no destacaren per tenir una trajectoria aca-
démica brillant.
Pensem que la designacié de P"Académia
Provincial el 1849 com a ens tutelar de I'Esco-
la provoca canvis significatius en el pla d’es-
tudis i també en el desenvolupament de les
assignatures. Els primers anys, Escultura es re-
gia per la mateixa normativa que imperava a
I’Escola de la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando, a Madrid,?? que indicava que
el progrés dels alumnes s’havia d’avaluar pe-
riodicament mitjancant la presentaci6 d’exer-
cicis al professor, amb vista a I'obtencié de men-
cions honorifiques. Si havia estat mereixedor
d’un nombre determinat de mencions en una
seccid, I’estudiant podia avancar dins I’assig-
natura a través dels denominats passis de clas-
se.” A la Llotja, 'alumne progressava des d’Escultura de '’Antic —co-
pia de models procedents de I’antiguitat, i generalment limitada al
guix—,?* a Natural en Escultura, que es feia davant d’un model viu,
sempre masculi, per al qual s’alternaven els tipus jove i vell. Final-
ment, s’arribava a Composicié en Escultura Exempta i Baix Relleu,
etapa final de la formacio en la qual ’'alumne generava creacions pro-
pies. Doncs bé, pensem que Venanci Vallmitjana ja havia obtingut el
passi a Natural el curs 1849-1850, probablement durant el tercer tri-

qualificacions. Generalment, aix0 succeia quan 'alumne incorria en faltes d’as-
sisténcia.

2 Ms. 298.3.3, RACBASJ.

2 Vegeu Real decreto, 6rdenes y reglamento para la organizacion y régimen
de la Escuela de Nobles Artes de la Academia de San Fernando, Madrid, Impren-
ta Nacional, 1845.

24 Trobareu més detalls sobre la importancia del treball en guix a 'Escola i
I'’Académia en el text del Dr. Egea, «L’ambivalencia dels “guixos” en la formacid
de l'escultura a PAcadémia durant el segle x1x», d’aquest llibre.
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mestre.?> Agapit, per la seva banda, fou mereixedor del passi uns me-
sos més tard, el novembre de 1850.2¢

Venanci Vallmitjana i Barbany havia nascut 1’1 d’abril de 1830, i el
seu germa Agapit, el 24 de mar¢ de 1832.” Iniciaren els estudis a la
Llotja cap als disset anys i els acabaren als vint-i-tres i vint-i-un anys,
respectivament, una franja d’edat habitual entre la resta d’inscrits
en lassignatura, tot i que s’hi podien matricular a partir dels dotze
anys. Els estudis superiors, als quals corresponia Escultura, tenien un
cost de trenta rals de billd, una suma modica en aquell moment.?®
Entre 1850 i 1853, els Vallmitjana coincidiren amb diversos escultors
en la formacid, la majoria dels quals sén avui del tot desconeguts:
Lluis Gargallo (Barcelona, c. 1833-2), Joan Monclus (Gracia, c. 1827-2),
Francesc Mustich (Barcelona, c. 1832-?), Fausti Novas (Barcelona,
c. 1832-?), Antoni Panadés (Palleja, c. 1832-2) o Enric Pla i Marti (Bar-
celona, c. 1829-?). Ens consta l’establiment a Barcelona de tallers d’al-
guns d’aquests escultors, com el de Joan Castells i Pons (Barcelona,
c. 1831-?), el de Josep Guinot (Sarria, c. 1827-?) o el d’Andreu Pedret i
Font (Flix, c. 1828-?).?° D’altres tingueren carreres discretes, com fou
el cas de Josep Maria Beltri i Belilla (Tortosa, 1829-1898) en el marc
de la imatgeria religiosa, o el de Valenti Escard6 (Tortosa, c. 1828-2),
ebenista amb taller a Barcelona i també actiu a Vilafranca del Pene-
dés.*® Finalment, destaquen un seguit d’escultors que es formaren amb

%5 Ates que fou la primera vegada que es presenta a un premi trimestral per
aquesta seccio.

26 Ms. 298.3.3, RACBASJ.

¥ Dades inedites. Llibre de baptisme 1830-1832, pag. 17 (revers) i pag. 150
(anvers). Arxiu Capitular de la Catedral de Barcelona.

28 Perque puguem fer-nos el carrec del que podia representar, afegirem que
el sou anual d’un professor de la casa a temps complet (estudis superiors) gene-
ralment oscillava entre els sis mil i els vuit mil rals de billé.

2 Dels dos primers, gracies a dictamens d’escultura conservats a I'arxiu de
la Reial Académia de Belles Arts de Sant Jordi. Vegeu els ms. 23.19, 23.34 1 23.98,
respectivament. Pel que fa a Pedret, es menciona a Llibre d’actes de la Reial Aca-
démia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi. Del 27 d’abril de 1850 al 2 de desem-
bre de 1855, pag. 132. En linia: www.racba.org/docs/actes_1850-1855.pdf [iltima
consulta: 16/11/2014].

3 Pel que fa a Escardo, vegeu, entre d’altres, La Espafia Musical, nim. 39,
11 d’octubre de 1866, pag. 4; L. GARCiA DEL REAL, «Notas d’higiene, d’industria
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els Vallmitjana i que si que gaudiren de reputaci6 i d’'unes carreres
consolidades: per exemple, Francesc Saladrigas i Vila (Barcelona,
c. 1830-1865) i Ferran Tarrago i Corcelles (Lleida, 1830 - Madrid,
1910),* pero sobretot Josep Anicet Santigosa i Vestraten (Tortosa,
c. 1823 - Barcelona, 1895) i el mateix Andreu Aleu i Teixidé (Tarra-
gona, 1829 — Sant Boi de Llobregat, 1900), que succei Damia Campeny
en el dictat de l'assignatura d’Escultura el mar¢ del 1856, com veurem
tot seguit.

Carrera docent dels germans Vallmitjana

Venanci Vallmitjana fou nomenat ajudant dels estudis menors el ju-
liol de 1856,%* tan sols tres anys després de finalitzar la formaci6 al
centre. Com a ajudant, gaudia d’un sou més modest que el dels pro-
fessors ordinaris, d’uns tres mil rals de bill6 a ’any. La seva funcio
consistia a assistir els docents de la classe i substituir-los si calia. Sa-
bem que presta serveis com a auxiliar a ’assignatura de Dibuix de Fi-
gura, la més multitudinaria de ’Escola, tot i que no hi ha constancia
de quina seccié del curs rebé. Desenvolupa aquesta activitat durant
més de quinze anys, periode durant el qual participa activament en
la vida de ’Escola i també de I’Académia, i en fou escollit membre el
novembre de 1857, juntament amb el professor d’Anatomia Jeroni Fa-
raudo.®

y d’art», La Ilustracié Catalana, nim. 137, 31 de mar¢ de 1886, pag. 187; Epistola-
ri P’En M. Mila i Fontanals, vol. 1-2, pag. 78, Institut d’Estudis Catalans, 1932.

31 Tots ells consten en els diccionaris biografics que s’ocupen dels escultors
del segle x1%, i alguns en articles especialitzats. Potser el menys referit és Sala-
drigas, que tenia el taller al carrer de la Tapineria, 40, i féu obra per a ’Ameérica
Llatina. Vegeu els ms. 23.75, 23.85, 23.86, 301.3 1 23.87, RACBASJ.

32 Vegeu els ms. 296.16, 243.6.5 1 149.2.1.16.13 (full de serveis), RACBASJ.

33 Vegeu el Llibre d’actes de la Reial Académia Catalana de Belles Arts de Sant
Jordi. Del 5 de gener de 1856 al 2 de desembre del 1871, pag. 35. En linia: www.
racba.org/docs/actes_1856-1871.pdf [iltima consulta: 16/11/2014]. Vegeu més da-
des sobre Faraudo a Cristina RODRIGUEZ SAMANIEGO, «L’anatomia artistica a
I’Escola de Belles Arts de Barcelona. Els casos de Jeroni Faraudo (1823-1886)
i de Tiberio Avila (1843-1932)», Butllet{ de la Reial Académia Catalana de Belles
Arts de Sant Jordi, vol. xxv1, 2012, pag. 63-79. En linia: www.raco.cat/index.php/
ButlletiRACBASJ/article/view,/264088/351608 [Gltima consulta: 16/11/2014].
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E11872 tingué lloc un canvi substancial en
la seva labor docent, que el dugué a impartir
una assignatura molt més vinculada a la tasca
professional que havia triat. Efectivament, el
maig del 1872 va ser nomenat professor de I'as-
signatura de Talla en Dibuix, Modelatge i Bui-
datge, de nova creacio,** i ’any segiient se l’e-
quipara amb la resta de catedratics en sou i
categoria. Venanci tingué al seu carrec aques-
ta assignatura fins a la seva jubilaci6 el 1912,
per bé que ocasionalment presta ajuda en al-
tres assignatures de ’'Escola, com fou el cas
del curs 1880-1881, quan imparti Dibuix Ge-
neral Artistic.®® Aquell mateix curs ja consta-
va en les nomines com a catedratic. Malgrat
que l'assignatura de Talla formava part del pro-
grama dels estudis menors i, per tant, en pri-
mera instancia estava dirigida a obrers i arte-
sans, tenia un caracter artistic que la distingia
d’altres materies més instrumentals que apa-
regueren també aleshores, com ara Talls de Pedra i Fusta i Nocions de
Construccid, tutelada per Andreu Gir6 i Aranols (Torroella de Mont-
gri, Baix Emporda, 1812 - Barcelona, 1884). Talla era una assignatura
nocturna, que s’impartia de set a nou del vespre.

Un dels fills de Venanci, fruit del seu matrimoni amb Carolina
Abarca, Agapit Vallmitjana i Abarca (Barcelona, 1850-1915), exerci
també de docent a ’Escola com a auxiliar interi sense sou de la classe
de Talla el curs 1889-1890,%* i a partir del juliol de 1894 se’l ratifica com
a professor ajudant de I’Escola,”” exactament el mateix carrec amb que
el seu pare havia iniciat la carrera docent uns quaranta anys abans.

Per la seva banda, Agapit Vallmitjana i Barbany enceta el seu re-
corregut a ’Escola el febrer de 1877, quan fou nomenat catedratic in-

34 Ms. 222.21149.2.1.16.13, RACBASJ.
% Caixa 238, RACBASJ.

36 Ms. 65.9, RACBASJ.

37 Caixa 243, RACBASJ.

Full de serveis de
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(Catalana de Belles Arts
de Sant Jordi.
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teri de l'assignatura d’Escultura, pertanyent als estudis
superiors. El juliol del 1881 passa a ocupar-la com a pro-
fessor numerari, fins a la seva mort el 1905. Va mantenir
la vinculacié amb I’Escola i '’Académia de manera inter-
mitent des que acaba la seva etapa d’estudiant, el 1853.
L’havien cridat per formar part de tribunals® i, com
el seu germa Venanci, havia sotmeés al dictamen de I'A-
cadémia diverses obres seves destinades a espais de
culte.® Des de la finalitzacio dels estudis dels germans,
s’havien succeit en el dictat de 'assignatura d’Escultu-
ra un total de tres professors: Damia Campeny i Estrany
(Mataro, 1877 - Barcelona, 1855), Andreu Aleu i Teixi-
dé i Joan Roigi Solé (Reus, 1835 — Barcelona, 1918).
La transcendéncia de la labor docent de Campeny
és innegable, no en va fou titular d’Escultura a I’Esco-
la durant trenta-cinc anys. Tot i que habitualment se’l
presenta com a escultor neoclassic, en realitat Campeny
no només fou un dels introductors d’aquesta tendéncia a casa nostra,
sind que també li devem la concreci6 d’una estética académica en el
camp de l'escultura,*® que en alguns casos enriqui amb accents i ma-
tisos romantics, com ho palesen la gestualitat, el dinamisme i I'expres-
sivitat dels personatges que componen obres seves, per exemple Gal
Ferit o Degollacié de sant Joan Baptista.*!
Continuadors d’aquesta transici6 cap al romanticisme foren Jo-
sep Bover i Mas (Barcelona, c. 1802-1866) —que havia estat professor
de I’Escola des de 1831 fins a 1853 i suplent de Campeny—*? i Andreu

3% Vegeu el concurs del maig del 1870, en qué participa juntament amb Lo-
renzale i Aleu: Caixa sense classificar. Examens ingrés 1869-1971. E. Arquitectura.
E. Nautica, E. Pintura, Escultura i Gravat. Escuela politécnica e arquitectura. In-
grés Doménech i Muntaner E. Mestres obres (assignatures, jurat), RACBASJ.

¥ Vegeu, entre d’altres, el ms. 303.1, RACBASJ.

0 Vegeu Francesc FONTBONA (dir.), Historia de lart catala, vol. 6, Barcelo-
na, Edicions 62, 1983.

# Ambdues al Museu Nacional d’Art de Catalunya (MNAC), numeros d’in-
ventari 010389-000 i 010422-000, respectivament.

2 BNC, Arxiu de la Junta de Comerg, lligall Xcv, n. 6, exp. 187. Vegeu més
informacio sobre Bover a Cristina RODRIGUEZ SAMANIEGO, «Nuevos datos en
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Aleu. A lamort de Campeny i després del breu pas de Ramon Padré
i Pijoan (1809-1876) com a substitut sense sou del mataroni, Aleu
n’ocupa la vacant en guanyar l'oposicié a la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando, obtinguda el mar¢ de 1856* i una de les més
controvertides de la nova etapa de 'Escola i que ha estat tractada ja
per diverses fonts.** Hi participaren també el vetera Ignasi Palmero-
la (Barcelona, ? - Roma, 1865) i el mateix Venanci Vallmitjana, a qui,
pel que es pot deduir de la bibliografia sobre el tema, molts conside-
raren el guanyador legitim. Ateses les simpaties que despertava la seva
candidatura i si, a més, tenim present que Vallmitjana fou contractat
interinament pocs mesos després, es podria pensar que el concurs
a Madrid i la plaga d’auxiliar a Barcelona devien estar relacionades
directament.

Convertit en catedratic, Aleu s’ocupa de la materia fins a 1873,
quan inicia una nova etapa com a professor de Dibuix General Artis-
tic dels estudis menors. Hi ha molt poca obra de ’escultor que hagi
romas fins a ’actualitat, fet que evidencia que I’autor es consagra es-
sencialment a la docéncia. El cas concret del seu Sant Jordi resulta in-
teressant de cara al tema que abordem aqui, atés que Venanci Vallmit-
jana també participa en el concurs per a la concessio de ’encarrec.*®

Joan Roig prengué el relleu interinament quan Andreu Aleu pas-
sa a ensenyar Dibuix General Artistic de resultes d’un acord de la
Junta de professors.*® Sabem que tingué al seu carrec I’assignatura des
de 1872 fins a I’abril de 1877, tot i que el 1874 es convoca un concurs
per dotar de docent fix la classe, al qual es presentaren dos candidats
—els gravadors Celesti Sadurni i Deop (Ripoll, 1830 - Barcelona, 1896)
i Joaquim Furné i Abad (Barcelona, 1832-1918)—, pero que queda de-

torno al escultor Josep Bover i Mas (1802-1866)», Archivo Espafiol de Arte,
vol. LxxxVvI, nim. 344, octubre-desembre 2013, pag. 331-344. També es pot con-
sultar en linia: http://xn--archivoespaoldearte-53b.revistas.csic.es/index.php/
aea/article/view/555/552 [Ultima consulta: 16/11/2014].

4 Ms. 149.2.1.16.8.1, RACBASJ.

* Vegeu el relat de Judit SUBIRACHS, L’escultura del segle xix..., op. cit.,
pag. 117, nota 109.

% Judit SUBIRACHS, L'escultura del segle xix..., op. cit., pag. 124.

6 E11871ja havia estat escollit substitut de la classe. Vegeu el ms. 149.2.1.14.3,
RACBASJ.
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sert.*” No hem pogut descobrir informacio
que expliqui de manera detallada el que ocor-
regué a continuaci6. Tan sols sabem que la
placa fou ocupada de cop per Agapit Vallmit-
jana, en compliment del que s’indicava en la
reial ordre de 24 de febrer de 1877 El seu
accés a la catedra es produi també interina-
mentino fou estabilitzat com a professor nu-
merari fins a 1881.%°

Epileg

Agapit Vallmitjana mori sobtadament a con-
seqiiencia d’una apoplexia el 25 de novembre
de 1905.%° Tenia setanta-cinc anys i es troba-
va encara en exercici actiu a 'escola i ’Acade-
mia. Feia ben poc que havia finalitzat el Cal-
vari per a Montserrat. Els dies que seguiren,
aparegueren diversos articles en homenatge

¥ Sobre el concurs, vegeu els ms. 232.21210.2, RACBASJ. Vegeu més dades
sobre Sadurni a Francesc FONTBONA, «L’ascensi6 de Celesti Sadurni i Deop»,
a La xilografia a Catalunya entre 1800 i 1923, Barcelona, Biblioteca de Catalu-
nya, Seccid d’Estampes, Mapes i Gravats, 1991, pag. 128-137. En el seu llibre,
Fontbona ja hi recolli la participacié de Sadurni i Furné en el concurs esmen-
tat. Furné també fou tractat per Francesc Fontbona en el seu capitol «Els gravats
de la “Historia de Catalufa y de la Corona de Aragon” de Victor Balaguer»,
a Maria Luisa LOPEZ-VIDRIERO (dir.), Bibliofilia y nacionalismo, nueve ensayos
sobre coleccionismo y artes contempordneas del libro, Salamanca, Seminario de
Estudios Medievales y Renacentistas, Sociedad de Estudios Medievales y Re-
nacentistas, 2011, pag. 69-84. El llegat de Furno es troba a la Biblioteca de Ca-
talunya.

8 Tal com s’indica a les Actes del 18 de gener de 1872 al 13 de desembre de
1885, entrada corresponent al 18 de marg de 1877, pag. 125. En linia: www.racba.
org/docs/actes_1872-1885.pdf [Gltima consulta: 16/11/2014].

% Actes del 18 de gener-..., op. cit., pag. 247, i caixa 229, RACBASJ.

% Llibre de defuncions 1905, 685/2, num. d’ordre 12855. Arxiu Municipal Con-
temporani de Barcelona.
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seu a la premsa, tant la catalana com I'espanyola,™ en queé es destacava
la importancia de la seva obra i la seva trajectoria docent, en una linia
similar a la d’altres textos apareguts poc temps abans del seu decés.*

Es publicaren fotografies de 'escultor —ja gran— al seu taller, com
la que acompanya aquestes planes, impresa a Ilustracié Catalana i que
resulta ben interessant com a document visual. El taller de I'escultor
esdevé un espai teatralitzat, de representacid, en que tenen prota-
gonisme escultures crucials de la carrera d’Agapit, com ara el Retrat
d’Isabel IT amb el seu fill, un Crist jacent de grans dimensions i, fins i
tot, un Sant Maties de I’Apostolat de la Basilica de Montserrat, en el
qual Agapit sembla treballar, i que tradicionalment s’havia atribuit al
seu germa Venanci.

Amb motiu de la jubilacié de Venanci Vallmitjana, que s’havia fet
efectiva el 1912, Mercurio va editar un naumero especial dedicat a I’es-

51 Vegeu, entre d’altres, Nuevo Mundo, nim. 625, 28 de desembre de 1905,
pag. 20; La Ilustracié Catalana, nim. 132, 10 de desembre de 1905.

52 A. GARCIA LLANSO, «Agapito Vallmitjana», La Ilustracion Artistica (Bar-
celona), any xx, nam. 1041, 9 de desembre de 1901.

Retrat de Venanci
Vallmitjana al seu taller,
¢.1910, fet per Frederic
Ballell. Publicat

a La Esfera,niim. 298,
13 de setembre de 1919,
pag. 10. Colleccid
particular.



Retrat d Agapit

Vallmitjana i Barbany
al seu taller, ¢.1900.
Publicat a La llustracio

Catalana, 10 de
desembre de 1905,
ndm. 132, pag. 786.
Col-leccid particular.
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cultor, molt ben illustrat, amb notes escrites pels seus companys de
professio i que incorporava, a més, part del text que més tard Rodri-
guez i Codola publica en forma de monografic.” El text palesa l'es-
tima personal i 'admiracié professional que els artistes oficials del
moment professaven a Venanci. L'editorial d’aquell nimero, que sig-
na Frederic Rahola, fa extensiva 'apreciaci6 a Agapit i presenta els
exits dels germans en qualitat d’éxits compartits. Com a lectors, te-
nim la sensaci6 que la revista ret també homenatge a Agapit, un ho-
menatge que no realitza en el seu dia. Val la pena apuntar que Pere
Casas Abarca (Barcelona, 1875-1958), nebot politic dels escultors, era
el director artistic de la publicacio.

Venanci traspassa a Barcelona el 3 de setembre de 1919, a 'edat
de vuitanta-nou anys, i havia practicament perdut la vista.** Un dels

% «Tributo de admiracion...», op. cit.

5% Tal com constatava Narcis Oller. Vegeu Narcis OLLER i Francesc MATHEU,
«Les postrimeries...», op. cit.; Llibre de defuncions 1905, 714, num. de registre 1740.
Arxiu Municipal Contemporani de Barcelona.
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darrers retrats publicats del mestre fou el que acompanya aquest text,
aparegut a La Esfera i que Frederic Ballell havia fet cap a1910. En ell,
Venanci examina de prop una figureta de dimensions reduides que
representa un sant Jordi, amb els ulls a mig aclucar i el semblant con-
centrat. Els articles en memoria seva no es feren esperar i, com en el
cas d’Agapit, aparegueren en mitjans de diversos punts de la penin-
sula. Pero, a diferéncia del monografic de 1912, en aquests articles se
solia presentar la trajectoria de Venanci amb independéncia de la del
germa i alhora s’hi afegien reflexions sobre el seu estil i 1a rellevancia
de la seva aportacio en el camp de l’escultura moderna.*

Venanci Vallmitjana estigué sempre vinculat com a professor als
estudis menors, els d’Aplicacid, tot i que com a académic forma part
de la seccio d’escultura i collabora en comissions i tribunals. Per la
seva banda, Agapit accedi més tardanament a la docéncia i s’encarre-
ga d’una de les assignatures amb més prestigi de I’Escola, la d’Escul-
tura. Paradoxalment, pero, la seva fortuna critica es desenvolupa en
sentit contrari. Sigui com vulgui, un dels trets que singularitzen el re-
corregut dels germans Vallmitjana i Barbany fou precisament el seu
éxit a’hora de compaginar Pactivitat docent amb el desenvolupament
d’una carrera professional molt prolificai plena d’exits, de la qual, com
indicavem al principi d’aquesta comunicacio, encara hi ha molts as-
pectes per treballar.

% Vegeu, entre d’altres, «Muerte de un escultor catalan. Venancio Vallmit-
jana», La Esfera, nim. 298, 13 de setembre de 1919, pag. 10; J. B. C., «Arte y artis-
tas. Venancio Vallmitjana», Heraldo de Madrid, nim. 10495, 5 de setembre de 1919,

pag. 1.
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Magda Polo Pujadas

Josep Rodoreda: el perfil d’un music «<acadéemic»

Laltim terg del segle x1x és un moment molt convuls i canviant en
I’ambit politic i social. A Catalunya, el moviment de la Renaixenca
tanca les portes de la decadéncia i prepara un nou moviment anome-
nat Modernisme. El do de pit de la burgesia del moment se centra en
el renaixement del sentiment patriotic, en la recuperacié de la llen-
gua catalana i en l’assimilaci6 de les revolucions provocades per la
industrialitzacid. Aquest esperit que segueix les petges del positivis-
me és el que viu ’época d’esplendor del music Josep Rodoreda, que
reconeix que Espanya ’ha pogut desenvolupar en el moment idoni,
pero Catalunya, no.!

El movimiento progresivo del arte, ha sido seguido en Espaiia con acier-
to, debido tal vez, a ésta fatalidad que nos persigue de no haber podido
disfrutar, desde remota fecha, de los beneficios de la paz por una lar-
ga temporada; y me parece fundada ésta afirmacion mia, porqué no soy
de los que creen que mis compatricios no retinen favorables condicio-
nes para el estudio y consiguiente cultivo con provechoy honra, del arte
musical.?

! Dono les gracies a ’'Associacié d’Amics del Mestre Josep Rodoreda, en es-
pecial a Enric Teixidd, i a la Reial Académia de Ciencies i Arts, pel material de
recerca que m’han facilitat.

2 Josep RODOREDA, «El arte musical en Barcelona en 1888», manuscrit, marg
de 1889, pag. 2.
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El proposit principal de Josep Rodoreda era recuperar el temps
perdut i transformar tots els ambits musicals amb els paradigmes
d’una societat positivista conscient dels canvis i les transformacions
que es produien a Europa. Malgrat que les aspiracions del mestre
eren molt ambicioses, la historia del nostre pais va esborrar durant
molt de temps la seva empremta i Rodoreda va quedar limitat a ser
simplement el compositor de la musica del Virolai de la Mare de Déu
de Montserrat, reconeixement que fou originat principalment pel res-
s0 que se’n féu en la premsa I’any 2005 amb la celebracio del 125¢ ani-
versari d’aquesta obra, i no per tot el que ell sol va aconseguir. Com
ens comenta Montserrat Albet en la Historia de la musica catalana:

L’any 1880 es convoca un concurs musical amb motiu de les Festes del
Millenariifou premiat el célebre Virolai o Rosa d’abril, nom amb el qual
és conegut ’himne a la Mare de Déu de Montserrat. La lletra fou escri-
ta per Jacint Verdaguer i publicada el 20 de febrer de 1880, en el Progra-
ma del certamen artistic musical celebrador en les festes del millenari de
Montserrat. Fou premiada el mes d’abril de 1880 l'obra de Josep Rodore-
da, cantada cada dia per I'Escolania de Montserrat. Es una de les obres
més populars al Principat i en circumstancies repressives ha estat em-
prat com a himne nacional catala.?

En un programa de radio del 25 de marc¢ de 2006, emes per Cata-
lunya Musica i titulat «Montserrat, un simbol», es manifestava la in-
justicia que significava el pas de puntetes de Rodoreda per la nostra
historia:

Josep Rodoreda i Santigds (1851-1922) va ser un compositor catala al
qual, de forma poc justa, només se’l recorda per haver estat el compo-
sitor del Virolai. Potser el fet d’haver emigrat de Barcelona i d’haver
mort a Buenos Aires el va deixar en la penombra i avui per avui encara
hiresta. [...] Perd recordem que aquest cant no va acabar de tenir éxit,
i s’entén: potser estava massa ben fet en relacié amb altres obres que es
van presentar. Rodoreda es volia retirar de tot allo que fos massa facil,
massa romantic: era positivista, un home de progrés, i com a tal devia

3 Montserrat ALBET, Historia de la miisica catalana, Barcelona, Caixa de Bar-
celona, 1985, pag. 170.
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concebre el Virolai, una peca no només per cantar en un pelegrinat-
ge, sind una peca amb interés harmonic, amb ampli perfil melodic. Una
obra solida. Realment, el Virolai de Rodoreda no es va convertir en un
simbol fins ben entrat el segle xx i a partir d’aleshores esdevindria no
només signe d’espiritualitat, sind també de catalanisme. La trajectoria
professional de Rodoreda va ser molt positiva, fins arribat el 1898. La
seva figura es va comencar a desacreditar. La seva musica, les diverses
iniciatives culturals i formatives, les variades estrenes d’autors desco-
neguts en el nostre pais, portant ell mateix la batuta, van obrir nous ca-
mins, pero el van deixar sol: va patir uns temps filisteistes, que menys-
preaven les fites enlairades i bandejaven els que pretenien desvetllar el
pais de la incultura i la inopia. E1 1906, va decidir marxar a I’Argentina.
El mestre Josep Rodoreda va morir a la ciutat de Buenos Aires, ’agost
del 19224

Aquest assaig pretén situar el muasic Rodoreda en el lloc que es
mereix: va compondre més de tres-centes obres, va ser un music exi-
gent en la técnica compositiva, un promotor implicat, un agent cab-
dal de la concepcid i programacié de la masica més «progressista»
durant la Renaixenca i el Modernisme amb el seu paper com a orga-
nitzador de concerts i critic, un dinamitzador musical en 'Exposicio
Universal de Barcelona del 1888 i un notable pedagog de la musica.’

Josep Rodoreda va néixer a Barcelona el 13 de febrer de 1851iva
morir a Buenos Aires el 1922. De ben segur que hauria preferit roman-
dre sempre a Catalunya, pero les diferents vicissituds per les quals va
passar el van portar a iniciar una nova vida professional a 'Argentina.®
La seva formacié musical comenca quan el 1860 va ingressar a I'Esco-
lania de Nostra Senyora del Remei, dirigida pel mestre Nicolau Ma-
nent, de qui va aprendre solfeig, piano, harmonia i composicio.

* www.catradio.cat/seccio/633/Josep-Rodoreda-el-music-del-Virolai/
programa/760/Montserrat-un-simbol [ultima consulta: 3/11/2014].

5 Rodoreda pensava que la societat espanyola i la catalana estaven consu-
mint una musica banal i poc seriosa, principalment per la programacié d’0peres
italianes. Ell reclamava que es fes atencid a obres més serioses que havien com-
post Mozart, Beethoven i a musics del moment com Wagner, Gounod, Saint-
Saéns, Bizet, etc.

¢ Els seus alumnes de musica a ’Argentina li van dedicar una placa a Bue-
nos Aires el 1923.
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La primera obra que va compondre i de la qual no
es conserva la partitura és la que porta per titol Poe-
ma fantastic. 1’éxit d’aquest poema simfonic 'anima
a compondre Les set paraules, un oratori que va tenir
també una bona acollida entre el ptblic. E11875 la Jun-
ta del Liceu el va nomenar professor de solfeigi piano,
carrec que va exercir fins a 1883 i que I'aparta de tocar
el piano a les nits al Parallel de Barcelona, concreta-
ment al Café Espanol.

Quan Josep Rodoreda era professor del Conser-
vatori del Liceu de Barcelona, el van proposar per for-
mar part com a académic numerari de la Reial Acadeé-
mia de Ciéncies i Arts de Barcelona, dins de la Seccid
d’Arts. La proposta fou presentada per Oriol Mestres,
Francisco Durand, José Mastiera, Pelegrin Clavé i cinc

academics més, el 4 de marg de 1877. Fou elegit el 21 de juny del ma-
teix any, la presa de possessio del carrec tingué lloc el 18 de mar¢ de
1878 i ostenta la medalla namero 37 de 'Academia. Els meérits que es
van ressaltar de la seva figura foren, per una banda, la composici6 de
diverses obres musicals en diferents géneres —obres vocals, de cam-
bra i orquestrals— i, per I’altra, la reorganitzacié dels cors Euterpe,
amb la Societat Coral Euterpe al capdavant, de la qual fou director
i compongué algunes obres, com I'idilli dramatic La nit al bosch, amb
lletra d’Apelles Mestres.

Sempre va tenir un paper molt actiu a PAcadémia i hi va realitzar
diferents treballs de torn, com també la composici6 d’obres per a di-
versos actes de la institucié. La seva implicacié no només el situa com
un referent de la musica catalana més selecta per a "Academia, sin6
també com un home compromes per la seva gesti6 en carrecs institu-
cionals en diverses juntes directives: 'any 1884 fou elegit vicesecre-
tariiel 1886, vicesecretari general de '’Académia.

Durant el periode com a académic va rebre l'encarrec de la Casa
Provincial de Caritat de fundar una académia musical, que finalment
dirigi, i, per part de 'Ajuntament de Barcelona, el de crear la Banda
Municipal i ’Escola de Musica, que havia de passar a ser el Conser-
vatori Municipal de Musica de Barcelona. A més, es va dedicar fins
a 1886 a la direccid d’institucions com el Teatre Novetats, 'Ateneu
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Barcelones i ’Escola de Musica de Bar-
celona. Després d’aquesta data, va dimi-
tir dels carrecs que ostentava aleshores’
i es va traslladar a Sant Sebastia i, més
tard, a Buenos Aires. També exerci, du-
rant tots aquests anys i de manera nota-
ble, la critica musical a La Renaixensa, La
Ilustracion Catalana, La Gramalla, Cro-
nica Musical® i, des de ’Argentina, la re-
vista Ars.
Rodoreda va representar per a ’Aca-
démia un referent com a music empre-
nedor i obert als nous corrents musicals
que estaven en voga a Europa des de feia
ja uns anys i que encara no havien arri-
bat a Barcelona. Els treballs que va pre-
sentar en aquesta institucio i que cons-
titueixen el seu corpus teoric i ideologic
sobre la musica foren: «El arte en el teatro», com a memoria d’ingrés,’
«Musicos del porvenir: ensayo de critica»,’® «Origen, presente y por-
venir del wagnerismo»' i «kMemoria sobre el movimiento musical de
Barcelona durante el afio 1888».12 A més, va dirigir dues obres mu-
sicals per a la sessi6 inaugural del 29 de desembre de 1897 i la com-
posicié dedicada a PAcadémia en honor dels académics illustres que
havien mort, en especial el botanic Don Antonio Cipriano Costa Cui-
xart, que s’estrena I'11 de maig de 1887.2

7 El 6 d’octubre de 1893 aparegué una caricatura ironica de Josep Rodore-
da a la pagina 627 de L’Esquella de la Torratxa.

8 Crénica Musical fou la revista de ’Académia Musical de Barcelona, el
director de la qual va ser Rodoreda. E119 d’abril de 1885 en va apareixer I'tinic
numero.

? 18 de marg¢ de 1878.

10 21 de juny de 1879.

1 25 d’abril de 1883. La Revista Tecnoldgica-Industrial de la Escuela de Inge-
nieros Industriales en va fer una ressenya el juny de 1883.

12 23 de mar¢ de 1889.

3 Va dedicarivaregalar a ’Académia un exemplar del llibre Clavé y su obra.

Caricatura de Josep
Rodoreda i Santigés.
L'Esquella de la Torratxa,
6 d'octubre de 1893,
nim. 769, pag. 627.
Col-leccid particular.
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Progrés i musica a la Barcelona de finals del segle xix

El Modernisme va ser el moviment cultural més reeixit que es va des-
envolupar a Catalunya a finals del segle x1x i durant la primera déca-
da del xx. Una de les voluntats d’aquest moviment era transformar la
cultura de la Renaixenca en una cultura moderna i nacional que mi-
rés Europa i que portés a Catalunya una nova manera d’entendre el
llag¢ entre art i la vida.

L’activitat musical havia d’aconseguir també aquest objectiu, que
no estava marcat per cap altre concepte que li pogués donar cos com
el de «progrés». Aixi, doncs, Josep Rodoreda va fer-se carrec de tots
els concerts diaris que es van oferir al recinte de ’Exposici6 Universal
de 1888 a Barcelona i, fins i tot, va compondre 'Himne de 'Exposicié.**

4 Himne amb lletra de Melcior de Palau.
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Aquestes activitats, en un context en que la musica internacional s’ex-
hibia, tingueren lloc en un moment favorable per donar a conéixer,
també, la musica catalana i tot el que aquesta significava per al poble
catala.

La musica, segons Rodoreda, havia estat considerada un element
moralitzador i civilitzador.”® La musica era art més ideal de tots i
el que facilitava el desenvolupament dels pobles. Aquesta concepcio
exemplifica amb claredat l’arribada del romanticisme europeu, més
ben dit, del primer romanticisme alemany, que neix amb Herder i amb
I’aferrissada proposta que el melodrama i el drama liric siguin el po-
sit per fer néixer una cultura dels pobles i un nacionalisme musi-

15 El doctor Josep de Letamendi testimonia aquesta visi6 en el seu proleg
epistolar al llibre de Joaquim Marsillach titulat Richard Wagner, Barcelona,
L’Holandés Errant, 1878.

Expedients de Josep
Rodoreda i Santigés.
Imatge cedida per

la Biblioteca de la Reial
Academia de Ciencies
i Arts de Barcelona,
folis 3i4.
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cal. L'essencia del drama havia de raure en les melodies populars, les
cancons populars, ja que aquestes eren el llegat que conservava de
la millor manera la tradicio, el passat, ’heréncia cultural, la identitat
i el taranna de les nacions. Les melodies populars conjuminaven be-
llesa i moralitat en molts dels seus compassos. Rodoreda agafa aquest
proposit al peu de la lletra i per aixdo compongué el 1883 La nit al
bosch, un drama que seguia els compassos del primer romanticisme
alemany. Aquest drama havia de representar un pas endavant en la
musica escénica i s’hi havien de reconéixer tots aquells pioners del
Modernisme a Catalunya, com bé comenta I’historiador de la musica
Xosé Avifioa:

L’agost de 1883 s’estrena La nit al bosc, amb lletra d’Apelles Mestres i
musica de Josep Rodoreda; 'atencié que dedica a aquest obra la revista
L’Avens era una bona mostra de 'interés que aquesta creacio literario-
musical despertava en els homes de més empenta del moment; aquells
peoners del modernisme intuiren que el cami de renovacié i de la socie-
tat barcelonina passava per obres com la del mestre Rodoreda, aviat di-
rector de la Banda Municipal.'®

A més d’aquesta proposta del melodrama com a estendard del ro-
manticisme més pur, Rodoreda també era molt sensible a la musica
instrumental pura, tant la de cambra com la simfonica. I aquesta pu-
resa es reflectia en musics com Beethoven, Mendelssohn? i més en-
davant Wagner, la musica dels quals fou qualificada, pel mateix Ro-
doreda, com una musica «savia» i que era rebutjada pels diletants de
Barcelona, que només valoraven ’0pera italiana i la sarsuela.

16 Xosé AvINOA, La musica i el modernisme, Barcelona, Curial, 1985, pag. 262.

7 «Verament sensible es la apatia que s’oposa al progres y, engrandiment
del art musical en nostra terra [...]. Hora es de que 4 Barcelona’s demostri major
activitat y desitj de progres [...]. Bach, Handel, Mendelsohn, Cherubini, Mo-
zart, Beethoven, Jomelli, Palestrina, Gounod y altres compositors de totas las
épocas han enriquit ab composicions sublimes per son misticisme ¢ inspiracio6
lo género religios, y en ellas pot apendre lo compositor de musica de iglesia lo
caracter que deu imprimir 4 sas obras si vol mereixe lo respecte de que de cor
s’interessa por lo progres del art». Josep RODOREDA, «Una opini6 sobre l’estat
de lamusica a Barcelona», La Renaixensa, num. 6, 31 de mar¢ de 1878, pag. 250,
2511 254.
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La patria, Catalunya, havia de nodrir-se d’aquest tipus de musica,
com bé escriu Rodoreda en ’editorial de Crdnica Musical, una revis-
ta que ell mateix funda i dirigi.

La Crénica Musical se repartira a los sefiores sdcios protectores de la
Academia los dias de concierto y consagrara preferente atencion 4 todo
lo que musicalmente se relacione con el progreso y el engrandecimien-
to artistico de aquella, y con el de la patria!'®

La recepcié del romanticisme musical europeu implicava enten-
dre la musica com a «llenguatge dels sentiments», com una mani-
festacio artistica que podia realment transmetre un mon interior, un
mon vestit d’uns valors etics i morals que feien del music un sacer-
dot. Barcelona, els ultims anys del segle x1x, estava immersa a mos-
trar els avencos industrials i tecnologics del moment, i la musica ha-
via d’accedir al nou batec del cor de la ciutadania manifestant-se com
una musica capac de véncer la decadencia a que s’havia arribat.

Esverdaderament sensible que quant Barcelona esta donant passos ge-
gantins en lo cami del progrés en totas las manifestacions de la inteli-
gencia humana una de les bellas arts, la que mes directament fa vibrar
las cordas del sentiment, lluny de seguir aquella marcada tendencia al
engrandiment ha quedat estacionada sino en vias de decadencia. [...]
y referintnos solzament a pochs anys enrera veyem ab sentiment que
aquell desitj de progrés, que aquella activitat jamay desmentida se han
convertit en incalificable apatia y descuyt. [...] Lo repertori antich con-
ta ab gran nimero de obras de merit no representadas de molts anys
y que serian escoltadas, ab respecte per la generacio jove que te aspi-
racions a un ideal de progrés per lo drama lirich 4 pesar de xocar sens
dupte ab alguna de aquellas, y ab entussiasme per nostres pares que no
poden ni deuen oblidar la impresidé que en sa época ne reberen. [...] Si
realment lo estat de prosperitat del art musical en la escena deu ser lo
graduador del mateix en una poblacio, lamentable progrés sera aquell
en Barcelona.”

18 Josep RODOREDA, «Editorial», Crénica Musical, nim. 1, 1885, pag. 2.
¥ Josep RODOREDA, «Sobre musica», La Renaixensa, num. 3,15 de febrer de
1880, pag. 97.
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El mestre Rodoreda entenia que si el canvi en la cultura musi-
cal havia d’estar representat per nous ideals, era del tot necessari que
I’educacio dels musics fos una educaci6 holistica que abracés ambits
molt diversos, com la literatura, 'educacio social, etc. Calia que I'edu-
cacio que s’havia imposat fins al moment passés per un procés de re-
novacio i que es creessin institucions preparades per donar una bona
formacio en teoria i historia musicals. Els burgesos i els obrers havien
de tenir accés als estudis musicals per realment produir una musica
digna dels moments que es vivien.?

La instruccion literaria y la educacion social de los musicos se ha des-
cuidado en nuestra patria casi por completo. Aislados vivimos sin cen-
tro donde discutir nuestras «opiniones», sin una catedra donde se di-
fundan las ensefianzas de teoria e histéria de nuestro divino arte, tan
necesarias para aprender en los ejemplos del pasado, la conducta que
para el progreso de la musica debiéramos seguir.?!

La idea de progrés no només es va fer forta en Rodoreda els ul-
tims anys del segle x1x. A I'inici de la seva activitat musical i fins i tot
quan era a ’Argentina, com podem veure en el testimoni de les pa-
raules que segueixen, continuava vigent com el primer dia:

Venerando la sagrada memoria de todos los grandes masicos que enri-
quecieron el repertorio de la 6pera, sin distincion de nacionalidades ni
de escuelas, acepté y acepto todo lo que dignifique adelanto, progreso
y dignificaciéon, como combati, combato y combatiré mientras mi cacu-
men no se declare en huelga y mientras mi pluma pueda correr sobre las
blancas cuartillas, todo lo que represente engafio, mistificaciéon y mise-
ria de concepcion.?

20 Recordem que el 1889 es considera la data fundacional de 'Escola Nova a
Catalunya, quan Francesc Flos i Calcat funda I’Escola Sant Jordi. Amb aquesta
escola va comencar Pensenyament escolar en catala, entre altres coses.

2 Josep RODOREDA, «Arte musical...», op. cit., pag. 1.

22 Josep RODOREDA, «Escarceos musicales Joco-Serios», Ars, num. 2, 31 de
maig de 1917, pag. 21.
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El wagnerisme com a estendard del progrés musical

Una de les primeres afirmacions que apareixen en el treball que Jo-
sep Rodoreda va llegir el 25 d’abril de 1883 a ’Académia, titulat «Me-
moria acerca del origen, presente y porvenir del wagnerismo», fou la
de «contribuir con todas mis fuerzas a la progresiva marcha de esta
Academia». Per aquest motiu, afegit al de la mort de Richard Wagner,
Rodoreda se sentia compromes amb 'Académia per desenvolupar, des
de la proa del progrés, les bases i les caracteristiques essencials de
l’obra del mestre de Bayreuth. Creure en el progrés i creure en Wag-
ner era considerat el mateix: «[...] porque soy wagnerista precisamen-
te debo aceptar de corazén todo progreso para el arte musical».?

A mesura que el fervor wagneria penetrava a Catalunya, la grand
opéra i els operistes italians perdien forca i anaven quedant reclosos
en un cercle conservador i poc intellectual. I des de Madrid s’aplega-
ven les forces de diferents personalitats illustres per introduir Wag-
ner. I per aix0 mateix Rodoreda formalitza la seva adhesio a la De-
legacion Espafiola del Patronato del Festival de Bayreuth entre 1878
i 1882, una delegaci6 creada per Wagner mateix per tal de sufra-
gar el cost de l'estrena de Parsifal i que va comptar amb la participa-
ci6 de prohoms com ara Joan i Joaquim Marsillach, Anselm Barba,
Antoni Pefla, José de Letamendi, Ramon Torrent, Bartolomé Robert,
José Mascard, Juan Soler, Camilo Comas, Esteban Galofré i Francois
Crison.**

Dos van ser els grups que van portar a terme la gran tasca d’intro-
duir Wagner a Catalunya: el dels conservadors Felip Pedrell, Antoni
Nicolau i Lluis Millet, i el dels renovadors® Enric Morera, Isaac Albé-
niz i Enric Granados. Pero el primer que realment va introduir Wag-
ner a Catalunya fou el mestre Josep Anselm Clavé, quan el 1862 va in-
terpretar el cant dels pelegrins de Tannhduser en un dels seus concerts
corals d’estiu per als treballadors de les fabriques, i després Antoni

% Josep RODOREDA, «Memoria acerca del origen, el presente y el porvenir
del wagnerismo», Wagneriana, nim. 34, juliol-setembre de 1999, pag. 8.

24 Cal destacar la nodrida participaci6é de metges de Barcelona, vinculats a
I'Hospital de la Santa Creu i a 'Academia de Medicina.

% Coneguts també com el grup dels «trenta» o els «paquefios».
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Nicolau, quan va comencar a programar el compositor de Lohengrin
en alguns concerts simfonics.

Logicament, Rodoreda havia de mostrar, per una banda, la seva
clara afiliacié a Wagner principalment perqué fou un admirador in-
condicional de Josep Anselm Clavé, de qui no només publica un 1li-
bre, sind que també promogué la collocacié d’una estatua a Barcelo-
na en memoria seva, i, per I’altra, el ferm convenciment que 'obra de
Wagner havia d’enriquir el nivell musical de la ciutat, com comenca
a mostrar dirigint al Teatre Novetats el 10 de novembre de 1878 unes
«fantasies per a orquestra» sobre Lohengrin i fragments de Rienzi,
i com va fer en diverses critiques musicals sobre obres del mestre de
Bayreuth.?

Un dels estendards de I'esperit modernista era el del retrobament
de les arrels constitutives dels pobles amb la musica popular. La re-
cuperacio de les llegendes nordiques per trobar les arrels nacionalis-
tes germaniques s’articulava perfectament en els drames wagnerians.
Tot aix0 responia d’'una manera molt ajustada a I'ideal de patria que
promulgaven les Bases de Manresa, de 1892. L’idealisme era la solu-
ci6 a una disconformitat que s’anava imposant en els ambits politic,
cultural, etc. L’idealisme representava la litargia que feia possible
la representaci6 en el moén sensible d’aquells ideals de revolucio i de
transformacio de la realitat en una realitat nova.”’

Joan Maragall i Josep Lleonart traduiren les obres de la cultura
alemanya que més s’ajustaven a aquestes fites, com, per exemple, les
de Goethe, Schiller, els germans Schlegel, Novalis, Fichte, Schopen-
hauer i Nietzsche, i propagaren quelcom que els era comu: la creen-
caenl'intim lligam entre I’art i la vida. La comprensi6 que ’art era un
organisme viu, un concepte tan wagneria, els portava a aquesta unio
indissoluble entre art i vida: «Y esta es la inica manera como noso-
tros sabemos entender el wagnerismo: como compenetracion del arte
y de la vida de cada pueblo [...]».28

26 Alfonsina JANES 1 NADAL, L'obra de Richard Wagner a Barcelona, Barcelo-
na, Rafael Dalmau, 1983, pag. 34 i 36.

¥ Alexandre CIRICI I PELLICER, «Wagnerismo y modernismo», Revista de
Actualidades, Arte y Letras, num. 155, mar¢ de 1955, pag. 11.

28 Joan MARAGALL, Articulos (1893-1903), Barcelona, Fidel Gird, 1904, pag. 103.
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Les traduccions arribaren per aquesta via i estética wagneriana
va venir amb Houston Stewart Chamberlain i el llibre intitulat EI dra-
ma wagneriano,” que manifestava I'intima fusi6 entre el poeta i el mu-
sic en compondre els drames musicals, car la poesia estava vinculada
al mon visible, mentre que la musica ho estava al mon intelligible.
L’alianca d’ambdues disciplines estimulava la imaginaci6 i permetia
expressar allo transcendent; aixi, 'home, I'individu, podia elevar-se
fins a allo més alt.*®

L’any 1868, el musicoleg Felip Pedrell publicava l’article «La mu-
sica del pervindre» a La Espafia musical, on feia allusié a la figura
del music de Tristany i Isolda. Aquest fet va afavorir I'inici d’un pe-
riode de propaganda de la figura de Wagner, de la seva musicaidela
seva manera de concebre el mon, que dura fins a 1890. El segon pe-
riode, des de 1891 fins a 1913, va representar el periode d’acci6 i du-
rant aquest va fundar el 1901 ’Associacié Wagneriana Joaquim Pena,*
«un wagneria serids, quimicament pur i monolitic», si manllevem
les paraules, precises i agudes, de Josep Pla a Homenots.?* Aquesta
associacio tenia com a objectius traduir les obres de Wagner, que
havien arribat només en italia, fer uns estudis minuciosos dels dra-
mes fins a determinar de manera detallada I’as dels diferents Leit-
motiven i realitzar tot un seguit de conferencies sobre el mestre de
Bayreuth.*

2 Houston Stewart CHAMBERLAIN, El drama wagneriano, Barcelona, Nuevo
Arte Thor, 1980.

30 Recomanem l’article de Magda PoLo PUJADES, «La recepcid a Catalu-
nya de Pestetica musical wagneriana», Revista Musical Catalana, num. 269, marg
de 2007.

31 Revista Musical Catalana, nim. 114, juny de 1913, pag. 145.

32 «Aquest paper és merament retrospectiu i té per finalitat parlar de Joa-
quim Pena com a wagneria serids, quimicament pur i monolitic» (Josep PLa,
«Joaquim Pena, un perfecte wagneria», a Wagner i Catalunya, Barcelona, Edi-
cions del Cotal, 1983, pag. 158).

3 Aquestes accions reberen unes fortes critiques perqueé partien d’una con-
cepcié de Wagner massa idealitzada que el considerava Jesucrist. Josep Maria
de Segarra ho comenta explicitament: «Sobre Wagner es comencen a desinflar,
potser s’han desinflat del tot, les boires del wagnerianisme. Avui dia el geni de
Wagner es pot apreciar net i pelat sense la confusié dels adoradors i dels wag-
nerians i els fanatics. Durant la febre wagneriana, aquell home era considerat
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Josep Rodoreda estava fortament implicat en els dos moments que
acabem d’esmentar3* i veia molt clar quins eren els aspectes requerits
per considerar 'obra wagneriana com a representant del progrés de
la societat: en primer lloc, el drama havia de ser allo més important,
és a dir, la forma musical s’havia d’emmotllar perfectament a I'estruc-
tura dramatica, és a dir, la melodia i la paraula, el text dramatic, ha-
vien d’estar en una relaci6 exacta, com passava en les tragedies gre-
guesien les obres de Shakespeare;* en segon lloc, 'esquema d’aries
i recitatius ja era caduc i calia presentar els personatges sense cau-
re en aquestes formules que portaven fins i tot a suprimir aries, duos,
tercets, concertants, cors...; en tercer lloc, l'orquestra anava adquirint
un paper més important —gracies al control de ’harmonitzacio, el
contrapunt i 'orquestraciéo— en tant que reforcava ’accié dramatica
en els seus moments més culminants, descrivia amb uns motius de-
terminats els personatges i els seus sentiments i dominava els timbres
amb la finalitat d’incrementar I’accié dramatica; en quart lloc, s’havia
de donar rellevancia musical als preludis dels actes primer i tercer,
juntament amb una elaborada composicio de les obertures; finalment,
en cinque lloc, s’havia d’aconseguir una condensacié illimitada de
I’obra sense necessitat de crear grans quadres amb la mitologia escan-
dinava, les epopeies germaniques i les musiques populars.

Totes aquestes consideracions portaven a una transformacio radi-
cal de I’escenari operistic i a la incorporacié de 'obra d’art total, que
amb tanta novetat es presentava als escenaris musicals de Catalunya,
i que foren assimilades i promulgades pel music Josep Rodoreda.

com una mena de Crist... Els bons moments de Wagner, que son infinits, a me-
sura que el fantasma Wagner ha anat passant de moda, s’han tornat cada dia més
solids, més olorosos, més complexos i més actuals, per la senzilla raé que Wag-
ner fou un Prometeu veritable i el foc que va anar a robar era un foc auténtic que
encara crema, i no fou un fals Prometeu, d’aquests que se n’erigeixen cada dia
i que es desinflen amb mitja hora de vociferar» (Josep Maria de SEGARRA, Obres
completes, vol. 22, Barcelona, Selecta, 1967, pag. 573).

3 Rodoreda comenta la importancia que la seva memoria es doni en 'am-
bit de '’Académia com a propaganda de I'ideari wagneria en un context docte
iillustrat com el que representa ’Académia. Josep Maria RODOREDA SANTIGOS,
«Memoria acerca del origen...», op. cit., pag. 12.

3% Josep Maria RODOREDA SANTIGOS, «Memoria acerca del origen...», op. cit.,

pag. 6.
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Com Rodoreda mateix va afirmar en el discurs que pronuncia a
I’Académia, titulat «Arte musical en el teatro», el 18 de marc de 1878:

En este ultimo parrafo, sefiores, acabo de hacer franca profesion de fe,
admiro a Wagner, y profeso sus ideas, de su realizacion, espero épocas
gloriosas para el arte musical en el teatro, y en ella confio, al considerar
el sensible aumento que a sus filas afiaden cada dia las teorias llamadas
irrisoriamente del «porvenir» y al ver que los acérrimos adversarios del
nuevo credo artistico, agotadas las razones, apelan a medios que lejos
de darles fuerzas, se las mermaran hasta agotarselas, preparando asi
el definitivo triunfo de lo que con ensefiamiento condenan.*

3 Josep Maria RODOREDA SANTIGOS, discurs de recepcié del 18 de marg de
1878, titulat «Arte musical...», op. cit., pag. 26.
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ANNEX
Relaci6 d’obres compostes per Josep Rodoreda i Santigos

Miisica per a orquestra

Marie (1870). Vals dedicat a la seva muller.

La primavera (1878). Poemes simfonics: «Sortida del sol», «La festa de maig»,
«La primera rosa», «La sardana», «Himne d’amor».

Saffo (1880). Escena dramatica d’'un monoleg de Victor Balaguer.

Elegia

Meditacion

La pereza

Poemes simfonics

Preludio

Larosella

Simfonia®’

Musica per a orquestra i veus

Patria (25 de juliol de 1876). Simfonia sobre cancons de la terra, de plante-
jaments nacionalistes. Cor i tres veus mixtes.

Nadal (7 de gener de 1877). Escena coral, simfonia. Estrenada al Teatre No-
vetats. Lletra: Apelles Mestres. Quatre veus d’home: tenors 11 11, bari-
tons 11 1I.

Marina (1878). Cang6 catalana, per a soprano i orquestra. Lletra: M. Obra-
dor Bennassar.

La nit al bosc (1880). Idilli dramatic. Lletra: Apelles Mestres. Solistes: qua-
tre sopranos, tenor, bariton; cors mixtes i orquestra.

Avant (25 de juliol de 1881). Cantata. Lletra: Apelles Mestres. Cor, solistes
i orquestra per a la Societat Coral Euterpe (cors de Clavé).

Harmonia dels camps (maig de 1884). Escena coral. Cor: tenor 11 11, baritons,
baixos i orquestra. Estrenada per la Societat Coral Euterpe.

Himne a Barcelona (abril de 1885). Lletra: E. Bassegoda. Cor: tenor 11 11
i baixos. Orquestra. Primera audicio per a la Societat Coral Euterpe.

Himno a la Exposicién Universal de Barcelona (1888). Lletra: Melcior de Pa-
lau. Orquestra, banda i cors a quatre veus: tenors 11 11, baritons 11 11.

7 De les obres en qué no es consigna la data ni cap altra informaci6, no se
n’han trobat dades.
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Himno a Colén (agost de 1892). Orquestra, banda i cors a quatre veus: te-
nors 1111, baritons 11 II.

Addio dellartista. Tenor i orquestra.

A la primavera. Cantata per a dues sopranos solistes, cor a tres veus de so-
prano i orquestra.

Cristoforo Colombo. Sis veus mixtes: sopranos Ii1II, tenors 11 I1, baritons 1
i 1I. Orquestra.

Himno infantil. Per a orquestra i cor infantil.

Kant’ona larra-ri (cancd del treball). Premiada en el certamen d’Oiiate de
Pany 1902. Quatre veus mixtes: sopranos I i II, tenors i baritons. Or-
questra.

Nadal. Escena coral, simfonia. Lletra: Apelles Mestres. Cinc veus mixtes:
sopranos, tenors 11 11, baritons 11 11.

Nadal. Escena coral, simfonia. Lletra: Apelles Mestres. Quatre veus mixtes:
tiples, tenors, baritons i baixos.

La non-non. Per a dos cors i orquestra.

No tornara. Escena dramatica catalana. Lletra: Antoni Aulestia. Cant i or-
questra.

Miisica per a instruments

Marie (1870). Vals. Piano a quatre mans. Dedicat a la seva muller.

Amour (juny de 1871). Meditaci6 poética. Piano a quatre mans.

Cielo ed inferno (1871). Poema fantastic. Piano a quatre mans.

Sur son tombeau (1871). Meditacid finebre. Violi1i 11, viola, violoncel, orgue
i piano.

Serenata num. 22 (1872). Piano.

Octeto (1876). Flauta, Rautbois, corns, violi i segons violins, alt, violoncel
i base.

Marina (1878). Cancb catalana. Piano a quatre mans.

Fulles seques (1884). Elegia per a piano.

Tango criollo (1906). Violi, violoncel i contrabaix.

Elegia. Violi, violoncel, harmonium i piano.

Explorator for ever. Quintet de corda: viola, violi 1111, violoncel i contrabaix.

Fiesta escolar. Piano. Dedicat als estudiants.

Una fontada. Cinc rigodons de J. Anselm Clavé, reduits a piano per Josep
Rodoreda: «Al trencar I’'alba», «Costa Amunt», «La Casera», «Turbona-
da d’estiu» i «Llevant de taula».

Minuet-scherzo. Piano. Dedicat als subscriptors d’El Mundo Ilustrado.

Oriental nim. 2. Quintet de corda, arpa i piano.
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Sgherzo nam. 3. Quintet de corda, arpa i piano.
Souvenir. Xotis per a piano.
Trio. Flauta, oboe i piano. Sobre motius eusqueres.

Miisica per a instruments i veu

Las siete palabras de Cristo (1875). Oratori. Dedicat a Josep Morandes i Gili,
canonge penitenciari de la catedral de Barcelona. Solistes cor: tenors 1
111, sopranos 1111 i baritons. Orgue.

A la pau dels pobles (juny de 1876). Cantata. Cor: tenor I i 11, baritons, bai-
x0s i acompanyament. Escrita per a la Societat Coral Euterpe. Lletra:
J. Riera Bertran.

A la pau dels pobles (juny de 1876). Cantata. Quatre veus d’home. Cor: te-
nors 1111, baritons 11111 orgue. Lletra: J. Riera i Bertran. Escrita per ala
Societat Coral Euterpe.

Zuleima. Serenata morisca. Lletra: Apelles Mestres. Premiada en el Certa-
men de I’Associacio Literaria i Belles Arts de Lleida, 1877. Soprano, pia-
no, violi, violoncel, viola, contrabaix i orgue.

Zuleima. Serenata morisca. Lletra: Apelles Mestres. Premiada en el Certa-
men de I’Associaci6 Literaria i Belles Arts de Lleida, 1877. Soprano, vio-
li, piano, violoncel i harmonium.

Betharram (1880). Idilli mistic. Quatre veus d’home i harmonium.

Virolai a la Verge de Montserrat (1880). Melodia popular per a quatre veus
i orgue o piano.

Virolai a la Verge de Montserrat. Melodia popular. Lletra: Jacint Verdaguer.
Premiada en el Certamen del Millenari de Montserrat ’any 1880. Sopra-
no o tenor i cor, piano o orgue.

Pater Noster (1885). Tres veus de soprano i orgue.

Himne a la Verge de la Mercé (1888). Lletra: Jacint Verdaguer. Soprano, cor
i orgue o piano. Escrit per a la solemne coronacid de la patrona de Bar-
celona.

Missa de Gloria (1888). Per a la solemne coronaci6 de la Verge de la Merce.
Quatre veus mixtes: soprano, tenor 1 i I1 i bariton; cor de tres veus mix-
tes: sopranos, centrals i baritons. Orgue.

Himno infantil vasco (1902). Per a coral de nens, quintet de corda, arpa, tam-
bori i orgue.

Suite per a cor de nens amb acompanyament d’harmonium, oboe i arpa.
Premiada en el Certamen Eusquera dels Jocs Florals I’any 1904.

A la santisima Virgen. Tres veus i orgue.

Alborada. Cor de sopranos, arpa, harmonium i piano.
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Ave Maris Stella. Salutacié a la Verge Maria. Lema: «Dannos acric dins vos-
tre mantell blau», a dues veus i orgue.

Ave verum. Quatre veus: sopranos 1 i I1, tenors, baritons i orgue.

Cantos antiguos vascongados: «Erreberencia» (‘Reverencia’), «<Ondarribia chi-
qui» (‘Petita Ondarribia’), «Aloate sofiua» (‘Cancé a ’Alcalde’), «xAmo-
rea Margaritacho» (‘Amor a Margaritacho’), «Chorinua cayolan» (‘Ocell
engabiat’) i «Jorrai dantza» (‘Ball tipic’).

Goigs a la Verge de la Mercé. Veu i orgue.

Letrilla a la Virgen de Mayo. Dues veus i orgue.

Lletania. Quatre veus mixtes: soprano 11 I1, tenor, bariton i orgue.

Missa de Nadal. Dues sopranos, cor, orgue i continu.

Missa de Réquiem. Quatre veus mixtes, tres fagots, continu (i harmonium).

Missa. Quatre veus mixtes: sopranos I i II, tenors, baixos i orgue.

Missa. Tres veus mixtes: soprano, tenor t i baix. Cor i orgue (falten les par-
titures de les veus del cor).

Pange lingua. Quatre veus: soprano, tenor, bariton 11 11 i orgue.

Pater Noster. Tres veus d’home: tenors, baritons 11 11, piano i arpa.

Plant d’agonia. Cant religios a dues veus i orgue. Lletra: Jacint Verdaguer.
Cant funeral destinat a lamentar la mort d’alts personatges politics i re-
ligiosos. Dedicat a ML.I1.S. Joan Codina, canonge de la catedral de Bar-
celona.

Primavera. Dues veus de soprano, arpa, harmonium i piano.

Rosario pastoril. Tres veus: soprano 11 I1, bariton i orgue.

Salve Regina. Tres veus: sopranos I i 11, baritons i harmonium.

Musica per a piano i veu

Serenata (1869). Dedicada al seu amic Enric Paruan (lletra en italia).

A Catalunya (1870). Colleccié de melodies catalanes, nim. 1: «Serenata en el
mar». Poesia: Antoni Aulestia. Dedicada al seu amic Marti Llorens.
Deseos (1872). Balada. Lletra: A. Opisso (en catala i italia). Dedicat a la se-

nyoreta Velazco.

Ave Maria. Per a veu de tenor. 1873. Lema: «Ave Regina Caelorum 11».

La filanera (1874). Cang6 catalana. Lletra: J. Riera i Bertran. Dedicada al seu
amic Antoni Aulestia.

Zuleima. Poesia: Apelles Mestres. Serenata morisca. Premiada amb la Lira
d’Argent i Or en el Certamen de ’Associacié Literaria i Belles Arts de
Lleida de I’'any 1877. Per a soprano i piano.

Marina (1878). Canco catalana. Lletra: M. Obrador Bennassar. Dedicada al
seu amic Cosme Riera.
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Cangé de loreneta (1880). De I'idilli dramatic «La nit al bosc». Lletra: Apel-
les Mestres.

Ronda de lluernes (1880). De I'idilli dramatic «La nit al bosc». Lletra: Apel-
les Mestres.

Virolai a la Verge de Montserrat (1880). Melodia popular. Premiada en el Cer-
tamen de les festes del Millenari de Montserrat, 'any 1880. Lletra: Jacint
Verdaguer.

La nit al bosc (1883). Estrenada per la Societat Coral Euterpe. Els professors
i alumnes de I’Escola Municipal de Musica de Barcelona la van tornar a
interpretar els dies 10 i 17 de febrer de 1885 al Sal6 de Belles Arts.

Rimes 11 VII, de G. A. Bécquer (1890).

Maria Tudor (novembre del 1896). Opera en quatre actes, transcripcié per
a piano i veus: soprano, tenor, bariton i baix.

Rima XXV, de G. A. Bécquer (juliol de 1904). Dedicada al distingit artista i
bon amic Eulogi Vilabella.

Vers l'ideal (octubre de 1905). Hortaiko. Poesia i musica: Josep Rodoreda.

Ave Maria. Per a soprano o tenor.

Beneit gall. Exercici musical d’un monoleg.

Himno infantil. Per a dues veus.

Melodia. Dedicat als subscriptors d’El Mundo Ilustrado.

Miisica per a veus soles

Stabat Mater (1872). Quatre veus: sopranos, tenors i baixos 11 11.
Salve Regina (1875). Quatre veus: sopranos 11 II, tenors i baixos.
Pater Noster (1906). Per a diferents veus.

Himne de completes. Cor de sopranos amb solos.

Lamentacién. Per a dos sopranos i cor.

Pange lingua. Quatre veus: sopranos, tenors i baixos 11 11.

Passi6 del Divendres Sant. Per a tres veus.

Muisica coral

Himno a la patrona de Espaiia (novembre de 1869). Lletra: Federico Lanza-
co. Dedicat a la Societat Catolica d’Amics del Poble en el primer ani-
versari de la seva fundacid. Tenor i cor: sopranos, tenors i baritons, amb
acompanyament de piano.

Marina (14 de juliol de 1878). Canc6 catalana, melodia. Lletra: M. Obrador
i Bennassar. Quatre veus: tenors I i I, baritons I i II. Estrenada per la
Societat Coral Euterpe. Caramelles. Tres veus: tenors 1111 i baixos.
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Patria (25 de juliol de 1876). Simfonia sobre cancons de la terra, de plan-
tejaments nacionalistes. Cor i tres veus mixtes. Escrita per a la Societat
Coral Euterpe.

Himno a Maria Pita (1878). Heroina gallega. Quatre veus d’home: tenors 1
i11, baritons i baixos.

Los olivaters. Escena coral. Lletra: Apelles Mestres, escrita per a la Societat
Coral Euterpe. Estrenada el 22 d’abril de 1878. Quatre veus d’home: te-
nors 1111, baritons 11 11.

Cangons illustrades (1879). Lletra i illustracions: Apelles Mestres. 1879. «L'tl-
tim rei Xauxa», «Canc¢é de noi» i «Lo frare mendicant».

Avant (25 de juliol de 1881). Cantata. Lletra: Apelles Mestres. Veus i piano:
soprano, tenor, cor, tiples 1111, tenors i baixos. Estrenada per la Societat
Coral Euterpe.

Harmonia dels camps. Escena coral, estrenada per la Societat Coral Euterpe
el 2 de juny de 1884. Quatre veus: tenors 11 11, baritons i baixos.

Himne a Colom (1892). Poesia: Apelles Mestres. Quatre veus: tenors 11 11,
baritons i baixos.

Cantata (febrer de 1900). Poesia: A. M. Castell. Escrita per al Festival de Sant
Sebastia. Quatre veus d’home: tenors 11 11, baritons 11 11, i banda.

Himno (1910). Per celebrar la commemoracio6 del centenari de la historica
data de maig del 1810 (25 de maig de 1810, naixement com a nacid). Poe-
sia: Rafael Obligada. Tiples, tenors, baixes i contralts, amb acompanya-
ment de piano.

El cant de la senyera. Lletra: Faust Casals. Dedicat a 'Orfe Catala de Buenos
Aires, setembre de 1916. Sis veus mixtes: sopranos, centrals, tenors 1111,
baritons 11 11.

Cangons de nois. Colleccié de cancons dedicades a la infancia. Lletra: J. Rie-
ra i Bertran; illustracions: Apelles Mestres. 1875. «A cantar», «L’avi pe-
lacanyes», «Avui i dema», «La mare de Déu», «’hivern», «Bons consells»,
«A la mar», «Soldats», «Alegria», «Fe», «Esperanca», «Caritat», «Bones
obres», «Lo soldadet», «Lo treball», «Nadal», «<Amor als pobres», «Les
guerres del cel», «La nina», «La son», «La farigolera», «Les filles del rei»,
«A les noies grandetes» i «Alegria».

El creptisculo. Tres veus: tenors 11 11 i baritons.

Himno al ilustre Ayuntamiento de Barcelona. Quatre veus d’home: tenors 1
i 11, baritons i baixos.

Himno nacional de la Republica del Uruguay. Quatre veus d’home: tenors 1
i11, baritons i baixos.

Lo pardal. Tenor solista, tenors 1111 i baritons.

Serenata. Lletra: Selgas. Tercet per a tenors, baritons i baixos.
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Musica per a teatre

Maria Tudor (novembre de 1868). Opera en quatre actes. Soprano, tenor, ba-
riton, baix, cor i orquestra.

Lo bon jan (1871). Comedieta lirica (un acte). Lletra: J. Riera i Bertran. Cor
mixt i orquestra.

Mtisica per a banda®®

Fantasia vascongada (1898).

Ondarribia (1902). Capritx simfonic. Dedicat a ’Ajuntament de Fuenterrabia.

Iparraguirre (1905). Fantasia per a gran banda. Premiada a les festes de Ber-
gara.

Fantasia vasca (1914). Escrita a Buenos Aires. Octubre de 1914.

Confraternité. Marxa francoespanyola.

Corporis misterium. Marxa de processo.

Curro

Donostiarrak

Eibar retreta

Errito jota. Jota del poble.

Esparia. Polca militar.

Ferminacho

Flor tropical. Dansa.

Laus tibi. Marxa de processo.

Lux aeterna. Marxa finebre.

Miserere

La Nochebuena

Pasacalle de San Juan. Per a les festes escolars.

Pasacalle esparfiol

Salus! Honor!

Sin esperanza. Dansa.

Souvenir a dax

Sperata

Musica religiosa

Gethsemani (1900)
Marche sacre

3 De les obres en qué no es consigna cap informacio, no se n’han trobat dades.
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Per a orquestra i veus:

Las siete palabras de Cristo (1875). Oratori estrenat a la parroquia de Sant
Jaume el Divendres Sant. Els cors foren cantats pels principals artistes
del Teatre del Liceu, i els solos, pel tenor Marvelli. Dedicat al M.I.S. Jo-
sep Morandes i Gili, canonge penitenciari de la catedral de Barcelona.
Solistes, cor de tenors 1111 i sopranos. Orquestra.

Virolai a la Verge de Montserrat (1880). Lletra: Jacint Verdaguer. Premiat a
les Festes del Millenari de Montserrat. Veu, cor, orquestra i orgue.

Llevant Déu (1881). Premi de ’Ateneu Barcelonés.

Ave verum. Tenor i orquestra.

Cristi mortem. Cor de nens i orquestra.

Inno a venere. Per a dues sopranos i cor: soprano i contralt. Orquestra.

Lamentacié. Veu i orquestra.

Lux aeterna. Soprano i cor de sopranos, tenors i baritons. Orquestra.

Magnificat. Tres veus de soprano i cor de sopranos. Orquestra.

Missa per a santa Cecilia. Veu i cor: tenor 11 11, baritons i orquestra.

Missa. Veus i orquestra.

La Nochebuena. Cor de nens a tres veus i orquestra.

Parce Domine. Sis veus mixtes: sopranos 1111, tenors 1111, baritons 11 II.

Réquiem. Tres veus mixtes: sopranos, tenors i baritons. Orquestra.

Réquiem. Tres veus mixtes: sopranos, tenors i baritons. Orquestra sense
violins.

Responso. Per a sis veus, mixtes: sopranos 1111, tenors 11 11, baritons 11 11.
Orquestra.

Salve Regina. Tres veus, cor i orquestra.

Salve Regina. Tres veus: sopranos, tenors i baritons.

Te Deum. Solistes i orquestra.

Te Deum. Solistes, orquestra i cor de sopranos, tenors i baritons. Cor: sopra-
nos 11i 11, contralts.

Himnes amb muisica de Josep Rodoreda

Himne a la patrona d’Espanya (1869). Lletra: Federico Lanzaco.

Himne a la heroina gallega (1878).

Himne a la Verge de Montserrat (1880). Virolai. Lletra: J. Verdaguer.

Himne a Barcelona (1885). Lletra: B. Bassegoda.

Marxa dels consellers (1886).

Himne a PExposicié Universal de Barcelona (1888). Lletra: Melcior de Palau.
Himne per la coronacié de la Verge de la Merce (1888). Lletra: J. Verdaguer.
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Himne a Colom (1892). Lletra: Apelles Mestres.

Himne infantil basc (1902).

Himne del centenari de la nacié Argentina (1910). Lletra: R. Obligada.

El cant a la senyera (1916). Lletra: Faust Casals.

Himne de completes

Himne de la Republica de I'Uruguai

Himne infantil

Maria Tudor. Opera en quatre actes (dos llibres). Orquestra i cant (un llibre:
cant i piano).

Marxa de processé

Marxa religiosa

Marxa sacra

Marxa triomfal

Composicions pendents de recuperacio

Poema fantastic. Per a orquestra. Estrenat al Teatre del Liceu el 1875. Es la
seva primera obra important.

Depostuit potentes de sede et exaltavit humiles. Premiada amb la Rosa d’Or i
Plata del certamen de ’Académia Bibliografica Mariana de Lleida el 1876.
Harmonium i cor.

Electra ut sol, pulcra ut luna. Mencid honorifica en el mateix certamen ante-
rior, 1876. Harmonium i cor.

Pater Noster (1876).

Missa de Gloria (1877). Per a gran orquestra i orgue. Premiada a Valéncia.

Lo desertor (1878). Melodia. Estrenada al Centre Excursionista de Catalunya.

Lo plor de la tortra (1878). Melodia. Lletra: Jacint Verdaguer.

Primavera (1878). Simfonia en quatre temps. Instruments i piano. Estrena-
da al’acte del seu ingrés a la Reial Académia de Ciéncies Naturals i Arts,
de Barcelona.

Septimino (14 de febrer de 1878). Simfonia en quatre temps: pastora, orien-
tal, marxa.

Jestus de Nazareth (18 de mar¢ de 1880). Arranjament del mestre Rodoreda.
Estrenat a ’Ateneu Barcelonés.

Septei (27 de febrer de 1880). Estrenat a ’Ateneu Barcelonés.

Melodia (1881). Interpretada durant el Certamen Clavé.

Visca la pau (1881). Estrenada a Madrid.

Dues antifones (1882). Premiades al certamen de Lleida.

Tedeum, Missa pastoril, Lamentacié, Passié i Alma Redentoris Mater (1883).
Escrites per a la Casa de Caritat.
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Madrigal de Francisco I (23 de juny de 1886). Melodies vocals. Estrenada al
Sal6 de Cent el dia de la presentacié de la nova Banda Municipal, de la
qual fou director.

Marxa dels consellers (23 de juny de 1886). Dedicada a ’Ajuntament de Bar-
celona i estrenada al Salé de Cent el dia de la presentaci6 de la nova
Banda Municipal, de la qual fou director.

Maria religiosa (20 d’octubre de 1888). Per a banda, orquestra i cor. Dedica-
da ala reina regent, que va presidir les festes de la coronacié de la Mare
de Déu de la Merce.

Salvunt fac regent nostrum (24 d’octubre de 1888). Marxa triomfal per a or-
questra i banda escrita per a 'entrada i la visita de sa majestat la reina
Cristina a la catedral de Barcelona el dia de la coronacio de la Verge de
la Merce.

Cangd de tardor (1889).

Cangd del desertor (1889). Lletra: Apelles Mestres.

Sinfonia alla antica (20 de juny de 1890). Estrenada al Palau de Belles Arts.

Tota pulcra (1890). Per a les filles de Maria de la parroquia de la Concepcid.

Marxa (1893). Per al trasllat a Ripoll de les restes mortals de Ramon Beren-
guer III.

Fantasia (11 de maig de 1896). Per a orquestra, composta d’una «Elegia» i una
«Apoteosis». Estrenada a la Reial Académia de Ciencies Naturals i Arts
de Barcelona.

Cantata. Poesia d’A. M. Castells (febrer de 1900).

Alma Redentoris Mater

Appie d’un mesto salice. Melodia.

Barcarola

El cacador negre. Lletra: Apelles Mestres. Obra inspirada en «El comte Ar-
nau» i «El mal Cacador».

Collecci6 de 12 melodies. Premiades en el certamen de ’Ateneu Barcelonés.

Crui fidelis. A tres veus iguals.

Cuarteto. Sobre motius de Clavé.

Cumbres luminosas

La farinera

Margaret Mary

Oh genio de la guerra, oh rayo brillador

Larosella

Suite en 4 tiempos. Per a gran banda.






ARTS INDUSTRIALS,
LES VERITABLES ARTS DEL SEGLE XIX?
Una lectura des de la critica acadéemica

Pilar Vélez

Justificacio

Les arts industrials son, encara avui, una vessant forca desconeguda
dins la historia de Part dels segles x1x i xx. Es cert que, progressiva-
ment i en bona part gracies a les linies de recerca impulsades els dar-
rers anys pel grup GRACMON del Departament d’Art de la Universi-
tat de Barcelona, hem comencat a tenir informacio de tallers, autors
i produccions d’aquestes arts. Tanmateix, 'interes per la reflexio teo-
rica sobre la seva irrupcio en la societat moderna i sobre com calia
que fos ’ensenyament que havia de formar els nous artifexs indus-
trials del segle x1x és un terreny forca desconegut en el nostre entorn
academic. En canvi, Franca, Anglaterra i Alemanya se n’han ocupat
al llarg de la segona meitat del segle xx i fins a ’actualitat. Endinsar-
nos en el rerefons i les discussions sorgides sobre 'ensenyament aca-
demic al servei de les arts industrials és un dels objectius de la recer-
ca en la qual s’emmarca aquesta collaboracio.

El fons documental base d’aquest treball i sobretot d’una recer-
ca més amplia dedicada a les arts industrials des de I’0ptica acade-
mica ha estat fonamentalment I’arxiu de la Reial Académia Catalana
de Belles Arts de Sant Jordi. Sobretot la lectura i analisi de diver-
sos tipus de documents: les actes de les sessions de les juntes i els
plens de la institucid; els discursos d’académics (les sessions publi-
ques comencen el 1856); les publicacions o memories anuals, i els
llibres de matricules. La cronologia, tot i que aquest text se cenyeix
forca als anys 1850-1860, va des de 1850, és a dir, quan ’Escola de
Nobles Arts romangué sota la tutela de ’Académia Provincial de Be-
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lles Arts, fundada «oficialment» aleshores, fins a 1900. L'objectiu
final del treball general sera tracar la trajectoria academica de les
relacions entre I’art i la industria, especialment des de ’optica dels
respectius i comuns metodes d’ensenyament, mitjancant una lectura
critica.

L’interes pel resso teoric de la irrupcio i el desenvolupament de
les arts industrials a Barcelona fou impulsat per unes primeres temp-
tatives proposades en el Congrés d’Historia de Barcelona —organit-
zat per I’Arxiu Historic de la Ciutat de Barcelona—, fa poc més d’'una
década, quan el seu director, el professor Ramon Grau, decidi d’am-
pliar-ne el marc sociopolitic i economic —fins aleshores fonament del
congrés barceloni— i introduir-hi temes relacionats amb l’art, el seu
ensenyament, el seu consum social i la significacio de les noves arts
industrials. I per aix0 mateix alguns treballs sobre aquests temes es-
tan presents en les publicacions de les ponéncies dels congressos bia-
nuals dins de la colleccié «Barcelona Quaderns d’Historia» de I’es-
mentat arxiu (del Congrés de 2002 al de 2009).!

El cert és que quan des de I’0ptica de la historia de l’art es parla
de «Daltre segle x1x», significa que es vol anar més enlla de la historia
convencional, que ressegueix cronologicament la successio d’estils i
de noms propis d’artistes reconeguts. A I'inici de 2015, els professio-
nals coincidim que la historia de I’art ja esta molt per sobre d’aquesta
concepcid i el nostre espectre és forca més obert i plural. Per aixo és
natural que en aquest cas també parlem de les arts industrials, unes
arts que tantes reflexions i debats van suscitar sobretot des de mitjan
segle x1x.

Les arts industrials son les veritables arts del segle xix

Les arts industrials son les veritables arts del segle x1x. Aquesta afir-
macid és molt corrent cap a mitjan segle x1x, arran de la constatacio
de la decadéncia de les belles arts, victimes encara del darrer alé de

! Vegeu especialment els volums La ciutat i les revolucions, 1808-1868, vol. 111,
La cultura a Pépoca romantica (2003, publicat el 2007); Dilemes de la fi de segle,
1874-1901 (2007, publicat el 2010); Preséncia i lligams territorials de Barcelona.
Vint segles de vida urbana (2009, publicat el 2012).
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l’academia neoclassica uniformitzadora i només amb ulls per a l’es-
cultura classica, considerat I'inic model valid a imitar. Imitacio, jus-
tament, del tot contraria a la defensa del despertament de les apti-
tuds artistiques dels alumnes de les escoles i académies mitjan¢ant
altres metodes més lliures que fixessin 'atenci6 en 'observacio de la
natura.

Ben palesa a Europa, aquesta realitat prengué cos a Catalunya, on
també romangué estretament lligada a un fenomen generalitzat com
fou la fe en el progrés del saber i de les ciencies. De fet, de les belles
arts s’elogien i es prenen com a models les manifestacions artistiques
d’altres temps i cultures, car fins i tot dins del marc academic les arts
contemporanies es consideren anémiques i darrers epigons d’una es-
plendor passada. Segons Frederic Trias,? «no solo carecen de objeto
moral, sino que permanecen débiles, viviendo sin lozania en los frag-
mentos de las antiguas formas, como los arbustos improductivos que
se crian en las ruinas de los viejos edificios [...]».?

En aquest context, alguns académics comencen a preguntar-se si
el creixement positiu de les arts industrials és conseqiiéncia directa
de la decadéncia de les belles arts. Hi ha una relaci6 simple de causa
i efecte? Evidentment, no tot és tan senzill. Sembla cert que tothom
admet que les belles arts estan en crisi, tal com ho havia fet Jaume
Llanso, primer director de ’'Escola Industrial, justament en el discurs
de la inauguracio, convencut de la prioritat de la tecnica i la indus-
tria: «[...] es una ley universal de vida de cada imperio que las artes de
imaginacion [és a dir, les belles arts] y la poesia se eclipsan cuando em-
piezan 4 brillar las ciencias exactas».* La fe en el progrés técnic tam-
bé sembla presidir-ho tot.

Fins i tot alguns es pregunten si les belles arts tindran sentit en el
futur. Art per a uns quants només?, s’interroguen d’altres. Aixi, sens
dubte, la revolucio liberal trenca amb aquest concepte. L’art pot estar

2 Dibuixant del ram textil i pintor, autor del primer text publicat a Barce-
lona sobre aquest tema: Relacién de las bellas artes con la industria. Tot i que l’es-
crivi el 1850, no fou publicat fins al 1856.

3 Relacién de las bellas artes..., op. cit., pag. 25.

* Discurso inaugural que en el acto de apertura de la Escuela Industrial bar-
celonesa verificado el dia 1° de octubre de este afio leyé Don Jaime Llansd, cate-
drdtico de Agricultura en dicha Escuela, Barcelona, octubre de 1851.
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al’abast de molts més, pero també és cert que el model académic l'ofe-
gara des de I'optica formal encara durant molt de temps.

Quant a les belles arts, el problema sembla que es detecta en el
metode d’ensenyament, que s’havia de reformar de soca-rel, com
molts defensaven. Pero perque existeixi un art practic, util o, dit
d’una altra manera, unes arts industrials de qualitat, cal també for-
mar bé els seus artifexs. El punt de trobada entre les belles arts i les
arts industrials és justament el métode d’ensenyament, és a dir, com
ensenyar a dibuixar per tal que el dibuix sigui util als autors d’amb-
dues arts.

Per ser valid, I’art ha de ser un art a 'abast de tothom, per a tothom.
Aquesta és també una afirmaci6 propia d’aquella etapa i el producte
d’una visi6 social lucida, directament aplicable a les arts industrials,
sinonimes d’arts utils, pero també a les belles arts, com defensava,
per exemple, a Barcelona el pintor, académic i professor Ramon Mar-
ti Alsina, en un discurs pronunciat a ’Académia el 8 de novembre
de 1863.°

En el seu text, Trias mateix concloia defensant una idea plenament
moderna i propia del seu temps: elogiava i defensava I’art pablic des-
prés de fer un breu balang historic de I’art fins a arribar a la deca-
deéncia en que es trobava aleshores segons ell. L’art només té sentit si
realment esdevé «public», és a dir, si esta a ’abast de tothom, i no
només d’un sector de la societat.

En aquesta linia, descobrim igualment la gran importancia de les
arts industrials, que no només han de fer el seu paper al servei de
les necessitats practiques de la societat, sind que també han de servir
per aconseguir que l'art arribi a tothom gracies a la seva mateixa ca-
pacitat reproductora: una nova responsabilitat de les arts industrials.

5 Aquest és un aspecte observat per Mireia FREIXA, En el decurs del dis-
curs. Una aproximacié a la historia del pensament estétic a lAcadémia de Belles
Arts (1856-1904), Barcelona, Reial Académia Catalana de Belles Arts de Sant
Jordi, 2007, pag. 16-18. Vaig resseguir també aquest punt a Pilar VELEZ, «De la
férula académica a la consolidacié de la modernitat: servituds i autonomia
de l’art catala entre 1750 i 1900», a Preséncia i lligams territorials de Barcelo-
na. Vint segles de vida urbana, Barcelona, Arxiu Historic de la Ciutat, 2012,
pag. 230-231 (Barcelona Quaderns d’Historia; 18) (Congrés d’Historia de Bar-
celona, 2009).
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Aixo significa que, mitjancant els procediments técnics més diversos
—gravat, litografia, foneria, fotografia, emmotllats, etc.—, les arts in-
dustrials poden fer una digna propagacié de les belles arts i assolir-
ne una difusié molt més amplia.

Sens dubte, la idea de Trias, avancada, és la mateixa idea de l’art
al carrer propugnada a finals del segle x1x arran de la difusio del car-
tellisme, per exemple. Pero ell ho defensa ja el 1850, posant en valor
en gran manera les arts grafiques com a técniques reproductores —des
de la fotografia i les seves aplicacions, fins a la litografia i el gravat—
i altres mitjans industrials de reproduccié en el terreny de 'objecte
tridimensional. Trias, en aquest sentit, s’avanca molt, perque les ma-
nifestacions d’aquest tipus se solen trobar habitualment cap al darrer
quart del segle x1x.

Retornem, pero, a mitjan segle x1x i destaquem-ne una idea sobre
el nostre tema: les arts industrials uneixen l’art i la vida, constituei-
xen un nexe estret entre l'art i la vida quotidiana, a diferéncia de les
grans arts, arts de representacio al servei encara només d’alguns o que
s’adrecen a l’esperit, de manera que també només uns quants solen
accedir-hi, i en saben i ho poden fer. Una nova responsabilitat.

El rol dels artistes i les arts industrials

L’art académic és un art isolat, lluny de la societat, al servei del po-
der durant segles. Al segle x1x, amb els canvis de l’estructura social i
I’abolicié de 'Antic Regim, l'art o, més ben dit, les belles arts, malgrat
la seva progressiva adaptacio, continuen estant lluny de la societat,
de la gran majoria de la societat. Justament aquest fet és un dels mo-
tius de critica i revolucié plastica que té lloc cap a mitjan segle. Tan-
mateix, quan per fi ’'academicisme neoclassic és superat —cosa que
significa la desaparicié progressiva d’una estética i un estil universal
generalitzat arreu d’Europa i als Estats Units—, I’art romantic, que
inicialment exalta la llibertat, la individualitat i 'originalitat, tampoc
no acaba de ser un art per a tothom. L’artista romantic creu en I’art
per l'art, en 'expressio de la personalitat, pero tampoc no arriba (na-
turalment) ala majoria de la societat. Per tant, si el nou ideal és un art
util, des de I’optica sociocultural, ni I’art academicista del passat ni
l’art romantic del present poden adoptar aquesta denominacio, atesa
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la separacio existent entre el gruix de la societat i ’'academia o en-
tre la societat i l’artista. Per aixo alguns teorics consideren que I'inic
art al servei de la societat —si més no, d’un espectre social més am-
pli— és l’art industrial.®

En parallel, sorgeixen nous plantejaments a mesura que les arts
industrials avancen: quines sén o com es considerava que havien de
ser les relacions entre I’art i la indtstria? Qui havia de servir a qui?
L’art al servei de la industria o la industria al servei de l’art? I tam-
bé se suscita una qiiestio: és bella la industria?, pot ser bella la in-
dustria? O, dit d’una altra manera, pot ser vehicle de bellesa? Es cert
també, i un fenomen prou conegut i estudiat arreu, que en un estadi
inicial la industria o, més ben dit, les anomenades arts industrials,
van imitar Part mecanicament i els seus productes van ser conside-
rats degenerats, sense interes, adotzenats, vulgars. Aquest fet va sug-
gerir un seguit de plantejaments, com ara quin havia de ser el lligam
de «le beau dans l'utile» —per dir-ho aprofitant ’expressié fran-
cesa, tan aclaridora—, del qual sorgi la reflexié sobre la necessitat
d’educar, d’ensenyar els autors d’aquests productes i, fins i tot, els
usuaris. Era una idea practica, lligada també, no podem oblidar-ho,
al positivisme i a ’esmentada fe en el progrés material de la socie-
tat —sovint ingénua i excessivament refiada del seny huma— que
dominava uns estadis determinats de la poblaci6 culta i professio-
nalitzada.

Les mirades sobre un fet sempre sén multiples. Al costat de la vi-
si6 de les arts industrials com a exponent de modernitat, de progrés,
de contemporaneitat, a partir del nou concepte social liberal i en fun-
ci6 especialment de la seva vessant util, hi havia una altra filosofia sub-
jacent. Si des d’una Optica més radical es considerava que lart —les
belles arts— havia periclitat, si els artistes volien sobreviure, dit amb
paraules d’avui, podien reciclar-se o, segons alguns, havien forcosa-
ment de reciclar-se al servei de la industria. Calia trobar una utilitat
a l’artista, la utilitat practica i economica de I’artista. Aquest pragma-

¢ S’ha de tenir present que va caldre que el realisme prengués cos perque
l'art o les Belles Arts en majascules s’acostessin formalment i sobretot tematica-
ment a la vida del pablic, al mateix temps que les arts industrials comencesssin
a fer el seu cami i se’n derivessin les reflexions que comentem.
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tisme significava la submissio de I’art al sistema industrial, la conver-
sio de les belles arts en «arts auxiliars de la industria», sempre fent
servir expressions de ’época. Tot plegat estava, com ja apuntavem, es-
tretament lligat al positivisme i el sentit practic defensat per alguns
intellectuals i artistes.

En aquesta linia de pensament cal dedicar una atenci6 especial a
la visi6 lucida i pragmatica, sorgida arran de la consciéncia creixent
de la crisi de les belles arts i, per tant, del seu ensenyament, del pin-
tor i teoric Josep Galofre i Coma, el qual defensava la idea que, abans
de fer desapareixer '’Académia —com alguns detractors arengaven
o escrivien—, allo millor, més enraonat i més positiu socioeconomi-
cament era convertir-la en una escola gratuita d’arts aplicades a la
industria. Sens dubte, un dels testimonis critics més abrandats i més
propers, tot i el seu coneixement de I'estat de la qiiestié a Europa, fou
el de Galofre, que havia viscut molts anys a Roma i coneixia molt
bé el mén académic europeu. La seva dura critica a ’estat de les be-
lles arts —explicita en un text intitulat El artista en Italia y demds
paises de Europa. El estado actual de las bellas artes—,” del qual consi-
derava responsable ’Académia i els seus metodes en una gran part,
naturalment, no fou gens ben rebuda per la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando, Unica regent de les arts a I’Estat espanyol.?

Galofre, just ’'any de la primera gran Exposicié Universal a Lon-
dres, arribava a demanar la supressié de 'ensenyament académic, és
a dir, I’'abolicié del métode d’ensenyament de les belles arts, sempre
des de I’optica de l'artista, des de la qual també feia una dura critica
contra l’estat de les arts a Barcelona:

[...] pocas ciudades de Europa presentan tan cémodo bienestar y agra-
dable aspecto; pero pocas veces hay también que se hallen mas atrasadas
en las bellas artes, mas ignorantes del buen gusto y mas extrafias a todo
impulso vivificador de sentimientos poéticos, grandes y nobles [...]. Por
tanto, o reférmense las Academias, o destriyanse como cosa inttil y de
poco fruto. Lo digo con todo convencimiento, por haber visitado y ob-
servado asi las de Espaiia é Ttalia, como las de Alemania, Francia, Paises

7 Madrid, 1851.
# Vegeu Pilar VELEZ, «De la férula académica...», op. cit., pag. 210-216.
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Bajos é Inglaterra; y en todos esos puntos me he convencido de que las
artes decayeron por la aparicion de las academias.’

Entre altres coses, Galofre defensava la llibertat de 'alumne i una
relacié diferent entre mestre i alumne, tal com ’havien entes els nat-
zarens, grup amb el qual estigué relacionat estretament. Defensava
també la formacié en el taller i, en conseqiiéncia, I'iinica possibilitat
de reconvertir ’Académia en una escola de dibuix practic al servei de
les arts industrials. O, dit d’'una altra manera, proposava la submissio
de l’art a la industria. Galofre, naturalment, no estava sol. A Franca,
per exemple, Victor Hugo i Prosper Mérimée defensaren de manera
aferrissada la unio de l’art i la industria.”

Un altre dels elogis de les arts industrials enfront de les belles arts
se sustenta en el fet que, tot i estar sotmeses a una funcié (una cadira
és per seure, un tassa és per beure...), malgrat els condicionants, el re-
sultat pot ser i ha de ser ttil i bell alhora. Es a dir, les arts industrials
compleixen dues finalitats, mentre que I’art amb majuscules, com
a «manifestacio de ’esperit», esta lliure de condicionants i, per tant,
és «més facil» reeixir-hi. Encara que aquesta idea sigui massa simple
—1i discutible, naturalment, perqueé I’art d’encarrec ha estat sempre
tant o més condicionat—, de manera més o menys explicita sura al
llarg de la segona meitat del segle x1x en boca de critics diversos (téc-
nics, pensadors, industrials...), tot i que també és cert que cap a mitjan
segle algunes veus reconegudes i interessades en el dilema art-indus-
tria opinaven just el contrari. A Barcelona és el cas de Lluis Rigalt, un
dels grans divulgadors barcelonins de I'estética industrial i alhora
un dels grans pintors paisatgistes. L’any 1857, en el seu avui tan valo-
rat Album enciclopédico-pintoresco de los industriales, afirmava que
mentre que la pintura a l'oli era una creacié completa, la creacié d’'un
moble o d’un atuell, sotmesa a unes regles de fabricacié molt més
estrictes, no podia tenir la mateixa consideracio. Falsa llibertat la del

° El artista en Italia y demds paises de Europa. El estado actual de las bellas
artes, op. cit, pag. 163-164.

10 Linies ben documentades per Alain BONNET, L'enseignement des arts au
xix¢ siécle. La réforme de I'Ecole des Beaux-Arts de 1863 et la fin du modéle aca-
démique, Rennes, Presses Universitaires de Rennes, 2006.
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pintor, deia, victima ell mateix de la jerarquitzacié académica de les
arts, tot i que alhora Rigalt estava convencut de la bellesa dels objec-
tes, producte de llur utilitat i bon funcionament.

Un altre aspecte positiu de les arts industrials tingut en compte
reiteradament al llarg del temps és la seva relacié amb ’economia
dels paisos i la defensa d’uns productes amb segell nacional. La ma-
teixa idea illustrada del segle xviI1 que porta la Junta de Comer¢ de
Barcelona a crear les seves nombroses escoles per tal de contribuir,
per exemple, a la millora dels artifexs que havien de fer funcionar la
manufactura i la industria de les indianes del pais, era la que al pri-
mer ter¢ del segle X1x i sobretot cap a mitjan segle es defensava arreu.
No cal ni esperar les primeres exposicions universals per adonar-se
de la necessitat de ser competents en una materia i poder gaudir d’una
superioritat respecte d’altres paisos. Sens dubte, el repte de les grans
mostres internacionals servi a ’economia, pero I'interes i la necessi-
tat venien de més lluny, i han estat una constant al llarg dels segles. De
fet, aquest neguit segui present al llarg del segle x1x, i al darrer terc,
com passa també notablement a Catalunya, s’hi afegi un valor d’iden-
titat nacional d’arrel romantica.

Lluis Rigalt, Album
enciclopédico-
pintoresco de los
industriales, 1857,
[amina ndm. 5:
«Decoracion para
jardinesy. Col-leccid
particular.
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El valor del dibuix

Un observatori principal d’aquesta realitat foren les exposicions uni-
versals, que hi van tenir un paper clau, car esdevingueren els apara-
dors principals, no tan sols de la qualitat dels nous objectes indus-
trials, sind de la poténcia i la competéncia dels estats productors.
Vista larealitat i conscients de la necessitat de millorar la qualitat dels
productes, una de les conseqiiéncies de la reflexi6 posa sobre la taula
quin tipus de formacio6 necessitaven els seus artifexs, tot qiiestionant
la qualitat de ’ensenyament al seu abast. Des de 1851, any de la pri-
mera Exposicio Universal a Londres, alguns governs s’havien adonat
del valor del dibuix i de la seva estreta relacié amb l'economia. Es a
dir, el dibuix havia de ser el fonament practic d’un seguit d’oficis. Ca-
lia, pero, racionalitzar-ne 'ensenyament i adaptar-lo a les necessitats
reals de la produccio per obtenir els millors resultats possibles. Aquest
fou un plantejament rapidament estées per tot Europa i, en conseqiien-
cia, per Catalunya.

Situats a Barcelona, cal que ens remuntem a unes décades enre-
re, cap a 1775, moment de la creacio i dels primers anys de funcio-
nament de ’Escola Gratuita de Disseny, creada per la Junta de Co-
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mer¢."! Com és sabut, el naixement de 'Escola, després de molts anys
de ser sollicitada tant pels que volien una escola de belles arts com

1 Remeto el lector al meu treball «De la féerula academica...», op. cit., pag.
205-244.

Lluis Rigalt, Album
enciclopédico-
pintoresco de los
industriales, 1857,
[amina ndm. 8:
«Seccion de Cerrajeria
y Fundicion. Fundiciony.
Col-leccid particular.
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pels que volien una escola practica al servei de la manufactura d’in-
dianes, en origen va tenir una finalitat primordial: el dibuix era el nu-
cli central del programa de formacié dels joves responsables de dotar
de qualitat la industria de les indianes. Avui que podem afirmar que
Barcelona fou la ciutat indianaire més important d’Europa durant de-
cades, és facil comprendre la preocupacio per la formacio i la neces-
sitat de ’Escola, tants anys desitjada.’> Cal afegir que, al costat de les
indianes, rapidament van sorgir altres especialitats de les anomena-
des arts industrials, mentre que ’ensenyament de les belles arts tenia
cada cop més protagonisme en el marc de la mateixa Escola, que ben
aviat va canviar el seu nom original pel d’Escola de Nobles Arts (1789).
De fet, una de les caracteristiques més distintives de I’escola acade-
mica barcelonina va ser la seva doble atenci6 a les arts aplicadesiales
belles arts, un fet que d’'una manera o d’una altra es perllonga fins a
1900 i que pot justificar-se pel desenvolupament progressiu de la in-
dustria catalana.

Com ja vaig recollir en una ocasio anterior,”® ’'ensenyament del di-
buix aplicat a la industria fou un objectiu tipicament illustrat que,
entre altres coses, pretenia, a més, fer de ’'art una nova font d’ingres-
sos. Es a dir, canviava art al servei de la politica, terrenal o divina,
per ’art al servei de la indastria nacional i ’'economia de I'Estat. Sens
dubte, la gran aportaci6 de 'Escola de Llotja en el seu primer mig
segle de vida (1775-1825) se centra en aquest vessant molt més que en
el de les belles arts. El dibuix era un instrument al servei de tots els
vessants artistics, el veritable protagonista de 'Escola, allo que la
convertia en una escola al servei d’una art o una altra. Amb els anys,
I’ensenyament s’ana deslligant de les necessitats reals, es fossilitza,
mentre la industria avancava i sorgien les primeres veus critiques en
un marc sociocultural i economic diferent. L’academicisme, és a dir,
el sistema d’ensenyament vigent a les escoles i académies d’art de tan-

12 Sobre les indianes, la darrera publicacié amb aportacions notables és el
volum del curs «La industria de les indianes a Barcelona, 1730-1850», coordinat
per Alex Sanchez, comissari també de I'exposicié sobre el mateix tema que poc
després organitza el Museu d’Historia de Barcelona al Salé del Tinell. Es publica
a Barcelona Quaderns d’Historia, num. 17, Arxiu Historic de la Ciutat de Barcelo-
na, 2011.

3 Pilar VELEZ, «De la férula académica...», op. cit.
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tes i tantes ciutats europees, i també a Barcelona, havia acabat escla-
fant la creativitat. La bellesa ideal de la imitaci6 dels antics, aplicada
urbi et orbe, havia esdevingut obsoleta. La modernitat era sinonima

Full de registre que
recull la relacio dels
oficis intercanviats
entre la Junta de
Comergil'Escola

de Nobles Arts (Escola
Gratuita de Disseny)
de 1816 a1822. Imatge
cedida per la Reial
Academia Catalana de
Belles Arts de Sant Jordi.
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d’arts industrials i viceversa, pero 'ensenyament del dibuix per a totes
les especialitats era encara igual que en I'etapa neoclassicai/o acade-
micista: la copia mecanica d’estampes i, a tot estirar, ’emmotllats de
guix, que representaven les grans escultures classiques considera-
des arreu la personificacio de la bellesa. Copiar, i copiar automatica-
ment, no contribuia als objectius desitjats. Pero aixo és un altre tema,
clau, que s’allunya de I'objectiu d’aquestes ratlles.

Conclusio

Després d’haver resseguit nombroses reflexions de teorics sobre I'es-
tat de l’art i la industria, podem resumir que unanimement s’arriba
a considerar que el dibuix era la base de ’'aprenentatge técnic i ar-
tistic, i fonament de I’art i la industria i, en conseqiiéncia, un instru-
ment al servei de la modernitzaci6 del pais. Des d’aquesta Optica, les
arts industrials adquiriren un gran protagonisme i una gran respon-
sabilitat.

Tanmateix, per acabar i avancant-nos tot d’'una mig segle, recor-
dem que cap a 1900, d’'una banda, les belles arts —els artistes verita-
bles— havien fugit de ’'académia tradicional i obsoleta i, d’'una altra,
les arts industrials no havien trobat encara el métode d’ensenyament
especific adient. Era el producte de la crisi de ’Académia gestada des
de feia més de mig segle.

Arabé, mentre les belles arts comencaven a endinsar-se en un nou
cami de llibertat que havia de trencar totes les convencions, les arts
industrials, després d’haver estat tan analitzades i d’haver-hi posat
tantes esperances, encara no havien trobat el seu cami ni des de la ves-
sant pedagogica ni des de l'estrictament formal (el disseny arriba més
endavant). L’eclecticisme, tan caracteristic del gust i Pestética deco-
rativa de la segona meitat del segle x1x, de ben segur va tenir bona
part de culpa.

En definitiva, en cinquanta anys es passa de ’elogi de les possibi-
litats de les arts industrials enfront d’un art academicista considerat
inutil, a l’elogi de I’art i artista modern de la fi de segle.



LENSENYAMENT DE LARQUITECTURA

1 EL PAPER DELS ACADEMICS ARQUITECTES
A LA REIAL ACADEMIA DE BELLES ARTS

DE SANT JORDI

Judith Urbano

Arquitectes, mestres d’obra, enginyers..., han tingut sempre els seus
conflictes al llarg de la historia, moltes vegades generats per lleis, reials
decrets i cedules, atribucions mal definides i problemes en la regula-
ci6 dels seus estudis, i sovint a causa dels canvis politics i de legis-
laci6 que es van succeint, de vegades tan de pressa que encara no hi
ha hagut temps d’aplicar els preceptes anteriors. Aquest article estu-
dia 'ensenyament de I’arquitectura a Catalunya des dels inicis, esta-
bleix com es va perfilant a 'empara de diferents institucions —gremis,
Junta de Comerc, Academia Provincial de Belles Arts, Diputaci6...—
i com la seva historia es creua amb altres disciplines afins. També ana-
litza les funcions dels primers académics arquitectes i quins eren els
temes als quals es dedicaven des del seu nomenament.

Larecerca s’ha fet ala Reial Académia de Belles Arts de Sant Jor-
di, i a través dels seus llibres d’actes, des de I'inici de les sessions el
1850, s’han pogut extreure moltes dades d’interés.! La bibliografia
consultada va comencar amb els grans classics de la historia de I'en-
titat i els ensenyaments que s’hi portaven a terme, per desgranar tot
allo que feia referencia a I’'arquitectura;? també s’han estudiat diver-

U Arxiu RACBASJ, Llibre d’actes de la Reial Académia Catalana de Belles
Arts de Sant Jordi, del 27 d’abril de 1850 al 2 de desembre de 1855; Llibre d’actes de
la Reial Académia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi, del 5 de gener de 1856
al 2 de desembre de 1871; Llibre d’actes de la Reial Académia Catalana de Belles
Arts de Sant Jordi, del 18 de gener de 1872 al 13 de desembre de 1885.

2 Lluis RIERA T SOLER, La Casa Llotja del Mar de Barcelona, Barcelona, Im-
prenta Elzeviriana de Borras y Mestres, 1909; César MARTINELL, La escuela de
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sos articles de recerca publicats aquests
ultims anys sobre els temes a tractar.?
En época medieval, els arquitectes
treballaven amb mestres de cases, amb
escultors o amb fusters, segons la feina
que fessin o el material utilitzat, i feien
l’aprenentatge als mateixos tallers i als
estudis de cordelles, on basicament feien
classe de matematiques. La resta es com-
pletava amb autoaprenentatge. Moltes
vegades s’Tanomenava arquitecte aquell
que treballava les motllures, les columnes
i els elements arquitectonics dels retau-
les. E11388 consta ja el gremi de fusters,
pero a partir de 1680 hi ha una segre-
gacio formada pel gremi d’escultors, ta-
llistes i arquitectes, que sempre hi en-
traren en competéncia.*
El 1752 es crea la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando a Madrid,;
Barcelona demana al rei instaurar una academia a la ciutat el 1763,
pero no tingué éxit. Curiosament, aquest mateix any va néixer la Jun-
ta de Comerg, que va ser 'encarregada de ’'Escola Gratuita de Disseny,
constituida el 1775, el primer lloc on es feren sistematicament classes

la Lonja en la vida artistica barcelonesa, Barcelona, Escuela de Artes y Oficios
Artisticos de Barcelona, 1951; Frederic MARES, Dos siglos de ensefianza artistica
en el Principado, Barcelona, Reial Académia Catalana de Bellas Artes de Sant Jor-
di, 1964; Joan BASSEGODA NONELL, Los maestros de obras de Barcelona, Barcelo-
na, Editores Técnicos Asociados, 1973.

3 Rosa M. PLANS, «Arquitectura academica a Sabadell? L’antiga església dels
pares Escolapis», Arraona: Revista d’Historia, num. 15, 3a época, 1994, pag. 27-45;
Isabel MORETO, «La classe d’Arquitectura d’Antoni Celles», Barcelona Quaderns
d’Historia, num. 12, 2005, pags. 149-164, i «La irrupci6 de la ciutat moderna, 1854-
1874», Barcelona Quaderns d’Historia, num. 14, 2008, pag. 23-45; Marina LOPEZ,
«La politica urbanistica barcelonesa. Una década decisiva, 1851-1860», a Cerda
y Barcelona. La primera metropoli, 1853-1897 (cataleg d’exposici6, Museu d’His-
toria de la Ciutat), Barcelona, Ajuntament de Barcelona, 2010.

* César MARTINELL, La escuela de la Lonja..., op. cit., pag. 8.
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de pintura, escultura i arquitectura, sota la direccié de Pasqual Pere
Moles i Corones (1741-1797), i la qual es va anar ampliant successiva-
ment a causa de I’éxit que obtingueren aquestes classes. El nom canvia
aviatipassa a ser, el 1778, Escola de Nobles Arts, pero propiament ’Es-
cola d’Arquitectura no es forma dins d’aquesta instituci6 fins a 1817.
El seu director fou Antoni Celles i Azcona (1775-1835). Format a la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid, la Junta el va
pensionar primer a la capital, els ultims anys de carrera, i després a
Roma, el 1802, amb l'objectiu de preparar-lo per a la seva tasca,’ ates
que ja hi havia la voluntat d’establir ’ensenyament d’Arquitectura,
tot i que per temes economics no era viable en aquell moment. Tam-
bé demostra aquesta intencio el fet que es van comprar els tractats
d’arquitectura de Vitruvi i de Palladi, i que 'any 1814 es va encarregar
a Mateo Orfila, que era a Paris, la compra dels estris i els instruments
necessaris per portar a terme la classe d’arquitectura.® A ’'Escola es
formaren, per primera vegada, arquitectes a la nostra ciutat.

El discurs d’inauguracié de Celles fou 1’11 de setembre de 1817, tot
i que les classes van comencar el 1819, ja que als alumnes se’ls reque-
rien coneixements previs que van haver de preparar durant dos anys
per tal d’accedir a uns estudis considerats superiors. Celles ordena-
va 'ensenyament en principiants, practics i teoricopractics. Feia em-
fasi en la importancia de les matematiques pures i mixtes, els trac-
tats d’arquitectura dels grans arquitectes i el dibuix basat en la copia
de figures i estampes a llapis i tinta xinesa. Els edificis havien de ser
economics i la comoditat havia de ser el més important, per sobre de
la decoracio «capritxosa», per la qual cosa es projectava només aque-
lla «allegorica i necessaria» tenint en compte la proporcio, la fabri-
cail’is de l'obra en qiiestid. De fet, com a bon neoclassic, Celles no
feia sind reafirmar la Venustas, la Firmitas i la Utilitas de Vitruvi.
A Roma, hi havia estat dotze anys i havia tractat Giuseppe Valadier
(1762-1839), autor de la Piazza del Popolo i de I'església de San Rocco.
Fou també autor de la reforma de la catedral d’Urbino i un dels grans
representants del neoclassicisme italia; i també va conéixer els escul-
tors Antonio Canova (1757-1822) i Albert Bertel Thorvaldsen (1770-

5 Vegeu Isabel MORETO, «La irrupcio...», op. cit., pag. 33-35.
¢ Frederic MARES, Dos siglos de ensefianza..., op. cit., pag. 78.
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1844). Pero el pla d’estudis de Celles fou rebutjat per la Real Acade-
mia de Bellas Artes de San Fernando i les tres classes que l'arquitecte
proposava es van reduir a una. Tot i aix0, sota el seu mandat van sor-
gir els primers arquitectes, que es van examinar a Madrid, amb gran
satisfaccié de la Junta de Comerg. Per tenir una idea del nombre
d’estudiants que hi havia, el 1828 hi constaven matriculats quaranta
alumnes d’entre vint-i-cinc i trenta-vuit anys.® Celles també havia
tingut les seves desavinences amb la Junta, que tenia una visio dife-
rent sobre com s’havia de portar a terme I’ensenyament de ’arquitec-
tura. Si bé ell donava més importancia al dibuix en una linia més de
beaux-arts, la Junta valorava les aportacions de Durand respecte a
aquesta qiiestio, amb un model més proper al politécnic, més cienti-
fic i tecnic.’

Celles també va saber defensar el paper dels arquitectes, fins i tot
protestant a ’Ajuntament de Barcelona pel fet que José Mas Vila,
mestre d’obres del consistori i una persona molt influent i ben con-
nectada, abusava del carrec i no tenia en compte les reials cedules
dels anys 1814 i 1828, que anullaven els nomenaments de mestres
d’obres que no fossin expedits per les tres reials académies que ales-
hores existien a Espanya: les de Madrid, Valéncia i Saragossa. Cal
pensar que, amb aquest carrec a PAjuntament, Mas era la persona en-
carregada de visar els planols dels arquitectes, quan les atribucions i
el coneixement d’aquest segon collectiu eren superiors als dels mes-
tres d’obra. La cédula de 1828, a més, dissolia el gremi i obligava els
mestres de la regio a presentar-se a examen en un periode maxim de
deu mesos, de manera que, sense titol, no es podia exercir. A Madrid i
Valéncia els gremis de mestres d’obres es van dissoldre ben aviat, i fi-
nalment a Barcelona també, tot i que el 1832 es va decidir reconsti-
tuir altra vegada el gremi, pero amb atribucions que no incloien les
d’arquitecte.

7 Rosa M. PLANS, «Arquitectura académica a...», op. cit., pag. 32.

8 Joan BASSEGODA NONELL, Los maestros de obras..., op. cit., pag. 18.

° Isabel MORETO, «La classe d’Arquitectura...», op. cit., pag. 158-161; Moretd
remet als estudis més amplis de Josep Maria Montaner respecte a aquesta qiies-
tié: Josep Maria MONTANER, La modernitzacio de l'utillatge mental de Uarquitec-
tura a Catalunya (1714-1859), Barcelona, Institut d’Estudis Catalans, 1990.
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Dos dels deixebles més rellevants de Celles a 'Escola van ser Josep
Oriol Mestres (1815-1895) i Antoni Rovira i Trias (1816-1889); aquest
ultim va dedicar-li una necrologica en el butlleti de ’'Escola a la seva
mort,'° el 1835, en la qual repassava la trajectoria del mestre i dona-
va compte de les obres que Celles havia fet: 'església elliptica de les
monges carmelites, destruida el 1830; ’església dels pares escolapis
de Sabadell, estudiada per Rosa M. Plans," algunes reformes al mo-
nestir de Montserrat i el projecte del canal d’Urgell.

Antoni Celles Azcona fou substituit per Josep Casademunt Tor-
rents (1804-1868), que manifestava un gran fervor pels monuments
medievals catalans i fou, dins d’un canvi important de tendéncia res-
pecte al seu antecessor, un impulsor del moviment romantic i go-
ticista. Com a impulsor del moviment goticista i romantic podem as-
senyalar I'aixecament de planols del convent de Santa Caterina de
Barcelona, que va realitzar abans que fos enderrocat. Celles havia tre-
ballat, també al final de la seva vida, en uns altres aixecaments de pla-
nols: els de la muralla romana de Barcelonai els del temple d’Hércules
(avui d’August) a la ciutat. Per tant, es tractava d’elements arquitec-
tonics d’un passat classic, roma, en la linia i la tendéncia neoclassica
que ell seguia, ja que sempre li havia agradat més la cultura roma-
na, que a més coneixia bé, que no pas la francesa. Josep Casademunt
opta, en canvi, per un edifici medieval que estava a punt de desapa-
reixer i deixa els planols per a la posteritat. També estudia els con-
vents medievals de Sant Francesc i del Carme. A la seva mort, el 1868,
el substitui Elies Rogent (1821-1897), que acaba de donar el gir roman-
tic al taranna de I’Escola d’Arquitectura.

L’Escola va dependre de la Junta de Comerg, que la crea, fins que
el 1849 passa a dependre del governador civil, que la transferi a I’Aca-
démia, creada en aquell moment, seguint el reial decret de formacié
d’académies provincials del mateix any i sota la tutela de les quals
quedaven els ensenyaments artistics. Curiosament, aixo no era aixi
a Madrid, on ja s’havia creat, el 1845, ’'anomenada Escuela Oficial
de Arquitectura, desvinculada de la Real Academia de Bellas Artes

10 Boletin Enciclopédico de Nobles Artes, Redactado por una Reunion de Ar-
quitectos (Barcelona), tom 1, nim. 9, 1 d’agost de 1846, pag. 138-142.
I Rosa M. PLANS, «Arquitectura académica a...», op. cit., pag. 27-45.
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de San Fernando. L’Académia Provincial de Belles Arts de Barcelona
queda instaurada I’any 1850. En un principi estava formada per per-
sonalitats d’importancia social pero que no tenien res a veure amb
el mén artistic i que, per tant, mancaven d’aquesta formacio, cosa
que va ser mal vista pels professionals d’aquestes disciplines, que,
de manera incoherent, quedaven exclosos de la nova institucio. Fins
i tot alguns d’ells demanaren la seva admissi6 el 29 d’abril de 1850,
com fou el cas de Claudi Lorenzale, José Arrau i Antoni Roca, pero
en un principi els va ser denegada; van haver d’esperar fins al 12 de
setembre del mateix any. Cal esmentar la mala relacio existent entre
I’Académia i la Junta de Comerc des del precis moment que la pri-
mera comenca a existir. Aquesta qiiestio es pot resseguir bé en les
actes de ’Academia, sobretot les dels primers anys, en que sorgeixen
els temes de conflicte.”? Es clar que el primer disgust per a la Jun-
ta fou que li retiressin les atribucions per a 'ensenyament que havia
creat ella mateixa. A part d’aixo, per reial ordre els van obligar a ce-
dir també part de les dependéncies que ocupaven —el segon pis de
l’edifici de la Llotja—, que a partir d’aquell moment s’utilitzaren per
impartir les classes, ja sota la competéncia de ’Académia. Des del
dia 21 d’agost de 1850, en la primera Junta de Govern de la historia
de ’Academia, comencaren els retrets a la Junta de Comer¢ per no
acatar la llei i intentar traslladar les seves coses a l’edifici de Sant Se-
bastia, fet que impossibilitava que les classes poguessin comencar
ala Llotja al mes d’octubre. Aquest estira-i-arronsa continua fins a
finals de setembre, quan s’aconsegui habilitar les classes amb els
estris necessaris. Al desembre, ’Academia encara no s’havia pogut
installar a les dependeéncies, també del segon pis, que havien estat
destinades a oficines de I'entitat. L’abril de 1851 ’Académia protesta
pel fet que la Junta de Comerc fes una classe de dibuix lineal a I’edi-
fici de Sant Sebastia, ja que la competencia era seva. Totes les dispo-
sicions legals estaven al costat de ’Académia, de manera que la Jun-
ta de Comer¢ poca cosa hi podia fer. El paper de la primera va ser
més important. Es rellevant, per exemple, el poder que li atorga la
reial ordre de 4 de maig de 1850, per la qual no es podia fer cap obra

2 Arxiu RACBASJ, Llibre d’actes... del 27 d’abril de 1850 al 2 de desembre
de 1855.
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en un edifici public sense la consulta previa a les comissions de mo-
numents historics i artistics, organismes formats per membres de
I’Académia i a lempara d’aquesta, tot i que havien nascut abans. Cal
dir que aix0 no sempre fou aixi i que van ser moltes les dentincies
d’obres que havien comencat sense fer cas d’aquesta disposicid i, per
tant, sense posar en coneixement de l'entitat la intenci6 i Pobjectiu
dels treballs.

Mentrestant, ’'any 1864, a Madrid, un nou reglament per a I’Esco-
la Especial d’Arquitectura de la capital assenyala tres anys d’estudis
preparatoris i quatre d’estudis especials per poder obtenir el titol. El
1868 I’Académia de Sant Jordi demana tenir una escola d’arquitectu-
ra propia a Barcelona, que fou autoritzada sempre que no depengués
economicament de 'Estat, rao per la qual es va fer dependre de la Di-
putacio, que tenia diferents centres d’ensenyament. Aixi, el 28 de se-
tembre de 1869 es crea ’Escola Politécnica Provincial, que va inclou-
re els estudis de belles arts existents, entre els quals hi havia també
els d’arquitectura. El director fou Claudi Lorenzale i els professors
eren els mateixos que a 'Escola de Mestres d’Obres: Elies Rogent,
Francisco de Paula Villar (1828-1903), Juan Torras Guardiola (1827-
1910) i Antoni Rovira i Rabassa (1845-1919). L’Escola va comencar a
funcionar el 15 d’octubre; tot i aixo0, el titol s’havia de revalidar exa-
minant-se a Madrid. Pero va durar poc, ja que 'any segiient es va dis-
soldre. E1 1871 es van formar I’Escola de Pintura, Escultura i Gravat,
dirigida per Lluis Rigalt, i 'Escola Provincial d’Arquitectura, amb di-
reccié d’Elies Rogent, ambdues sota I'esguard de ’Académia. Aquesta
ultima comenca l’activitat al segon pis de la Llotja 1’1 d’octubre de
1872.1% Un parell d’anys després, el 29 d’octubre de 1874, atesos els
problemes d’espai, es va traslladar al segon pis del nou edifici de
la Universitat. Aquest trasllat es pot seguir bé en les referides actes
de ’Académia: la Direccié General d’Instruccié Publica va disposar
que PAcadémia de Belles Arts es traslladés a la nova seu. Els acade-
mics van entendre 'avantatge que aixo significava considerant I'es-

3 Finsitot abans del seu inici, ’Académia ja es mobilitza per poder expedir
el titol oficial i ho demana al Govern, tot i que aix0 no va ser possible fins a 'any
1875. Arxiu de laRACBASJ, Llibre d’actes... del 18 de gener de 1872 al 13 de desem-
bre de 1885, junta general de 28 de maig de 1872.
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Edifici de la Universitat
de Barcelona, de
I'arquitecte Elies Rogent.
Imatge cedida per

la Universitat de
Barcelona.

cassetat de I’espai de que disposaven per a tants ensenyaments que
havien d’impartir, pero van decidir moure nomeés allo imprescindible
i conservaren la seu originaria a la Llotja.* En una comunicacio a la
Diputacié Provincial van expressar els problemes amb qué es tro-
baven en el dia a dia. Aquest escrit ens dona una valuosa informacio
sobre com estaven les coses en aquell moment a I'entitat: el Museu
Provincial no podia albergar els nombrosos quadres que tenia, i re-
marcaven que els de Viladomat no lluien tal com ho podrien fer a la
nova seu, en sales grans i ben illuminades. L’Escola de Belles Arts no
havia pogut donar cabuda el curs 1873-1874 a més de cent alumnes
que s’havien quedat sense placa, de manera que el nombre d’inscrits
fou de sis-cents vint-i-set. Elogiaven 'emplacament de la nova uni-
versitat, ben connectada amb I’Eixample i amb els altres municipis,
des dels quals hi anaven molts alumnes: Sants, Gracia, Sarria, Sant
Antoni i Hostafrancs, que sortiren beneficiats del trasllat.

El mateix passava amb ’Escola de Pintura, Escultura i Gravat i
amb la d’Arquitectura, que feia les classes de dibuix a les golfes. Lloa-
ven la intenci6 de formar un Museu d’Arts Sumptuaries, una gran col-
leccid, tal com havien fet altres ciutats —esmenten Berlin, Viena, Mu-

14 Arxiu de laRACBASJ, Llibre d’Actes... del 18 de gener de 1872 al 13 de desem-
bre de 1885, op. cit., junta general del 28 de febrer de 1874.
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nic, Paris, Londres, Li6, Nuremberg, Moscou...—. La Diputacio s’havia
compromes a fer un edifici per a tal funcié —és a dir, allotjar les insti-
tucions provincials d’Instruccié Publica—* a la Ronda, cosa que es-
peraven que es pogués materialitzar aviat.! Pero la Comissi6é Provin-
cial va establir que s’hi traslladés només I'Escola d’Arquitectura, la que
amb més facilitat segons ells podia fer el canvi; aixi, deixa més espai
per alaresta d’ensenyaments i per allotjar les escultures a la Llotja; la
idea era que, quan l'edifici de les Institucions Provincials estigués en-
llestit, tots aquests ensenyaments hi tindrien lloc i, per tant, era con-
siderat un trasllat provisional. ’Académia ho troba bé i tan sols va de-
manar canviar també la secretaria de ’Escola per tal de facilitar els
tramits als alumnes i per qiiestions de funcionalitat. Amb l'objectiu de
fer inventari i gestionar el trasllat es va fer una comissié formada pels
académics Claudi Lorenzale, Elies Rogent i Francesc Miquel i Badia,
i aviat es va trobar un Us nou a les sales que ’Escola d’Arquitectura
deixava sense ocupar a ’Académia.”” Pero els titols se seguien revali-

15 La localitzacio per a la construccié d’aquest edifici era concretament un
solar amb facana a la ronda de Sant Pere, entre els carrers de Bruc i Bailén. De
mica en mica el projecte es va anar engrandint: havia d’albergar I'Institut de Se-
gon Ensenyament, ’'Escola d’Enginyers Industrials, la d’Arts i Oficis, 'Escola de
Belles Arts, ’Académia i el Museu de Belles Arts, 'Escola d’Arquitecturailes Es-
coles de Mestres. Primer es va fer el concurs d’avantprojectes: se n’hi van pre-
sentar deu i se n’escolliren tres, que foren el de Josep Vilaseca amb Lluis Dome-
nech i Montaner, el d’August Font i el de Roman Prats, que era 'arquitecte de
la Diputacio. Els primers van ser els guanyadors del concurs definitiu. Ara bé,
tot acaba malament, ja que la Diputacid, després d’haver-los adjudicat 'obra, es
va fer enrere i els arquitectes portaren el tema als tribunals, buscant una in-
demnitzacié que finalment no assoliren per errors de procediment, i I’edifici no
es va arribar a comencar mai. Vegeu Mireia FREIXA, «El projecte per a l'edifici
de les Institucions Provincials d’Ensenyament», a Lluis Domeénech i Muntaner:
any 2000, Barcelona, Collegi d’Arquitectes de Catalunya, 2000.

16 Arxiu de la RACBASJ, Llibre d’actes... del 18 de gener de 1872 al 13 de desem-
bre de 1885, junta general del 30 de marc¢ de 1874.

7 La Sala de Dibuix es destina a Escola Oficial; les classes teoriques foren per
al’Escola de Pintura, Escultura i Gravat i oficines, i aquest darrer espai fou per al
Museu d’Arts Sumptuaries i el diposit de models; en el lloc de la classe de Dibuix
Lineal es va ampliar el Museu de Pintura; Arxiu de la RACBASJ, Llibre d’actes...
del 18 de gener de 1872 al 13 de desembre de 1885, Junta de Govern del 28 de juny
de 1875.
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dant a Madrid. El reconeixement oficial va arribar de manera provi-
sional el 22 de gener de 1875 i de manera definitiva el 18 de setembre
de 1875, data que es troba normalment com a inici de 'Escola, tot i que,
com hem vist, ja feia temps que funcionava. El lligam amb ’Académia
acaba el 1892 per mitja d’un reial decret i es va fer definitiu el 1900.®

Pel que fa al dia a dia dels academics arquitectes, les actes ens do-
nen tota la informaci6 necessaria per veure quins temes arribaven a
la Junta de Govern. Per treballar aquestes i altres qiiestions, es van
establir, segons el que estava disposat en el reial decret, un seguit de
seccions dins de ’'Academia seguint les diverses disciplines que hi ha-
via. Si l'activitat de 'Académia havia comencat el 27 d’abril de 1850,
aquesta divisié en mateéries es va fer el 12 de setembre: a la Seccid
d’Arquitectura van quedar adscrits el consiliari Antonio Monmany
i els académics Juan Cortada, Antonio Arriete i Manuel Sicars, i José
Casademunt. D’aquesta manera, els temes es derivaven a la seccio cor-
responent per tal que aquesta fes el dictamen pertinent. La d’arqui-
tectura fou sens dubte la més activa, per les disposicions legals que
ja s’han esmentat, en les quals tot edifici public que es volia aixecar o
reformar havia de passar per ’Académia, i aquesta havia de validar el
projecte i les obres que es volien fer; més endavant també es van ha-
ver de presentar els projectes particulars. Per tant, es feia la funci6
de visar els planols, tal com ho fan avui els collegis d’arquitectes pro-
fessionals.

Una altra tasca que corresponia a alguns académics, com ja s’ha
dit, era formar part de la Comisién Provincial de Monumentos.!” Tant
la Comision Central de Madrid com les respectives de provincies van
ser creades el 1844 per protegir edificis i objectes artistics que havien
passat a ser propietat de ’Estat espanyol després de les desamor-
titzacions. Les atribucions d’aquests comites eren reunir dades d’edi-
ficis, monuments i antiguitats dignes de conservacio, llibres, docu-
ments, etc. A més, tenien cura de la rehabilitacié de panteons de reis
o del seu trasllat, dels museus, de les biblioteques i dels arxius. La pri-

18 Lluis RIERA I SOLER, La Casa Llotja..., op. cit., pag. 84.

1 Jordi TORNER, Cataleg del fons documental de la Comissié de Monuments
Historics i Artistics de la provincia de Barcelona, Barcelona, Generalitat de Cata-
lunya, Departament de Cultura, 2002.
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mera consulta de la historia que arriba en aquest sentit a ’Acade-
mia va ser la demolicio de part de la facana antiga de PAjuntament.
La Seccio d’Arquitectura i la d’Escultura juntes es van encarregar
del dictamen, atés que les dues disciplines intervenien en el projec-
te. La preocupacio principal era no malmetre la part antiga i que la
reixa que s’havia de posar fos del gust i de l'estil de la resta de facana
medieval 2

El tipus de consultes que arribaven i els projectes que calia va-
lidar solien ser panteons, altars, capelles, fonts publiques, obres me-
nors en esglésies —com ara el fet de collocar una reixa nova o una ba-
lustrada— o temes urbanistics com, per exemple, la rectificacié d’una
placa o el disseny de barraques de fusta per a la venda de carn al car-
rer. N’hi arribaven de tot arreu, no només de Barcelona: Torruella de
Montgri, Sant Cugat, Badalona, Cardona, el Prat de Llobregat, Mata-
ré, Sant Andreu de Llavaneres...

Les atribucions de mestres d’obres i arquitectes també s6n un tema
recurrent en les actes a causa dels canvis de legislacié que s’anaven
succeint al llarg dels anys, que comportaven molts malentesos. E11817
Ferran VII va restaurar 'ensenyament de mestres d’obra que havia
estat suprimit per decret a finals del segle xv1i11, pero es va deixar ben
clar que aquests no podrien dirigir les obres d’edificis publics, es-
glésies, temples parroquials o comunitats religioses. A favor seu la
reial ordre del 3 de desembre de 1853 disposava que en tota poblacio
de més de dos mil habitants hi havia d’haver un mestre d’obres quan
es fes un edifici o una reforma. També hi ha dentncies per aquest
motiu, tant d’arquitectes que es queixen dels mestres d’obres, com
d’aquests, que es queixen que ajuntaments i particulars encarreguen
obres a persones incompetents. Josep Oriol Mestres, per exemple,
feia saber a PAcadémia que un fuster havia dissenyat I’altar major per
a l'església de les Corts i n’estava dirigint les obres, quan de fet aixo
havia de ser feina d’un arquitecte. Per tant, ’Académia en suspengué
la construccio i ho posa en coneixement del bisbe.! Sovint, els alcal-

20 Arxiu de la RACBASJ, Llibre d’actes... del 27 d’abril de 1850 al 2 de desem-
bre de 1855, junta general del 24 d’octubre de 1850 i del 25 de juliol de 1851.

2l Arxiu de la RACBASJ, Llibre d’actes... del 27 d’abril de 1850 al 2 de desem-
bre de 1855, junta general del 25 de juliol de 1851.
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des també son cridats a 'ordre per ’Academia; per exemple, el de Sant
Andreu del Palomar, ja que s’estava construint al poble una placa por-
ticada «contra las reglas de distribucion y decoraciéon».?? Pero la ma-
jor part de les dentuincies son per obres que s’han portat a terme sense
haver-les presentat a '’Academia. Aquesta entitat ha de recordar so-
vint a altres institucions que és ella la que ha de donar el vistiplau als
projectes. El nombre de denuncies era elevat i sembla que no totes
aconseguien l'efecte desitjat, tot i els avisos que PAcadémia enviava.
Per aixo, en la junta general de 7 de desembre de 1851 es va decidir
nomenar una comissio només per al control del compliment de les co-
municacions, la qual estigué formada per Francisco Daniel Molina,
Claudi Lorenzale i José Bover, un de cada disciplina, a part del consi-
liari i el secretari.

Un altre dels temes més rellevants per a la ciutat durant el se-
gle x1x és sens dubte 'Eixample, del qual també es poden resseguir
els passos en les actes de ’Académia. La primera noticia respecte a
aquesta qiiestio és del desembre de 1854, quan ’Académia demana al
governador de la provincia que es crei una comissio de gent entesa
per tal de formular les bases per al projecte de I'Eixample. En aquell
moment encara es treballava en el planol topografic i la resposta fou
que era massa aviat; de fet, es va haver d’esperar fins al 6 de maig de
1855. Els escollits foren Josep Casademunt, Elies Rogent i Francesc
de Paula Villar, i se’ls va encarregar escriure unes bases generals que,
un cop aprovades per ’Académia, es debatrien en dita comissio, for-
mada per altres institucions cientifiques, industrials i economiques.
Aquest va ser el germen de les futures bases publicades, les quals, per
tant, van sortir directament dels arquitectes académics, fet que no
s’ha posat mai en relleu.? Les bases que van proposar per al projecte
de I'Eixample son:

1) Eixample illimitat i, per tant, tenir en compte els municipis
del voltant del pla.

22 Arxiu de la RACBASJ, Llibre d’actes... del 27 d’abril de 1850 al 2 de desem-
bre de 1855, junta general del 2 de novembre de 1851.

2 Arxiu de la RACBASJ, Llibre d’actes... del 27 d’abril de 1850 al 2 de desem-
bre de 1855, junta general del 13 de maig de 1855.



LARQUITECTURA A LA REIAL ACADEMIA DE BELLES ARTS DE SANT JORDI 225

2) Planol del terreny i operacions preparatories per a les aigiies

que passen per aquesta superficie.

3) Modificacid i eixamplament de la ciutat antiga, posant-la en

harmonia amb la nova ciutat.

4) Placa central a Pexterior del portal de ’Angel on conflueixin

la major part dels nous carrers.

5) Passeig al voltant de la ciutat antiga que arribi fins al port.
6) Jardins laterals a la gran placa central (a la part del carrer de

Sant Pere i a la part del carrer de Tallers).

7) Zones en que quedaria dividida la ciutat: 1a) zona entre el

mar ila carretera de Sants; 2a) zona entre Sants i Sarria, dei-
xant la Creu Coberta com a record de la tradicid i obrint un
carrer cap a les Corts; 3a) zona entre Sarria i el passeig de
Gracia, amb un carrer cap a Sant Gervasi; 4a) zona entre pas-
seig de Gracia i el cami de Sant Andreu del Palomar, amb un
carrer cap a Horta; 5a) zona entre la carretera de Sant Andreu
iel mar.

8) Trasllat de les industries a Sant Marti de Provencals o ala part

de la Creu Coberta i Montjuic cap al mar.

9) El passeig de Gracia ha de quedar igual, construint-hi cases a

Panglesa amb jardi al davant, i per a botigues s’han d’utilitzar
els carrers parallels.

10) Canvidel curs del rec Comtal per aprofitar les aigiies de Sant

11)

12)

13)

Gervasi i recerca de més brolladors.

Els edificis publics i municipals seran: 1a) a cada zona, parro-
quia, alcaldia, escola, safarejos, mercat i elements per a la ne-
teja; 2a) hospitals i llocs de beneficéncia a la part alta,iala
part baixa, escorxadors i corrals, una duana i dos llocs per
emmagatzemar gra al port; 3a) a la placa central, edifici del
Govern i d’Hisenda, universitat, biblioteques, museu d’anti-
guitats, belles arts i industria, correus, salé de reunions pu-
bliques i pante6 per a homes célebres; 4a) espai per a camp
militar, banys, hipodrom i parc.

Tria d’un lloc per al cementiri, si és possible un on no es des-
envolupi nova poblacio.

Carrers segons la disposicio: 1a) carrers porticats amb arbre-
da central i voreres laterals; 2a) carrers porticats amb vorera
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central; 3a) carrers amb arbres i jardins laterals; 4a) carrers
de forma regular; 5a) passatges coberts.

14) Carrers segons la direccio: 1a) rectes amb punts de vista na-
turals; 2a) rectes amb punts de vista artificials; 3a) curvats.

15) Places: 1a) de confluencia; 2a) de reunio, amb portics al vol-
tant o amb una gran coberta central; 3a) d’esbarjo, amb arbres,
fonts i jardins; 4a) mercats; 5a) basars.

16) Elsblocs han de ser grans i cadascun ha de tenir un espai cen-
tral que sigui almenys el triple de la part edificada.

17) Cases baixes, amb dos pisos i golfes.

18) Estudi de les obres subterranies: clavegueres, si és possible en
una unica conduccid, i canonades d’aigua i de gas.

19) Incentius als propietaris de les cases més boniques, mitjan-
cant premis o exempci6 de taxes.

20) Revisio del reglament de la policia per a les noves necessitats
de la poblacio.

21) Nomenament d’una junta per a temes de decoracio i ornament.

22) Redacci6 d’un programa detallat després d’escoltar els experts.

23) Execuci6 del projecte del planol com la Junta determini.

Si comparem aquestes bases i les publicades més endavant per
I’Ajuntament, podem destacar algunes qiiestions, com el fet que les
primeres no inclouen cap referencia al ferrocarril, que va ser un dels
punt importants per al consistori; les zones de divisio de la ciutat que
es proposen des de ’Académia no van aparéixer en les bases definiti-
ves, ni tampoc la idea de traslladar les industries als afores de la ciu-
tat ni 'opci6 d’un passeig de Gracia residencial, amb cases a 'anglesa
i les botigues als carrers del voltant. Respecte a les cases, diuen que
han de ser baixes, amb dos pisos i golfes, i el consistori va fixar-ne
’alcada de 96 pams, uns 20 metres, pero sense precisar-ne els pisos.
També 'Ajuntament opta per fixar 'ample dels carrers, de 30 a 60 me-
tres per a les vies de passeigide 12 a 30 per a la resta. LAcadémia es-
tablia un espai central a cada illa que fos el triple de la part edificada;
en canvi, finalment les bases ho repartien al cinquanta per cent. La
resta —enlla¢ amb els municipis periferics, arranjament de la ciutat
antiga, tipus de places, carrers, edificis que s’hi havien de construir,
placa central sobre el portal de I’Angel...— sén temes redactats per Jo-
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sep Casademunt, Elies Rogent i Francesc de Paula Villar, i continua-
ren en les bases oficials publicades.

Pero sembla que 'Académia anava més rapida que el consistori. Es
va haver d’esperar fins al 12 de febrer de 1859 per tal que es creés la
Comissi6 Consultiva de 'Eixample. Elies Rogent va ser el membre de-
signat per '’Academia de Belles Arts i Pau Mila i Fontanals ho fou per
la Comissiéo de Monuments.?* Aquesta comissi6 s’havia d’encarregar
de les bases del planol i de la llei d’expropiacié. Aconsellaven que el
concurs s’obris a espanyols i estrangers i que el tribunal estigués for-
mat per un delegat de la Real Academia de Bellas Artes de San Fer-
nando, de Madrid, i sis persones escollides entre tres ternes presen-
tades per ’Académia de Belles Arts, una per ’Académia de Medicina,
una pel cos d’enginyers militars i una altra pel d’enginyers civils. De
cada terna s’havia d’escollir un representant, amb la qual cosa es veu
clarament que '’Academia de Belles Arts seria 'inica entitat que en
tindria tres, de manera que se li atorgava un paper preponderant.

L’Ajuntament de Barcelona va publicar el 17 d’abril de 1859% les
bases per al concurs, i les divergéncies van ser prou importants per
precipitar la rentincia d’Elies Rogent al seu carrec dins la comissio
i provocar el rebuig dels académics en la junta general d’1 de maig.
Un dels temes era el poc temps que es donava entre la publicaci6 del
programa ila data d’entrega, que es va fixar en el 31 de juliol: tres me-
sOs 1 mig per preparar un concurs que necessitava més temps, per la
seva complexitat i extensio. A banda, les bases deien que es facilita-
ria un planol topografic del terreny —el que estava fent Ildefons Cer-
da—, pero que no estaria enllestit fins al 15 de maig. Les bases deien
que s’havien d’indicar les reformes de la ciutat intramurs i, a més,
I’enllag entre ciutat antiga i ciutat nova, pero no es lliurava cap planol

24 Les altres entitats que hi estaven representades eren la Universitat Litera-
ria, la Junta de Comerg¢, ’Académia de Bones Lletres, ’'Escola de Nautica, la Jun-
ta d’Agricultura, la Societat Economica d’Amics del Pais, la Junta Provincial de
Sanitat, la Junta de Fabriques, 'Institut Agricola Catala de Sant Isidre, 'Acade-
mia de Medicina, ’Académia de Ciencies Naturals, la Diputacié Provincial, la
Junta Municipal de Sanitat, PAcademia de Jurisprudencia i els diaris El Telé-
grafo, La Corona i Diario de Barcelona. Vegeu Resoluciones de la Comision Con-
sultiva del Ensanche, Barcelona, Imprenta de Narciso Ramirez, 1859.

% Diario de Barcelona, 17 d’abril de 1859, pag. 4199-4202.
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topografic d’aquesta part, per la qual cosa cada concursant va haver
de fer 'aixecament pel seu compte i perdre molt de temps en aques-
ta tasca, previa al disseny de la proposta. Des de feia temps, ’Acadeé-
mia havia reclamat sense éxit al consistori un planol oficial de Barce-
lona i criticava que no en tingués cap. Pero la queixa més important
s’adrecava al jurat que havia de dictaminar sobre les propostes, ja que
I’Ajuntament no el deixava clar en les bases, ni s’'esmentava cap arqui-
tecte ni cap académic.?

Anys més endavant, I’abril de 1867, es va formar la Junta de I'Ei-
xample, un grup d’entesos als quals es demanaven informes sobre te-
mes com ara modificacions de 'amplada dels carrers, urbanitzacio,
clavegueram, infraccions de les ordenances, etc. En la memoria del
1876 la Junta fa un repas de la seva historia i remarca que tan sols era
un cos consultiu i que, per tant, mai no podia exigir allo que proposa-
va en els seus dictamens.?”

Sitornem ales actes de ’Académia, apareix novament un tema en
relacio amb ’Eixample en la junta general de 10 de juny de 1872, quan
es va haver d’emetre un dictamen sobre una demanda d’un grup de
veins del carrer d’Arago6 que volien que 'amplada d’aquesta via es re-
duis a trenta metres en lloc dels cinquanta que s’havien previst. El
problema era que quedava afectada pel tracat del ferrocarril i, a més,
hi havia d’haver lloc per als vianants i per al transit de vehicles. Cer-
da accedia a les demandes dels veins si es desviava la viabilitat rodada
cap a altres carrers contigus. A '’Académia li van criticar que donés un
tracte tan prioritari al ferrocarril, ja que era un projecte que no veien
gens clar que es portés a terme. Caldria expropiar els terrenys dels
veins i pagar-los el valor corresponent, i desviar el transit a altres car-
rers no era tampoc una solucié. Van aprovar uns calculs en qué es
comptaven tots els serveis esmentats: ferrocarril, pas per a vianants i
pas per al transit rodat. Aquest dictamen fou signat per la Secci6é d’Ar-

26 «El Ayuntamiento procedera ala adopcién del proyecto que en su concep-

to llene mas acertadamente las condiciones del programa, valiéndose para el ca-
bal éxito de su resolucion de las Corporaciones y personas que puedan ilustrarle
en la forma que estime mas conveniente». Diario de Barcelona, op. cit., pag. 4199.

¥ Memoria que comprende las principales resoluciones adoptadas por la Jun-
ta de Ensanche de Barcelona, desde su constitucién en 18 de mayo de 1865, hasta
31 de diciembre de 1875, Barcelona, Establ. Tip. de Narciso Ramirez, 1876.
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quitectura i aprovat finalment per ’Académia, amb l'excepci6 de Fran-
cisco de Paula Villar, que va voler expressar el seu desacord amb el
projecte de 'Eixample i va destacar que I'inica cosa bona que tenia,
al seu parer, era justament el tracat del ferrocarril. La seva opini6 era
que, com que ja hi havia cases edificades seguint I’alineacio establerta
i vigent en el projecte de cinquanta metres (I’església de la Concep-
cio, per exemple), no es podia canviar 'ample de la via, ja que seria
en detriment de les persones que havien actuat conforme a la llei.?®
Fins l’any 1875 ’Academia no es torna a pronunciar sobre un tema
de I'Eixample: 'alcada dels edificis, que ’Ajuntament volia augmentar
fins als quatre pisos. El dictamen critica les infraccions que en aquest
sentit el consistori va deixar cometre i opina que I'alcada dels edifi-
cis havia d’estar limitada al mateix ample de la via, per tant, vint me-
tres, pero deixant llibertat a les cotes diferents dels pisos, de manera
que si un vei prescindia d’entresol, podia construir-ne quatre, sem-
pre que la totalitat de I’edifici no sobrepassés aquests vint metres.
La primera part d’aquest estudi ha tractat de 'ensenyament de I'ar-
quitectura a casa nostra fins al moment d’inici de 'Escola d’Arquitec-
tura de Barcelona l’any 1875, ja que va tenir lloc a les dependeéncies
de PAcadémia i sota la seva empara. El mateix limit cronologic posem
a aquesta segona part, que versa sobre el paper dels arquitectes a I’Aca-
demia, del qual es destaquen basicament dos fets: el primer, que per
llei tot edifici public (i després privat) per edificar o reformar havia
d’obtenir el vistiplau de la Seccid Arquitectonica de la institucio, i, se-
guidament, el redactat de les bases de 'Eixample en una data prime-
renca, el 13 de maig de 1855, pels tres arquitectes académics escollits.
Tot aix0 demostra la importancia en aquell moment de 'Academia
de Belles Arts de Sant Jordi, un organ que tenia un pes determinant
atorgat per llei en les decisions de la ciutat, i no només en la Seccid
d’Arquitectura que hem estudiat, sin6 també en les d’Escultura i Pin-
tura, com ha quedat palés en altres investigacions del nostre grup.

28 Arxiu de la RACBASJ, Llibre d’actes... del 18 de gener de 1872 al 13 de desem-
bre de 1885, junta general del 10 de juny de 1872.






LA HISTORIA DE L'ART A LACADEMIA
DE BELLES ARTS DE BARCELONA
DURANT EL SEGLE XIX:

ENTRE L'IDEALISME | EL POSITIVISME

Guillem Tarragé

Aquest estudi pretén descriure els plantejaments historiografics que
es proposaren a ’Académia de Belles Arts de Barcelona durant bona
part del segle x1x. Per fer-ho, analitzarem les publicacions i els docu-
ments dels qui foren titulars de la catedra de Teoria i Historia de les
Belles Arts entre 1851 i 1880: Pau Mila i Fontanals, que ho va ser en-
tre 185111856; José de Manjarrés, entre 1856 i 1880 i, molt breument,
Francesc Miquel i Badia (1880-1886). D’altra banda, també apunta-
rem la influéncia que va exercir el primer en Pau Piferrer pel que fa
al pensament historiografic. La principal conclusi6 que aportarem és
que els tres historiadors als quals ens referirem van participr de ma-
nera indistinta en els grans corrents metodologics de la historiogra-
fia artistica europea de I’época: I'idealisme i el positivisme.

Corrents metodologics en la historiografia artistica
postwinckelmaniana

A TEuropa del segle x1x i en certa manera a la dels segles xx i xx1, es
pot observar que en la historiografia de I’art conviuen dues meto-
dologies.! La primera neix de I'idealisme alemany, sobretot —pero no
només— de Hegel, i té el seu origen en Kant. Es tracta d’una historio-

! Es una asseveracio que pretén simplificar el panorama general per tal de
fer comprendre millor el que explicarem tot seguit, si bé es podrien afegir mati-
sos per dibuixar una visi6 de conjunt més diversa que aqui només aspirem a es-
bossar.
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grafia intimament lligada a l'estetica, preocupada, més que per les for-
mes i les caracteristiques externes de les obres d’art, per la idea que
contenen aquestes formes. Son analisis globals, universals i univer-
salistes que tenen com a objectiu comprendre I'expressio de laidea a
través de l’art; el millor medi, segons Hegel, en el qual es pot expres-
sar la idea. Poc interes, doncs, son capacos de despertar els estudis
erudits i tendents a la particularitzacio en historiadors que mante-
nen aquesta visio, ja que per a ells ometre I'analisi filosofica i estetica
en la historia és oblidar-se de I'autentica naturalesa de 'obra d’art.>

Aquest corrent metodologic és el que Michael Podro va anomenar
el dels historiadors de I’art «critics»,® pel fet que compartien el seu
origen amb l'obra critica kantiana, com també un sistema proper a la
critica literaria. Pero el sentit critic és compartit per tots els historia-
dors de I’art, tant si pertanyen al corrent metodologic esbossat fa un
instant com si formen part de 'opci6 que corre parallela a aquest.

El segon gran sistema historiografic té el seu origen en els arqueo-
legs anglesos i francesos de finals del segle xvi11 i principis del x1x,*
pero també s’expressa en personalitats que no tenen relacio directa
amb l'arqueologia, per exemple, de manera molt incipient, en Luigi
Lanzi,’ o for¢ca més endavant en Rumohr, un dels més notables expo-
nents del que els estudis sobre historiografia han anomenat connois-
seurisme. Aquesta metodologia s’interessa per les particularitats, per
les caracteristiques externes de les obres que estudia, per la recollec-
cié de dades. Es una historiografia dinamica, que evoluciona, que can-

2 S6n molts els estudis sobre la decisiva rellevancia adquirida per l'estética
hegeliana en la historiografia de l’art, pero aqui destacarem el capitol dedicat a
Hegel en 'obra d’Ernst Hans GOMBRIC, «The Father of Art History», a Tributes.
Interpreters of our cultural traditions, Oxford, Phaidon Press Limited, 1984.

3 Vegeu Michael PoDRo, The critical historians of art, Londres, Yale Univer-
sity Press, 1982.

4+ Es important tenir present 'origen compartit de les disciplines histori-
caiarqueologica. En aquest sentit, vegeu Margarita DIAZ-ANDREU, «Arte y ar-
queologia: la larga historia de una separacion», a Historiografia del arte espafiol
en los siglos x1x y xx. VII Jornadas de Arte, Madrid, Departamento de Histo-
ria del Arte «Diego Veldzquez», Centro de Estudios Historicos del C.S.I1.C., 1995,
pag. 151-160.

5 Vegeu Carmela VARGAS, «Sul metodo del Lanzi: dalla Prefazione alla Sto-
ria Pittorica della Ttalia», Confronto, num. 2, 2003, pag. 7-57.
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via els postulats en funci6 de noves troballes documentals o materials.
L’analisi que fa, doncs, és eminentment empirica i allo que interessa
a la historia de ’art de I'idealisme perd rellevancia en aquesta segona
opcio, proxima al positivisme. La seva expressié més radical la tro-
bem en l'arqueoleg frances Arcisse de Caumont, per a qui 'arqueolo-
gia és una ciéncia més:

Convaincu d’ailleurs que I’archéologie doit étre une science positive,
aussi stire que les sciences physiques d’observation, j’ai hardiment an-
noncé les faits dont Pauthenticité est aujourd’hui reconnue, tels que la
modification des formes et la différence des types suivant les époques.®

Es igualment representativa la resposta de Rumohr a Hegel:

[...] ala gent li agrada utilitzar qualsevol cosa que pugui ser indici d’'un
saber superior, i aquest, ocult en la generalitat de la parauleta «idea», el
significat de la qual oscilla entre allo sensible i allo mental, brinda una
oportunitat a tots els tipus d’afirmaci6 salvatge en els quals tenen cabu-
da totes les formes d’indeterminacid i vaguetat.”

En qualsevol cas, les diferéncies entre aquests dos corrents me-
todologics, tot i que provenen de concepcions epistemologiques dis-
tants, no els converteixen, a la practica, en metodes enfrontats. Aixi es
podria explicar el contacte de Hegel i els germans Schlegel amb Sul-
piz Boisserée,® immers en el debat arqueologic, o, en el cas espanyol,
tal com ha explicat Angel Isac, el cami que recorren molts intellec-
tuals des del hegelianisme cap al positivisme.’

¢ Arcisse de CAUMONT, Cours d’antiquités monumentales professé a Caen.
Histoire de l'art dans louest de la France depuis les temps les plus reculés jusqu’au
xvi siécle, vol. 1, Paris, Chez Lance, 1830, pag. 7.

7 Carl Friedrich VoN RUMOHR, Italienische Forschungen, Berlin i Stettin, Ni-
colai’sche Buchhandlung, 1827, pag. 14.

8 Michael HATT i Charlotte KLONK, Art History. A critical introduction to its
methods, Manchester i Nova York, Manchester University Press, 2013, pag. 23.

o Angel Isac, Eclecticismo y pensamiento arquitecténico en Espafia: discur-
sos, revistas y congresos (1856-1919), Granada, Diputacién Provincial de Grana-
da, 1987, pag. 48.
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Pau Mila i Fontanals: entre I’'arqueologia francesa
i Pestética idealista

Tot plegat es reflecteix a Catalunya i especialment a ’Académia de
Belles Arts de Barcelona, on, si bé hi ha aproximacions historiografi-
ques previes a la instauracio, ’'any 1851, de la catedra de Teoria i His-
toria de les Belles Arts —de les quals cal assenyalar com a preambul
destacable del medievalisme romantic les Memorias historicas... de
Capmany—,'° va ser el primer catedratic d’aquesta assignatura, Pau
Mila i Fontanals, qui equipara la historia de l’art que es relatava a
I’Académia amb els métodes aleshores vigents a la resta d’Europa. La
influéncia, el prestigi i a vegades fins i tot la devocio! que va suscitar
Pau Mila van ser extraordinaris, com també ho van ser la difusio dels
seus métodes historiografics i la seva teoria artistica.

Aixi doncs, és de Pau Mila i Fontanals d’on sorgeix bona part de
la historiografia artistica catalana, i la difusi6 del seu meétode historio-
graficide la seva teoria artistica no es limita a la molt dilatada audien-
cia de les llicons que impartia a ’Académia, sin6 que, com veurem,
encara va més enlla. El que pretenem demostrar ara és que en el cas
de Mila conviu una mena de doble moral metodologica en la qual es
fa patent la utilitzaci6 indistinta i imbricada dels preceptes de I'idea-
lisme i del positivisme.

Com és sabut, els textos de Pau Mila publicats son molt escassos i
ens donen només algunes pistes sobre el seu punt de vista historiogra-
fic: els articles sobre Giotto® s’han de llegir més com un intent de con-
figuracio del programa doctrinal del natzarenisme, en el qual la figura
de Giotto representava un ideal, que no pas com un estudi historiogra-
fic serids. El seu «Estética infantil» és una simplificacié dels manus-

10 Antoni de CAPMANY DE MONTPALAU, Memorias histéricas sobre la mari-
na, comercio y artes de la antigua ciudad de Barcelona, Barcelona, Imprenta de
D. Antonio de Sancha, 1779.

1 Vegeu Victoria DURA OJEA, «L’album de dibuixos dedicat a Pau Mila i
Fontanals», Butlleti de la Reial Académia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi,
vol. 19, 2005, pag. 187-202.

12 Pau MILA 1 FONTANALS, «Giotto», El Renacimiento, nim. 19, 18 de juliol de
1847, pag. 445-447,i Pau MILA 1 FONTANALS, «Giotto», Semanario Pintoresco Es-
pafiol, nim. 42, tom 2, 17 de setembre de 1847, pag. 334-335.
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crits conservats al Centre de Documentaci6é del Museu de les Cultures
del Vi de Catalunya (Vinseum).®* Son precisament aquests documents,
juntament amb les «llibretes d’art» de la Biblioteca de Catalunya,* els
materials que ens permeten entendre el pensament historiografic de
Pau Mila. A Vilafranca trobem les llicons sobre teoria de ’art, estetica
i historia de ’art, mentre que a la Biblioteca Nacional de Catalunya hi
ha el recull de passatges de diferents autors sobre I'art de bona part del
planeta —intercalats amb algunes observacions propies— que Mila po-
dria haver utilitzat tant en la preparaci6 de les seves oposicions a la ca-
tedra de PAcademia com en les seves classes, quan ja 'havia obtingut.
No insistiré en la descripcié d’aquests fons perqué ja ho va fer Nuria
Rivero® en una acurada tesi de llicenciatura i en un article.

El que es despreén dels documents de Vilafranca és que Pau Mila
coneixia i compartia les teories de l'estética idealista.!

La escultura no imita por imitar, sind para representar una idea o un
sentimiento por medio de una imagen. Le basta la imitacion mds senci-
lla porque solo toma de la realidad lo necesario para la clara expresion
del concepto.”

Segons ell, doncs, més enlla del coneixement empiric de l’art calia
explorar el de la idea que contenia. Per contra, en les seves llibretes
d’art abunden les molt repetides cites d’autors com ara Louis Batissier

3 Fons d’autors locals, Pau Mila i Fontanals, Centre de Documentacié Vin-
seum.

 Fons Pau Mila, Llibretes d’art, Biblioteca de Catalunya.

15 Nuria RIvERo, Pau Mila i Fontanals: teoria i praxi, tesi de llicenciatura, Bar-
celona, Universitat de Barcelona, Facultat de Geografia i Historia, Departament
d’Historia de I'Art, 1983; Nuria RIVERO, «Les notes manuscrites de Pau Mila i Fon-
tanals a ’Arxiu Benach de Vilafranca del Penedés», D’Art, nim. 10,1984, pag. 51-60.

16 Sobre aquesta qiiestid, a més dels documents mateixos, es pot veure Joan
Cusco 1 CLARASO, «Pau Mila i Fontanals: teoric de ’art», a Pau MILA 1 FONTA-
NALS, Apunts d’estética, Barcelona, Publicacions de la Facultat de Filosofia, Uni-
versitat Ramon Llull, 2011, i Hans JURETSCHKE, Federico Schlegel: una interpre-
tacién a la luz de la edicién critica de sus obras con especial consideracién de sus
relaciones hispdnicas, Madrid, s.i., 1973.

7 Fons d’autors locals, Pau Mila i Fontanals, llicé 22, Centre de Documen-
tacié Vinseum.
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o Daniel Ramée, dos dels arqueolegs més rellevants de la Franca del
segle x1x. Per tant, és a través d’aquest tipus de font que en les llibretes
d’art Mila s’interessa per la descripci6 tipologica de les obres arquitec-
toniques, per les seves mesures, per les caracteristiques externes i, en
definitiva, per la configuracié material que presenten. Podem afirmar,
doncs, que Pau Mila és un dels primers intellectuals que difon el co-
neixement de tall positivista aplicat a la historia de l’art que s’estava
generant a Franca. Al mateix temps, pero, com ja va assenyalar Nuria
Rivero,’ cita Hegel en tractar la civilitzaci6 persa. De fet, podem am-
pliar que a la llibreta Artes romdnticas Mila sembla utilitzar «roman-
tic» per designar, com va fer Hegel, el que es considerava 'art més es-
piritualitzat (el gotic); mentre que reserva I’adjectiu «simbolic» per a
l’art en el qual es pressuposa que la idea no s’expressa de manera cla-
ra en el mon material. Per altra banda, en aquesta mateixa llibreta uti-
litza la perioditzaci6 de l'art i arquitectura medieval establerta des
de l’'arqueologia francesa, amb la seva mateixa terminologia, per la
qual cosa parla de diversos periodes dins de I'arquitectura: «latina»,
«bizantina» i «gotica». Es potser el cas més clar en el qual es fa evi-
dent la imbricacié entre les dues metodologies descrites al principi.”

En parlar de I'India, Mila cita Schlegel probablement a causa dels
seus articles sobre ’art hindu, que també van influir Francesc Pii Mar-
gall, i demostra que tenia consciéncia d’estar utilitzant una nova me-
todologia diferent de les obres imbuides pel pintoresquisme, on no
es pretenia explicar la significacié de les obres d’art, sind simplement
destacar-ne aquesta categoria estética. Diu que sobre 'India hi ha bi-
bliografia, pero que son obres «de estilo pintoresco».?

Mila dedica una enorme atencio a I’art grec. Si bé per a ell Win-
ckelmann és una autoritat ineludible, no déna sempre per bones les
seves propostes. Aixi, a la llibreta Escultura griega parla d’historiadors
«modernos» referint-se segurament als arqueolegs francesos per des-
autoritzar una datacié de 'alemany: «Aunque algunos modernos du-

8 Nuria RIVERO, «Les notes manuscrites de Pau Mila i Fontanals...», op. cit.,
pag. 55.

¥ Vegeu Fons Pau Mil3, llibretes d’art, «Artes tomanticas», vitrina 3, num. 5,
Biblioteca de Catalunya.

20 Fons Pau Mila, llibretes d’art, «India (D», Biblioteca de Catalunya, pag. 1.
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dan mucho que sea de esta época que Winckelmann le asigna».” Com
Batissier, que situa Winckelmann dins d’una escola historiografica
antiga,?> Mila torna a demostrar que sap que esta utilitzant una nova
metodologia. D’altra banda i malgrat haver citat Hegel, no sembla que
I’hagi assumit plenament. Tornant a la llibreta de I'India, diu: «[...] el
defecto [dels escultors indis] es de exagerar las partes que las ideas
nacionales han establecido como lo bello y se han separado de la his-
toria sin alcanzar el bello ideal».?

L'obstinada persistencia en I'intent d’interpretar l'art de totes les
civilitzacions que reflecteixen les seves llibretes d’art ens diu que ha
copsat els desencerts de Winckelmann sobre la impossibilitat de tras-
plantar una estética dependent d’un context cultural concret i la res-
posta herderiana de reconeixer que I’art és el resultat de societats amb
valors culturals concrets. El «problema hermenéutic» —és a dir, la par-
ticipacio estetica d’allo que va ser creat en contextos molt diferents—
va ser resolt per Hegel a través de la idea, que actua continuament
en la historia expressant-se de manera mutable a través de l'art. No
sembla, pero, que el retret de Mila respecte del suposat allunyament
del «bello ideal» que imputa als escultors indis tingui en considera-
ci6 laresolucio6 hegeliana de les paradoxes que arrossegaven la histo-
riografia i la teoria de ’art des de I'época de Winckelmann.

Pau Piferrer i la influéncia de la metodologia
dels arqueolegs a través de Pau Mila

En tot cas, laimportancia del Pau Mila historiador no es limita als seus
alumnes de '’Academia. En l'escrit de Bertran d’Amat sobre el nucli
natzaré, hi ha una anécdota reveladora en aquest sentit: explica que
I'advocat Josep de Llavallol va sentir dir a Pau Mila i Fontanals que Pi-
ferrer, el 1838, no coneixia el significat técnic de la paraula «bizanti»
aplicat a Parquitectura, i que davant d’aquestes mancances el va ins-

2 Fons Pau Mila, llibretes d’art, «Escultura griega», Biblioteca de Catalu-
nya, pag. 35.

2 Touis BATISSIER, Eléments d’archéologie nationale, Paris, Leleux, 1843,
pag. 7.

2 Fons Pau Milj, llibretes d’art, «India (1)», op. cit.



LA HISTORIA DE LART A LACADEMIA DE BELLES ARTS DE BARCELONA 239

truir en el camp d’estudi corresponent.?* T d’on provenien els conei-
xements de Mila respecte de ’art i arquitectura? En part, tal com ho
hem vist, de Ramée i de Batissier. Per tant, aquesta anécdota podria
explicar la diferéncia que van fer notar Grau i Lopez respecte al pri-
mer (1839) i el segon volums (1844-1848) dels Recuerdos y bellezas de
Esparfia, dedicats a Catalunya i escrits per Piferrer. Seguint aquests dos
autors, veiem que mentre que en el primer volum I'explicaci6 de 'obra
d’art es basa, sobretot, en les sensacions de 'autor, en el segon es man-
té un punt de vista més racional i proxim al positivisme.? D’altra part,
també podem fer notar que és durant els primers anys de la cinquena
década del segle x1x que a causa del gran volum d’estudis dispersos
generats per 'arqueologia, es comencen a publicar els primers ma-
nuals d’aquesta ciencia, entre els quals hi ha els de Daniel Ramée
(1842), Louis Batissier (1843) i Jean-Baptiste Oudin (1845).

Nosaltres volem assenyalar un exemple rellevant del canvi meto-
dologic de Piferrer en els Recuerdos...: al 1839, I'origen del gotic era
molt similar a la proposta pseudomistica de Warbuton, segons el qual
els temples gotics pretenen reproduir els boscos, és a dir, la suposada
topografia primigenia del culte religios:

El arte gético arranca a las selvas druidicas sus mas sombrios, altos y
corpulentos arboles, y petrificandolos en medio de sus catedrales, le-
vanta osados pilares que, encorvando 4 una y otra partes sus frondosos
ramos, reunense en el centro, en delicada ojiva [...].%¢

Es una manera d’abordar la qiiestié que contrasta amb la posicié
presa a partir de 1844. Alla déna per fet que el romanic representa
una tradicié que connecta amb els primers anys del cristianisme i que
el gotic és el resultat d’'un mon diferent, del progrés, malgrat que el

24 Felip BERTRAN 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 ca-
pital los sres. D. Manuel, D. Pablo Mila i Fontanals y D. Claudio Lorenzale, Barce-
lona, Imprenta Barcelonesa, 1891, pag. 43.

25 Ramon GRAU i Marina LOPEZ, «La génesi del positivisme historiografic:
Barcelona revisitada (1844-1848)», LAveng, num. 96, 1986, pag. 71-79.

26 Pau PIFERRER, Recuerdos y bellezas de Espafia. Catalufia, tom 1, Barcelo-
na, Imprenta de Joaquin Verdaguer, 1839, pag. 122.
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misticisme i el conservadorisme romantic en el qual havia entrat Pi-
ferrer fan denotar la seva preferencia pel romanic.?” Sigui com vulgui,
aquest canvi de punt de vista no sembla que hagués estat possible
sense la literatura francesa d’autors com ara Vitet o Batissier (i tam-
bé Victor Hugo), que son els qui van identificar el gotic amb un pro-
cés de laicitzacio social i el romanic amb el mon teocratic.

Pero més enlla de Ramée i Batissier, com hem vist, Piferrer va ha-
ver d’aprofundir els seus coneixements sobre les teories arquitecto-
niques i la metodologia que es desenvolupaven a Franca. Fixem-nos,
per exemple, en el molt prestigios Cours d’antiquités monumentales
professé a Caen, que porta el subtitol d’Histoire de I'art dans "Ouest
de la France depuis les temps les plus reculés jusqu’au xvire siécle, obra
d’Arcisse de Caumont que sobrepassa el que s’anuncia en el mateix
subtitol, ja que els edificis dels quals es parla son presos com a tipus
que serveixen per explicar, de fet, tots els edificis medievals france-
sos. Aquesta opcié metodologica, que al seu torn ja venia de Gerville
i la seva obsessio per discernir allo més caracteristic dels edificis ar-
quitectonics,?® també apareix en el segon volum dels Recuerdos..., en
qué en més d’una ocasio Piferrer assenyala elements de la catedral de
Barcelona que son utilitzats per a la determinacioé i la definicié d’al-
tres obres del mateix estil:

[...] la puerta que se abre en medio de los dos contrafuertes piramidales
pertenece 4 aquel punto del arte, en que el tipo ojival, alcanzando la ma-
yor plenitud de riqueza de ornamentacion no tenia que admitirla con
violenciay solo en algunas de sus lineas generadoras se manifestaba algo
alterado.”

En conclusio, el que preteniem subratllar en aquest capitol és que
el canvi metodologic de Piferrer en el segon volum dificilment s’ex-

77 «sValiéranle mas al arte no crear el tipo ojival que romper la cadena de la

tradicion, que lo enlazaba con el origen del Cristianismo y aun con el Imperio y
con la Grecia?», Pau PIFERRER, Recuerdos y Bellezas de Espafia. Catalufia, tom 2,
Barcelona, Imprenta de Joaquin Verdaguer, 1844-1848, pag. 16-17.

28 Vegeu Jean NAYROLLES, L’invention de l'art roman a I’époque moderne
(xvire-xix¢ siécles), Rennes, Presses Universitaires de Rennes, 2005, pag. 85.

2 Pau PIFERRER, Recuerdos y bellezas..., op. cit., tom 2, pag. 202.
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plica sense la influencia dels arqueolegs francesos i que, al seu torn,
en l'aprenentatge d’aquest nou sistema historiografic Pau Mila i Fon-
tanals segurament hi va tenir alguna cosa a veure.

José de Manjarrés i Francesc Miquel i Badia:
la persisténcia de la historiografia milaniana a ’Académia

José de Manjarrés i de Bofarull va ser el successor de Pau Mila i Fon-
tanals a la catedra de Teoria i Historia de les Belles Arts i va exercir
aquest carrec fins a ’any de la seva mort, el 1880. El seu primer llibre
es pot considerar el primer manual d’historia i teoria de I’art publicat
a Espanya. Portava el mateix titol que I’assignatura que ensenyava a
I’Académia: Teoria é Historia de las Bellas Artes. Principios Fundamen-
tales.*® Com Hegel, proposa una divisio6 de la disciplina estructurada en
una primera part «general» —que avui anomenariem estética— i una
part «especial» —una teoria de cada disciplina artistica— que desem-
boquen en una historia de I'art. A més, proposa la mateixa classifica-
ci6 hegeliana de I’art en funcio de la seva naturalesa simbolica, classi-
ca o romantica. Ara bé, durant el segle X1x, ser hegelia equivalia a tenir
una concepcid més aviat heterodoxa del catolicisme,® de manera que
Manjarrés va voler adaptar el hegelianisme a 'ortodoxia catolica.
Aixi doncs, el llibre de Manjarrés ens indica la importacié d’un
model historiografic molt concret, el hegelia, és a dir, el model idea-
lista, tot i que combinat al mateix temps amb les premisses del nat-
zarenisme, aixo és, entre d’altres: preeminéncia del genere religios
i historic, rebuig de tota afectacié, valoracio de la claredat en el mis-
satge transmes, visié suavitzada del rigorisme academicista, voluntat
de potenciar l'originalitat dels artistes i ’esquema de fortuna critica
natzare,* és a dir, celebracio de l’art gotic i renaixentista, antimanie-

30 José de MANJARRES Y DE BOFARULL, Teoria é historia de las bellas artes.
Principios fundamentales, Barcelona, Libreria de Joaquin Verdaguer, 1859.

31 Vegeu Manuel P1zAN, Los hegelianos en Espafia y otras notas criticas, Ma-
drid, Cuadernos para el Dialogo, 1973.

32 Vegeu Guillem TARRAGO VALVERDE, Romanticisme i positivisme en l'obra
de José de Manjarrés, treball final de master, Barcelona, Universitat de Barcelo-
na, Facultat de Geografia i Historia, Departament d’Historia de 'Art [consulta-
ble en linia a través de la web del diposit de la Universitat de Barcelona: http://
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risme i antibarroquisme i consideraci6 del neoclassicisme com una
«restauracio» en part defectuosa pel que s’entenia que era un rigor
excessiu en 'acomodament a la normativa classicista.

Seguint Hegel, Manjarrés considera que I’estética és una meto-
dologia inedita i immillorable per a 'estudi de la historia de l'art. Aixi
s’explica el seu breu comentari respecte d’un informe detallat sobre
el desaparegut claustre de Santa Caterina, d’Avelli Andreu Pii Arimon,
un autor que no participava de I'idealisme i que es va mantenir sem-
pre dins la proposta artistica neoclassica i la historiografia erudita.
Es tractava d’un estudi sense cap altra voluntat que aportar dades
positives, per aix0, a Manjarrés, li sembla deficient.

Sin ser un trabajo critico a la altura de los adelantos que la historia del
arte arquitectonico ha alcanzado en nuestros dias, ofrece muchos datos
histéricos del momento, muy interesantes para la historia de la arqui-
tectura en nuestro pais.®

El successor de Mila, com veiem, és absolutament conscient d’es-
tar utilitzant una metodologia inédita. Manjarrés és qui porta més
lluny les premisses de I'idealisme aplicades a la historia de I’art. Aixi,
en un llibre publicat el 1881, declara que la seva intencié no és des-
criure una cronologia exacta, sind seguir la linia argumental que li
assenyalin les idees expressades en les obres. Es a dir, la historia de
I’art de Manjarrés no esta interessada en els fets o els documents que
expliquen el desenvolupament cronologic de les obres, prefereix in-
terpretar la presumpta idea que contenen.

Al poner de manifiesto los conocimientos arqueoldgicos no podemos me-
nos de encarecer la necesidad de que los monumentos plasticos se estu-

diposit.ub.edu/dspace/bitstream/2445/33090/1/Tarrago_TFR.pdf; darrera con-
sulta: 13/1/2016].

3 Extret d’un full solt firmat per Manjarrés i trobat dins del manuscrit se-
giient: Avelli Andreu PI 1 ARIMON, Memoria descriptiva de la antigua Iglesia y
Convento de Santa Catalina de esta Ciudad destruidos en el afio 1837. Leida por el
socio don Andrés Pi y Arimon en la seccion literaria del dia 15 de marzo de 1842,
Document conservat a I’arxiu de ’Académia de Bones Lletres de Barcelona (1li-
gall 33, num. 8).
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dien no precisamente por sus formas, sino por su espiritu y por las ideas
que encierran.’*

D’altra banda, la part purament historiografica del llibre del 1859
perpetua aquesta mena de doble moral metodologica que Pau Mila
va inaugurar. Aixi doncs, intenta fer una historia de ’art de totes les
civilitzacions i, a més, respecte a unes preocupacions que no son les
propies de I'idealisme: influéncies, exemples concrets, conservacio
de les restes monumentals, tecniques constructives... De fet, utilitza
la terminologia de perioditzaci6 proposada pels arqueolegs france-
sos («estilo romano-bizantino», «terciario»...) i cita Prosper Merimée,
personatge que, cal recordar-ho, va ser format amb la bibliografia d’Ar-
cisse de Caumont i que participa del debat arqueologic.

Per la seva adscripcio al natzarenisme i perque manté en el seu
llibre una estructura similar a la que en altim terme mostren els do-
cuments de Pau Mila i Fontanals, és a dir, una clara imbricaci6 entre
l’estetica idealista i la historiografia generada pels arqueolegs fran-
cesos, podem concloure que la influéncia de Pau Mila i Fontanals
també es va manifestar en mateéria historiografica. Val la pena fer
notar que Manjarrés va ser recomanat per Mila quan va abandonar
la catedra i que fins i tot tenim una carta on Mila s’ofereix a pres-
tar-li llibres.*® A més, en la part teorica, el seguidisme de Manjarrés
envers Mila és, a vegades, literal.?® A partir dels anys seixanta, en-
tra de ple en el positivisme, tot i que no abandona les premisses de
I’idealisme.?”

3 José de MANJARRES Y DE BOFARULL, Las bellas artes. Historia de la arqui-
tectura, la escultura y la pintura, Barcelona, Libreria de Juan y Antonio Bastinos,
1881, pag. 61.

% Carta de Pau Mila i Fontanals al marqués d’Alfarras conservada a arxiu
de ’"Académia de Belles Arts de Sant Jordi (doc. 2.27.21).

3% Per exemple, en la definicié d’arquitectura a José de MANJARRES Y DE BO-
FARULL, Teoria estética de la arquitectura, Madrid, Imprenta y Fundicion de Ma-
nuel Tello, 1875, i en els documents ja citats de Mila: fons d’autors locals, Pau
Mila i Fontanals, lli¢é 22, op. cit.

37 Guillem TARRAGO VALVERDE, «Del natzarenisme hegelia als origens del
positivisme historiografic: 'obra de José de Manjarrés», Butlleti de la Reial Aca-
démia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi, vol. 26, 2012, pag. 81-96.
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Pero el model teoric i historiografic nascut de Pau Mila va anar
encara més enlla de Manjarrés. Francesc Miquel i Badia (Barcelona,
1840-1899), successor de Manjarrés en ’assignatura de Teoria i His-
toria de les Belles Arts, el va perpetuar durant els anys que hi va exer-
cir de professor (1880-1886). Segons el que podem comprovar en la
pauta que Miquel i Badia devia utilitzar per seguir el temari,* persis-
teixen els mateixos preceptes sobre la teoria de I’art i 'estética —se-
gueix, per exemple, insistint en la diferéncia entre bellesa i utilitat
que els germans Mila preconitzaven basant-se en el Du vrai, du beau
et du bien de Victor Cousin;* parla d’una bellesa fisica, intellectual
i artistica, etc.— i, en la part historica, es posa émfasi en les preocu-
pacions de 'arqueologia —materials, definici6 formal dels estils, con-
text, etc.— per construir una historia universal de I’art en que, a dife-
rencia dels seus predecessors, hi consta la prehistoria.

A tall de conclusio, podem afirmar que el paper de Pau Mila i
Fontanals va ser determinant, tant dins de ’Académia barcelonina
com fora, i que els historiadors de I’art catalans del segle x1x conei-
xien i participaven dels principals corrents historiografics del segle.
La incorporacié només parcial de Hegel va impedir que a Catalunya
es desenvolupessin metodologies que, en ultim terme, en depenien
(Riegl,*® per exemple). Aix0 és degut, com hem vist, al rebuig de Hegel
per part del conservadorisme burges del segle x1x i principis del xx,
com també als afanys que es derivaven de la conservacié patrimonial,
vinculats a les troballes materials que el positivisme podia aportar.
Al mateix temps, creiem que hem demostrat que I’analisi dels seus
textos ens fa posar en dubte l'oposici6 epistemologica que autors com
Podro* han creat entre idealisme i positivisme historiografic.

3% Es conserva a I’arxiu de ’Académia de Belles Arts de Sant Jordi (doc.
280.5.3.2).

3 Victor COUSIN, Du vrai, du beau et du bien, Paris, Didier, 1853.

%0 S’ha dit que «Riegl’s “Optical” art was in many respects a true parallel to
Hegel’s spiritual stage in the history of the arts»; vegeu-ho a Moshe BARASCH,
Theories of Art: From Impressionism to Kandinsky, vol. 111, Nova York, New York
University Press, 1998, pag. 155.

4 Vegeu Michael Popro, The critical historians..., op. cit.
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& Albert Museum, a la Kingston University i al Royal Institute of British
Architects de Londres, i ha estat nomenada académica de la Reial Académia
de Sant Jordi el 2008. Es autora, entre d’altres, d’El modernismo en Esparia
(Catedra, 1986), Pintura y escultura en Espafia 1800-1910, amb Carlos Reye-
ro (Cétedra, 1995), i Lluis Muncunill (1868-1931), arquitecte (Lunwerg, 1996).

Linies de recerca: la producci6 artistica catalana del Modernisme i el
Noucentisme (especialment pel que fa a la historia de ’arquitectura i de les
arts aplicades i decoratives), I’estudi de les fonts de la historia de I’artila re-
visid de la disciplina des de la perspectiva de genere.

Irene Gras (GRACMON). Llicenciada en Historia de I'Art per la UB, és doc-
tora en Historia de I’Art per la mateixa Universitat des de 2010. Imparteix
assignatures vinculades a I’art europeu dels segles x1x i xx i a la teoria de
’art a la Universitat de Barcelona. També ha impartit classes sobre disseny
i historia de l’art a edRa (Escola d’Art i Disseny). Ha gaudit d’un ajut per a
la contractaci6 de Personal Investigador Novell (FI) de la Generalitat de
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Catalunya (2002-2005) i ha realitzat estades de recerca a Franca, Txéquia i
Austria.

Linies de recerca: la pintura i la literatura en els moviments del Moder-
nisme, el Simbolisme i el Decadentisme dels segles X1x i XX.

Tomas Macsotay. Doctor des de 2008, va rebre el premi de la Fundacié Ma-
rianne Roland Michel (Institut de France). Ha treballat en projectes post-
doctorals als Paisos Baixos, Franca, el Regne Unit i Espanya, com a benefi-
ciari de beques com ara la de la Henry Moore Foundation (Regne Unit) i la
Gerda Henkel Stiftung (Alemanya). Ha publicat la tesi doctoral en anglés
amb el titol The Profession of Sculpture in the Paris Académie. Ha preparat les
colleccions: «Rome as a Transnational Sculpture Capital 1770-1825 i Dono»,
«Morceau de Réception», «Diploma Piece. Histories of a self-reflective gen-
re of Sculpture» (amb Johannes Myssok). Es coeditor del llibre The Hurt(ful)
Body. Pain, Suffering and the Gaze in early Modern Performance and the Vi-
sual Arts (en premsa), amb una reflexio interdisciplinaria sobre el cos en so-
friment, la seva representacié visual i les audiéncies que va engendrar als
segles XVII i XVIIL.

Magda Polo Pujadas (GRACMON). Llicenciada en Filosofia per la UB. Be-
caria FPI per a la realitzacié de la seva tesi doctoral. Es doctora en Filosofia
des de 1997. Imparteix classes d’assignatures vinculades a la historia de la
musica i 'estetica i filosofia de la musica al Departament d’Historia de I'Art
de la UB. Participa habitualment com a professora convidada en diferents
masters de la Universidad Autéonoma de Madrid, la Universitat Auntonoma
de Barcelona, la Universitat Ramon Llull i ’Alma Mater Studiorum - Univer-
sita di Bologna.

Linies de recerca: musica pura i programatica en el romanticisme, la in-
terdisciplinarietat artistica als segles xx i XXI.

Carlos Reyero. Doctor en Historia de I'Art per la Universitat Autobnoma de
Madrid, en la qual actualment és catedratic d’aquesta especialitat. Ha estat
professor a I'Institut Las Salinas, a San Fernando, Cadis (1980-1981), a la uni-
versitat de Cantabria (1981-1982) i, com a catedratic, a la Universitat Pompeu
Fabra de Barcelona (2010-2015). Becari a la Real Academia de Espafia a Roma
(1991-199212002), és academic corresponent de la Reial Académia Catalana
de Belles Arts de Sant Jordi (2011) i de la Real Academia de la Historia (2012).

Linies de recerca: art i identitats culturals, politiques i de génere, amb
especial atenci6 al paper de la cultura visual del mén hispanic al segle x1x
en la construccié de la memoria collectiva i la comprensié de la realitat.
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Cristina Rodriguez Samaniego (GRACMON). Llicenciada en Humanitats
per la Universitat Pompeu Fabra, és doctora en Historia de ’Art amb Men-
ci6 Europa el 2006 per la UB. Com a professora lectora imparteix classes
d’assignatures vinculades a I’art europeu dels segles x1x i xx a la Universitat
de Barcelona. Ha realitzat diversos projectes financats de recerca postdoc-
toral a 'estranger (Centre André Chastel, Université Paris-Sorbonne, 2007-
2009; Instituto de Arte Americano, Facultad de Arquitectura, Disefio y Ur-
banismo, Universidad de Buenos Aires, 2013) i també a Catalunya (Juan de
la Cierva, 2011-2013).

Linies de recerca: escultura académica i formacio artistica, art catala
dels segles x1x-xX i relacions artistiques entre Catalunya i 'Ameérica Llatina.

Guillem Tarragd. Llicenciat en Historia de 'Art (UB) i en Periodisme (UPF)
i master en Estudis Avancats en Historia de I'Art (UB). Fa la tesi doctoral al
Departament d’Historia de I'Art de la Universitat de Barcelona sobre la his-
toriografia de l'art a Catalunya durant el segle x1x.

Linies de recerca: teoria i historiografia de ’art catalanes dels segles x1x
i XX.

Judith Urbano. Doctora en Historia de 'Art per la Universitat de Barcelo-
na. Professora de 'Escola Técnica Superior d’Arquitectura de la Universitat
Internacional de Catalunya des del seu primer curs oficial, 'any 1997, n’és
també la cap de ’Area de Composicié Arquitectonica. Autora de diferents
articles i publicacions sobre el tombant de segle, fou comissaria de 'exposi-
ci6 «Gaudi a Paris I’any 1910», el 2002. Fou becada ’any 2008 per I'Atting-
ham Trust Society per a l'estudi de les cases museu britaniques. El capitol
de la seva tesi sobre arquitectura religiosa va rebre Paccéssit del Premi Mos-
sen Josep Sanabre de I’Arxiu Diocesa de '’Arquebisbat de Barcelona.

Linies de recerca: eclecticisme, arquitectura del segle X1x, modernisme.

Pilar Vélez (GRACMON). Doctora en Historia de I'Art per la Universitat de
Barcelona (octubre del 1986). Professora del Departament d’Art de la Uni-
versitat Autonoma de Barcelona (1982-1985 i 1987-1988).

Ha estat directora del Museu de les Arts Grafiques de Barcelona (1986-
1995) i del Museu Frederic Marés (1995-2012). Actualment és directora del
Museu del Disseny de Barcelona i membre de la Reial Acadéemia Catalana de
Belles Arts de Sant Jordi (des de 1996) i de 1a Reial Académia de Bones Lle-
tres de Barcelona (des de 2008).

Es autora de nombrosos articles en revistes especialitzades, com també
de critiques d’art en diaris i revistes, i de més d’una vintena de llibres.
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Linies de recerca: dedica la seva investigacié al fenomen de la reproduc-
tibilitat tecnica vuitcentista i les seves conseqiiéncies, aplicat tant en les arts
grafiques com en les arts decoratives o industrials. Les seves publicacions
i algunes de les exposicions que ha comissariat tracten sobre aquest tema, i
s’ha interessat tant per I’aspecte técnic com pels artistes i les seves obres.
Alhora, també dedica atencid a la museologia, el patrimoni cultural i la his-
toria del colleccionisme.
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