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Palabras preliminares

Jesusa Vega



Entre las dificultades a las que tiene que hacer frente el historiador del arte se
encuentran explicar el alcance de su objeto de estudio, saber el lugar que ocupa en el
dmbito de la historia y ponderar las précticas derivadas de la inquietud metodoldgica
y la demanda social. Lamentablemente, en la misma medida que asistimos a una pro-
gresiva invisibilidad de nuestro trabajo, comprobamos la prevalencia en los medios
de comunicacién de formas de hacer que nosotros mismos consideramos obsoletas.
Pero esto no siempre fue asi y parecfa necesario indagar qué habfa pasado. Saber cudl
era la realidad con la que se habfan topado nuestros antecesores, a los cuales debfamos
l6gicamente nuestra existencia, era un buen punto de partida pues no fue dificil com-
probar que en realidad sabfamos poco del devenir de la disciplina en nuestro pais.
Estas preocupaciones en torno a la disciplina la tenfamos un grupo de colegas, es decir,
compartfamos intereses aunque nuestra “especialidad” fuera diversa. En consecuencia,
fue ficil ponernos de acuerdo para plantear, en la convocatoria de 2012, un proyecto
I+D+i dentro del Programa Nacional de Investigacién Fundamental del Ministerio
de Economia y Competitividad, con el objetivo de investigar “La historia del arte en
Espafia: devenir, discursos y propuestas de futuro” (HAR2012-32609). La que escribe
estas lineas era la investigadora principal.

Apenas habiamos comenzado a desarrollar las actividades cuando tuve que poner
mis afanes en otro sitio pues, como se dice coloquialmente, me fall6 la salud. Gracias
al apoyo del grupo de investigadores se pudieron seguir programando y desarrollando
las actividades previstas: Alvaro Molina asumié la direccién del «Curso de Humani-
dades Contempordneas» de la Universidad Auténoma de Madrid cuyo titulo fue La
historia del arte en Espania: discursos y propuestas de futuro; se desarrollé en el Centro
Cultural la Corrala en el mes de febrero de 2014. Inaki Estella coordiné el seminario
Intercambio de lugares, que se desarroll6 en la Facultad de Filosofia y Letras de la Uni-
versidad Auténoma de Madrid en octubre de 2015.Y Juan Carlos Ruiz Souza presidié
la mesa La historia de la Historia del Arte en Espania entre la dictadura y la democracia en
el congreso “Politica, poder estatal y la construccién de la Historia del Arte en Europa
después de 19457, celebrado en el MNCARS-Centro Cultural la Corrala en junio de
2015; en ella participaron los dos investigadores anteriormente citados y Marfa Rosén,
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sin cuya colaboracién hubiera sido imposible que todas estas actividades se hubieran
desarrollado. A todos ellos deseo expresarles mi gratitud por su generosidad, apoyo y
carifio, asf como a Carmen Berndrdez, Isabel Cervera, Concha Garcfa Saiz, Javier Portds
e Isabel Tejeda cuya disponibilidad, ayuda y fortaleza me han acompanado en todo
momento. Vaya también mi gratitud a todos aquellos profesores, investigadores, pro-
fesionales y alumnos que participaron en estas actividades.

Una parte fundamental del proyecto era hacer participe de nuestro entusiasmo
por la Historia del Arte a todo aquel que quisiera leernos o escucharnos, pues por ma-
nido que sea lo cierto es que es algo vocacional que nos hace afrontar la vida de un
modo particular, siendo muchos los momentos de solaz y disfrute, pero también de
trabajo, reflexién y estudio. Querfamos sumar a esta experiencia la de otros colegas y
pensamos que lo mejor era darles voz a través de sus escritos. Estos conforman la se-
leccién de lecturas que acompana a este volumen en un CD, y ha sido posible gracias
a la generosidad de los autores y/o sus derechohabientes, que nos han permitido pu-
blicarlos nuevamente. Vaya para todos ellos nuestra gratitud, as{ como para la asocia-
cién cultural hablarenarte: y para Ediciones Polifemo por haber apoyado desde el
principio el proyecto como Entes Promotores Observadores (E. P. O.) Sin ellos no
hubiéramos podido llegar hasta aqui y mucho menos ofrecer la publicacién que ha
sido posible por el cuidado y buen hacer de Ramén Alba.
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Desde su misma institucionalizacién como disciplina universitaria a comienzos
del siglo XX, el afianzamiento de la Historia del Arte en Espafia ha sido cuestionado
de modo recurrente por dos motivos: por un lado, la autonomia en la que se funda-
mentd como ciencia; por otro lado, el valor y la utilidad que su ensefanza en la uni-
versidad aporta a la sociedad. Esta situacién se puso de manifiesto en 2004 —afio en
el que se celebraba el centenario de la creacién de la primera cdtedra en la Universidad
Central de Madrid, actual Universidad Complutense—, con la que hoy conocemos
como la “crisis del grado”, cuando la titulacién estuvo a punto de desaparecer de los
planes de estudio del nuevo Espacio Europeo de Educacién Superior al considerarla
una disciplina subsidiara de la Historia. Si bien es cierto que la movilizacién de los
profesionales tuvo el empuje suficiente en su defensa como para garantizar su super-
vivencia, no se sucedié ningtin movimiento de calado para dinamizar una reflexién
colectiva sobre la especificidad del objeto de estudio de la Historia del Arte, sus mé-
todos, herramientas intelectuales y su vigente actualidad en el 4émbito de las ciencias
afines. Probablemente, no estdbamos preparados para dar una respuesta debido a las
enormes transformaciones que hemos vivido en la formulacién de todas las disciplinas
que, tradicionalmente, se agrupaban bajo el paraguas de las humanidades.

Hasta hace pocos afios no habia ningtin tipo de cuestionamiento sobre el objeto
principal de estudio de la disciplina: el “arte” a lo largo de la historia en un devenir
que se constitufa como algo auténomo, demarcado y separado, que no era compe-
tencia del resto de disciplinas. Sin embargo, en la actualidad ni eso que denominamos
arte parece presentarse tan claramente definido como en el pasado, ni tampoco estd
claro ya que no deba ser estudiado desde otros lugares de la ciencia, como de hecho
sucede con cada vez mds frecuencia, sobre todo respecto al estudio de las imdgenes.
Esta situacién ha generado indecisién e incertidumbre, afectando tanto a la investi-
gacién como a la ensefianza. En lo que respecta a esta tltima, la situacién descrita ex-
plica que no haya tenido lugar un replanteamiento medular en la confeccién de los
nuevos planes de estudio, motivo por el que tampoco se han propiciado propuestas
de futuro que, asentadas sobre el pasado de la propia disciplina, nacieran con verdadera
vocacion de renovacién; es mds, todavia no se han llegado a sustituir del todo las précticas
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docentes tradicionales, basadas en la exposicién de contenidos, por la ensefianza de
hacer ciencia a través de la adquisicién de habilidades y destrezas, tnicas vias en las
que puede existir la transmisién de conocimiento y el ulterior desarrollo profesional que
reclama la sociedad actual. Es cierto que esta dltima circunstancia afecta précticamente
a todas las parcelas del saber —consecuencia en gran medida del coste cero con el que
se implantd la reforma de Bolonia—, pero eso no quita que sea una cuestién pendiente,
y urgente, que ha de afrontar la Historia del Arte.

Pasada mds de una década desde que se vivié la “crisis del grado” y habiendo sido
aprobadas recientemente las memorias de verificacién de los planes de estudio en la
mayor parte de las universidades espanolas que imparten el titulo, la reflexién episte-
moldgica en torno a la disciplina y sus fundamentos sigue estando por hacer. Sin
duda, ello se debe al escaso interés que ha existido entre los historiadores del arte a
aventurarnos en la complejidad de nuevos debates en torno a cuestiones historiogré-
ficas y tedricas, por no hablar de la reticencia que atn existe en asimilar nuevas me-
todologfas y herramientas de naturaleza interdisciplinar. Esto también se explica por
las dificultades que ha habido para ampliar y reorientar las temdticas as{ como para el
desarrollo de nuevas perspectivas de estudio. Todo ello evidencia la lenta transicién
que hemos vivido en Espana desde la Historia del Arte “tradicional” a la “Nueva His-
toria del Arte” y, mds recientemente, a los estudios de cultural visual, cuya asimilacién
es en muchas ocasiones algo meramente nominal, un medio para resistir ante lo que
con frecuencia es visto como una amenaza a los pilares sobre los que se asienta la pro-
pia disciplina, quizds porque no conocemos bien cémo son esos pilares, ni los cimien-
tos sobre los que se asientan.

Obviamente, la situacién descrita no es privativa de la Historia del Arte. Su devenir
histérico en Espafia es compartido con el resto de disciplinas cientificas, por esa misma
razén, como se ha llevado a cabo en esos otros campos de estudio, pensamos que para
elaborar cualquier formulacién de propuestas de futuro era fundamental conocer antes
cémo y en qué circunstancias se construyeron los discursos en el pasado. Este es el
objetivo final que persiguen los ensayos reunidos en este volumen. Dada la amplitud
del tema, la multitud de cuestiones susceptibles de estudio, asi como de las formas de
abordarlo, ni se ha querido ni se ha intentado en ningtin momento construir una re-
visién historiogrdfica totalizadora. Lo que hemos pretendido es compartir con otros
colegas, especialistas e interesados en el tema, una serie de aproximaciones y reflexiones
nacidas de los intereses, inquietudes y experiencias individuales de cada historiador,
conscientes de que nuestra dedicacién a la Historia del Arte no sélo es algo que nos
une, sino también que nos diferencia de los otros, pues afecta enormemente a la ma-
nera de entender y afrontar la cotidianeidad. Las contribuciones que siguen a estas
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pdginas no son, ni lo pretenden, una exposicién cerrada de las problemdticas y los
retos de la disciplina, ni siquiera una respuesta inequivoca a algunas de ellas; todo lo
contrario, se trata simplemente de un punto de partida para poner en valor nuestro
pasado, visibilizar nuestro presente e incentivar el debate y la reflexién mirando hacia
el futuro.

Partiendo por tanto de la independencia de criterio de cada autor y de la diversidad
de planteamientos, hemos organizado los ensayos bajo tres epigrafes que sefialan las tres
partes que componen el libro. En la primera se abordan cuestiones y asuntos relaciona-
dos con los propios “Fundamentos” de la disciplina. La revisién critica en su devenir
histérico y la exposicién de sus principales problemdticas ocupan el ensayo de Jesusa
Vega, cuyas pdginas sirven ademds como marco conceptual al anticipar cuestiones que
son abordadas y desarrolladas en el resto de los capitulos. El origen de la disciplina se
remonta a la Ilustracién y su institucionalizacién universitaria tuvo lugar como culmi-
nacién de su afianzamiento en el siglo XIX; en esos dos periodos histéricos se contextua-
lizan los otros dos ensayos que figuran en este apartado. Asi, Javier Portus se ocupa de
explicar cémo se forjé el concepto de “escuela espafiola” en la historia de la pintura,
mientras que Juan Carlos Ruiz Souza revisa la construccién del denominado “estilo mu-
déjar”. Ambas formulaciones, plenamente asentadas en la crisis que se abri6 tras el de-
sastre del 98, permiten comprender el peso que ha tenido desde entonces lo nacional y
lo identitario en los discursos disciplinares, pero también ponen en primer plano las
consecuencias a la hora de determinar los temas de estudio —predominando lo espanol—,
y el interés prestado a determinados periodos en detrimento de otros.

La segunda parte del libro, “M4s alld de las Bellas Artes y de Occidente”, retine
ensayos que evidencian las dificultades que siguen existiendo para trascender dos de
las grandes limitaciones con las que se naturalizé la Historia del Arte en Espafa: el
concepto de Bellas Artes y su prevalencia en el mundo occidental. Carmen Berndrdez
Sanchis explora en primer lugar la cuestién de la materialidad en el arte contempord-
neo, atendiendo a las dificultades y obstdculos que todavia suponen su estudio en el
marco discursivo de la disciplina. Lo material y sus posibilidades de estudio son igual-
mente una de las preocupaciones compartidas por Marfa Rosén, quien revisa cémo
se incorporé la fotografia a los relatos de la disciplina, poco flexibles hasta hace muy
pocos afios para responder a la realidad de otros medios y prdcticas que cuestionaran
las Bellas Artes y, en consecuencia, el objeto de estudio. Finalmente, Isabel Cervera
da en su recorrido una idea sobre las enormes dificultades que encuentra, para ser in-
corporado a nuestros estudios, todo aquel arte que por su especificidad y lejania se
ubica fuera del contexto espafol, como es el caso del arte asidtico, as{ como la mirada
eurocéntrica que todavia prevalece.
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Bajo el titulo de “Discursos, contextos y escenarios” se retinen, por tltimo, los en-
sayos referidos a las construcciones narrativas de determinados periodos de nuestra
historia y las vicisitudes politicas que contribuyeron a conformarlas. El siglo xviir y
su diffcil encaje en la discursiva nacional de la disciplina centra el capitulo de Alvaro
Molina, considerando los obstdculos a los que se ha enfrentado su estudio hasta hace
relativamente poco tiempo, sobre todo como consecuencia de los planteamientos y
prejuicios que se consolidaron en los dificiles afios de la Dictadura. Este régimen po-
litico obligé en gran medida a redefinir las pricticas de trabajo y el posicionamiento
del historiador del arte, acentuando en muchos de ellos el compromiso ideoldgico y
social frente al franquismo, escenario estudiado por Noemi de Haro Garcia a través
de las trayectorias personales y profesionales de José Maria Moreno Galvdn y Valeriano
Bozal. No cabe duda que el escenario disciplinar también ha ido evolucionando, y si
a lo largo de la construccién de la Historia del Arte se pueden registrar los diferentes
trdnsitos entre la academia y el museo, en las tltimas décadas el lugar de este dltimo
ha sido enormemente sugestivo, pues desde alli se han hecho relecturas y propuestas
que han renovado las pricticas hasta el punto que en la actualidad se ha planteado la
posibilidad de la existencia de “dos historias del arte”. Por otro lado, el afén de mo-
dernidad y la fluida comunicacién que ha traido la Democracia, ha facilitado la tras-
ferencia de modelos y alternativas. Asi, Isabel Tejeda Martin se plantea la revision de
la pintura del siglo XIX y su recuperacién en la década de los afios dos mil, afrontando la
relectura que el Museo del Prado ha hecho de su coleccién en didlogo con la renova-
cién que significé en dicha temdtica el discurso del Museo d’Orsay. Por su parte, Ihaki
Estella Noriega revisa el funcionamiento de los dispositivos historiograficos de la dis-
ciplina entre la universidad y el museo en la actualidad, tomando como clave de and-
lisis el proyecto Desacuerdos, iniciativa que planteé un cambio de modelos y de formas
de contar la Historia del Arte reciente en Espana, y que le da oportunidad para poner de
manifiesto tanto la distancia que hay entre ambas instituciones, como la cercania exis-
tente entre sus retéricas.

Como explicdbamos anteriormente, estas pginas se plantean como una propuesta
de didlogo, pero también como un modo de recuperar otras voces del pasado y del pre-
sente que han sido importantes no sélo para los autores, sino para la construccién de
nuestra historia. Se trataba ademds de recuperar diferentes testimonios que dieran una
idea de la riqueza documental que se ha ido elaborando a través de historias generales,
monografias, ensayos, articulos, discursos, entrevistas, etc. Cada autor ha seleccionado
aquellas lecturas complementarias que contribufan a enriquecer su tema a la vez que
sefalaban su importancia en el devenir historiografico y/o sus aficiones; dado que lo
que se pretendia era contribuir a un mejor conocimiento del recorrido de la Historia
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del Arte en Espafia, se consideré que era necesario cefirse a nuestra propia literatura.
Todas ellas han sido incluidas en el CD que acompaiia la publicacién, conscientes de
que difundir estos escritos es una manera de dar testimonio de nuestra riqueza y algunas
claves del desarrollo de la disciplina. A través de ellos resulta mds fécil, ademds, com-
probar cémo se fue conformado la disciplina y cémo ha estado jalonada en su devenir
por incertidumbres, propuestas, continuidades y rupturas derivadas tanto de su espe-
cificidad cientifica como de la situacién general del pais.
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El regreso del arte espaiiol del siglo xix
al Museo del Prado

Un ejercicio de retdrica en dos asaltos y un predmbulo:

Musée d’Orsay

Isabel Tejeda Martin
Universidad de Murcia



En el siglo X1, cuando surgieron los primeros museos que acogfan arte contempo-
rdneo, habfa en Francia tendencias artisticas diferenciadas, si no encontradas, que con
el tiempo han desembocado en la construccién de dos historias paralelas del arte del
ochocientos: una olvidada y tenida por vergonzante, la de los académicos, y otra triun-
fante, la de los artistas impresionistas y post-impresionistas. La zona de friccién entre
estas dos formas de entender el arte se encontraba en la aceptacién o no de las doctrinas
académicas. ! De esta manera la historiograffa concluyé que habfa habido artistas que
perpetuaban sus directrices —tanto iconogréficas como gramaticales— mientras que otros,
rebeldes, las abandonaban en pos de nuevos lenguajes, nuevas esferas de visibilidad e
inéditos disefios en los formatos de presentacién de su trabajo. Se generaban dos bloques
divididos entre buenosy malos creadores, 2 sin demasiadas posibilidades de contamina-
cién, filtraciones e, incluso, con pocas figuras que ejercieran el papel de bisagra; este
canon tendrfa su traduccién en los relatos hegeménicos de los museos durante un siglo.

La razén de esta lectura maniquea del arte decimondnico, sin parangén en otros
momentos histéricos, tuvo su origen en la irrupcién de las vanguardias en el siglo xx y
en el nacimiento de mercados emergentes ansiosos por la novedad, fundamentalmente
el norteamericano. Se generd una relectura en clave genealdgica de las décadas anteriores
que revel6 a los artistas anti-académicos y refusés del siglo anterior como los referentes
del nuevo arte. De esta manera se marginaba a los artistas académicos, desacreditados
bajo el innoble calificativo de pompier, relegdndolos al olvido, a la mencién en las cré-
nicas e historias locales, sepultdndolos en los depésitos de los mismos museos en los que
habian entrado con gran pompa y honor. En 1986, una nueva institucién, el Musée
d’Orsay, desenterraba estas obras y servia la polémica en caliente: tanteaba una relectura

! El término “académico” hace referencia a las doctrinas que ensefiaban las escuelas artisticas

y que marcaban los limites y concretaban cada uno de los aspectos de una obra; a estos artistas se les

a calificado igualmente de “oficiales” por su relacién con las instituciones y disfrute del patronazgo
ha calificad Imente de “oficial lacién con las instituci disfrute del patron
del Estado. En Espafia pintura académica fue sinénimo durante décadas de pintura de historia.

2 Seguin Patricia Mainardj, la calificacién de “buen y mal arte” era la utilizada para denominar

a los artistas rebeldes y los académicos respectivamente por el equipo de conservadores que construyé
el discurso museogréfico del Musée d’Orsay (1987: 50-51).
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del canon que ha sufrido desde entonces fuertes vaivenes, incluyendo vias muertas y
cambios de sentido.

En el caso espafiol, con una creacién sin apenas disidencias respecto a la Academia
hasta las tltimas décadas de la centuria (Reyero, Freixa 1995: 12-13), 31a historiografia
modernista encontraba a sus maestros estrella del siglo XX en la élite internacional —Iéase
fundamentalmente Picasso, Miré y Dali. # Si bien sus influencias mds directas, crono-
l6gicamente hablando, se encontraban fuera de nuestras fronteras en el arte francés refusé
y en la disidencia artistica fin de siglo, se daba, y se da, una propensién inercial a buscar
sus raices en suelo nacional. > Asi, en la bisqueda de genealogfas de la Modernidad se
hubo de saltar varias generaciones de artistas, en concreto casi todo el siglo XIX, para
hallar referentes hispdnicos en las figuras de Goya y los pintores del Siglo de Oro espafiol.
Esta propension tenfa un largo alcance, hundiendo sus raices tedricas en el siglo Xv1ii,
cuando naci6 el constructo “escuela espafiola” (Portds 2012).

3 la excepcién fue José Galofré i Coma. Este tedrico y pintor cataldn clamé a mediados

de siglo contra el concepto académico de belleza tnica enunciado por Anton Raphael Mengs,
considerando aberrante un sistema formativo basado en recetas y burocratizado, poniendo en
evidencia c6mo las nuevas férmulas artisticas se encontraban al margen de las academias (Calvo
Serraller 1982: 233 y ss).

4 Utlizamos el concepto modernismo, siguiendo pautas anglosajonas: modernism refiere

las transformaciones llevadas a cabo en el arte y la literatura, a partir de mediados del siglo XX y
durante buena parte del siglo XX, que plantearon cambios radicales respecto al pasado a la
busqueda de formas de expresién que reflejaran la sociedad contempordnea.

> Estas interpretaciones genealdgicas han tenido una especial incidencia en las agendas de

instituciones musefsticas, incluso internacionalizdndose este relato. Podemos citar los casos en la
pasada década de £/ retrato espariol. Del Greco a Picasso (Museo del Prado, 2004) y Pintura espariola
de El Greco a Picasso. El tiempo, la verdad y la historia (Museo Guggenheim de Nueva York, 2006),
exposiciones que habifan tenido el importante antecedente de Cing siécles d’Art Espagnol. De Greco
Picasso (Petit Palais, Parfs, 1987) —esta muestra inclufa en su recorrido a los ochocentistas. En este
sentido existen, tomando como referencia la figura del pintor malaguefio, publicaciones de sefialados
historiadores internacionales que avalan, no siempre citdndola expresamente, una puesta al dfa
del concepto de “escuela espafiola”, como por ejemplo Picasso y la tradicion pictérica espaiola del
hispanista Jonathan Brown (1998), con ensayos con titulos tan suculentos como “La espafiolidad de
las naturalezas muertas de Picasso”, firmado por Robert Rosenblum. Otros proyectos que han
realizado una mirada retrospectiva al pasado artistico desde la figura de Picasso, pero bajo la
perspectiva de construir una genealogfa internacional son: Picasso. Tradicidn y Vanguardia (Museo del
Prado y MNCARS, 20006) y Picasso et les Maitres (Grand Palais, Louvre, Orsay, National Gallery de
Londres, 2008-2009). Desde otras lecturas nacionalistas, como la catalana, se han llevado a cabo
ejercicios similares (/. luminacions, Catalunya visionaria, CCCB, 2009); aunque en este caso los
referentes cambian —se arranca con la pintura del romdnico para finalizar en la obra de Tapies—,
coinciden en la idea de construir una historia diferencial del arte ligada a un territorio.

450



El regreso del arte espaiiol del siglo Xix al Museo del Prado

En la siguiente centuria se intentaron definir unas peculiaridades diferenciales en la
pintura coincidentes con las que se pensaba conformaban el cardcter y temperamento
nacionales; fueron fundamentales los instrumentos museogréficos e historiogréficos del
Museo del Prado —dirigido entonces y casi durante un siglo por la poderosa saga de los
Madrazo— (Afinoguénova 2008), asi como posteriormente la difusién y los discursos his-
toricos del krausismo y la Institucién Libre de Ensefianza —en concreto por Manuel Bar-
tolomé Cossio (Afinoguénova 2009: 322). El arte del siglo XIX espafiol sufrirfa
paraddjicamente la puesta al dfa en clave modernista del concepto de “escuela espafiola”,
siendo relegado a un papel secundario tanto historiogrdficamente como desde el punto
de vista museoldgico, aunque sin llegar a sufrir el fulminante rechazo de su paralelo fran-
cés, demasiado lastrado por el éxito de los pintores rebeldes. Lo cierto es que, pese al na-
cionalismo artistico que henchfa el pecho de historiadores e instituciones, las colecciones
estatales del ochocientos ocuparon durante el siglo XX dos sedes distintas, siendo parcial-
mente orilladas cuando surgi6 alguna urgencia como la llegada del Guernica.® En 1997
se cerraba por obras su pentltima sede, el Casén del Buen Retiro, y con ella, la posibilidad
de ver estas piezas juntas en exposicién permanente durante una década.

Los museos estatales espafioles carecfan, por tanto, a finales del siglo XX de una
museograffa que conectara a través del siglo Xix al tltimo autor presente en el Prado
(Francisco de Goya) con el primero que exhibfa el MNCARS (Pablo Picasso).” Goya
arrastraba dentro del concepto de “escuela espafiola”, y casi por inercia, el ser una de
las cimas del espafiolismo artistico (Porttis 2012: 211). Ya a finales del siglo x1x Cossio
le construfa como un artista licido, independiente y sin parangdn, un pintor que
habia logrado escapar del influjo afrancesado que habia invadido Espana bajo los Bor-
bones (Cossio 1985: 137-140). 8 Refiriéndose al pintor aragonés, afirmaba:

®  Fl cuadro fue pintado por Pablo Picasso en 1937 para la Exposicién Universal de Paris.

Durante la guerra civil se convirtié en una pieza de propaganda politica para el gobierno
republicano itinerando por distintos paises hasta que acabé en las salas del MoMA de Nueva York
a principios de los afios 40. Poseedor de una gran presencia mitica para la disidencia demdcrata
al régimen franquista, una vez muerto el dictador se iniciaron los trdmites para que el mural
viajara a Espafia. Este suceso tendria lugar en 1981 (Tejeda Martin 2010a).

7 Como las adquisiciones del Estado en el siglo X1X fueron casi exclusivamente de pintura

espafiola, incidiendo en ellas las vicisitudes politicas, tampoco habfa entre nuestros posibles relatos
uno que conectara a Picasso con sus antecedentes decimonénicos internacionales, algo que palié la
apertura del Museo Thyssen Bornemisza. Picasso se construfa como una burbuja de modernidad sin
precedentes directos.

8 Sobre la historiograffa decimondnica que interpretaba que la llegada de la casa de

Borbén habia sido un influjo pésimo y extranjerizante sobre el arte espafiol del siglo Xvi11, véase
en esta misma publicacién el ensayo de Alvaro Molina (pp- 327-401).
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Espaiia, cuyo poder de creacién parecié anulado por la ola de extranjerismo que nos
invadié bajo los Borbones, estaba destinada a producir el genio capaz de demostrar que
no estaban agotados los veneros del gran arte entre nosotros... Esto, que puede parecer
un milagro caprichoso, fue una manifestacién mds de lo que es el genio espafiol, capaz
siempre de magnas aventuras solitarias por obras de grandes individualidades (Cossio,

1985: 178)

Goya se vefa como un representante del sentir popular, dnico garante de una iden-
tidad nacional malversada por unas clases dirigentes introductoras de gustos culturales
fordneos (Glendinning 1983: 189-210). Pero ademds, a ello se unié que para la cons-
truccién genealdgica de la historiografia modernista fuera un adelantado de algunos
discursos lingiiisticos y criticos del siglo XX, ofreciéndose como eslabén natural hacia
los pintores del Siglo de Oro (Glendinning 1983; Portds 2012: 183). 7

Picasso, por otro lado, durante gran parte del siglo xx simbolizé al artista moderno
por antonomasia que abrié caminos gramaticales y expresivos que fundaron los nuevos
lenguajes pictéricos y escultdricos de la época. Pese a su pronta marcha a Paris, desde
Espafia se le leyé como un pintor espaiiolisimo, “de garra racial”, idea que pervivird
durante el tardofranquismo, por ejemplo, en un intelectual del régimen como José
Camén Aznar iniciada ya la rehabilitacién del pintor malaguefio (Trenas 1971: 109).
En los afios setenta se justificaba, de hecho, la creacién de una posible sala de Picasso en
el Museo del Prado por la existencia de

escuelas latentes en su obra, que es sintesis de la Historia del Arte desde la Prehistoria al
dfa. La genialidad demostrada y el fenémeno complementario de una teorfa evolutiva,
se produce en ¢l no como resultado de investigaciones premeditadas, sino en la fluencia
de su biologfa estética (Trenas 1971: 108).

Las tesis del profesor Bonet Correa sobre la espafolidad del pintor, ponen en evi-
dencia cémo en la Transicién seguia viva la idea de un Picasso racial:

[su] espafiolidad es de calado mds hondo [...] Su manera desgarrada y cruel, su valentia
y braveza para abordar los problemas artisticos, su destreza, rdpida y segura, tienen
mucho de lo que un espafol se exige ante la vida (Bonet Correa 1981: 152). 10

) Goya no tuvo inmediatos continuadores si excluimos los casos de Lucas y Alenza; carentes

de sus cargas criticas asumieron su lenguaje pictérico casi como una maniera. Pictéricamente habria
que esperar a Fortuny, encontrando Portds en sus temas rasgos goyescos “en una especie de
actualizacién” (2012: 184). En el periodo de entresiglos y primeras décadas de siglo XX siguieron el
espiritu negro y esperpéntico de Goya, Darfo de Regoyos y Gutiérrez Solana.

10 Fstas afirmaciones de Trenas introducfan un articulo en el que entrevistaba a destacadas

personalidades de la cultura espafiola sobre la conveniencia o no de que Picasso estuviera presente
en el Museo del Prado. El articulo coincidfa en fecha con la vuelta del arte del x1x al museo en 1971
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Estos dos hitos de la Modernidad, Goya y Picasso, quedaban unidos en un cons-
tructo nacionalista del arte cuya base se hallaba en una presunta “biologfa estética”
de los espafioles, fruto de una herencia tedrica de origen romdntico de larga pervi-
vencia. Y a la vez se generaba un auténtico problema: c6mo conciliar el espaiolismo
artistico con la lectura genealégica modernista para el periodo de los setenta afios que
mediaban entre la muerte de Goya en 1828 y las primeras producciones de Picasso.
Una gran parte del ochocientos espafiol quedaba en una tierra de nadie, al margen de
los grandes relatos que emergieron en el siglo XX. Se trataba de pintores de sélida for-
macién académica que habian crecido copiando a los maestros en el Museo del Prado,
museo fundado en 1819 reinando Fernando viI. En su interpretacién de la pintura
que albergaba la institucién habian discurrido, salvo excepciones, por caminos apar-
tados de los lenguajes innovadores, manteniendo una gran complicidad con el poder
econémico y politico. La marcada preponderancia de la pintura de historia durante
este siglo, favorita de la Academia y de las adquisiciones del Estado, visibiliza dicha
complicidad, que conllevaba dependencia asi como unas condiciones de creacién y
produccidn restrictivas.

EL ARTE ESPANOL DEL 800.
DEL MUSEO DEL PRADO AL MUSEO DE ARTE MODERNO,
Y DE AHI AL CASON DEL BUEN RETIRO

El Museo del Prado se fundé a partir de las colecciones reales manteniéndose en
primera instancia como propiedad de la Corona (Pérez Sdnchez 1977; Géal 2005).
Ya en su primigenia conceptualizacién en 1809 quedaba claro que una de sus metas
serfa que brillase “el mérito de los célebres pintores espafioles, poco conocidos de las
naciones vecinas” (Pérez Sdnchez 1977: 13). En su primera presentacion, por cierto
s6lo de cuadros espafioles, su estructura organizativa separaba los artistas contempo-
rdneos del resto, como se hacfa patente en el catdlogo de 1819: segtin Eusebi (1819:
20), si bien en los denominado entonces salones Primero y Segundo se mezclaba a los
pintores de los siglos XVI y XV1I, en el salén Zercero, y salvo excepciones, los artistas
vivos y contempordneos se colgaban todos juntos. No debemos entender esta separa-
cién primera como discriminatoria ya que, como recoge el catdlogo de 1828, diez

y tanteaba la aceptacién que podria tener una posible inclusién del malaguefio en la primera
coleccién nacional frente a la decisién de que su fecha de nacimiento marcara la frontera con el
Museo de Arte Contempordneo (Gutiérrez Mdrquez 2007: 458).
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afos después los contempordneos —entre ellos se encontraban Goya, José de Madrazo,
Aparicio o Maella— estaban emplazados en el mejor espacio del museo, la galerfa cen-
tral, una zona privilegiada por su luz cenital y que posteriormente, durante muchos
afos, serfa el espacio reservado para la escuela concebida como superior, la italiana.
De hecho, desde un principio se traté de un emplazamiento temporal:

La primera divisién a la entrada de la gran Galerfa del medio contiene
provisionalmente los de escuela espafola pintados por artistas que aun existen, o que
fallecieron hace poco tiempo (Eusebi 1828: sp).

Las pinturas contempordneas seguirfan en el museo en una situacién mds o menos
de paridad respecto al resto de colecciones hasta 1872. ! Ese afio el Estado, ya en-
tonces depositario de la coleccién, decide reorganizar los museos nacionales de la ciudad
de Madrid y fusiona el Museo del Prado con el Museo de la Trinidad, prevaleciendo
el nombre y los locales del primero (Alvarez Lopera 2009). 2 Fue la primera reorde-
nacién de colecciones que vivié el museo. La cantidad y calidad de obras que recibié
de golpe el edificio de Villanueva lo sobrepasé y puso en evidencia que carecia de es-
pacio para una empresa de estas caracteristicas. Por ello, esta fusién provocé paradé-
jicamente y de rebote una escisién de colecciones, credndose el Museo de Arte
Moderno a finales de siglo (Fig. 1). '® El ambiente era propicio para que los artistas
de la centuria contaran con un espacio propio: por una parte, llegaban desde Francia
noticias de la existencia en Parfs de un museo para artistas vivos, el Musée du Luxem-
bourg (Lorente 2008: 107-8); por otra, los creadores espafoles lo venfan reclamando
desde 1847 (Jiménez Blanco 1989: 16-17).

En paralelo a esta situacién estaba la escasa consideracién que los académicos espa-
fioles del ochocientos despertaban en las esferas internacionales. Su marginalidad con-
trastaba con la paulatina puesta en valor a lo largo del siglo de los grandes maestros de
la pintura espafola, casi desconocidos hasta entonces. Esta pintura, visibilizada en gran
parte por la fundacién del Museo del Prado, tendrfa una influencia determinante en la
renovacién pictérica y lingiifstica francesa (Portds 2012: 129-30). Asi, en las lecturas

11 .. . . . .
La escisién entre generaciones de artistas iba ganando terreno con el tiempo, como

ilustra el catdlogo de pintores contempordneos publicado por Emilio Ruiz Cafnabate y Martinez
una década antes de la creacién del Museo de Arte Moderno. No inclufa este catdlogo entre la
relacién de autores ni a Goya, ni los artistas de su quinta (Ruiz Cafiabate, Martinez 1889).

12 El Museo Nacional de la Trinidad fue creado en 1840 para albergar los cuadros que,

desde 1836, procedian de conventos y casas religiosas desamortizados en Madrid, Toledo, Avila y
Segovia. También atesoraba las compras estatales en los certdmenes nacionales de Bellas Artes.

13" Sobre la historia y devenir del Museo de Arte Moderno véase Gutiérrez Mdrquez (2007).
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que construfan una historia del arte producido en Espafa, la sempiterna comparacién
de la pintura académica con las grandes obras del Prado dejaba muy mal parada a la
primera. '4 A finales del siglo X1, el decreto de creacién del Museo de Arte Moderno
ilustra, pese a criticar lo desacertado de tan recurrente parangén, que se trataba de un
sentir extendido:

Insuficiencia del local, en el del Prado, para reunir la numerosa coleccién de obras
artisticas de autores contempordneos que, mal acondicionadas y no bien clasificadas
en algunas de las salas del Museo Nacional, quedan [...] en condiciones poco airosas
para sostener al lado de las grandes obras de nuestros maestros la reputacién del arte
contempordneo, que si no alcanza, en la comparacién con aquellas, la altura que en
pasados siglos lograron nuestros artistas, no ha de desmerecer seguramente, sin que
cieguen nuestro juicio exagerados optimismos, en el contraste con los desarrollos de
las artes en paises que gozan por ellos de renombre y fama en nuestros dias (cit. en

Pantorba 1950: 147).

El arte del ochocientos se emplazaria desde 1894 en el Palacio de Archivos, Bi-
bliotecas y Museos, edificio de la actual Biblioteca Nacional en el Paseo de Recoletos.
Sin embargo, a diferencia del caso francés su vocacion no era ser un musée de passage
sino un centro que acogiera a perpetuidad el arte espafol desde principios del XIX,
exceptuando aquellos autores contempordneos al nacimiento del Prado (Lorente 2008:
107). La obra de Goya (fallecido en 1828) se quedaba en el edificio de Villanueva si-
guiendo indicaciones de la comisién de expertos encargada de redactar el informe de
escisién de colecciones, mientras que el nuevo museo arrancarfa su discurso con los
alumnos de David y Canova —José Aparicio y José de Madrazo, y José Alvarez Cubero,
respectivamente (Lorente 2008: 108). La idea de Goya como eslabén mds reciente y
natural en la construccién de la cadena de grandes maestros estaba ya muy madura.

No habia, pues, un discurso por centurias respecto a las decisiones de qué se que-
daba y qué se iba, sino de individualidades, perpetuando la idea vasariana de generar
el discurso histérico a partir del concepto de “genio” que, como veremos, ha seguido
articulando las colecciones hasta la actualidad. Goya era quien marcaba la frontera;
se consideraba un pintor ligado indefectiblemente al resto de artistas del museo, un
digno heredero que por sus excepcionales recursos lingiifsticos debia cerrar el relato
del Prado. En 1872, Pedro de Madrazo le calificaba como

14 Valga una critica de la participacién espafiola en la Exposicién Universal parisina de 1855;

el arte espanol estaba representado por treinta y cinco pintores, cinco escultores, un grabador y
dieciséis arquitectos que la critica considerd decadente: “Comme I'Ttalie, elle est dans une décadence
artistique compléte: la noble terre des Murillo, des Velasquez (sic), des Zurbaran et des Ribera, n’est
plus qu’un temple sans pontifes. Aucun vestige de cette vielle école, qui est la soeur et la rivalle de celle
de Venise. La peinture religieuse et I'art pur ont fait leur temps en Espagne” (Paris 1856).
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el pintor mds genio que ninguno de sus contempordneos [...] Naturalista como
Veldzquez, fantdstico como Hogarth, enérgico como Rembrandyt, y delicado también a
veces como Tiziano y Veronés, y atin como Watteau y Lancret, aparecié este gran genio
descollando entre los degenerados pintores de su tiempo como un gigante roble entre
enfermizos arbustos, y como un misterioso y terrible profeta del arte del porvenir,
puramente realista y destructor de toda convencional belleza (1872: 404).

Pero era al Goya retratista y pintor de escenas galantes y pintorescas al que pareciera
referirse el hijo de José de Madrazo. El Goya ultimo no se conectaba ficilmente con sus
compatriotas coetdneos o con los inmediatamente posteriores (Vicente Lépez, Juan An-
tonio Ribera, José Aparicio, José de Madrazo). Si nos atenemos a las opiniones de Pedro
de Madrazo sobre las dramdticas pinturas de la Guerra de la Independencia, veremos que
eran totalmente opuestas a las vertidas en la cita anterior. Prefiado de prejuicios estéticos,
pero creemos que también de clase, las despreciaba en 1889 al compararlas con el Fuusi-
lamiento de Torrijos y sus comparieros de Antoni Gisbert. Para Pedro de Madrazo eran poco
pertinentes sobre todo por los tipos populares fusilados por el pelotén de soldados fran-
ceses y “nos represent6 a las victimas del dfa 3 de mayo del afio 8 en un grupo de feos e
innobles pillastres sacado de la hez del vecindario madrilefio” (cit. en Reyero 1989: 158).
Madrazo consideraba que el artista ignoraba “la verdad y nobleza” de la vida humana y
sin embargo potenciaba los aspectos desagradables o ridiculos (Glendinning 1983: 122).
Para la interpretacién peyorativa de estos cuadros Pedro de Madrazo contaba con un an-
tecedente directo, su padre. Durante su etapa como director del Museo del Prado habia
decidido que los cuadros del Dos de mayo y Tres de mayo no fueran disfrutados por el
publico hasta 1854 y que aun entonces lo hicieran en un espacio arrinconado y entre ti-
nieblas. Ante las criticas por amagar estos dos cuadros, José de Madrazo afirmarfa que se
trataba de bosquejos “muy distantes de aquel mérito artistico que tanto le distingue en
otras muchas obras que ejecutd con gloria” (Pita Andrade 1989: 28). Sabemos por el ca-
tdlogo de Madrazo de 1872 (1x11, 407-408) que, al menos a partir de esa fecha, la pareja
de pinturas estuvieron colgadas dignamente en la galerfa central, donde serdn fotografia-
das afios mds tarde por Laurent. Lejos Goya de la serena grandeza del clasicismo davidiano
y de sus personajes de belleza idealizada y estereotipada, su retrato de la realidad de los
hechos generé rechazo en generaciones posteriores de artistas académicos. La tensién
entre el academicismo clasicista propugnado desde los émbitos de poder —teorizado por
Mengs— ! y el naturalismo de la pintura de los grandes maestros del Prado no siempre

15 Anton Raphael Mengs marcé en Espaa los principios fundamentales del clasicismo. Sus

andlisis, por ejemplo, de la pintura de Veldzquez dejan vislumbrar su sincera admiracién por su
avezada técnica pero lo incluye dentro de su clasificacién jerdrquica en el estilo “natural o de la
naturaleza”, de los mds bajos por él considerados. En el vértice de su pirdmide se encontraba el estilo
“sublime”, personificado por el idealismo del Apolo del Belvedere (Portis 2012: 89-90).
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encontraba acomodo, pudiendo ser el artista mds cercano en el tiempo, Goya, el eslab6n
mds frdgil de la cadena, sobre todo por su descarnada tltima produccién: ningtin cuadro
del aragonés estuvo colgado en la Sala de la Reina Isabel, el espacio que mostré una se-
leccién de las mejores piezas del museo durante la segunda mitad de la centuria (Géal
2001: 168).

Aunque incluso los mds acérrimos defensores del clasicismo, como fuera precisamente
el caso de José de Madrazo, aconsejaban seguir la senda de los grandes pintores del Prado
(Porttis 2012: 178), esta circunstancia pudo no estar exenta de un mds que necesario for-
talecimiento del orgullo nacional en una época histérica de decadencia, un siglo al que
le quedaban adn traumdticas experiencias que vivir. Como ha planteado lticidamente
Pierre Géal (1999: 252), el concepto de “escuela espafiola” no era sinénimo de manera,
ni implicaba en realidad conceptos estilisticos, sino que tenfa una dimensién identitaria
y politica, lo que, como hemos visto, todavia en las dltimas décadas del siglo XX se con-
cebfa conectado a una “biologfa estética” nacional, una manera de hacer natural, esencial,
“racial” y espontdnea. Una invencidn, ésta de la “escuela espafiola”, con gran éxito durante
centurias y de la que contintian quedando hoy rastros en textos académicos y decisiones
museogréficas.

Ligado Goya desde el siglo XIX a la pintura francesa, sobre la que tuvo una fuerte im-
pronta —pensemos por ejemplo en las figuras de Delacroix o Manet— (Lacambre, Tinterow
2003), los caminos rupturistas de las vanguardias lo situaron en el origen de una cons-
truccién genealdgica que generd la presencia mitica que mantiene en la actualidad. La
existencia de Goya, del dltimo Goya, originaba por tanto no pocos quebraderos de cabeza
en la construccién de una linea continuista en la llamada escuela espafiola que los autores
mds académicos evitaron al generar unas teorfas que caracterizaban “lo espanol” tan su-
mamente ambiguas que, aunque desarrolladas a partir de la consideracién de identificar
el “arte nacional” como naturalista y realista, permitfa lineas de fuga e incluir, por ejemplo,
al Greco (Portds 2012: 157). Se trata del mismo Goya que, como analizaremos mds ade-
lante, generd un brusco contraste en el montaje que el Museo del Prado mantuvo desde
2009 a 2015: embutido entre el neoclasicismo y Raimundo de Madrazo.

A salvo de Goya, la creacién del Museo de Arte Moderno ahorraba conflictos a
los relatos del Museo del Prado construyéndose este tltimo definitivamente como
una pinacoteca de grandes maestros europeos. El Prado dejaba atrds lo que Javier Por-
tds ha considerado la “naturaleza bipolar” de su fundacién (2012: 152): tenia cardcter
internacional al estar formado por colecciones reales pero, en cuanto a museo del siglo
XIX, posefa una acentuada reivindicacién nacional.

El ochocientos, como un reflejo de su escasa consideracidn, sufrié estrecheces ya de
partida (La llustracién Espariola y Americana 1898: 83) y ocupé como hemos indicado
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dos espacios distintos en el siglo xx (Gutiérrez Mdrquez 2007). Este rechazo generalizado
empezd a remitir a partir del franquismo: la politica cultural del régimen, como ha es-
tudiado Teresa Sauret (2013: 169), recuperd “valores de la Espafia eterna insistiendo en
los mismos hitos que los romdnticos y finiseculares”. '® No le faltaban ya entonces de-
fensores a los ochocentistas. A mediados del siglo xX el historiador Bernardino de Pan-
torba, intentando suavizar unas criticas hacia los académicos del XIX que se habfan
convertido en perpetuas, reclamaba mds relativismo histdrico por lo escasamente ecud-
nime que le parecia tan recurrente parangén:

Debe hablarse del Museo de Arte Moderno que tiene Madrid, sin ese tono despectivo
con que frecuentemente lo han tratado, y siguen tratdndolo, muchos cronistas y criticos,
para quienes, por lo que se ve, no existe el concepto de la relatividad. Cierto que,
comparado con el del Prado, este otro Museo queda en nivel bajo. Pero no es asi como
debemos mirar las cosas (Pantorba 1950: 147).

También en estos afios se realiza la primera revisién histdrica seria y de cardcter
global del arte realizado en Espafia en el siglo Xix. Con los precedentes de los extran-
jeros Paul Lefort y Paul Lafond, y de Aureliano de Beruete (1926), Juan Antonio Gaya
Nufio (1966) llevé a cabo el tomo correspondiente de Ars Hispaniae bajo el titulo
Abrte del siglo x1x.'” De manera similar a Bernardino de Pantorba y sin perder el sentido
critico hacia el objeto de estudio, se lamentaba de que el arte espafiol de esa centuria
fuera criticado de forma aprioristica sin que sus censores lo conocieran realmente
(Gaya Nufio 1966: 12). Con la premisa de intentar ser neutral y negando la ingenui-
dad de que los creadores de ese siglo fueran “inferiores”, ponfa en el centro de su dis-
curso la existencia de unas circunstancias histéricas que impidieron que pudieran
desarrollarse grandes artistas. En su relato, estructurado por individualidades, citaba
a Goya (fallecido en 1828) y a Picasso (nacido en 1881) como hitos en el principio y
final de la centuria, autores que, sin embargo, no eran estudiados en su libro. Estas
fechas que, como veremos, fueron bdsicas en Espana para generar los limites crono-
l6gicos tanto de cardcter historiogrdfico como museografico, aseguraban para el his-
toriador “mds que otro dato cualquiera cémo el XIX fue un siglo de puentes, de crisis,
de alumbramientos dolorosos” (Gaya Nufo 1966: 13).

En 1951, cuando los artistas decimondnicos no eran ya contempordneos, las colec-
ciones se dividieron en dos: la de artistas del XIx ~Museo Nacional de Arte Moderno—
y la de los creadores del siglo xx —Museo Espafiol de Arte Contempordneo— (Jiménez

16 Teresa Sauret realiza en este ensayo una documentada revisién de las exposiciones de

artistas del ochocientos espafiol desde 1900 hasta la actualidad.

17" Véase su “Prélogo personal” al volumen en la seleccién de lecturas del CD.
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Blanco 1989; Gutiérrez Mdrquez 2007: 456-57). En 1971, tras una nueva reunifica-
cién de colecciones, los fondos del siglo Xix volvieron a depender del Museo del Prado
(Layuno Rosas 2004: 45). Para esta nueva reestructuracién se tomé una decisién que
afectarfa a las divisiones de los fondos estatales durante décadas y que se mantiene vi-
gente a dia de hoy: la fecha del nacimiento de Picasso (1881) cerrarfa el arte del ocho-
cientos espafiol, dependiendo los autores nacidos a partir de esa fecha del Museo de
Arte Contempordneo (Gutiérrez Mdrquez 2007: 458). Se generé paralelamente una
lista de excepciones de autores nacidos con anterioridad que, por sus lenguajes inno-
vadores, no albergaria el Prado, sirviendo de guia a la reestructuracién de colecciones
que, ya nacido el MNCARS, tendria lugar en 1995 (Gutiérrez Mdrquez 2007: 458).
Como los problemas de espacio del edificio de Villanueva, pese a haber experimentado
algunas ampliaciones (Checa 1999: 13), no se habian subsanado, la coleccién se colgd
aislada en el cercano edificio del Casén del Buen Retiro. En el Prado, pero no dentro
del Prado.

Con la llegada de la democracia y la creacién de politicas culturales autondmicas, los
pintores académicos espafioles estaban experimentando otro empujén en su rehabilitacién
ya que cada regién y municipio deseaba hacer visibles a sus artistas locales, a muchos de
los cuales habfa pensionado en la centuria anterior (Sauret 2013: 181). En Madrid, la
entrada de Guernica en las colecciones estatales en 1981 y la decisién de albergarlo en el
Casén junto a los fondos del siglo XIX parecia amparar una renovacion en la visibilidad
de los ochocentistas espafioles. Construida por Alfred Barr como la obra fundamental
del MoMA y por tanto legitimada como corazén de la Modernidad, su llegada a Espafia
en plena Transicién democrdtica le afiadia el peso simbdlico de la “vuelta” de un exiliado
republicano (Tejeda 2010a: 484). Se descolgé parte de la coleccion del ochocientos de-
jando para el gran mural picassiano el espacio con mayor peso dentro de la topografia
simbdlica del edificio: el corazén del mismo situado en el salén de baile. Guernica, dis-
puesto tras un aparatoso dispositivo de seguridad bajo los frescos de Lucas Jorddn, gener
largas colas de publico a las puertas del Casén, y aunque no se trataba de usuarios que
acudieran a conocer nuestro XIX, bien pudieron estas obras beneficiarse de ello. 18 Como
declarara entonces Joaquin de la Puente, subdirector del Prado,

El Guernica ha conseguido casi un milagro: revitalizar el Casén del Buen Retiro,
hacer que los fondos del siglo XIX, que llevaban afios muertos de risa, sean abundantemente
visitados (Pereda 1982).

8 Sin embargo, entre Picasso y muchos de los pintores representados en el Casén se producia

una convivencia tensa, ya que testimoniaban una profunda fractura lingiifstica e, incluso, ideolégica.
Durante su corta estancia madrilefia (1897-98) el malaguefio habfa rechazado vehementemente a
muchos de ellos que, entonces, eran sus profesores en la Escuela de San Fernando.
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Perdido el Salén de Baile para las grandes pinturas de historia, el resto de obras que-
daban en las salas altas del Casén y dispersas por diferentes instituciones estatales, de-
nuncidndose en ocasiones por parte de los usuarios que, frente al dispendio de medios
econémicos y técnicos con los que habfa contado la urna que albergaba Guernica, se
producia un descuido que rayaba la improvisacién en la presentacién de la pintura deci-
mondnica, como que se utilizara cinta dymo para rotular las salas (Torrico 1981: 3). 19
Por su parte, algunos especialistas empezaban a reclamar al final de la centuria un espacio
especifico para la pintura decimondnica, asi como su rehabilitacién publica (Géllego
1988: 15; Reyero, Freixa 1995), lo que parecia estar en sintonfa con los proyectos poli-
ticos que llegaron a albergar la idea de crear un museo especifico para el arte del XX que
arrancarfa con Goya y llegarfa a las puertas de la Modernidad (ABC 1989: 45). Sin duda
existfa un antecedente para estas reflexiones en Francia: la fundacién del Musée d’Orsay
en Paris (1986) habia supuesto una revisién del arte del siglo XIX. 20

En 1992 Guernica cruzd la calle junto a sus dibujos y bocetos para alojarse definiti-
vamente en el Museo Nacional Centro de Arte Reina Soffa (MNCARS) en un proceso
no exento de polémica. El ochocientos espafol volvia a quedarse aislado advirtiendo
cémo las colas de puiblico migraban a otro lado (Fig. 2). Sin embargo, la valoracién de
estos cuadros parecfa dar un vuelco contagiada por el efecto Orsay, animando a los
valedores de la pintura académica a iniciar otras batallas similares e inspirando al Museo
del Prado en un proceso de reivindicacién de sus fondos del ochocientos que se llevé a
cabo definitivamente entre 2007 y 2009.

TRES ETAPAS EN LA REHABILITACION DE LA PINTURA ACADEMICA FRANCESA:
DEL MUSEE D’ORsAY AL NOUVEL ORsAY (1986/2003/2011)

La inauguracién del Musée d’Orsay tuvo lugar bajo la presidencia de Francois
Mitterrand, aunque la idea se habia propuesto durante el gobierno de Valéry Giscard
d’Estaing en los afios setenta, una época politica de magnos proyectos culturales com-
binada con la grandeur que cada presidente francés deja como huella de su paso. Orsay
coincidfa con una crisis profunda de la Historia del Arte que, alentada por las teorfas

9" La dispersién del Musco del Prado por distintos muscos e instituciones fue especialmente

severa con las obras del siglo XIX, las mds abundantes de la coleccién. Por ello, es especialmente feliz
la publicacién en 2015 de un completo catdlogo razonado, realizado tras una investigacién de varios
afios en la que se han encontrado, fotografiado y estudiado muchas piezas perdidas (Diez, 2015).

20 Julign Gdllego, en su demanda de una mayor dignidad para las obras del XIX espafiol,

citaba, de hecho, el ejemplo del recientemente inaugurado Orsay (1988: 15).
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postmodernas, inicié un proceso de cuestionamiento del canon de la Modernidad,
relativizando sus inclusiones y exclusiones (Mainardi 2008: 485-499).

Los fondos del siglo XIX que custodiaba el Estado francés necesitaban contar con un
nuevo espacio, ya que el Musée du Jeu de Pome se habia quedado pequefio para la gran
cantidad de publico interesado en el impresionismo y sus secuelas (Barker 1999: 68).
Se habfan convertido en unas tendencias pictéricas muy populares: visitar el “museo
impresionista” se hacfa tan obligado para un turista como subir a la Torre Eiffel.

Para albergar el museo se rehabilit una antigua estacién de trenes, la Gare d’Orsay,
construida en 1898 por el arquitecto Victor Laloux —un monumental edificio que tenfa
anexado un hotel de lujo. Se contraté para el trabajo de definicién de los interiores a
Gae Aulenti, la arquitecta que en los afios ochenta habia “domesticado” las salas dise-
fiadas por Renzo Piano en el Centre Georges Pompidou. Aulenti trabajé sobre la arqui-
tectura y ornamentacion demodée de Laloux, un edificio funcional que habia llamado
la atencién por su monumentalidad y decorativismo a algunos artistas de su tiempo al
contener numerosas referencias a la arquitectura de los palacios y museos (Mainardi
1987: 33). El Musée d’Orsay abria sus puertas el 1 de diciembre de 1986.

El liderazgo del plural equipo que definié el discurso de las colecciones estaba for-
mado por la historiadora marxista Madeleine Rebérioux (asesora de cultura del go-
bierno que pretendia dar una lectura de historia social del arte a la coleccién), Michel
Laclotte (responsable de una pionera exposicién sobre el Musée Luxenbourg que habia
supuesto una de las primeras revisiones de la pintura académica francesa) y Frangoise
Cachin (nieta de Signac y firme defensora de los “rebeldes”). Tras duras tensiones y
debates, se lleg6 a una férmula intermedia, algo indefinida, entre un museo de obras
maestras y un museo de historia, si bien la propuesta de Rebérioux de incluir objetos
que lejos de su mérito estético caracterizaran la cultura de masas del siglo XX quedé
en la cuneta (Le Débat 1987: 5; Barker 1999: 55). Se tomaron dos decisiones esen-
ciales consensuadas por un amplio equipo de conservadores (Pomian 1987: 7): por
un lado, las directrices cronoldgicas que definfan el museo serfan tanto histéricas como
artisticas, reuniendo obras del periodo 1848-1914; 1848 sefiala una importante oleada
revolucionaria en Francia y en 1914 estallé la Primera Guerra Mundial. Este paréntesis
temporal también se lefa artisticamente aunque de manera menos definida ya que los
ritmos de los distintos lenguajes no iban a la par y podian adelantar o atrasar las fechas
de esa horquilla (Pomian 1987: 4-5). Esta reorganizacién dejaba por ejemplo a De-
lacroix, Corot o Ingres en el Musée du Louvre, pero también generaba interesantes
figuras bisagra: por ejemplo, Courbet podia tener obras tanto en el Louvre como en
Orsay, o Vlaminck en Orsay y en el Centre Georges Pompidou, lo que construia su-
gestivos puentes entre los tres museos.
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Por otro lado, se acord§ trascender el canon, es decir, se opté por mostrar sin cribas
una vision integral de lo que habia sido el arte del ochocientos francés, con sus luces
y sus sombras. Al vaciar los almacenes del Louvre sacando a la luz los cuadros y escul-
turas de los artistas académicos, se puso en evidencia que sélo los especialistas los co-
nocfan. Orsay decidié mostrar las obras triunfantes en los salones, a cargo de los
creadores mds afamados y oficiales del siglo XiX —académicos—, junto a los artistas de
esta misma centuria que eran tan populares en las dltimas décadas del siglo xx —los
“rebeldes”, o lo que es lo mismo, los impresionistas y satélites. Se desbrozaron distintas
categorfas de artistas en lo que hasta hacfa poco habia sido rechazado en bloque. En
este proceso se objetaron y quedaron en las cimaras de los museos aquellas obras que
Laclotte calificaba de “vulgaridad pictérica” (Le Débat 1987:5), los mismos que Cachin
llamaba “verdaderos pompiers” (Pomian 1987: 3-5),

le meilleur du musée reste évidemment le contenu de I'ancien Jeu de Paume et du
Louvre, et alors que nous espérions faire des trouvailles dans les réserves, nous avons eu
la plupart du temps confirmation qu’il s’agissait simplement de mauvaise peinture.
Celle-1a —la vraie peinture “pompier”— est restée en réserve. Nous avons surtout eu des
déceptions, mais parfois d’heureuses surprises. Surtout, nous nous sommes apercus
qu’on mettait souvent dans le méme sac des gens qui n’avaient pas grand-chose a voir
les uns avec les autres. Nous avons découvert beaucoup d’artistes qui représentent une
sorte de juste-milieu: entre les deux camps antagonistes, et qui sont excellents, mais que
le tri de la postérité ou I'évolution de leur carriere ont fait basculer du mauvais c6té
(Pomian 1987: 3).

Pero, ;qué significaba estar en el lado erréneo? ;dénde se encontraba el limite entre
catalogar una pintura como académica o como pompier? Una vez desplomado el canon
modernista que habfa forjado durante décadas fronteras palmarias, en manos del
equipo de conservadores del Orsay se encontraba decidir qué era “bueno” y qué
“malo”, o lo que es lo mismo, qué piezas contenian valores formales, narrativos o es-
téticos que pudieran aportarse al nuevo relato museografico de la pintura del ocho-
cientos. Cuando Cachin intentaba justificar las distintas decisiones tomadas las basaba
en la calidad de las piezas, sorprendentemente utilizaba los mismos argumentos que
habfan servido para construir el canon. Acababa admitiendo que la sentencia sobre
una obra se apoyaba en intuiciones subjetivas, en el gusto, y en las sensaciones que
despertaba al equipo una vez se colgaba junto al resto:

notre métier est trés concret, en fin de compte : on essaie un tableau au mur, et tout
d’un coup, sans qu'on sache pourquoi, on s’apercoit qu’il ne “tient pas”... les ouvres que
nous allons montrer sont celles qui nous ont paru, dans I'ensemble, “tenir” (Pomian

1987: 4).

462



El regreso del arte espaiiol del siglo Xix al Museo del Prado

Esta decisién ponia sobre la mesa la capacidad que tenfa un museo de legitimar
artistas que se encontraban fuera del canon artistico e historiogréfico a través del for-
mato exposicién. Una decisién que contaba con interesantes precedentes desde me-
diados del siglo xx de proyectos antoldgicos e incluso de tesis que habfan tenido un
éxito desigual en su intento de rehabilitar a los artistas académicos franceses. La veda
la abrié el Detroit Institute of Arts en 1954 en Estados Unidos con una muestra que
pretendia presentar las dos caras del XiX, The Two Sides of the Medal, y que aspiraba a
repensar los criterios de calidad artistica que para esta centuria habia construido la
Modernidad. En 1973 el Musée des Arts Décoratifs de Paris presenté Equivoques vy,
un afio después, el ya citado Michel Laclotte inauguraba en el Grand Palais Le Musée
du Luxenbourg en 1874 (Guégan 2015: 55-59).

Diez afios mds tarde, en 1984, Rosenblum y Janson publicaron en inglés £/ arte
del siglo xix. *! Estos senalaban la anticipacién de las exposiciones temporales a los
discursos académicos y reconocian su capacidad e influencia en ellos mismos. Rosenblum
consideraba una “deformacién” la visién modernista del siglo XIX y clamaba por un
enfoque mds “flexible”

siguiendo el ejemplo de muchas exposiciones de arte recientes, pensébamos que la
mejor manera de organizar el arte del siglo XIX consistfa en vincularlo con los sucesos
histéricos de su entorno (Rosenblum, Janson 1992: 9).

El discurso calé y obtuvo una rédpida difusién con traducciones del libro a varias
lenguas. La rebeldfa lingiifstica habia tenido su epicentro en Francia, por lo que el
resto de paises de la rbita occidental habfa visto c6mo su arte del ochocientos quedaba
en los mdrgenes del canon modernista. La rehabilitacién de la pintura académica fran-
cesa ponfa al dfa el dicho, “Cuando Paris estornuda, toda Europa se constipa”. Muchos
historiadores europeos y americanos del ochocientos vieron con alborozo que su objeto
de investigacién se resituaba en la academia y en el mercado.

Aunque parecia tratarse de una firme restitucién de la pintura académica, podemos
observar en las férmulas museogréificas implementadas y en algunas declaraciones pu-
blicas que ofrecer visibilidad no suponia equiparar ambas tendencias. Cachin, sor-
prendentemente, llegaba a declarar que lo realizado por Orsay no era “une nouvelle
visién théorique du Xixe siecle [...] mais encoré une fois, un hereux hasard qui a permis
de montrer dans un méme espace ce qui était éparpillé dans differents lieux”, para con-
tinuar: “Si le public retirait 'impression qu’il est en présence du musée de la révision,
nous aurions le sentiment d’avoir échoué¢” (Pomian 1987: 2 'y 7). Como hemos visto,

21 Rosenblum ya habfa adelantado su discurso en un ensayo que se publicé para el catdlogo

de la exposicién de pintura francesa del siglo XIX organizada por el Minneapolis Art Institute en 1969.
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por un lado se produjeron explicaciones atoradas por parte de la direccién del museo
cuando la polémica salt$ al debate publico, y se puso en evidencia la inexistencia de
consenso entre los especialistas en arte de los siglos XIX y xX. Por otro lado, el disefio
museogrdfico elegido, la sintaxis del relato, asi como la arquitectura de sus espacios,
marcaban fuertes diferencias entre unos y otros.

En el doble objetivo de Orsay de construirse como un museo de Historia del Arte y
visibilizar una época, no bastaba con las sempiternas pinturas o esculturas sino que era
preciso incluir el resto de disciplinas creativas que relataran su espiritu. Asi, reunié ejem-
plos de arquitectura, escenografia, artes aplicadas y fotografia, tan importante en ese pe-
riodo y con Francia como uno de sus faros internacionales. Se huia voluntariamente de
las period-rooms de tendencia anglosajona y se defendia la eleccién de cada objeto por
sus valores estéticos, lo que, segtin Barker (1999: 56), convertia a Orsay en un museo de
arte convencional que servia fundamentalmente para afirmar la superioridad cultural
de la élite de la burguesia al eliminar objetos pertenecientes a la cultura popular y de
masas. Por otra parte, la transicién hacia un nuevo paradigma museistico que se alejara
de las directrices decimondnicas fue lenta, manteniendo la separacién de las artes creada
por la Academia y retomada por el modernismo: pintura, escultura, algo de arquitectura
y escenografia y artes aplicadas. Se decidi6 encerrar cada disciplina artistica en un bloque
de informacién aislado, como si Orsay, el gran museo, estuviera conformado por varios
museos temdticos pequefos.

Similar circunstancia se generaba respecto a la reunién de académicos y “rebeldes”
en un museo desde que convivieran por escaso lapso de tiempo en el Musée Luxenbourg
a principios del siglo XX. Se construyeron departamentos estancos, si bien los académicos
contaban con algunas figuras bisagra. El discurso expositivo se fundamentaba en la
coexistencia tensa entre “rebeldes” y académicos en el siglo XIX por lo que, en lugar de
optar por una ordenacidn sincrénica se les separd, legitimando el canon historiogréfico
a través de la museograffa: mds que “junto” mostraban una tendencia “frente” a otra,
subrayando unas artisticamente e insuflando a determinadas piezas académicas una fun-
cién meramente ornamental y escenogrdfica a través de los dispositivos museograficos
y la escenografia arquitecténica.

En la arquitectura con referencias palaciegas que habfa ocupado la antigua estacién
de trenes —la entreplanta y la planta baja—, se instalaron los salonniers. Si exceptuamos a
Courbet 0 Manet, colgados también abajo como nexo entre ambas tendencias en una
artist room, los académicos se mezclaban integrindose en diferentes corrientes formales.

Mientras, en los pisos altos se situaban impresionistas y postimpresionistas (Figs. 3 y 4). 2

22 Nos servimos de la denominacién anglosajona artist room, la mis utilizada en el argot

expositivo, para referirnos a una sala dedicada monogréficamente a un artista.
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La escenografia arquitectdnica disefiada para unos y otros era distinta, recordando
ligeramente las férmulas de exposicién originales de estas piezas. Para los salonniers Gae
Aulenti aproveché la arquerfa de una de las naves laterales para generar monumentales
capillas mientras que en la zona mds baja, que antiguamente habia acogido las vias del
tren, levanté una arquitectura dentro de la arquitectura, unos cubos similares a los que
habfa disefiado para el Pompidous; asf generaba espacios adecuados para albergar obras
de menor tamano, maquetas de escenografia, artes decorativas, y demds. 23 Los espacios
resultantes rememoraban la arquitectura monumental de los salones del ochocientos,
permitiendo el montaje de cuadros a varias alturas ocupando el muro de abajo arriba,
una herencia de los gabinetes de pinturas del siglo XviI. La arquitectura original, con
sus arcos, casetones y molduras policromadas, ornamentos y pinturas murales, no se in-
tentd disfrazar sino que se subrayd, entrando en didlogo con las pinturas alli colgadas
(Fig. 5). Asi, por ejemplo, el muro en forma de media luna en el que se apoyaba la obra
Cain de Fernand Cormon, una gigantesca pintura de 4 x 7 m., funcionaba casi como
una estratigrafia que revelaba el paso del tiempo. Un didlogo de superposiciones tem-
porales, de pieles en el espacio, entre los lunetos decorados de la arquitectura de Laloux,
el muro quebrado que Gae Aulenti habia disefiado para taparlo parcialmente y la obra:
una convergencia que reflejaba intencionadamente con su gran contaminacién visual
el desorden de la mirada postmoderna (Fig. 6).

El exiguo crédito que los responsables del museo ponfan sobre este tipo de pintura
se puso en evidencia en muchas ocasiones pero en especial en la entrevista que Kzrysztof
Pomian le hizo a Cachin donde ésta contestaba a sus detractores respecto a la presencia
de una sola obra en el pasillo central, lo que la hacfa tinica. Se trataba de Romains de la
décadence (1847) de Thomas Couture, pintor académico que fue profesor de Manet.
Francoise Cachin se defendié declarando paradéjicamente que el cuadro era parte de la
decoracién (Newhouse 2005: 217), es decir, Cachin entendfa la obra como un mero
telén o escenografia del museo, pero no como una pieza artistica (Fig. 7).

23 El Centre Georges Pompidou, disefiado en la década de los afos setenta por Renzo Piano

y Richard Rogers, resultaba adecuado para las piezas de post-estudio realizadas a partir de los sesenta,
sin embargo provocaba que se perdieran en sus monumentales espacios las obras de pequefias
dimensiones producidas por los artistas de las vanguardias. Aulenti generd entre 1982 y 1985 una
arquitectura dentro de la arquitectura, una rehabilitacién integral del espacio para la que construyé
pequefias celdas comunicadas entre s en las que rememoraba los azeliers con ventanales cenitales a
dos aguas parisinos de principios de siglo; asf subrayaba simbdlicamente el papel de Paris como el
centro originario de la produccién de las vanguardias histdricas. Estos espacios, de dimensiones mds
reducidas respecto a los museos de Bellas Artes del siglo XX, recordaban en su estructura bdsica la
idea de /iving room que el MoMA habia proyectado en los afios 30: salas con techos bajos pensadas
para acoger las piezas realizadas desde los impresionistas (Tejeda 2009, 426).

465



Isabel Téjeda Martin

Pero el climax de estas piruetas escenograficas y museogréficas se encontraba en el
salén de baile: los cuadros de William-Adolphe Bouguereau, uno de los pintores mds
kitsch de la época y de més debatido rescate, estaban sobre caballetes. >4 Frangoise Cachin
lo expresaba sin ambages: “Cézanne reste sans comparaison posible avec Bouguereau,
et il n’était pas question d’introduire des equivoques dans cette hiérarchie des valeurs”
(Pomian 1987: 7). El paso del tiempo, la historia, la memoria, se mostraban visual-
mente en un espacio que funcionaba como huella de aquella sociedad decadente del
ochocientos que precisamente cubria sus salones con pintura académica.

La escultura sufrié un cierto maltrato museogrdfico en el Orsay, condendndola a
asumir un papel decorativo, a ser tratada como segundona, residuo de los prejuicios
decimondnicos de personas tan relevantes como Charles Baudelaire (Baudelaire 1975:
415; Hamrick 2006: 110). En la coleccién Orsay, la escultura se localizaba en las en-
treplantas y en el pasillo central, espacios que funcionaban como transicién entre una
sala y otra, lo que provocaba que no se contemplara sino que se paseara. En contraste
con la pintura, los mérgenes que dividian en la escultura lo académico de lo rebelde
eran mucho mds borrosos, padeciendo tanto Rodin como la escultura académica la
contaminacién visual de la arquitectura con tintes faraénicos de Gae Aulenti, de los
dispositivos de seguridad y de las huellas de la antigua estacién (Fig. 8).

Sin embargo, la misma arquitecta generaba una escenografia distinta para los espa-
cios de la planta superior en parte el antiguo hotel anexado a la estacién. Aqui se alo-
jaron los “rebeldes”, los impresionistas, post-impresionistas, simbolistas y 7zabis. Como
es natural, las alturas de este espacio originalmente habitacional eran menores, lo que
permitia evocar a los apartamentos de la época, especialmente aquellos que se encon-
traban mds altos y recibfan abundante luz natural por ventanas cenitales —pensemos
por ejemplo en el dtico de Nadar en el boulevard des Capucines que acogié la primera
exposicién de sus colegas impresionistas en 1874 (Fig. 9). 25 Pero fuera de estas refe-
rencias, lo cierto es que Gae Aulenti disefié para estas zonas cubos blancos: no habia
huellas de la vieja arquitectura del hotel, ni elementos arquitecténicos ornamentales

24 Fsto recuerda el uso de los cuadros victorianos en el Museo Kelvingrove de Glasgow:

sirven exclusivamente para hacer un paréntesis de descanso a medio camino entre el juego y la
chanza, para aquellos espectadores que acaban de ver obras del impresionismo.

25 Setratade espacios que, por sus dimensiones y alturas —se encuentran entre los 2,60 m de

las salas dedicadas a obra sobre papel y los 5 m aproximadamente del resto—, recuerdan la galeria tipo
living room que marcé en el siglo XIX el marchand Paul Durand-Ruel, férmula que triunfarfa en los
muscos de arte moderno. La direccién del centro calificd la planta superior de privilegiada tanto por
esta razén como por sus espléndidas vistas (las panordmicas estdn sefialadas en los planos que recibe
el visitante con la entrada, lo que subraya el cariz turistico que el museo da a la visita).
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mis alld de las necesidades puramente constructivas, si bien dejaba la piedra clara vista.
Las pinturas estaban alojadas en un dmbito atemporal que seguia los pardmetros de la
museograffa modernista canonizada por el MoMA a partir de los afios veinte y que se
habia convertido en un recurso gramatical mds para sefialar la artisticidad; dispositivos
en los que las “nociones de originalidad, autenticidad y presencia, esenciales para el
discurso ordenado del museo”, que Crimp (1985: 89) vefa minadas en el alegato post-
moderno, se mantenifan inc6lumes. Una arquitectura invisibilizada en aras de la pintura
y que daba continuidad a la manera en la que los espectadores llevaban viendo estas
piezas desde hacfa décadas, tanto en exposiciones temporales como en los museos que,
por todo el mundo y de manera inercial, habian adoptado la férmula del cubo blanco
como tnica posible. 2°

De nuevo Orsay se mostraba como dos museos dentro del mismo museo. Un
museo de museos. Si para los artistas académicos se construfa como un museo de His-
toria del Arte que contextualizara el momento histérico como estrategia para arropar
la presentacién de unas obras hasta entonces amagadas, en la planta alta la faceta his-
térica aparecia borrada, omitida, porque era un museo de arte, de lenguajes, de formas,
al tratarse segin los responsables de una pintura que se justificaba por sf sola: Cachin
entendia de forma esencialista que “la fuerza de las obras habla por ellas mismas” (Po-
mian 1987: 6). %’

Concluyendo, podiamos encontrar una gran permisividad para la experimentacién
de nuevas férmulas de disefio museogréfico en la zona académica y, por contraste, los
espacios reservados para los artistas “rebeldes” mantenfan propuestas conservadoras
que seguian las pautas del cubo blanco de raiz modernista.

Emma Barker analizé en su momento la gran perplejidad que generé en los cir-
culos de especialistas esta indefinicién ideolégica de Orsay: para Robert Rosenblum
ofrecfa una mirada postmoderna hacia el siglo X1X, en la que desaparecian las lecturas
blancas o negras disueltas “en una infinita gama de grises”; mientras que para Alain
Kirili era el templo de un peligroso revisionismo histérico que reproducia “el contexto
decimondnico en el que Monet, Courbet, etc., fueron marginados de forma violenta”

26 E] cubo blanco habfa encontrado en el MoMA de Nueva York, y en Alfred Barr, una de
las mejores plataformas de legitimacién artistica mundial. Barr inaugurd la primera sede del
MoMA con una muestra dedicada a Seurat, Cézanne, Van Gogh y Gauguin (1928), el primer
paso para la construccién de su “torpedo” genealogista (Staniszewski 2001). Desde el punto de
vista expositivo, el cubo blanco es el paradigma de la modernidad.

27 Curiosamente, y ante el aluvién de criticas, desde el gabinete de prensa del museo se rechazé

la existencia de referencias histéricas o estilisticas en la arquitectura, una decoracién especifica o,
incluso, la adopcién modernista del white cube.
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(Barker 1999: 61). Orsay fue calificado de museo postmoderno por Mainardi o Barker
y, por Zunzunegui, museo critico o manierista (Zunzunegui 2003: 96-100). 28 Lain-
terpretacion de estos dltimos tedricos situaria a esta nueva institucién en la linea de
lo descrito por Douglas Crimp y agregado a la lectura de Theodor Adorno sobre la
muerte de los museos: lo que muere es la Modernidad, por tanto un museo preten-
didamente postmoderno como Orsay podria leerse como un paradigma del cambio
en la naturaleza de la cultura (Adorno 1962; Crimp 1985: 75-91). Sin embargo, nues-
tro andlisis sobre sus dispositivos museograficos revela que mientras que podemos in-
terpretar como postmodernas las decisiones respecto a qué objetos conforman la
coleccién, se utilizaron estrategias discursivas modernistas o postmodernas depen-
diendo del objeto a mostrar.

Tras el nombramiento de Serge Lemoine en 2002 como nuevo director, el museo
experimentd algunos cambios (Newhouse 2005: 215-219). Lemoine, especialista en
arte abstracto del siglo XX, modificé parcialmente el disefio museogréfico con una
vuelta al canon y a la hegemonfa impresionista, una marcha atrds respecto a la mirada
postmoderna de 1986. La obra considerada academicista se mantuvo contaminada
visualmente por las huellas de la arquitectura de Laloux y del disefio de Gae Aulenti,
retirando asimismo algunas pinturas pompier. Transformd, por ejemplo, la instalacion
de los courbet y de Olimpia de Manet (1863) que seguian presentdndose abajo si bien de
manera aislada, con escasas contaminaciones visuales y con dispositivos que los sefia-
laban artisticamente respecto del resto de obras de los salonniers (Fig. 4). % Ademis,

28 En su Metamorfosis de la mirada: Museo y semidtica, e historiador vasco Santos Zunzunegui

realizaba una clasificacién tipoldgica de los museos considerando el Museo del Prado como un Museo
Tradicional, es decir, aquellos que “intentan resaltar [...] la afinidad entre contenido y continente,
siendo en ellos la arquitectura tanto una manera privilegiada de valorizar las colecciones como una
forma de orientar el acercamiento a las obras de arte mediante el trazado de un itinerario de la
percepcion” (2003: 85) —las cursivas son del texto original. Consideré el Musée d’Orsay un Museo
Manierista por su capacidad de reescribir el pasado y generar una nueva proposicién (véase el
fragmento reproducido sobre estas consideraciones en la seleccién de lecturas del CD). Creemos que
pese a que el libro de Zunzunegui se escribid afios antes de la incorporacién de la pintura del siglo x1x
al relato del Museo del Prado en 2009, su categorizacién sigue vigente: en nuestro articulo se defiende
que la institucién madrilefia no generd en realidad una relectura critica de la Historia del Arte espafiol
del ochocientos.

2 Olimpia experimenté cambios museogrdficos que la subrayaban como una pintura

relevante: se colgd de forma aislada en una pared pintada de rojo, la tnica de la zona. L atelier du
peintre de Courbet, por su parte, se mantuvo en una de las capillas originales de la arquitectura de
la estacién, sin embargo, el disefio que Gae Aulenti habfa generado para separar las medias lunas
perdid el quiebre superior en forma de tronco de cono invertido que tanto molestaba, por ejemplo,
a la lectura continua del Cafn de Fernand Cormon (Tejeda 2009: 103-107, 116-119).
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inaugurd una sala permanente dedicada a fotografia (Blumenfeld 2002), multiplicé el
nimero de exposiciones temporales e invitd a artistas contempordneos como Soulages,
Oursler, Wall o Boltanski a realizar correspondencias contempordneas con las colec-
ciones del museo para demostrar que éste estaba “vivo” (Bawin 2014: 159) (Figs. 10
y 11). Esta reinterpretacion claramente menos ambigua que la anterior, se sirvié de
dispositivos museograficos y una organizacion de las piezas que subrayaban que el ca-
mino correcto fue el de los “rebeldes”; para poner de manifiesto su innegable valor el
arte académico servia como contrapunto.

Sin embargo, la rehabilitacién de los artistas académicos de los afios ochenta se
reivindicaba con triunfalismo desde altas esferas politicas. En 2006, el ministro de
Cultura, Renaud Donnedieu de Vabres, hacia las siguientes declaraciones:

1l faudra écrire un jour, dans le détail, la passionnante histoire de la constitution des
collections d’Orsay, des repérages des ceuvres en réserve, dans les musées et les autres
institutions, de cette exploration d’un XiXe siecle qui était encore méconnu. Saluera-t-on
jamais assez, par exemple, 'immense et patient travail conduit sur le patrimoine sculpté
du Xixe siecle, avec tous ces platres sortis des réserves, ces marbres dépoussiérés, restaurés,
identifiés, sauvés? A cet égard, Orsay a véritablement contribué & des relectures et a des
redécouvertes. Bien des musées, aujourd’hui, ont accepté d’exposer des nus impeccables
de Pradier, des allégories bavardes ou des bustes des célébrités de la 111e République. Tout
ce travail d’enquéte, préalable a la constitution des collections, a permis de réécrire tout un
chapitre de lhistoire de I'art. (Donnedieu de Vabres 2006). 30

En consecuencia, no resulta extrafio que dos afios después ganara la plaza de di-
rector, tras la jubilacién de Lemoine, un amante confeso de la pintura académica:
Guy Cogeval. Era en realidad la primera vez que esto ocurria. Cogeval supuso el cul-
men de la normalizacién de la pintura académica lo que pudo apreciarse cuando pre-
sentd su nueva museograffa en 2011. Aunque esta transformacién coincidié con el
XXV aniversario de la creacién del museo, desde éste se insistié en que se trataba mds
de un renacimiento que de una conmemoracién, de ahi el uso promocional del con-
cepto “Nouvel Orsay” (Musée d’Orsay 2011), una férmula que calé si se analiza la
prensa de esos meses. Cogeval renové casi un 50% del museo, ampliando en 2.000 m?
el espacio expositivo. Rompié con los bloques de informacién que aislaban a los “re-
beldes” de los académicos generando contaminaciones y poniendo en evidencia mu-
chas de las ambigiiedades de los artistas de la coleccidn; se siguid en ocasiones un
discurso de cardcter temdtico e iconogrifico y no cronoldgico —férmula que la Tate
Modern habia convertido en mainstream a partir del afio 2000 (Tejeda 2010b)—, que

30 Donnedieu de Vabres fue ministro por Union pour la démocratie frangaise (UDF), partido

de inspiracién demdcrata-cristiano.
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buscaba nuevos vinculos que conectaran las distintas tendencias, omitiendo lo que
mds los separaba —el lenguaje, la manera—, y subrayando aquello en lo que la pintura
académica era mds fuerte: el sentido narrativo. Por otro lado, mezcl$ disciplinas a la
busqueda de discursos trasversales y separé a los impresionistas de los postimpresio-
nistas y simbolistas; los primeros quedarian en su atalaya, mientras que las dos tltimas
tendencias se trasladaron a la planta inferior, a la terraza Lille, compartiendo zona con
los académicos y salonniers. Asi rompia con las férmulas diferenciales de la escenografia
y del disefio de los espacio entre los de “arriba” y los de “abajo”. Segun explicé el pro-
pio Cogeval (2015: 11), intentd “dar las mismas posibilidades a los impresionistas que
a los pintores académicos”, y ademds anadia:

Hoy hemos superado esto: intentamos mostrar la historia de la pintura por
categorfas y temas representados. Creo que el enfoque iconografico es muy importante.
Lo que quiero es mostrar que en ciertas obras Cézanne se interesa por los mismos temas
que algunos pintores académicos, en apariencia muy lejanos.

Estos trascendentales cambios pueden ilustrarse con el caso de Bouguereau, pintor
que ha experimentado una decidida legitimacién por parte del museo: ha pasado de
su presentacion precaria sobre caballetes en el salén de baile en los afios ochenta a su
actual artist room, espacio exclusivo que cuando se inauguré el museo, s6lo merecian
Manet o Courbet.

Cogeval renegaba de los fondos blancos para las paredes que remiten al cubo blanco
de Alfred Barr, y decidié usar colores fuertes en los muros de las salas, no sélo porque
en su opinién “el blanco mata toda pintura”, sino también porque éstas eran las tona-
lidades de los salones y palacios que originalmente acogieron estas obras y as{ se estaba
“mds cerca del espiritu original” (Montebello 2011: 7-10; La-Croix.com 2011); 3! in-
cluso ocult6 con tarimas flotantes oscuras los claros suelos disefiados por Aulenti. Sin
embargo, adopté otras férmulas modernistas como colgar las obras en una sola fila, ali-
neadas horizontalmente y a la altura de los ojos, lo que Barr habfa llamado #nzimacy,
aplicdndolo a algunos artistas que, en los salones del ochocientos, habian visto sus obras
montadas a varias alturas. Se buscaba que el espectador tuviera un acceso cercano, col-
géndolas a la media, aisldndolas y sefialdndolas artisticamente del resto. >* No dejaba de

31 En realidad Barr jamds utilizé el blanco en el MoMA, ya que lo rebajaba con gris y ocre —lo

llamaba “monk’s cloth” o tela de monje—, porque era consciente que un muro de blanco puro
absorbfa tanto la luminosidad que hacfa palidecer las pinturas; el suelo tampoco era blanco. En su
primera exposicién de 1929, lo cubrié con una moqueta de color gris claro (Staniszewski 2001: 64).

32 Enel argot expositivo la “media” sefiala la altura a la que se cuelgan los cuadros. Una

media de un metro y medio significa que si dividimos entre dos el tamafio de una obra en altura
incluyendo el marco, el centro de la misma debe situarse a esa distancia del suelo.
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ser paraddjico que las estrategias expositivas modernistas, aquellas que sirvieron para le-
gitimar los nuevos lenguajes en las primeras décadas del siglo XX, fueran utilizadas para
rehabilitar la pintura académica.

Cogeval, y también sus predecesores, casi segufan a pies juntillas el andlisis sobre el
colapso del modernismo y sus repercusiones en la revisién del canon sobre el arte del
siglo XIX que, ya con perspectiva, realizaba Patricia Mainardi en 2008. Las dreas de
revisién habian sido principalmente las siguientes: un andlisis institucional que no se
basara exclusivamente en los objetos sino que entendiera sus procesos de produccién,
exhibicién, consumo y adquisicidn; atencidn a las politicas de identidad marcadas por
las teorfas feministas, gueer, etc.; re-evaluacién del arte académico entendiendo las
obras como un producto social y cultural mds que como el resultado de un genio in-
dividual; atencién a otras disciplinas como la fotografia, el cine, el cartelismo, la ilus-
tracién, el disefio o el arte gréfico; cruces metodoldgicos con otras disciplinas como la
Historia, la Literatura o la Antropologfa. Finalmente, Mainardi consideraba esencial
romper con categorfas y constructos como arte nacional o escuela para un momento,
el siglo X1X, en el que el intercambio cultural y la movilidad de los artistas era moneda
comun (Mainardi 2008).

En estos treinta afios, la pintura académica ha sido normalizada por Orsay en un
proceso durante el cual ha pasado de hito para la Historia del Arte a “Arte”, subiendo
“del infierno de las reservas al purgatorio” como expresivamente dejara escrito Fran-
coise Cachin (1989: 11). Y de ahi se supone que a los cielos de la legitimacidn, lle-
gando a canonizar incluso aquellas obras de “vulgaridad pictérica” de los “verdaderos
pompiers’ que habfan sido excluidas por el equipo de 1986. La sefial decisiva para este
tltimo paso la dio Gogeval. En su “Nouvel Orsay”, ademds de los recursos discursivos
y museogréficos citados, se sirvié de similares estrategias genealdgicas a las esgrimidas
para enterrar el arte académico: justificar su valor por su pervivencia en las manifes-
taciones creativas contempordneas de autores como Dali, Jeff Koons, Pierre et Gilles
o Gaultier; recordemos que los referentes coetdneos de Lemoine eran Wall o Boltanski.
Y esto con el provocador descaro de calificarse como un defensor del mal gusto (Co-
geval 2015: 11-15). Pero es que ademds, al proponer esta pintura como inédita, la
convirtié en actual, nueva; tdctica que, veremos, fue también fundamental en la pre-
sentacién de los académicos espafioles en el Museo del Prado (2007 y 2009). Volvamos
de nuevo atrds y al Casén del Buen Retiro. Mientras se producia el primer paso en la
recuperacién del arte académico francés, la pintura espafiola del ochocientos conti-
nuaba ensombrecida tras la pieza mds emblemdtica de nuestro siglo Xx: Guernica.
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LA PINTURA ESPANOLA DEL SIGLO XIX QUEDA HUERFANA DE PUBLICO

El Museo Nacional Centro de Arte Reina Soffa (MNCARS) habia nacido como
centro de arte (CARS) sin coleccién estable ni exposicién permanente; sin embargo,
en 1988 se considerd ineludible la creacién de un museo dedicado a la modernidad
y contemporaneidad que acogiera las colecciones estatales repartidas entre distintas
instituciones: fondos del Museo Espanol de Arte Contempordneo, obras adquiridas
por la Administracién del Estado y la coleccién de arte del siglo xx del Museo Nacio-
nal del Prado, que contaba con obras de Picasso, Dali y Miré (Real Decreto 535/1988,
de 27 de mayo) (Ait 2010: 381). Transformado ya en museo, su cardcter nacional lo
convertfa en la continuacién cronoldgica y natural del Prado, por lo que desde el 4m-
bito politico y apoyado por parte de la sociedad civil, se considerd que el lugar de
Guernica debia ser el MNCARS.

Asi, en 1992 el mural del pintor malaguefo junto a los dibujos y bocetos del legado
Picasso que lo acompanaban se trasladaron del Casén del Buen Retiro, dependencia
del Museo del Prado, al MNCARS. 33 Se tardaron, sin embargo, tres anos para definir
los limites entre ambas instituciones, limites que justificaron a posteriori la presencia
del cuadro en el MNCARS envuelto en una politica general de reordenacién de co-
lecciones. 34 Por el Real Decreto 410/1995, de 17 de marzo, los artistas nacidos antes
de 1881 (nacimiento de Picasso) dependerfan del Prado, y a partir de esa fecha del
MNCARS. * Estas directrices cronoldgicas eran artisticas y no histéricas, basadas en
individualidades, en “genios”, a diferencia de la solucién hibrida que en 1986 tomaran
los responsables franceses de las colecciones nacionales.

El siglo XIX, por tanto, pasaba casi integramente a subordinarse al Prado emer-
giendo Picasso como la figura mitica sobre la que construir museogréficamente el

33 Eldirector del Museo del Prado era en ese momento Felipe Garin, partidario de la salida

del cuadro; fue sustituido por Calvo Serraller, profesional que siempre se manifestd en contra.

¥ gl pleno del Patronato del Museo del Prado aprobé con 17 votos a favor y 4 abstenciones

el traslado de Guernica al Museo Reina Soffa. Se abstuvieron Pérez Sdnchez, Mena, Anes y el
coleccionista Vdrez Fisa, que a continuacién dimitié como miembro del Patronato. Felipe Garin
hacfa las siguientes declaraciones tras su voto positivo: “el cuadro no forma parte de las colecciones
del Prado sino que fue por una decisién politica y no sé si se consulté al museo” (Samaniego 1992).

35 Justo el afio antes, Marfa Corral habfa sido cesada de la direccién del Reina Soffa por la
ministra del PSOE Carmen Alborch. También en 1994 dimitfa de la direccién del Prado
Francisco Calvo Serraller. Descabezados los dos mds importantes museos del pafs al unisono, les
sustituyeron para cerrar estas decisiones sobre las fronteras entre uno y otro museo, el arqueslogo
José Marfa Luzén (Museo del Prado) y el gestor cultural y filélogo José Guirao (MNCARS).
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novel museo: el MNCARS arrancaba por entonces el catdlogo de sus colecciones con
la pintura Mujer en azul (Corral 1992: 23), un cuadro rebelde y antiacadémico, ca-
talogado entre los fondos estatales por razones peregrinas y alejadas del coleccionismo
oficial. 3® El cuadro nunca llegé a colgar de las paredes del Museo Nacional de Arte
Moderno, ni tan siquiera lo hizo durante el periodo republicano (Puente 1984: 14),
lo que no deja de ser sorprendente al tratarse de un periodo en el que el reconoci-
miento de Picasso le llev a ser nombrado director del Museo del Prado. 37

Muy problemdtica y escasamente flexible, la fecha de 1881 parecia dejar claro en
principio dénde empezaba y terminaba cada coleccién. Sin embargo, el decreto contenia
un anexo, una bomba de relojerfa que le estallarfa al Prado afios después cuando inten-

tara conectarse con el siglo XX: el MNCARS tendria disposicién sobre determinados

1.7

autores nacidos antes de 1881. °° Precisamente sobre aquellos artistas que podrfan fun-

cionar como conexidn entre la tradicién pictérica que albergaba la pinacoteca y Picasso
y que, a su vez, estaban vinculados formalmente con el canon modernista de la van-
guardia internacional. > El MNCARS dejaba atris el Spain is Different del ministro

36 Fl escaso éxito de esta pintura en la Exposicién Nacional de 1901 encendid las iras del

entonces joven pintor malaguefio que, una vez finalizado el evento, decidié no ir a recogerla.

37 Se traté de un cargo honorifico, m4s que otra cosa. La guerra habia estallado y Picasso no

volverfa a pisar tierra espafola. Residente en Paris, no lleg6 a ocuparse nunca del Museo. Lo que el
gobierno republicano buscaba era el reconocimiento internacional del pintor, estrategia que también
llevé a encargarle la pieza mds importante del pabellén espafiol en la Exposicién Universal de 1937
en Paris: Guernica.

38 Como hemos visto, esta decisién respecto a la seleccién de nombres del anexo de 1995

tuvo un antecedente en 1971 (Gutiérrez Mdrquez 2007: 458); también podria considerarse otro
antecedente, la exposicién que Eugenio Carmona comisarié en Frankfurt en 1991, Picasso, Mird,
Dali y los origenes del arte contempordneo en Esparia (Ait 2010: 337).

3 Se trataba de artistas que pueden entenderse como bisagras de la modernidad en el x1x o

que directamente participaron en ella, muchos de los cuales estuvieron relacionados con el pintor
malaguefio: Hermen Anglada Camarasa (1871-1959); Aurelio Arteta (1879-1947); Gustavo
Bacarisas (1873-1971); Ricardo Baroja (1871-1953); Ricard Canals (1876-1931); Ramén Casas
(1866-1932); Josep Clara (1878-1958); Eduardo Chicharro (1873-1949); Juan de Echevarrfa
(1871-1931); Julio Gonzdlez (1876-1942); Manolo Hugué (1872-1945); Francisco Iturrino (1864-
1924); Albert Marquet (1875-1974); Joaquim Mir (1873-1940); Isidre Nonell (1873-1911);
Ramén Pichot (1872-1925); Nicanor Pifiolé (1878-1978); Nicolds Raurich (1871-1945); Dario de
Regoyos (1859-1913); José Marfa Rodriguez Acosta (1878-1941); Julio Romero de Torres (1880-
1930); Santiago Rusifiol (1861-1931); Francisco Sancha (1874-1936); Josep Maria Sert (1874-1945);
Joaquim Sunyer (1875-1956); Evaristo Valle (1873-1951); Javier de Winthuysen (1874-1963);
Valentin de Zubiaurre (1879-1963); e Ignacio Zuloaga (1870-1945). Resulta llamativo que
quedaran, sin embargo, en el Prado nombres de entresiglos como el de Sorolla, Pinazo o Aureliano
de Beruete que, igualmente, participaron de proposiciones de modernidad.
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franquista Fraga Iribarne, estando mds en sintonfa con la famosa frase de Alfonso Guerra
de que, tras el paso del PSOE por el poder, a Espafa no la iba a conocer “ni la madre que
la pari¢”. El museo se convertia en un reflejo de la profunda modernizacién e interna-
cionalizacién que a todos los niveles pretendfan los socialistas.

EI MNCARS, de forma similar al Prado, no era tanto un museo de Historia del Arte
del siglo XX, sino mds bien de arte, interesdndole piezas que ilustraran una determinada
singularidad estética: “prima la obra considerada como pieza antes que su valor de re-
ferencia o su necesidad histérica”, sefialaba la memoria de actividades de 1991-1992
(Ait 2010: 390). La singularidad estética por la que apostaba la coleccién permanente
del MNCARS era el cosmopolitismo, el canon de la Modernidad. El nuevo museo op-
taba por ofrecer una imagen de los artistas espafioles de la primera mitad del siglo xx
mds alld de los tres nombres siempre citados, Picasso, Dali, Mird, integrando estos hitos
en un contexto espafiol de modernidad mucho menos conocido (Ait 2010: 334, 337),
para lo que era imprescindible contar con obras de Anglada Camarasa, Julio Gonzdlez,
Zuloaga, Iturrino o Nonell, entre otros. Resultaba imposible operar con obras de autores
extranjeros ya que las colecciones espanolas carecfan de esos fondos y tampoco era ya
factible adquirir las pocas que salfan al mercado por sus altos precios. Sin embargo, las
piezas de los autores espafioles citados y de otros tantos estaban en consonancia con los
lenguajes rebeldes del contexto internacional. 40 E] academicismo, fuera de los mdrgenes
del canon, se omitia, excluyéndose en el discurso del museo la pintura académica pos-
terior a 1881 que, segtin declaraba Marfa Corral, “pertenece a una tradicién decimo-
nénica” (Ait 2010: 387). Asi se subrayaba que los limites que sefialaba el Real Decreto
eran lingiifsticos, quedando en manos del Museo del Prado, instalada en el Casén, toda
la pintura académica. La interpretacién postmoderna de la Historia del Arte que habia
lanzado Orsay no habia hecho mella en el relato del MNCARS por una razén de peso:
los discursos hegemdnicos no estdn necesitados de revisiones, optan por mantener su
statu quo.

El anexo del Real Decreto facilitaba que el MNCARS tuviera un digno inicio a la
hora de construir el relato de la entrada de la modernidad en Espafia pero birlaba al
Prado en gran manera la posibilidad futura de generar sus eslabones con el siglo xX.
Esto fue criticado por Calvo Serraller (1992b) quien consideré que el Plan de Reor-
denacién de las colecciones Estatales habia consistido en “hacer agujeros en un museo

40 1. internacionalizacién de las colecciones serfa posible en la presentacién de obras

posteriores a 1950, pero resultaba de todas impracticable para la modernidad, algo en lo que
parecfan estar de acuerdo los dos directores del museo que se encargaron de definir el relato del
museo: Tomds Llorens y Marfa Corral. Pese a las polémicas que surgieron entre ellos, partfan de
un canon consensuado que en ese momento no se ponfa en duda.
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para tapar con un remiendo los del otro”, #! al tiempo que denunciaba la utilizacién
del Guernica como reclamo publicitario para el nuevo museo (Calvo Serraller 1992a).
En la negociacién por las colecciones habia salido ganando el MNCARS, lo que mo-
tivarfa con el tiempo continuas tensiones entre las dos instituciones.

Tras la cuestionada pérdida de Guernica, el Casén se convertia en un espacio sub-
sidiario fuera del circuito turistico. El XIX espafiol volvia a quedarse huérfano de pu-
blico y de conexiones con el futuro, en tierra de nadie (Alfageme 1994). Una elipsis
en los mdrgenes del llamado “Paseo del Arte” conformado, tras la inauguracién del
Museo Thyssen Bornemizsa, el Prado y el MNCARS.

En su lugar, bajo los frescos de Jorddn, volvia a colgarse el cuadro de Antoni Gisbert
Los fusilamientos de Torrijos (1888), rodeado de otras monumentales pinturas de historia
de los afios 1860 a 1880. Recuperaban asf estas obras el espacio que habfan cedido tem-
poralmente a Guernica (ABC 1971: 59) (Fig. 2). Resulta sugestivo pensar que eran piezas
que se conectaban iconogrdficamente, ya que también Guernica era una pintura de his-
toria. Aunque el monumental tamano de Guernica se debid, fundamentalmente, a su
ajuste en el piso bajo del pabellén de Paris de 1937 y a sus marcadas referencias murales,
no podemos descartar que Picasso recordara cuando lo realizaba tanto las grandes pinturas
de historia espafiolas, que probablemente habfa conocido en el Museo de Arte Moderno,
como otras piezas de dimensiones gigantescas y compromiso histérico como La balsa del
Medusa, de Géricault, La libertad guiando al pueblo, de Delacroix, o asi como al Dos'y
Tres de mayo de Goya. Lo que resulta incuestionable es que durante afios el Salén de Baile
se habia tefiido de una fu