Raquel Caerols-MateEl devenir de las academias y las revolucionesaki

AS R I ARTE Y SOCIEDAD
REVISTA INVESTIGACION

EL DEVENIR DE LAS ACADEMIAS Y LAS REVOLUCIONES SOCIA LES:
LA LUCHA CONTRA EL ESQUEMA

Raquel Caerols-Mateo
Universidad Antonio de Nebrija

Recibido: 15 de Febrero de 2013
Aceptado: 15 de Marzo de 2013

Libertad en el arte; libertad en la sociedad, akigeel doble objetivo.
Victor Hugo

Resumen

El devenir de las academias y las revolucionesadesi la lucha contra el
esquema es un estudio histérico de las transforom&@si de los procesos creativos,
desde su episteme, en la conformacion de las VadigisaHistoricas, en su relacion,
asimismo, con las cuestiones socioculturales yosuesto histérico. La conformacion
de las academias, como instituciones nacientespdgbpio Estado, y su paulatino
desmantelamiento, sucedio a la par que sus model@nhsefanza, -que constituian un
paradigma y un modelo de conocimiento que habia g&ido durante cuatrocientos
afos-, empezaron a perder validez, a la vez qeedeedad reclamaba otro modelo de
Estado y las revoluciones sociales se sucediahleares de mediados del siglo XIX.

Palabras clave: Academia, revoluciones sociales, procesos creativassformacion
en las artes

Abstract

The decline of the academies and social revolutighe fight against the
schema is a historical study of the transformatie@ighe creative process, from its
episteme, in shaping the historical vanguards,diation also to the socio-cultural and
its historical context. The conformation of the demies, as nascent institutions of the
state itself, and its gradual dismantling, happerasdthe same time their teaching
models -which constituted a paradigm and a knowdeahgpdel that had been valid for
four hundred years-, began to lose validity whieisty claimed another model of state
and social revolutions were taking place in Pangmid-nineteenth century.

Key words: Academy, social revolutions, creative processasstormation in the arts.
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1. Introduccién

La Academia de arte como institucién representa pasotros, —en el contexto de
nuestras investigaciones—, el paradigma del girdosnreferentes de la creatividad
artistica y en el cambio de mirada en su vinculacion lo social, cultural y politico,
por representar, asimismo, el arte oficial, el auspiciado y supervisado por el Estado
desde su nacimiento. Asi pues, lo social, cultygalitico, como parte ineludible sobre
la que se sustentaba la mirada clasica, se iraagando y las academias de arte seran
desde nuestro enfoque de estudio, el paradigmbode e

Queremos hacer notar, esencialmente, que el deslarargnto de las academias
de arte, como instituciones ligadas al Estado mieapa relacion directa con las
revoluciones sociales que tuvieron lugar duranteigdb XIX y ponen de relieve que,
una parte causante en los giros de la mirada quaafnentaron el nacimiento de las
vanguardias, tiene su por qué o vienen a resp@diehas revoluciones sociales.

Asimismo, queremos sefalar, que las transformasiendos procesos creativos
en las artes y la mirada las entendemos como wegwomultifactorial, es decir, que
estan vinculadas e intrincadas, de forma trasyeas&do un sistema de valores, de
teorias filosoficas, del nacimiento de las teorés$éticas, de las nuevas teorias
cientificas, de todo un giro, en definitiva, de sistema de referencias. En este gran
mosaico de circunstancias, las variables de ordemoailtural seran el centro de
nuestro interés, representando las academias artisgas que las constituyeron y las
desmantelaron, el contexto idéneo para ello.

2. Sobre la historia de las academias

Para referir brevemente el historial del academmoigrancés, debemos apuntar
la fecha de 1648. Esta es la fecha en que el pynteérico del arte Charles Le Brun
obtiene la autorizacion del rey Luis XIV para creaque puede considerarse como la
primera academia de arte de Paris, por su caiastéucional, laAcadémie Royale de
Peinture et de SculpturAcademia Royal de Pintura y Escultura); pero qoese
consolid6 hasta 1663, y que junto con la iniciatied_e Brun, el estadista Jean-Baptiste
Colbert, establecen las bases del academicismo.geeremos incidir en la naturaleza
del carécter institucional de la Academia, es despecificar qué quiere decir aquello,
qué implica esta circunstancia. Esencialmente adastque fue un instrumento por y
para el Estado —y con esa idea se cre6— formamt® el entramado socioeconémico y
politico. Asi, de este modo, podemos llegar arelgela dimension y las implicaciones
de las revoluciones sociales del siglo XIX, la latontra el Antiguo Régimen y el
hecho de que los artistas se revolvieran contraadaslemias. Pevsner lo explica de
forma muy precisa:

De la misma forma que Colbert no creé el sistentm@mico del mercantilismo, pero

volco toda su energia sobrehumana y todo su travefmnerlo en practica, asi también
tomé parte en el desarrollo de la Academie Royal@einture et de Sculpture, no en su
creacion, sino en la consumacion de un sistemd goeeel artista iba a basar toda su
actividad durante los siglos siguientes. [...] Aqabia hombres cuyos objetivos, en
materia de arte, coincidian exactamente con sugeglacondémicos. [...] Establecer en
Francia, ayudado por ests<la maxime de |'ordee>, era el objetivo primordial de
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Colbert. No pensaba dejar al arte y a la ciendgafule sus esquemas y, para esto, la
creacion de la academia parecia el método mas prdore

A este entramado institucion-arte se unira lo quelie en llamar eBalon de
Paris, cuya primera exposicion de los miembros de ladAoda Royal de Pintura y
Escultura tendré lugar en 1699 en la Gran Galaiidauvre. Desde 1725 se empezara
a celebrar en el Salon Carré, cerca de las ofidileata Academia. La muestra sera
conocida a partir de entonces como “Salon”.

Figura 1. El Salén de 1699 en la Gran Galeria (Louvre), grab para el calendario publicado
en 1700 por N. Langldis

Desde ese 1648, fecha de la fundacién de dicheemdadcomo simbolo del
pensamiento ilustrado y la razén, hasta la cregoodrparte de Napoleén 1l d8alén
des Refusésn 1863, —espacio diferenciado del Salon Oficlahde Napoledn saco el
cuadro de Mandbesayuno en la hierbpor el importante revuelo que causo, asi como
otros que fueron rechazados en un principio pojudo, como los de Pisarro o
Cézanne—, hay un entramado complejo de circunsiaram las que tienen un gran
protagonismo las revoluciones sociales. Manet,captar la salida del Salon Oficial
estaba admitiendo su postura contraria, —quizadehtindo consciente— a las formas de
la academia, a los aspectos que conformaban la dasis teorias artisticas y el
aprendizaje de sus procedimientos. Pero por otto, lao hay que olvidar que este
Salon des Refusé® estaba desvinculado del Estado, pues como dsgiime creado
por el propio Napoledn lll. Asi pues, aunque ladtquies ya estaban dando los primeros

! Pevsner, NAcademias de arte: pasado y preseifipilogo de Francisco Calvo Serraller, ed. Ediegon
Cétedra, Madrid, 1982, p. 71
“http://www.louvre.fr/liv/musee/detail_repere.jsp?BTENT%3C%3Ecnt_id=10134198673226983&CU
RRENT_LLV_PERIODE%3C%3Ecnt id=10134198673226961&®RHENT LLV_CHRONOLOGIE%
3C%3Ecnt id=10134198673226610&CURRENT LLV REPERE%3Ecnt id=10134198673226983
&FOLDER%3C%3Efolder_id=9852723696500938&bmL ocalegdefiPosition=-300 (Consulta: 20 de
diciembre de 2012)
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pasos por el camino que sus antecesores romahtbdsn comenzado a marcar, no fue
una tarea facil ni en linea recta, como sefala:Daix

Al contrario de los neoimpresionistas, que se viegmpujados a la disidencia social,

Baudelaire, Flaubert, Coubert, Manet, salvo Pisdooimpresionista, Cézanne, vivieron

como burgueses que no asimilaban su revoluciénl earte a una alteracion de la

situacion social. No hay que olvidar la violenci lds tensiones francesas relativas al
arte si queremos medir la importancia que revisterees para un Cézanne, para un
Renoir, para el propio Monet, por no hablar de Malaeadmision en el Salén, garantia
de profesionalidad. Y se tropiezan con rechazact@imente dirigidos a la concepcion
del papel de la pintura y su emancipacion. De DaugiCoubert a Manet y Degas, la

nueva pintura habia nacido entre republicanos. sp@raba que volviera al regazo de la
Republica instituida. Era no entender nada del dveddn que sus transgresiones no
dependian de la politica porque venian de mutasionkurales que tienen su registro y
su duracién propids

Esas mutaciones culturales, en las que ahora stagpnistas las revoluciones
sociales —para el periodo que estudiamos y paratrauénvestigacion— y la
transformacion de la institucion académica de ade en las que vamos a centrar
nuestro interés. Y atendiendo a esas mutacionassep®ms en algunas de las
motivaciones que llevaron a la creacion, en 1562agrimera Academia de Dibujo en
Florencia por el pintor, arquitecto y biografoigalo Giorgio Vasari. A esta le seguiran
la fundacion de otra serie de academias, como ééia de San Lucas, de Roma en
1577 fundada por Muriano de Brescia y dirigida dipde 1593 por el pintor Federico
Zuccaro; la Academia de los Progresistas (1580B@lonia, de los pintores de la
familia Carracci o la Academia de Milan, creada @locardenal Federico Borromeo en
1620; hasta el establecimiento de la autoridadémarh por parte del papa Urbano VIl
entre 1627 y 1633. La creacion de la academia émiceen sus origenes italianos— su
motivacion en la intencion de conferirle al artecamacter autbnomo con respecto a las
labores artesanales, un caracter intelectual, ifimnty para ello, reglado e
inevitablemente oficial. Pues esta era la via, ellim por el que los artistas podian ser
considerados eso, artistas, individuos de actividgglectual y liberal —con capacidad
para crear mas alla de las copias artesanalesdibdios de miniaturas— protagonistas
del proceso del crear, pues ello era lo que leddomentaba como artistas en si, lo que
reclamaban, lo que les daba la libertad. La aca@ae, por tanto, como simbolo de
la razén, de la exaltacion del conocimiento ci@uif racional —y la Real Academia de
Pintura y Escultura de Paris representa la culrinate este proceso— pero, también,
no hay que olvidar que se crea como importanteumsnto del Estado.

3. Nuevos esquemas en la creacién y las revolucionesiales

Si en 1648 se funda dicha Academia, como protatgdgpensamiento ilustrado,
aproximadamente un siglo después, en 1764, Emm&maumtl publica Observaciones
sobre el sentimiento de lo Sublime y lo Bedloyo texto puede ser considerado como el
primero en el que se postula “la clave de la ca@iverde la experiencia estética en un
concepto con entidad filosofica”, como argumentanipy en 1790, la tercera de sus
criticas, laCritica del Juicio El credo de sus textos se sintetiza en la ideh: “

% Daix, P.:Historia cultural del arte moderno. El siglo XXraduccién de Alicia Martorell, ed. Catedra,
Madrid, 2002, p. 268
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sentimiento de belleza es inndtoPero en 1735 ya se publicé el texto de Alexandre
BaumgartenMeditaciones philosophicas ad poema pertinetijReflexiones sobre
poesia. Sin olvidar en este contexto la referencia &bstifo romantico Herder,
atendiendo a algunas de las reflexiones que podemasntrar en sus textosEsta
expansion del espiritu cientifico sélo puede malogt arte, de la misma forma que la
Poética malogra la poesfa Las mutaciones de las que habla Daix empiezan a
sucederse, estas son precisamente las que podsnbogles una relacion directa o
entenderlas como uno de los motores, —desde tofil- del desmantelamiento de las
academias como institucion, que tendra lugar edltasas décadas del siglo XIX.

Las revoluciones sociales empiezan a sucedersel eesarrollo de estas
construcciones teodricas. La gran revolucion, leedeadenante de todas las demas, la
Revolucién Francesa, es, por tanto, el arranquendproceso definido esencialmente
por la desestructuracion de los fundamentos deighat Régimen, en la que el
pensamiento ilustrado de Rousseau y Montesqui@ertiein papel fundamental. La
circunstancia queda especialmente descrita pornBewn su texto ya referenciado
Academias de arte: pasado y presente

Cuando la Revolucién Francesa acabd politicamente et Acient Régime y los
movimientos filosoficos y artisticos que se engiobaajo el término general de
Romanticismo acabaron con él espiritualmente sébsia existente de educacion artistica
se apagd también. El ciudadano de 1789 se oponidodas sus fuerzas a él porque
basicamente respondia a las necesidades dedaydarhobleza, el artista romantico y el
escritor se oponian de la misma forma porque retizazcualquier sistema de educacion
reglamentada

Es decir, que en este esquema de estudio planteadel que las academias de
arte son instituciones, centros adscritos a loadest no es desacertado, por tanto,
entender como un proceso en paralelo en el queparlaque se agota el Antiguo
Régimen se debilita también la Academia como uinstin, en cuyo proceso entran en
juego —en un suceder en retroalimentacion, comduygto y consecuencia de ello—
todos lo aspectos tratados y sefialados anterioem&hora bien, el marco de referencia
que establecemos apuntando este entrelazar des@icoientos, —haciendo referencia
especifica a las dos revoluciones sociales masrtamies del siglo XIX— presenta unos
rasgos de imbricacion sociocultural que Daix deflsien al sefalar la siguiente
circunstancia:

Los abucheos que arrecian contra la nueva pintuestran en cierta forma una critica y
un publico alucinados ante representaciones eguaso se advierte el parecido, feas,
sin terminar, regresivas, pero también se debémecio de que perciben que cuando se
rompen las cadenas de la perspectiva, de la pudese atenta mediante la imagen contra
los fundamentos del orden social cuyo destino cheder resuelto mediante el cambio de
régimen. [...]. Los escandalos de los innovadoresrabamino a la anarquia en el mismo
momento en el que la Comuna despierta el impulsariacto de 1848 que se creia
aplastado en 1851. Vemos, pues, a los burgueses didsis a partir de 1871, en el
momento en que Francia debe comprar con oro cenyasvnante el fin de la ocupacion
por parte del ejército prusiano victoridso

4 Kemp, M. La ciencia del arte. La 6ptica en el arte occidérde Brunecheslli a Seuraed. Akal,
Madrid, 2000, p. 274

® Pevsner, N. ob. cit. p.132

® Pevsner, N. ob. cit. p.131

" Daix, P. obcit. p. 264
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Asi pues las dos revoluciones capitales que saupenda lo largo del siglo XIX
son la de 1848 y la Comuna de Paris en 1871, gidaolla de 1830, que se extendio
por diferentes ciudades europeas. Los aconteciasgntircunstancias que marcan el
inicio del proceso de transformacion se suceddorea un tanto vertiginosa. Desde el
punto de vista intelectual y artistico, el movinterromantico fue el principal
protagonista del desencadenamiento de dichas mopks sociales. Si por un lado, los
postulados de pensadores como Rousseau y Mostedguieron un papel destacado
en las circunstancias que desencadenaron la RéwolEancesa, la continuidad de esa
lucha por la libertad vendra de parte de los romadsten su ataque contra lo
sistematico del pensamiento ilustrado. Pero el gmaieto de Rousseau guarda una
serie de peculiaridades dentro de los postuladts itlestracion, —aunque defensor de la
razon como medio para conocer—, mostrara ya cidisadencias en similie respecto
a los postulados educativos instituidos. En défimjtes esa confluencia representada
por el pensamiento de Kant, en el que por un lgomemos situar su textos
anteriormente citados como los iniciadores de larideestética y de los ideales
romanticos —en referencia a ese sentido innata elleza— pero con aspectos propios
del pensamiento ilustrado, pues como dice Kemp pigisamiento kantianoe$
subjetivo, es universal y no arbitratfo Asi pues, si los pensadores que hemos
destacado pertenecen a lo que se ha dado en demopensamiento ilustrado,
defensores de lo racional y propulsores de losdomhtos de la Revolucion Francesa,
sus propuestas, —como asi destacamos a partirgdeaal de sus reflexiones de sus
textos— son las que marcan el camino que postegierconstruiran y transitaran los
romanticos. Comienza ahork ‘€poca del <<genio original>>y de la adoracioreda
naturaleza. Y con ello se inicia la ruptura contfadicién, que presagia el dilema
modernd?®.

Ese “genio original”, que si bien tiene su basesaidea del sentimiento innato
de la belleza de Kant, a partir del movimiento rotitd se denostara definitivamente
cualquier atisbo de apoyo en el esquema para coellzza a favor del sentir de dicha
belleza. Y este es el siguiente ataque contundefaenstitucion académica, siendo en
este caso Herder el referente en el ambito dddsofia. Por tanto, nos situamos en la
idea del pensamiento romantico como propulsor slédieales revolucionarios del siglo
XIX que luchaban contra la supremacia que habipamtu la razén, el pensamiento
llustrado, el arte oficial y, por tanto, las acadesnEl primer hecho que sefala este
cambio de actitud y, con ello, la transformaciénaenirada, se da en la tematica que
empieza a aparecer en los cuadros, mas alla deofgaptécnica o proceder de los
artistas, que se producira de modo mas graduab Rersolo en si el cambio de
tematica, sino la variedad de temas que entendeosudros como un hecho especifico
que tiene que ver con que el artista empieza a re@we@da vez mas en libertad. Tan
s6lo hay que detenerse unos minutos a pensar miatica de las obras que les
precedieron. Mas alla de las diferencias estilistientre pintores o entre periodos, los
temas representados eran esencialmente religiasitslogicos e historicos.

El artista, especificamente el artista romanticonenzara a elegir otros temas,
cuyas intencionalidades en la eleccion no son masmuestra de que el arte tenia ya

8 Kemp, M. obcit. p. 268

® Gombrich, E.HArte e ilusién. Estudio sobre la psicologia de épresentacion pictéricaed. Debate,
Madrid, 2002, p.149
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otro por qué para ellos, mas alla de lo que aulruigegsiendo el arte como
representacion de la realidad. Era un modo de izanaku “sentir”, —pues ahi
focalizaban el hecho artistico—, su experienciiddal y eso, inevitablemente, pasaba
por una tematica absolutamente ecléctica, queiddanpropia individualidad de cada
artista, su libertad, por aquello que estaban hdba

Pero antes de adentrarnos en nuestro planteansebte la tematica de las
pinturas del romanticismo, pensamos que debemas lma aclaracion mas sobre la
idea de lo que llamamos el “sentir” romantico desldeunto de vista de la filosofia del
arte. El filésofo Schelling es quien nos aportauais precisiones al respecto en el
discurso que pronuncio en 1807 en la inaugurac&®taddcademia de Bellas Artes de
Munich, recogido en Schelling, Friedrich Wilhelmséph (2004)El discurso de la
Academia: sobre la relacion de las artes plasticas la Naturaleza (1807En ella
podemos encontrar la identidad que plantea entteriag espiritu, que puede lograrse
gracias al arte, entre lo inconsciente de la nkz@ay la conciencia. Esta cuestion nos
puede ayudar a entender qué papel juega la natarplga un pintor romantico, pues
aungue como decimos la temética sera tan divensw da variedad de artistas, la
vinculacion a la representacion de la naturalezalrée durante décadas un lugar
preponderante en el arte. Pero ahora debemos entenchvés de estas reflexiones de
Schelling que el sentido de ésta en su labor geeatira los artistas romanticos es de
otra coloratura, y con ello, también podremos afgetas pinturas de un Constable o
un Turner. Bandaxall, en su textdodelos de intenciomos hace una serie de
explicaciones al respectoPtiede ser <<sensacion>> o puede ser <<percepcion>>,
pero lo que con certeza habia sucedido era quedm simplicidad renacentista de
pintar la <<Naturaleza>> habia desaparecitit.

Apelando a los nuevos temas de las pinturas y @éiv&usidad, como primera
muestra de que algo nuevo estaba empezando a envarges a proponer una serie de
pinturas y artistas que nos ayudaran a precisaresias cuestiones, pues como dice
Gombrich en su historia del arte:

Subitamente, los artistas se sintieron libres pegir como tema desde una escena
shakespeariana hasta un suceso momentaneo; cualogae en efecto, que les pasara por
la imaginacion o provocara interés. Este desdéiatas temas artisticos tradicionales
vino a ser el Unico elemento que tuvieron en colodrartistas encumbrados de la época
y los rebeldes solitariés

Y através del estudio de esas pinturas que varegpaner, no sélo buscaremos
la nueva mirada de los artistas, —es decir, donddran ahora su intencién, y cual es el
cambio de direccidn— sino que podremos observantgnder esta nueva apertura
tematica, haciendo un recorrido por ella, como muastra a través de la que compilar
el ideario romantico, su nueva actitud frente adturaleza, su nueva concepcion; una
plasmacion visual y de transformacion de lo viswatho consecuencia de aquello.

Las primeras pinturas que suscitan nuestro integs,presagian los conflictos
morales, filosoficos, artisticos, estéticos y desigue estaban empezando a emerger, son
dos de 1814 y 1818, unos afos antes de la primevucion importante del siglo XIX.

19 Baxandall, MModelos de intencién: sobre la explicacién histérite los cuadrasraduccién Carmen
Bernardez Sanchos, ed. Hermann Blume, Madrid, 188914-115
* Gombrich, E.HHistoria del arte Ed.: Debate, Madrid, 1997, p. 481
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Figura 2. Caspar David Friedrich,
Wanderer sobre el mar de la niebla, 1818

Figura 3. Théodore Gericault, Soldados heridos en Rusia4181

El interés por estas dos pinturas esta, por u kel la obra de Friedrich (fig.2),
pues esa tematica, unas décadas atras, habriemgidosable. Un hombre solitario, un
espiritu libre, en lo alto de una montafia entretunbulento mar de nubes, en
aislamiento y confrontacion espiritual con la nakeza, todo ello ha sido considerado
habitualmente como paradigma del ideario romantjqmr tanto, de una nueva mirada.
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Un una nueva mirada que también descubrimos enrgbple vista desde el que esta
representada la escena. La camara fotografica@balvia aparecido, el cinematégrafo,
por supuesto, tampoco, pero no podemos evitar ighe gunto de vista nos recuerde a
un plano cinematografico. Por otro, la obra de ¢eilt, Soldados heridos en Rusia
(fig.3), suscita igualmente interés porque soOlo mo@va mirada proyectiva de la
realidad que rodea al artista puede llevarle agotec de modo abocetado, una pintura;
una pintura que en otras décadas no se habriade@destomo tal, sino mas bien como
un dibujo preparatorio. Asimismo, la tematica esapyopia de una nueva etapa que
comenzaba, una tematica que definia un mirar cadanenos delimitado por dictados
oficiales, un mirar cada vez mas secularizado, aemgp hay que olvidar que Géricault
expuso su primeras obras erBalon Oficial de ParisEsa nueva manera de manejar el
pincel a la que hacemos referencia en relacionpntara de Géricault, que ya no se
ensefiaba en la academia, sera especialmente dadarpmr Turner y sus acuarelas, en
las que encontramos una mirada revolucionaria, mmada que reclamaba libertad.

La libertad guiando al puebles también indudablemente, un reclamo de
libertad, pero en este caso de libertad colectera,concordancia con el espiritu
revolucionario. No hay que olvidar que en 1830, admemos referido anteriormente,
tuvo lugar el movimiento revolucionario que mowilia gran parte de Europa. Una
revolucion que tenia ya un tinte bien diferentasaducedidas en 1820, pues ésta era ya
de caracter, esencialmente, liberal, en la queahatd importante implicacion de clases
medias. Esta nueva etapa de revueltas eminentensentales marcan un nuevo
periodo, un nuevo caminar, y el arte, sus acadertaasbién daran su respuesta.
Aunque Delacroix se consideraba un pintor propidadé&adicion, su pincelada y la
teméatica de la escena representada en la pintue mostramos apuntan,
inevitablemente, en otra direccion.

Algo parecido sucede con la pintura de Constahigas pinceladas a modo de
manchas, su manera de tratar el paisaje nos indi@ague las inquietudes de los
pintores eran otras. Era la constatacion de gbeadr pictérico tenia que ver con una
experiencia individual, y algunas de las reflex®neie dejo Constable en sus escritos
son esclarecedoras al respectuédndo me pongo a hacer un esbozo del natural lo
primero que procuro es olvidar que he visto nuncacuadré®? decia Constable.
Dicha idea reafirmaba ese nuevo proceder, esa nagada sustentada en esa nueva
experiencia individual como fundamento del actoatve, a la vez que lanzaba un
nuevo credo, un credo que, quizas, no del todocteme, era esencialmente de tintes
antiacadémicos, era, en cierto modo, la intenciéroldidar lo aprendido cuando se
ponia delante del lienzo.

Pero el paradigma del pintor romantico, tanto portécnica, esencialmente
personal, —con influencias de Miguel Angel a lashde representar la figura humana y
reminiscencias barrocas por lo excesivo y recargadmiguna de sus representaciones—,
como por su tematica mistica, mitoldgica, asi ctomevolucionario de sus reflexiones,
es William Blake. No podiamos dejar de referirnad por lo contundente de su credo
romantico, por representar su ideario el maximoosegpte del romanticismo. Los
escritos que dejo, asi como la pintura que refegjni@ tituladaNewton es buena
muestra de ello, pues representa mejor que ningtraaese ideario que defendid con

12 Gombrich, E.HArte e ilusiénob.cit. p. 149
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apasionamiento. Es decir, la tematica de estarpistiio puede ser entendida dentro de
un giro en la mirada de los pintores, en sus ashelo

La intencidn que se esconde detras de este caadaode atacar al racionalismo
cientifico y abstracto de figuras como Newton, @ekdoriginaria vision interior. La
méaxima de BlakePl genio comienza donde acaban las reylds conjuga
perfectamente esas intenciones, y puede entent®rsela maxima antiacadémica. Era
la doble independencia con la que encabezamospijeafe, la social y la creativa,
ambas unidas y representadas, inevitablemente,aelucha contra la institucion
académica, y dice Kenp

Los estetas y los artistas, al formular sus crede@sautonomia social y creativa,
establecian la nueva ortodoxia, la version modeewin la cual los que tenian dotes
excepcionales de creacion no estaban sujetosrigidas reglas. Baudelaire expreso el
credo en su forma ortodoxa.

Y que el ideario de Baudelaire, cuando define em&aicismo como un
verdadero modo de sentir, lo recuerda asi:

Lo buscaron fuera de si mismos, pero habia queablasen el interior. Para mi el

Romanticismo es la expresion mas nueva y Ultimdadeelleza. Hay tantos tipos de
belleza como modos de buscar la felicidad [...]. DP&Romanticismo es decir arte

moderno- es decir, intimidad, espiritualidad, coforsia de infinito-, expresado por todos
los medios que estan al alcance deltarte

Curiosamente, ese aspecto que destacamos de pgqdesiases entre las
transformaciones del proceder artistico y el girdos intereses de los artistas en cuanto
a los temas a escoger para sus cuadros, no easimasmo, que la prolongacion de los
conflictos entre las ideas del pensamiento ilustrdel Nuevo Régimen, los canones
artisticos que quieren mantener, frente a las itleasales de los artistas, que a la vez
no quieren desprenderse, totalmente, del arteabtiel las exposiciones. El conflicto en
el arte, el conflicto de la transformacién y detkrssiones en el ambito artistico es de la
misma coloratura que el de las tensiones a nivablsyg politico, Daix nos ilustra en
este sentido:

Los artistas viven especialmente mal el divorcie gstalla entre la radicalizacién del arte
moderno y del nuevo régimen, pues esperan unaalibacion de las instituciones,
mientras que los burgueses instalados en el pedead un arte que cante sus alabanzas
y sea ante todo acorde con los cénones y garamtidas Bellas Artes. La nueva
Republica desea proyectar las ideas de la llustragiie reivindica contra los regimenes
que cree abolir, pero también fabricarse un museoraedid&.

Pevsner profundiza aun mas en este conflicto ydsciibe de la siguiente
manera:

...la actitud del politico liberal era ambigua y agsd. Aceptaba como deber apoyar al
arte, pero no era capaz de ver que ello habiadmetddo su sentido, una vez que el arte

13 william Blake’s Writingscit. p. 1487apudMartin Kemp,La ciencia del artgob. cit., p. 269
* Kemp, M. ob. cit., p. 270

!> Baudelaire, ChArt in Paris 1845-1862cit. pp.46-47

'8 Daix, P. ob. cit. p. 264
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habia dejado de ser lo que Schiller habia quenigofgese: una escuela de Humanidad,
una interpretacion profunda del universo dirigid@do y a todos. EI hombre de estado,
el servidor civil, el consejero municipal y el b&awor publico continuaban pagando
dinero a las escuelas de arte y comprando obrams artistas que habian renunciado
enteramente a cualquier funcién social y prefediaertirse practicando el Arte por el
Arte. Y nadie se atrevidé nunca a preguntar lo caigidh preguntado Heinitz a fines del
siglo XVIII: ¢Qué es lo que estais dispuestos @&haccambio vosotros, los artistas por
nosotros, los representantes del publico, de leedad o del Estado? Esta conciencia
turbia estaba profundamente instalada en el sigjla grofundidad burgue¥a

La agitacion social es tan intensa que el artisgyitablemente, se vera en la
situacion de intervenir. Empezara a cuajar la ideharte como instrumento para
cambiar el mundo y tomard fuerza, posteriormemtéa® vanguardias. Por el momento,
pintores como Millet, mostraran la dureza de laavig los trabajadores del campo, o
Coubert, claramente socialista, con cuadros cdghentierro de Ornansmostrara con
toda crudeza los rostros de los campesinos.

El siglo XIX se caracterizé por una importante Azesocial como protagonista
de las transformaciones que se sucedieron, lasusiowes sociales no dejaron de
producirse. En 1871 tuvo lugar un acontecimientad&mental en el marco de los
movimientos sociales que estamos estudiando, LauBarde Paris. A pesar de que el
proyecto de este gobierno no pudo continuar, higrtos logros en cuanto a libertades
y avances sociales, como la reduccion de la jordadeabajo o expansion de la prensa.
Este dltimo hecho fue fundamental para la divul@aalel arte en cuanto a poder de
convocatoria en referencia a exposiciones y evaetasionados con él, y que a la vez
tenia que ver con una nueva manera de consumirteelyauna nueva manera de
consumir imagenes. En definitiva, la implicacioncia politica y artistica era
innegable, al referir incluso la hostilidad quedaolucion habria sefialado para el arte,
Starobinski lo refiere asi:Sobre la hostilidad, fundada en razones civicasoyaias,
que la <<Comuna de las artes>> convertida ensegu&ta <<Sociedad popular y
republicana de las artes>>, manifestaba contra [ustores de género y contra los
artistas que no ponian sus aptitudes al serviciddsl revolucionario™®.

Apenas unos afos antes de La Comuna de Parisg8ry¥h 1865, se produjo
un hecho significativo en relacion a esos cambioslee tematica, en la mirada,
enmarcadas en los movimientos sociales que estdesmsibiendo. Nos referimos al
cuadro de ManeDesayuno en la hierbanteriormente citado y al cuad@lympia
respectivamente. Lo realmente relevante de estgmi@stas de Manet y lo que causo
agitacion entre el publico, fue la temética de cuesdros, que parecian radiografiar la
cotidianidad social. Los artistas seguiran su camgivindicativo, en consonancia con
la etapa de agitaciones sociales que estaban dojiehaciéndose eco de ellas.
Gombrich escribe el hecho, cuando hace referehga@r Whistler en relacion a los
pintores parisinos:L'o que tenia en comun con los pintores parisinasser desprecio
por el interés que mostraba el publico hacia la®aiotas sentimentalds. Las
pinturas de Touluse-Lautrec seran la muestra miéerge de esta circunstancia. Este
camino no tendra vuelta atras y abrira el pas@rdbdo absolutamente experimental, de

" pevsner, N. ob. cit. pp. 162-163

18 Starobinski, J1789, los emblemas de la razdrad. José Luis Checa Cremades, ed. Taurus, ¥adri
1988, p. 134

9 Gombrich, E.HHistoria del arte ob. cit., p. 530
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multiples miradas, con el que se identificara &patde los movimientos de vanguardia
de principios del siglo XX.

Asi, tres afos después de La Comuna de Parisupo de pintores, parte de los
que habian sido incluidos enSdlon des Refusé®alizan su primera exposicién fuera
del Salén Oficial, fuera de es®alon des Refusé¥a en 1867, Monet y Bazille
propusieron a un grupo de pintores presentar upas&éion colectiva al margen del
Salén, exposicion que salié adel&fit@®ero la exposicién realmente significativa fue la
de 1874 que tuvo lugar, curiosamente, en el estlglifwtografia de Nadar. En ella, por
primera vez, este grupo recibira el nombre por w ga la historia del arte les
identificara, impresionistas. La circunstancia smlpjo, —como ya es notorio— a raiz del
cuadro de Moneimpresion: salida del sply a partir del cual el critico de arte francés,
Louis Leroy, los denominara como impresionistasa §apuso el arranque de una etapa
de organizaciéon de multiples exposiciones, el guande una etapa que marcaba el
inicio de un nuevo panorama artistico, un nuevo onel consumir arte, asi como un
nuevo contexto social del arte que estaba en cans@) por tanto, con esa etapa que
comenzaba. Este era el hecho mas evidente de qoadtmicismo, —los métodos de
ensefianza auspiciados por el estado como los watidss, estaba llegando a su fin—,
pues hasta entonces, exposicion era decir SalaiaDfi Salén Oficial, Academia.
Darle la espalda al Salon Oficial era el ataque divésto al academicismo. Tan solo en
veinte meses tuvieron lugaal“menos seis exposiciones que representaba laanuev
pintura. El efecto de masa es innegabteLa multiplicacién de estas exposiciones iban
ha provocar, inevitablemente, una conmocion cultyra conformar esa nueva fuerza
generadora de nuevos modos de crear, de la consece multiples movimientos de
vanguardia que se desarrollaran a principios g 3{X, para poner en evidencia una
nueva mirada que Daix califica como contracultura:

No conforman un grupo contrario. Viven en la misoaiedad. Clémenceau es amigo de
Monet y Roujuan de Mallarmé. Renoir se va bandeahds irreductibles son Cézanne,

Gauguin, Pissarro, Fénéon (Vincent Van Gogh esaejero). Constituyen sin quererlo

una contracultura. El concepto no tiene curso ponmogdie, ni si quiera ellos, pueden
concebirlo tres cuartos de siglo antes de que améfji esta la frontera entre los

descubridores del arte moderno y los eclécticosatid® por el nuevo régimen. Esta
frontera es mas impermeable que la que existi@ etdsicos y romanticos, porque las
obras que separa ya no tienen nada en cominnigaéai temas, ni publiéd

Hecha esa conquista, el proceso de experimentdeidimo de ese nuevo mirar
estaba abierto. Asi pues, si bien hemos manifestadda primera muestra del cambio
de mirada esta en la nueva tematica que empiezatesesarle a los pintores,
entendemos a los impresionistas como aquellos grear ese periodo de crisis y
fluctuacion de la academia, al poner en marchaégraca de experimentacion como lo
fue pintar con la luz, eminentemente moderna. Yigaa apegados aun a la tematica de
la representacion de la naturaleza, también mastrasu diferenciacion como
movimiento, en la tematica respecto a los romastiEm este sentido queremos recibir
la observacion que hace Gombrich, que definira lasicircunstancia de la
transformaciéon en los procesos creativos a paetiu cambio en la mirada, de un

2 Pool, P El impresionismped. Destino, Thames and Hudson, 1993, pp. 112-113
L Daix, P. ob. Cit. p. 273
2 Daix, P. ob. p. 269
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cambio de actitud conducido, como decimos, haciasiones paulatinamente mas
manifiestas con la academia y el Salon Oficial:

Algunos consideraran a los impresionistas los posianodernos porque desafiaron
ciertas normas de la pintura tal como eran enssieaddas academias; pero conviene
recordar que los impresionistas no se distinguierosus fines de las tradiciones del arte
que se habian desarrollado desde el descubrimilent@ naturaleza en el Renacimiento.
También ellos querian pintar la naturaleza tal cdenoveian, y su oposicion a los

maestros conservadores no radicé tanto en el fiman los medios de conseguitlo

Lucha contra el esquema, vision fisiologica, dedlarde un modelo industrial
y capitalista, arte antiacadémico, el circulo sgrai La circunstancia especifica de la
mirada en el arte queda asi descrita por Crary:

Més bien se trata de una vision adquirida con exfu@ue reclamaba para el ojo una
posicién de ventaja desprovista del peso de logyesdistoricos y las convenciones del
ver, una posicion desde la cual la vision pudi¢eacerse sin la obligacién de disponer
sus contenidos en un mundo <<real>> y deifiéado

4. Nuevos modelos sociales, nuevas formas de creacianfundamentacion de las
Vanguardias Histéricas

La herencia que dejaban los pintores que precedeetlos protagonistas de las
vanguardias, teniendo como primera referencia pifdsres roméanticos hasta los de las
tltimas décadas del siglo XIX, los impresionistpancipalmente; la herencia que
marcoO el sentido y direccion de sus trabajos, ua posibilitdé el desarrollo de los
mismos, su libertad creativa, definida por la imgdion entre mirada, aspectos
culturales y sociales con aspectos de teoria esmtélilosofica y artistica, queda
explicada con especial acierto por Daix. El hecparece recogido en su ensayo
Historia cultural del Arte Modernae un fragmento de un estudio realizado por Marie-
Claude-Genet-Delacroix (“La richesse des beauxrapsblicains”):

El arte esta investido de un nuevo poder, el deesap, mostrar y proclamar al mismo
tiempo el derecho y la ley que rigen las relaciosesiales y politicas en el nuevo
contexto liberal, es decir, abstracto, individualig andénimo [...]. El eclecticismo del
gusto y la democracia de las practicas, de la @pipide las opciones estéticas presiden
la politica artistica de los republicanos [...] cocomdicién indispensable del progreso y
el resplandor de las artes, en oposicion al exétmbd académico del mecenazgo del
Estado monarquiéa

Picasso y sus contemporaneos, los cercanos angéh €Cézanne (fig. 5), tenian
el terreno perfectamente abonado para experimeaéas formas de crear, para que la
creacion fuera eso, experimentar, para consolidamueva mirada. Una nueva mirada
cuyo interés estaba ya fuera de la naturalezahghi& ampliado su espectro, dirigido
hacia la mente, una nueva mirada que rompia eeasapredeterminado por el objeto,
y aqui la Academia perdera toda su legitimidacb E#ne algo que ver con esa idea de

23 Gombrich, E.HHistoria del arte ob. cit., p. 536

24 Crary, JLas técnicas del observador. Vision y modernidaelesiglo XIX ed. Cendeac, Murcia, 2008,
p. 131

“ Daix, P. ob. cit. p. 269
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Kemp, que refiere el cambio de foco de atencidestie la ciencia optica de las cosas
que se ven en la naturaleza hasta el interior emémte humaria®. Y es ese el nuevo
camino, en el que la ciencia también estara preg®mTb cuyas bases tedricas también
se transformaron en la misma direccion que lo asteriendo el arte. Asi como la
ciencia oOptica, —siendo la base de la mirada @éasioedié para el estudio del objeto,
perdera ya su sentido para una mirada que habiaiadonsu intencion. Desde la vision
fisiologica, la mirada subjetiva tendra ahora sadnede ser.

Los experimentos previos y mas cercanos a lo gsepormente desarrollara
Picasso —quien atacara a la base del mirar clasicta-representacion de la naturaleza
como fundamento de ese mirar, abriendo un cambia enirada, seran los de Cézanne.
Cézanne, curiosamente, propondra una mirada gp@danos principios organizativos,
basados en las formas geométricas de la esferdindro y el cono. Y estos principios
organizativos del espacio y de las figuras geowoadri nos invita a remitirnos a
propuestas de principios gestalticos de organimaeibque la psicologia perceptiva
estaba empezando a considerar, remitiéendose abptopmle rescatar un modelo visual
representativo de la realidad capaz de racionakramuniversales lo accidental, un
modelo como el que en su tiempo Kepler (fig. 4taipa de construir; tal como Kemp
os hace ver:

Figura 4. Sistema Cosmoldgico de Kepl&éb96

% Kemp, M. ob. cit., p. 275
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Figura 5. Los jugadores de cartag890-1895

Una de las caracteristicas mas notables de lasiagefisicas desde el Renacimiento
hasta el siglo XIX fue el deseo de construir un etedvisual del mundo conforme
aparece ante un observador racional, objetivo. BEstdelo se construyd sobre las
certezas invariables o leyes matematicas indepetednente de los “accidentes”
individuales, pero se basaba al mismo tiempo emdeién de que el observador
individual, en determinadas circunstancias, pued® &a través de los accidentes” las
invariables subyacentes.[...] La ilustracién mas igedfle esta manera de visualizar la
organizacién subyacente del sistema del mundo aoiuerpos geomeétricos de Kepler
ofrecidos como modelo de las 6rbitas planetariasparadoja aqui es que los principios
intelectuales de la ciencia de Kepler insisten a&rcdrteza divina de las invariables
geomeétricas, mientras al mismo tiempo represemsmlbjetos invariables como formas
particulares transformadas por los accidentes déslan perspectivisticas desde una
posicion determinada, como si el cosmos fuera ueaapelaborada de metalisteria
manierista. En efecto, Kepler planeé hacer consstumodelo en metal. La resolucion de
esta paradoja esta, en mi opinidn, exactamentel aniseno grupo de mecanismos
perspectivos que explica la eficacia de los cuadeoperspectiva. La forma en que se
representan los cuerpos de Kepler se sirve derauespacidad de leer el arquetipo
partiendo de la configuracion accideftal

El recorrido que hicieron artistas como Cézanneefxgctamente a la inversa,
fragmentar la realidad a través de las formas ge@ag, pues el fin Ultimo era una
busqueda de la unidad subyacente. Si el objetnad fiara los artistas anteriores al siglo
XIX, —desde el Renacimiento— era asir la naturalekzabjeto en si, para los artistas del
siglo XX se trataba de sefialar como estructuradatenhumana, dominar la vision del
sujeto y, por tanto, de mostrar la mirada. La idea&spacio que se habia fraguado a lo
largo del siglo XIX, ligada a las teorias de laat@widad de principios del siglo XX, a
las transformaciones en los fundamentos de lanjisi§in olvidar el vinculo a lo
geomeétrico y lo matematico de la cultura occiden&dplican un experimento como el
de Cézanne. Pero los aristas de las vanguardigsitegdn de una participacion del
observador, como sentido final de su obra, es d&ciconnivencia entre artista y

2" Kemp, M. ob. cit., pp. 360-361
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observador tendria que ser mayor a partir de aksmformaba parte del nuevo mirar,
de lo que podriamos llamar un juego de identifimaalel mirar, de participacion del
observador y en cuyo panorama, por tanto, el pdgpéh academia se iba a desdibujar.
Pues si el artista llevaba mas de un siglo recldmé#otal libertad.

5. A modo de conclusion. Nuevos modelos sociales, nagformas de creacion: la
reformulacion de las academias

¢, Qué papel deberia ocupar la academia, cual ibasau slevenir? Cerramos con
la reflexion de Pevsner:

Si la presién publica estaba ausente en materieddeacion artistica, y el Arte solo
deseaba una cosa: ser completamente libre, ¢ ac&sa togico exigir la abolicion de las
academias? ¢ Y no seria logico hoy en dia? El oultet arte liberal podia expresarse en
las adquisiciones y los encargos, pero la educaxtistica gubernamental del Estado del
siglo XIX era absurda.

El parlamentario hubiera acabado por liberarse larlza de los prejuicios de 1800 y
hubiera terminado para siempre con las academashsibiera sido por un desarrollo
enteramente diferente que vino a rescatarlas erd.1B8te fue el resultado del
movimiento Arts and Crafts inglés, [...] a él se ddbedamentalmente el gran y
prometedor renacimiento que se produjo alrededd®dd en muchas academias de arte,
especialmente en Alemanig®..

Ese fue el caso ineludible de la Bauhaus, marcandmueva concepcion de la
academia como institucion de ensefianza artisticalaedireccion de los nuevos
referentes de la modernidad. Es decir, las acaderaraeste caso escuela de artes y
oficios como un todo unificado, dentro de esa idieaArte total”, tendran otro por qué,
otro papel en las artes y en la sociedad, se reumdientro de otros parametros
totalmente diferentes. La academia como tal, sabarada a reinventar su formula, se
transformoé en la medida que se transformaron lesaosireferentes de los artistas, los
nuevos reclamos.

% pevsner, N. ob. cit. p. 163
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