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La configuracion de la identidad del artista
en la pintura del Siglo XIX'

Esperanza Guillen

El sistema contemporaneo de las artes, del que forman parte criticos, galeristas o
marchantes, jurados de exposiciones, coleccionistas o publico se fue definiendo
a lo largo del siglo XIX. Los artistas debieron hacer frente entonces a un sustancial
cambio en las reglas de juego que afectaba tanto a la produccion de sus obras como
a su difusion; y lo harfan mediante estrategias formales y conceptuales entre las que

destaca la representacion de si mismos y la de artistas eminentes del pasado.

Aunque el culto al artista como un ser casi legendario se inicié en el Renacimiento, fue
en los inicios de la edad contemporanea cuando se definié y adquirié mayor relevancia
el concepto de genio asociado de forma casi exclusiva a la creacion artistica. Por eso,
intentaré poner de relieve cémo a partir de la llustracion se fue construyendo la imagen
del artista como genio y constatar la necesidad que experimentaron los creadores
del ochocientos de afirmar la singularidad de su trabajo ante los cambios profundos
que se estaban produciendo en las relaciones sociales e ideoldgicas, econdmicas
y culturales. Pondré de manifiesto el esfuerzo desarrollado por quienes pretenden
afirmar la importancia del arte y destacar el papel que estaba destinado a desempenar
el artista en la sociedad contemporanea; una sociedad con la que mantiene una
conflictiva relacion. Aunque el paso que llevo al artista a separarse del artesano ya
se habia dado a lo largo de la Edad Moderna, los vinculos de mecenazgo habian

persistido durante varios siglos.

' Este texto esta parcialmente extraido del libro Retratos del genio. El culto a la personalidad artistica en el siglo XIX.
Madrid, Catedra, 2007
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Honore Daumier (1808-1879) Publico de un Saldn, hacia 1859. Litografia
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En el XIX, sin embargo, los creadores se enfrentan a nuevos tipos de exigencias y
vinculos con el poder pero, sobre todo, a un mercado abierto cuya demanda es muy

dificil de adivinar.

Los origenes de este cambio hay que buscarlos algo antes, durante la llustracion,
un proceso de efervescencia del espiritu, - en palabras de D’Alembert -, que con
diferentes ritmos e intensidades se extendid por Occidente y que pretendia, entre
otras muchas cosas, la elevacion del nivel cultural del pueblo. La apertura al publico
del Saléon parisino sefialé el inicio de la democratizaciéon de la recepcion artistica, y
la subsiguiente creacién de museos y bibliotecas indica la existencia de un cada vez
mas amplio grupo social cuyas demandas es preciso atender. Los salones, - cuyo
modelo fue adoptado posteriormente por muchos paises europeos que comenzarian
a realizar regularmente exposiciones nacionales -, harfan posible que personas de
cualquier extracciéon social acudieran a estos certamenes con la sola intenciéon de
contemplar las obras seleccionadas y presentadas a su exhibicion publica. Asociada
a los salones naci6 la critica de arte, destinada a desempefar un papel mediador
entre el publico y lo expuesto. Hay que tener en cuenta que su desarrollo fue posible
por el incremento notabilisimo de una clase burguesa que sabe leer y que pide ser
informada y, lbgicamente, por el desarrollo de la prensa periédica. Por otra parte,
la burguesia emula ciertas costumbres y habitos de la aristocracia vy, asi, la idea de
confort se liga a la creacion de espacios domésticos en los que la presencia del arte es
cada vez mas importante, aunque lo que se reclame sean producciones de formatos
mas reducidos, en consonancia con las dimensiones menores de sus viviendas.
Estos nuevos compradores de cuadros y esculturas propiciaran asimismo un cambio
en la preeminencia de los géneros, lo que hara que el retrato, la pintura de paisaje o
las escenas de costumbres tengan cada vez mas relevancia en relacion a la pintura
religiosa --destinada preferente y secularmente a la iglesia--, y la pintura de historia,
que vivira su momento de oro en el XIX con destino a las instituciones del poder civil.
El publico se interesara por el arte y, por derivacion, por la actividad artistica, lo que
hace que las novelas sobre las vidas de creadores reales o ficticios tengan una gran

aceptacion.
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No podemos olvidar que durante la llustracion comenzoé a competir con la nobleza de
sangre una nueva nobleza, la del mérito, auspiciada por una clase burguesa que queria
hacer valer su posicién en la trama social. Se propuso entonces una nueva jerarquia,
que no deja de ser estamentaria, pero en la que no era la clase la que determinaba la
valfa o la que hacfa superiores a unos hombres con respecto a otros, sino aquello que
los hiciera dignos de reconocimiento. Todos los individuos que aspiraban a ser seres
iguales ante la ley, podian a priori elevarse a través del mérito. La nobleza del mérito,
que habia sustituido a la de sangre, ira reduciéndose de alguna manera al ensalzarse

una “nobleza del espiritu”, que es la que poseen los grandes artistas.

El genio artistico, por encima de las normas, no necesita limitarse a la imitacion de
la realidad exterior. Sustituye la imitacion por la inspiracion y sondea en las ricas
profundidades de su propio yo; y asi, con la exaltacion de las potencialidades del
instinto y el poder del inconsciente y, sobre todo, gracias a una afirmaciéon de la
subjetividad tanto en los procesos de creacion como en los de percepcion, el objetivo

del arte deja de ser prioritariamente la expresion de la belleza.

El modelo académico de ensefanza de las artes habia traido consigo durante el siglo
XVIIl, ademas del desmantelamiento de la estructura gremial de aprendizaje, la clara
separacion entre las actividades artisticas y las artesanales. El artista, amparado
por el aparato institucional del Estado, comenzd a sentirse un intelectual y a confiar
en sus capacidades como creador. El camino que aquf se inicia conducira en el
Romanticismo a la afirmacion de su independencia y llevara a muchos artistas a
adoptar posturas de claro enfrentamiento con respecto a las servidumbres del encargo
y, posteriormente, contra el mismo sistema académico que los habia integrado en una
categoria socialmente reconocida e intelectualmente superior. De este modo, algunos
artistas se permiten rechazar el mecenazgo (un tipo de vinculo que, por otra parte,
estaba irreversiblemente destinado a desaparecer o a transformarse) como relacion
que implica un excesivo sometimiento y aceptan como irremediable, orgullosos de
su independencia y superioridad espiritual, al menos durante algun tiempo y si no se

poseen bienes de familia, llevar una vida de privaciones.
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Se genera asf la imagen del artista rebelde que, con infinidad de matices, encontrara
su expresion en la vida real de no pocos jévenes a lo largo del siglo y se perpetuara

con la bohemia de finales de la centuria.

La llegada de la era romantica supuso una gran variedad de expresiones artisticas
que reflejaban el voluntario distanciamiento de la nocién de “escuela” e indicaban el
triunfo de la individualidad y de la libertad frente a la uniformidad estilistica pretendida
por las instituciones académicas. Cada artista aspiraba a dejar en la obra la impronta
mas fuerte de su personalidad. Otra cosa es que la mayoria de ellos lo lograran,
pero se trata, sin duda, de una caracteristica que se extiende a lo largo del siglo XIX.
La busqueda ansiosa de la novedad condujo a un interés por lo sobrenatural, por
lo desconocido y por el rico universo psicolégico que se esconde tras la conducta
humana. Puesto que el artista era un ser humano excepcional, su Unico y perturbador

mundo psicoldgico, asi como su vida, debian ser explorados.

La oposicion a las reglas como algo consustancial a la verdadera creatividad es una
idea que recorre todo el siglo y se expresa en tedricos como Balsa de la Vega, quien

en 1892, en la dedicatoria al ministro de Fomento de su libro Los Bucdlicos manifiesta:

No transijo con las limitaciones impuestas al arte por dogma o escuela
alguna. Detesto las leyes en general, y en particular aquellas que tienden
a la indicacion de un camino, sea el que fuere, a la libre y espontanea
manifestacion del sentimiento por medio del arte (...) Por eso ataco rotun-
damente al artista que servilmente sigue 0s pasos de otro, por eso ataco
tfoda escuela, que desde el momento de ser escuela, pretende sojuzgar
con metafisicas y argucias, basadas en autoritarismos, al fin personales
siempre, ideas, aspiraciones, temperamentos. Nada mas libre que el

sentir y el pensar. Nada mas absoluto que la inspiracion 2.

2 BALSA DE LA VEGA, Los bucdlicos (pintura de costumbres rurales en Espana). Barcelona, Tipolitografia de Espasay
Compainiia, 1892, pp.VI-VIIl.
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Tommaso Minardi (1787-1871), Autorretrato.
1807, Galleria degli Uffizi, Florencia

Carl Spitzweg (1808-1885)

, El poeta pobre. 1839, Neue Pinakothek, Munich
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A lo largo del XIX los artistas adoptan modos de vida poco convencionales y se
representan en actitudes que en otras épocas habrian resultado carentes de decoro.
Tommaso Minardi se autorretrata en 1808 en un colchén dispuesto en el suelo de una
habitacion desordenada que hace las veces de lugar de trabajo y de residencia. La
inclinacion del techo de madera indica que vive en el Ultimo piso, bajo el tejado del
inmueble; es decir, en un cuarto barato en el que las condiciones de habitabilidad
resultan dificiles por el efecto mas intenso de la climatologia: en verano no hay duda
de que padecera el calor mas insufrible y en invierno frio, como demuestra el hecho
de llevar a los hombros un abrigo y cruzar los brazos sobre el pecho. Todo en esta
habitacién habla de unas condiciones econémicas precarias pero también de un retiro

o de una distancia voluntaria de los confortables ambientes de la sociedad burguesa.

La superioridad del artista es moral, por el uso que hace de la libertad, e intelectual,
no econémica. La bohemia se convierte asi en una opciéon de vida®. E. Murger
publica en 1849 Escenas de la vida de bohemia, Flaubert La Educacion sentimental
veinte anos después y en 1896 Puccini estrenara la dpera que lleva por titulo La
Boheme. Basten estos tres ejemplos para confirmar cémo, a partir de su legitimacion
en el Romanticismo, a lo largo de todo el siglo algunos intelectuales contribuyen a
consolidar su propia identidad idealizando formas de vida desordenadas y miseras

gue manifestaban la autonomia alcanzada por la creacion.

Carl Spitzweg realiza una interpretacion satirica de la vida bohemia en El poeta pobre
que, acostado en un colchén en el suelo y rodeado de libros escribe con el abrigo
puesto. Un paraguas sobre su cabeza le protege de las goteras que, sin duda,
traspasaran el techo de su buhardilla los dias de lluvia. Pero al margen de la sétira,
el artista, como escribe Argullol: “en su denodado esfuerzo por invertir utdpicamente
el curso de las cosas —esfuerzo que, a menudo, culmina en la autoaniquilacién-- se

siente tan discriminado como acorralado por el medio humano que le rodea.

3 En 1986 tuvo lugar en el Museo de Orsay una exposicion que llevaba por titulo La vie de Boheme, comisariada por Luce
Abéles y Guy Cogeval.
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Octave Tassaert (1800-1874), Estudio de un pintor, 1845.
Paris, Musee du Louvre

Santiago Rusifol (1861-1931), Un bohemio, 1891,
Archivo Joan Maragall, Generalitat de Catalunya
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A medida que aumenta la violencia de su voluntad -y la violencia de su imaginacion,
que es su voluntad poética- y emprende una ‘fuga sin fin’ hacia la esfera de los
anhelos, tanto mas tenazmente siente la animadversiéon que la ‘realidad’ le dispensa.
Percibe que él y su época se alzan la mano amenazadoramente, y de los mutuos
embates hace nacer una poesia que, buscando ser ajena a aquella hostil realidad, es,

sin embargo, un amargo diagnostico de la condicién del hombre moderno” #.

Charles Rosen y Henri Zerner, han analizado magistralmente la dificil y contradictoria
relacion mantenida entre el arte romantico y el discurso académico, el orgullo de
quienes se encontraban al margen del sistema pero en realidad luchaban por
formar parte de él o como conforme avanza el tiempo, la inspiraciéon, la emocién o
la subjetividad se convierten en principios aceptados por la ensenanza oficial por
encima del peso de la tradicion, las reglas o la técnica. En 1845, Octave Tassaert,
lejos de la dignificacion de los autorretratos del XVIII, quiere ofrecer la imagen de las
penalidades que atraviesa el "héroe” romantico. “En la critica del siglo XIX llegd a ser
lugar comun el que la primera aparicion de una obra de arte levantara el desprecio
y la incomprension general. Todo artista con pretensiones de originalidad esperaba,
e incluso deseaba, encontrar cierta resistencia inicial; un éxito inmediato era motivo

suficiente de sospecha; soélo un vencido podia alcanzar los laureles del éxito” °.

Lo cierto es que entra en crisis el estatuto del artista. La inestabilidad creciente de
sus relaciones con el poder y con un publico en plena mutacién van acompanados
por una reivindicacion de la singularidad y la originalidad. “Cuando la gente esta de
acuerdo conmigo, siempre pienso que estoy equivocado”, nos decfa Oscar Wilde
avanzado el siglo®. Aislado y considerandose a veces incomprendido, aunque en
muchas ocasiones se trate de una incomprension buscada, el artista va refugiandose
poco a poco en la retérica del genio, que hace de este un faro, un profeta e incluso la

victima de un tiempo demasiado volcado en los valores materiales.

4+ ARGULLOL, Rafael. El Héroe y el Unico. Madrid, Taurus, 1984, p.225.

5ROSEN, Charles y ZERNER, Henri. “El Romanticismo. Una revolucién permanente” en Romanticismo y Realismo. Los
mitos del arte del siglo XIX. Madrid, Hermann Blume, 1988, p. 25.

8 WILDE, Oscar. Paradoja y genio 319. Barcelona, Edhasa 2002 p.90.
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Asi, como bien ha sefalado Jean Clay, se observa un paso en la situacion del artista
que de pintor, escultor, musico o literato profesional se transforma en genio melancolico

y prometeico’ .

La bohemia se liga a la modernidad, al tiempo del artista, y de ella da cuenta la
literatura como también lo hace en la pintura. En 1891, Santiago Rusifiol personificara,
en la figura del compositor Eric Satie, la vida bohemia que eligen o a la que se ven
abocados muchos artistas instalados en Montmartre a finales del siglo XIX. Su lienzo,
expuesto en el Salén de Independientes de ese afo, muestra al musico sentado junto
a una chimenea, en el rincdn de una angosta habitacién que el propio Satie llamaba

“el armario”.

A lo largo del XIX, con todos los matices que queramos introducir derivados de las
diferentes propuestas estilisticas y sus correspondientes justificaciones tedricas,
se mantendra de alguna manera la idea de la excepcionalidad creativa, y de la
incomprension general que ocasiona esa excepcionalidad; lo que servira a las
aspiraciones de los propios artistas por consolidar su situacion en un entramado social,
econdémico y cultural en plena mutacion y absolutamente novedoso con respecto al de
épocas anteriores. El pintor, el literato, el musico, con diferentes filiaciones ideoldgicas
y comportamientos publicos que van desde el dandi hasta el activista politico, dejan
poco a poco de trabajar por encargo y realizan una obra que se ofrece al publico.
La aceptacion o el rechazo de esta es algo que compete, no al artista sino a ese
publico. Los salones y certdmenes oficiales se convierten en termdémetros que marcan
la temperatura de esa aceptacion, como los escandalos suscitados por ciertas obras
aceptadas por los jurados indican que las innovaciones resultan dificiles de digerir. Por
ello, cada vez mas artistas se arriesgan a una incomprension que es la consecuencia
inevitable de la libertad artistica alcanzada porque, como afirmara Oscar Wilde, “una
obra de arte es el resultado Unico de un temperamento Unico. No tiene nada que ver

con los deseos de los demas” .

7 CLAY, Jean. Le Romantisme. Paris, Hachette, 1980, pp.20-23.
8 WILDE, Oscar. Paradoja y genio. 488, p.131.
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Laidea del artista consciente de sus capacidades pero abocado alaincomprensiény a
la miseria atraviesa todo el sigloy se hace presente, radicalizada si cabe, en la postura
de quienes buscan como Gauguin espacios reales incontaminados por la mediocridad
cultural y las costumbres morales dominantes en Europa. No obstante, precisa, pese
a esa evasion, del soporte material que le proporcionarfa su reconocimiento por un
publico que necesita pero del que recela. En una carta a Mette desde Tahit/, en marzo

de 1892, le comenta:

Soy un artista y tu tienes razén, no estas loca, soy un gran artista y lo sé.
Por esa razén he soportado tantos sufrimientos, para seguir mi camino;,
si no, me consideraria un farsante. Aunque esto es lo que me considera
mucha gente. Pero iqué importa! Lo que mas me entristece no es la
miseria, sino los obstaculos continuos a mi arte, que no puedo realizar
Como yo siento y que no puedo llevar a cabo sin la miseria que me ata los
brazos. Me dices que me equivoco al estar alejado del centro artistico.
No, yo tengo razén, desde hace mucho tiempo sé qué hago y por qué lo
hago. Mi centro artistico esta en mi cerebro y no en otra parte, y soy fuerte

porque nunca me dejo llevar por los demas y porque hago lo que siento® .

El artista vive la permanente contradiccion entre sus ansias por desarrollar libremente
su genialidad y la estimaciéon de su obra. El rechazo, poses aparte, genera dolor. El
siempre provocador Oscar Wilde nos dice: “como no fue genial no tuvo enemigos”
cosa que él, que se consideraba dotado de las cualidades del genio no pudo evitar
tener. Por otra parte, nadie puede negar a Nietzsche su condicion de creador. En la
singular autobiografia que constituye Ecce homo, el titulo de algunos de sus capitulos
habla ya, sobradamente, del orgullo que siente hacia el trabajo intelectual que
desarrolla: “Por qué soy tan sabio”, “Por qué soy tan inteligente” o “Por qué escribo

tan buenos libros”. En “Por qué soy un destino” puede leerse:

9 GAUGUIN, Paul. Escritos de un salvaje. Madrid, Debate, 1989, p. 59.
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1l

James Ensor (1860-1949), Autorretrato con méscaras, 1899,
Menard Art Museum, Aichi (Japén)

Caspar David Friedrich (1774-1840), Autorretrato, 1810, Jules Ziegler (1804-1856), Giotto en el taller de Cimabue,
Staatliche Museen , Berlin 1847, Musée des Beaux Arts, Bordeaux
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Conozco mi suerte. Alguna vez ira unido a mi nombre el recuerdo de algo
gigantesco, --de una crisis como jamas la habia habido en la tierra, de la
mas profunda colisién de conciencia, de una decision tomada, mediante
un conjuro, contra todo lo que hasta ese momento se habia creido, exigi-

do, santificado. Yo no soy un hombre, soy dinamita—.

El artista circula a contracorriente. Ninguna imagen més explicita que el cuadro en el
que James Ensor se autorretrata rodeado por una multitud, por una masa embobecida
con rostros-mascara, mientras él, que sobresale simbdlicamente, se vuelve para mirar
al espectador. El artista, como un peculiar Narciso, necesita reconocerse a través
de su obra y en un autorretrato no sélo es su aspecto lo que se encuentra reflejado
sino sus conocimientos técnicos, el movimiento de sus manos que nos transmite la
pincelada o el trazo de lapiz vy, en definitiva, su experiencia como persona y como

pintor y el modo en el que se sitla en el mundo.

Es practicamente imposible encontrar a un pintor del XIX cuyo rostro no conozcamos.
Un autorretrato es siempre un acto esquizofrénico, un desdoblamiento del pintor que
se mira como un “otro” en un espejo opaco, hecho de tela y pintura o de lapiz y papel;
que se mira en una imagen sincera que es al mismo tiempo la prueba suprema del

artificio.

Para la definicion de su nuevo estatus, los pintores del siglo XIX dedicaron buena parte
de su obra a dejar constancia de si mismos, pero también de eminentes creadores
del pasado con los que aspiraban a parangonarse. La seguridad de que saldra airoso
de cualquier comparacion hace que Turner condicione su legado a la National Gallery
de Londres a que se exhiban dos de sus obras entre las de Claude Lorrain'™ . Por otra
parte, representar a los mas insignes creadores sirve para destacar la importancia de
la actividad artistica. Las vidas de los pintores, utilizadas como argumento plastico

o literario, se convertiran en eficaces instrumentos para conducir la curiosidad del

10 RINCON DE ARELLANO, M2 de los Desamparados. “Turner visto por sus contemporaneos” en Goya. Revista de arte,
N° 156. Madrid, 1997, pp. 235-240.
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Pierre Nolasque Bergeret (1782-1863), Carlos V devolviendo el pincel a Tiziano, 1808,
Musée des Beaux Arts, Bordeaux
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publico hacia la especial condicion de los artistas célebres y, por derivacion, de los
artistas modernos''. De esta manera, Giotto, Rafael o Leonardo pasaran a competir
en plano de igualdad con los mas notables politicos o con los santos, que, por otra
parte, estan siendo desterrados de la pintura para disgusto de los sectores mas
conservadores de la critica. La infancia del genio, su vida o su muerte se convertira
en asunto pictérico o escultérico, asi como las relaciones que establezca el artista
con intelectuales afines se llevaran frecuentemente al lienzo. Del mismo modo vy
para confirmar la importancia de su actividad, se representaran las relaciones de
familiaridad entre los artistas y los poderosos a lo largo de la historia. Y es que,
conquistada su libertad, los artistas modernos consideran que su trabajo, en general,
no es suficientemente estimado; se han visto privados con frecuencia de los medios
de subsistencia imprescindibles pero no estan dispuestos --y aunque lo estuvieran
muchas veces no podrian porque las relaciones econémicas y laborales se han visto
alteradas sustancialmente— a someterse a los dictados de un tercero si ello implica

renunciar a su libertad.

Sin embargo, es raro que un artista no aspire a que su obra sea seleccionada por
el jurado de las Exposiciones Nacionales, de las Universales o de los Salones. De
hecho, los impresionistas dejaron de exponer juntos cuando algunos de ellos fueron
admitidos en los certamenes oficiales. También son escasas las ocasiones en las
que renuncian a recibir distinciones oficiales como la Legién de Honor. No obstante,
Courbet, comprometido con el ideario socialista por su relacién con Proud’hon,
rechazarfa la mas alta distinciéon concedida por el Estado a la que un artista podia
aspirar y que era por lo general recibida con orgullo hasta el punto de que en algunos
autorretratos como en el de Ingres, los pintores lucen orgullosos su insignia en la
solapa. Courbet, por el contrario, estara en contra de la intromision del poder en los
asuntos artisticos y asf se lo hace saber al Ministro de Bellas Artes en una carta en la

que, en 1869, renunciaba a la legion de Honor:

" Sobre este tema: GARCIA FELGUERA, Maria de los Santos, “Ricos y famosos. Los artistas del pasado en la pintura
del siglo XIX” en La época de Carlos V' y Felipe Il en la pintura de historia del siglo XIX. Catélogo de la exposicién celebrada
en el Museo Nacional de Escultura de Valladolid entre el 7 de septiembre y el 21 de noviembre de 1999, pp. 117-129.

81



82

Gustave Courbet (1819-1877), El desesperado, 1843, coleccién particular
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Mi sentimiento de artista se opone a que acepte yo una recompensa
otorgada por el Estado. El Estado es incompetente en materia de arte.
Cuando se pone a recompensar usurpa el gusto del publico. Su interven-
cién no hace sino desmoralizar al artista al que engaria sobre su propio
valor, de manera funesta para el arte, al Que encierra en las conveniencias
oficiales y condena a la mas estéril mediocridad. El dia en que nos deje
libres habra cumplido sus deberes con nosotros. Procede entonces, Se-
nor Ministro, que decline yo el honor que Usted creyé hacerme. Tengo
cincuenta afnos y he vivido libre siempre. Déjeme terminar libre mi exis-
tencia. Cuando haya muerto, tendran que decir de mi: aquel nunca perte-
necié a ninguna escuela, a ninguna institucion, y mas que todo, a ningtn

régimen, con la sola excepcion del régimen de la libertad.

Para muchos romanticos, y para buena parte de los intelectuales del siglo XIX, la
particular constitucion del artista genera padecimientos que a veces parecen superar
su capacidad de resistencia, pero que el genio creador acepta con un notable
estoicismo, hasta el punto de invertir la l6gica del dolor y hacer de este algo positivo,
capaz de potenciar su creatividad. El siglo XIX desarrolld, pues, lo que podriamos
calificar de “poética del sufrimiento” sabiamente analizada por Mario Praz'?. La locura
y el dolor se convirtieron en argumentos literarios, al tiempo que los propios artistas
utilizaron el arte para canalizar sus propios padecimientos y tensiones psicologicas.
El dolor, el sufrimiento, permite alcanzar un nuevo conocimiento de la realidad, por
ello hace sabios a los hombres aunque los sitle en el umbral de lo aceptado por
la sociedad o por quienes se consideran cuerdos. Como escribi¢ el poeta Keats:
“Hasta que sufrimos no podemos comprender, 0 como dice hermosamente Byron: ‘El

conocimiento es dolor’ "3,

El victimismo se convierte en una sefal de diferenciacion, de afirmacién de la
individualidad. El dolor se transforma para el artista en una busqueda, masoquista si
se quiere, de si mismo.

2 PRAZ, Mario. The Romantic Agony. Oxford, University Press, 1978.
'S cita recogida por ARGULLOL. E/ Héroe y el Unico. Madrid, Taurus, 1984, p.91.
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La autodestruccion que entrana la forma de vida elegida confirma la superioridad del
artista; aunque precise probar su superioridad a través de un publico y una sociedad
a la que acusa de ser, por su insensibilidad, la causante de sus males. A finales de
siglo, Gauguin perpetla ese sentimiento romantico aunque de un modo bastante mas

pragmatico:

A fuerza de no comer, tengo el estomago muy mal y adelgazo continua-
mente. Pero es necesario que siga la lucha siempre, siempre. Y la culpa
recae sobre la sociedad. Tu no tienes confianza en el futuro, pero yo la
tengo porque quiero tenerla. Sin esto hace tiempo que me habria saltado
la tapa de los sesos. Esperar es casi vivir. Tengo que vivir para cumplir mi
deber hasta el final, y sélo puedo hacerlo forzando mis ilusiones, forjando-
me esperanzas con mis suenos. Cuando cada dia como pan seco con un

vaso de agua, consigo creerme, con voluntad, que se trata de un bistec’™,

El origen de la exaltacion del dolor puede ser buscado en el pensamiento cristiano.
Cristo, genio supremo, sufrid y se sacrifico al tiempo que se opuso a la moral y a
las costumbres establecidas. Sus seguidores trataron de emular al maestro y ello les
depard sufrimiento. Quiza por esto Gauguin se autorretratdé nimbado como Cristo o

como un santo en 1889.

A partir de la segunda mitad del siglo XIX se desarrollaron estudios que ponian en
relacion la creatividad con la enfermedad mental. El mas destacado y el que puede ser
considerado pionero, por las repercusiones que tuvo, se debid al médico positivista
Cesare Lombroso, quien con Genio y locura, analizando la anormalidad psiquica del
genio asociada a su atipica conducta, estimaba que, al igual que la criminalidad,
la creatividad del genio era innata y se encontraba condicionada biolégicamente.
De esta manera, el desarrollo de la creatividad tenia lugar con independencia de la
voluntad. Seria una especie de atrofia de parte del cerebro, determinada no por causas
ambientales sino por la herencia, la causante de la insélita y poderosa expresion del

™ GAUGUIN, Paul. Carta a Mette desde Tahiti el 5 de noviembre de 1892. Escritos de un salvaje. Barcelona, Debate,
1989, pp. 68-69.
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Jean Baptiste Carpeaux (1827-1875), Autorretrato, 1874, Musée du Louvre, Paris
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Henry Wallis (1830-1916), La muerte de Chatterton, 1856, Tate Gallery, London
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genio. Una psicosis degenerativa estaria, pues, en el origen de las grandes obras
artisticas. En un acto supremo de sublimacion, pintarse a si mismos les permitia
conjurar la adversidad, porque la creacion aleja la demencia del quien como Van
Gogh se autorrepresenta tras la crisis que le llevd a cortarse una oreja o de quien,
como Jean-Baptiste Carpeaux, dominado por la paranoia y posiblemente enfermo
de céancer, se autorretratd en diversas ocasiones en una especie de vano intento por
dejar en el lienzo las senales de su infelicidad y su enfermedad; como si, al igual que
en el Retrato de Dorian Grey, pudiera transferir a su imagen pintada los males que lo

aquejaban y que finalmente lo llevarian a la muerte en 1875.

Muchos artistas del XIX sienten un especial interés por la representacion de la muerte
de artistas célebres a los que admiran y con los que de alguna manera quieren
identificarse, conscientes de que, por lo general, el reconocimiento les llegd tras
este critico momento. Alfred de Vigny dejaria escrito en su diario que “la gloria no se

conquista, probablemente, sino después de la muerte™®,

El suicidio es otra forma de muerte anhelada con frecuencia en el Romanticismo.
Argullol, en El Héroe y el Unico, dedica un capitulo especial al suicida como héroe
tragico que busca la autodestruccion, aunque se trate de una autodestruccién gozosa,
qgue no es la escapatoria a la desesperacion existencial sino que, por el contrario,
supone el acto supremo del dominio sobre la propia vida: “La muerte es concebida,
dionisfacamente, como un acto supremo de creacion. Belleza, sensualidad, arte...,
florecen entonces, a su sombra. Asumido el conocimiento de la nueva perspectiva la
visién de la muerte se invierte: concebida antes como el vacio que acecha a la vida,
ahora lo es como reafirmacion de la esencia de la vida ante el vacio de la existencia.
La angustia del ser-para-la-muerte se transforma en el ambiguo gozo de morir-para-
ser””. La muerte de Chatterton que Henry Wallis pinté en 1856 es un cuadro que

manifiesta explicitamente la salida que adoptd en escritor ante la incomprension de

5 VIGNY, Alfred de. Diario de un poeta. Version castellana de César A. Comet, Madrid, Imprenta Helénica, 1918, p. 85.
6 ARGULLOL, Rafael. El Héroe... p.420.
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Arnold Bocklin (1827-1901), Autorretrato, 1872, Staatliche Museen, Berlin
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su obra. Los intelectuales del siglo XIX viven intensamente la experiencia del tiempo
y consideran la muerte como el acceso a la eternidad y al reconocimiento de los

tiempos futuros.

Arnold Bdcklin, en un inquietante autorretrato se representa como pintor, con la paleta
en una mano y el pincel en la otra. Muy cerca, tras él, un esqueleto toca en el violin
una inaudible melodia que vaticina su final y que el artista, por su expresion, cree estar
escuchando. Bocklin parece tomar conciencia de su existencia paradojica. Se deja
llevar por la morbosa sensacidon que le proporciona la asuncién de que su vida esta
penetrada por la muerte. Quiza, mas alla de lo terrorifico de la representacion, mas
alla de sus posibles referencias a la vanitas, con esta imagen de una muerte risuefia
y aficionada a la musica, quiera manifestar que su identidad como pintor trascendera

su final como ser vivo y seguiré presente en el recuerdo que hace posible su obra.

El proceso de reconocimiento de los artistas condujo a su apreciacion desde una nueva
perspectiva: la de quienes mediante su obra alcanzaban la libertad. Como espiritus
independientes de cualquier tipo de sometimiento doctrinal, desde el Romanticismo
los artistas hubieron de hacer frente a una situacion inédita: alcanzada esa libertad,
los cambios en las relaciones de mecenazgo y la apertura cada vez mayor de un
mercado imprevisible los condujeron a elaborar una estrategia encaminada a forjar
una particular imagen de sf mismos como individuos diferentes del conjunto social y
merecedores, por su superioridad creativa, del reconocimiento presente y futuro de
su trabajo. A este empefio de construccién de su identidad se sumaron historiadores,
criticos, filésofos vy literatos, y a esa estrategia obedece el culto a la personalidad
artistica, cuyas consecuencias alin hoy vivimos. El arte del siglo XIX debe ser entendido
como el final de una larga historia de la representacion al mismo tiempo que como el

largo momento inaugural de la modernidad.

Pese a que sea en parte cierto que a partir de las vanguardias es mucho lo que
cambia, desde una perspectiva puramente tematica sera mucho lo que persista. Los
autorretratos y los retratos que unos artistas hacen de otros siguen siendo habituales

asi como los retratos colectivos que muestran a un grupo intelectualmente afin, por
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no hablar de las fotograffas que perpetlian momentos de reunién entre “comunidades
artisticas”. Lo cierto es que ya no es posible pensar en artistas, y menos tras el
imparable desarrollo de la cultura visual, sin acudir a la imagen que conservamos de
su apariencia fisica. Los artistas del siglo XX, de alguna manera, han perpetuado y, si
cabe, intensificado gracias al apoyo de los medios de comunicacion, la presentacion
publica de su propia imagen, y el culto a la personalidad artistica que a través de ella se
hace posible ha ido asociado al reconocimiento de sus creaciones. Convertida la obra
de arte en mercancia, la vida de los artistas a lo largo del siglo XIX fue convirtiéndose
en tema para el arte, y este proceso, que se intensificé a partir del esteticismo de

finales de la centuria, condujo en la siguiente a la transformacién en mercancia de la

propia vida de los creadores.

Esperanza Guillén durante la conferencia La configuracion de la identidad del artista en la pintura del Siglo XIX.
Granada, 6 de Junio 2013
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