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Resumen:

Con el enfoque en la siega, se estudia el desarrollo de la pintura del paisaje rural en
Catalufa desde el realismo hasta el novocentismo y se toca la forma como en el siglo XX se
abordé ese tema. Se analizan obras de Marti i Alsina, Joaquim Vayreda, Dionis Baixeras y
Joaquim Sunyer, y al final se indica el tratamiento de este tema por Picasso y Mir4. (1860-
1937). Se revisan ciertos arquetipos regionalistas: paisajisticos como la montafa y el Medite-
rrdneo, y la consideracién del campesino y mds concretamente del segador como simbolo del
espiritu del pueblo. Esta pintura fue una forma de buscar y de expresar a través del paisaje y
el trabajo rural la personalidad propia y diferenciada de Cataluna.

Palabras clave: La siega, trigo, Pintura del paisaje rural, Realismo, Novocentismo,
montana, Mediterraneismo, identidad catalana, catalanismo, Marti i Alsina, Vayreda, Baixe-
ras, Sunyer, Picasso, Mird, el Segador, espiritu del pueblo.

Abstract:

Focussing on the harvest, this study deals with the development of rural landscape in
Catalonian painting from Realism to Novocentismo, through the works of Marti i Alsina,
Joaquim Vayreda, Dionis Baixeras and Joaquim Sunyer, and later in the XXth century the
interpretation of this subject by Picasso and Joan Mird. (1860-1937). As is seen in these
works, there are several regionalist archetypes; landscape themes such as the Mountain and
the Mediterranean, and the consideration of the peasant and more specifically of the Har-
vester as a symbol of the volksgeist or national spirit. These works found in the rural culture
and in the Catalonian landscape an expression of Catalonia’s identity.

Key words: The harvest, wheat, Rural Landscape painting, Realism, Novocentismo,
The montain, Mediterranean sea, Catalonian identity, Catalanismo, Marti i Alsina, Vayreda,
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Introduccién

Espafia hered la cultura agricola latina y con ella el cultivo del cereal. Las obras
de Catén el Viejo, De Agricultura (160 AC), de Varron, De Res Rustica (37 AC)?, Las
Gedrgicas de Virgilio (29 AC) y més precisamente la Gedrgica 1, explican el concepto
de «labor» del campesino en las labranzas y citan las herramientas utilizadas en la
agricultura®. Estas también son descritas por el hispano-romano Columela, nacido
en Cidiz en el ano 4 de nuestra era. Fue autor de dos importantes libros: De Re
rustica® y De arboribus, y menciona varias guadafas para cosechar y las palas planas
para cargar o aventar el grano. En el siglo IV, Paladio, en su Tratado de Agricultura’,
resume a los autores latinos y sobre todo a Columela, y entre las herramientas incluye
el arado simple, el arado de orejas, la azada de dos puntas, el hacha pico, la hachuela,
el podén y diversos tipos de guadanas.

Es 16gico que entre los primeros cultivos presentes en Cataluna se encuentre
el cereal, establecido entre los siglos IX y XI sobre todo en las partes prepirienéica y
central, por las tempranas repoblaciones de Aispani®. Los colonos convirtieron cier-
tas partes cubiertas de bosque y matorral en tierras de cultivo’, logrando parcelas fijas
o itinerantes que aprovechaban la fertilidad de los suelos forestales. En esas tierras se
cultivaron diferentes variedades de trigo, centeno, mijo y algo de cebada.

Ese fue el origen y el desarrollo de una poblacién rural que formé parte de la
historia de la regién y que llegaria a ser:

Un campesinado que vive y se mueve sobre la tierra, que la cultiva y organiza, que
desde la tierra contempla el mundo y la vida entera. Son rurales, a veces por com-
pleto, las técnicas y el uso del tiempo, los trabajos y los dias, la cultura y las insti-
tuciones. Unas cuantas generaciones de campesinos -no mds de treinta y cinco o
cuarenta- estdn en la base de nuestra evolucién histérica. Sefores rurales y siervos,
nobles del campo y pobres rozadores, @loers y remensas, propietarios y masovers,
aparceros y arrendatarios, emfiteutas y censaleros, cerealistas y viticultores, horte-
lanos y campesinos de todas clases aparecen en los fundamentos de esta historia®.

Con el tiempo, surgieron en la faja prepirenaica (Garrotxa, Ripolles, Bergueda
y Solsongs), en la Plana de Vic, en las tierras interiores (Lluganes, Moianes, Bages),
en las sierras del litoral y prelitoral y en la depresion prelitoral (La Selva, el Valles),
una serie de poblados dispersos formados por pequenas casas o cabafas aisladas en
un campo, cuya denominacién, «mansus», indica un principio de permanencia’. De
ese vocablo latino deriva la palabra catalana «mas», y de ésta a su vez, «masia»: una
casa de campo construida en una finca, hacienda o granja que llegé a ser identificada
con la propiedad de la tierra.

Desde la segunda mitad del siglo XIII, a medida que se definian los nicleos de
poblacién, ciudades de mil o dos mil habitantes, pueblos y aldeas de un centenar
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y pequenos poblados con solo unas decenas, la productividad agricola llegé a un
periodo de plenitud en el que aumentaron las tierras de cultivo. También crecié el
ndmero de masos, organizacién agricola que se configuré durante los siglos XVI al
XVIII como una unidad laboral que incluia la casa, los bosques, matorrales, cam-
pos de cultivo y las construcciones: almacenes de herramientas, establos, corrales,
graneros, pajares y bodegas. En ellos, el <hombre del mas» o «masover» tenfa una
importante funcién, que aumentaba en caso del absentismo del propietario. Antes
de tener ese cargo, probablemente habia sido aparcero o jornalero, y al pasar al mas
debia habitar y cuidar la casa, administrar todas las construcciones y responsabili-
zarse por los cultivos y la produccién. A cambio, tenia ciertos derechos como el de
poseer un huerto y aprovechar la lena. Al propietario le correspondia una gran parte
de la produccidn, trataba con el fisco, y se reservaba los beneficios del bosque y de
los pastos. Esa organizacién del trabajo originé otro edificio; un pequefio mas para
el masover, la llamada masoveria. Otra gente que vivia en las poblacidnes eran media-
nos y pequefios propietarios que cultivaban directamente sus tierras, arrendatarios,
aparceros y jornaleros. Trabajaban en campos cerealistas y en vifias, situados en las
tierras que rodeaban al pueblo o en parcelas mds lejanas'’.

Durante la segunda mitad del siglo XVIII y la primera parte del XIX, aumen-
taron la superficie agricola y la produccién. El crecimiento de la poblacién hizo que
el cultivo del cereal, y especialmente el del trigo, se multiplicara. Sin embargo, desde
mediados del siglo XIX aparecieron algunos sintomas de los problemas del campo
catalén. Estos fueron en parte debidos a la configuracién del centro industrial for-
mado por Barcelona y los diversos valles industrializados -Ter, Llobregat, Cardoner-
que atrajeron la mano de obra proveniente del campo, pero también influyd la crisis
agraria de finales del siglo XIX, que, a partir de la década de 1870-1880, interrum-
pid la fase expansiva de la agricultura europea y arrastré en ello a Espana'’.

La brusca caida de la agricultura, y en general de la economia rural europea,
estd enmarcada en el contexto del desarrollo del capitalism a escala mundial. Con la
revolucién industrial, y con el intenso movimiento de capitales y mercancias de los
paises industrializados a Europa oriental, Asia, Australia y el continente americano,
se estimulé la produccion agricola en esas dreas, y muy pronto, por su baratura, sus
productos invadieron los mercados europeos. Entre los cultivos espafoles que resul-
taron mds afectados estaba el trigo, que sucumbié ante la competencia. Aunque los
grandes latifundios castellanos fueron los mds impactados, también Catalufia fue
perjudicada, y eventualmente la regién tuvo que acudir a los trigos del interior de la
Peninsula.

Habia ademds otros factores pertinentes en esa crisis, entre ellos la inferioridad
de la agricultura espanola en lo concerniente a rendimientos econémicos y producti-
vidad, y las trasformaciones en la agricultura que se llevaron a cabo durante la segun-
da parte del siglo XIX hacia formas mds mecanizadas que utilizaban menos mano de
obra. El resultado fue una reduccién de la poblacién rural catalana y la decadencia

IMAGO CRITICA 9 (2023) 85



del mas. Esta institucién tradicional del campo cataldn estaba poco adecuada a la
economia de la época: su explotacién era insuficiente, su productividad escasa, y era
dificil distribuir sus diversos productos. En consecuencia, desde esa época, Cataluna
parecia que ya no iba a ser lo que habia sido, «el inmenso campo [...] con numerosos
pueblos y tan sélo algunos nicleos urbanos para convertirse sobre todo, y en par-
ticular en los sectores de mayor vitalidad y desarrollo poblacional y econémico, en
una red urbana»'2.

Sin embargo, siempre se apreci6 en Catalufia la forma de vida campesina con
su apego a la tierra, a las tradiciones y al trabajo y el retrato del campesino cataldn en
la pintura fue generalmente muy favorable. En ella se reflejan las cualidades con que
continuamente se le habia asociado, su «aptitud per al treball [que] é5 la predominant.
la més fonda i la més estesar, su continuo estuerzo, «Una manifestacié clara i convin-
cent de la tradicional aptitud treballadora del nostre poble és la manera com ha valorat
la terra, gracies a lesforg ple de voluntariosa tossuderia, de successives generacions», y la
constancia del payés para trabajar y mejorar la tierra, lo cual lleg6 a figurar como
«un rasgo de cardcter colectivo de tenacidad y espiritu de previsién». Inclusive, los
viajeros extranjeros comentaban la persistencia catalana en «convertir la roca en cul-
tivo»'. A esa caracterizacién contribuyeron los tempranos escritos de Rouseau y los
mis tardios de Kropotkin, las teorias de Ruskin y Morris, asi como la pintura de Mi-
llet y otros artistas del realismo francés. Se debe sefialar también que el catalanismo,
tanto liberal como conservador, siempre encontré algo esencial en el campesinado
cataldn'®. Hay que recordar los lazos de Vayreda con el carlismo y la admiracién de
Baixeiras por la obra de Torrds y Bages, que idealizaba esa forma de vida. Pero, sobre
todo, influyeron las ideas de los reformadores y humanistas de la Renaixenca, que
deseaban construir una cultura nacional basada en la preservacién de un pasado
prestigioso y que, al buscar la identidad catalana en el pueblo, fijaron su atencién en
la cultura rural. Se puede afirmar que la pintura siempre encontré en el campesino y
en el paisaje en Cataluna las sefias la personalidad propia y diferenciada de la regién,
y que esta identidad fue el resultado «de un largo y lejano proceso de historicidad del

territorio y de territorializacién de la historia»".

El paisaje rural. De la antiguedad al realismo

La pintura de paisaje con temas agrarios fue muy valorada desde mediados del
siglo XIX por la influencia del realismo. El romanticismo no habia apreciado un
paisaje que aparecia con campos acotados y utilizados por el hombre. Era contra-
rio a la idea romdntica de la naturaleza que exaltaba el misterio de la montana, los
bosques, las cataratas, las formas enigmdticas de las nubes y las rocas... Aunque los
temas del cultivo del campo aparecieron en la pintura desde la antigiiedad, éstos eran
solo una manera de marcar determinadas fechas o para contextualizar alguna leccién
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moral. En la Edad Media las ocupaciones campesinas figuraban en los calendarios
senalando cada mes. Les Trés riches heures du Duc de Berry (1412-16) de los hermanos
Limbourg, un libro de horas que indicaba los rezos que se debian seguir durante el
transcurso del dia y en las celebraciones de las fiestas, estaba compuesto por 66 pin-
turas sobre pergamino que escenificaban, ante el fondo de famosos edificios, diversas
actividades. El mes de junio estd ilustrado por una labor de siega llevada a cabo fren-
te a la Ile de la Cité. En el primer plano, se ven dos mujeres que manejan una horca
y un rastrillo, y detrds de ellas destacan las figuras inclinadas de los segadores. En la
parte del campo ya segada se alinean las gavillas de espigas, que con los drboles que
bordean la curva del Sena y dan profundidad a la imagen.

Las labores agricolas y, entre ellas, con frecuencia, la siega, solian aparecer en
las alegorias de las cuatro estaciones del afo, pero ese paisaje acompanaba alguna
reflexién sobre el orden del mundo que en general versaba sobre temas cristianos
o del Antiguo Testamento, y podia incluir imdgenes de la antigiiedad cldsica'®. Por
ejemplo, Las cuatro estaciones de David Teniers presenta, en E/ verano (1644), a un
joven campesino que sostiene una gavilla de trigo. Detrds de él, un hombre empufia
una guadafa y una mujer se inclina para amontonar las espigas. Del mismo titulo es
la famosa obra de Nicolas Poussin (1660-1664), donde cada estacién estd represen-
tada por un episodio del Antiguo Testamento'’. E/ Verano, inspirado en el episodio
del Libro de Ruth, tue elogiado por Keneth Clark, que lo consideraba animado por
«el estado de dnimo de la Gedrgicas»'®. A fines del siglo XVIII atin aparecieron alego-
rias con sus respectivos personajes y paisajes, pero hay que destacar y diferenciar los
cartones de la serie Las cuatro estaciones (1876-1877) de Francisco de Goya, uno de
los cuales, £/ verano (1787), ilustra la siega. Para esta representacién, Goya evité la
iconografia tradicional con una mujer tocada con espigas, y eligié un tema de la vida
campesina con numerosas figuras; la recoleccién de la cosecha y el descanso de los
segadores. Al fondo se ve un castillo y las gavillas de trigo'®. Marti i Alsina, mucho
mds tarde, también fue autor de una Alegoria de las cuatro estaciones (ca.1880-1890)%
con cuatro mujeres para cuatro 6leos sobre lienzo; una ellas es una pagesa con una
gavilla al hombro y una hoz en la mano.

Con la consideracién del paisaje como género independiente, empezaron a
aparecer algunas escenas rurales, incluyendo algunas sobre la siega. En la pintura fla-
menca destaca La siega, (1565), de Brueghel el viejo, que retine a unos segadores en
pleno trabajo e incluye un grupo de mujeres y hombres que recogen la mies y a unos
campesinos tomando un descanso®'. Se debe recordar la revolucién en el género del
paisaje llevada a cabo por los pintores holandeses durante los siglos XVI y XVII, que
condujo a la aparicién de gran variedad de temas y geogrfias diferentes, que inclufan
a menudo el dmbito rural®.

Tras la aparicién de los «Propects» que promovieron la descripcién paisajica
de las propiedades rurales, interesa senalar en la pintura inglesa del siglo XVIII a
Thomas Gainsborough, que reinventd el género de las «piezas de conversacién» al
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incorporar el paisaje rastico. Su famoso retrato de Mr. and Mrs. Robert Andrews
(1748-49) no sigue la costumbre de situar a los protagonistas en un jardin, y coloca
a la pareja en una granja al borde de un soleado campo de trigo. La obra revela una
relacién econémica y productiva con la tierra; la propiedad no es solo un signo del
estatus de Mr Andrews; también representa el trabajo al que ha dedicado su vida®.

Afios después, John Constable fue autor de importantes obras con temas cam-
pesinos. Era el hijo de un pequeno industrial rural, propietario de terrenos de culti-
vo, de tres molinos y un barco de vela en el que transportaba la harina de trigo que
se procesaba en sus molinos. Sus cuadros tratan sobre los paisajes de Suffolk: campos
de cultivo, casas risticas, canales cruzados por gabarras, y los campesinos dedicados a
sus labores. 7he Wheatfield (1816)representa una escena que muestra a los segadores
cortando el trigo, a las mujeres atando las gavillas y recogiendo el sobrante, y que
incluye a un nifio y a un perro que guardan el almuerzo de los trabajadores®.

La pintura del realismo francés abrié la época de oro del paisajismo rural, y
otorgd un gran valor al campesino®. Esa temdtica cumplia con la premisa central del
realismo: la contemporaneidad. El campesino habia figurado desde la Edad Media
en las pdginas de los calendarios y adornado los pérticos de las catedrales. Al llegar
el siglo XIX, habia aparecido en las novelas de George Sand, en las canciones de los
chansonniers, y en los lienzos de los pintores costumbristas, pero fue solo tras la revo-
lucién de 1848 cuando quedé consagrado como una de las figuras mds importantes
de la pintura®.

Este personaje representaba la esencia misma del pueblo, pues en esos anos,
gran parte de la poblacién atin habitaba en el campo, y todavia no habia una gran
diferencia entre el trabajador rural y el proletario urbano. Millet se dio a conocer
cuando su cuadro Un Vanneur (El aventador)” fue exhibido en el Salén de Paris de
1848 y abrié el camino para presentar al campesino como héroe moderno, observa-
do con precision y captado en toda la realidad y la dureza de su trabajo. Es el retrato
de un hombre joven y vigoroso, de pie, en tres cuartos de perfil, con un pafiuelo
rojo al cuello que pudiera ser una referencia indirecta a la gran revolucién del siglo
anterior. El pintor sefiala el esfuerzo y la inclinacién del cuerpo del campesino, que
tiene la criba levantada con la rodilla para sacudir el grano, del cual se desprende un
polvo que llena el pajar con una atmdsfera dorada.

Esta fue la base de la imagen realista y también de la futura mitificacién del
campesino en la pintura, lo cual es comprensible, pues si bien éste atin formaba parte
de la fuerza trabajadora mds numerosa en Europa, la industrializacion y la urbaniza-
cién de los afos cincuenta ya habian inciado la emigracién del campo a la ciudad,
por lo que se intuia que el campesino y su forma de vida, sus costumbres y tradicio-
nes, pronto cambiarfan, o peor adn, desaparecerian. A causa de esos temores, la vida
rural siempre evocaba algo poético en la pintura, e inclusive en las obras mds duras
de Millet, se aludia a la belleza de la naturaleza, lo cual se valoraba en el momento en
que un futuro industrial y urbano estaban cambiando al mundo demasiado rapida-
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mente." Dos afios antes de la revolucién de 1848, Michelet habia escrito en Le peuple
que el campesino no solo era el habitante mds sano y mds fuerte, sino también el
mds moral, y por ello el mds completo de la nacién. Consideraba que el campesino
parecia haber sido formado de la tierra misma que tan arduamente cultivaba, metd-
fora que fue usada por Théophile Gautier para elogiar £/ sembrador de Millet, y mds
tarde repetida por Van Gogh al describir Los comedores de patatas. Esta opinién del
trabajador del campo persistid, ain a pesar de que ese apego primitivo a la tierra fue
el tema de la brutal novela de Zola La terre (1887)%.

Los grandes maestros del realismo francés, Courbet y Fromentin, habian men-
cionado que el enfoque del realismo en la representacién pictérica del paisaje habia
sido la fuerza regeneradora de un nuevo modelo cultural. Comentaron que, aunque
Rousseau habia popularizado el culto a la naturaleza, ésta ain no habia sido total-
mente descubierta. Probablemente se referian al hecho de que la apreciacién del
paisaje rural se defini6 con el desarrollo de la ciudad moderna que desperté el ansia
por conservar algo que estaba desapareciendo. Este deseo, segin Julio Caro Baroja,
podria relacionarse con «nostalgias poéticas, filoséficas y politicas, sobre épocas ima-
ginadas, en las que los hombres vivian mds felices por lo mismo que su vida [era] mds
naturaly. Mds precisamente, y con algo de escepticismo, Antonio Machado senten-
ciaba a través de Juan de Mairena: «nuestro amor al campo es una aficién al paisaje,
a la naturaleza como espectdculo», y concluia que «el campo para el arte moderno
[fue] una invencién de la ciudad, una creacién del tedio urbano»®.

Pintura del paisaje en Catalufia. Ramon Marti i Alsina y el paisaje realista

Durante la primera parte del siglo XIX, la instruccién artistica en Barcelona era
impartida gratuitamente en una escuela creada en 1775 por la Junta de Comercio,
dedicada a la ensenanza del dibujo para el estampado de telas. Tres afios después, esa
institucién dio lugar a la Escuela de Nobles Artes, llamada familiarmente la Llotja,
aun dirigida por la Junta de Comercio. En 1850, la orientacién cambié al fundarse
la Academia Provincial de Bellas Artes de Barcelona, que dependia de la Real Acade-
mia de Bellas Artes de San Fernando en Madrid, y el primer curso sobre pintura del
paisaje, unido al estudio de la perspectiva, se impartié en 1824-25. En 1896, las dos
asignaturas se separaron, y Modesto Urgel asumié la cdtedra del paisaje. Esos acon-
tecimientos coincidieron con la consagracién de Barcelona como centro artistico de
fama internacional, como pudo comprobarse en las tres importantes exposiciones
artisticas celebradas a fines del siglo en 1891,1896 y 1898%.

A medidados del siglo XIX dominaban las teorfas idealistas sobre pintura del
paisaje, que consideraban que la naturaleza debia expresar «una poética subjetiva de
sentimientos y emociones» *'. Manuel Mila i Fontanals, catedrdtico de literatura en
la Universidad de Barcelona y hermano del pintor Pau Mila i Fontanals, sostenia que
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«la expresién de la belleza interior [...] presidia la inspiracién artistica, y afirmaba
que «El arte consiste en ver lo ideal en el seno de lo real, en representar lo ideal con
formas tomadas de la naturaleza»®. Esos criterios se siguieron manteniendo como
validos hasta la segunda mitad del siglo XIX.

La nueva consideracion del paisaje se inici6é hacia los anos 1860-70. Fue lo-
grada al margen de las instituciones oficiales, y fue debida en gran parte al maestro
del realismo, Ramén Marti i Alsina, quien en la Exposicién Nacional de Madrid de
1860 habia obtenido una segunda medalla con un Paisaje de Cataluna calificado de
«claramente realista». Sus ideas, impartidas desde su taller, influyeron a sus discipu-
los, que buscaban algo diferente de las ensefanzas de la Llotja. El pintor apoy6 las
actividades de la Sociedad para las Exposiciones de Bellas Artes, fundada en 1866,
y que celebré exposiciones en Barcelona entre 1868 y 1874 donde expusieron los
pintores jovenes, y despertaron el interés del publico por el género del paisaje™.

La influencia mds importante en la obra de Marti i Alsina fue la escuela de
Barbizon. Fue formada en Francia por un grupo de artistas entre los que estaban
Millet, Daubigny, Diaz de la Pefia, Jules Dupré y Constant Troyon, quienes entre
1830 y 1870 se establecieron en el pueblo de Barbizon, cerca del bosque de Fointai-
nebleau. Se caracterizaron por su rechazo de los cdnones académicos y por su deseo
de alejarse de los temas urbanos de Paris y de inspirarse en la experiencia directa de
la naturaleza. Favorecian el género del paisaje, y en éste también las escenas de la
vida rural. Eran plenairistas, es decir, pintaban del natural, lo cual serfa crucial para
el nacimiento del impresionismo*.

Posiblemente Marti i Alsina conocié la pintura de Barbizon durante sus viajes
a Francia. Se supone que estando en Paris, en 1848, se familiarizé con la obra de
Corot, Diaz de la Pefia, Dupré y Troyon. Llegé nuevamente a la capital francesa en
1853, y visitd la Exposicién Universal de Paris en 1855%. En su discurso de ingreso
a la Real Academia de Bellas Artes de Barcelona de1859, atacé la estética idealista
y defendid el realismo®. Afirmaba que la naturaleza era la principal fuente de ins-
piracién, y que la finalidad del arte debia ser la representacién de la verdad visual.
Para ello, el artista debia captar los elementos mds fugaces y relativos del paisaje: la
atmosfera y la luz. Los titulos de sus cuadros muestran ese interés: Hacia el anochecer,
Perias con luz de tarde, Pais de Montjuich después de la tempestad, Puesta de sol y venida
de un chubasco, Campo verde de trigo en tiempo luvioso? .

Todavia se tendria que esperar en Cataluna a la plena eclosién del plenairismo,
es decir, del propdsito de copiar del natural lo que la realidad aparente ofrece, para
encontrar una representacion fiel de la naturaleza, pero ya varios de los paisajes de
Marti i Asina son apuntes del natural, tomados en los alrededores de Barcelona y
Matard. Se sabe también que, a menudo, incluia notas escritas que especificaban el
lugar y la hora del dia, los componentes del terreno, los colores y la luz?®. Varias obras
realizadas entre 1860 y 1872 llevan en su titulo la identificacién del lugar, como
Camino de Granollers (1866-1872), o los aspectos caracteristicos del terreno, como
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su dibujo Rocas y hierbazal (1860-1870). Hay que senalar la importancia para la pin-
tura realista de estos dibujos preparatorios, pues eran la primera representaciéon de
un lugar fisico concreto. El pintor buscaba las cualidades descriptivas de una realidad
visual; anotaba, media y senalaba los elementos del lugar, es decir, ya no inventaba ni
trabajaba de memoria en su cuadro.

Aunque Marti y Alsina acudié a varios temas romdnticos, precipicios, torrentes,
vistas de arrecifes y ruinas de majestuosos edificios, no buscaba provocar el senti-
miento de asombro asociado a la emotividad romdntica, y optaba por otro tipo de
terreno a veces conectado con el mundo rural. Por ejemplo, Atravesando el rio al
atardecer (1856) es una composicién con unos campesinos, un rebafio de bueyes
y un carruaje. Estas figuras interesan mds que los restos de un castillo situado en la
cumbre de una montana cuya funcién es prolongar la vista de la curva en la distan-
cia. La desacralizacién del tépico romdntico de la ruina se ve en Ruinas del palacio
(1859), que presenta sin sentimentalismo el esqueleto desnudo de la antigua casa
de los templarios. La estructura carece de toda ornamentacién, y la mirada, dirigi-
da a través de arcos, columnas y galerfas, solo impulsa a investigar su construccién
tridimensional. En Paisaje con ruinas (1858), la atencién va hacia unos grupos de
campesinos que, portando bultos y fardos y acompafados de un burro de carga,
descansan al lado del rio.

Los preceptos de la época aconsejaban la inclusién de figuras en los cuadros,
pues se crefa que era una forma de ganarse a la critica. Segin recomendaba el manual
de José de Manjarrés (1874), «No hay duda que adquirird mayor vida el paisaje des-
de el momento que se introduzcan en €l seres comprometidos en una accién mds o
menos significativa»®. Sin embargo, para Marti i Alsina estos personajes no son gra-
tuitos. Sus cuadros proporcionan informacién sobre el mundo visible, y los signos
de representacion que utiliza son un reconocimiento de la huella del hombre sobre
el paisaje. Varias veces acude al tema del camino, como en E/ camino (ca. 1860),
con un grupo de campesinos que atraviesan por un sendero un paraje de matorral.
Camino de Granollers (1866-72) es una vista tomada desde lo alto, con una pareja
de campesinos cargados de bultos en su paso por una senda que divide una abrupta
pared rocosa de color rojo. Aqui se establece una lectura particular del territorio, en
el que se unen los rasgos naturales de la regién con los trazos hechos por el hombre.
El pintor capta una vegetacién rala y espinosa, asi como la coloracién y textura de
las rocas fracturadas para hacer el paso, todo lo cual habla de una naturaleza dificil
de vencer e inclusive casi agresiva. Por otra parte, el camino y los que por alli pasan
son una marca de la colonizacién del terreno, el resultado de la labor humana y de
su habilidad de transformar el lugar. Revela ciertas metas sociales y es una senal de
direccién, tanto para los viajeros como para los habitantes de la regién.
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Marti i Alsina y la siega

La siega fue un tema importante en la pintura de Barbizon. Charles Francois
Daubigny fue autor de La siega (1851), un 6leo de grandes dimensiones con una
escena de amplio horizonte, bajo un cielo luminoso, lograda a base de pinceladas de
colores puros yuxtapuestos que anuncian la paleta de los impresionistas. Este cuadro
suscit6 gran interés en el Salén de Paris de 1852, como se ve en el largo comentario
que le dedicaron los hermanos Goncourt:

«Una banda de luz rosada atraviesa toda la amplitud del cielo. Las espigas estin
senaladas a base de pinceladas [y destacan] algunos toques de color azul. [Se ve
a] los hombres segando [inclinados y casi] doblados, a las mujeres caminando
apresuradas por los senderos y a la gente que recoge las espigas y las lleva a los
carros. Toda esta actividad estd rodeada por un halo dorado. La siega nunca ha
sido mejor interpretada [...] y esta pintura de M. Daubigny es una obra maestra®.

Aun mds importante fue el famoso cuadro de Millet, Des glaneuses (Las espi-
gadoras) (1857), que senala el papel de Millet como critico social contempordneo
al mostrar la dura realidad de la sociedad rural del siglo XIX. El mensaje fue mal

- T

Jean Frangois Millet, Des glaneuses, (Las espigadoras) (1857), 83.8 cm x 111.8 cm.
Musé d'Orsay, Paris.

92 IMAGO CRITICA 9 (2023)



recibido, e inclusive tachado de peligroso, por la burguesia francesa cuando el cuadro
se expuso en el Salon de Paris de 1857. Es una escena donde figuran tres campesinas
penosamente inclinadas para recoger las espigas de trigo que quedan por tierra des-
pués de la siega. Estdn separadas de los otros trabajadores que se ven en la distancia,
y estdn alejadas de la rica cosecha ya apilada en los carros como si fuera premio al
trabajo que ha concedido la naturaleza®'.

Varios artistas conocieron y posiblemente se inspiraron en esa pintura. Entre
ellos Jules Breton, Le Rappel des glaneuses (1859), Léon Augustin 'Hermitte, La
moisson (1874), Les moissoneurs, (1889), Les glanneuses, (1887), Lawrence Alma Ta-
dema, 94 Degrees in the shade (1876). Harvest Scene (ca. 1873) del norteamericano
Winslow Homer y Harvest time, (1880) de George Fuller, aclamado como «7he
Millet of America», La moisson (1887) y Le Temps de Moisson (1889) de Jules Dupré,
y el famoso cuadro de Vincent Van Gogh La siéste (1889), inspirado directamente
en un cuadro de Millet*.

Marti i Alsina pinté varias versiones de la siega, entre ellas Los chopos, siega del
trigo (1878), un dleo sobre tela (39.5 x 89 cm)®. El cuadro estd estructurado en ban-
das horizontales. En la parte inferior y frente al espectador se ve una parte del campo
que ya ha sido segado. M4s arriba, una franja mds amplia estd formada por las espigas

Van Gogh, The Sower 1888, 32.5 x40.3 cm.Van Gogh Museum, amsterdam
https://www.vangoghmuseum.nl/en/collection/s0029V196
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aun por recoger. El pintor trabaja con gran riqueza esta materia en un suave tono do-
rado, dando densidad a los tallos de las espigas, y formando con breves pinceldas mds
claras a las espiguillas que las coronan. Como telén de fondo y enmarcando todo lo
ancho del cultivo, una frondosa cortina de drboles de diversas alturas con meticuloso
dibujo del follaje y muy variados matices de verde contrastan con la horizontalidad
del campo. Las ramas de los drboles més altos llegan hasta el cielo, que deja asomar
algunos espacios azules entre nubes blancas y redondeadas que dan la sensacién de
movimiento y encuentran su didlogo en la cosecha de trigo. Todo en este plano se
fusiona con la luz, la brisa y la frescura, lo cual, unido al suave colorido de las espigas,
da una gran luminosidad al paisaje.

Por el lado izquierdo, la composicién estd limitada por una colina rocosa de
color rojizo cubierta de vegetacién y cruzada por un pequefio camino en diagonal
que se pierde en la distancia. En la parte central del cuadro aparece, a la izquierda,
un campesino junto a unos montones de espigas apiladas y al frente dos pequenas
figuras de mujeres; una lleva en sus brazos un haz de espigas, y la otra, encorvada,
recoge algunas que han quedado por tierra. Muy a distancia se perciben otras figuras
que participan en el trabajo.

i St i . I R, T

SRS

Ramon Marti Alsina (1826-1894). Las albadas. tambien llamado Los chopos. Siega del trigo. 1878.
Oleo sobre tela. 39.5 x 89 cm. Coleccién Sala. Museo de Montserrat. Puede verse en la web https://
www.pinterest.com/pin/ramon-mart-alsina-18261894-las-albadas-la-siega-del-trigo-1878-leo-sobre-
tela-359-x-89-cm-coleccin-s--95138610858353023/
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Otro cuadro del mismo tema, pero de dimensiones un poco mayores, La siega
(1881) (col. particular) (90x143 cm.)*, es una amplia vista en formato apaisado que
presenta un campo de trigo en parte segado. Como el cuadro anterior, estd también
dividido en bandas horizontales de diferentes colores que aumentan el campo visual
y la sensacién de profundidad. Abajo, en la parte ya segada se ven los restos de la co-
secha sobre la tierra; pajas y tallos pintados a base de pequefios trazos de color pardo.
En la banda del centro, las espigas maduras forman un panel dorado y aqui, como
parte integrante del paisaje, el pintor incluye a un grupo de hombres y mujeres ocu-
pados con la cosecha. Las pequenas figuras, conseguidas mediante pinceladas sueltas
de color, son esenciales en el cuadro, pues ademds de interés figurativo dotan desen-
tido a la composicién. Indican cémo se ha desarrollado la tarea en sus diversas fases
e, inclusive, su tamafo minusculo subraya la enorme extensién del campo y el duro
trabajo que deben emprender. Estos personajes forman una linea que se despliega en
la parte central y recorre horizontalmente casi toda la extensién del sembrado. Unos
segadores, con la hoz en la mano, estdn vueltos hacia el trigo que adn hay que cortar.
Otros, vistos de perfil, llevan algunas espigas al hombro. Uno de ellos se dirige hacia
un espacio en el flanco izquierdo, donde hay varios montones de gavillas. Como en

Joaquim Vayreda i Vila, La siega ca.1881, éleo, 53.879.7 cm.MNAC en el catalogo de MNAC No.
2656 catalogado como La sega p. 1028.
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el cuadro anterior, el pintor llama la atencién a la presencia de dos aldeanas coloca-
das en el frente, directamente ante el observador. Una de ellas lleva unas espigas en
los brazos, y otra mds cercana se ha inclinado para recoger algunas espigas olvidadas
en el terreno. Este personaje, repetido en ambos cuadros pudiera ser algtna cita al
famoso Des glanneuses de Millet aunque restindole dureza.

La forma apaisada del cuadro abarca horizontalmente la gran amplitud del
sembrado, y el punto de fuga, con proyecciones reales o imaginarias, conduce hasta
la distancia, donde en medio del sembrado parece haber un carro y posiblemente
otro trabajador, pero tan lejanos que pierden nitidez y contornos. El campo estd
limitado en el lado izquierdo por una colina rocosa, sobre la cual se distingue una
construccién que podria ser un granero. Casi en el centro del cuadro, el pintor ha
colocado una arboleda en varios tonos de verde que dirige la mirada hacia el cielo
cubierto de celajes grises, pero suavizado por reflejos plateados que lo convierten en
una fuente de luz. El clima es soleado, pero no se percibe un calor agobiante; los
nubarrones que se extienden en el cielo indican la proximidad dela lluvia.

La minuciosidad realista de estos cuadros tiene un propésito que no es solo para
demostrar habilidad descriptiva o imitativa. El pintor elige un punto de vista con-
creto desde el cual contempla un fragmento determindo del paisaje con ciertas cua-
lidades que le han interesado y que se refieren a formas, colores, iluminacién, y ha
seleccionado la hora del dia y la estacién del afio. Entiende los elementos naturales
y geoldgicos; la topografia del terreno y la constitucién de la tierra, la naturaleza de
los drboles, el color y apariencia meteoroldgica del cielo y las nubes, y su deseo, mds
que mostrar su habilidad, es sefialar, a través de todos esos detalles, que la naturaleza
es digna de ser captada y reproducida por medio de una mirada estética.

El cuadro también puede completarse con una lectura que lleva a ciertas con-
clusiones. Inscrito en el paisaje hay un sistema de valores y una exaltacién de la tierra
catalana. Muestra que el campo ha sido practicamente cortado en un terreno rocoso
y que se necesita un cierto nimero de jornaleros para llevar a cabo el trabajo. La es-
cena deja ver algo de la manera tradicional de organizar la siega, emprendiéndola por
partes, recogiendo las espigas y agrupdndolas en gavillas a medida que se cortan, y se
presenta como una actividad continua y simultdnea. La casa o granero que se ve a lo
lejos alude al buen manejo agricola. Es un trabajo duro, pero la naturaleza es prédiga
y responde con una feraz cosecha. No es solo una escena eficiente, sino tambien feliz
y una celebracién de la economia rural y de la regién.

Joaquim Vayreda

Joaquim Vayreda continué la renovacién realista del paisajismo en la pintura
catalana. Habia sido discipulo de Marti i Alsina, y concordaba con ¢él sobre la con-
sideracion de la naturaleza como fuente primordial de inspiracién®. Sin embargo,
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diferia del positivismo de su maestro. Partiendo de un punto de vista espiritual y
cristiano, pensaba que la naturaleza era un reflejo del esplendor divino, y que el
pintor podia «sentir y expresar las armonias del gran concierto que creé Dios. Esa
premisa alentaba su defensa del realismo; pues todo, atin lo que «nos molesta y nos
repugna» es bello y foma parte «del gran concierto universal, destello de la divinidad
y de la armonia infinita» “°.

Tanto o mds que su maestro, Vayreda era plenairista y sostenfa que la pintura
del paisaje debia basarse en el cuidadoso estudio del natural, por lo que otorgaba
a todos los detalles minucioso cuidado®’. Miquel i Badia comentaba que, en sus
cuadros, «la impresién de lo natural daba al agua perfecta transparencia», y frescor
«en la hierba y en los drboles»*. Daba gran atencién a los fenémenos atmosféricos,
y por ello los criticos notaron la forma en que captaba la temporalidad e, inclusive,
la instantaneidad, por lo cual era calificado como pre o impresionista®. Su técnica
abocetada, y su intento de reproducir la atmésfera y la luz, le valieron el aprecio de
los j6venes modernistas como Rusifiol, quien opinaba que Vayreda «interpreta y no
copiaba servilmente la naturaleza [...] no contaba las hojas; aunque de ellas contaba
las sensaciones intimas». Era «un arte de esencia de bosque de olor a tierra, de luz
vivida; un arte casi impresionista», y conclufa que con él «por primera vez presentia-
mos el arte de Corot, el arte de Daubigny»*’.

Vayreda provenia de una familia conservadora, propietarios de tierras en la re-
gi6n’!. Como su familia, se alineaba con el catalanismo conservador y trabajé activa-
mente en varias causas y movimientos catalanistas. El regionalismo estaba en la base
del Centre Catalanista d’Olot, que ¢l presidia, y de la fundacién de L'Olot7, 6rgano
difusor del programa regionalista. Durante la guerra carlista emigré a Francia; se
instal$ en Séte en 1873, y desde alli ayudaba financieramente al ejéreito carlista. Al
finalizar el conflicto volvié a Espafia, y en la década siguiente realizé algunas de sus
mds conocidas obras.

Interesa senalar su labor como fundador de la Escuela de Olot. Después de su
aprendizaje con Marti i Alsina, volvié a su regién y fundé el Centro Artistico-Cul-
tural. Poco después, él y Josep Berga i Boix crearon la escuela de Olot, formada por
un grupo de artistas plenairistas inspirados por el paisaje de la Garrotxa. La pintura
del grupo se apartaba de las corrientes generales, y era, segtin juicio de Raimon Ca-
sellas, de «un olotismo impresionista». Una de las influencias filos6ficas y artisticas
del grupo fue la de Josep Torras i Bages, que impulsaba una modernizacién del arte,
pero supeditindolo a la moral, premisa fundamental del Cercle Artistic*?. El grupo
favorecia los intereses locales, lo cual era concurrente con su actividad a favor del fo-
mento del arte, de la literatura y de toda manifestacién cultural, puesto que todo ello
era considerado también como instrumento diddctico y propagandistico. «Patria,
Fe i Amor» fue el emblema del Primer Certamen Literari d’Olot en 1890, donde
dominaron los temas relacionados con la ideologfa del catalanismo regionalista y
conservador™.
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Vayreda habia empezado desde muy joven a destacar en las exposiciones; par-
ticipé en 1866 en la de Objetos de Arte, desde 1868 en las de la Sociedad para las
Exposiciones de Bellas Artes de Barcelona, y en 1871 en la Exposicién Nacional
de Bellas Artes de Madrid. Pero fue sobre todo importante la del Salén de la Aca-
demia en Paris: pues en su viaje a la capital francesa pudo conocer las obras de los
artistas que lo orientarfan. El mismo reconocia que «me sirvié mi estancia en Parfs
para estudiar la escuela francesa moderna, principalmente sus paisajistas; y alli se
acabaron de fijar mis convicciones artisticas, abandonando varias preocupaciones
que adn conservaba»*®. Benet analiza cémo el joven pintor quedé fascinado por «el
naturalismo rustico de la escuela de Barbizon», y que Theodore Rousseau y Daubig-
ny le ensefiaron a estimar la totalidad del paisaje. Explica que, asi como ellos veian
a Barbizon, él pensaba que en Olot la naturaleza era «un jardin inteligente pero sin
artificio». Por supuesto, también le impresioné «el rtstico Millet con sus campesinos
y pastores», y Corot le enseid a valorar los drboles, «los rayos de sol que atraviesan
la densidad de la atmésfera y permiten ver el camino que se pierde en el bosque»”.
Por ello, el critico resume que el conjunto de su obra debe interpretarse como la
manifestacion «del flaire’ més instintiu de l'esséncia del catalanisme formulat amb una
estética europeizant» *°.

Por su parte, Trenc Ballester encuentra algo del bucolismo cristiano de Millet
en los cuadros de Vayreda de ambiente melancélico que datan de los afios 1871 y
1878, como Recanga (1876), Recuerdo triste (1875), El campesino (1871-76), Con-
traluz con hilandera 'y Nina y rebano (1877), donde muestra la dura vida del cam-
pesino. En cambio hay huellas del plicido mundo bucélico de Rosa Bonheur, Jules
Breton y Constant Troyon en algunos 6leos de grandes dimensiones como E/ verano
(1877), Prados de Verntallar (1878) y Salida del rebanio (1880)°7. Concluye que, al
igual que en esos pintores franceses, habia una idealizacién que escondia la verda-
dera situacién de un campesinado que en ese momento empezaba a destacar como
fuerza social’®, que la escuela de Olot recreaba «su propia realidad para contrarrestar
las transformaciones inevitables», y que el resultado era «una imagen ideal que se
ofrece como real y modelo para edificar, a su semejanza, una Catalufia que se estaba
construyendo»’.

Concluye Trenc Ballester que tanto Marti i Alsina como Vayreda fueron esen-
ciales en la modernizacién de la pintura del paisaje en Cataluna. Cree que a partir
de los afios sesenta, a través de la influencia de la cutura francesa y la adopcién del
realismo, la modernidad entré en el paisajismo catalin. Afirma que Marti i Alsina
tuvo un papel similar al de Courbet en Francia, y que con la influencia de la pintura
moderna francesa (Corot, la escuela de Barbizon, Millet, Troyon, Rosa Bonheur,
Daubigny) en Vayreda la pintura catalana salié del provincialismo hacia al comopo-
litismo y la modernidad®. Sin embargo, hay que considerar asimismo la opinién de
Francesc Fontbona, que valora el impacto que tuvo la pintura francesa moderna en
el joven pintor, pero cree que lo esencial en su obra fue el redescubrimiento que hizo
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de su propia regién. Explica que hacia los afios 60, cuando Vayreda llegé a Barcelo-
na, los pintores apenas habian iniciado su intento de tratar de captar de manera real
la naturaleza, pero ese paisaje, lejano de la gran ciudad, les era ajeno, mientras que
para Vayreda era la realidad de su vida diaria. Tras sus viajes a Barcelona y a Francia,
armado con nuevos utiles técnicos y artisticos, redescubri6 y capté en sus cuadros,
de manera mds verdadera y mds lograda técnicamente, la campifa verde y fresca de
Olot®.

Entre los paisajes de Vayreda hay dos escenas de la siega del trigo. La Siega
(ca.1881) (53.8x 79.7 cm.)*? es una vision del trabajo rural en una naturaleza fertil,
clara y sosegada. Todo el lado izquierdo del cuadro estd dedicado al sembrado de
trigo que se extiende y conduce la mirada en perspectiva hasta el fondo. El cielo,
algo nublado en tonos grises y azules pdlidos, bafa la escena con una luz clara. Todos
los elementos estdn tratados con gran minucia, lo cual se nota desde el primer plano
donde despuntan, entre la paja, algunas amapolas rojas. Asimismo, hay que notar la
finura de las pinceladas en las esbeltas espigas doradas, coronadas por espiguillas mads
claras que aletean en el aire. El paisaje estd animado por una campesina de pie que
se inclina para cortar las espigas. A la derecha, una pequena vereda y una hilera de
drboles conduce hacia la distancia donde se alinean varias hacinas de trigo.

El otro paisaje, La siega (ca.1880)% (70 x 120 cm..), es en esencia la misma esce-
na, pero esta vez queda animada por tres mujeres que trabajan en la cosecha. La mas
cercana al espectador lleva lo que parece ser una hoz en la mano, y se inclina para
cortar las espigas. Atrds otra mujer se ocupa en una tarea similar, y, entre ambas, otra
segadora ata un haz de mieses.

Ambos cuadros presentan el trabajo de la mujer campesina, y pueden también
aludir a la famosa obra de Millet, Des glanneuses (1857) que Vayreda seguramente
conocid. Sin embargo, tienen un sentido muy diferente. Estas mujeres expresan un
mensaje sobre su trabajo, pero no viven de la caridad como las glaneuses, pues no se
las ve recogiendo el sobrante, sino participando en la cosecha. Ellas han colaborado,
recogido y atado las gavillas que se ven a su alrededor. En la obra de Millet todo el
protagonismo se otorga a las tres campesinas del primer plano, que muy penosa-
mente inclinadas recogen las espigas que han quedado por tierra®. En los cuadros
de Vayreda se da la mayor importancia al paisaje, y la labor tiene una sensacién de
atemporalidad, de estar fuera del curso del tiempo. Estas siegas aluden a valores
trascendentes que van mds alld de la experiencia inmediata. Es obvia la inspiracién
de Virgilio y de la Biblia, pues se intuye una validez casi religiosa en la faena y una
belleza moral en el trabajo. Estas sugerencias se ven confirmadas en el vasto panora-
ma del trigo maduro que se extiende en una curva diagonal, reforzada por una hilera
de drboles, que se prolonga en un continuum mads alld de los limites de la tela. El
campo de espigas ordena y une todos los detalles de la pintura, tanto los del primer
plano como los de la lejania, donde se ven alinedas varias hacinas que confirman que
la naturaleza ha recompensado la dura labor del campesino.
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Booz i Ruth (ca. 1888)° es una versién que Vayreda hizo de la escena biblica
del Libro de Ruth sobre la costumbre caritativa que permitia que los pobres y deshe-
redados aprovecharan el sobrante de la siega. Aunque el pintor no quedé satisfecho
con este cuadro y lo retiré de la Exposiciéon Universal de Barcelona de 1888, es
interesante por ser, nuevamente, tan diferente de Des glaneuses de Millet. Vayreda
no muestra a la campesina penosamente doblada para recoger el sobrante. Por el
contrario, presenta a la mohabita Ruth llevando en sus brazos un grueso manojo de
espigas®. Va acompafiada por el duefo de las tierras, Booz, y ambos van atravesando
el campo de trigo.

Dionis Baixeras

Dionis Baixeras estudi6 en la Llotja y tuvo como maestros a Marti i Alsina,
Antonio Caba, Claudi Lorenzale y Lluis Rigalt. Tras finalizar sus clases solia reu-
nirse con un grupo de artistas e intelectuales en la libreria Verdaguer, y concurria
frecuentemente al Ateneo®. De esta manera se relacioné con los pintores catalanes
y se familiarizé con la obra de la escuela francesa de Barbizon, y especialmente con
Millet, Bastien Lepage y Pascal Dagnan-Bouveret. Cultivaba la pintura del natural,
basada en el verismo y en un minucioso estudio de todos los pormenores del paisaje.
En 1886 viajé a Paris donde admiré las obras francesas y quedd tan entusiasmado
con aquel realismo, «que ya no habria de abandonarle durante toda su vida»®.

Baixeras era un hombre muy creyente; en 1881 fue fundador del Cercle Artistic
de Sant Lluc, que deseaba restablecer un arte naturalista y equilibrado de inspiracién
cristiana®. Seguia las doctrinas estéticas del fundador del Cercle, Josep Torras i Ba-
ges, futuro Obispo de Vic , de acuerdo con ellas, concluia en su articulo «La moral
en las artes pldsticas», de 1928, que «por encima de todo debe perseguirse aquella be-
lleza original que Dios, el artista supremo, ha conferido a las cosas»””. Fue un artista
muy prolifico y participé en varios proyectos. A los 20 afios se encargd de los Sleos
del paraninfo de la Universidad de Barcelona, e intervino en obras artisticas publicas
y religiosas. Colaboré con Vancells en la decoracién del Camarino de la Virgen de
Montserrat, de la iglesia del Santuario y el camino de la cueva del Monasterio de
Montserrat, del Seminario de Barcelona (1904) (destruida en la Guerra Civil), y en
la cipula del salén de Sant Jordi del Palacio de la Generalitat de Catalunya con una
composicion que plasmaba «Lespiritualitat catalana en relacié amb Deu i la patria»
(1928). Tuvo una brillante carrera como pintor y particip6 en exposiciones de cardc-
ter colectivo. Entre ellas, la Exposicién Internacional de Barcelona de 1888, donde
obtuvo medalla de oro, y varias veces en las del Salén de Paris: 1886, 887, 1888,
1889, 1891 y 1892. Fue autor de dibujos al carbén de vistas urbanas de Barcelona
(1908), emprendidos para un concurso convocado por el Ayuntamiento de Barcelo-
na para conservar en material grfico el aspecto de calles y edificios que pronto serfan
derribados por la apertura de la Via Layetana’.
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Este artista, aristdcratico y solitario, nacié y muri6 en Barcelona (1862- 1943),
pero confesaba que su pintura y su amor por la naturaleza lo habian convertido «en
un verdadero excursionista». «Como un cazador cargado con mis colores y pinceles,
he recorrido nuestra costa y nuestro Pirineo en busca de un celaje o de la viveza de
una hora»”?. Durante toda su vida sostuvo la idea de que la vuelta al campo no solo
era motivo de inspiracién artistica, sino también de salud fisica y moral. Explicaba,
que para quienes estaban obligados a vivir en la ciudad, no habia «goce mds puro,
expansién mds saludable para el cuerpo y para el espiritu fatigado por las cotidianas
preocupaciones de la lucha por la vida» que una salida al campo, que «ademds de
dilatar los pulmones con la respiracién de aire puro y bien oxigenado comunica
al espiritu una placidez indecible, un goce comparable sélo a la fruicién causada
por la contemplacién de las obras maestras del arte». Pensaba que en el campo, el
hombre se encontraba en pleno contacto con la naturaleza, «donde disfruta de las
emociones estéticas y poemdticas en las mismas fuentes primarias de todo arte y de
toda poesia»”. En sus recorridos por el campo, descubrié un corpus de arte campesi-
no: «en la mayor parte de los pueblos de tradiciones agricolas, se ha venido formando
[...] un arte rural simple, ingenuo, caracteristico de cada pueblo, que viene a ser una
traduccidn a la realidad del alegre cardcter de los que constantemente viven rodeados
de las visiones interesantes y de los espectéculos magnificos que en la naturaleza se
disfrutan»’. Baixeras sostenfa que la renovacién de la pintura se encontrarfa en el
retorno a la vida sencilla de campesinos, pescadores y pastores que, ademds de ser
felices, expresaban inconscientemente un sentimiento estético en sus formas de vida
y de trabajo. Su articulo «Arte rural» trata sobre la arquitectura de masfas y casas de
labranza, y explica la adaptacién de esa arquitectura a los diversos climas y comarcas
de Cataluna. Incluye comentarios y abundantes dibujos de las casas, lugares, y he-
rramientas de trabajo.

Entre las multiples y diversas obras, el mayor interés de Baixeras fue la pintura
realista de paisajes y marinas animados con las figuras de campesinos, marinos y
pescadores colocados en primer término, realizados con gran verismo y algo de nos-
talgia. Siempre permanecié fiel a su arte dulcificado y alejado del dolor. Los prota-
gonistas de sus paisajes, rodeados por un «halo blanquecino que comunica vibracién
en sus contornos», eran una especie de «ejemplo para los hombres de la corrompida
civilizacién industrial»”>. Colaboré muchas veces en exposiciones. Habia estado ex-
poniendo en el Salén de Paris con cuadros de temas marineros, hasta que en 1888
present6 un cuadro de tema rural titulado En Haute Catalogne o En la Alta Cataluna,
y un ano después Derniers rayons: Vallée de Camprodon (Haute Catalogne),que él de-
nominé Heneadorasy al otras veces se refiri6 como Herbejant (1887-88), relacionado
con la siega del heno. Presenta un campo soledo y, en él, dos mujeres con rastrillos
estdn recogiendo la cosecha y formando montones con el heno recién cortado. Esta
obra tuvo mucho éxito, fue expuesta también en Gante, en 1890 en el Salén de Mu-
nich, y en 1891 en la Exposicién Jubilar de Viena’.
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Dionis Baixeras Verdaguer, Herbejant 1887-88. Oleo sobre tela, 115x211, col. particular.
Esta en la pag. 46 del libro de Esther Alsina Galofre Dionis Baixeras 1862-1943.
Fundacion Iluro 2021 p. 46.

El conocimiento que tenia Baixeras de toda la region catalana fue reconocido
por la critica, que llegd a considerar que seria el representante ideal de una escuela de
pintura catalana. Alfredo Opisso pensaba que sus obras eran «un reflejo de su pais»,
que era un artista que sentfa «todo lo de su tierra como propio», con «ternura filial»,
y que esta era la manera de lograr «un arte nacional, o regional, o territorial»””. Otros
descubrian «“sabor a tierra” en sus cuadros»’®, y los escritores naturalistas encontra-
ban en su arte «un verdadero reflejo de su pais y de su tiempo»”. Algunos alababan
su realismo, como la «verdad» que se vefa en sus obras. Era conocido por la meticu-
losidad en los detalles, que captaba perfectamente; «desde lo mds importante, hasta
el més insignificante accesorio, lo mismo en las figuras, que en los objetos, que en el
color, que en el ambiente, que en el claroscuro, que en las actitudes o que en los ce-
lajes». También era reconocido como uno de los pintores mds «ricamente documen-
tados que pueda haber». Cada cuadro suponia «una preparacién concienzudisima,
largos estudios preliminaries incesantes cuidados durante la ejecucién, minuciosas
comprobaciones y cotejos después de terminado y antes de ser expuesto»®.

La critica apreciaba su pintura del natural, y sus investigaciones como trabajo
de campo en el paisaje cataldn. En sus recorridos recogia apuntes de sus sitios predi-
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lectos: «la barraca del pastor, la vacada, el rebano, los celajes, el torrente, la armazén
de las montanas, los penascales, la flor, el drbol». Estudiaba todos los elementos, en
todas las estaciones y a todas horas: las nubes en todas su formas y matices, la atmos-
fera, serena o brumosa, las viviendas, en verano y en invierno, y hacia «un cimulo
de apuntes [...] compilando una riqueza inagotable de documentos de irrecusable
autenticidad». Todo ello revalidaba su obra como plenairista: «Nadie dird que tal
crepusculo o tal efecto de niebla esté pintado al taller». «El senor Baixeras no pinta
en el taller, sino al aire libre, y a una hora inadecuada; al amanecer, si la hora del
cuadro es el amanecer, a la luz del creptsculo verspertino, si en tales momentos estd
representando la tarde»®'.

En sus exploraciones de toda la regién catalana, llegaba a conocer a los pro-
tagonistas de sus cuadros; conocia sus casas y sus costumbres, y sus rostros eran un
trasunto del natural, «pues todo, actitudes, expresiones, lugar, luz, color, todo estd
tomado de la verdad pura y exacta». Por ello, se habia declarado que Baixeras perte-
necia a un selecto nicleo de artistas catalanes que constitufa «una parte de nuestro
patrimonio intelectual» y que tenia un gran valor nacional y patridtico. Esos artistas

afirman a cada momento la existencia de la patria catalana; ellos dan ejemplo cada
dia de que tenemos un arte propio, con elementos propios, sus obras son perso-
nales en todo punto desde la concepcién hasta la dltima pincelada, y como fiel
expresion de lo nuestro hacen que lo nuestro se quiera mds atn. [...] Mirando los
cuadros del Sr. Baixeras, ve cualquiera a la Catalufia de verdad, sincera y magnifi-
camente exteriorizada, tal como es en los refugios de su alma; en las encumbradas
cimas pirendicas, donde anida su espiritu y en las risuefias costas mediterrdneas,
donde tiene puesto el pie para lanzarse a la inmensidad; la Montana y el Mar,
confines dignos de su grandeza®.

Un interesante cuadro de Baixeras, Después de la trilla (también llamado Sega-
doras)®, es una escena en la era con dos mujeres en el primer plano, armadas de hor-
cas y rastrillas con las que estdn removiendo las espigas recién cosechadas. Es de tema
similar Els segadors (ca. 1890)%, de formato apaisado (150x50), con un vasto campo
horizontal de trigo en cuyo centro se yerguen las figuras verticales de tres jévenes y
robustos segadores esmeradamente pintados, con gran detalle en sus rostros y cuer-
pos. Baixeras quiere mostrar en ellos la postura y los movimientos atléticos que el
cuerpo adopta en la dura labor de segar, asi como la posicién de la cabeza, los brazos,
las piernas y las guadanas. Los tres se despliegan en una linea ligeramente diagonal;
al frente, uno de ellos, completamente inclinado, con la hoz la mano, estd a punto de
iniciar el corte. Lo sigue otro segador erecto, en una pose casi estatuaria. Sostiene en
una mano una piedra que utilizard para afilar la cuchilla de la enorme guadana que
apoya en el otro brazo. El tercero, casi de espaldas, y un poco mds alejado, deja ver
desde otro dngulo cémo corta los tallos. Frente a ellos, se ven por tierra las gavillas
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de trigo que son fruto de su trabajo. Su ropa aseada estdn miniuciosamente pintada;
dos de ellos llevan una barretina roja en la cabeza y el tercero un sombrero que lo
protege del sol, aunque la siega no se lleva a cabo bajo un sol ardiente; el cuadro capta
un clima agradable y fresco, y el suave viento es visible en el sutil movimiento de las
espigas. La luz tibia de la tarde unifica la tonalidad cromadtica de la composicidn; el
campo se extiende en la distancia, limitado, a lo lejos, por una colina que se funde
con los colores opalinos del cielo.

Catalanismo y el campesino

En su retrato de la vida en el campo y del trabajo rural, estos tres pintores
presentan un mensaje basado en los valores heredados de la Renaixenga. Este movi-
miento cultural regionalista/nacionalista que entre las décadas de 1830-1840 exalta-
ba la lengua y las raices culturales catalanas® tuvo gran repercusién no solo cultural
sino también ideoldgica y politica, y fue esencial para puntualizar durante la segunda
mitad del siglo XIX las bases del pensamiento catalanista®.

La personalidad diferenciadora de la regién y la conceptualizacién de la na-
cionalidad catalana era a menudo definida a través de ciertos simbolos relacionados
con la lengua, la cultura y la historia¥”. Hay que sefialar también la importancia de
la consideracién del Volkgeist; interpretado ya sea como alma colectiva, espiritu o
cardcter nacional o espiritu del pueblo. Como tal, fue esencial para la definicién
del catalanismo, y como consecuencia también lo fueron el territorio y el paisaje
donde tomaba forma. Joan Maragall opinaba que «El alma de un pueblo es el alma
universal que brota a través de su suelo»®. Poco después, Prat de la Riba agregaba:
la nacionalidad es un Volkgeist, un espiritu nacional social o publico que «no exis-
tirfa, no se hubiera formado, si la estructura o la situacién del territorio no hubiera
sometido a su poblacién a las mismas influencias, si una promiscuidad de las razas
no hubiera engendrado ciertos tipos fisicos medios [...] si la unidad de la lengua no
hubiese vaciado en un molde dnico el pensamiento nacional»®. Exaltaba al campe-
sino «La tierra es el nombre de la patria, la tierra catalana es la patria catalana: todas
las generaciones lo han consagrado. [...] es la tierra viva de las generaciones que son
la ubre nunca seca que nutrird a las generaciones venideras como ha nutrido a las
pasadas». El espiritu cataldn, a través de las desgracias y catdstrofes, siempre habia
esperado oculto «en las clases rurales a que volviese el tiempo de germinar, crecer,
florecer y medrar ufano. Las gentes apegadas a la tierra por tradicién, por amor, por
necesidad de vivir, vinieron a ser el claustro materno donde el espiritu cataldn fue a
refugiarse, donde sintié el primer impulso de germinar y crecer»”.

La Renaixenca que reivindicaba la tradicién, y mds atn la tradicién popular,
viva en el mundo campesino, animé el movimiento neoprimitivista y neopopula-
rista de fin de siglo de muy diversas manera; desde los estudios arcaizantes sobre el
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material folklérico como los llevados a cabo por Mariano Aguilé y Manuel Mila y
Fontanals hasta el ruralismo de algunas obras de Guimera como 7erra baixa (1896)
y La festa del blar (1897)°. Esta fue también la inspiracién para la formacién de
organizaciones corales; como la de José Anselmo Clavé, de un popularismo rural y
progresista, y el Orfeo catald, formado en 1891 y dirigido por Lluis Millet y Amadeu
Vives, cuyo repertorio promovia la divulgacién del cancionero tradicional, para lo
cual fueron esenciales los trabajos de los investigadores que proporcionaron a los
compositores el rico legado popular. Hay que subrayar sobre todo el gran desarrollo
del excursionismo en el fin de siglo, alentado por organizaciones como la Associacié
Catalanista d’Excursions Cientificas fundado en 1876, la Associacié d’Excursions
Catalana y el Centre Excursionista de Catalunya.

El excursionismo no era solo una actividad deportiva. El propésito, directa-
mente relacionado con el paisaje, era la exploracién del pais y con ello el descubri-
miento de la identidad catalana. Su desarrollo coincidié con los principios de la
geografia catalana moderna, entre los cuales estaba «la indagacién sobre los origenes,
la investigacién de la personalidad y la necesidad de establecer un inventario general
del pais»”*. Se planteaba «como una especie de ritual patriético» basado en «recorrer,
conocer y querer la propia tierra, la propia patria». En 1904, Joan Maragall, socio del
Centro Excursionista de Catalufa, resumia:

Porque nuestro excursionismo no es un deporte, no es un recreo, no es un estu-
dio, [...] y no es tampoco un amor abstracto a la naturaleza, sino a nuestra natu-
raleza; [...] nuestro amor a la naturaleza vive en el amor a la naturaleza catalana;
Cataluna es para nosotros compendio del mundo, y nuestro amor universal en
ella es donde més eficazmente se ejercita. Por eso podemos decir, con la cabeza
bien alta, que el alma de nuestro excursionismo es el amor a Catalufia®.

El excursionismo se difundié extraordinariamente, inspiré conferencias, cur-
sos, asambleas, certdmenes, publicaciones, exposiciones, estudios meteoroldgicos y
la formacién de museos y bibliotecas. Como hemos sefialado, Baixeras aplaudia las
colecciones de fotografias y otros materiales graficos conseguidos por el Centro Ex-
cursionista de Catalunia por su intento de ir formando un inventario que se debia
utilizar en las escuelas de arte.

De la montaia al Mediterraneo

La montafa tuvo un papel de gran importancia en la consideracién del terri-
torio cataldn En cierta forma, ello confluia con la sensibilidad que se extendié en
Europa desde fines del siglo XVIII a raiz de las exploraciones en los Alpes™. En la

montafa se encontraba una belleza cadtica, mitica, opuesta al racionalismo cienti-
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fico y mds poderosa que «lo bello»: «aquello bien formado y placentero». Alentaba
el sentimiento de lo sublime definido por Edmund Burke en su Enquiery into the
Origin of our Ideas of the Sublime and Beautiful’ (1757) como algo oscuro, turbador,
infinito, irracional, atormentado..., «aquello que tiene el poder de destruirnos»; y
que «podia incluso provocar terror»”. Conclufa Burke que lo sublime era una sen-
sacion a la vez estética y metafisica, y por ello superior a la producida por la belleza,
porque sélo lo sublime, a través de los objetos terribles, tiene la aptitud de despertar
en el individuo «la emocién mds fuerte que la mente es capaz de sentir™.

Sin embargo, en Cataluna no se traté solamente de una valoracién estética,
pues la montana fue considerada como clave del paisaje esencial del catalanismos;
los origenes de la nacién se buscaron en los Pirineos y se consagré a Montserrat
como uno de los simbolos de la patria’”. No se trataba solo de un punto geografico
definido, sino también la base de un sistema ideoldgico. En 1841 Jaume Balmés
habia publicado en el Album Pintoresco de Barcelona su articulo «El catalin monta-
fiés», exaltando la forma de vida y cardcter de los habitantes de la montana®. Afos
después, Maria Vayreda hermano del pintor, publicaba su novela Sanch nova (1900)
subtitulada «novela muntanyeca», que tomaba lugar en la montana de la Garrotxa,
y cuyo mensaje proponia la regeneracién de Catalufa y de Espana, a través de una
inyeccién de la sangre nueva que viene de la tradicién. La obra fue aclamada como la
«novela nacional de Catalunya, “un verdadero simbolo de la Cataluna que renace”,
y, significativamente, el critico de La Renaixen¢a Moliné i Brasés destacaba en su
resena uno de los episodios que “més possibilitats oferia a la galavnizacid del sentiment
catalanista”. Se trata de una escena de la siega, que forma parte del capitulo titulado
“Rufagades”. Segtin el critico, era un canto a la fuerza, a la energfa, a la valentia, la
juventud, al sentimiento unitario», y era un homenaje a la recientemente recuperada
cancién Els segadors como himno de Catalufa:

Lescritor hi deixa consignat un quadro d’un relleu admirable y’l novelista mateix
nos demostra cém travallan los homes superiors en son laboratori, entremitj del
poble, c6m rendeixen y ull-prenen 4 la massa’ls essers superiors animats d’un ide-
al. Aquell plany dels segadors histérics cantat de nit per segadors veritables, mar-
cant lo ritme ab eynas no menos veritables y tallantas, la rescobla amenassadora y
tétrica acompanyant al narrador que va psalmodiant la passié y mort de la Patria,
son d’un trigich esgarrifés y bellissim™.

El mismo autor, consciente de la propaganda implicada en su resena y de la
posibilidad de que no todos aceptaran su interpretacién de «Els segadors», incluia
una justificacién al pie de la pagina'®.

De esta manera, no fue casual que aparecieran varios periédicos con titulos
como El Montanés, el Eco de la Montana, La Crénica Montanesa desde la segunda
mitad del siglo XIX, y a principios del XX, La Gazeta Montanyesa, La Montana, El
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Faro de la Montana, etc.'”. Sefiala Joan Nogué que la influencia de ese paisaje es
patente en la empresa de reconstruccién del monasterio romdnico de Ripoll, consi-
derado como la cuna de la catalanidad, y aparecié inclusive las nuevas edificaciones
de Barcelona'®. Se puede ver en varias obras de Gaudi, como por ejemplo en el
remate de la fachada de la casa Batll6, formado por una torrecilla que culmina en
la cruz de cuatro brazos y una cubierta ondulante recubierta de grandes piezas de
cerdmica que forman escamas. La imaginacién popular comparaba esta parte con
el dragén vencido por San Jorge, representado por la vertical de la torre y la cruz, y
también recordaba a las montafnas de Montserrat, y en especial a la roca Foradada'®.
Asimismo, en el Parque Giiell, los caminos disefiados como un sistema serpenteante
cumplian tanto una funcién doméstica como un propésito teleoldgico. Formaban
una especie de ruta de peregrinos que subfa como en una montana hasta el Calvario
desde donde el visitante podia contemplar todo el panorama'®.

Si bien la montafia fue una de las raices del pensamiento catalanista, desde
principios del siglo XX apareceria otro paisaje, esta vez luminoso y arménico: el
Mediterrianeo, considerado como la verdadera cuna de la civilizacién. Asi se reivin-
dicé un nacionalismo clasicista como base de la identidad catalana y se rescataba la
«idealidad catalana», que enlazaba con la «idealidad clasicista del mundo». Jaume
Bofill i Matas declaraba que si una organizacién social y politica tenia que «reflejar
el espiritu de la raza y de la tierra, la organizacién politico-social catalana debe ser
eminentemente cldsica, mediterrdnea»'®. Maragall consideraba ambos paisajes; el
alma catalana era a la vez, pirendico-mediterrdnea: «los adustos Pirineos descienden
en pétreo oleaje y se amansan a medida que se acercan a la dulce mar latina, de claro
horizonte»'®. El clasicismo o mediterraneismo llegé a trascender las fronteras para
formar un movimiento panlatino que incluia a todo los paises de la cuenca del Me-
diterrdneo europeo'”.

El novocentismo, vigente durante las dos primeras décadas del siglo xx, popula-
riz6 la idea del mediterraneismo de Catalufia'®. El término apareci6 por primera vez
en 1906, en el Glosari escrito por el tedrico del movimiento, Eugenio d’Ors (Xenius),
quien desde 1906 a 1923 publicaba una columna semanal en La Veu de Catalunya.
La raiz de la palabra catalana: 7ou, que significa a la vez nuevo y nueve, se referia al
nuevo siglo, el «Novecientos», que se iniciaba en 1900, y también a una nueva forma
de entender la regién. Entre sus postulados proponia la modernizacién de la socie-
dad catalana y, oponiéndose al modernismo, redimia el clasicismo mediterrdneo de
la regién. Se debe también mencionar a Joaquin Torres Garcfa, el artista filésofo del
movimiento, quien, de acuerdo con las ideas de Xenius y el novocentismo, considera-
ba a Catalufia como el estandarte de la tradicién cultural mediterrdnea. Abogaba por
un arte inspirado en la simpleza, equilibrio, y construccién caracteristicos del arte de
los antiguos pueblos mediterraneos, y entendia la modernidad como una renovacién
vital y continua de cada generacién.
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Joaquim Sunyer

Joaquim Sunyer i de Mird (1874-1956) fue el representante del novocentis-
mo en la pintura. Se habia educado en la Escuela de Bellas Artes de Barcelona.
Colaboré por primera vez en la Exhibicién de Bellas Artes en Barcelona en 1894,
y dos afios después se instalé en Paris, donde pinté escenas de la vida urbana. En
la capital francesa se relacioné con los nuevos movimientos artisticos y con diversas
personalidades, entre ellos Renoir, Picasso, Manolo Hugué y Aristide Maillol, pero
la influencia mds importante en su pintura fue la de Cézanne, cuya obra pudo ver en
la retrospectiva celebrada en Paris en 1907.

Tras doce anos ausencia, en 1908, Sunyer volvié a Sitges, su ciudad natal; ins-
tal6 su taller en la playa de San Sebastidn y cultivé una nueva temdtica basada en el
Mediterrdneo. Volvié en 1914 para instalarse definitivamente. La exhibicién indivi-
dual de su obra en abril de 1911 en la Galeria Faiang Catala de Barcelona revel6 al
publico su novedosa pintura. Indica Francesc Fontbona que, tras la muerte de Isidro
Nonell, el postimpresionismo habia perdido fuerza'®, y era el momento apropiado
para la revelacién de una pintura mds joven, mds moderna y diferente.

La exhibicién mostrd sesenta obras, entre ellas, Pastoral (1910-1911) y Med;i-
terrdneo, (1910-1911), aclamados como las «pinturas fundacionales del novocenti-
mo». Mediterrdneo era, «una visién idealizada del Mediterrdneo inspirada en Cézan-
ne», «aplomada, arcaica y sencilla hasta las puertas del ingenuismo». Maragall habia
calificado esta obra como «la quintaesencia de lo cataldny, y elogiado a Pastoral en
término similares'"’.

Otro cuadro de Sunyer, Paisaje con familia de campesinos (1908-1911), que
presenta a una humilde familia descansando bajo un enorme pino verde, es el ante-
cedente de una obra mds tardia que muestra la vigencia del paisaje rural dentro del
novocentismo, La siega'"', que probablemente data de los afos 1945-1948, la misma
época en que Sunyer pintd La carga de la mies (1945), Faisaje del Montseny (Seva)
(1945) y Paisaje (trigo y vacas) (1948). Tanto en La Siega como en estos cuadros, el
paisaje tiene una temdtica muy diferente a la de las obras con escenas maritimas o del
macizo del Garraf'"?. Indica Vinyent Planyella que se aprecia el cambio de la pintura
de Sunyer a partir de los afios cuarenta, cuando frecuentaba la montafia durante sus
veraneos en Seva en el Montseny y en Queralbs en el pirineo cataldn.

La siega es una escena ejecutada en colores vividos que se alejan de la represen-
tacién naturalista. Al frente, pastando apaciblemente en un verde prado, se ven unas
vacas de formas y colores bien definidos y de gran tamano. Son muy diferentes de
las otras figuras del cuadro que estin muy simplificadas. Unos arbustos separan esta
zona de un campo de trigo de un soleado color amarillo que ocupa la parte central
del cuadro. Una parte ya ha sido segada, y alli, en una escala mucho mds pequena,
se ven varias hacinas y las figuras planas de varios trabajadores. Entre ellos, dos mu-
jeres se ocupan de formar y atar las gavillas, y un hombre lleva a cuestas un grueso
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montdn de espigas. Mds lejos, en el extremo izquierdo, unos segadores con la hoz
en la mano van a completar el trabajo en una seccién donde las espigas adn estin
sin cortar.

El cuadro muestra la mutua dependencia entre campo y aldea; todo el espa-
cio central estd limitado a la derecha por una pared de piedra, y una parcela verde
con hortalizas que lo separa de un pequefio pueblo. Las dos zonas de verde que se
extienden horizontalmente a lo ancho de la tela efectuan la divisién de los planos
y contribuyen al cambio de escala. El pueblito, perfilado contra una montana, estd
formado por pequenas casitas ctbicas e incluye parte de la iglesia. Queda enmarca-

do alaizquierda por una huerta con frondosos arboles y a la derecha por un enorme
drbol.

Joaquim Sunyer i de Mir6 Paisaje con familia de campesinos ca.1908-1911,
Oleo sobre tela 75x 106 cm. col Thyssen-Bornemisza.
Joaquim Sunyer, Paisaje con familia de campesinos (1908-1911) col Tysenn Bornemysen
https://coleccioncarmenthyssen.es/work/paisaje-con-familia-de-campesinos-c-1908-1911/
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La obra se aleja del realismo descriptivo en la forma de percibir la distancia, lo
cual se logra por la simplificacién de los volimenes y por un sentido primitivo del
espacio que comunica los diversos planos, a través del color. Hay un rechazo de la
pincelada neoimpresionista a favor de varias superficies de colores planos y homo-
géneos y la eliminacién de sombras. Los abruptos cambios de perspectiva llevan a
diversos niveles de realidad en una sola imagen coherente.

El paisaje proyecta el ejemplo de una sociedad campesina productiva y feliz
que depende, cultiva y aprovecha la tierra, es un paisaje que muestra el ideal de la
vida rural notable en muchos detalles. En el pequefio ganado de vacas del primer
plano, sin duda hay atn eco de la poesia pastoril y del mundo cldsico. Recuerda los
pastores y los rebafios de vacas que canta Virgilio en sus Bucdlicas. Hay que senalar la
importancia del vergel que estd a un lado de la propiedad, con drboles frutales, que
tienen un lugar importante sobre todo en suelos a menudo ingratos. El drbol permite
asociar cultivos permanentes y cultivos de rotacién como el trigo, asegurando asi una
doble cosecha: «granos en tierra y frutos en el cielo», dice el dicho'"®. Todo ello va a
subrayar la importancia del trigo, que se muestra aqui en su papel principal y en el
espacio que necesita para su cultivo; es el cereal que ha sido la base de la alimentacién
y de los intercambios comerciales a lo largo de los siglos en el Mediterraneo. Sus co-
sechas condicionan el comercio para la alimentacién de las ciudades, y se convierte
en condicién necesaria para la properidad de la propiedad. Desde la vision realista
de la siega de Marti i Alsina se llega hasta esta versién novecentista en esta escena de
domesticidad rural con resonancias gedrgicas.

El segador

Otros pintores catalanes abordaron la siega de muy diversas maneras y estilos, y
hubo algunos que prefirieron destacar la figura del protagonista: el segador. Uno de
ellos fue Arcadi Mas i Fondevila, representante de la escuela luminosa de Sitges''“.
Su bellisimo pastel E/ segador'® (47x 6lcm.) presenta a un joven campesino que
se protege el rostro del sol con un sombrero de paja, y sostiene un enorme manojo
de espigas de trigo bajo el brazo. Detrds de él, se extiende por toda la superficie del
cuadro un vasto campo de trigo de un deslumbrante color amarillo.

El segador pasé a la pintura vanguardista al ser abordado por Picasso. Los sega-
dores (Les moissoneurs) (1907) (65x81.5 cm.)''® es una de las cuatro composiciones
de gran tamano con varias figuras pintadas entre 1906 y 1907: E/ harén, Las serioritas
de Avignon, Los campesinos y Los segadores. Se ha sefialado que en los dos primeros
lienzos los personajes se encuentran situados en un espacio cerrado que se relaciona
con el ambiente urbano y que tiene connotaciones de degradacién y enfermedad,
mientras que en Los campesinos y en Los segadores los protagonistas aparecen en un
espacio rural abierto que alude al trabajo, pureza y salud. Tomas Llorens, destaca la
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alusién a El Greco en varios detalles de Los segadores, y uno de ellos es la figura mas
destacada: el campesino que se acerca con los brazos en alto es una trasposicién de la
figura del joven El Quinto sello del apocalipsis'”.

El segador de Joan Miré, también conocido como E/ campesino cataldn en rebel-
dia 'y El payés cataldn en rebeldia, era un enorme mural de 5.50 x3.65m. creado en
Paris en junio de 1937 para la participacién de Espana en el Pabell6n de la Republica
Espafola en la Exposicién Internacional de 1937. Fue pintado al 6leo directamente
sobre seis paneles cuadrados de aislamiento celotex, y formaba parte de la estructura
del pabell6n. Estaba situado al final de un espacio abierto de doble altura con una es-
calera. Presenta a un campesino cataldn con una barretina roja en la cabeza. Sostiene
una hoz en una mano, y tiene la otra mano levantada con el pufio en alto.

El pabellén espanol habia sido construido al lado del pabellén de la Alemania
nazi siguiendo un disefio de los arquitectos espanoles José Luis Sert y Luis Lacasa
Navarro. En su interior se exhibieron diversas obras artisticas, entre ellas el Guernica
de Picasso, que estaba en la planta baja. La Exposicién se cerré en noviembre de

Arcadi Mas I Fondevila, El segador. pastel 47x61 cm. Col. Caja de Cataluiia, estd en el libro Maestros
del realismo Cataldn. Colecciénn Caja de Catalufia, p. 35.
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1937, y el mural fue desmantelado junto con el resto del pabellén a principios de
1938, y solo han sobrevivido unas cuantas fotografias en blanco y negro''®. El mural
era una protesta a favor de la Espana republicana y era también una afirmacién de la
identidad de Catalufia'”.

Miré siempre se consideré enraizado en su tierra y seguia con pasién los acon-
tecimientos del entorno politico de Catalufia. Su amor por el campo cataldn se ve
desde sus obras tempranas. La Masia (1921-1922) estd inspirada en la granja de sus
abuelos en Mont-roig del Camp'?, y su arraigo por la Catalufia rural hizo que en
numerosas ocasiones convirtiera al campesino cataldn en protagonista de sus obras.
En opinién de Llorens, Miré «habla con nostalgia de esa Catalufa rural, primitiva,
y lo hace como toma de postura contra el mundo industrial que simboliza el orden
social de la cultura burguesa»'?!. Ese personaje era también una forma de reflejar la
identidad catalana. Campesino cataldn con guitarra (1924) esquematiza al payés y lo
caracteriza por la barretina. Cabeza de campesino cataldn, una secuencia de dleos y
dibujos realizada entre 1924 y 1925, estd basada en la representacién sintética de la
figura de un campesino cataldn con simbolos como la cabeza triangular, la barba y
la barretina roja, combinados en una figura situada en un fondo azul o amarillo'*.
Mird empezd esta serie, hecha en parte en Paris, en respuesta a la prohibicién del
idioma cataldn por Primo de Rivera. Mir6 pasé la guerra en Paris, pero las tribulacio-
nes del pais y de su regién estdn presentes en su obra como se ve en su intervencién
de 1937 en la Exposicién Universal de Paris con su cartel Aidez I’Espagne y con El
segador.

El segador, que habia sido utilizado como simbolo del nacionalismo catalin
desde el siglo XVII, reaparece en esta obra. José Luis Sert, uno de los arquitectos que
planearon el Pabellén de la Repiblica Espanola, comenté en 1968 que el mural de
Mir6 se habia inspirado en «Els Segadors»'?, cancién que desde fines del siglo XIX
se convirti6 en simbolo del catalanismo y fue adoptada oficialmente en febrero de
1993 como el himno nacional de Catalufia.
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