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1. INTRODUCCION

1.1. Objetivos del tema a tratar

El objetivo de este trabajo es realizar un analisis acerca de la forma en la que la
ruina esta presente en las obras pictdricas espafiolas a lo largo del siglo XIX. Para ello he
procurado elegir diferentes ejemplos de algunos de los pintores mas representativos del
siglo XIX espafiol, paisajistas en su mayoria. De esta manera, la finalidad primordial es
definir el significado o el simbolismo que adquiere esta iconografia en Espaia. Para ello,
también he querido establecer un contexto sobre lo que ha significado la ruina a lo largo
de la historia para la vida cotidiana de las personas y para tedricos y artistas de todo tipo
de envergadura. De la misma forma, he querido hablar de las novedades del
Romanticismo, tanto en Europa como en Espaia, ya que es un movimiento por el que se
caracteriza el siglo XIX y en el que la ruina adopta un nuevo significado que marcara un

antes y un después en la Historia del Arte.

1.2. Estado de la cuestion

En primer lugar, el ensayista Gonzalez (2022) realiza un recorrido muy amplio e
interesante sobre toda la historia cultural de las ruinas. En ¢l se menciona el libro de Dacos
(2014) que versa sobre la creacion del paisaje con ruinas en el siglo XVI. Respecto al
concepto de ruina romantica, Marzo (1989) trata acerca del significado que esta adquiri6
en ese tiempo, mientras que Castro (2019) se retrotrae a época medieval. Por ultimo,
Argullol (1983) realiza un recorrido por todo el paisaje romantico y dedica un capitulo a

las ruinas y a la obra de Piranesi, entre otros.

Para la investigacion de los grabados de las Ruinas de Zaragoza de Juan Galvez
y Fernando Brambila es fundamental el libro de Contento (2010), en el que se realiza un
estudio exhaustivo de los treinta y seis grabados, asi como del contexto histérico y
artistico de los mismos. Por otra parte, Zanardi (2009) lleva a cabo un analisis de algunos
de los grabados y Gomez (2004) se centra en la exposicion que tuvo lugar en el Museo

de Zaragoza para dar a conocer dichas estampas.



En cuanto a la obra de Valentin Carderera, la coleccién de dibujos del Museo
Lazaro Galdiano sobre los viajes del artista por Castilla y Ledén y Aragén aportd
numerosos estudios de ruinas. José Maria Lanzarote Guiral realizo, en colaboracion con
la Biblioteca Nacional, un catdlogo para la exposicion Valentin Carderera (1796-1880).
Dibujante, coleccionista y viajero romantico. Asi mismo, escribid varios articulos sobre
algunos dibujos de monumentos aragoneses del artista y de sus viajes por Europa. Gallego

(2015) habla sobre la estancia de este en Italia.

Enrique Arias Anglés es el maximo especialista sobre la vida y obra de Genaro
Pérez Villaamil, con varios libros y articulos dedicados al pintor gallego (1986 y 1998).
Con todo, tltimamente Hopkins (2021) ha abordado la importancia de Pérez Villaamil y

de David Roberts en la Espafia del Romanticismo.

En 1983, de nuevo Arias escribié un articulo sobre la vida y obra de Manuel
Barron y Carrillo, mientras que Cassel, en 2011, hacia lo propio con Andrés Cortés y

Aguilar.

Mendoza (1994) fue comisaria de una exposicion sobre el paisajismo catalan y las
figuras de Lluis Rigalt y Ramon Marti Alsina. Su catalogo, en el que se pueden encontrar
numerosas obras con ruinas, estudia con detalle la vida de los dos artistas. Esto mismo se

complementa con los trabajos de Quilez 1 Corella (2012), Brujats (2013) y Santos (2015).

La mayor parte de informacion sobre la obra de Cecilio Pizarro la encontramos en
su album de dibujos del Museo del Prado [Solache (2016)], compuesto por mas de
trescientos dibujos. Este se relaciona con la correspondencia conservada sobre el pintor,

analizada por Chillén (2010-2012).

Baron (2012) realiza un extenso catdlogo sobre la vida y obra de Martin Rico y
Ortega. Por otra parte, Marin (1980) habla sobre las memorias que este artista escribid al
final de su vida, mientras que Du Gué (1938) se centra en la presencia del artista en la
Hispanic Society of America. Amigo intimo de Mariano Fortuny, de nuevo Barén (2017)
participa en un nuevo catalogo dedicado a la vida y obra de este Gltimo pintor, mientras

que Reyero, también en 2017, comenta la obra de Fortuny contextualizdndola en torno a



a la evolucion operada en el arte en esos momentos. Gonzalez et al. (1989) recopilan parte

del catalogo de 6leos y acuarelas de Fortuny.

Por ultimo, Garcia (2001) considera el orientalismo en la obra de Antonio Mufoz
Degrain y realiza un recorrido a través de diferentes pinturas del mismo tema. Teresa
Sauret escribe, en 1986, acerca de la vida del pintor en Malaga, asi como de la pintura de
paisaje desarrollada a finales de siglo por el pintor en Malaga (2008), mientras que Bonet

(1994) se centra en la importancia del elemento cromatico en la obra del artista.

1.3. Exposicion y justificacion de las metodologias empleadas y uso de las TIC

Las fuentes de informacion que he utilizado para este trabajo han sido catalogos y
bases de datos en linea, como Almena Uva, Red de Bibliotecas de Castilla y Leon, Rebiun,
Dialnet, Biblioteca Tirant y WorldCat. A través de ellas he localizado libros, catalogos de
exposicion, revistas y articulos. También he utilizado las paginas web de museos y otras
instituciones culturales, asi como la Red Digital de Colecciones de Museos de Espaiia
(CER.ES) para obtener las imagenes de las obras. A su vez, he manejado otras
herramientas como Bitly para acortar los hipervinculos, Google Lens para identificar las
imagenes digitalizadas de las obras y buscar informacion relevante acerca de las mismas,
y DeepL, en algunos casos, para traducir una parte de las publicaciones majeadas. Por
ultimo, he utilizado un recurso audiovisual del curso anual del Museo Nacional del Prado

para contrastar informacion con las publicaciones.

2. LA RUINA EN LA HISTORIA DEL ARTE

2.1. La preocupacion por las ruinas a lo largo de la Historia del Arte

Las ruinas han sido foco de interés del ser humano a lo largo de toda la historia,
incluso atn cuando no se entendia la ruina como si hoy en dia. Numerosos fil6sofos,
teoricos, poetas y artistas han sido atraidos por el encanto de la ruina en diferentes
momentos de la historia y han encontrado un motivo y un significado diferente en estos
restos arquitectonicos. Tales diferencias dependen de la mentalidad de la época o de otros
factores como guerras o desastres naturales que alteran la percepcion de la ruina que en

un primer momento posee el hombre.



Una de las primeras ideas que se relaciona con la ruina, ya en la Alta Edad Media,
es el recuerdo de martirios y sucesos tragicos en lugares concretos. Al respecto, el
medievalista Vito Fumagalli explica: “Los lugares boscosos o no cultivados (...) eran
considerados en €pocas pasadas sede de los muertos, que estaban dispuestos a aparecerse
a los vivos (...) porque tales lugares custodiaban las ruinas donde estaban sus sepulcros

o conservaban el recuerdo de matanzas realizadas por los barbaros paganos”.!

Los primeros que atienden a las ruinas con un valor mas estético y cultural son
personajes como Petrarca o Rafael, quienes auguran el papel que toman las ruinas a partir
del siglo XIV: un simbolo del nuevo mundo que estd empezando a fraguarse. Esto culmina
con el Renacimiento, en un tiempo en el que se vuelve la vista hacia el pasado, enlazando,
a través de la ruina, con la Antigiiedad. Asi, desde el siglo XV comienza a manifestarse

una idea de ruina como objeto cultural y vestigio de un pasado venerable.?

En lo que respecta al llamado “paisaje de ruinas”, este no se popularizd y se
difundié hasta el siglo XVI. En gran parte debido a los pintores flamencos que viajaron a
Roma a partir de 1527. Marten van Heemskerck fue uno de los primeros artistas en tomar
como base una ruina o un resto arquitectonico para integrarlo en el espacio en el que se
encontraba la obra. Se creaba, asi, una composicion cada vez mas ancha y panordmica
que sentaba las bases de la veduta, tan practicada por los nérdicos. Fueron estos artistas
quienes influyeron de manera directa sobre los italianos, con la creacion de paisajes
fantasticos llenos de ruinas. La importancia de Jan Van Scorel sobre Polidoro da
Caravaggio fue el punto de partida que inici6 esta sucesion de influencias sobre un gran
nimero de pintores italianos, pero también sobre otros flamencos y de diferentes partes
de Europa.* En este tipo de paisajes la ruina tendra una funcion tinicamente documental,
y no sera hasta el siglo XVI y con la llegada del Barroco que la ruina adquiere un caracter
mas melancoélico. En estos paisajes de ruinas se presta mds atencion a la escenografia,
pero también a la luz y a las condiciones climatologicas. La finalidad de la obra se

encuentra en representar la fugacidad del tiempo a través de la naturaleza y el

1 Gonzélez 2022, 17.
2 Gonzalez 2022, 15.
3 Dacos 2014, 278.
4 Dacos 2014, 288.



movimiento, para lo que utilizan ruinas cristianas y paganas que proliferan en paisajes

realizados en los siglos XVIy XVIIL.®

El siglo XVIII serd testigo de unas ruinas cada vez mas grandes e imponentes. En
ellas se sustituird el anterior cardcter sentimental por uno mas decorativo y frivolo,
relacionado con el divertimento y la prosperidad mas que con el tormento o la
melancolia.® La burguesia utiliza la Antigiiedad en este momento como un elemento
decorativo y la ruina es el medio para expresar un sentimiento que gira en torno al afecto
y a la ternura, siempre acompafiado de un elemento social, ya sea de la fiesta, la musica,
el cortejo, etc. Todo esto tiene que ver con un idealismo que se ird estableciendo a lo largo
de todo el siglo relacionado con las ruinas romanas y con la idea de invocar una Grecia
democratica y pagana.” Asi mismo, esto encaja con las ideas neoclasicas de Mengs y
Winckelmann -apoyadas también por Montesquieu-, quienes concebian la Antigiiedad
como un modelo universal que podia reproducirse de forma ilimitada en cualquier

contexto posible.®

Por el contrario, en el mismo siglo se perciben ya algunos indicios de
prerromanticismo de la mano de Herder. Al contrario que Montesquieu, para Herder la
reproduccion del mundo clasico es algo inttil y limitado, ya que la Antigiiedad es propio
de otro tiempo y otras costumbres. A partir de estas ideas nace también el concepto de lo
sublime, que se manifiesta prematuramente con artistas como Hubert Robert o Piranesi.®
Es en este contexto, en buena parte del siglo XVIII, entre el Neoclasicismo y estos
primeros matices de Romanticismo en el que, segun Manuel Gregorio Gonzalez, “nos
hallamos ante el combate de lo mesurable contra lo indecible y de lo pintoresco contra lo
sublime, siendo lo pintoresco ese saber documental, de intencion antropoldgica, con que
se ilustran paisajes y geografias extrafias, mientras que lo sublime, proximo o lejano,
apunta ya a una profundidad animica, necesariamente vaga, en que lo documentado, lo
reproducido, se presenta bajo el rubro de lo amenazador, lo ignoto, lo grande y lo

terrible”. 10

5 Gonzalez 2022, 99.

6 Gonzalez 2022, 137.
7 Gonzalez 2022, 140.
8 Gonzalez 2022, 149.
9 Gonzalez 2022, 149.
10 Gonzalez 2022, 151.



Es también a partir de la figura de Herder cuando se produce otro cambio
sustancial que afectara directamente en la representacion de las ruinas. A partir de este
momento el mundo clasico dejara de ser el paradigma por excelencia del pasado historico,
y Grecia y Roma dejaran de ser el ideal estético que habian representado por tanto tiempo,
relegando este papel a otros tiempos, especialmente a la Edad Media. Esto no significa
que los elementos clasicos desaparezcan, sino que mas bien estos van a coexistir con la
sensibilidad goética durante todo el siglo XIX. Ahora bien, la Antigiiedad, como tiempo
pasado idealizado, dejara de tener razon de ser. A partir de entonces, se dirigira la mirada
por igual a todas las épocas. Esta culminaré ya en el siglo XX, tiempo en que todos los

periodos historicos regresaran envueltos por una misma melancolia. !

2.2. El cambio en la representacion de la ruina en el Romanticismo

Todos estos nuevos ideales sentaran las bases del movimiento romantico que
afectaran también a la manera de representar la ruina en las pinturas. La ruina se
convertira en un vehiculo que proyectara hacia el pasado, pero también hacia el futuro,
permitiendo la creacion de las llamadas fantasias de ruinas, en las que se sitlian restos
arquitectonicos, en perfecto estado, en un escenario o en un tiempo diferente al que

pertenecen. 2

Pero antes es necesario tratar sobre la idea del Romanticismo y del cambio que
supuso en la mentalidad artistica. La base de este nuevo pensamiento residia en la relacion
espiritual entre el hombre y la naturaleza. La decepcion ante un presente en un mundo
que no es perfecto incitaba al romantico a evadirse en la naturaleza, casi siempre lejana y
extrafia.'® Por otro lado, se subrayaban las partes mas tragicas o morbidas de la naturaleza,
creando muchas veces un ambiente decadente, en completo en contraste con las ideas

clasicas de orden y claridad promovidas por la Ilustracion.'*

11 Gonzélez 2022, 154.
12 Gonzélez 2022, 156.
13 Marzo 1989, 49.

14 Argullol 1983, 24.



La ruina se convierte asi en el prototipo perfecto para representar este poder
devastador de la naturaleza, en el que esta se vuelve a integrar en su entorno,
representando también su caracter ciclico. Pero la ruina no solo hace referencia al paso
del tiempo y a la naturaleza, sino que también a un sentimiento de nostalgia y a una cierta
simpatia hacia antiguas construcciones y a lo que estas habian significado en algin
momento de la historia. Las ruinas se convierten, por tanto, en simbolos transitorios, de
permanencia y de caida.!® Por otra parte, mediante la ruina muchas veces también se
pretende despertar sentimientos nacionalistas relacionados con la grandeza y las raices

culturales del pais.®

El nuevo interés hacia el mundo medieval se traduce en un culto muy pronunciado
a las ruinas medievales. Las clasicas representaban el triunfo de la atrocidad sobre el
gusto, mientras que las goticas se asimilaban al triunfo del tiempo sobre la propia fuerza,
relaciondndose mas con un pasado mitico y legendario. Si Winckelmann destaco la
serenidad de las ruinas clésicas, las goticas van a provocar inquietud y se van a acercar a
la estética de lo sublime.!’ Asi, este nuevo concepto de ruinas se refleja muy bien a través
de los grabados de Giovanni Battista Piranesi, quien inaugura la Arqueologia Trdgica,
aquella en el que las ruinas lisas y perfectas del Neoclasicismo se sustituyen por unas
fusionadas con la naturaleza, casi resquebrajadas o con una forma tortuosa.'® Otra
diferencia fundamental entre las ruinas neoclésicas y las roménticas es que las primeras
generalmente se basaban en la mimesis, mientras que en el Romanticismo se basaban en
la imaginacion. Es por ello por lo que encontramos en el siglo XIX fantasias o

recreaciones casi etéreas de ruinas.®®

Otra obra que se acerca a la posterior sensibilidad romantica hacia las ruinas es E/
artista conmovido por la grandeza de los fragmentos de la Antigiiedad (1779) (Fig.1), de
Johann Heinrich Fiissli. En este trabajo de finales del siglo XVIII se plasma perfectamente

una fascinacién prerromantica por la belleza de las ruinas antiguas, que incluye su

15 Marzo 1989, 49.
16 Castro 2019, 52.
17 Marzo 1989, 50.
18 Argullol 1983, 26.
19 Argullol 1983, 28.



degradacion y sus mutilaciones. Este sera el planteamiento principal que seguirdn casi

todos los pintores romanticos mas adelante, consciente o inconscientemente.?°

El asentamiento de esta nueva poética de la ruina dara paso posteriormente a una
nueva mentalidad. Poco a poco, la ruina dejard de ser un simbolo de la soledad y de la
caducidad para convertirse en una iniciativa para reconstruir muchos de estos edificios
gbticos, promoviendo la restauracion. Asi la ruina empieza a adoptar otro tipo de
significado mas all4 del romantico, cuando ya, también en el siglo XIX, nace el concepto
moderno de monumento, definido por Alois Riegl como “valor de recuerdo
intencionado”. En este momento se comienza a ver la ruina no solo como a un simbolo

del pasado, sino también como un valor para las generaciones futuras.?

3. LARUINA EN LA PINTURA ESPANOLA DEL SIGLO XIX

3.1. El paisaje romantico y la presencia de la ruina en Espaiia

En Espatia, el Romanticismo llega con retraso respecto a la mayoria de los paises
de Europa. En cualquier caso, este movimiento cultural y artistico tuvo en el paisaje su
género mas identificativo y transformador. Este, poco a poco se fue alejando de las rigidas
convenciones establecidas por la pintura neoclasica, configurando una nueva manera de
entender y expresar el hecho artistico. En este sentido, en Espafia, donde no existia una
tradicion de representacion de la naturaleza como si en Inglaterra, Francia o en el norte
de Europa, se desarroll6 una pintura de paisaje, a partir de los primeros afios de la década

de los treinta del siglo XIX, como consecuencia de varios factores:

1. El conocimiento, por parte de los artistas espafioles y tras la apertura, en 1819, del
Real Museo de Pintura y Escultura, de la pintura flamenca y holandesa de paisaje
desarrollada durante el siglo XVII, marcada esta por la representacion empirica
de lo natural, tal y como demuestran algunos trabajos, por ejemplo, de Philips

Wouwerman o Jan Both.

20 Argullol 1983, 29.
21 Marzo 1989, 51.
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2. El conocimiento del paisaje clasicista Claudio de Lorena, Nicolas Poussin o
Anibale Carracci, entre otros, caracterizado por la inclusion de elementos bellos

y ordenados y la presencia de modelos de arquitectura clasica y ruinas.

3. Laaplicacion y el desarrollo pictorico de una nueva categoria estética, importada,

fundamentalmente, de Inglaterra: el pintoresquismo.

4. La llegada a Espana de algunos viajeros y artistas franceses y britanicos. Estos
esperaban encontrar en nuestro pais el caracter exdtico y oriental que traslucia el
arte hispanomusulman, identificando, errénea y mayoritariamente, a Espafa con
tipos humanos y costumbres andaluzas. Entre ellos, cabe mencionar, a modo de
ejemplo, al escocés David Roberts. A través de ¢l existido un primer conocimiento

de la obra de William Turner en la escuela sevillana.

Con todo ello, y en lineas generales, en el paisaje romantico espafiol es posible
detectar cierto caracter antropoldgico, a través del cual cabe estudiar las tradiciones y el
modo de vida rural, determinando, asi, un romanticismo mas moderado y costumbrista en

contraposicion con el europeo.

También cabe destacar el protagonismo que adquiere la arquitectura en las
pinturas romanticas espafiolas de paisaje. Buena parte de ello proviene de la necesidad
que existe por ensalzar la arquitectura nacional -en todo caso, algo comun en el
Romanticismo europeo-, tal y como defiende, en julio de 1837, Antonio de Zabaleta?®. En
este articulo el arquitecto de origen cantabro hacia referencia a Winckelmann y a
D’Agincourt, que expresaban la necesidad de que cada pais se identificara y defendiera
sus monumentos mas representativos para autoafirmarse y distinguirse en una
comparativa entre la arquitectura de distintos paises. Esta urgencia por representar los
monumentos nacionales también surgid por un uso excesivo € indiscriminado de la
imagen de la arquitectura clasica en la pintura, muchas veces descontextualizada. Al
mismo tiempo, habia un desconocimiento de lo propio que reclamaba la realizacion de

estudios locales con los que demostrar, por ejemplo, lo defendido por Zabaleta: el espiritu

22 “Arquitectura”, No me olvides, n® 11, 16 de julio de 1837, pp. 5-7; n°® 12, 23 de julio de 1837, pp. 1-3.
Disponibles en: https:/bit.ly/4bPluY1y https://bit.ly/4bPF6VQ.

11


https://bit.ly/4bPluYI
https://bit.ly/4bPF6vQ

nacional que representaba el caricter islamico de la arquitectura gética de nuestro pais?3.
A esto se unia la fascinacion que despertaba en artistas e intelectuales extranjeros el

exotismo medieval que para ellos representaba esto ultimo.

En relacion al mejor conocimiento de nuestra arquitectura, cabe destacar, en un
primer momento, la publicacion de Recuerdos y Bellezas de Espana (1839-1865), asi
como pequeios trabajos ensayisticos como Estudios historicos sobre las Bellas Artes en
la Edad Media, en el que Rafael Mitjana de las Doblas reflexionaba sobre la arquitectura
de los siglos XIII, XIV y XV, poniendo el foco de atencion en la arquitectura gotica como
la maxima representacion arquitectonica de la belleza del Cristianismo. Sin embargo, ya
Javier Hernando sefiala como las catedrales goticas, maxima expresion del ambito
constructivo gotico, se habrian convertido en una excusa para elevar la imaginacion de

poetas mas que de historiadores o criticos.?*

Al mismo tiempo, las acciones desamortizadoras en Espafia propiciaron cierta
preocupacion, a mediados del siglo XIX, por el patrimonio espafiol y su conservacion. En
este sentido, especialmente cruenta fue la desamortizacion de bienes eclesiasticos
anunciada por Juan Alvarez Mendizabal, en 1836. Otro hecho importante fue la Guerra
de la Independencia contra los franceses, entre 1808 y 1814. Ambos sucesos supusieron
la destrucciéon de buena parte de nuestra arquitectura, por lo que muchos artistas
plasmaron tales ruinas en sus obras como una forma de documentacion y difusion del
patrimonio espafiol. Por tanto, ademds de un valor estético, en sus trabajos se advierte,

independientemente del caracter romdntico de sus obras, un claro valor documental.

De este modo, en Espafia no solo vamos a encontrar la ruina como algo simbolico,
espiritual o mera alusion a un pasado del que sentirse orgulloso, sino que también viene
dada por otras necesidades circunstanciales propias del pais. Asi, los artistas abordaran la

ruina desde puntos de vista muy diferentes.

23 Ya a finales del siglo XVIII, ilustrados como Jovellanos o, incluso, arquitectos neoclasicos como Juan
de Villanueva, alababan determinadas virtudes de la arquitectura gotica.

24 Cendén Fernandez, Marta, “El estudio del arte medieval espafiol en los albores de un nuevo milenio”.
Cuadernos del CEMYR, N° 19, 2011, p. 96. Disponible en: https://bit.ly/30wkSOa
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A continuacion, realizaré una aproximacion a algunos ejemplos de representacion
de ruinas en la pintura espanola del siglo XIX, con especial atencion a la romantica. A la
vez, incluiré¢ algunos de sus posibles significados e intenciones transmitidas por sus

autores.

3.2. Ejemplos del tratamiento estético de la ruina en la pintura espafiola del

siglo XIX

3.2.1. Ruinas de Zaragoza, Juan Galvez y Fernando Brambila (1812)%°

Uno de los primeros ejemplos coincide con la Guerra de la Independencia,
concretamente con los asedios conocidos como los Sitios de Zaragoza, que tuvieron lugar
entre el 15 de junio y el 14 de agosto de 1808.2° En ese mismo afio, el general Palafox
observo lo que dos artistas, Juan Galvez y Fernando Brambila, estaban realizando para
mostrar la resistencia de la ciudad de Zaragoza y por evidenciar la condicion en la que
habia quedado la ciudad y sus monumentos, a diferencia de lo que establecen algunas
fuentes, que afirman que fue el propio Palafox quien solicitd a los artistas realizar el
proyecto.?’ Por el contrario, el general si contacté expresamente con Francisco de Goya,

aunque no se conserva ninguna de sus estampas.?®

Juan Gélvez y Fernando Brambila llegaron a Zaragoza y empezaron a tomar
apuntes del natural para elaborar una prueba gréafica de lo que estaba sucediendo, lo que
acabo por constituir una serie de treinta y seis estampas, publicadas en Cadiz, entre 1812

y 1813, mientras se refugiaban en la ciudad.?®

La serie se divide en tres apartados:*°
-Vistas de episodios y escenarios de la lucha entre el ejéreito invasor y la

poblacion sitiada.

25 Gélvez, Juan y Brambila, Fernando. (1812-1813). Ruinas de Zargoza: estampas del primer Sitio de
Zaragoza (1812-1813). Cadiz: Academia de Bellas Artes. Disponible en: https://bit.ly/4f0YhUy

26 GOmez Dieste 2004, 395.

27 Contento 2010, 40.

28 Sabemos que Goya comenzé el proyecto, pero lo abandon6 cuando las tropas de Napoledn se acercaron
a la zona. Quiza él mismo destruyd los dibujos por miedo a represalias. (Contento 2010, 40).

29 Zanardi 2009, 520.

30 Gomez Dieste 2004, 396.
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-Vistas de las ruinas de algunos de los edificios mas castigados tras los
bombardeos.

-Retratos de los protagonistas y héroes de la defensa de la ciudad.

La serie de grabados refleja muy bien lo que supuso la guerra y sus devastadoras
consecuencias. Ademads, es un ejemplo muy claro de ruinas con un valor documental y
testimonial, ya que nos permite observar como era la ciudad antes de los ataques de la
guerra, ademds de servir como impulso del heroismo nacional y como fortaleza de la
identidad de los espafioles.! El historiador Rafael Contento afirma que las estampas son
un bello reportaje grafico de guerra que cuentan de forma cronolédgica la lucha de los
ciudadanos por su ciudad y sus desastrosas consecuencias. Ademas, estas son unicas
respecto al estilo de grabado que se realizaba en Espafia en ese momento, con un

tratamiento técnico y una iconografia muy original.*?

El Museo de Zaragoza cuenta con practicamente la totalidad de las treinta y seis
estampas, procedentes de la Real Academia de Nobles y Bellas Artes de San Luis y de
colecciones particulares. Sin embargo, fue por primera vez en 2004, y debido a la falta de
una restauracion apropiada, cuando se expusieron las estampas al publico general.*® Esta
muestra propuso, a través de la recuperacion de dichas estampas, reflexionar sobre el
urbanismo de la época, pero sobre todo recuperar la memoria histérica de la ciudad y
aludir a la catastrofe que estos asedios supusieron, aun con la valentia con la que los

zaragozanos lucharon y reconstruyeron la ciudad.

En lo que concierne a este trabajo, el tratamiento de la ruina en las estampas no
queda solo como un testimonio meramente documental, sino que en ellas identificamos
uno de los primeros ejemplos de ruinas prerromanticas en Espafia, con un dominio notable
de la aguatinta, una técnica que Fernando Brambila dominaba y que tenia poco uso en la
Academia.®® Estas ruinas fantasmagoricas rompen con las normas del neoclasicismo y
anuncian los cambios estilisticos que se producirdn en el ambito artistico. Aunque

encontramos algunas diferencias entre las representaciones de Brambila y Gélvez, en

31 Gomez Dieste 2004, 396
32 Contento 2010, 83
33 Gomez Dieste 2004, 395
34 Gomez Dieste 2004, 397
35 Contento 2010, 75
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todas las estampas las ruinas muestran una realidad desoladora, con contrastes de luces y
sombras en las que es posible identificar la influencia de las estampas de ruinas de

Piranesi.3®

Para Brambila, la ruina siempre va a ser protagonista de la composicion. De este
modo, en Ruinas del Patio del Hospital General de Nuestra Seniora de Gracia (1812-
1813) (Fig. 2), estas se presentan con un marcado contraste entre luces y sombras que
configura una ambiente magico y misterioso asimilable al espiritu romantico. Asi mismo,
la potencia y grandeza de la ruina empequenece y esconde a los personajes, ubicados en
el centro de la composicidon, quienes observan con atencion las ruinas y las esbozan en
sus cuadernos.®” Al fondo de la composicion se observa la torre de la Iglesia de San
Francisco. Mientras, en el arco central, se situan las figuras de Galvez y Brambila,
autorretratados en el grabado y en consonancia con lo que ha de venir: el futuro y pleno

desarrollo del Romanticismo.3®

En Vista de la Iglesia del Convento de San José (1808-1814) (Fig. 3), Brambila
ubica al espectador dentro de la propia ruina, con una arqueria en primer plano y a
contraluz. No se trata de una composicion convencional. Ademads, el contraste entre la
pequefiez del hombre y la grandeza de la ruina, que como en el caso anterior trasluce la
idea de los sublime, liga directamente con lo roméntico.® Es un grabado realizado a la
aguatinta, y aunque no tiene ese rasgo dramatico como si otras de las estampas de la serie,
se trata de una obra muy correcta desde el punto de vista técnico, con un logrado contraste
entre los grises creados con la aguatinta en el interior de la escena y los volimenes del

exterior.*

Otro ejemplo de interesante didlogo con la ruina prerromantica lo tenemos en
Ruinas del interior de la Iglesia del Carmen (1812) (Fig. 4). La mirada del espectador se
abre paso entre las ruinas que se encuentran en primer plano y dotan de profundidad a la
estampa. La oscuridad cede ante la iluminacion extrema de los arruinados muros del

templo que sirven de pétrea y sagrada tumba a los cuerpos que yacen bajo los restos de la

36 Contento 2010, 97-98.
37 Zanardi 2009, 529.

38 Contento 2010, 314.
39 Zanardi 2009, 519.

40 Contento 2010, 299.
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gran boveda. Tras ellos, mas cuerpos sin vida que se camuflan como si de una ruina mas
se tratara.*! Es, sin duda, una pieza de gran belleza que posiblemente también funciond
como testimonio documental de la tragedia ocasionada por la guerra en aquel lugar. De

esta estampa se realizaron dos versiones, una en aguafuerte y otra posterior en aguatinta.*?

Concluimos, entonces, que las estampas Ruinas de Zaragoza, ademas de servir de
objeto documental ligado a la nacion y muestra de la fidelidad al Rey, en el caso de
Fernando Bambrila también detectamos caracteristicas que las relacionan con la
representacion de la ruina romantica y con el aspecto poético y sublime que caracteriza a

esta Ultima.

3.2.2. Valentin Carderera (1796-1880)

El ejemplo de Valentin Carderera es el de uno de viajero inquieto que
documentaba los monumentos que encontraba con un afan de preservacion, en este caso
causado por las desamortizaciones de bienes eclesiasticos. Por tanto, se trata de un
personaje caracterizado por su compromiso conservacionista del patrimonio. Esto mismo
le llevo a recorrer gran parte del pais, tomando notas y realizando dibujos de diversos
monumentos arquitectonicos, desde los afios 30 del siglo XIX hasta practicamente su

fallecimiento, en 1880.%3

De los 693 dibujos que se conservan de los viajes de Carderera por Espafia, 233
se centran en Aragon, su tierra natal, y 183 en Castilla y Leon.** Aunque parte de estos
viajes los realiz6 gracias a la Comision Central de Monumentos de San Fernando, desde
1836, como consecuencia del abandono de este patrimonio artistico religioso, la mayoria
de sus viajes fueron por iniciativa propia.*® No hay que olvidar que estos viajes se suceden
también en el ambiente propio del Romanticismo, en el cual la preocupacion por el pasado
y sus monumentos es mas decidida que nunca.*® Cabe mencionar que el propio Carderera

también se preocupaba por estos temas, como asi lo demostr6 en Iconografia espaiiola.*’

41 Zanardi 2009, 536.

42 Contento 2010, 286.

43 Carderera y Solano, Valentin et al. 2016, 15.

44 Carderera y Solano, Valentin et al. 2016, 18-19.
4 Lanzarote 2019, 30.

46 Carderera y Solano, Valentin et al. 2016, 19.

47 Carderera y Solano, Valentin et al.2016, 34.
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Asi mismo, particip6 en El Artista, una de las revistas mas importantes del movimiento
romantico espafiol, a través de la cual recalco su interés por la arquitectura de la Edad

Media.*®

El tema principal de los dibujos de los viajes de Carderera es la representacion de
los edificios medievales religiosos. Sin embargo, también encontramos arquitectura civil
y edificios de otras épocas, como templos barrocos y dibujos de los Reales Sitios y sus

jardines.*

Durante sus viajes por Castilla y Ledn, muchas veces la decision de elegir
representar un objeto u otro venia dada por el grado de amenaza o destruccion que
poseian.®® Asi, el Monasterio de San Francisco de Burgos (1847) (Fig. 5) fue abandonado
y demolido con la desamortizacion junto con muchos otros monumentos del pais. Con la
Comision, Carderera se encargd de realizar un inventario de los bienes artisticos para
poder transportarlos posteriormente a un lugar seguro.! Sin embargo, la arquitectura fue
la mas desfavorecida en las desamortizaciones y la que menos proteccion recibid. Sirva
como ejemplo este monasterio, cuya practica desaparicion tuvo lugar en 1977, con motivo

de la construccion de viviendas y una carretera.>

Carderera realiz6 dos dibujos a lapiz y acuarela del interior y exterior del
monasterio -(Fig. 5) y (Fig. 6)-. La ausencia de personas y la presencia de la vegetacion
son elementos que engrandecen atin mas la ruina en las obras, y aunque realiz6 los dibujos
con motivo de estudio documental, estos resultan de una gran belleza plastica,
especialmente gracias al reparto de luces y sombras en lo que respecta al dibujo del
interior del monasterio. Del mismo modo constituyen una de las pocas pruebas graficas

conservadas que nos ayudan a conocer como era el monasterio anteriormente.

Otro dibujo que nos ayuda a imaginar como pudo haber sido el edificio en el
pasado es el que Carderera realizé del Interior de la Iglesia de la abadia de Santa Maria

de Benevivere, cerca de Carrion de los Condes (1858) (Fig. 7). Realizado a lapiz y

48 Calatrava 1982, 122.

49 Lanzarote 2010, 154.

50 Carderera y Solano, Valentin et al. 2016, 33.
51 Escorial 2023, 311-312.

52 Alvoz 2016, 67-69.
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aguada, Carderera nos sitiia dentro de las ruinas del edificio, con el marco del arco
apuntado en primer plano y las majestuosas ruinas en el fondo de la composicion. La
abadia de Santa Maria de Benevivere sufrid un derribo paulatino desde la declaracion de
la desamortizacion de Mendizabal. Hubo numerosos intentos por salvar las edificaciones
de la abadia hasta en el afio 1860. El propio Carderera, desde la Comision Central de
monumentos, rogd a la comision provincial que se hiciese algo para proteger este
patrimonio.®® A pesar de la concesion de distintas ayudas del Gobierno destinadas a la
recuperacion de bienes artisticos, muchos restos de la abadia quedaron enterrados, o bien
fueron expoliados o reutilizados.>* En este caso, dibujos como este o el realizado por
Francisco Parcerisa (Fig. 8) durante los mismos afios, son el Gnico acercamiento que

tenemos a dia de hoy sobre cémo pudo ser el conjunto en su momento.

Fuera de Castilla y Leon, Carderera recorrié Aragon, Andalucia, Toledo, Valencia,
Catalufa y Navarra. Un ejemplo con un gran valor documental fue el dibujo que realiz
de la Casa del Gran Capitan en Cordoba, conocida como Casa del Aguila, Cérdoba (183 1-
1880) (Fig. 9). En el dibujo observamos las ruinas de la fachada demolida, junto con un
hombre apoyado en la entrada y una inscripcion con la identificacion del edificio. Cuatro
afios después, tras el derribo de la portada por parte de la condesa de Torres Cabrera, dicho
dibujo adopt6é una importancia y un valor mayor, dandose a conocer en el Semanario
Pintoresco Espariol, lo que permitio recuperar la memoria de uno de los edificios mas

1lustres de Cordoba.

En Aragon, su tierra natal, realizé gran cantidad de dibujos y acuarelas. Uno de
ellos es la Vista occidental de la iglesia de Santa Cruz de la Seros (1840) (Fig. 10). Este
es un ejemplo muy representativo del resultado de la desamortizacion, mostrandonos la
ruina en la que habia quedado una de las bovedas de la iglesia, junto con gran parte del
muro septentrional. En €l observamos la vegetacion que invade el edificio, pero apenas
vislumbramos escombros. Afortunadamente, en este caso la iglesia fue intervenida
adecuadamente por la Comision Provincial de Monumentos de Huesca, por lo que la nave
acabod por reconstruirse diez afios después de la fecha de la realizacion del dibujo de

Carderera.®®

53 Peral 2011-2012, 379.
54 Peral 2011-2012, 383.
55 |_anzarote 2013, 282.
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En 1855 realizo otro viaje por la region, esta vez para supervisar el estado de los
edificios veintisiete afios después de las desamortizaciones de Mendizabal.>® Cabe
destacar el caso del Castillo de Montearagén, que Carderera habia visitado y dibujado en
1841. En 1855, el castillo lo encontrd totalmente arruinado, como consecuencia de la
Desamortizaciéon y de un incendio ocurrido en 1844.>" En Ruinas del castillo de
Montearagon, torreon y muro meridional de la iglesia (1855) (Fig. 11), Carderera
representa el interior del castillo, en el que apenas se sostienen muros en pie. Tan solo
apreciamos parte de la torre del campanario en el centro de la obra. Observamos, asi,
algunos restos del interior de las capillas y a un personaje en el centro que, ademas de
facilitar el conocimiento de las dimensiones del monumento, también aporta ciertos aires
costumbristas.®® Por todo, Carderera fue uno de los pocos artistas que vio y documentd

tanto la gloria del castillo como su mas absoluta destruccion y abandono.

Asi mismo, Carderera no se movid solo por el territorio nacional. Entre 1822 y
1831 paso un tiempo de formacion en Italia, y entre 1841 y 1861 viaj6 por Europa con el
objetivo de difundir su obra ilustrada, que acabaria convirtiéndose en su Iconografia
espaiiola.®® En Italia realizd numerosas vistas de ruinas.®® Entre sus obras destaca el
Templo de la Sibila de Tivoli (1828) (Fig. 12), incluido en uno de sus cuadernos de dibujo
y conservado en el Museo Nacional del Prado.%! En él es posible detectar un cambio
respecto a aquellos que realiza en Espafia. Aqui ya no se aprecian rasgos pintorescos y se
acerca mas a la mentalidad romantica europea. La naturaleza inunda la mayor parte de la
obra, reduciendo la arquitectura cldsica a una esquina, lo que permite crear una
composicion inquietante y sublime. Otras obras incluidas en el cuaderno son dos dibujos
sobre el Templo de la Fortuna, en el puerto de Anzio (1823-1830) (Fig. 13). En este caso,

si son una copia directa de un grabado del artista aleméan Wilhelm Friedrich Gmelin, cuyos

%6 Lanzarote 2013, 29.

57 Lanzarote 2013, 242.

58 Lanzarote 2013, 246.

59 Lanzarote 2016, 13.

60 |_anzarote 2016, 11.

61 Carderera y Solano, Valentin. Coleccion de dibujos y croquis hechos en su viaje por ltalia por Valentin
Carderera en los afios 1823 hasta 1830. VVolumen Primero. Comprende las vistas de Roma y sus jardines,
villas, &. (1823-1830) (cat. D-6412).
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trabajos fueron ampliamente conocidos por los viajeros del Grand Tour, en Roma y en

Italia.®?

Desde el punto de vista artistico, los dibujos de Carderera no destacan
especialmente ni aportan novedades, pero tienen un valor documental indiscutible, ya que
muchos de ellos nos muestran monumentos en ruina que acabarian derrumbéandose por
completo.®® El artista pretende proteger y, por tanto, que se intervenga sobre un
patrimonio abandonado y expoliado. Al respecto, consideramos que la ruina tenia una
funcion esencialmente ilustrativa que ayudaba a informar del estado de la arquitectura del

pais y que daba pie a la actuacion frente a este patrimonio que se encontraba en peligro.

3.2.3. Genaro Pérez Villaamil (1807-1854)

Genaro Pérez Villaamil es un personaje fundamental en el Romanticismo espafiol.
Junto con David Roberts, de quien Villaamil recibié una clara influencia en Sevilla -en
1833-, fue uno de los primeros artistas en reflejar paisajes relacionados con la arquitectura
y el pasado islamico, con un estilo que podria encajar perfectamente en la escuela
romantica anglosajona.®* Ademas, jugd un papel fundamental en la publicacion de obras
de caracter pintoresco y documental, entre las que destaca Esparia Artistica y Monumental
(1842-1850), como una forma de recuperar la identidad nacional a través de la

arquitectura y el arqueologismo.®

La fascinacion de Villaamil por Oriente no venia solo por la cercania geografica
de Andalucia con el norte de Africa, sino por una reflexion del legado arabe que habria
marcado y se habria establecido en Espafia. Este orientalismo, alejado de la realidad,
corresponde a un imaginario fantastico propio y definido por los roménticos como una
sintesis cultural entre lo europeo y lo islamico: en este caso, entre lo andaluz y el mundo

musulman.

62 Gallego 2015, 79-80.

63 Garcia, Alegra, “Paisajes de ruinas en la pintura del Romanticismo espafiol: un breve recorrido”, Mito |
Revista Cultural, 8 de julio de 2015, Disponible en: https://bit.ly/49g33MI

64 Hopkins 2021, 201.

65 Arias 1998, 4.
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Uno de los temas predominantes en sus paisajes son los motivos arquitectonicos.
Algunas de estas construcciones son totalmente imaginadas y otras toman diferentes
partes de la realidad, inspirdndose muchas veces en otros grabados o laminas britdnicas
de la época, ya que Villaamil nunca estuvo realmente en Oriente®. Cabe destacar que en
sus Oleos los edificios sufren mayores deformaciones y anadidos, mientras que en sus

acuarelas y dibujos las edificaciones se ajustan mas a la realidad.®’

Muchas de las ruinas que Villaamil representa estdn deterioradas o han
desaparecido con el tiempo, pero, en todo caso, son presentadas con tal veracidad que no

seria complicado reconstruir con total fidelidad tales monumentos.®®

Una obra que muestra su orientalismo es Paisaje oriental con ruinas cldsicas
(1842) (Fig. 14). Se trata de una composicion completamente fantastica, con las ruinas de
un antiguo templo clasico que se alzan en medio de un paramo con gargantas rocosas. A
la derecha, observamos un conjunto de vegetacion desértica y varios arboles que ayudan
a centrar la mirada hacia estas ruinas, donde se agolpan personajes orientales con
camellos, lo que potencia el pintoresquismo de la obra. Las ruinas aluden a la nostalgia
de las perdidas civilizaciones del pasado, por lo que encajan en la definicion de ruina
romantica, ademas de representar la idea de soledad y una forma de desbordamiento ante
la naturaleza.®® Estas, referencian a un Oriente cuyo mayor momento de prosperidad fue
la época clasica, y, pese a su invencion, recuerdan a Baalbek, una de las ruinas clasicas
mas importantes de Oriente Proximo, a las que David Roberts también prest6 atencion en

sus pinturas.’©

Ruinas en las inmediaciones de Jerusalén (1845) (Fig. 15) es una obra similar
donde la ruina cobra atin mas protagonismo. En la parte derecha de la composicion es
posible observar a unos arabes que acampan con sus tiendas y camellos. Al fondo,

sobresalen las gargantas montafiosas junto con la ciudad de Jerusalén. El trabajo se basa

6 Galan y Navarro 1995, 50.

67 Arias 1986, 189.

68 Arias 1986, 192.

6 “Paisaje oriental con ruinas clasicas”. Red Digital de Colecciones de Museos de Espafia. Ministerio de
Cultura. Disponible en: https://bitly.cx/\VdDCx

70 Hopkins 2021, 272.

21


https://bitly.cx/VdDCx

en al menos tres litografias de David Roberts, mientras la ruina es copia directa de una de

sus obras, posiblemente del Templo de Baco, también en las ruinas de Baalbek."

En Caravana a la vista de Tiro (1846) (Fig. 16) observamos la orilla del mar con
algunas barcas varadas. Al fondo, las ruinas de un antiguo templo romano junto con un
grupo de némadas orientales con camellos y tiendas. En el ultimo plano, cupulas y
minaretes de una ciudad.’? Las ruinas ayudan a configurar un espacio exotico de ensuefio
que existe fuera del espacio y del tiempo, y que una vez mas remite a un pasado
idealizado. Es, ademas, una obra relacionada con la historia biblica, ya que representa a
la ciudad de Tiro, mencionada, ademas de en el Antiguo y en el Nuevo Testamento, en la

historia de las cruzadas

Las gargantas de las Alpujarras (1848) (Fig. 17) muestran las ruinas de un castillo
musulman que se alzan en medio de las gargantas montafiosas. Al fondo, una gran puesta
de sol sumerge toda la obra en una luz rosada, que incluye, en un extremo, otro castillo.
La obra recuerda al primer romanticismo nérdico a la hora de crear una atmosfera sublime
y de leyenda. En primer plano, dos bandoleros con una caravana de animales de carga -
con sus arrieros- aportan pintoresquismo a la obra, pese a que quedan relegados del tema
principal de la pintura.” Adaptada directamente de diferentes trabajos de Roberts, la
pintura también puede interpretarse como una reflexion sobre la expulsion de los
moriscos, ademas de un alegato por la inmensidad de la naturaleza. De hecho, fue en las
Alpujarras donde los moriscos se rebelaron frente a Felipe II, previamente a su expulsion

del pais entre 1609 y 1613.7

Por ultimo, Castillo roquero (1853) (Fig. 18) representa las ruinas de un castillo,
enclavadas en la alta roca de una montafia que dominan la gran llanura que se dispone al
fondo. Este tipo de gran roca, a medio camino entre castillo y formacién geologica, se
convirti6 en sefa de identidad del paisaje romantico espafiol. En realidad, la obra fue el

resultado de una competicion amistosa entre el artista y Eugenio Lucas Veldzquez

71 Hopkins 2021, 225-227.
72 Arias 1986, 247.

73 Arias 1986, 250.

74 Hopkins 2021, 282.
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).” Lucas destaco por manejar todo tipo de temas y formatos,

(Torreon en ruinas, 1853
caracterizaindose muchas de sus obras por un dinamismo consecuencia de golpes maestros
de pincel propios del impresionismo espacial.”® En ambas obras apreciamos una pincelada
rapida y resolutiva que, pese a que Camon Aznar relaciona de manera excesivamente
atrevida con los rasgos de un primer impresionismo, también sefiala que es propia de la
. ey, . . 77 . .
competicion a contrarreloj entre los dos artistas.’” En cualquier caso, en el trabajo de

Pérez Villaamil percibimos sensacion de soledad y de impotencia frente a la naturaleza

propia de las ruinas.

La mayoria de las obras en las que Pérez Villaamil incluye ruinas se relacionan
con el orientalismo y la idea de la ruina romdantica europea (conocida, sobre todo, a través
de David Roberts). Esto mismo pudo difundirlo a través de sus ensefianzas como primer

Catedratico de paisaje de la Academia de San Fernando.™

3.2.4. Andrés Cortés y Aguilar (1812-1879)

Andrés Cortés y Aguilar fue un pintor paisajista de la misma €poca que Villaamil,
pero del que conocemos menos apuntes biograficos. De familia de artistas, se formé en
la Real Escuela de las Tres Nobles Artes de Sevilla (1829-1838). El grueso de sus obras,
bajo una estética romantica, se centra en el costumbrismo propio de la época, con vistas
de ciudades pobladas de figuras, vistas monumentales, escenas de celebraciones
populares y paisajes rurales. De hecho, en numerosas ocasiones el paisaje tan solo
acabaria por convertirse en un pretexto para realizar pinturas costumbristas. Cortés y
Aguilar recibi6 gran influencia del paisaje holandés del siglo X VII, lo que se refleja en el
detalle naturalista de su obra; y de Murillo, a través del uso de colores vivos y

llamativos.®

Sus primeras obras sevillanas, en torno a 1840, demuestran una pincelada segura

de fina linea. Por otro lado, aunque algunas veces aparezcan elementos que nos indiquen

75 En el reverso de la obra de Villaamil se lee lo siguiente: “Villaamil & Lucas / 11. Octubre. 1853. / en
media hora dada / al amigo y al arte”. (Espinosa 2012, 134).

76 Pardo 1976, 60.

77 Camon 1951, 84.

78 Arias 1986, 198.

79 Romero et al. 2019, 545
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el lugar de la obra, como monumentos sevillanos, sus trabajos se caracterizan por paisajes
y localizaciones inventados. A su vez, estos se inspiran en grabados europeos,

normalmente ambientados en zonas rurales no especificadas.

El pintoresquismo, en todo caso, se torna en elemento recurrente en sus paisajes.
Sobre todo, su pintura de rebafos y pastores, que le otorgd gran éxito de ventas y
reconocimiento artistico, especialmente a través de las exposiciones de Bellas Artes de

Madrid, donde fue galardonado en 1858 y en 1868.%

En un tiempo en el que Sevilla era un importante foco cultural y artistico del
Romanticismo, con gran movimiento de artistas extranjeros como David Roberts, es
natural que se aprecien elementos de la ciudad en sus pinturas. En una de sus obras,
Ganaderos con rebarios en paisaje con ruinas neogoticas (s. XIX) (Fig. 19), observamos
una escena de rebafios y pastores totalmente costumbrista. En ella, dos ruinas: en primer
plano, dos arcos que, embutidos en la naturaleza, dominan la parte izquierda de la
composicion. Al fondo, los restos de una iglesia o de una abadia, rodeada de frondosos
arboles. Dichas ruinas, de nuevo, se circunscriben en la definicidon de ruina romantica.
Mientras que la tematica de la obra trata algo local y rural, las ruinas recuerdan al pasado
muerto que ha ido desapareciendo y deteriorandose con el paso del tiempo, pero que, ain

asi, permanece eterno.®!

En Vista de Sevilla desde la Casa del Campo (mediados s. XIX) (Fig. 20)
observamos de nuevo el tema de los rebanos, aunque esta vez con el uso de colores mucho
menos brillantes. En la parte derecha de la composicion es posible ver el templete de la
Cruz del Campo de Sevilla que, a pesar de mantenerse practicamente intacto hasta hoy en
dia, en la pintura se trata como una ruina mas y aspecto desolador. La vegetacion, ademas,
inunda la parte alta del monumento, lo que ayuda a potenciar la sensacién de decadencia
y nostalgia hacia el pasado. De la misma manera, vemos los restos de un acueducto
romano en la parte izquierda, aunque estos pasan ciertamente desapercibidos al
encontrarse difuminados en el fondo de la pintura. En ultimo plano, la ciudad, sobre la

que yergue altiva la Giralda. Por tanto, es una obra en la que la ruina no tiene el mismo

80 Cassel 2011, 1453
81 Castro 2019, 54.
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protagonismo que en los anteriores ejemplos, pero si continta presente a través de otros

simbolos, mostrando, una vez mas, la idea de ruina romantica.

Por lo anterior, es posible concluir que Cortés y Aguilar, a pesar de no realizar
numerosas obras en las que incluya ruinas, trata estas Ultimas segin los principios

romanticos, aunque sea de forma mas sutil.

3.2.5. Manuel Barrén y Carrillo (1814-1884)

Al igual que Cortés y Aguilar, Manuel Barrén y Carrillo pertenece a la esfera
andaluza del paisajismo romantico. Nacié en Sevilla, en 1814, y se formé en la misma
ciudad en la Escuela de Bellas Artes, donde acab6 ejerciendo de profesor vy,
posteriormente, de director. Particip6 en la fundacion del Liceo de Sevilla, en 1839, y fue

Académico en la Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungria.®2

La obra de Barron y Carrillo, vinculada al &mbito del paisajismo romantico, no
debe confundirse con la de un pintor exclusivamente costumbrista, pese a que en sus
trabajos incluye la representacion de personajes populares. Estos Ultimos aportan un
apunte pintoresco a la composicidon, como también sucede en numerosas pinturas de
Cortés y Aguilar, Pérez Villaamil y Lucas Velazquez. En el caso de Barrén y Carrillo, el
paisaje es el protagonista de su trabajo, mientras que los elementos pintorescos se
convierten en un pretexto para la representacion de dicho paisaje.®® Uno de estos
elementos que aparecera repetidamente a lo largo de su obra es la figura del bandolero o
el contrabandista. Esta se vincula, directamente, al entorno en el que se encuentra;
normalmente la serrania, con elementos como cuevas, gargantas, rocas o cordilleras.
Estos paisajes suelen caracterizarse por el protagonismo de la luz y por la grandeza de la
naturaleza que aplasta las figuras en composiciones, en la mayoria de los casos, muy
equilibradas. Tal oposicion entre hombre y naturaleza no es nueva, ya que también hemos

podido verla en otros artistas como David Roberts y Pérez Villaamil.

82 \/icente 1994, 353.
83 Arias 1983, 317.
84 \icente 1994, 99.
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Es frecuente comparar a Barron con Andrés Cortés y Aguilar, ya que ambos
comparten el mismo tiempo y espacio, y ejercieron la docencia en la Escuela de Bellas
Artes de la ciudad. En los dos se observa ese contraste equilibrado entre hombre y
naturaleza. La principal diferencia es que para Cortés y Aguilar el paisaje no suele ser el
elemento principal y en este caso lo utilizard a modo de escenario para representar una
escena festiva o anecdotica en la que los personajes son siempre los protagonistas. Otra
diferencia radica en el uso del dibujo y el color. Mientras que Barron y Carrillo utilizaba
un color murillesco o més uniforme, el cromatismo de Cortés y Aguilar resultaba mas

pobre, asi como un dibujo mas duro y con una apariencia mas oleosa.®

También es interesante comparar al artista con Pérez Villaamil, el representante
principal del paisaje romantico en Espafa. Esto no significa, necesariamente, que ambos
pintores llegaran a coincidir, pero si que es probable, como apunta Arias Anglés, que
Barrén conociese a David Roberts, que a su vez influy6 en Villaamil, durante su estancia
en Sevilla, en 1833.8¢ En todo caso, el parecido entre las pinturas de Barrén y Villaamil
es innegable. En ellas se representan motivos arquitectonicos y se aprecian rasgos
orientales o pintorescos, asi como la figura del bandolero y vistas del Guadalquivir. La
manera de componer y crear estos paisajes es la misma en ambos pintores y la fuente de

la que beben es, con bastante claridad, la misma: la vision romantica de David Roberts.

No obstante, en las obras de Barron y Carrillo es méds complicado encontrar obras
con la presencia de ruinas o restos arquitectonicos. En Ganado junto a un rio y castillo al
fondo (1857) (Fig. 21), se distinguen las ruinas de un castillo en lo alto de una colina, y
la estructura de la pintura puede recordar a la de Villaamil Manada de toros junto a un
rio, al pie de un castillo (1837) (Fig. 22). La obra pertenece a una coleccion privada y se
la ha calificado de “bucolica”, por su caracter rural y pastoril. Relacionada con la pintura

1.87 La ruina del

holandesa, también recuerda, de nuevo, al trabajo de Pérez Villaami
castillo se sitlia en la parte superior de la composicion, y aunque estd algo deteriorada
todavia se aprecia sus lineas arquitectonicas. Se trata de una ruina que, en un paisaje
posiblemente imaginado, alude a la gloria del pasado. Algo comun, tal y como hemos

podido ver, en las obras orientalistas de Pérez Villaamil.

85 Vicente 1994, 99.
86 Arias 1983, 318-319.
87 Arias 1983, 330-331.
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Otra obra de caracter “bucolico” es Atardecer (1854) (Fig. 23), donde observamos
la ruina de un castillo, esta vez en un plano mucho mds cercano y centrando la
composicion. Pese a que de nuevo aparecen una serie de pastores y ganado en primer
plano, toda la atencion se fija sobre la ruina y el paisaje, reduciendo la relevancia de los
personajes a un mero rasgo pintoresco sin mas. La exuberancia de la naturaleza y la luz
del atardecer ayudan a crear un halo casi fantastico en el paisaje, algo que se repite a

menudo en las obras del artista.®

En Paisaje de Isbor, el rio Guadalfeo y la ermita de Nuestra Seriora de las
Angustias (Mediados S.XIX) (Fig. 24), Barron y Carrillo si representa un paisaje real,
concretamente de la provincia de Granada. De la misma manera, identificamos la
iconografia de la ruina en una esquina, elevada sobre todo lo demaés. El camino que se
extiende hacia el horizonte ayuda a crear profundidad en la composicion, y la ruina, o lo
poco que queda de ella, comienza a ser engullida por la vegetacion, elemento que encaja
decididamente en la idea romantica del que artistas como Pérez Villaamil o Parcerisa son

también participes. &

El paisaje de Barron y Carrillo se define como un paisaje en el que la naturaleza
y la ruina (si se encuentra presente en la obra) supera en protagonismo al elemento
humano y pintoresco o, al menos, al indicio de historia al que la obra quiera hacer
referencia. Esto hace que lo aleje de pintores como Cortés y Aguilar y lo acerque mas a
Pérez Villaamil. Con ello, crea obras en las que la ruina no tiene porqué aludir a un
monumento en concreto, sino que se utiliza como medio para reflejar un pasado
idealizado y el poder de la naturaleza que cubre toda la arquitectura de cualquier tiempo

anterior.
3.2.6. Lluis Rigalt y Farriols (1814-1894)
En el &mbito del paisajismo catalan, uno de los artistas mas notables, que ademas

utilizé con frecuencia la iconografia de la ruina, fue Lluis Rigalt y Farriols. Nacido en

Barcelona, en 1814, fue hijo del pintor Pablo Rigalt, también paisajista, uno de los

88 VV.AA. 2000, 101.
8 Arias 1983, 339.
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iniciadores de la estética neoclasica en Catalufia y profesor de la Escuela de Bellas Artes
de la Lonja (cargo que Rigalt ocuparia oficialmente tras el fallecimiento de su padre, en

1845).%

A pesar de su exitosa carrera en el &mbito académico y pedagogico, Rigalt también
tuvo la necesidad de expresarse libremente a través de la pintura. En este caso, el paisaje
fue el género que mejor le permitio canalizar la pasion que sentia por lo que observaba a
su alrededor, ademés de la influencia paisajistica que recibi6 directamente de su padre.®
El caracter singular del artista, inquieto y romantico (aunque lo consideramos un pintor
de transicion entre el Romanticismo y el Realismo), le permitid dejar huella en la

Academia, rompiendo con lo establecido hasta entonces en dicha institucion.

Rigalt y Pérez Villaamil se conocieron en la Corte. Aunque existe poca
informacion acerca de este hecho, sabemos que el pintor catalan pas6é un tiempo en el
taller de Villaamil para estudiar y trabajar, por lo que cabe la posibilidad de que llegaran
a compartir impresiones respecto al género paisajistico y romantico que compartian. %
Bien es cierto que los paisajes de Rigalt carecen del orientalismo de Villaamil, pero en el
estudio luminico y en el tratamiento de la ruina existen bastantes similitudes en ambos

artistas. En este ultimo caso, se trata de una ruina bastante deteriorada, monumental y a

menudo situada en el primer plano de la composicion.

Hasta finales de la década de los cincuenta del siglo XIX el paisaje que Rigalt
representa es puramente romantico. Por ello, el artista utiliza recursos mas artificiosos o
exagerados -al igual que Pérez Villaamil-, como los puntos de vista muy altos o
extremadamente bajos, las perspectivas giradas o los grandes espacios abiertos. La ruina,
en todo caso, proviene de su imaginacion, con evidentes anacronismos en su
configuracidon arquitecténica en las pinturas pertenecientes a su primera etapa. Sin
embargo, esto no sucede con sus dibujos, que si se convierten en reflejos de la realidad,

como los que realiza de las calles de Barcelona. En ellos, con el objetivo de dejar

9 Subias 1951, 63.
%1 Mendoza 1994, 33
92 Mendoza 1994, 38.
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testimonio para posteridad, representa diferentes monumentos o edificios que estaban a

punto de desaparecer. %

Una de sus pinturas en la que se puede ver representada la visién de la ruina
romantica es Paisaje con ruinas (1848) (Fig. 25). Se trata de una obra totalmente
artificiosa, situada en un mundo cldsico imaginado, que parece evocar la tradicion italiana
del paisaje y las ruinas de Giovanni Pannini o Piranesi; también de Claudio de Lorena y
Hubert Robert. Es probable que Rigalt expusiese esta obra en la muestra de la Asociacion
de Amigos de las Bellas Artes de Barcelona, en 1849, bajo el nombre Puesta de sol. Con
ella, otras dos pinturas mas: Salida del sol y El mediodia.%* La similitud con algunos
trabajos de Pérez Villaamil es evidente, con la presencia de los restos de un templo
clasico, invadido por la vegetacion y en primer plano de la composicion. Aunque se
observan unas figuras humanas y algunos animales, estos quedan totalmente relegados
del verdadero tema de la obra, que es la naturaleza sublime y la idealizacion de las

civilizaciones pasadas.

Una de sus pinturas mas conocidas es Ruinas (1865) (Fig. 26). De fecha mas
avanzada, esta vez en la obra se distinguen ruinas medievales. Destaca por sus grandes
dimensiones, algo poco habitual en la produccion del artista. Las ruinas pertenecen a una
iglesia roménica que identificamos con un dibujo que probablemente el artista habia
realizado con anterioridad. No obstante, en la pintura se aprecia un dbside roménico que
en el dibujo no aparece y que se constata como un elemento imaginado en la obra. Es
muy probable que Rigalt incluyese este lienzo entre aquellos que expuso en la exposicion
de la Academia de Bellas Artes de Barcelona de 1866, un afio después de que concluyese
esta pintura.*® La luz del atardecer ayuda a crear una ensofiacion casi mistica sobre las
ruinas, bafiando todo el paisaje, con lo que crea un contraste entre luces y sombras muy
propio del romanticismo. En la escena incluye dos figuras humanas de pequefio tamafio

que se convierten en insignificantes ante la grandeza del paisaje.

Como ejemplos de ruinas en los dibujos de Rigalt mencionamos Muntanya i

castell de Montsoriu (1871) y Ruines del Palau de Fluvia. Guissona (1852) (Fig. 27). En

93 Santos 2015, 59.
% Mendoza 1994, 46.
% Mendoza 1994, 52.
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el primero no se aprecia un ambiente tan romantico como en las pinturas anteriores, al
menos desde el punto de vista de la ruina. Es mas, la imagen pretende reflejar el castillo
de Montsoriu como un mero recuerdo o documento de su existencia. No obstante, en
muchos de estos dibujos la ruina se confunde con la propia naturaleza, camuflandose
como una roca. En este caso, el castillo es tan solo una sombra en lo alto de la montana,
apenas perceptible.? Por su parte, en Ruines del Palau de Fluvia. Guissona (1852) (Fig.
28) se distinguen perfectamente las ruinas, abarcando estas toda la composicion. Aunque
Rigalt quiere reflejar las ruinas de un palacio concreto, sin ningin pretexto mas, el fuerte
contraste entre luces y sombras, la monumentalidad y el laborioso detalle con que recrea
la arquitectura lo acercan al espiritu romantico.®” Por otro lado, recuerda, en cierta

manera, a algunas estampas del primer Sitio de Zaragoza.

Rigalt se acerco al realismo en sus dibujos, plasmando un caracter mas romantico
en sus pinturas. Como consecuencia, en su obra encontramos tanto ruinas romanticas

como ruinas que buscan reflejar la realidad de manera mas directa.

3.2.7. Cecilio Pizarro (1825-1886)

Cecilio Pizarro naci6 en Toledo, en 1818, y en su actividad artistica destaca por
su trabajo como ilustrador para diferentes revistas y publicaciones. También fue
restaurador y pintor de decorados teatrales. Sin embargo, nosotros atenderemos a sus
pinturas romanticas de vistas de Toledo. Su formacién comenzé en la Academia de Bellas

Artes de Santa Isabel de Toledo y continu6 en la de San Fernando en Madrid.

El acercamiento de Pizarro al mundo editorial y a la ilustracion grafica fue gracias
a José de Cea, presidente de la Academia de Santa Isabel que desde 1846 dirigia una de
las imprentas mas importantes de la ciudad. Asi, entre las primeras aproximaciones de
Pizarro a la ilustracion grafica encontramos su participacion, en el &mbito dibujistico y
de la mano de Pérez Villaamil -presente en Toledo-, en Espana artistica y
monumental *® Antes de trasladarse a Madrid, en 1848, también colabor6 con el Seminario

Pintoresco Esparniol, Recuerdos y bellezas de Espaiia y Toledo pintoresca. Con ello, el

% Santos 2015, 60.
97 Santos 2015, 60.
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artista toledano se forjaba una reputacion, convirtiéndose en una de las figuras

fundamentales en el mundo editorial y artistico espafiol.

El estilo de Pizarro en su papel como ilustrador de las anteriores revistas y demas
publicaciones es plenamente roméntico. La presencia de la arquitectura y de las ruinas
siempre llevan consigo una alusion hacia el pasado idealizado del pais, mientras que la
figura humana y la representacion de costumbres se aprecian en rasgos mas anecdoticos
o pintorescos que complementan sus obras. A menudo se observan también grandes
contrastes de luces y sombras y un gran cuidado en los detalles historico-artistico de las
arquitecturas, lo que demuestra el conocimiento y el dominio técnico del artista.® Al
respecto de la ruina clasica, resulta interesante Quiosco de Trajano en la Isla de File,
Egipto (Hacia 1860) (Fig. 29). Este dibujo sirvidé de obra preparatoria para la xilografia
que, con el mismo nombre, se publicaria en revista EI Museo Universal.*®® Destaca,
ademas, por estar basada en una fotografia, en lugar de haber sido tomado del natural
como la mayoria de sus dibujos. La fotografia, de Francis Frirth, pudo servir de modelo
para el dibujo®. En este caso, el trabajo de Pizarro servia para ilustrar un articulo de
historia y de viaje, por lo que era fundamental que la representacion del templo fuese lo
mas detallado y fiel a la realidad posible. El paisaje evoca nostalgia y recuerda al
orientalismo de Pérez Villaamil, mientras la ruina parece que pretende evocar las

civilizaciones del pasado, con el misterio que estas mismas poseian.

Otra obra muy representativa es Ruinas del claustro de San Juan de los Reyes en
Toledo (1840-1873) (Fig. 30). En ella, Pizarro expone muy bien la idea del romanticismo
espafiol a través de arquitecturas o ruinas con rasgos pintorescos o costumbristas. En este
ejemplo, la ruina alude a la arquitectura de un pasado glorioso y a la fugacidad del tiempo,
pero al mismo tiempo también al resultado de las construcciones afectadas en las
desamortizaciones y su estado actual, lo que supone una fuente de informacion esencial
para conocer la situacion de los edificios en ese tiempo.:%? En el caso del Monasterio de
San Juan de los Reyes, antes de la desamortizacion el claustro, en 1808, se habia visto

afectado por un incendio. Apenas comenzadas las labores de restauracion, con la

% Alvarez 2015, 443.
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desamortizacion el edificio acabd por cumplir funciones de almacén militar,
estableciéndose en él, posteriormente, el Museo Provincial. Fue en 1883 cuando se

retomo la idea de la restauracion completa del edificio.1%

Ruinas del palacio de doiia Maria la Grande en Toledo (Hacia 1851) (Fig. 31) es
la tinica obra donde se representa el antiguo palacio mudéjar de Dona Maria la Grande de
Toledo. El dibujo se relaciona con la xilografia publicada en el Semanario Pintoresco
Espaiiol, firmada por el propio Pizarro.}%* El grabado destaca por el gran contraste de
luces y sombras, que crea una atmdésfera romantica y misteriosa. Otro elemento particular
es la configuracion de las nubes, a base de trazos horizontales y paralelos que aportan
mayor profundidad a la obra, potenciada esta por la perspectiva lineal en diagonal.!® La
figura que apoya en la arquitectura ruinosa, de la que no vemos su rostro, completa una
escena totalmente melancdlica y desoladora. Especial atencion merece la presencia del
capitel y del fuste rotos, en un primer plano, que con algunos fragmentos dispersos por el

suelo y algunos hierbajos recuerdan el poder devastador de la naturaleza sobre el hombre.

La participacion de Pizarro en numerosas revistas, sus dibujos y sus grabados son
muestra de la mentalidad roméntica que también es posible reconocer en los textos de
dichas publicaciones. Para €I, la ruina simbolizaba los valores romanticos inherentes a la
época, al mismo tiempo que servian para generar conciencia y dar a conocer edificios
historicos que de otra manera hubieran desaparecido para siempre del imaginario

colectivo.

3.2.8. Ramoén Marti Alsina (1826-1894)

Ramoén Marti Alsina es, junto a Lluis Rigalt, uno de los referentes del género de
paisaje en Catalufia. Si Rigalt habia iniciado el abandono de los valores mas tradicionales
de la Academia, Marti Alsina acabaria por ser determinante en la renovacion de la pintura
moderna en Cataluna y, por lo tanto, en el desplazamiento de las viejas ensefianzas

artisticas.0®

103 Pérez 1997, 23-24.
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Fue un gran defensor del estudio de la naturaleza y de su contemplacion,
recalcando la importancia del reflejo del mundo real a partir de la luz y el color.1%” Al
respecto, sabemos que el artista viajo a Paris en numerosas ocasiones -por primera vez en
1855- y pudo conocer de primera mano la obra de Courbet, de los pintores de la Escuela

de Barbizon y de los impresionistas, algo que marcaria su obra irrevocablemente. 1%

Alrededor de 1867, Marti Alsina ya era un artista consolidado y contaba con un
inventario de obras considerable. Participaba de forma regular en las Exposiciones en la
capital e, incluso, lleg6 a enviar sus obras a la Exposicion Universal de Paris, pero la falta
de espacio, como sefiala Chillon, no permitié mostrar todas ellas y el artista renunci6 a la
Exposicion.

Su caracter rompedor frente a los valores académicos y a la rigidez de los pintores
catalanes nazarenos situ6 al artista como ejemplo a seguir en los afos venideros de la
pintura catalana. Concretamente en sus paisajes existe una inspiracion clara de la Escuela
de Barbizon y de Courbet, inspiracion que le llegaba al artista de forma natural.*° Sin
embargo, no es justo encasillarle como pintor realista, ya que, por ejemplo, en algunos de
sus paisajes identificamos tanto rasgos realistas como romanticos. Es mas, en ocasiones,
esto mismo no se contrapone, sino que se complementa, a la vez que ambas estéticas

sirven en la lucha contra el movimiento nazareno.'!

En relacion a la representacion de la ruina en sus paisajes, la mayoria de las veces
esta se ajusta al imaginario romantico. La configuracion de este tipo de paisajes es muy
similar a las composiciones de ruinas de Lluis Rigalt de pocos afios atras. En las obras de
ambos artistas, las ruinas se observan desde el mismo punto de vista, alto y ligeramente

1 112

en diagona Quiza la principal diferencia entre uno y otro sea que en los paisajes de

Marti Alsina raramente encontramos paisajes imaginados o fantasiosos, sino que todos
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hacian referencia a lugares concretos, un rasgo posiblemente relacionado con todo el

bagaje que adquirid de los movimientos mas modernos que conocio6 en Paris.

Una de las pinturas de ruinas de la primera etapa del artista es Paisaje con ruinas
(1858) (Fig. 32). Con esta obra participd en la Exposicion Nacional de Bellas Artes de
Madrid, recibiendo muy buenas criticas. Historiadores como Enrique Lafuente Ferrari
destacaron la influencia de la Escuela de Barbizon en este tipo de paisajes.’'® Tal
influencia se patentiza en el realismo de la escena tomada directamente del natural. Sin
embargo, también existe cierta entonacion romadntica, directamente ligada a la
verosimilitud de la naturaleza y a la presencia de las ruinas. No obstante, en este caso las
ruinas son solo un elemento mas del paisaje, disimuladas entre la vegetacion y una

pequeia escena con algunos personajes.

Una obra en la que la ruina si es el elemento principal de la composicion es Ruinas
del palacio (1859) (Fig. 33). Es muy probable que esta pintura se presentase en una de
las muestras de la Junta Municipal de Exposiciones de Barcelona, en 1920, que sirvi6 de
homenaje al artista. Aqui, la gran ruina presenta el proceso de demolicion de la casa de
Palau del temple de Barcelona, por lo que el trabajo sirve de valiosisimo documento
grafico de un edificio historico dentro del casco antiguo de Barcelona. De cualquier modo,
no se pueden obviar los rasgos romanticos que evocan la pintura.''* Junto con el
tratamiento del cielo, las ruinas son totalmente romanticas. Esto es posible comprobarlo
a través de los fuertes contrastes de luces y sombras que cubren toda la arquitectura, en
la monumentalidad, en el espacio que ocupa la ruina en relacion con la superficie total de
la pintura y en el ambiente agreste y desolador que envuelve a esta. Todos los elementos
pretenden despertar un sentimiento de nostalgia en el espectador, de fragilidad hacia todo
lo que nos rodea, incluidas nuestras vidas. Ruinas de la iglesia del San Sepulcre (1862)
(Fig. 34) sigue la misma linea. Expuesta también en 1920, la pintura es testimonio del
urbanismo de la antigua ciudad de Barcelona en la zona del monasterio de Santa Ana. 11
De nuevo, la composicion de la obra es plenamente romantica, con el punto de vista
ligeramente elevado. La ruina vuelve a evocar los sentimientos de nostalgia y melancolia,

reflejandose muy bien el paso del tiempo y la transformacion del espacio arquitectonico
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con la presencia de numerosas figuras en torno a la arquitectura. Es posible que estas
ultimas no funcionen como mero recurso anecddtico, y pese a que no reconocemos las
acciones que desarrollan, resultan ciertamente inverosimiles y, por tanto,

desconcertantes. 6

Por ultimo, cabe destacar Paisaje de las murallas de Girona (1866) (Fig. 35), una
obra que, por tratar la ruina como un elemento mas de la composicion, recuerda a Paisaje
con ruinas. Aqui, Marti Alsina incluye las torres de la Catedral y de la iglesia de Sant
Feliu, asi como la iglesia de Sant Pere de Galligants de la ciudad de Gerona. Desde otro
punto de vista, el pintor ya habia tratado estas ruinas en una de sus pinturas de historia
mas famosas: E/ gran dia de Girona (1863-1864) (Fig. 36). La obra hace referencia al
sitio de las tropas napolednicas en 1809. Pese al evidente romanticismo de la obra, tanto
por el color como por la grandilocuencia de la composicion, las ruinas carecen del

dramatismo que si esta presente en otras piezas.

Alsina jug6 un papel fundamental en la evolucion de la pintura moderna catalana
desde finales del siglo XIX. Se distingui6 por su libre expresion y por el alejamiento de
cualquier grupo o estilo concreto. Es por este motivo por lo que en la mayoria de sus obras
se combinan elementos de diferentes movimientos, principalmente del realismo y del
romanticismo. Las ruinas, que cumplen una funciéon documental, también presentan

ciertos rasgos romanticos, a veces de forma contundente y otras de manera mas sutil.

3.2.9. Martin Rico y Ortega (1833-1908)

Martin Rico y Ortega nacié en Madrid, en 1833, y formo parte de este grupo de
artistas que iniciaron una renovacion de la pintura de paisaje durante los Gltimos afios del
siglo XIX. No descubri6 su verdadera vocacion por el paisaje y por el estudio del natural
hasta que llego a la Academia de Bellas Artes de San Fernando, en el tiempo en que
Villaamil era su director. Fue, ademas, cuando su obra comenzo a distanciarse de la
Academia y a volverse mas independiente.!’ A partir de entonces, Rico participd en
distintas Exposiciones Nacionales de Bellas Artes, siendo premiado, por ejemplo, en

1858. En 1861 consiguid, por concurso, una pension para viajar al extranjero. Asi, durante

116 Quilez i Corella 2012, 246.
117 Baron 2012, 17.
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tres afios permanecié en Paris, con una breve estancia en Suiza. Estos afios fueron
decisivos para la evolucion de su pintura, en los que se aprecia una clara influencia de los

pintores de la Escuela de Barbizon y, en especial, de Charles-Francois Daubigny.!8

El estilo realista de Rico est4 en constante evolucion, Su capacidad para adaptarse
a cualquier entorno es excelente, preocupandose no solo por el paisaje, sino también por
el estudio de dibujo de figura. De hecho, esto mismo queda perfectamente reflejado en
sus numerosos cuadernos de bocetos y dibujos.!'® Aunque el pintor se acercd a muchas
corrientes artisticas, siempre se mostro reacio a participar de la pintura impresionista y a

abandonar el dibujo y la linea, ya que eran elementos fundamentales para ¢é1.1%°

Rico fue un gran defensor de la pintura al natural y al aire libre, siempre en
contacto con la naturaleza. Es por este motivo por lo que criticd los métodos y la tradicion
de la pintura de paisaje mas académica. Hasta entonces, los pintores copiaban estampas
o litografias de obras antiguas o bien transformaban sus apuntes o bocetos en paisajes
totalmente fantasiosos o inventados. Ambas formas de trabajar negaban la idea del natural
que el artista defendia. De la misma manera, también estaba en contra de los elementos
mas caracteristicos de este tipo de paisajes, representados de manera intencional, como
puentes, cascadas o molinos, asi como la inclusion de ruinas antiguas.121 Por ello, no
encontraremos el concepto de ruina bajo un tratamiento plenamente romantico en ninguna

de sus obras de madurez, y si como fiel reflejo de la realidad del mundo sensible.

Una de las primeras obras que realiza es Monumentos celtas en la provincia de
Granada (1857) (Fig. 37). Reproducida en El Museo Universal'??, en ella el artista
posiblemente se vio influido por el arquedlogo Manuel de Assas y sus lecciones sobre la
importancia de los monumentos celtiberos, publicadas en el Semanario Pintoresco
Espaiiol **® En la pintura observamos un conjunto megalitico cercano a Granada: un

cromlech y un dolmen con una camara y dos circulos funerarios. Este se trataba del

118 Baron 2012, 22.

113 Bardn 2012, 54.

120 Marin 1980, 27.

121 Marin 1980, 24.

122 E] Museo universal, Madrid: (Imp. de Gaspar y Roig), afio 11, n°9, 15-5-1858, p. 4. Disponible en:
https://bit.ly/3B93M5J

123 Baron 2012, 19.
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Dolmen de Dilar, destrozado por una compafiia de mineros en 1851.1%* A pesar de
representar unas ruinas reales, no se puede obviar el dramatismo romantico que inunda

toda la pintura!?®

, presente en las nubes y en las brumas que se abren para dar paso a las
majestuosas vistas de la gran montafia. Todo ello condicionado por el efectivista juego de
luces y sombras que cubre el paisaje y las ruinas. Estas tltimas, a su vez, reflejan un
vestigio historico que sirvid para facilitar el estudio de la arqueologia andaluza del siglo
XIX,?® por otra parte, el modo de vida frugal y la personalidad aventurera del artista que
le llevé a descubrir las agujas del Dilar es tipicamente romantica.*?” Como lo es también

el caracter dramatico y casi fantasmagorico con que Rico trata aqui las ruinas.

Durante uno de sus viajes a Italia, en 1885, visitd Florencia, Roma y Tivoli. En
esta ultima localidad realiz6 un 6leo sobre tabla del Templo de la Sibila (1885) (Fig. 38),
probablemente siguiendo la tradicidon de representar y dibujar monumentos que ya habia
seguido en las dos ciudades anteriores.'?® También llevé a cabo varios dibujos de la
ciudad, pero esta fue la unica pintura que se conserva. Destaca la columnata del templo
que se alza recortandose frente al cielo azul, por encima de un barranco cubierto de maleza
y vegetacion.'?® Ademas de utilizar una pincelada mucho mas suelta y unos colores algo
mas planos, en general es una pintura que se aleja de su primera etapa como artista y se
enfoca hacia una estética mas realista. El interés por la captacion directa de la naturaleza
se pierde un poco en esta obra y la ruina del templo no tiene ninguna carga misteriosa o
melancolica, simplemente representa un estudio de uno de los monumentos clasicos de la

Villa d’Este, en Tivoli, desde su propia fascinacion.

Rico y Ortega fue, sin duda alguna, el artista mas cosmopolita dentro de los
paisajistas espafioles del transito del romanticismo al realismo y, probablemente, el que
mas variedad de ubicaciones geograficas representd a lo largo de su carrera artistica. '
La ruina no fue una iconografia recurrente en sus paisajes, y las pocas veces que la
encontramos suele ser un elemento mas en el que el artista se ha interesado como en

cualquier otro. No suele haber un rasgo romantico sobre la misma. De hecho, cuando

124 De Gongora y Martinez 1865, 79.
125 Barén 2012, 54.
126 Barén 2012, 55.
127 Barén 2012, 19.
128 Barén 2012, 85.
129 Barén 2012, 40.
130 Barén 2012, 53.
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surge en algunos casos es capricho del pintor, sin responder, en ningln caso, a un

intencionado caracter romantico.

3.2.10. Mariano Fortuny (1838-1874)

Mariano Fortuny es uno de los maestros de la pintura espafiola del siglo XIX vy,
sin duda, el pintor con mayor proyeccion y éxito -en vida- de todos los mencionados en
este trabajo. Su personalidad ambiciosa, la variedad de técnicas manejadas y su difusion
artistica en su mayor medida al margen de las instituciones, lo sitian como un artista
singular en el contexto historico-artistico del momento.® Destac6 y fue laureado con el

mismo reconocimiento por sus escenas costumbristas, sus retratos y sus paisajes.

Nacido en Reus (Tarragona), Fortuny se interes6 de manera temprana por la
pintura y el dibujo, comenzando a asistir a la Escuela Municipal de Arte de Reus, donde
incansablemente copiaba litografias.®*? Pero las circunstancias le llevaron a trasladarse a
Barcelona con su abuelo, cuando el joven Fortuny se quedd huérfano. A pesar de sufrir
una situacion precaria, se abrieron camino gracias a Doménec Talarn, que trabajaba de
escultor en la ciudad, al igual que el abuelo del joven.!®® Aqui, Fortuny ingres6 en la
Escuela de Bellas Artes de la Lonja donde fue alumno de Lluis Rigalt y del maestro del

nazarenismo Claudio Lorenzale, entre otros.'3*

Hay que destacar la pension que obtuvo Fortuny, en 1857, de la Diputacion de
Barcelona para continuar su formacion en Roma durante dos afios. *® A partir de entonces,
el pintor nunca dejé de viajar. Poco después se trasladé a Africa, donde se produjo un
cambio importante en su obra y se intereso, entre otros elementos, en la arquitectura, que
acab6 por adquirir una apariencia ctbica y desnuda, ajustando las lineas del paisaje.**
Aunque cosech¢ éxitos en focos como Madrid y Paris, fueron sus estancias en Marruecos

las que determinaron su interés por los temas orientalistas, pese a que esta atraccion venia

131 Bar6n 2017, 15.
132 Bar6n 2017, 16.
133 Reyero 2017, 41.
134 Reyero 2017, 44.
135 Reyero 2017, 48.
136 Baron 2017, 20.
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de una curiosidad sincera y personal del artista mas que de una construccioén cultural

europea previa.'¥’

Por otro lado, y en lo que atafie principalmente a este trabajo, el uso de la ruina en
la obra de Fortuny va a ser escasa y normalmente formard parte de un paisaje
costumbrista. La encontraremos tanto en temas orientales como occidentales. Asi, es
posible hacer una comparacion del uso de la ruina entre Fortuny y Rico y Ortega, ya que
ambos, grandes amigos, convivieron durante unos meses en Granada -en el invierno de
1870/71, con visitas a otras localidades andaluzas-, ademas de que vivieron los mismos
cambios artisticos que acontecieron, en ese tiempo, en Espafia y en el mundo. Fortuny no
se opuso tan drasticamente al tipo de composicion de los paisajes académicos, y aunque
no se encuentre presente en muchas obras, tampoco negdé el uso de la ruina romantica si
esta resultaba necesaria para el mensaje que pretendia transmitir. Por otro lado, Rico y
Ortega representaba la ruina de la manera mas fiel posible a la realidad, mientras que
Fortuny recurria al imaginario fantastico, en mayor o menor medida, para incorporar la

ruina a su obra.

En la acuarela Poblado cabileiio. Puesto de vigia (1860-1862) (Fig. 39), Fortuny
trata un tema orientalista inspirado en su estancia en Marruecos'®®. Es una escena
cotidiana, todavia con fuerte influencia académica y aires pintorescos, en la que posan,
tres personajes marroquies. No obstante, Fortuny retocd la obra después en el taller, por
lo que seguramente recurrié a la imaginacion y a los referentes del género orientalista
para completarla. Esto se aplica también a la arquitectura, una edificacion en ruinas
cubierta por un caflizo o unos maderos que se apoyan en una columna. Puede tratarse de
un antiguo molino o de una acequia, pero, en cualquier caso, es una construccion
totalmente ficticia.'®® La ruina, en definitiva, no es el foco principal de la obra, tan solo
un elemento mas que se integra en la escena orientalista. Tampoco quiere transmitir
ninguna emocion ni expresar sentimiento alguno, por lo que se comporta como una ruina

meramente descriptiva.

137 Reyero 2017, 74.

138 También se la conoce como Avant poste arabe, titulo que adquirié la obra cuando fue reproducida en el
Album Goupil después de la muerte del artista.

139 Bar6n 2017, 116.
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Algo similar ocurre con otra acuarela, Paisaje con figuras (1869) (Fig. 40), que
sigue el mismo esquema que la obra anterior. Los personajes son estaticos y
estereotipados, a la vez que se adaptan al ambiente como un elemento mas. Aunque los
guerreros a caballo y los presos, apenas esbozados, puedan hacer referencia a la cruel
justicia islamica, continla siendo una escena completamente costumbrista. De nuevo,
todo el caracter de la obra es producto de la invencion y de la imaginacion de Fortuny. La
parte superior de una cupula que se divisa al fondo y la construccion en ruinas en primer
plano provienen enteramente del imaginario del artista, y solo son una representacion mas

en la composicion. 4

A partir de 1862, las acuarelas de Fortuny evolucionan hacia un lenguaje mas
expresivo, menos académico y donde la luz ird cobrando cada vez mayor
protagonismo.**! Ejemplo de ello es Ruinas romanas, cerca de Cervara (1863-1865) (Fig.
41)'#2: la gran ruina de una torre monumental en primer plano y varios personajes. En
este caso, un hombre a caballo que bebe de un abrevadero junto a un perro y tres mujeres
con cantaros en la cabeza. Como decimos, se observa un cambio importante en el uso de
la luz, asi como la utilizacion de colores mucho mas vibrantes que aportan dinamismo a
la obra. También apreciamos una nueva manera de afrontar la ruina. Los restos de la torre
destacan por encima de todos los demas elementos y encajan con las ideas de la ruina del
Romanticismo. Esta alude al esplendor y a la gloria del Imperio Romano, al mismo
tiempo que recuerda la fugacidad de la vida, con lo que crea una comparativa entre la
grandeza de la ruina y la pequeniez del hombre. Todo ello bajo un ambiente melancdlico

y onirico que infunde tanto admiraciéon como tristeza al espectador.

En Torre romana (Finales siglo XIX) (Fig. 42)'*, la ruina ocupa casi la mitad del
espacio pictorico, situandose delante de un paisaje natural agreste. En este caso, la
monumentalidad de la ruina es indudable y la ausencia de la figura humana ayuda a crear
un espacio mucho mas triste y desolador. Es dificil no sentir ciertas emociones al
contemplar esta obra, ya sea por la imagen devastadora de la ruina o por el recuerdo al

pasado que la arquitectura lleva consigo.

140 Baron 2017, 117.
141 Baron 2017, 116.
142 Gonzalez 1989, 62.
143 Gonzalez 1989, 62.
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Fortuny fue un artista muy polifacético que supo adaptar todo lo aprendido a su
obra, cosechando, asi, grandes éxitos a nivel nacional e internacional a pesar de su corta
vida. Aunque algunos de sus trabajos mas interesantes quiza sean los de caracter oriental,
cultivo géneros muy diversos. De la misma manera, uso la ruina de manera muy variada,
tanto en composiciones de paisaje mas tradicionales como en otros mas puramente

romanticos, con una insinuacion descriptiva y grafica o mas nostélgica y melancolica.

3.2.11. Antonio Muiioz Degrain (1840-1924)

Al igual que algunos de los paisajistas espafioles de mediados del siglo XIX,
Antonio Mufioz Degrain cultivd mas géneros ademads del paisaje. Y no solo eso, sino que
triunfod por igual en todos ellos, especialmente con la pintura de historia.}** Sin embargo,
fue el paisaje el que ocupd un protagonismo fundamental a lo largo de toda su carrera,
convirtiéndose en su especialidad en la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos de
Valencia, donde empez0 a estudiar. Fue alli donde conocid a uno de sus profesores, Rafael
Montesinos Ramiro, probablemente el paisajista mas consolidado de Valencia y con el

que dio sus primeros pasos en el género.4

No se puede hablar de Mufioz Degrain sin mencionar antes la estrecha relacion
que mantuvo con la ciudad de Malaga, desde donde se desplaz6 a Granada, Roma o
Marruecos.'* El artista llego a la ciudad andaluza en 1870, integrandose de manera plena

en su sociedad.

Sin embargo, Mufioz Degrain no deja de estar presente en el resto del panorama
artistico nacional, y en 1887 se traslada a Madrid por un tiempo tras conseguir una plaza
como profesor de Dibujo de Adorno y Figura que habia solicitado el afio anterior.**’A raiz
de este suceso, y tras varios intentos, el pintor obtiene la Catedra de Paisaje en la Escuela
de Bellas Artes de San Fernando en 1895, plaza que habia dejado vacante Carlos de

Haes. 148

144 Bonet 1994, 255.
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El estilo de Muiioz Degrain es muy particular y evoluciona a lo largo de toda su
vida, incluso hasta una edad muy avanzada.'*® Puede que una de sus claves estilisticas
fuera el equilibrio entre tradicion y renovacion que nunca desaparece de su produccion.
Al igual que Rico y Ortega, trabajaba pintando del natural, y al mismo tiempo realizaba
pintura de género y de historia de caracter conservador. Esto le permitié definirse como
un artista unido a los movimientos de renovacion europeos, sin desligarse del estilo mas
conservador tipicamente espafiol.'® La personalidad del pintor podria situarse dentro de
la corriente posromantica, con reminiscencias al simbolismo europeo y a la fantasia y a
la literatura. Todas estas caracteristicas lo apartaban del Impresionismo y sus ideas,

movimiento que Mufioz Degrain rechaz6 desde un primer momento. >

Un rasgo que diferencia su trabajo del de otros pintores de la época es, sin duda
alguna, el uso del color, especialmente en sus paisajes. Utilizaba una paleta que escapaba
de los colores tradicionales, recurriendo a unos tonos brillantes poco usuales.’® Sin
embargo, a pesar de su singular e innovadora manera de utilizar el color, la composicion

y algunos elementos de su obra siguen siendo muy tradicionales y remiten al pasado.>

De la misma manera que Pérez Villaamil, Mufioz Degrain se vio también atraido
hacia Oriente. Su espiritu inquieto y viajero, y probablemente el camino que habia abierto
Mariano Fortuny hacia la zona del Magreb, pudieron influir sobre el pintor, que viajé a
Marruecos, verdadero punto de partida para los artistas espafioles en ese tiempo, ademas
de Siria, Egipto y Palestina.'> Por el contrario, su orientalismo fantastico no le vincula
con el romanticismo de Pérez Villaamil, ni con cualquier movimiento del pasado, ya que
la forma en la que reflejaba sus sentimientos y emociones a partir del color le separaba

del resto de paisajistas romanticos espaioles.'®®

En cualquier caso, encontramos semejanzas entre el orientalismo costumbrista de

Mufioz Degrain y las obras del mismo género de Fortuny, llenas estas ultimas de

149 Garcia 2001, 24.
150 Sauret 1986, 88.
151 Garcia 2001, 27.
152 Bonet 1994, 259.
153 Bonet 1994, 262.
154 Mufioz 2001, 16.
155 Bonet 1994, 264.
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elementos folcloricos propios de Marruecos o de la zona.'® En cuanto al uso de la ruina,
mientras que Fortuny la utilizd en contextos muy diferentes, normalmente en escenas
cotidianas o en paisajes imaginados, Mufioz Degrain se ajustara casi exclusivamente al

imaginario fantdstico con una inclinacion especial hacia una representacion literaria.

La ruina en la obra de Mufioz Degrain encaja dentro de la oriental propia del
paisajismo romantico. Un ejemplo temprano lo observamos en Una vista de El Cairo
(Finales siglo XIX) (Fig. 43). Movido por el exotismo, por la necesidad de buscar un
mundo diferente al suyo y por la mirada hacia el pasado, Mufioz Degrain encuentra en
Oriente la solucion a sus inquietudes.'® Con una de las pirdmides de Guiza de fondo, se
encuentra un conjunto de unas pocas ruinas bastante deterioradas. Es en ese momento
cuando su paleta cromatica empezaba a evolucionar hacia el uso de combinaciones de
colores mas transgresoras y rompedoras, aunque fue un proceso lento observable a lo
largo de toda su produccion.’®® La obra carece de la figura humana, lo que ensalza todavia
mas a las ruinas. Estas ruinas se traducen como un recordatorio de la grandeza de las

civilizaciones del pasado que han quedado arrasadas con el tiempo.

Otras obras mas avanzadas son Puente de la sultana (Principios siglo XX) (Fig.
44) y Fuente de la sultana. Granada. Recuerdo de Granada (1912) (Fig. 45), fechadas a
principio del siglo XX, cuando Degrain se estaba consolidando como un paisajista
reconocido.’™® Ambas pinturas hacen referencia al orientalismo ya que evocan una
Granada con la Alhambra fantdstica y misteriosa. Asi mismo se puede reconocer
perfectamente el uso de colores vibrantes y poco usuales en las gamas de amarillos,
naranjas y violetas, que ayudan a crear esta atmosfera irreal muy relacionada con la
literatura fantastica y las leyendas populares.®® Aunque desde puntos de vista diferentes,
en ambas obras vemos un puente ruinoso con arcos de herradura. Las enredaderas que
caen de este y la vegetacion que lo rodea aportan un aire de melancolia al paisaje y recalca
el paso del tiempo sobre la arquitectura. Por lo tanto, es una ruina totalmente fantéstica e

imaginada que encaja dentro del sentimiento romantico.

156 Mufioz 2001, 19.
157 Garcia 2001, 32.
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También en Los estanques de Salomon (1910-1912) (Fig. 46) se observa el uso de
estos colores llamativos, en este caso tonos anaranjados y verdes claros para las zonas
méas luminosas y colores marrones y verdes oscuros para las sombras.'®! En este caso,
esta pintura esta relacionada con uno de los viajes que realizd a Tierra Santa y sigue
existiendo un componente fantasioso. Se localizan unas ruinas de un palacio,
probablemente del palacio del tercer rey de Israel, el cual ocupa la mitad de la
composicion y del que practicamente solo se conservan algunas columnas. Estas ruinas
sugieren una reflexion de las religiones judaica y cristiana y vuelven a hacer referencia a

la grandeza de este pasado, pero también a la fugacidad de la riqueza y el poder terrenal.1®?

Situado como un paisajista innovador, sobre todo en el subjetivismo que otorgd a
sus pinceladas de colores y matices, Antonio Mufioz Degrain realiz6 todo tipo de géneros
de pintura y destaco especialmente en los temas orientales y literarios, ademas de los
costumbristas. Va a utilizar la ruina como una alusiéon hacia un pasado glorioso,
relacionado con el Oriente y la religion, conceptos entrelazados entre si en la obra del

artista; todo ello dentro de la ensofiacion fantastica o literaria que crea en cada pintura.

4. CONCLUSIONES

Para llevar a cabo este analisis se han seleccionado doce artistas que destacan entre
los paisajistas espafioles mas relevantes del siglo XIX. Todos ellos desarrollaron su
actividad artistica en diferentes momentos de dicho siglo, ofreciendo aproximaciones
diversas tanto en el estilo general de sus obras -pinturas, dibujos y grabados- como en la

representacion especifica de la iconografia de la ruina.

En relacion con el tipo de ruina que se encuentra segun el periodo histérico al que
pertenecen, la mas representada durante el siglo XIX es la ruina medieval, y en especial
la de edificios religiosos goticos, pese a que también existen civiles, como castillos. Este
tipo de ruina se observa en las obras de Valentin Carderera, Andrés Cortés y Aguilar,
Manuel Barrén y Carrillo, Cecilio Pizarro, Ramoén Marti Alsina y, en menor medida, Lluis

Rigalt. Ademas, esta preferencia por las ruinas medievales se alinea con las tendencias

161 Garcfa 2001, 96.
162 Garcfa 2001, 94.
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europeas de la época. Tras ella, se sitlia la ruina clésica, presente en las pinturas de Genaro
Pérez Villaamil, Lluis Rigalt, Mariano Fortuny, Antonio Mufioz Degrain y, con menos
relevancia, en trabajos de Cecilio Pizarro y Martin Rico y Ortega. También encontramos
ejemplos de otros tipos de ruinas, como templos barrocos, ruinas egipcias, arquitectura

doméstica oriental o arquitectura civil.

Desde una perspectiva funcional, las ruinas analizadas transmiten sensaciones,
ideas o sentimientos especificos. En algunos casos, poseen un valor documental, como en
las Ruinas de Zaragoza, de Juan Galvez y Fernando Brambila, que sirven como
testimonio de la guerra, asi como para impulsar un sentimiento de fortaleza nacional.
También tienen un proposito preservacionista, como en las obras de Valentin Carderera y
en los dibujos de Lluis Rigalt, que buscan divulgar y conservar el patrimonio
arquitectonico local. Por otro lado, ciertas ruinas evocan una sensacion de melancolia o
nostalgia hacia el pasado, una caracteristica visible en las pinturas de Pérez Villaamil,
Barrén y Carrillo, Fortuny y Rigalt. Otros artistas asimilan la representacion iconografica
de la ruina a otras intenciones. Mientras Cortés y Aguilar la utilizé solo como pretexto
para componer una escena costumbrista, otros como Pizarro o Marti Alsina trazaron
ruinas completamente romanticas que, a la vez, poseian un valor documental y un fuerte
deseo de dar a conocer una arquitectura que podia desaparecer para siempre sin que nunca
se hubiera puesto en valor. Finalmente, existe una tercera funcion, de caracter meramente
descriptiva y figurativa, orientada a ofrecer un reflejo fiel de la realidad, como ocurre en

las obras de Rico y Ortega, asi como en algunas escenas costumbristas de Fortuny.

La obra de Mufioz Degrain presenta una interpretacion posromantica de la ruina,
donde el impacto emocional no deriva de la forma arquitectonica en si, sino del uso
expresivo del color, marcando una diferencia significativa respecto a los enfoques

romanticos tradicionales.

En cuanto al analisis de las ruinas en funcion del género paisajistico, se distinguen
varias categorias. En primer lugar, el paisaje sublime, caracteristico del Romanticismo,
en el que la naturaleza y el clima adquieren un papel preponderante y las ruinas ocupan
un lugar destacado en la composicion. Pérez Villaamil, Rigalt en sus pinturas y Marti
Alsina fueron los que mas paisajes realizaron acorde a este género. Por otro lado, se

encuentra el paisaje costumbrista, heredero de las tradiciones holandesa e italiana, en el

45



que la figura humana tiene presencia y la ruina se integra como un elemento mas,
adquiriendo, en muchos casos, un caracter plenamente idealizado. Este enfoque se
observa en los trabajos de Cortés y Aguilar, Barron y Carrillo, y Fortuny. Finalmente,
Rico y Ortega se aleja tanto del paisaje romantico como del costumbrista, iniciando un
camino hacia un paisaje moderno que prioriza la representacion naturalista por encima de

cualquier simbolismo asociado a la ruina.

Por tultimo, cabe mencionar a aquellos artistas que no se centraron en paisajes
propiamente dichos, sino en estudios detallados de edificios 0 monumentos en ruinas. En
estos casos, el espectador a menudo se situa dentro de las ruinas representadas. Este
enfoque es comun en las obras de Fernando Brambila y Juan Gélvez (Ruinas de
Zaragoza), asi como en los dibujos de Carderera, Pizarro y Rigalt. Sus producciones,
normalmente dibujos o grabados, tenian un destino: la publicacioén en revistas, albumes

artisticos o libros de viajes.

En resumen, ha sido posible comprobar como en Espafia, aunque también se
cultivo la iconografia de la ruina, esta va a diferir muchas veces de la representacion de
la ruina europea. El propio contexto nacional, la llegada tardia del Romanticismo, la
configuracion de la pintura espafiola de paisaje y las propias inquietudes de los artistas
determinaron la manera en la que encontramos la ruina representada en las obras
espafiolas. Ademas de lo concerniente a la mentalidad romantica de los pintores del norte
de Europa, el protagonismo de la ruina en Espafia durante las primeras décadas del siglo
XIX se debio, fundamentalmente, a dos factores: la urgencia de reivindicar la arquitectura
nacional como propia y las consecuencias desastrosas de la Guerra de la Independencia 'y
de las desamortizaciones. Esto fue, de manera general, lo que impuls6 a los artistas a

prestar especial atencion a las ruinas como elementos configuradores de sus obras.
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6. ANEXO DE IMAGENES

Figura 1: El artista conmovido por la grandeza de los fragmentos de la
Antigliedad, Johann Heinrich Fussli (1779), Dibujo en tiza roja lavada en marrén,
422 x 358 mm, Kunsthaus Zirich.
https://collection.kunsthaus.ch/en/collection/item/10289/

RUINAS DEL PATIO DEL HOSPITAL GENERAL DE N.S.DE GRACIA.

Figura 2: Ruinas del Patio del Hospital General de Nuestra Seriora de Gracia,
Fernando Brambila y Juan Galvez (1812-1813), Aguafuerte y aguatinta, 460 x
555 mm, Museo Lazaro Galdiano.

Biblioteca Virtual del Patrimonio Bibliogréfico
https://bvpb.mcu.es/es/catalogo_imagenes/grupo.do?path=140157
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A} L\"l‘.\ I;}: LA YCGLESIA DEL CONVENTO DE 8.JOSE

Figura 3: Vista de la Iglesia del Convento de San José, Fernando Brambila y
Juan Galvez (1808-1814), Aguafuerte y aguatinta, 640 x 445 mm, Museo Lazaro
Galdiano.

Biblioteca Virtual del Patrimonio Bibliografico
https://bvpb.mcu.es/es/catalogo_imagenes/grupo.do?path=140157
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RU -|\ ;.\' DEL INTERIOR DE LAYGLESIA DEL CARMEN,

Figura 4: Ruinas del interior de la Iglesia del Carmen, Fernando Brambila y
Juan Galvez (1812), Aguafuerte y aguatinta, 645 x 440 mm, Museo Lézaro
Galdiano.

Biblioteca Virtual del Patrimonio Bibliografico
https://bvpb.mcu.es/es/catalogo_imagenes/grupo.do?path=140157
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Figura 5: Monasterio de San Francisco de Burgos, Valentin Carderera (1847),
Lapiz y aguada de color sobre papel, 142 x 197 mm, Museo Lazaro Galdiano.
http://catalogomuseo.flg.es/comunidad/museoflg/recurso/vista-exterior-de-las-
ruinas-de-san-francisco/f997e4c4-3308-4140-94d9-5d7ab3a6166a

Figura 6: Interior del monasterio de San Francisco de Burgos, Valentin
Carderera (1847), Lapiz y aguada de color sobre papel, 181 x 135 mm, Museo
Lazaro Galdiano.
http://catalogomuseo.flg.es/comunidad/museoflg/recurso/interior-de-las-ruinas-
de-san-francisco-burgos/f274a1b9-9311-4534-9d39-d00d7e3fa31b
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Figura 7: Interior de la Iglesia de la abadia de Santa Maria de Benevivere,
cerca de Carrion de los Condes, Valentin Carderera (1858), Lapiz y aguada de
color sobre papel, 192 x 130 mm, Museo Lazaro Galdiano.
http://catalogomuseo.flg.es/comunidad/museoflg/recurso/ruinas-de-la-abadia-
premostratense-de-benevivere/e08aa308-03d9-4cc8-ae27-fb9d6c7a4f9d

Figura 8: Ruinas de Benevivere, Francisco Parcerisa (1861), Recuerdos y
bellezas de Espafia, p. 345.

http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000187033&page=1
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Figura 9: Casa del Aguila, Cérdoba, Valentin Carderera (1831-1880), Pincel,
lapiz grafito, tinta y aguada sepia sobre papel, 166 x 266 mm, Sala Goya,
Biblioteca Nacional de Espana.
https://datos.bne.es/edicion/binp0000229124.html

Figura 10: Vista occidental de la iglesia de Santa Cruz de la Serds, Valentin
Carderera (1840), Lapiz y aguada sobre papel, 270 x 210 mm, Museo Lazaro
Galdiano.

http://museodehuesca.es/wp-
content/uploads/2018/12/fichero.documentos_Obras_expuestas.pdf
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Figura 11: Ruinas del castillo de Montearagon, torreon y muro meridional de la
iglesia, Valentin Carderera (1855), Lapiz y acuarela sobre papel, 215 x 280 mm,
Museo Lazaro Galdiano.

http://museodehuesca.es/wp-
content/uploads/2018/12/fichero.documentos_Obras_expuestas.pdf

Figura 12: Templo de la Sibila de Tivoli, Valentin Carderera (1828), Lapiz, tinta
y aguada sobre papel, Museo Nacional del Prado.
https://revistas.iea.es/index.php/ARG/article/view/2606
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Figura 13: Copia del grabado del templo de la Fortuna en el puerto de Anzio de
Wilhelm Friedrich Gmelin, Valentin Carderera (1823-1830), Lapiz y tinta sobre
papel, Museo Nacional del Prado.
https://revistas.iea.es/index.php/ARG/article/view/2606

Figura 14: Paisaje oriental con ruinas clasicas, Genaro Pérez Villaamil (1842),
Oleo sobre lienzo, 78 x 96 cm, Museo Nacional del Romanticismo.
https://www.flickr.com/photos/museoromanticismo/12534891615
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Figura 15: Ruinas en las inmediaciones de Jerusaléen, Genaro Pérez Villaamil
(1845), Oleo sobre lienzo, 52 x 71 ¢cm, Colecciones Reales. Patrimonio
Nacional. Palacio Real de Madrid.

Hopkins, Claudia. 2021. La Espafia Romantica: David Roberts y Genaro Pérez
Villaamil. Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, el CEEH y el
Instituto Cean Bermudez, p. 225.

Figura 16: Caravana a la vista de tiro, Genaro Pérez Villaamil (1846), Oleo
sobre lienzo, 97 x 126 ¢cm, Fundacion Santamarca.
https://www.oscarparrafotografo.com/reproducciones-de-arte/
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Figura 17: Las gargantas de las Alpujarras, Genaro Pérez Villaamil (1848),
Oleo sobre lienzo, 97,5 x 129 cm, Fundacion Santamarca.
https://repositorio.iaph.es/bitstream/11532/326360/1/Demarcacién_paisajistica
Alpujarras_Valle Lecrin_ficha técnica.pdf

Figura 18: Castillo roquero, Genaro Pérez Villaamil (1853), Oleo sobre lienzo,
36,50 x 29,50 cm, Museo Lazaro Galdiano.
https://museoteca.com/r/es/work/3246/perez_villaamil_jenaro/un_torreon_en _ru
inas/!/

61


https://repositorio.iaph.es/bitstream/11532/326360/1/Demarcación_paisajística_Alpujarras_Valle_Lecrín_ficha_técnica.pdf
https://repositorio.iaph.es/bitstream/11532/326360/1/Demarcación_paisajística_Alpujarras_Valle_Lecrín_ficha_técnica.pdf
https://museoteca.com/r/es/work/3246/perez_villaamil_jenaro/un_torreon_en_ruinas/!/
https://museoteca.com/r/es/work/3246/perez_villaamil_jenaro/un_torreon_en_ruinas/!/

Figura 19: Ganaderos con rebafos en paisaje con ruinas neogoticas, Andres
Cortés y Aguilar (S. XIX), Oleo sobre lienzo, 102 x 156 cm, Coleccion
https://bit.ly/3KRidfV

Figura 20: Vista de Sevilla desde la Casa de Campo, Andrés Cortés y Aguilar
(Mediados S. X1X), Oleo sobre lienzo, Coleccién
https://www.langerarte.com/producto/andres-cortes-aguilar-sevilla-s-xix-2/
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Figura 21: Ganado junto a un rio y castillo al fondo, Manuel Barron y Carrillo
(1857), Oleo sobre lienzo, 0,77 x 1,17 cm, Coleccion Yrayzoz (Cadiz).
https://digital.csic.es/handle/10261/13787

Figura 22: Manada de toros junto a un rio, al pie de un castillo, Genaro Pérez
Villaamil (1837), Oleo sobre lienzo, 91 x 115 cm, Museo Nacional del Prado.
https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/manada-de-toros-junto-a-
un-rio-al-pie-de-un/2ccb485b-40ac-4230-9430-52f800498fca
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Figura 23: Atardecer, Manuel Barron y Carrillo (1854), Oleo sobre tabla, 50 x
65 cm, Museo de Bellas Artes de Sevilla.
https://bitly.cx/NEGvI

Figura 24: Paisaje de Isbor, el rio Guadalfeo y la ermita de Nuestra Sefiora de
las Angustias, Manuel Barrén y Carrillo (Mediados S.X1X), Oleo sobre lienzo,
62 x 82 cm, Coleccion particular.
https://www.artnet.com/artists/manuel-barrén-y-carrillo/paisaje-de-isbor-el-rio-
guadalfeo-y-la-ermita-de-BJ8syFTdK4gWNi_S2UEvVY(g2
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Figura 25: Paisaje con ruinas, Lluis Rigalt (1848), Oleo sobre lienzo, 98 x 119

cm, Fundaciéon Banco Santander.
https://www.fundacionbancosantander.com/es/cultura/arte/coleccion-banco-

santander/paisaje-con-ruinas

Figura 26: Ruinas, Lluis Rigalt (1865), Oleo sobre lienzo, 119 x 171 cm, Museu

Nacional D’Art de Catalunya.
https://www.museunacional.cat/es/colleccio/ruinas/lluis-rigalt/010559-000
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Figura 27: Muntanya i castell de Montsoriu (Arbucies), Lluis Rigalt (1871?),
Léapiz y aguada marrén sobre papel, Reial Academia Catalana de Belles Arts de
Sant Jordi.
https://www.racba.org/es/obra/muntanya-i-castell-de-montsoriu-arbucies/

Figura 28: Ruines del Palau de Fluvia. Guissona, Lluis Rigalt (1852), Tintay
aguada gris sobre papel, Reial Academia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi.
https://www.racba.org/es/obra/ruines-del-palau-de-fluvia-guissona/
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Figura 29: Quiosco de Trajano en la Isla de File, Egipto, Cecilio Pizarro (Hacia
1860), Lapiz compuesto sobre papel, 160 x 202 mm, Museo Nacional del Prado.
https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/quiosco-de-trajano-en-la-
isla-de-file-egipto/eb44c6dc-b66a-4ch3-ae9f-4638a4 3f3d6¢

Figura 30: Ruinas del claustro de San Juan de los Reyes en Toledo, Cecilio
Pizarro (1840-1873), Pluma, preparado a lapiz y tinta parda sobre papel, 211 x
149 mm, Museo Nacional del Prado.
https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/ruinas-del-claustro-de-
san-juan-de-los-reyes-en/0dc287e2-cc2d-4ac2-b7d0-
€9c114d3f849?searchMeta=ruinas%20del%20claustro%20de
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Figura 31: Ruinas del Palacio de dofia Maria “la Grande” en Toledo, Cecilio
Pizarro (Hacia 1851), L&piz compuesto sobre papel, 89 x 121 mm, Museo
Nacional del Prado.
https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/ruinas-del-palacio-de-
doa-maria-la-grande-en/5efe190d-388f-481c-bea2-2a75ab528543

Figura 32: Paisaje con ruinas, Ramon Marti Alsina, (1858), Oleo sobre tela, 97
x 157 cm, Circulo Ecuestre (Barcelona).

Mendoza, Cristina (com.), 1994. Cien afios de paisajismo catalan: Centenario de
la muerte de Lluis Rigalt, Ramdn Marti Alsina y Joaquim Vayreda. Barcelona:
Museu Nacional d’Art de Catalunya, p. 122-123.
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Figura 33: Ruinas del palacio, Ramén Marti Alsina (1859), Oleo sobre lienzo,
70,5 x 123,5 cm, Museu Nacional D’Art de Catalunya.
https://www.museunacional.cat/es/colleccio/ruinas-del-palacio/ramon-marti-i-
alsina/010540-000

Figura 34: Ruinas de la Iglesia del Sant Sepulcre, Ramén Marti Alsina (1862)
Oleo sobre lienzo, 71,5 x 124 cm, Museu Nacional D’Art de Catalunya.
https://www.museunacional.cat/es/colleccio/ruinas-de-la-iglesia-del-santo-
sepulcro/ramon-marti-i-alsina/010539-000
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Figura 35: Paisaje de las murallas de Girona, Ramon Marti Alsina (1866),
Oleo sobre tela, 102 x 175 cm, Coleccion particular.

Mendoza, Cristina (com.), 1994. Cien afios de paisajismo catalan: Centenario de
la muerte de Lluis Rigalt, Ramén Marti Alsina y Joaquim Vayreda. Barcelona:
Museu Nacional d’Art de Catalunya, p. 122-123.

Figura 36: El gran dia de Girona, Ramén Marti Alsina (1863-1864), Oleo sobre
lienzo, 496 x 1082 cm, Museu Nacional d’Art de Catalunya.
https://www.museunacional.cat/es/colleccio/el-gran-dia-de-girona/ramon-marti-
i-alsina/012084-000
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Figura 37: Monumentos celtas en la provincia de Granada, Martin Rico y
Ortega (1857), Oleo sobre lienzo, 44 x 67 cm, Coleccion particular.

Baron, Javier, 2012. El paisajista Martin Rico (1833-1894), Museo Nacional del
Prado, p. 55.

Figura 38: Templo de la Sibila en Tivoli, Martin Rico y Ortega (1885), Oleo
sobre tabla, 34,9 x 25,3 cm, Coleccién Michel Rico.

Bardn, Javier, 2012. El paisajista Martin Rico (1833-1894), Museo Nacional del
Prado, p. 85.
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Figura 39: Poblado cabilefio. Puesto de vigia (Avant poste arabe), Mariano
Fortuny (1860-62), Acuarela, Antigua coleccion Alfonso XII.
Baron, Javier, 2017. Fortuny (1838-1874), Museo Nacional del Prado, p. 117

Figura 40: Paisaje con figuras, Mariano Fortuny (1869), Acuarela, Paradero
desconocido.
Bardn, Javier, 2017. Fortuny (1838-1874), Museo Nacional del Prado, p. 116
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Figura 41: Ruinas romanas, cerca de Cervara, Mariano Fortuny (1863-65),
Acuarela, 460 x 350 mm, Museu Comarcal de Reus.
https://es.m.wikipedia.org/wiki/Archivo:Fortuny.Ruinas romanas MuseodeArte

eHistoriaReus.jpg

Figura 42: Torre romana, Mariano Fortuny (Finales siglo X1X), Oleo sobre
lienzo, 20,5 x 28,5 cm, Coleccion particular.

Gonzaélez, Carlos, Marti, Montse y Ainaud, Joan, 1989. Mariano Fortuny Marsal.
2, Catélogo de 6leos y acuarelas, Barcelona: Diccionario Rafols, p. 62
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Figura 43: Una vista de El Cairo, Antonio Mufioz Degrain (Finales siglo XIX),
Oleo sobre lienzo, Coleccion privada.

Mufioz, Antonio, 2001. El orientalismo en la pintura de Antonio Mufioz
Degrain, Valencia: Consorci de Museus de la Comunitat Valenciana. p. 30.

Figura 44: Puente de la Sultana, Antonio Mufioz Degrain (Principios siglo XX),
Oleo sobre lienzo, 124,5 x 82,50 cm, Museo de Bellas Artes de Méalaga.

Mufioz, Antonio, 2001. El orientalismo en la pintura de Antonio Mufioz

Degrain, Valencia: Consorci de Museus de la Comunitat Valenciana. p. 43.
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Figura 45: Fuente de la Sultana. Granada. Recuerdo de Granada, Antonio
Mufioz Degrain (1912), Oleo sobre lienzo, 198,6 x 136,5 cm, Museo de Bellas
Artes de Valencia.

Mufioz, Antonio, 2001. El orientalismo en la pintura de Antonio Mufioz
Degrain, Valencia: Consorci de Museus de la Comunitat Valenciana. p. 99.

Figura 46: Los estanques de Salomén, Antonio Mufioz Degrain (1910-1912),
Oleo sobre lienzo, 130 x 189,5 cm, Museo de Bellas Artes de Valencia.
Mufoz, Antonio, 2001. El orientalismo en la pintura de Antonio Mufioz
Degrain, Valencia: Consorci de Museus de la Comunitat Valenciana. p. 95.
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