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RESUMEN

A pesar de ser el autor de algunas de las obras mds relevantes de la llamada pintura
social, como Garrote vil o La carga, al pintor barcelonés Ramon Casas i Carbé (1866-
1932) se le ha reprochado histéricamente una falta de compromiso en su acercamiento
a esta temdtica, derivada a su vez de una imagen frivola del personaje: burgués, inculto,
despreocupado y bon vivant. Sin embargo, esta imagen estereotipada queda lejos de la
realidad, pues —aunque con dificultad— han podido rastrearse noticias documentales
que nos presentan a un artista inquieto en lo cultural, involucrado en la sociedad de su
tiempo y con un interés genuino por la politica del que no se tenfa constancia, al haber
sido ocultado por sus primeros bidgrafos. El articulo estudia las causas y las conse-
cuencias de este olvido histérico que nos descubre a un nuevo Casas, mds complejo
y mds profundo, analizando ademds con especial atencién el proceso creativo de La
carga y su trayectoria hasta nuestros dfas.
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ABSTRACT

Ramon Casas: Social Painting and Political Commitment

Despite being the author of some of the most important works of so-called “social
painting”, such as Garrote vil and La carga (The charge), the Barcelona painter Ra-
mon Casas 1 Carbé (1866-1932) has historically been criticised for a lack of commit-
ment in his approach to this theme, apparently because of his frivolous reputation
as bourgeois, uneducated, unconcerned and bon vivant. However, this stereotypical
image is far from the truth, since — albeit with some difficulty — it has been possible
to track down documentary evidence of a culturally restless artist who was involved
in the society of his time, and had a genuine interest in politics that was previously
unknown, as it had been concealed by his early biographers. This article analyses the
causes and consequences of this historical act of forgetting, which reveals a new, more
complex and deeper Casas. It pays particular attention to the creative process of La
carga and its trajectory up to the present day.
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n diciembre de 1982 se celebré en

Barcelona el destacado Col-loqui

Internacional sobre el Modernisme,
donde Francesc Fontbona se pregunté: «Es
pot parlar de pintura social en el cas de Ramon
Casas?». En esta ponencia, publicada unos afios
después!, el historiador realiz6 un completo
repaso a la producmon de temdtica «social» del
pintor, advirtiendo, sin embargo, que su «apatia
politica» en lo personal descartaria cualquier
inquietud reivindicativa, o siquiera conceptual,
en obras como Garrote vil (1894) o La carga
(Barcelona, 1902) (1899-1903), que habrian sido
realizadas con una pldstica renovadora, esto
si, pero de manera desapasionada, friamente
descriptiva, o incluso «oportunista»?. Adn con
diferentes intensidades y matices, esta idea de
que Casas siguid la moda de la temdtica social
careciendo de un compromiso auténtico ha
sobrevolado durante cuatro décadas los estu-
dios sobre el artista’, constituyendo ademds una
paradoja que no ha sido explicada satisfacto-
riamente. En este sentido, resulta significativo
que, en el catdlogo de la exposicién celebrada
en 2016-2017 con motivo del 150 aniversario
del nacimiento de Ramon Casas (1866-1932),
se reconociera que «las motivaciones que lle-
varon a un pintor de origen burgués, aunque
desclasado y con un escaso compromiso social,
a sentirse atraido por este tipo de realizaciones
contintan siendo un misterio»* (figura 1).

En realidad, del andlisis bibliogrifico se de-
duce que esta aparente falta de compromiso se ha
sustentado en la imagen de un bohemio de bona
familia, despreocupado y bon vivant, construida
durante los afios del franquismo por intelectuales
como Josep Pla®, Josep Francesc Rafols?, Joaquim
Folch 1 Torres” o Alberto del Castillo®. Este tlu-

mo, que recogié6 el pensamiento de los anteriores,

quiso presentar, en su biografia de 1958, a un Ca-
sas «ni luchador ni hombre de actuacién politica
[...] una persona cordial, campechana y sencilla,
enemigo de tragedias y complicaciones, un buen
vividor en suma»’. En linea con esta descripcidn,
y respecto a la escena de La carga, el mismo his-
toriador 1 interpreté que «en el fondo, el pintor
parece sentir que sucedan tales cosas y en tltimo
término la accién coercitiva resulta consecuencia
obligada de la alteracién tumultuosa del orden»,
llegando a invertir con su explicacién el signifi-
cado aparente de la obra. Ademds, en cuanto a
las inclinaciones politicas del pintor, afirmé que
«sus simpatias iban hacia la “Lliga Regionalista”
aunque sin apetencia de tomar parte en la politica
activa [...]», y también que en sus tltimos afios se
vio rodeado por el clima republicano de la familia
de su esposa, Julia Peraire, y de algunas amista-
des que influyeron «en su caricter bondadoso y
blando»'. Sin embargo, nuevas averiguaciones
vienen a demostrar que el relato de Del Castillo
ha resultado poco preciso, pues Casas si estuvo
interesado por la politica activa. Asi lo demues-
tra su presencia en diversos actos de la coalicién
catalanista Solidaritat Catalana en 1906 y 1907;
su ingreso en 1907 en el Centre Nacionalista Re-
publicd (CNR) —un grupo politico catalanista y
de izquierdas fundado por disidentes de la Lliga
Regionalista—, y, finalmente, su militancia, hacia
1911-1912, en la Unié Federal Nacionalista Re-
publicana (UFNR), sucesora del anterior. Ante
estas revelaciones —que seran tratadas en detalle
mds adelante—, cabria preguntarse si hubo un
simple desconocimiento acerca del pintor o tal
vez una intencionalidad por silenciar su pensa-
miento politico durante los afios de la dictadura.
Y también, si para alcanzar este objetivo, se cons-
truy6 una imagen de superficialidad en torno a
su figura que ha podido distorsionar la interpre-
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tacién de algunas de sus obras més relevantes,
las enmarcadas dentro de la denominada pintura
social.

Un mal estudiante con inquietudes
artisticas

Ramon Casas realiz6 sus estudios de primera en-
sefianza en el afamado Colegio Carreras de Bar-
celona. Mds inclinado a hacer monigotes y carica-
turas de sus companeros que a estudiar, abandoné
el colegio a los once afios tras suspender todas las
asignaturas del primer curso de bachiller. Su pa-
dre le llevé entonces a aprender dibujo y pintura
al estudio de Joan Vicens i Cots (1830-1886), don-
de permaneci6 hasta los quince afios, y después
viajé a Paris donde fue aceptado en el taller de
Carolus-Duran (1837-1917), que frecuenté du-
rante un afio''. Como ha estudiado Erika Bornay,
el abandono de los estudios por parte de Casas
ha sido el principal argumento para demostrar «la
repetida “laguna cultural” de la que se acusa al ar-
tista, respaldada por unas apariencias externas que
vienen corroboradas por unos cuantos hechos y
anécdotas que solo tienen apariencia de deter-
minantes si no se profundiza con un cierto rigor
en la verdadera naturaleza del hombre que habia
oculto bajo el pintor de éxito»'. En efecto, Folch
1 Torres se refirié a una falta de interés de Casas
por visitar museos y talleres durante sus prime-
ras estancias en Paris, llegando a deducir por sus
conversaciones con el artista que este no se enterd
del movimiento impresionista «a pesar de que era
un pintor impresionista»'’. Esta picara observa-
cién —repetida asimismo por Pla*— no resiste,
sin embargo, la confrontacién con el epistolario
del pintor, que, en una carta de 1899 a Miquel
Utrillo (1862-1934), narrd su visita a la pionera
coleccién de pintura impresionista formada por
Isaac de Camondo: «Ya vaig anar a can Camondo
y realment es cullunut, pro aixis com Monet em
vaagradar molt mes de lo que creya (y aix6 que ya
el coneixia) en Degas em va deixar una mica fret
fora dels dibuixos (y un cuadro blanc y negre)»'.
Ademds, tampoco puede olvidarse una carta an-
terior de Santiago Rusifiol (1861-1931) «desde
el Molino» —ilustrada por Casas y publicada en
La Vanguardia a finales de 1890— sobre una vi-
sita realizada por Rusifiol, Casas y Utrillo al ta-
ller de un amigo puntillista, que les dijo: «Donde
expongo y no hago mal papel entre los mios, es
en la exposicidn de artistas independientes, en el
Pabellén de la Villa de Paris. Alli exponen con
nosotros Signac, Pissarro, Cross, Seurat y otros
puntillistas de talento. Entre ellos figuran algunos
impresionistas, gente que empezaron bien la bata-
lla pero que van quedando rezagados [...]"*». Este
ultimo comentario, que trasluce una fina ironfa,

Figura 1.

Antoni EspLucas, Retrato de Ramon Casas, papel a la albtimina sobre cartén, 21 cm x 10 cm,

¢. 1900. Coleccién Familia Codina.

demuestra que los amigos bohemios estuvieron
naturalmente al dia de las dltimas corrientes ar-
tisticas parisinas, aunque optaran por seguirlas
seglin su conveniencia. De hecho, Casas y Rusi-
fiol debieron tomar buena nota de la experiencia
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del puntillista, pues, a partir de 1891, participaron
también en diversas exposiciones de la Société des
Artistes Indépendants!”

Sin 4nimo de repetir uno a uno los argumen-
tos desgranados por Bornay en su intento de
deshacer la imagen de un Casas inculto y «bebe-
dor imponente», que «en el terreno del “wisky”
desafié siempre al mds pintado»'s, si conviene
recordar algunos de sus hitos. Uno de ellos es
la participacién del pintor todaviaadolescente enla
fundacién de la mitica revista L’Avens, en la que
colaboré buena parte de la intelectualidad progre-
sista de la época, y més adelante en la creacion de
las revistas Quatre Gats, Pel & Ploma y Forma.
Aunque en todas ellas Casas ejercié bisicamente
como dibujante o director artistico —ademds de
sostenerlas econémicamente—, en Pel & Ploma
también asumié de forma puntual el papel de cro-
nista de la Exposicién Universal de Paris de 1900
(n. 54 a 56). A su intensa actividad en la vida cul-
tural barcelonesa como integrante de numerosas
tertulias, cabria asimismo afiadir su implicacién
en instituciones como el Cercle Artistic de Bar-
celona, del que fue vicepresidente en 1897; en el
Automobil Club de Barcelona, fundador y asi-
mismo vicepresidente en 1906", y en el Ateneu
Barcelonés, donde ostenté el cargo de presidente
de la seccion de Bellas Artes en 1899, 1900 y 1908.
También su conocida aficién por la épera apun-
ta a que fue una persona cultivada en el dmbito
musical, mientras que en el artistico fue requerido
con frecuencia para participar como organizador
o como miembro del jurado de multitud de expo-
siciones y concursos en Barcelona.

Ante esta abrumadora actividad relacionada
con el mundo cultural de su ciudad natal, causa
extrafieza la fama de poca preparacién intelectual
del pintor, de la que no se encuentran testimonios
en la prensa ni en la bibliograffa anteriores a la
Guerra Civil. En cualquier caso, es probable que
el equivoco parta de un rasgo de la personalidad
de Casas también mencionado por Bornay, una
«modestia incomparable» que le hacfa rehuir toda
pedanteria y cultivar por el contrario una sencillez
y un humorismo que destacaron bigrafos como

Sénchez de Larragom para quien «su chispeante
charla, su visién de las cosas de la vida, su facilidad
en vislumbrar lo ridiculo, lo cémico, lo grotesco
de las situaciones, lo ponian muy por encima de
muchos hombres de cultura»®. En un articulo
publicado en La Vanguardia en 1899, Josep Roca
definié al pintor de esta manera:

Aunque de caricter expansivo y franco, ge-
neralmente habla poco; pero cuando mete
baza en una conversacién es para decir algo
que choca por su pintoresca orlgmahdad Si
el coloquio versa sobre algin asunto ajeno a
sus constantes aficiones artisticas, se distrae

ficilmente. [...] Aunque lee poco —pues no
le queda tiempo— es muy instruido. Habla el
francés del dia con un dominio completo de
todas sus finezas, y adn se permite jugar el vo-
cablo siempre que viene al caso?'.

En relacién con su falta de locuacidad, otras
descripciones nos presentan a un Casas reacio
a dar su opinién sobre ciertos temas en publico
—incluso entre amigos—, como cuando «callaba
cabizbajo y escéptico» sobre El Greco frente al
entusiasmo de Rusifiol, Zuloaga o Utrillo, aun-
que después mostrara el aprecio a su manera au-
torretratindose mientras copiaba el Caballero de
la mano en el pecho en el Museo del Prado®. En
la crénica sobre una tertulia politica en la Maison
Dorée se le describia asi: «<Ramon Casas fuma su
pipa, callado como un filésofo, no muy seguro de
si Camb6 es una realidad o un mito»?. Por su par-
te, Pio Baroja lo recordd en sus memorias en una
ocasion en la que el artista abandond su habitual
mutismo. Coincidieron en una tertulia madrilefia
donde se debatia sobre las tendencias literarias de
la pintura, en la que Casas pregunt6 dos o tres ve-
ces delante del escritor, «entre candido e irénico»:
«¢Qué hay que leer para ser un buen pintor?»*

La pintura social: «Cuadros
que sin querer ser “de historia”,
son histéricos»*

La frase del epigrafe anterior fue una de las
formas que encontré Miquel Utrillo para definir
los cuadros de composiciéon —también los llamé
«de multitudes»?* — realizados por Ramon Casas
basindose en acontecimientos contemporaneos
vividos en su ciudad. El matiz en cuanto al grado
de <historicidad» tendria que ver con las licencias
que se permiti el pintor al realizar esta clase de
obras, donde siguié un método de trabajo cldsico
en el que los apuntes y bocetos los tomaba direc-
tamente del natural, mientras el cuadro final fue
siempre compuesto en su estudio?. Isabel Coll ha
sefialado que el fin dltimo de Casas al encarar es-
tos temas sociales fue trasladar al espectador a una
determinada atméstera, o demostrar «su capaci-
dad para enfrentarse a problemas pictéricos di-
ficiles de resolver»* —las multitudes— mientras
adoptaba un punto de vista similar al de un foté-
grafo: «un observador atent, per0 sense integrar-
se en la problematica; no sent el drama, només en
déna testimoni; veu una realitat i no 'amaga»®
Esta aparente primacia de lo pldstico sobre el
fondo del asunto, también remarcada por Font-
bona®, ha propiciado que pasaran desapercibidas
ciertas decisiones que demuestran la complejidad
conceptual con la que el pintor abordé este tipo
de pinturas.
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Figura 2.

Antoni Esprucas, Ejecucion de Mompart, papel a la gelatina, 18 cm x 24 cm, 1892. Coleccién particular. / Ramon Casas, Garrote Vil, 6leo sobre lienzo, 127 cm x
166 cm, 1894. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid.

El primer ejemplo lo encontramos en Garrote
vil (Museo Nacional Centro de Arte Reina Soffa),
una obra de 1894 con un asunto poco habitual y
de la que se han conservado diversos trabajos pre-
paratorios: un boceto pequefio de la composicidn,
varios estudios de figuras individuales y uno mis
donde el pintor analizé el espacio vacio sin los
personajes®’. Este tltimo se expuso en mayo de
1900 en una muestra individual de Casas en la sala
Parés bajo el titulo Pati dels corders, y con una
descripcién: «Estudi pera en Peinador / 1894»,
que revelaria la identidad del ajusticiado, Aniceto
Peinador®?. Sin embargo, existe una importante
contradiccidn, pues esta ejecucion se llevd a cabo
el 12 julio de 1892 a las 8 de la mafiana, mientras
que el colorido ocre grisiceo, las ramas desnudas
de los drboles y los atuendos de la multitud en
el cuadro definitivo muestran claramente una es-
tampa invernal®. Se trata, pues, de la recreacién
de un acontecimiento cierto que impacté a la so-
ciedad barcelonesa, pero donde el pintor decidié
modificar la atmdsfera real por una més apropia-
da para el estado de dnimo que querfa infundir
en el publico. Asi, tanto el asunto como la forma
pictérica se habrian adaptado a la frialdad ideada
por el artista, que parece haber sido influenciado
a su vez por una instantinea de una concurrida
ejecucion anterior —la de Isidro Mompart, el 16
de enero de ese mismo afio 1892, en pleno invier-
no— realizada por el fotégrafo Antoni Esplugas
(1852-1929). Curiosamente, en esta fotografia la
escalerilla que sube al estrado de la ejecucién estd
situada en el mismo lugar que en el boceto y en la
composicién final de Casas —frente al ajusticia-
do— (figura 2), mientras que en la ejecucién de
Peinador la escalerilla se colocé en el lado opues-
to, junto al muro*. Este pequefio detalle indica-
ria que Casas no realizé apuntes del natural en el

transcurso de esta ejecucion y refuerza la idea de
que el pintor no estaba especialmente interesado
en la reproduccién minuciosa del espacio real,
sino en el concepto que habitaba ese espacio.
Hacia 1896 Casas emprendié un nuevo pro-
yecto pictérico, Embarque de tropas (coleccién
particular), basado en el envio de reclutas a la gue-
rra de Cuba desde el puerto de Barcelona. Se con-
servan diversos dibujos preparatorlos y la obra
en si, que particip6 en la exposicién de la Sala Pa-
rés en mayo de 1900 como «Quadro d’historia,
esbogat / 1898», y aparece de nuevo en el inven-
tario de bienes tras el fallecimiento del pintor
como «Embarc soldats — esbog gran — oli»*. A
pesar de su factura evidentemente inacabada —y
por una divertida confusién—, Coll lo identificé
como un cuadro presentado a la Internationa-
le Kunst-Ausstellung de Berlin en 1896. En esta
muestra Casas particip6 con dos obras: I Angst
(con miedo), que fue reproducida en el catdlogo
y se trataba de una manola llamada seguramen-
te Angustias”, y Gut geschiitzt, que fue tradu-
cida como Buena artilleria e identificada como
el Embarque de rropas®, aunque su traduccién
correcta es «bien protegido» y harfa referencia al
nombre de una segunda manola, probablemente
Amparo39 La obra, por tanto, no participd en ex-
posicién internacional alguna, por haber quedado
solo esbozada y sin terminar. Entre las fotografias
de la época que pertenecieron al artista, existe una
inédita utilizada sin duda como material de traba-
jo para este proyecto (figura 3). En ella, la direc-
cién de la marcha de los oficiales y los reclutas es
la misma que en el cuadro de Casas, pero la vista
del fondo es la opuesta, pues no aparece la mon-
tafia de Montjuic, sino el inicio del Barri Gotic
y, a la derecha, unos edificios en construccién en
La Barceloneta, también presentes en el cuadro,
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Figura 3.
Autoria desconocida, Embarque de tropas hacia Cuba, papel a la albtimina, 9 cm x 12 cm, c. 1896. Fondo Galeria Cortina, Barcelona. / Ramon Casas, Embarque de
tropas, 6leo sobre lienzo, 90 cm x 180 c¢m, c. 1896-1898. Coleccion particular.

aunque solo dibujados al carboncillo. La misma
perspectiva de la fotografia fue la usada en uno
de los dibujos preparatorios, donde se reconocen
las torres campanario de la catedral y una colina
al fondo®, de lo que se deduce que el pintor de-
cidi6 dar la vuelta al escenario sobre la marcha y
mostrar la vista de la montafia de Montjuic, que
podria interesarle como elemento reconocible

de la zona del puerto de Barcelona. Este cambio
ejemplifica un proceso de creacién que partia de
la idea de representar un acontecimiento singular
—el embarque de tropas hacia Cuba— construi-
do a partir de diferentes materiales preparatorios
tomados de la realidad: dibujos y fotografias. Es-
tos elementos se reorganizaban después sobre el
lienzo hasta alcanzarse un equilibrio pléstico y
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Figura 4.
Ramon Casas, Boceto para la procesion del Corpus, Sleo sobre lienzo, 82 ¢cm x 185 cm, c. 1898. Coleccién particular. / Ramon Casas, Corpus:
Salida de la procesion de la iglesia de Santa Maria, dleo sobre lienzo, 115 cm x 196 cm, 1898. MNAC, Barcelona.

conceptual acorde al pensamiento y la destreza
del pintor, si bien en este caso se desconocen las
causas que llevaron a Casas a dejar el cuadro in-
concluso.

De Corpus: Salida de la procesion de la iglesia
de Santa Maria (Museu Nacional d’Art de Cata-
lunya), firmado en 1898, se conservan asimismo
una serie de trabajos preparatorios que ayudan a
entender el proceso creativo del artista. De ma-
nera sorprendente, nadie parece haber reparado
en que tres de ellos muestran la explosién de la
bomba anarquista ocurrida el 7 de junio de 1896
que darfa origen al asunto encubierto del cua-
dro*!. En el boceto més elaborado de los tres, que,
por su tamafio considerable —85 cm x 182 cm—,

debe tratarse de una primera versién del cuadro
que quedd sin terminar, el resplandor de humo y
fuego de la detonacidn se sitda junto a la custodia
transportada bajo palio en la parte trasera de la
procesién, tal como ocurri6 en la realidad* (figura
4). Sin embargo, en la versién definitiva, el pintor
decidié prescindir del hecho trigico y mostrar la
calma previa de la salida de la procesién desde un
punto de vista mds elevado. Es posible que Casas
concluyera que representar el momento exacto de
la explosién podria resultar demasiado escabro-
$0, ¥, por otro lado, su propuesta pldstica inicial
trasladaba el lugar del atentado desde la estrecha
y poco vistosa calle Canvis Nous a la luminosa
plaza de Santa Maria, con la consiguiente pérdida
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Figura 5.
Ramon Casas, Autorretrato con una carga al fondo, técnica mixta sobre papel de carta,
c. 1899. Generalitat de Catalunya, depositado en el Museu de la Garrotxa, Olot.

de veracidad histdrica. La ingeniosa decision final
result6 en cualquier caso acertada, pues el ptiblico
asumié inmediatamente que la atmdsfera elegida
—festiva e inusualmente colorida para las cos-
tumbres del pintor— ejercia un fuerte contraste
frente a una tragedia ya presente en el imaginario
colectivo y que, por tanto, podia ser visualizada
sin necesidad de ser pintada.

El cuadro de La carga, al detalle

A mediados de 1899 Casas emprendid la elabo-
racién de la obra mds ambiciosa de su carrera
artistica, tanto por su temdtica —la dispersién
de una multitud por guardias civiles a caballo—
como por el tamafio del lienzo resultante (298
cm X 470,5 cm), que tenia medidas de cuadro «de
concurso». Se trata, naturalmente, de La carga
(Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia,
depositado en el Museu de la Garrotxa, Olot). Al
igual que en los casos de las pinturas comenta-
das anteriormente, el gran lienzo de Casas tuvo
como punto de partida unos hechos ciertos acae-
cidos en Barcelona y que conmocionaron la ciu-
dad en el verano de 1899, que se identifican ahora
por primera vez. Se trata de las cargas indiscrimi-
nadas contra la poblacién iniciadas tras el mitin
revisionista del proceso de Montjuic, por el que
se condeno sin garantias a los supuestos autores
del ya mencionado atentado de la calle Canvis
Nous en el afio 1896. Una busqueda exhausti-
va en la prensa de la época confirma que, tras el
mitin del domingo 2 de julio en el teatro Nuevo
Retiro —donde intervinieron, entre otros, Pablo
Iglesias y Alejandro Lerroux—, se produjeron

los primeros altercados. Hacia las seis de la tarde,
una turba de unos cuatrocientos muchachos se
concentré en Pla de Palau para recorrer después
parte de la ciudad, causando destrozos y acaban-
do dispersados por una gran carga de guardias
civiles a caballo en la plaza Urquinaona®. Los
disturbios fueron ganando intensidad en los dias
siguientes, con rotura de cristales generalizada,
cargas y detenciones. El dia 6 de julio £/ Diluvio
informaba de una «carga formidable, monumen-
tal, homérica» en la ronda de Sant Antoni, «una
carga de caballeria que ni la de Ney en Waterloo»
donde los guardias civiles y policias «la empren-
dieron no con los alborotadores precisamente,
sino con pacificos transedntes, con ancianos,
mujeres y nifios. Hubo verdadero ensafiamiento
en el atacar»*. Durante el resto del mes la tensién
fue decayendo poco a poco, aunque el dia 31 de
julio, tras haberse suspendido una actuacion del
Orfeé Catald para honrar al alcalde, doctor Bar-
tomeu Robert, una multitud se reuni6 en la plaza
de la Constitucié (actual plaza de Sant Jaume)
para dar vivas a Catalunya y al alcalde. Cuando la
manifestacion se trasladé hacia la rambla por
la calle de Ferran, los policias mandados por el
gobernador civil «arremetieron con sus sables
desenvainados y sus gruesos garrotes contra la
muchedumbre pacifica e indefensa, del modo
mads miserable, mds canalla y mds vil que se cono-
ce. Aquello fue una brutalidad sin nombre, una
salvajada inconcebible, un verdadero y cobar-
de crimen», segln otra crénica de E/ Diluvio®.
Esta dltima carga fue objeto de ilustraciones de
denuncia en L’Esquella de la Torratxa* y en La
Campana de Gracia®,y el propio Casas la dibujé
en una carta sin fecha dirigida a su madre, que
indicaba en una nota: «Barcelona. Calle Fernan-
do VII»®. En la misma carta decfa el pintor: «Yo
trabajo mucho a pesar del calor, aprovechando
las primeras horas de la mafana, pues al llegar a las
11 poco mds 0 menos es materialmente imposible
sostener la paleta». Otras dos cartas fechables en
agosto de 1899 e ilustradas con autorretratos y fi-
guras de guardias civiles muestran a Casas ya in-
merso en los trabajos previos para su gran cuadro
(figura §), mientras que en una ultima, también
sin fecha pero donde menciona una comida por
su santo —Sant Ramon, 31 de agosto—, escribid:
«El cuadro va adelantando, ahora trabajo en el
cuartel de la Guardia Civil y en cuanto tenga los
estudios hechos, que son bastante complicados,
serd cuestion de poco tiempo»*.

A pesar de que no han podido localizarse
noticias de cargas de caballeria en Pla de Palau
durante ese verano de 1899, este fue indudable-
mente el lugar elegido por Casas para desarro-
llar la idea de su cuadro, basada en unos inci-
dentes acaecidos en varios puntos de la ciudad
que habian provocado la indignacién general de
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Figura 6.
J. V., Plaza Palacio desde La Barceloneta (n.° 26), tarjeta postal, 9 cm x 13,5 cm, circulada en 1909. Coleccion del autor. / Ramon Casas, La
carga, 6leo sobre lienzo, 298 cm x 470,5 cm, 1899-1903. MNCARS, depositado en Museu de la Garrotxa, Olot.

los barceloneses™ (figura 6). Asi, el pintor rea-
liz6 primeramente un dibujo y varios estudios
al dleo de la plaza®, mientras en el cuadro final
forzé la perspectiva con el fin de otorgarle una
mayor sensacién de amplitud a la escena sin al-
terar demasiado el perfil urbano de la ciudad.
Curiosamente, esta moderada modificacién del
espacio real llevé a Utrillo —en un exceso de celo
ampliamente compartido— a considerar el lugar
como «imaginari, encara que resulta barceloni,

per ser fets els estudis per les vores de la plassa
de Palacio»®.

En el perfil urbano representado por Casas se
distinguen, a la izquierda, el tejado de la Llotja de
Mar y las dos torres campanario de la catedral
de Barcelona; en el centro, la imponente iglesia de
Santa Maria del Mar perfectamente descrita, vy,
en el lado derecho, varios edificios —algunos in-
ventados— vy tres chimeneas que serfan afiadidas
para hacer alusién a la presencia de obreros entre
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Figura 7.
Antoni EspLucas, Dos guardias civiles a caballo en un patio (detalle), papel a la albimina, 16 cm x 21 cm, c. 1899. Coleccién del autor.

la multitud. La gran explanada de tierra donde su-
cede la accién también era real, si bien el pintor
suprimi6 parte del arbolado para que no entor-
peciera la visién de conjunto. Ademds, tal como
habia hecho en el caso de Garrote vil, el artista
decidié modificar la estacién del afio en la que
transcurria la escena, trasladandola del verano al
otofio, y reflejar asi una atmdsfera decaida, mds
apropiada para la crudeza que queria representar.

Tras realizar los estudios del espacio, Casas se
desplazaria, entre agosto y septiembre de 1899, al
cuartel de la Guardia Civil de caballeria, situado
en Travessera de Gracia, para hacer los estudios de
los personajes uniformados y de los caballos. Se
conserva uno del guardia civil del caballo blanco
situado en segundo término a la derecha®, aunque
con seguridad el pintor realizarfa mis estudios,
«bastante complicados», atendiendo a la carta ci-
tada anteriormente. La dificultad estaria asociada
ala complejidad para captar el movimiento de los
distintos elementos, pero también a la indumen-
taria elegida, ya que los guardias civiles visten tra-
je de invierno —capa incluida—, aunque posaran
para el pintor en pleno verano. Proveniente del
taller del ya mencionado Antoni Esplugas, que en
esas mismas fechas retraté al artista (figura 1), ha
podido localizarse una fotografia de dos guardias

civiles a caballo que pudo ser utilizada como refe-
rencia para el cuadro (figura 7).

Los uniformes son idénticos y llevan el mismo
numero 3 bordado en el cuello, lo que identifica-
ria a estos guardias civiles de prominentes bigotes
como miembros del mismo batallén represen-
tado en La carga. En cuanto al hombre caido a
los pies del caballo, existe un testimonio segun el
cual se tratarfa de un popular personaje llamado
Noi de Tona que pos6 para Casas en su taller™.
En Pel & Ploma se publicé, el 9 de diciembre de
1899, un dibujo de este mismo hombre caido jun-
to a un tranvia y con la criptica leyenda: «Si no
’aguanto». Su fecha de publicacién sugiere que
se tratarfa de un apunte de trabajo para el cuadro
que fue reaprovechado como ilustracién para la
revista®.

Haciendo uso de los numerosos estudios pre-
paratorios, el pintor trabajd, entre los meses de
septiembre y diciembre de 1899, en el gran lien-
zo desde la comodidad de su taller situado en el
Passeig de Gracia, aunque con bastante premura,
pues queria llegar a tiempo a presentarlo a la ex-
posicién universal del afio siguiente en Paris. So-
bre este asunto escribié profusamente su amigo
y socio Miquel Utrillo en Pél & Ploma —cuya
redaccién se encontraba en el mismo taller—, na-
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Figura 8.
Ramon Casas, Estudi del natural (detalle), portada del Pel & Ploma ntim. 25 (1899) / Radiografia de La carga (detalle), realizada en el Instituto de Conservacién y
Restauracién de obras de Arte, Madrid, 1977 / La carga (detalle), 1899-1903. MNCARS, depositado en el Museu de la Garrotxa, Olot.

rrando paso a paso las dificultades burocraticas
y logisticas de Casas y otros pintores para lograr
participar en el evento. Aunque poco después el
mismo Utrillo afirmé que La carga «fou refusada
per la nostra comissid, en I’exposicié universal de
Paris de 1900»%, lo cierto es que fue el pintor quien
abandond el proceso de presentacién tras haber
pretendido concurrir —con dnimo de alargar al
méximo los plazos— como artista residente en
Paris y no en Barcelona. Un dltimo adelanto
en las fechas de la seleccion hizo inviable trasladar
a Paris el enorme lienzo, que estaba atn sin termi-
nar y con el 6leo fresco a principios de diciembre
de 1899%. Aun a pesar de la decepcidn que le su-
puso el contratiempo, Casas decidié presentar a
la exposicién dos de sus retratos mds celebrados,
que ya habfan sido expuestos en Paris en los salo-
nes de 1889 y 1891: el de su hermana Elisa Casas
(coleccién particular) y el de Erik Satie (North-
western University), por los que fue premiado
con una medalla de plata®.

Todo parece indicar que Casas dej6 en sus-
penso el cuadro de La carga a finales de 1899,
mientras esperaba una oportunidad propicia para
presentarlo en un certamen de prestigio. En pri-
vado lo conocerian sus amigos, incluido el critico
Raimon Casellas, que, en un articulo sobre la ex-
posicién de Casas en la Sala Parés del afio 1900, se
refiri6 a su capacidad para tocar «totas las teclas
de la pintura», incluidas las turbas «fugint de las
cargas de la cavallerfa». En cualquier caso, re-
sulta ciertamente extrafio que el pintor esperara
hasta 1903 para presentar su cuadro en el Salon
de la Societé Nationale des Beaux-Arts de Paris
(conocido como Salon du Champ-de-Mars). Al
parecer, su primera idea fue enviarlo al Salon de
1900, que no llegd a celebrarse®, existiendo la po-
sibilidad de que otros compromisos interpuestos,
como el importante encargo para decorar el Salén

Fumador del Cercle del Liceu hacia 1901-1902, le
impidieran retomar La carga hasta 1903, que es el
afio que consignd junto a su firma. En el certamen
parisino la obra figurd con el titulo exclamativo
Barcelone, 1902!/, que hacia referencia a los in-
cidentes registrados en la ciudad durante la gran
huelga general de febrero de ese afio, y no a las
cargas que originaron el asunto del cuadro en el
verano de 1899. Resultando evidente que el nue-
vo titulo fue un ardid para insuflarle actualidad
a la obra y dotarla a su vez de un contexto reco-
nocible para el publico parisino, lo cierto es que
existen motivos para pensar que la pintura fue
efectivamente completada en el afio 1903 tras ex-
perimentar algunas modificaciones. Uno de ellos
es laportada del Pel & Ploma de 18 de noviembre
de 1899, donde la figura del guardia civil principal
aparece con la cabeza hacia delante en una pose
diferente a la utilizada en el cuadro final, mientras
la posicién del caballo permanece inalterada®'.
Segtin la leyenda que acompaiia esta ilustracidn,
se trataria de un «Estudi del natural», probable-
mente al dleo, del que nunca més se han tenido
noticias. Nada tendria de excepcional que, tras
realizar este estudio, Casas hubiera cambiado la
posicién de la figura en el cuadro definitivo, pero,
inesperadamente, las radiografias realizadas al
cuadro durante su restauracién en 1977 revelaron
que la cabeza del guardia civil situado en primer
término estaba repintada sobre una anterior cuya
silueta se corresponde a la perfeccién con la que
aparece en la portada del Pel & Ploma® (figura 8).
La misma restauracién descubrié que se habian
modificado también la mano de este guardia civil
y una de las patas del caballo®. Tanto las radiogra-
fias como el relieve de las pinceladas de la pintura
subyacente muestran que estas modificaciones
fueron realizadas cuando el 6leo de la primera
version estaba completamente seco, lo que apun-



178 LOCVS AMENVS 22, 2024

Emiliano Cano Diaz

tarfa a una realizacién en dos fases, la primera con
seguridad en 1899 y la segunda probablemente en
el afio 1903°*.

En cuanto al resultado de los cambios, la nueva
posiciéndel guardiacivil vinoareducirlasensacién
de inminente atropello del hombre a los pies del
caballo. Si la primera cabeza del guardia avanzaba
decidida y con la mirada al frente, la segunda se
yergue y baja la mirada, como consciente del pe-
ligro de un avance incontrolado. Desafortuna-
damente se desconocen las causas concretas que
llevaron a Casas a rebajar algunos grados el tono
de tensién de la escena, pero si puede reconocerse
en el hecho una pauta de comportamiento segui-
da por el artista en otras ocasiones, siempre con el
dnimo de evitar que el mensaje de sus propuestas
resultara demasiado evidente para el espectador.
Uno de estos cambios es el ya referido de la explo-
si6n de la bomba en la procesién del Corpus, que
aparece en los bocetos preliminares y desaparece
en el cuadro final. Otro, mas cercano en el mo-
dus operandi, es el relativo al famoso retrato de su
modelo —y posterior esposa— Julia Peraire, La
Sargantain (Cercle del Liceu), que fue reproduci-
do en la revista Forma con las dos manos asiendo
con decisién su asiento mientras el cuadro estaba
aun sin firmar®. En cambio, cuando se present6 al
publico en la V Exposicién Internacional de Arte
de Barcelona, celebrada en 1907, la mano izquier-
da de Julia habia desaparecido, al quedar cubierta
por diferentes brochazos de color —sorprenden-
temente burdos— que suavizaron sutilmente la
presencia impudica de la modelo®. Por dltimo,
también el celebrado cuadro Plein air (Museu
Nacional d’Art de Catalunya) experimentd un li-
gero cambio que ha pasado desapercibido, ya que
solo puede observarse a través de la reflectografia
infrarroja. En una primera versién de la pintura,
la dama sentada habia dejado caer la servilleta que
tenia en el regazo, quizd al advertir la presencia
del personaje del fondo®. El gesto, pueril pero
muy evidente para el espectador, fue descartado
por Casas, que en la versién final repint6 la falda
y el suelo y colocé la servilleta en el regazo de la
dama, que quedé mds recompuesta. Todos estos
cambios, aunque pequefios, nos descubren a un
Casas meticuloso y preocupado por controlar los
matices asociados al mensaje que debian transmi-
tir sus obras. Ademds, en el caso de La carga in-
vitan a pensar que el artista no quedd convencido
con el resultado de su cuadro en el afio 1899, y
que por ello aguardé tres afios para terminarlo a
su gusto antes de presentarlo en publico.

En el Salon du Champ-de-Mars de 1903 Ca-
sas obtuvo el prestigioso titulo de Sociétaire, que
era el mds alto galard6n del certamen y que le fue
concedido por un jurado que presidia su antiguo
maestro Carolus-Duran. A pesar de las criticas
mayoritariamente favorables recibidas en prensa,

el asunto del jurado creé suspicacias en artistas
como Hermenegildo Anglada-Camarasa (1871-
1951) —que habia sido galardonado con la mis-
ma distincién el afio anterior—, quien se quejé
por carta a su amigo Pere Llort de la «merde de
clan» que habia otorgado el titulo de Sociétaire
al «genio» Casas solo por ser alumno de Caro-
lus-Duran®. Regresado el cuadro a Barcelona, el
pintor decidié exponerlo en su taller, que abrié
al pablico en marzo de 1904 con motivo de la
aparicién de la revista Forma, sucesora de Pel &
Ploma®. Inmediatamente después viajé a Madrid
para participar en la Exposicién Nacional de Be-
llas Artes, donde obtuvo una primera medalla de
un jurado presidido por Joaquin Sorolla (1863-
1923), galardén que suponfa ademds la adquisi-
ci6n del cuadro para el Museo de Arte Moderno
por un precio de §5.000 pesetas”®. La carga se ins-
talé primeramente en la sala viI de este extinto
museo, que se ubicaba en el Palacio de Biblioteca
y Museos Nacionales, situado en el paseo de Re-
coletos en Madrid”!, y hacia 1907 fue trasladado
a la sala vir”2. En la sala v se exponia ya el cuadro
Garrote vil, que fue adquirido por 1.500 pesetas
en 1895, a pesar de no haber obtenido recompen-
sa alguna por el jurado en la nacional de ese ano”™.
En esta época, el Museo de Arte Moderno tenia
una museografia arcaica con cuadros a dos y tres
alturas, y, por una fotografia de Mariano Moreno
(1865-1925)™, sabemos que en la sala vii, donde
llegaron a exponerse hasta 45 pinturas’™, La carga
estaba situada en la parte baja —la mejor ubica-
cién posible—, teniendo justo encima otro cua-
dro de grandes dimensiones, Burlado y vencido,
de Alejandro Saint-Aubin (1857-1916).

En marzo de 1917 el escultor Mariano Ben-
lliure (1862-1947) accedié a la direccién del Mu-
seo de Arte Moderno con el danimo de someterlo a
«una transformacién verdaderamente radical [...]
Desapareceran muchas de las obras actuales, de-
jando, sin que especifiquemos cuéles todavia, las
verdaderamente representativas de cada época»”.
Con este fin, el museo cerrd sus puertas el 3 de
septiembre de 1917 para reformar sus salas, que
abrieron de nuevo el 9 de octubre de 1919, con
una disposicién de obras mds racional —a una
sola altura— que conllevé una reduccién sustan-
cial del niimero de piezas expuestas. En este mon-
taje desaparecié de las salas La carga, mientras
se mantuvo Garrote vil. El patronato del museo
habia decidido abordar el problema de los cua-
dros relegados al almacén en su reunién del § de
septiembre de 1919, aprobando distribuir entre
los museos provinciales una importante remesa
de 55 obras que incluia pinturas de gran forma-
to de Fillol, Domingo Marqués, Garnelo, Alejo
Vera, Hidalgo de Caviedes o Moreno Carbone-
ro’®. Aprovechando la coyuntura propicia para la
concesion de depésitos, ese mismo dia § de sep-
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Figura 9.
Santos M. MATEOS, «La carga» en el Museu de la Garrotxa, imagen digital, 2020. Cortesia del fotégrafo.

tiembre el escultor olotense y miembro del patro-
nato, Miquel Blay (1866-1936), escribid al alcalde
de su pueblo para pedirle que a la mayor brevedad
posible enviara al Museo de Arte Moderno una
peticién genérica de obras, asegurdndole que «ya
estd de antemano concedida», pues a propuesta
suya serian depositadas La carga, de Casas; Las
ninfas del ocaso, de Joan Brull, y seis orlas dibu-
jadas por Josep Pascé. El dia 18 de septiembre se
cursé la peticién desde Olot y las obras fueron
cedidas en depdsito al Museo-Biblioteca de Olot
por Real Orden de 17 de diciembre de 1919”.
Tras una permanencia ininterrumpida de §5
afios en Olot, entre 1975 y 1992 La carga fue
prestada a cuatro grandes exposiciones en Ma-
drid y Barcelona, que llevaron consigo un redes-
cubrimiento de la pintura de Casas a un publico
amplio en los afios de la Transicién e inmedia-
tamente posteriores®®. Una vez clausurada la
ultima de ellas, «La pintura de historia del siglo
XIX en Espafia», celebrada en las salas del antiguo
MEAC en la Ciudad Universitaria de Madrid,
los responsables del Museo del Prado —que tenia
adscrita en ese momento la obra a sus colecciones
tras la desaparicién del Museo de Arte Moder-
no— no devolvieron la plntura y pretendieron
incorporarla a su exposicién permanente en el
Cas6n del Buen Retiro, ofreciendo en su lugar al

Museu de la Garrotxa el depésito de El sltimo dia
de Numancia, de Ramon Marti 1 Alsina (1826-
1894)%. Sin embargo, al tratar esta cuestién en su
reunién del 17 de febrero de 1993, el patronato
del Museo del Prado acordd que la obra se devol-
viera a Olot cumpliendo la orden ministerial que
habfa levantado temporalmente su depdsito, y
que el levantamiento definitivo se estudiara mds
adelante «como acto administrativo indepen-
diente, enmarcado en un nuevo plan general de
depdsitos»®. Este retraso en la devolucién, que
se alargo hasta el 2 de junio de 1993, cre6 unas
suspicacias que a la postre han provocado que
La carga no haya vuelto a abandonar el Museu de
la Garrotxa. En 1997, cuando la adscripcion de la
obra habia pasado del Museo del Prado al Reina
Soffa®, el patronato de este tltimo museo solicité
a Olot levantar su depésito de forma temporal
durante seis meses para que la pintura fuera ex-
puesta en Madrid. Tras diversas negociaciones
y cuando ya se habia alcanzado un acuerdo, un
informe de los técnicos de la Generalitat que des-
aconsejaba el traslado de la tela y diferentes pre-
siones politicas en forma de preguntas parlamen-
tarias al Gobierno hicieron que el traslado no se
consumara®. El cuadro fue nuevamente recla-
mado en 2001 para participar en la antoldgica de
Ramon Casas en el MNAC de Barcelona y llegd
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Figura 10.
Autorifa desconocida, Entierro de Raimon Casellas, papel a la gelatina, 4 cm x 6 cm, 1910. Biblioteca Santiago Rusifiol, Sitges. / Ramon Casas, El entierro de Casellas,
6leo sobre lienzo, 36,5 cm x 48,5 cm, 1910. Coleccién particular.

a figurar con ficha propia en su catdlogo impreso,
pero finalmente no fue prestado®; y tampoco ha
podido figurar en la reciente exposicidn «Arte y
transformaciones sociales en Espafa. 1885-1910»
(Museo Nacional del Prado, 2024), cuya presen-
cia hubiera contribuido a reforzar el merecido
protagonismo de Ramon Casas en el dmbito de
la pintura social. Desde el Museu de la Garrotxa
se escudan en que, debido a su tamafio, el cuadro
no puede salir del edificio sin que se acometan
diversas obras para abrir un hueco por donde
poder hacerlo. Esta dificultad —que no supuso
ninglin problema insalvable para prestarlo en
1982, 1983 y 1992 (tras su primera salida regresé
enrollado en 1977)— hace evidente una cuestién
relevante: la pertinencia de que esta obra maestra
de la pintura social se exponga en un espacio no
apropiado para albergarla, encajonado en una pa-
red demasiado pequefia para su tamafio, a ras del
suelo y con la parte superior del marco rozando
las vigas del techo (figura 9).

Otras obras de tematica social

Los triunfos obtenidos por La carga supusieron
para Casas alcanzar el estatus de maestro indis-
cutible, tanto en Paris como en Madrid. Una vez
lograda esta meta, el pintor se centré nuevamente
en la figura femenina, en el retrato, y en menor
medida en el paisaje, regresando de manera muy
esporadica a la temidtica social. Hacia 1910 pint6
por encargo de Charles Deering —para su her-
manastro, James Deering— una segunda versién
del cuadro de La carga (coleccién particular), que
en esta ocasién se ambientaba en la plaza mayor
de Vic®. La existencia de una fotografia de Ca-
sas realizando un estudio del natural de la plaza

vacia indica que los procesos creativos del pintor
se repitieron a lo largo de su carrera, combinan-
do la pintura au plein air para los bocetos, con el
trabajo posterior en el taller”. También en 1910
Casas realizé un pequefio 6leo representando el
Entierro de Raimon Casellas (coleccién particu-
lar), que se habia suicidado de un disparo sobre
las vias del tren, siendo arrollado a continuacién
por un convoy. En contraste con tan horrible su-
ceso —que el pintor conocié de primera mano,
porque fue uno de los amigos que fue a recoger
el cadaver a las vias®®*—, Casas le dedic6 una obra
delicadisima, pintada a la grisalla, que incluia su
retrato y el de los amigos que acudieron al sepelio.
La pequefia pintura estaba basada en unas foto-
grafias de poca calidad tomadas en el cementerio
(figura 10) y fue realizada posiblemente por en-
cargo de La Veu de Catalunya, que reprodujo
la «<impresién» de Casas en su edicién del 10 de
noviembre de 1910%.

Por su trascendencia publica, conviene dete-
nerse finalmente en el cartel de La tuberculos:
amenaga la vida 1 la riqguesa de Catalunya, rea-
lizado en marzo de 1921 por encargo de la Man-
comunitat de Catalunya para la inauguracién del
Servei d’Assisténcia Social dels Tuberculosos. La
localizacién de la fecha exacta de la edicion del
cartel, que fue ampliamente divulgado, permi-
te también identificar mejor su iconografia. La
figura principal es la modelo Julia Peraire, con
quien Casas formalizaria su matrimonio un afio
después, y que representa a «una matrona for-
ta, compassiva, bella i serena»® que acoge entre
sus brazos a dos nifias, probablemente enfermas,
sobre un fondo fabril indeterminado. El dibyjo,
realizado a la sanguina, muestra de nuevo la de-
licadeza y la elegancia con la que Casas trat6 la
temadtica social.
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El compromiso politico
de Ramon Casas

El 30 de mayo de 1899 se publicé en Las Noticias
un articulo titulado significativamente «Catalufia
Intelectual. Ramén Casas», donde el periodista
José de Cuéllar alababa al pintor como la ms le-
gitima gloria de Catalufia por hacer la revolucién
mediante la «propaganda de mayor eficacia[...] la
que se “practica” por medio del dibujo, del color,
porque es la que entra mds en los sentidos, la que
més directamente impresiona». Probablemen-
te abrumado ante estas consideraciones —en un
principio Casas simul6 no haber entendido al pe-
riodista—, el artista respondi6 finalmente: «Yo de
esas cosas politicas no sé nada, ni me meto en nada.
Mis cuadros no son cuadros de tendencia. Vamos,
tanto es asi, que cuando pinto no me acuerdo
de nada de Cataluiia ni del resto de Espaiia, por
supuesto. Pinto por pintar, porque me gusta, sin
més objetivo ni finalidad que satisfacerme a mi
mismo»’!. Este testimonio de Casas, que ha servi-
do para sostener su pretendida «apatia politica»®?,
reflejarfa en cualquier caso dos rasgos principales
de su personalidad: una ausencia de vanidad, tam-
bién mencionada en el articulo, y un pensamiento
propio no subordinado a su entorno vital. A estos
dos podria afiadirse la tendencia ya comentada de
reservarse habitualmente la opinién cuando se en-
contraba en publico y, por tltimo, que Casas fue
en ocasiones una persona contradictoria.

Aunque en la obra del pintor anterior al cam-
bio de siglo pueden encontrarse intereses rela-
cionados con lo social —como la representacién
de los ambientes decadentes de Montmartre o de
aquellos acontecimientos que conmocionaron a la
sociedad barcelonesa en los tltimos afios del siglo
XIX—, el acercamiento de Casas a la politica acti-
va parece haberse producido de forma paulatina a
partir del afio 1900. Todavia el 16 de diciembre de
1899, Pél & Ploma publicé los primeros dibujos
de Casas que retrataban a figuras politicas: Albert
Rusifiol —hermano de su intimo amigo Santia-
go Rusifiol— y Frederic Rahola. Los dos acaba-
ban de cesar como diputados a Cortes y ejercian
como presidente y secretario de la asociacién em-
presarial Foment del Treball. Utrillo, que escribié
el comentario a los dibujos en primera persona
del plural, acababa por desearles que continuaran
acercandose a las aficiones artisticas, ya que tan-
to él como Casas «moltes vegades n’havem tin-
gut semblants a les d’ells, fins al punt que amb en
Rahola i I’Albert Rusifiol haviem festejat els ma-
teixos ideals»”. Ambos personajes fueron en los
afios siguientes dirigentes destacados de la Lliga
Regionalista, un partido conservador y catalanista
que, a su vez, defendia la vigencia de la monar-
quia. De forma andloga, el pintor parece haber te-
nido durante esos afios una simpatia por la figura

de Alfonso XIII, a quien hizo en 1904 el Retrato
ecuestre (Patrimonio Nacional) y a quien regald,
con motivo de su boda en 1906, un dibujo de su
modelo, Julia Peraire, que formé parte del Album
de pintores catalanes dedicado a S. M. el Rey Al-
fonso XIII por los mondrquicos de Barcelona (Bi-
blioteca del Palacio Real). Este acercamiento de
Casas a la monarquia y su traslado a Madrid en
1904 provocaron la critica de la revista catalanista
Joventut, para quien el pintor «quan no sols pro-
metia, siné que feya, no se’n anava pas cap a Cas-
tella: hi va ara que vol fer el retrat del rey. Ja no
es pas un artista catala que se’n va: es un senyor
que dibuixa y fa quadros tan dolents com el de
La carga»*. Resulta evidente que la posicién po-
litica del pintor sobre la monarquia influyé en la
critica de Joventut, para quien Casas habia pasado
de «prometer» y «hacer», a solo «hacer» cuadros
malos.

En mayo de 1906 se celebraron en Barcelona
las denominadas Festes de la Solidaritat Catalana,
el movimiento unitario que agrupaba en la causa
catalanista a un buen nimero de partidos politi-
cos de distintas ideologias de cara a los comicios
del afio siguiente. Para esta celebracién, Miquel
Utrillo organizé en la sede de la Lliga Regiona-
lista una exposicién colectiva de arte que se abria
precisamente con una seleccién de dibujos al car-
boncillo de personalidades de Catalufia realizados
por Casas®. En una de las actividades organizadas
durante las fiestas, Utrillo y Casas participaron en
una excursién automovilistica a Vilanova 1 la Gel-
trd y Sitges en homenaje a varios de los diputados
y senadores adheridos a la coalicién”. La implica-
ci6n de Casas durante la campana electoral del afio
siguiente fue atin mayor. E/ Poble Catala informa-
ba, el dia 8 de abril de 1907, de la llegada a Barce-
lona de Nicolas Salmerén, lider de Solidaritat Ca-
talana, montado en el automévil de Ramon Casas,
que habfa conducido desde Les Borges Blanques,
donde el primero habia dado un mitin”. El dfa 11,
Casas acompafié con su automévil a otro candi-
dato, Amadeu Hurtado, por distintas poblaciones
cercanas a Terrassa®, y de nuevo, en los dias si-
guientes, a Salmerdn, para nuevos actos en El Ven-
drell, Valls, Lleida, Balaguer, Tarrega e Igualada®.
El 17 de abril, dia del atentado de Hostafrancs en
que result6 herido de bala Francesc Cambé —li-
der de la Lliga Regionalista y candidato de Solida-
ritat Catalana—, Casas fue rdpidamente con su au-
tomévil en busca del doctor Raventés, que atendid
al herido'®. Finalmente, en las elecciones celebra-
das el dfa 21 de abril de 1907 la coalicién obtuvo un
gran triunfo, obteniendo 41 de los 44 escafios en
liza en Catalufia para las Cortes Generales.

Segun un suelto de E/ Noticiero Universal, el
17 de diciembre de 1907, Utrillo y Casas dieron
un nuevo paso en su implicacién politica, ingre-
sando como socios en la sede del Centre Nacio-
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nalista Republica (CNR) del Passeig de Gracia,
un grupo politico autonomista y de izquierdas
fundado por disidentes de la Lliga Regionalis-
ta'®". Como su nombre indica, el partido abogaba
por la forma de gobierno republicana, siendo por
tanto antimondrquico. Pese a ello, Casas aceptd
hacia 1908 el encargo de retratar nuevamente al
rey Alfonso XIII con el hébito del toisén de oro
para decorar el Palacio de Justicia de Barcelo-
na'?. Ademas, ese mismo afio decidié donar un
conjunto de doscientos retratos al carboncillo al
Museo de Arte Moderno de Barcelona, aunque la
entrega no se hizo efectiva hasta el afio siguien-
te. Como ya apunté Cristina Mendoza, entre los
realizados en la tltima etapa de produccién de la
serie, de 1905 a 1907, «es muy interesante obser-
var que la mayoria de ellos pertenecen al dmbi-
to de la politica»'®; aunque no se diera entonces
explicacion al porqué de este interés enfocado en
los miembros de Solidaritat Catalana y del Centre
Nacionalista Republica: Alomar, Bastardas, Cal-
vet, Cambo, Carner, Casas-Carb6, Domeénech
1 Montaner, Duran i Ventosa, Garriga i Massd,
Hurtado, Macia, Marial, Moles, Puig 1 Cadafalch,
Pere Rahola, Frederic Rahola, Rodés, Salvatella,
Valles, Ventosa'™.

Durante su primer viaje a América, al que fue
invitado por su amigo Charles Deering, Casas
concedi6 en Nueva York una entrevista en abril
de 1909 a The Sun, donde se mostré més expre-
sivo —incluso atrevido— que en otras ocasiones.
Tras manifestarse impresionado por las multi-
tudes en los especticulos de futbol americano y
de boxeo —que le atraian como temas para pin-
tar—, el artista se sinceré cuando fue preguntado
por su opinién acerca de la guerra, enfocando su
respuesta desde un punto de vista més social que
politico: «It represents not the primitive man fo-
llowing out his own impulses in a natural, nor-
mal manner, but the man driven by another will
than his own-which is quite a different matter».
También sobre el asunto de los toros reconocié
que, a pesar de su brutalidad, los glorificaba como
espectaculo artistico, y que le suponian un alivio
en un pais invadido por los militares y los curas,
sobre todo por estos tltimos:

If T were asked my frank opinion of the bull-
fights T should say that they were brutal af-
fairs, absolutely without any reason at all for
being, and that their continuance is demor-
alizing and degenerating in the extreme. As
soon as I have relieved my conscience by con-
fessing this I should state to you that I glory in
them as an artist and that there is nothing
in the world more inspiring than the masses
of color, the action of the animals, the mata-
dors, toreadors, picadors, the costumes of the
spectators in festa array, and always action,

action, action [...] If it were not for the bull-
fights 1 wonder sometimes how I should be
able to remain in my own country, which is a
country overridden with soldiers and priests
at present, particularly with priests, and I love
better pretty women and prizefights and foot-
ball games, and of course bullfights'®.

De regreso a Barcelona, resulta interesante
que Casas no se decidiera a representar el acon-
tecimiento de mayor relevancia sucedido en Bar-
celona en 1909, la Semana Trigica, que tuvo lugar
entre el 26 de julio y el 2 de agosto de ese mismo
afo. Mds tarde, en febrero de 1911, el pintor pasé
a formar parte, como vocal, de la junta directiva
del distrito tercero de la Unié Federal Nacio-
nalista Republicana (UFNR), partido politico
constituido el afio anterior por la unién de varias
agrupaciones catalanistas de izquierdas, incluido
el Centre Nacionalista Republica al que ya perte-
necia el artista!®. Sin embargo, apenas dos meses
después, en abril de 1911 varios diarios de Bar-
celona se hicieron eco de que Casas se proponia
abandonar la politica militante, aunque sin cono-
cerse las causas de esta decision'”. L’Esquella de
la Torratxa bromeé que quizi el motivo tuviera
que ver con el espanto ante tantas siglas y el no
encontrar mas cabezas de politicos para retratar:

Ens asseguren entrants al local que’l nostre
gran pintor en Ramon Cases s’ha dat de baixa
dela C. D. U. E N. R. No pot ser. Un home
tan consequent en les idees com ell, soci de
tants anys y panys, no pot ser que s’hagi apar-
tatnidela C.D., nidelaF R. Seria aixo, en cas
de ser cert, que tantes lletres ’han espantat?
Seria que, a les hores d’ara, ja ha retratat a tots
els prohoms, y no troba més caps en laN. R.?

[...]es.

En cualquier caso, parece que el abando-
no de la UFNR no llegé a hacerse efectivo en
ese momento, ya que Casas vuelve a aparecer
como miembro de la comision del distrito ter-
cero en varios listados publicados por El Poble
Catald, 6rgano oficial del partido, entre agos-
to y octubre de ese afio 1911, como también en
septiembre de 1912!%. Por lo demds, las noticias
sobre el abandono de la politica descubrirfan al
publico, y también a los adversarios politicos de
la UFNR, las inclinaciones politicas del pintor.
Resulta asi que el diario La Veu de Catalunya,
6rgano oficial de la Lliga Regionalista, publicd,
en junio de ese mismo aflo 1911, una critica fe-
roz y desproporcionada sobre dos pinturas de
Casas de su modelo Julia, firmada por Joaquim
Folch 1 Torres. El historiador se preguntaba y se
respondia: «;Es que en Casas pinta sols y ha pin-
tat pera conquerir un prestigi? ¢ A queé atribuirem,
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donchs, la escassissima concorrencia del mestre?
A rés més que a pura negligencia; a rés més que a
manca d’entusiasme»'!%. Una vez revelada su im-
plicacién en la politica, resulta sorprendente que,
al afio siguiente, su intimo amigo Pompeu Gener
escribiera que Casas, «siendo liberal en extremo,
no ha querido nunca pertenecer al encasillado de
ningun partido. Sus ideas le entusiasman, pero la
politica le repugna. Se descubre ante la bandera de
la democracia, pero mira de reojo al abanderado».
En el mismo articulo incluso llegé a citar unas pa-
labras del pintor que quizé se correspondieran al
momento en que pensé abandonar la militancia
politica: «Se necesita tener un alma de municién
para subordinarse en el pensar, en el sentir, a una
junta directiva. Eso de alegrarse o entristecerse, ya
sea por orden del comité o de real orden, siempre
me ha hecho suma gracia. Me parece propio de los
que no tienen personalidad alguna»'.

En los afios siguientes no se encuentran mads
noticias de Casas como miembro de la UFNR,
por lo que posiblemente se diera de baja del
partido, quizd coincidiendo con el abandono
general que siguié al acuerdo alcanzado con los
lerrouxistas en el conocido como Pacto de Sant
Gervasi de 1914. Con todo, su implicacién po-
litica se mantuvo vigente, aunque siguiera otra
direccién. En 1919, los redactores de L’Esquella
de la Torratxa volvieron a bromear sobre Casas,
que habia llamado su atencién mientras paseaba
por las ramblas: «Duia a I’espatlla una magnifica
escopeta. Com que no s’ha obert la caca encara,
varem suposar que anava a apuntar-se uns quants
trets en la “Colombdfila”. Aqueixos sportmen
son terribles!...»!"2. El chiste apenas disimulado
hacfa alusién a la pertenencia de Casas al soma-
tén (sometent), una organizacién paramilitar de
caricter rural y larga tradicién en Catalunya que
se habia implantado también en Barcelona ese
aflo 1919 como respuesta a la creciente violencia
y conflictividad laboral en la ciudad. Casas mili-
tarfa en esta «guardia civica» que supuestamente
carecia de ideologia y tampoco hacfa distincién
entre clases sociales —aunque sin duda defendia
las posiciones conservadoras de la patronal— al
menos hasta 1923, poniendo ademds su automé-
vil a disposicién del somatén de Sant Gervasi, el
distrito donde residia'’?.

Segtn Alberto del Castillo, el pintor se veria
influenciado en sus tltimos afios por el republi-
canismo de la familia de su esposa, Julia Peraire!"*
(figura 11). Aln sin nombrarla, se referfa a la mi-
litancia en Esquerra Republicana de Catalunya
—partido fundado en 1931 — de su cufiado Jaume
Serra 1 Hunter, que era rector de la Universidad
de Barcelona y estaba casado con Lluciana Peraire,
una hermana de Julia. Segin los periddicos, Serra
1 Hanter tuvo un papel destacado durante el en-
tierro de Casas —que falleci6 el 29 de febrero de

Figura 11.
Autoria desconocida, Jilia Peraire y Ramon Casas en el barrio de
Sant Gervasi, c. 1925. Coleccién particular.

1932—, al que acudieron también el presidente
de la Generalitat, Francesc Macia; el gobernador
civil, Joan Moles, y el alcalde, Jaume Aiguadé'®.
Finalmente, y para completar este recorrido, re-
sulta muy oportuno citar un articulo de Frederica
Montseny publicado el primer Primero de Mayo
tras la instauracién de la Segunda Republica en
1931, donde, acompaiiando una fotografia de La
carga, se realizaba una breve resefia sobre el pen-
samiento politico, algo contradictorio, del pintor:

[...] Tiene esta estampa de Casas, el pintor ra-
dical de antafio, mis tarde cabo del somatén
y hoy seguramente republicano —evolucién
mds o menos lgica, dentro de la arbitrarie-
dad, la contradiccién y la miseria moral de la
sociedad presente— tiene, repito, la obra de
Casas, un puro perfil de drama social, atin en
este dia de hoy pleno de sugerencias''®.

Conclusiones

El hallazgo de muiltiples fuentes que demuestran
la implicacién de Casas en la politica a partir de la
década de 1900 viene a contradecir la imagen este-
reotipada de un pintor burgués que habria vivido
una existencia dedicada exclusivamente al arte y
a los placeres mundanos. Ha sido bajo este pris-
ma —construido durante los afios del franquis-
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mo y asumido después como cierto— que se ha
interpretado toda su produccidn, especialmente
aquella dedicada a la figura femenina en todas sus
variantes, pero también la del dmbito social. La
ocultacién de las ideas politicas del pintor por sus
primeros bidgrafos, y particularmente su militan-
cia en partidos catalanistas de 1zqulerdas a partir
de 1907, pudo obedecer a una estrategia destina-
da a salvaguardar su figura durante la dictadura
franquista. Este objetivo —de ser real — se habria
cumplido ampliamente, pues la memoria del pin-
tor no sufrié purga alguna, pero por el camino su
obra mds comprometida ha acabado siendo inter-
pretada en épocas mids recientes desde subterfu-
gios que vaciaban parcialmente su significado. Por
lo demds, conocida ahora su implicacién politica
y revisadas algunas de sus manifestaciones reco-
gidas en prensa, puede asumirse que sus obras de
temadtica social realizadas desde mediados de la
década de 1890 también habrian respondido a un
interés comprometido y legitimo, mds alld de sus
innegables cualidades artisticas.

El singular tono de frialdad adoptado por
Casas en muchas de sus pinturas de tema social
también ha contribuido a interpretar su signifi-
cado desde esa distancia. Con todo, un examen
atento del proceso creativo del pintor demues-
tra que sus obras responden siempre a una idea
construida previamente, y no a una representa-
cién literal o «fotogrifica» de un acontecimien-
to. Los cambios y arrepentimientos detectados
indican una preocupacién del artista por huir
del mensaje evidente, dejando —desde una am-
bigiedad controlada meticulosamente— que
sea el publico quien interprete su significado
tras un examen atento de la obra. Ocurre asi en
Garrote vil, donde el espectador ha de atrave-
sar la atmdsfera invernal y la multitud para des-
cubrir que el verdugo, Nicomedes Méndez, se
encuentra girando la manivela chirriante del ga-
rrote, y solo en ese momento sienta quizd un es-
calofrio que le saque de la aparente sensacién de
indiferencia. También Corpus. Salida de la pro-
cesion de Santa Maria encierra, bajo su aparien-
cia festiva y colorida, una tragedia en una capa
subyacente que hace al espectador complice del
artista desde un punto de vista absolutamente
moderno, casi conceptual. En cuanto a La car-
ga, la identificacion del hecho causal —los dis-
turbios tras el mitin revisionista del proceso de
Montjuic— vuelve a poner de manifiesto un
proceso creativo que construye sobre el lienzo
un concepto primigenio basado en un hecho
real, que se adapta después a un espacio y a unos
personajes.

Sobre el uso que dio Casas a la fotografia,
cabe destacar que esta aparece en casi todos sus
proyectos de pintura social como herramienta de
trabajo preparatorio, al mismo nivel que los di-
bujos, estudios y bocetos. Tomada siempre como
referencia sin ser copiada de forma literal, tuvo
especial relevancia en el caso del Embarque de
tropas, un cuadro que quedé solo abocetado y
que por tanto no puede considerarse como una
obra finalizada. A la relacién ya conocida del
pintor con Adolf Mas y con Francesc Serra, que
fotografiaron a Casas en su taller del Passeig de
Gracia y realizaron para él diversos trabajos!”,
cabria resaltar ahora la de Antoni Esplugas, que
también retrat6 a Casas hacia 1900'"® y es el autor
de algunas fotografias que parecen haber servido
como referencia para Garrote vil y La carga. Este
tltimo cuadro, de una potencia iconografica inne-
gable, es el que mejor ha resistido fuera del dmbi-
to académico las interpretaciones que discutian su
sentido de denuncia, manteniendo a través de las
generaciones, y aun hoy dia''’, el poder evocador
de la lucha social y su represion.

Laausencia deun eplstolarlo amplio o de otras
fuentes documentales pnmarlas que ayudaran a
reconstruir la personalidad del pintor, ya de por st
taciturno, ha supuesto una dificultad importante
a la hora de interpretar sus intenciones artisticas.
Las nuevas averiguaciones sobre su pensamiento
politico, en ocasiones contradictorio, vienen a
rellenar ciertas lagunas acerca de un cardcter mds
complejo de lo que se suponia, y ayudan también
a entender ese interés recurrente por los aconteci-
mientos contemporaneos plasmados en sus obras
de «pintura social». Aunque fue noi de bona fa-
milia, Casas siguié muy pronto sus impulsos per-
sonales y vivi6 al margen de las convenciones de
su clase social, tanto en su etapa de bohemio en
Paris como en la vida que eligi6 junto a su modelo
Julia Peraire 1 Ricarte (1888-1941) en Barcelona.
Su encuentro hacia 1906 con esta joven vende-
dora de loteria callejera, de extraccién humilde, y
el inicio de su relacién sentimental alrededor de
1909 coincide con los afios de mayor implicacién
politica del pintor, que conviviria con Julia desde
1913 en una torre del barrio de Sant Gervasi sin
contraer matrimonio con ella hasta el afio 1922'%,
Estas decisiones vitales y su militancia politica le
granjearon indudablemente antipatias y enemis-
tades que llegarian a plasmarse en criticas negati-
vas sobre su trabajo como pintor. Al fin y al cabo,
a Ramon Casas le tocé transitar una época con-
vulsa en la que los conflictos politicos y sociales
acabaron alcanzando todos los dmbitos de la vida
publica, incluyendo su actividad artistica.
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