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Pintura de paisaje en Mallorca durante la segunda mitad del siglo XIX.
Ricardo Anckermann (1842-1907).

Bernat Bennasar Coll

Introduccion

Ricardo Anckermann es una de las personalidades artisticas mas relevantes de
la segunda mitad del siglo XI1X mallorquin; no sélo por su actividad como pintor,
sino también por su labor como director de la Academia Provincial de Bellas Artes
de Palma y como impulsor del mercado artistico, al ser el creador del Fomento de
la Pintura y Escultural.

Como pintor iba a ejercer un importante papel en la renovacion de los lengua-
jes pldsticos de entonces, Sus viajes al exterior (Paris y Londres), hacia 1869-1871,
le ponen en contacto con ¢l arte internacional, trayendo, a su regreso a Mallorca,
nuevas experiencias que supondrian serios cambios en el panorama pictdrico, inau-
gurando nuevas tendencias estilisticas e iconograficas. La introduccién del cuadro
de género y exdético y la revitalizacién del paisaje iban a ser algunas de sus experien-
¢ias mas notables, pero sobre todo interesaba su preocupacidon por la forma, espe-
cialmente la luz y el color, elementos que iban a convertirse en punto importante
de investigacion de casi todos los pintores locales. Hemos de tener en cuenta que
hacia la mitad de siglo la pintura mallorquina estaba marcada por la influencia de
la Academia Provincial de Palma, la cual seguia con el academicismo clasicista que
habia marcado la primera mitad de siglo2. Ello habia engendrado un tipo de pin-
tura que evolucionaba lentamente, casi fosilizada, al igual que la propia Academia.

La obra de Anckermann presenta una gran complejidad, tanto estilistica como
iconografica, ya que cultiva diversas tendencias vy géneros pictoricos simultdncamente
a lo largo de su vida: pintura de historia, decoracién mitoalegdrica, pintura anec-
dotica, retrato, paisaje, etc. Es de alguna manera el maximo exponente del eclecti-
cismo mallorquin de la segunda mitad, aunque también se integra dentro del realis-
mo, pero reducido éste al género de paisaje. A partir de aqui es imposible dar una
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vision analitica global de toda su actividad en un articulo, por lo que hemos optado
por abordar una de sus directrices mds sobresalientes y a la vez menos conocidas
de su produccidn pictdrica: su acercamiento al paisaje.

Anckermann ha sido conocido mayoritariamente como pintor de historia y co-
mo decorador, olviddndose el importante papel que ejercid dentro del paisaje. El
error se debia a un motivo bdsico; Anckermann vivid en una sociedad decimondni-
ca ligada a la defensa de los valores aulicos, sabiamente dictados por la Academia.
Esta propugnaba un clasicismo derivado de los grandes macstros, valorando el di-
bujo por encima del color, un clasicismo dentro del cual la concepcién de arte era
sindonimo de un conjunto de reglas y normas. La tematica preferida era la historica
y mitologica, pintura grandilocuente, y como tal apta para representar la clase aris-
tocrata y a los organismos oficiales. Ello hizo que esta tendencia artistica fuese ma-
yoritariamente valorada en detrimento de otras vertientes como la paisajistica. EI
paisaje, mas ligado a los intereses de la burguesia, aunque no era ignorado por la
prensa de la época, pasaba un tanto inadvertido en frente a la pintura oficial. La
faita de una catalogacién y estudios sobre su obra a lo largo del siglo XX ha hecho
que no se subsanase este error y perviva el concepto tradicional de Anckermann,
aunque algunos estudios recientes ya apuntan su actividad dentro de este campo3.

El género de paisaje toma su auge en Espafia en la segunda mitad del siglo XIX.
El romanticismo ha aparecido tardiamente, sin tener la vitalidad que habia tenido
en Alemania o Inglaterra. La exaltacidon romantica europea del paisaje se transfor-
ma en una recreacion moderada, actnando de simple transicion entre los postula-
dos neoclasico-académicos a los ecléctico-realistas,

El romanticismo habia puesto de moda a la naturaleza, reivindicando la acti-
tud roussoniana de retorno a ella, huyendo de la civilizacidn corruptora. Los Frie-
drich, los Turner, los Constable habian puesto de manifiesto, bajo sistemas plasti-
cos diferentes, la emotividad del paisaje. Habian demostrado que la obra de arte
no debia ser considerada como ‘‘un mero reflejo de la realidad o encarnacion de
un ideal inmutable y racionalmente concebido, sine como una forma de penetrar
en la vida de las cosas’’4. Se ponia en circulacion el tépico de que la naturaleza es
un estado del alma.

El rechazo de la regla neoclasica es contundente, lo que habia de repercutir en
una revalorizacién del paisaje holandés —-rechazado hasta ahora- enfrente al impe-
rante dominio de los Poussin v los Claudio Lorena. En lo sucesivo se habia de bus-
car en la naturaleza cualidades de emocién, sentimiento y poesia. Como dice P. Fran-
castel ‘‘ya no habia necesidad de ir a por ¢llas hasta la lejana Italia; por ¢l contra-
rio, la tierra natal, mas conocida, mas familiar, vinculada a menudo al artista por
recuerdos vividos, se prestaba infinitamente mejor a un contacto ¢on lo real”’s,

Pero la gran batalla, como triunfo del paisaje en cuanto género, habia de gene-
rarse en Francia con la escuela de Barbizon. Sus componentes (Daubigny, Diaz, Rous-
seau...) generaron un tipo de paisaje mas realista —aungue no exento de elementos
romanticos— saliendo a pintar al aire libre. Pero lo mds importante era que el pai-
saje dejaba de lado su aislamiento, tomando el concepto de escuela. Ello tenia tam-
bién otras repercusiones en ¢l campo artistico; significaba no $6lo el triunfo de una
nueva temdtica sino también de nuevos elementos pldsticos. Surgia asi un interés
por la mancha y la pincelada suelta (rechazo del acabado caligrafico), al mismo tiem-
po que implicaba una nueva relacidn con el espectador: éste debia situarse a cierta
distancia de la obra si queria captar ¢l efecto global de la misma.
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Todo este proceso que se perfila en Europa a principios del siglo X1X, tenien-
do su momento de auge en la década de los treinta cen la escuela de Barbizon, no
se observa en Espaila y Mallorca hasta casi entrada la segunda mitad de siglo.

Al contrario que Francia o Italia, Espafia no tenia ninguna tradicidn paisajisti-
ca, incluso el paisaje romdntico no iba a tener gran trascendencia, parecia ser un
género totalmente olvidado por los pintores. A ello habia de unirse la oposicién de
la Academia de San Fernando, imbuida del discurso neocldsico y reacia a incluir
este género en sus ensefianzas. Genaro Pérez Villaamil (1807-1854) es de los pocos
romdanticos a mencionar, siendo de alguna manera el promotor del género en Espa-
fia al enfrentarse a la Academia vy lograr su inclusién en sus ensefianzas, ya sobre
los afios cuarenta®,

Sin embargo el auge y el triunfo del paisaje no se produce hasta la llegada del
realismo. El belga Carlos de Haes serd su introductor en la zona castellana, Marti
y Alzina en Cataluiia y Juan O’Neille en Mallorca?, sobre la década de los cincuen-
ta. Estos tres maestros serian, de alguna forma, los iniciadores de una auténtica es-
cuela de paisaje, aungue representan tres concepciones distintas. Carlos de Haes
y Juan O’Neille asumen la directriz realista bajo unas normativas académicas, mien-
tras que Marti v Alzina representa la linea mas vitalista, oponiéndose a toda regla
de tradicidn clasico-académica. Lo que les unfa era la llamada de la naturaleza, ¢l
paso a una contemplacion-observacion directa del natural, iniciando la pintura al
aire libre.

Pero serian sus discipulos los que consolidarian las distintas escuelas regiona-
les, los que dotarian a sus paisajes de vibraciones de luz y color, alejandose del cla-
roscurismo de sus maestros o de sus normativas académicas. Aureliano de Beruete
y Joaquin Vayreda serian algunos de los maximos exponentes de la zona castellana
y catalana respectivamente, mientras que Ricardo Anckermann, junto a Antonio
Ribas, asumirian el mismo papel en el campo mallorquin. Con ellos el paisaje pasa-
ria a ser el principal protagonista de la pintura de la segunda mitad del siglo XIX.

A partir de ahora la naturaleza empezaria a vivir por si misma, alejandose ca-
da vez mas de las referencias a lo historico, dejando de ser el espacio en el cual se
desenvuelven unas escenas campestres o mitoldgicas.

1. Bajo la influencia de Juan O’Neille y los ecos de Barbizon. Las composiciones
estereotipadas.

En Anckermann se puede observar una cierta complejidad y evolucién en su
acercamiento a la naturaleza.

Sus primeras aproximaciones al paisaje hay que situarlas a finales de los sesen-
ta, poco antes de su marcha a Paris. Seguramente fue un cultivo muy esporadico,
va que prevalecia en estos tiempos su interés por los cuadros de composicion, im-
buido del academicismo de la Academia Provincial. La figura era el centro de aten-
cion del artista, siguiendo el tépico renacentista de que la belleza gira en torno al
hombres.

Sin embargo la personalidad de O’ Neille no debié pasar totalmente desaperci-
bida al artista. O’Neille ocupaba en estos afios el cargo de secretario general de la
Academia de Palma y, aunque no impartia lecciones, era un estricto defensor y cul-
tivador del paisaje, habiendo publicado un *‘Tratado de paisaje’” en 18629, Este tra-
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tado supone uno de los primeros planteamientos conceptuales que se hace en terri-
torio espaiiol en torno al género, convirtiéndose, al menos en Mallorca, en manual
obligado para todos los artistas que en aqueila época se iniciaban en el género. En
este sentido vale la pena que nos detengamos un poco en su analisis.

De alguna forma en el se establecen ya todas las bases que iban a marcar el
realismo, sirviendo de puente de transicion entre la tradicion clasicista de un Feme-
nia y un Sureda a la consolidacion realista de Ricardo Anckermann y Antonio Ri-
bas. Se observa desde un principio un interés por la directriz naturalista, por la ob-
servacion directa del natural, lo que le lleva a una revaloracion de la escuela helan-
desa. Observa que fue éste quien por primera vez dirigio su mirada hacia una fie]
observacion de la naturaleza, dejando de lado la visién idealista.

A lo largo de su tratado podemos encontrar principios pldsticos terminante-
mente modernos, como que el color depende de la luz o que cambia o depende del
que tiene al lado, algo que llamaria poderosamente la atencién a los impresionistas;
de la misma manera cuando observa que el negro puro no existe en la naturaleza.
Sin embargo nunca renunciard a su formacidn académica, al uso de ciertas reglas
neoclasicas, al dibujo, a la aritmética y la geometria, asi como tampoco dejard de
admirar a la escuela italiana, especialmente Claudio Lorena. No aceptara el libre
uso del color ni los contrastes de valor, rechazando los colores puros y llamativos,
siempre en favor de la unidad vy la armomnia en el tono. En este sentido el autor es
un tanto contradictorio, abre la concepcidn realista del paisaje en el Ambito mallor-
quin, pero al igual que Haes, ¥ quizds en mayor medida, su obra estara marcada
por elementos eclécticos y académicos.

El paso de la tradicién clasicista al realismo no podia ser un paso a secas, de
ahi que a la nueva visién empirista se uniera todavia una manera de hacer académi-
ca. Hemos de tener en cuenta, por otra parte, que Mallorca no ha tenido un movi-
miento romantico, si exceptuamos el case de la litografia, lo que no quiere decir
que no se dejen sentir sus coletazos tardios. Estos pervivirdn a lo iargo de la segun--
da mitad, aunque nunca seran definidores o determinantes de un estilo, pero ten-
drdn su importancia, especialmente en un género como ¢l paisaje. Asi en O’Neille,
v sobre todo en esta etapa de transicidn, son evidentes los ecos del romanticismo.
La preocupacion por la poética de lo pintoresco se hace patente a lo largo de su
tratado, de la misma manera que persiste, consciente o inconscientemente, la con-
cepcidn de que la naturaleza es un estado del alma. Para O’Neille [a actuacion del
artista va de la sensacion visual al sentimiento, la naturaleza no es solo un objeto
a imitar, sino que actia como fuente de estimulos. Es ésta la que de alguna manera
excita el sentimiento del artista, elemento que actuard como motor para la realiza-
¢idn de la obra de arte. Este sentimiento del artista, que también llama sentimiento
de lo bello o ‘‘sexto sentido’’, no es mas que ‘‘una de las bellisimas facultades del
alma’ y, por lo tanto, el unico medio que permite al hombre entrar en ¢l campo
de ia “‘idealidad’’!?,

Es evidente todavia la fuerte impronta del neoplatonismo en el pensamiento
de la época y que, como veremos, no serd del todo ajeno a Anckermann. Por otra
parte la concepcion romdntica de la naturaleza, en tanto que fuente de estimulos,
y no solamente como un objeto a imitar lo mds objetivamente posible, persistird
en los paisajistas del dltimo tercio del XIX, haciéndose excesivamente dificil hablar
de un realismo a secas.

De alguna forma las primeras aproximaciones de Anckermann al paisaje de-
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bian seguir al pie de la letra los consejos de O’Neille y su tratado. En estas obras
seguramente prevalecia la técnica meticulosa y poco suelta, las gamas monocroma-
ticas oscuras... todo con el fin de lograr la unidad en el tono vy la armonia de las
partes, no teniendo lugar el libre use del color.

Desgraciadamente no hemos podido localizar ninguna obra de esta época, sal-
vo un boceto a la acuarela; ‘‘El estangue’’!t. Desde el punto de vista de la compo-
sicidn se observa la herencia de Barbizon y de la nueva manera de componer a que
hace alusién O’Neille en su tratado, punto principal de experimentacién de los pin-
tores de este periodo. O’'Neille, conocedor de los nuevos planteamientos de la es-
cuela de Barbizon, habia observado una nueva forma de composicion en sus paisa-
jes que los diferenciaba de los ¢ldsicos, especialmente de Claudio Lorena. Estos 1l-
timos seguian un sistema de composicidn basado en reglas dogmaticas racionaliza-
das y un tanto matemadticas, haciendo especial hincapié en el logro de una perfecta
perspectiva. Para dar mayor profundidad al cuadro disponian en los primeros pla-
nos de uno ¢ varios arboles grandes, para ir disminuyendo la escala conforme se
sucedian los planos en la profundidad especial. En cambio Barbizon habia elimina-
do el proceso de aprehension racionalista para dirigirse a una visién mds empirista.
De esta manera habia sustituido los grandes arboles del primer término por unas
simples hierbas o terrazos, una pequefia charca, etc. Este hecho es perfectamente
consciente en O’Neille, citando a Corot como uno de los primeros en realizar ¢ste
tipo de composiciones, aludiendo a la sensacion que causd el cuadro de “*Agar’:
“L.os artistas no podian acostumbrarse a ver por primer objeto una pequeia roca
cubierta de verbas y en el segundo término ¢l principal grupo de darboles™ 2,

Esta nueva directriz compositiva se convierte muy pronto en un tépico, mar-
cando los inicios del realismo. No solamente seria practicada asiduamente por O’ Nei-
lle, sino que también seria la ténica predominante de las primeras obras de Ancker-
mann y Antonio Ribas. Serdan casi siempre un tipo de visiones amplias, un tanto
rebuscadas, con un fondo de arboles y montafias, v una gran zona de celaje que
normaimente cubre el dltimo tercio en altura del cuadro.

En la obra mencionada de Anckermann podemos observar la sustitucién de
los drboles del primer plano por una charca ¢ un estanque, reservando los segundos
planos para la frondosidad del bosque v el toque pintoresco de unas figuras baftan-
dose. Por otra parte se observa un gusto por la mancha y el toque rapido del pincel.
Hemos de tener en cuenta que en estos momentos el boceto o el apunte tomado
directamente del natural adquiere una importancia vital para ¢l pintor. La revalora-
cion de éste hay que vincularlo al movimiento romantico y, especialmente, a Cons-
table. Era precisamente en ¢l boceto donde los sentimientos podian plasmarse de
una manera mas espontdnea, en él se traslucia el sello personal del artista manifes-
tado en la libre manipulacion de [a mancha y del color, el toque del pincel!?.

En el boceto mencionado, Anckermann nos transcribe una visiéon emocionada
de la naturaleza. Probablemente se trata de un boceto de semiinvencidn!4, ya que
no corresponde objetivamente a los parajes de la isla. La naturaleza ha actuado pa-
ra el artista no como objeto sino como motivo. La presencia de una atmosfera irreal,
traspuesta en una tonalidad calida de rosas-anaranjados, da un cierto aspecto de
irrealidad al tema. Estamos ante una naturaleza exaltada y vista con apasionamien-
to, pero no estd desprovista de su conexidn con lo real, en este sentido escapa al
paisaje fantdstico. Capta sencillamente la impresion v el sentimiento que le ha sus-
citado la contemplacion del hecho natural.
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Los bocetos debian ser considerados para los artistas como verdaderas obras
de arte, los cuales eran terminados en el taller o traspasados a tamafios mas gran-
des. Era el paso obligado para la exposicion y aceptacion publica.

Seguramente Anckermann debié practicar con paisajes reales, como hacia
O’ Neiile y su contemporaneo Antonio Ribas, siguiendo la composicion estereotipa-
da a lo Barbizon y, buscando para ello, paisajes mallorgquines un tanto recénditos,
los cuales debian ajustarse al nuevo encuadre compositivo,

El verdadero interés de Anckermann por el paisaje surge en torno a los afios
1869-70, durante sus estancias en Paris y Londres. Alli toma contacto directo con
el paisajismo francés, observando el gran progreso realizado por esta escuela en com-
paracién con lo que se estaba haciendo en Mallorcal5. De la misma manera es de
suponer que en Londres no le pasé despercibida la obra de Constable. Hay por otra
parte testimonios, durante su estancia londinense, de la realizacion de paisajes v
marinas al aire libre, terminadas seguramente en el taller!s,

2. Entre el paisaje como objeto y el paisaje como motive, La influencia del
positivismo.

De regreso a Mallorca, en 1871, iba a incorporar las lecciones aprendidas en
¢l extranjero, ejerciendo probable influencia sobre los demds pintores mallorquines
interesados en el género.

El paisaje se convierte, para una serie de pintores, en el centro de experimenta-
cidn artistico, es ¢l género mas novedoso de aguellos momentos. Se produce un in-
terés colectivo por el mismo, con una actitud préxima a la que movié treinta afios
antes a la escuela de Barbizon. Juan O’Neille v sus discipulos, Antonio Ribas y Ri-
cardo Anckermann, salen juntos a pintar al aire libre, descubriendo la vitalidad de
su paisaje natal y haciendo de €l su iinico tema. Hay unas preocupaciones plasticas
que les unen: interés por la imitacién fiel, ia observacidn de los efectos de la luz,
la captacién de la atmdsfera..., en definitiva el interés por estudiar los diferentes
aspectos v mutaciones que puede experimentar la naturaleza durante ¢l dia, la épo-
ca del afio, etc.

El grupo sale de excursion con cierta frecuencia, ya sca en busca de paisajes
pintorescos, ya para conocer el paisaje de la isla en toda su variedad. Una carta
de Juan O’Neille a Fausto Morell (octubre de 1871) nos da cuenta de una de estas
excursiones: “*Amigo Fausto: regresamos felizmente de la expedicion de Son Simo-
net, en cuyo barranco Ricardo Anckermann ha hecho un estudio que... veras... na-
da de gran efecto al primer golpe de vista, pero bien cogido (...) Antonio Ribas vino
también, hizo un estudio seric y un par de croquis, también estuvo bastante feliz’’17.

Como vemos, en 1871, la pintura al aire libre ya es un hecho normai. No he-
mos de olvidar que O’Neille salia desde hacia tiempo a la toma de apuntes del natu-
ral, pero es ahora cuando ¢l estudio directo se convierte en el objeto primordial.

La pintura de Anckermann se dirigird paulatinamente hacia una vision mas rea-
lista, huyendo de los postulados de O’Neille y su tratado. Sin embargo su postura
ante el espectaculo de la naturaleza estard llena de connotaciones romdnticas. Al
igual que Constable, la visidn de la naturaleza de su nifiez habia quedado grabada
en su mente con suma nitidez, constituyendo una fuente de inspiracion importante.
En unos escritos de su madurez nos habla del descubrimiento de la naturaleza por



309

primera vez, como un espectaculo sorprendente, una impresién que no iba a olvi-
dar de por vida: “Escudrifiando en la memoria, en los vagos recuerdos de mi inifan-
cia, encuentro siempre grabado de un modo indeble la impresién que me produjo
el espectdeulo de la naturaleza y al contemplarla por primera vez,. no sé que edad
tendria, un tiempoe que no conocia ain mas mundo que el interior de mi casa pater-
na y el trozo de calle de las Teresas...”’!8, Describe la impresion que le causaron
las cosas mas sencillas, como la flor de la alcaparra: **Sembrados de plantas por
doquiera, cuando yo no las habia visto mds que en macetas en las ventanas de mi
casa, plantas de mil clases y en una de un verde mas oscuro que las otras unas flores
blancas mas que mi propia mano con unos hilos sonrosados y una lengua redondea-
da en el centro {flores de alcaparra) cual fue mi inocencia alegria cuando pregunté
a mi padre si podia tocar una de aquellas flores...””19,

A partir de aqui la naturaleza no soélo seria vista con objetividad sino con apa-
sionamiento, produciéndose una especie de identificacién entre el artista y la natu-
raleza, entre sujeto y objeto. Sabra sacar partido a cualquier fragmento de la natu-
raleza, descubriendo la emotividad que hay en ella. En este sentido ya no se trataba
de buscar paisajes ideales, sino gue cualquiera tendra su validez y sera digno de ser
representado, desde las montaiias de Deja a un simple campo de coles, Este sera
un punto muy importante en su obra, va que hasta ahora en los pintores matlorqui-
nes habia prevalecido el hecho de buscar paisajes recdnditos. En el fondo era un
prejuicio establecido por O’Neille v su forma de componer a lo Barbizon. El tipo
de paisaje con un bosque frondeso, junto a un riachuelo 0 una charca, era un tanto
irreconocible en ¢l paisaje mallorquin. Ello repercutia en el hecho de que los artis-
tas buscasen similitudes en paisajes reconditos, en barrancos, en algunos pequefios
torrentes, ¢tc., en inciuso practicasen el paisaje de semi-invencion. Ademas parecia
que ios pintores consideraban mejores paisajes los que mas lejos estaban2t,

Después de su regreso a Paris todavia se observa en algun cuadro la bisqueda
del paisaje rebuscado, pero ya abandona las composiciones esterotipadas, como po-
demos ver en ‘‘Riachuelo entre arboles’2l. Es un paisaje de transicién en el que
se unen elementos tradicionales con otros nuevos. Por una parte prevalece la gama
monocromatica, basada en las variaciones de intensidad de un mismo color: el ma-
rron, al que se le une algin pequefio toque de verde. Pero por otra parte ha renun-
ciado a la composicidn preestablecida, la visién ya no es tan amplia: 1a llanura con
el fondo de montafia o la charca con el grupo de arboles en los dltimos planos, sin
olvidar el celaje que casi siempre determinaba la segunda mitad del paisaje en altu-
ra. Ahora la vision ¢s mas reducida, centrando el encuadre en ¢l rio —que determi-
na el primer plano— y en la inmediatez de unos arboles. Estos aparecen recortados
en sus crestas eliminando el celaje, el cual sdlo se percibe timidamente entre el ra-
maje. En €l se observan unas preocupaciones luminicas claras, de una luz que se
filtra entre las hojas y el ramaje de los drboles, determinando sus sombras. Desde
el punto de vista de la factura se observa el abandono de la pincelada lisa e imper-
ceptible, caracteristica de sus cuadros de composicién. Es una pincelada basada en
los toques de pincel un tanto minuciosos, en este sentido no es una pincelada excesi-
vamente suelta, pero que ya gusta de los empastes. Una pequeiia figura, apenas es-
bozada, se confunde con el paisaje, dando la nota pintoresca. Hay una preocupa-
cidn por el detalle, por describir las formas de los troncos de los darboles, en definiti-
va para hacerlos reconocibles. Conlleva ya un realismo implicito. Sin embargo to-
davia es un paisaje un tanto arcddico.
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Pronto se desliga de esta bisqueda del paisaje recdndito, a partir de ahora cual-
quier paisaje podia convertirse en objeto de sus cuadros, variando el tipo de com-
posicion de un cuadro a otro.

Uno de los primeros cuadros datados que tenemos después de sus viajes es una
marina (1873), la ‘‘Playa del Molinar’'22, un tema dominante a partir de ahora en
casi todas sus marinas. Ya no se¢ ha ido a buscar paisajes pintorescos, sino que las
cercanias de Palma y sus playas son un motivo tan sugestivo como leo podian ser
un barranco de la zona de Séller, o un valle entre montafias.

La gama de colores todavia es reducida, cifiéndose a los marrones y azules del
mar y el celaje, con algunos toques de blanco, pero ha adquirido importancia la
factura de la pincelada y la forma-color. Llama la atencién por utilizar una pincela-
da suelta, unos toques de color superpuestos vy el gusto por los empastes. La forma
viene dada a través del color en detrimento del dibujo. En esta marina se representa
al mismo tiempo una escena de la vida cotidiana, la de los marinercs gue preparan
sus redes y sus barcas, Son unas pequefias figuras, apenas esbozadas, y que otorgan
un mayor realismo a la obra. La figura aqui no estd como simple adorno o afiadi-
do, sino que es parte integral del paisaje, visto como espacio habitado y habitable.
De esta manera serd frecuente ver en las obras de Anckermann la figura del hombre
gue se confunde con el paisaje, formando parte de él, sin alterar la estructura del
conjunto. Se sustituye de alguna forma lo ‘‘pintoresco’’ de la paisajistica campesi-
na inglesa (Constable), tan cultivada posteriormente por Barbizon, por lo ‘‘pinto-
resco’’ de la paisajistica marina.

La espontaneidad de ejecucion de esta marina no serd sin embarge la ténica
general de la obra de Anckermann. Esta tela, casi con toda seguridad terminada
fuera del estudio, hay que considerarla como una experiencia personal del artista.
De haber sido expuesta publicamente seguramente hubiera sido calificada de boce-
tismo, en el sentido peyorativo de la palabra. En este sentido Anckermann serd un
pintor que se sujeta a los gustos del piblico, de un publico intransigente, que gusta
de la obra perfectamente acabada, de la técnica mas o menos caligrafica. Hemos
de tener en cuenta que el paisaje realista es un género nuevo de aquellos momentos,
un género que serd paulatinamente aceptado en el seno de la clase burguesa. Tenia
que atenerse 4 los rigores de la precision, de no ser asi el escandalo habria sido de-
masiado grande, como sucederfa con los impresionistas.

En el extremo opuesto de la obra realizada podemos ver esta marina de 1877:
“El pucrtio de Palma’’23, Es un paisaje igualmente realista, pero la ejecucidn es me-
ticulosa y refinada, con un detallismo increible; la pincelada es caligrafia minucio-
sa, apenas imperceptible, jugando con una luz tamizada y uniforme en todo el cua-
dro. La composicion es mas tradicional, el celaje ocupa las dos terceras partes en
altura, siendo las nubes las grandes protagonistas, herencia indudablemente roman-
tica. Hay un cierto caracter de monumentalidad en las barcazas, inmersas en una
mar excesivamente tranquila, dando un aire sereno y clasico al lienzo. Es una obra
de un cuidado extremado, de éstas que se pueden considerar técnicamente perfec-
tas, no en vano ha asimilado el virtuosismo de Meissonier en Parfs. Por las medidas
y forma de ejecucidn podemos deducir que es una obra integramente de taller, lo
que no guiere decir que no se sirviera de algan apunte del natural o incluso de la
fotografia?e, Ello es una muestra de hasta que punto Anckermann podia apartarse
del paisaje mas realista, basado en el estudio al aire libre.

Desde el punto de vista de la forma, Anckermann actuara entre la técnica utili-
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rada en la '*Playa del Molinar’” y ‘““‘Barcas junto a la Lonja’”, utilizando una pince-
lada no excesivamente suelta pero tampoco caligrafica, predominando los togues
sencillos de color dados por el pincel, abandonando poco a poco el monocromatis-
mo. Hemos de tener en cuenta que ha visitado Paris en 1869, treinta aiios después
de la cclosién de la escuela de Barbizon. Desde entonces el paisaje habia evolucio-
nado, tanto desde el punto de vista del color come de la estructura compositiva.
Aquella composicidn promulgada por O’Neille era propia de los inicios del paisaje
francés, en concreto de Rousseau y sus gamas reducidas. A partir de aqui se habia
progresado mucho, sobre todo con la figura de Daubigny, el cual utiliza una paleta
colorista, pasando paulatinamente del color local a un ¢olorido maés libre, a la cons-
truccion de la forma a través del color?’, Hecho, este altimo, que va habia conso-
lidado Corot26,

Anckermann habia podido observar que no habia necesidad de uvtilizar aquel
claroscurismo inicial, que €l paisaje necesitaba del color ¥y que el caballete podia
plantearse en cualquier sitio, todo dependia del pintor. Una de las mejores telas de
csta época (h. 1875) es ““Antonio Ribas y su hermana pintando al aire libre’'27. Re-
salta en primer lugar la modernidad del tema, representando una de sus salidas ha-
bituales al aire libre con su cufiado Antonio Ribas. En segundo lugar, la mayor bri-
llantez del color y la ampliacion de la gama. A ello s¢ une una pincelada semisuelta,
exenta de refinamicentos, a excepcidon de algunos detalles en las figuras, La luz ha
hecho presencia definitivamente. Los colores han ganado en pureza, la paleta deja
de ser ¢l lugar dondc se mezclan los colores y se buscan ios tonos exactos, se con-
vierte unicamente en soporte de color. Es evidente que esta obra constituia una autén-
tica novedad iconografica vy estilistica en la pintura islefia de la época.

En estos afos llega a la isla Carlos de Haes acompaiiado de su discipulo Berue-
te, lo que sin duda contribuyé a dar impulso al génerof, Entran en contacto con
(O’ Neille y mantienen una actividad conjunta, de la que seguramente participaron
Anckermann v Ribas, Alguna obra del pintor gue nos acontece presenta atisbos de
su influencia, pero ésta no serd ni mucho menos determinante en su trayectoria.
Asi en “‘Paisaje con figuras’ 2 podemos observar el tema grandilocuente de la alta
montafa, tan caracteristico de Haes. De la misma manera hay un cierto detallismo
en la descripeidn de las formas geologicas, como los bloques de piedra calcdrea que
determinan el primer plano, con una técnica meticulosa y una paleta pardusca. Esta
tela hay que considerarla un caso aparte, va que abandona de inmediato el tema
grandilocuente y la paleta oscura, prefirtendo otros lugares v otros colores.

A finales de los setenta utiliza ya una paleta policroma, abierta a todos los co-
lores. Fiel reflejo de ello son sus dos vistas de la finca de “‘Son Mas’’ en Esporlag3?,
En ellas se observa {a utilizacidén de manchas de color, efectuadas con pequeitos golpes
de pincel, va que casi nunca es partidario de la mancha amplia, Estas manchas se
superponen muchas veces unas encima de otras, dando forma a los distintos obje-
tos que conforman el paisaje: la vegetacion, los drboles, las flores... En este sentido
se dirige paulatinamente a la construccion de la forma mediante ei color, el dibujo
empicza a actuar secundariamente. Paraddjicamente no detalla muchas veces los
primeros planos, en los cuales predominan los toques sueltos de pincel. Asi en la
segunda vista podemos observar como los flores y hierbas del primer término estan
plasmadas con pequefias manchas de rojos y verdes, en cambio en los segundos pla-
nos las pinceladas no estdn tan marcadas, esta mas difuminados y aparece un ma-
vor detallismo. Todo ello implica pna cierta visién distante por parte del especta-
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dor, el cual tiene que realizar la sintesis en la retina. Pero también supone una re-
nuncia al detallismo que debia regir los primeros planos, segun el tratado de O’ Nei-
lle. Por otra parte ha renunciado a aquella armoniosa unidad tonal de un principio,
la cual evitaba completamente los contrastes de color. Ahora unos rojos se pueden
superponer a unos verdes dando forma, en la vision del espectador, a unas flores
y unas hicrbas. Finaimente la luz adquicre todo su esplendor. Aparece un aire lim-
pio, transparente, que da brillantez y frescura al paisaje. Anckermann era plena-
mente consciente de que el color no existe por s1 mismo, sino que el paisaje se colo-
rea segun la hora del dia, dependiendo de la luz que recibe vy la calidad del aire,
renunciando al color local: “‘el acorde no esta en el color local de los objetos sino
en la luz que los bafia’3!,

Es evidentc que estas obras estdn inmersas dentro del realismo, pero un realis-
mo donde no estd ausente la actitud romdntica, ya vimos con que nostalgia recuer-
da en su madurez la impresion que le produjo la naturaleza al contemplarla por
primera vez. Anckermann no quiere plasmar un objeto Io mas objetivamente posi-
ble, sino que hay un deseo de plasmar una experiencia vivida. Quiere transmitir la
emocién que se siente en ese lugar, en un momento concreto del dia, en definitiva
quiere transmitir el sentimiento de la naturaleza. En este sentido ésta actda como
objeto y a Ia vez como motivo. Objeto en tanto que quiere conocer, en tanto que
la naturaleza es un dato objetivable; motivo en tanto que quiere sentir, en tanto
que la naturaleza es incitacion y estimulo. En el paisaje de Anckermann se percibe
cast siempre una cierta idealizacidn poética, de un paisaje que le cuesta renunciar
a su bagaje romdntico. Incluse en algunos de sus ultimos paisajes, como veremos,
se percibe una profundizacion espiritual.

Normalmente, y dentro del discurrir de los estilos pictoricos del siglo XIX, se
suele explicar el realismo como una oposicidén al romanticismo y a las tendencias
idealistas. Sin embargo en el caso del paisaje esta oposicién no resulta tan clara.
El paisaje de raiz realista nace dentro del propio romanticisme, no en vane Consta-
ble habia dicho que el arte podia encontrarse debajo de cualquier seto, sacando par-
tido a cualquier objeto, incluso a un monton de estiercol?2, Partiendo de Consta-
ble los pintores de Barbizon habian iniciado asiduamente el cultivo del paisaje, de
un paisaje que todavia los historiadores no coinciden en definirlo si romantico o
realista, prevaleciendo los términos medios33. De lo que no cabe duda es de que el
paisaje casi nunca escapara a la lectura romantica. Incluso en pintores considera-
dos por excelencia dentro del realismo, como el caso de Marti y Alzina, se observa-
ran elementos romanticos en su aproximacion ¢l paisajedd,

Como dice Pena el paso del romanticismo al realismo no es cuestion de cien-
cias exactas, de la misma manera que no ha sido definido donde termina el 1dealis-
mo y donde empieza el Positivismo. De algiin modo el paisaje realista nunca renun-
ciara del todo a una serie de presupuestos idealistas y romanticos. En este sentido
el paisaje se apoyara en las ciencias humanas y positivistas a la vez3s,

Sin duda el positivismo contribuyé a la renovacién del paisaje, teniendo su in-
fluencia en pintores como Haes, Marti y Alzina y especialmente Aureliano de
Beruetes, La influcncia de la nueva geografia (Humboldt) y la difusién del excur-
sionismo fomentaron el interés por la observacién cientifica y cxperimentable del
hecho natural, En la Exposicion Nacional de 1884 Fernando Florez se quejaba con
disguste de la mania de pintar “‘botanica, geoldgica v pericialmente’’ 37,

En Anckermann este hecho no pasa desapercibido, observandose en &l unos
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afanes cientifistas. Juan O’Neille nos deja constancia de su preocupacién por las
ciencias; no solo por aquellas que podian ser auxiliares a las Bellas Artes, sino por
otras como la Metereologia o la Astronomia, donde le movia un interés y una cu-
riosidad personal3¥, Ello se traslucia en el andlisis y estudio diario de las nubes, las
cuales eran dibujadas minuciosamente, dejando constancia de sus variaciones, ti-
pos y diferentes formas. Hay un afan de experimentacién e investigacion a partir
del dato objetivable, existe un cientifismo explicito, destinado a comprender mejor
los fenomenos naturales y poder predecirlos.

Todo ello habia de repercutir en una observacién minuciosa de la naturaleza,
de tal forma que el artista dotaria a cada paisaje de su propio cardcter efectivo,
Habia una preocupacion por detallar los drboles, por hacerlos reconocibles. Los
olmos, los almendros, las encinas, que pueblan los paisajes de Anckermann son per-
fectamente descritos. Sin embargo nunca renuncia a ia idea del paisaje como pro-
yeecion del individuo, no niega la sensibilidad subjetiva.

En sus marinas, que cultiva con preferencia a lo largo de su vida, se observa
casi siempre la herencia romantica: ““Marina” (1888), “Temporal’ (1888) y “‘Moli-
nar’’ (1906)}. En cllas el celaje domina la mitad del cuadro, casi siempre con pro-
fusidn de nubes, perfectamente descritas, pudiéndose observar perfectamente la di-
receion del viento y su calidad tormentosa o benévola. Pero esta amplia descripcidn
del cielo conlleva también el anhelo roméntico del infinito. ‘°En el cielo, personaje
de preferencia en la pintura de paisaje, las nubes representaron desde el Renacimiento
la preocupacién por fijar las formas en continuo movimiento, que por instantes se
perciben nitidamente v a la vez que desdibujan para transformarse o desaparecer;
cllas llegan a ser tema de interés primordial en toda [a estética romantica y sus suce-
ddneos, que intenta expresar como se desarrollan en el tiempo los fendmenos natu-
rales que encuentran su lugar en el espacic, alimentando con ello los suefios roman-
ticos de infinito, lejania € imprecision’’40.

De alguna forma al estudio se le une ¢l sentimiento, sin ser contradictorios,
unas veces predominara lo primero y otras lo segundo. Asi, en la segunda marina
citada, prevalece el sentimiento de la naturaleza, de fuerte inspiracién romantica.
Los paisajes romanticos habian tomado preferencia por la naturaleza inestable y
dinamica, por la tempestad, la tormenta... Podemos observar en esta obra la reduc-
cién volitiva de la gama cromdtica, acentuando el caracter trascendental de la esce-
na. Una ola vista diagonalmente acentda la perspectiva y la profundidad de lo infi-
nito. A lo lejos y en la linea del horizonte un velero mantiene su lucha con el tempo-
ral. Como dice Francastel **La tempestad, el viento, la tormenta, el curso de las
nubes y, en una palabra, el movimiento resulta lo mas opuesto “‘al caracter inmuta-
ble de la Eterna Naturaleza'' y lo mas odiado por los clasicos’’4!. Una vision pare-
cida impregna ‘‘La muralia y el Molinar™™ 42, con un mayor gusto por la pincelada
suelta v la mancha, abandonando el rigor por el detalle. El ambiente atmosférico
se convierte en ¢l tema dominante del cuadro, necesitando de la visidn lejana del
espectador.

Casi nunca en las marinas aparecen los cielos azules y luminosos propios de
un dia de verano, prefiriendo los dias seminublados. Ello lo podemos comprobar
¢n otras telas donde ¢l elemento romdntico no se hace tan patente: *‘Gente en la
playa” (1887), “Molinar” ¢h. 1904) v la vya citada *‘Molinar’’ {1906)4. En éstas pre-
fiere la naturaleza tranquila y habitada, vista como lugar social, predominando una
vision mas realista. Ha buscado reflejar un momento habitual del dia, con gente
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en la playa, cuando ¢l sol bafia las superficies blancas de los molinos y las barcas,
percibiéndose sus reflejos en el agua. La luz triunfa especialmente en la segunda,
apareciendo una nitidez en los planos, los cuales parccen cortarse firmemente ¢n
el espacio; el color define con claridad toda la estructura. En la tercera, aunque la
luz mantiene cierta intensidad, sc acentla una vez mas la importancia del cielo. En
¢l las nubes compiten en una carrera imparable, marcando el movimiento del espa-
cio inaprensible. De estas dos telas, terminadas o realizadas en ¢l taller, partiendo
del estudio al natural, conservamos el boceto de la segunda?¢. Este conserva la vi-
talidad y la frescura de la primera impresion, con las pinceladas marcadas y la vi-
bracidn de los empastes. En él se pueden percibir la individualidad del toque del
artista y la manipulacion de los pigmentos. Esta espontaneidad se pierde al traspa-
sar el boceto a tamaiio mas grande, el estudio se vuelve mds minucioso y se raciona-
liza. De la carta de O’Neille, donde hace referencia a la excursion a Son Simonet,
se puede deducir que el estudio o boceto era casi tan valorado por los artistas como
la obra definitiva en el taller.

““Gente en la playa’ estd terminada con toda probabilidad al aire libre, El me-
nor tamaifio de la tela y el hecho de que esta dedicada a Antonio Ribas es indicativo
de ello. Hay una menor indicacion del detalle, reflejando la calidad dc¢ la primera
impresién, eliminando la severidad de las obras terminadas ¢n el taller.

Normalmente la mayoria de sus paisajes 0 marinas son traspasadas a tamafios
mas grandes en el taller, pero esporadicamente aparecen algunas, siempre de menor
tamaino, realizadas al aire libre.

El cultivo de las marinas es mas frecuente que el paisaje rural, en €l que priva
otra forma de componer. Casi nunca ¢l celaje es elemento dominante del cuadro,
lo que no quiere decir que los elementos poéticos o romanticos estén ausentes.

Comeo ya vimos, ¢l dominio de la luz se hace patente desde finales de los seten-
ta, pero este tratamiento de la luz puede venir dado por diferentes técnicas. Tanto
a través de una pincelada minimamente suelta —la mayoria de obras vistas hasta
ahora— como de una minuciosa y refinada. Dentro de esta segunda manera pode-
mos observar esta obra vista de ““Son Mas”’ (h. 1890)45. Trabajada con el virtuo-
sismo de Meissonier, alcanza un realismo fotografico inigualable. La luz bafa inte-
samente toda la superficie del cuadro coloreando las formas, destacando especial-
mente los almendros en flor. La atmdsfera-luz que flota entre los drboles y las mon-
tanas es perfectamente detectable, pareciendo haber seguido la investigacidn de Ve-
ldzquez en la perspectiva aérea.

3. El triunfo de la forma.

Hacia fin de siglo los paisajes de Anckermann ganan en vitalidad, acentudando-
se el gusto por los empastes y la pincelada vigorosa. *‘El Teix” (1901) y “*Campo
de coles™ (1903)4 son algunas de sus mejores obras. En el primero la materia pic-
torica ha sido tratada con la espatula, adquiriendo valores tactiles; hay un predormi-
nio de [a forma-color, con una pincelada que no se sujeta a ningun tipo de forma
lineal. Pero el cuadro llama especialmente la atencién por el contraste que se pro-
duce entre los primeres planos y los segundos, En los primeros, destinados a la ve-
getacion, el autor ha utilizado una paleta de colores frios intensos, especialmente
verdes esmeraldas, en cambio en los segundos, destinados a la zona de montafia,
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predominan los calides, naranjas y blancos. El cielo monocolor actia en ¢l dltimo
plano, asomandose timjidamente a la escena. El contraste producido realza el valor
plastico de la obra, acentua la divisién de los planos al mismo tiempo que los desta-
ca. L.a frialdad de la vegetacion hace resaltar el fulgor de la montafia y sus zonas
escarpadas y viceversa. Dc alguna forma el pintor ha empezado a preocuparse por
valores exclusivamente plasticos.,

En el segundo paisaje volvemos a encontrar los empastes marcados v los to-
ques sueltos de pincel. Al primer golpe de vista resulta ser una obra de gran realis-
mo: unas coles viejas y espigadas determinan ¢l primer planoc, con una gama de ver-
dcs esmeraldas en varias tonalidades. Sin embargo se desprende una sensacion espi-
ritual que parece trascender a lo real. La utilizacion de una luz crepuscular, cuando
cl sol acaba de salir, dota al paisaje de una atméosfera inaprensible. El cielo aparece
cubierto por una luz ambivalente, cruzado de un halo de resplandor primerizo. Una
figura se confunde con los colores de fa naturaleza, pero no la habita sino que la
presencia. El autor ha utilizado el lenguaje plastico para transmitir la emotividad
y el sentimiento que le produce el hecho natural.

Anckermann se dirige de alguna forma a una vision panteista de la naturaleza,
revelando una comunién intima con ella. Su proceso de actuacion pldstico es el mis-
mo que O’'Neille, ¢s decir, va de la sensacion visual al sentimiento. La naturaleza
es la que inspira e] sentimiento, el cual lo identifica con el concepto de Beileza: ‘“;La
Belleza! esa scductora imagen que parece transparentarse al través de ciertas for-
mas, colores y sonidos: e¢se indefinible sentimiento que lo mismo pueden inspirar
los murmulios de tranquila noche, que los alegres trinos y gorjeos con que miles
de avecillas saludan el astro del dia...”’47. Este sentimiento que le inspira no es otra
cosa que el confuso recuerdo ‘“de la belleza pura de su origen’ 4. El artista siente
la presencia de Dios en la Naturaleza, presencia que se hace visible a través de la
belleza. De alguna forma Anckermann continta estando bajo la influencia del
neoplatonismo.

La naturaleza ha llamado potencialmente siempre la atencion del artista, vista
como algo trascendente, por encima del hecho puramente objetivable. Ya resalta-
mos como recuerda con nostalgia la primera toma de contacto con ella en su nifiez,
un recuerdo que servira de inspiracion al futuro, expuesto en una lectura apasiona-
da. Como dice E. Fischer *En toda representacion artistica muy rara vez se evoca
una realidad inmediata: mas bien se presenta un recuerdo, una realidad recordada.
En el ser del artista mora una contradiccion: s atraido apasionadamente por la rea-
lidad vy al mismo tiempo es su mas frio observador. No puede representar mas que
una realidad vivida, pero como es él quién la vive, también es ¢l quien traspone la
cxperiencia en recuerdo, de modo que fa experiencia vivida por €] es una especie
de recucrdo futuro’+9,

En los paisajes de Anckermann, v a pesar de su realismo, siempre existird una
cierta idealizacidon poética, dirigiéndose de alguna forma a una vision neorromanti-
ca del paisaje, incluso de la naturaleza mas sencilla. Veamos por ejemplo la obrita
“Jardin’’50, La visién no puede ser mas sencilla y mds reducida, observandose cierta
influencia de la fotografia en el encuadre. El suelo del jardin ocupa mas de la mitad
del cuadro, cubierta de una luz blanca, al fondo una hilera de macetas descansan
encima de una pared vista en perspectiva. El mas humilde rincén llama a la
inspiracion.

El vitimo eslabdén de su aproximacion a la naturaleza es la obra titulada ¢‘Pal-
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saje’’ (h. 1904)%). La naturaleza ha dcjado definitivamente de ser objeto v pasa a
ser unicamente motivo. La construccion de la forma viene determinada anicamente
por el color v ia pincelada se ha vuelto decididamente suelta. Ha acentuado la dind-
mica de contraste entre la gama fria y cdlida que veiamos en **El Teix’’, con la con-
siguiente agresion a la retina que ello supone. Los primeros planos reservados a la
gama fria (verdes y marrones) se contraponen a la calidez de los ultimos, trazos con
rojos anaranjados de una calidad cromatica vibrante, tendiendo a lo abstracto. El
efecto producicdo es ¢l de noble inversion espacial: los Gltimos planos se acercan,
debido al poder avanzante de la gama cdlida, mientras que los primeros se alejan.
El concepto del espacio de tradicion renacentista sometido a las leyes de la perspec-
tiva empieza a evolucionar hacia una concecpidn nueva. La plastica adquiere valor
por si misma y no por una relacion mimética con la realidad. La forma-color ad-
quiere el caracter de contenido tematico y ¢l paisaje pasa a ser un simple motivo
de experiencias formales. De alguna manera Anckermann se hace eco del Moder-
nismo, adivindndose una posible influencia de Joaquin Mir, que en aquellos mo-
mentos cstaba visitando la isla. Se acentia la visidn neorromadntica de la naturale-
Za, como una reaccion contra el realismo. Ello estarfa en la linea de aquellos mo-
dernistas que ‘‘Han escoltat fa naturalessa com ’escolta un music, com ’escolta
un poeta. Han pujat els cims d’on se descobreixen les inmenses exiensions panora-
migques i han entrevistat el sentiment unitari de les grans vistes i de 1a fusio dels ter-
mes, que es desperten a ['ull del sol com a I’altissima soledat i silenci aqui on apenes
s’havia donat un motiu de scherzo o un tema de minué’ 52,

Se puede decir que entre 1900 v 1907 el artista ha hecho finalmente algunas
concesiones a las nuevas corrientes: impresionismo y modernismo. Hasta ahora ha-
bia renunciado a la pincelada excesivamente suelta, salvo en sus bocetos, buscando
¢l componente luminico por derroteros distintos a los impresionistas. Habia dos ¢le-
mentos a tener en cuenta que scguramente frenaron su pintura para el impresionis-
mo. En primer lugar la personalidad de Veldzquez, figura admirada profundamen-
te, habiendo sido revalorizada y reivindicada en la segunda mitad del siglo X1X.
Su realismo, preocupado por la captacion del ambiente atmosférico, debid repercu-
tir en que los pintores continuasen la linea de investigacion por el mismo caminos3,
En segundo lugar la influencia y popularidad de Meissonier y su tecnicismo minia-
turista, la contradiccion inmediata al tecnicismo liberal de los impresionistas. A ello
habia que aiadir la intransigencia del piblico para comprender estos nucvos cstilos.

La llegada de los nuevos lenguajes pictéricos a través de Joaquin Mir, Santia-
g0 Rusifiol y Degouwe, y las duras criticas de Sarmiento en contra de la pintura
decimondnica debieron hacer mella en Anckermann, realizando algunas experien-
cias en los nuevos lenguajes.

Ya hemos visto un paisaje proximo a la concepcién modernista, pero también
realizé algunos cercanos al impresionismo, en obras como ‘‘Molinar con gente’” (h.
1900) y “‘El Jonquet’’ (h. 1903)33, En la primera podemos observar ya algunos pos-
tulados impresionistas. Hay un dominio de la palcta cdlida, especialmente rosas,
lilas y blancos, junto a la tonalidad grisdcea del cielo. La luz aparece en las som-
bras, las cuales se colorean de acuerdo al color del objeto que produce ia sombra,
El elemento luminico alcanza sus ultimos grados, pero sin haber seguido la pincela-
da suelta del impresionismo. En cambio en la segunda se utiliza la pincelada corta
y rapida del impresionismo, renunciando al detalle, dirigiéndose a la sugerencia de
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la forma a través del color. Es una de las obras ¢n que mds se aproximd a este
movimiento.

Junto al tipo de paisaje visto hasta aqui cultivd, en menor medida, otro tipo
mds ligado a la moda y a los gustos del puablico, con un valor plastico menor. Por
una parte ¢l paisaje a lo Meissonier, de reducisimas dimensiones (apenas diez centi-
metros de amplitud), siguiendo la exquisitez miniaturista: “‘Playa’’ y ‘*‘Molinar’’s6.
Por otra parte, el paisaje cefiido a la importancia de la finura, la cual ocupa el cen-
tro anecddtico del cuadro. Es un paisaje un tanto mds arcddico, con una figura de
payesita que viene de buscar agua de una fuente o juega en el bosque, centrada casi
siempre en paisajes rcales, como podemos ver en ‘‘Paisaje con figura™ y *‘Sa font
des racd’’s7. Son unos paisajes que presentan una gran luminoesidad, casi siempre
con una técnica detallista, pero la anécdota centra ¢l punto de atencion mas que
el paisaje en si.

4. Recapitulacion.

Como podemos observar la aproximacién de Anckermann al paisaje es bas-
tante compleja v no exenta de contradicciones, haciéndose dificil hablar de etapas
evolutivas estrictas. En este sentido habria que hablar de tendencias mds que de
etapas:

1. Un paisaje académico, derivado del tratado de O’Neille y la composicidon
barbizoniana. Concentra los primeros planteamientos del pintor (1865-1870). Se ¢a-
racteriza por una concepcion unitaria del espacio, siguiendo principios de coheren-
cia y armonia, tanto desde el punto de vista compositivo como por la unidad tonal
cromatica. Es un paisaje mds o menos rebuscado, donde puede tener lugar la
invencidn,

2. El paisaje realista, con atisbos romdnticos y tendencias hacia la idealizacion
poética. En €l se observa la influencia del paisajismo francés tras sus contactos en
Paris. Hay una preocupacién luminica, presentando mayor espontaneidad tanto en
el elemento plastico como en la eleccién del tema. Tiene preferencia por las mari-
nas, especialmente de las cercanias de Palma (El Molinar). Actda con una pincela-
da poco precisa aungue no excesivamente suelta, salvo en sus bocetos y en algunas
obras terminadas excepcionalmente al aire libre. Lo cultiva desde 1871 hasta su muer-
te en 1907, observandose algunas evoluciones. De 1871 a 1878 es una etapa de expe-
rimentacién, de transicion entre €l paisaje académico y el realista, el color vy la luz
es tratado todavia suavemente. A partir de 1879 se observa un dominio de la fuz
y la paleta colorista, abandonando definitivamente el color ideal y el claroscurismo
barbizoniano. Hacia 1900 se acentian los empastes y la pincelada, dirigiéndose en
¢l algunas obras hacia el modernismo o hacia el impresionismo.

3. El paisaje fotogrdfico. Lo cultiva paralelamente al anterior, especialmente
a partir de 1880. Se observa la pincelada minuciosa y exquisita, describiendo a la
perfeccidn la atmdsfera-luz, en base a la degradacion de los planos en profundidad.
Desde el punto de vista de la ejecucidn estard mas ligado al academicismo, pero
el grado de captacidn de ia luz puede ser incluso superior a la segunda concepcién.
Dentro de este tipo a veces toma gran importancia la figura humana, vinculdndose
a lo puramente anecdotico. De alguna forma esta meticulosidad deriva de la influencia
de Meissonier que ha recibido en Paris a través de la pintura de género.
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4, El paisaje miniaturista, de reducisimas dimensiones y tratado con la meticu-
losidad del anterior. Es un paisaje igunalmente realista, pero pensado casi exclusiva-
mente para el publico, sujeto a la moda del “‘tableautin®’.

De alguna forma Anckermann no cultivé el paisaje por excepcién como se ha
dicho, sino que jugd un papel importante en el discurrir paisajistico mallorquin del
siglo XIX. Ello elimina el prejuicio establecido de que Anckermann fue sélo un pintor
de historia o un decorador. De la misma manera resulta a todas luces errdonea la
afirmacién de Cirici Pellicer cuando dice que ‘‘Ricard Anckermann, tot i pintar a
Paire lliure, va deixar traspuar al paisatgisme una formacid de pintor de Historia
que ddna ampul.lositat retorica o colorits vibrants a les seves visions de
Mallorca'’38,

NOTAS

El presente articulo constituye un resumen de la tesis de Licenciatura realizada en la Facultad de Filosofia y Letras,
seccion de Historia del Arte en julio de 1985.

1. Hasta avanzada la segunda mitad de siglo, la sitwacion del mercado artistico era bastante pobre en Mallorca,
Prevalecia el cuadro de encargo, normalmente hecho directamente en los talleres de los pintores. La falia de lugares
de exposicién, subastas, etc., era la tédnica predominante. Unicamente las Exposiciones Industriales, promovidas por
la Diputacidn a partir de 1848, propiciaban los pocos contactes esporddicos con €] plblico. La creacidn del Fomento
de la Pintura y Escultura en 1876 subsand en cierta medida la necesidad de un lugar de exposicidn y venta de obras
de arte. S¢ constituia en un instrumento de fomento de las artes ¥ posibilitaba una relacidn de contacto arte-pablico
¥ un. mercado abierto a todos log pintores locales. Pero lo mds importante era que ayudaba a consolidar un mercado
libre del arte, 1o que implicaba una mayor libertad del artista al ne estar sujeto directamente al encargo, aunque si
tendria que sujetarse a sus gustos. Segun Juan (3’ Neille la idea para la creacion de dicha Institucion, fue una iniciativa
de Ricardo Anckermann, el cual *‘expuso el pensamiento (-..) a Don Emilio Pou, Ingeniero Jefe de esta provincia,
entusiasta lambién de las bellas artes, y la Pintura que como aficionado ejecutaba, el cual hizo suya la idea, y coruni-
cada a los demds, ¥ secundada por todos quedd constituida la Sociedad...””.

1. O'Neille, Necrologia de Ricardo Anckermann, “‘La Almudaina’, Palma 4-1V-1907.

2. C. Cantarcllas, Una aproximacion a la pintura malforquina del siglo XIX ¥ a st entorno, “B.S.A LY {Palma
de Mallorcay, XXX VI (1980) p.p. 621-642,

3. €. Cantarellas, op. ¢it,; [ Ripoll ¥ R.P. Paradelo, f.as Baleares y sus pintores (1836-1936). Ensayo de ideniiti-
cacion y acercamiento, Palma de Mallorca 1981

4. H. Honour, £/ Romanticismo, Madrid 1981, p. 23,

5. P. Francasiel, Historta de la puntura francesa, Madrid 1978, p. 268,

6. Vid.: J.E. Arias, Proceso y triunto del paisaje romdntico en la Academia de San Fernando, “*Revista de Ldeas
Estéticas™ (Madrid), CXXXIV (1976).

7. Hemos de tener en cuenta que al contrario del resto de Espana, Mallorea si disponia de cierta tradicidn paisajis-
td, aunque de mancra aislada. Asi no podemos dejar de mencionar ¢l case de Gabricl Femenia {1692-1787), uno de
los pocos representantes del paisaje clasico barroco que tenemos ¢n Espana, ¢l cual habia tenido una formacion iwalia-
na, contactande con su escuela paisajistica. La repercusion de su obra fue relativa, ya que si bien no cred escuela,
fue imitada y tuvo algunso sepuidores, Entre éstas estd Bartelome Sureda (1769-1851), ya en ¢! siglo XiX. Su obra
resulla un tante desfasada cronoldgicamente, ya que sigue muchos de los postulados clasicistas sin llegar al naturalismo
a al romanticismo. Su importancia reside en que continuard con la laber de Femenia, permitiendo la continuidad del
género, y fue, como se ha apuntado, uno de tos posibles maestras de Juan O’ Neille. 1. Juan Tous, Pon Juan O'Neitle
v la pintura mallorguina, “B.S. ALY (Palma), XXXV (1973

8. R. Anckermann realiza su formacion en la Academia Provingal de Bellas Aries de Palma entre los anos 1859-1865.
Estamos pucs cn los inicios de su pintura, la cual sc desarrolla bajo las reglas académicas, donde ¢l dibujo es uno de
les puntuales primordiales. A partir de agqui la figura y ¢l desnudo marcan Tas preferencias iconograficus de esta épova,
realizando los primeros envios a las Exposiciones Nacionales. Era el paso obhigadoe para adquirir fama v darse a cono-
cer. Asi en la de 1804 participa con las obras “*Cain’* y “Abel”, y en 1a de 1866 presenta “*Addn', “Liva’ y “Ariad-
na’’, recibicndo mencion honorifica las dos veces. B, de Pantorba, flisioria y critica de las Exposicioncs Nacionales
de Beflas Artes celebradas en Fspada, Madrid 1980; Cardlogo de fa Exposicidn Nacional de Bellas Arees de 1864, Ma-
drid 1864.

9. J. O'Neille v Rosifiol, Fratado de Paisaje, Palma de Mallorca 1862,



319

10. J. O'Neille, L¥scurso, en " Acta de la Sesién Pablica celebrada por la Academia de Bellas Artes de Segunda
Clase de la provincia de las Baleares ¢l dia |1 de marzo de 1866°", Palma 1866, p. L1.

11. El estanquie, fdo. y sin fechar ang, inf. izgdo,; 'R, Anckermann®, h, 1867, Med, 20 % 29,5 cm, Tee, Acuarela
sobre papel. Lugar: Coleccidn particular Palma.

12, 1. O'Neille, Tratado..., op. cit,, p. 49.

13. H. Honour, op. cit.

14, Juan O’ Neille en su trarado todavia perntitia la posibilidad de paisajes de semi-invencién, aunque siempre acon-
sejaba que tuvieran conexion con la realidad, que pudicran ser supuestamente reales. Normalmente este tipo de paisajes
eran variacienes a partir de un paisaje real, de un apunte tomado dircctamente del natural.

15. AR, “Epistolario de Fausto MoreW™", Carta n® 3 de Ricardo Anckermann a Fausto Moerell. Paris 3 de agosto
de 1869,

16, M. Pons, Inatge de Ricardo Anckermann, en “{Catdlogo) Exposicio Homenalge a Ricardo Anckermann
(1842-1907)"", Ciutat de Mallorca 1979,

17. A.R. “Epistolario de Fausto Morcll™. Carta de Juan O'Neille a iausto Morell. 2 de octubre de {871,

18. Citado por M. Pons, op. cit.

19, [bidem,

20. Este hecho persistia ¢n los tnicios de la pintura madrilefa, en pintores como Martin Rico. E, Lafuente Ferrari,
Un siglo de paisaje en la pintura espanola, *'Goya' (Madrid) XVII {marzo-abril 1957), p.p. 276-287.

21. Riachucio entre drboles, fdo. y sin fechar ang. inf, deho.: “'R. Anckermann’', h. 1872, Med. 62 x 119 cm.
Tee. Oleo sobre tela. Lugar: Parlamento Balear.

22, Playa dct Molinar, [do. y con fecha ang. inf. izqdo.: “*R. Anckermann 18737, Med. 29 x 44 ¢m, Feo, Oleo
sobre tela. Lugar: Coleccion pariicular Palma.

23. EI puerto de Paima, fdo. y con fecha ang, inf, izgdo.: "R, Anckermann 18777, Med. 80 x 120 cm. Tee.
Oleo sobre tela. Lugar: Coleccion particular Bendinat.

24. Es muy posible que R.. Anckermann se sirviera de la fotogratia para algunos paisajes, ya que en una de sus
catas enviadas desde Paris a su macstro Fausto Merell Orlandis, narra su descubrimiento de la cdmara fotografica
de Dubron y de la utilidad que fiene ésia para la pintura. A.R. “Epistolario de Fausto Morcll''. Cana n® 1 de Ricardo
Anckermann a Fauste Morcell. Paris, 27 de junic de 1869,

25. F. Novotny, Pinturea y Escaltura on Europa 1780-1880, Madrid 1981,

26. G, C. Arpgan, Ef arte modernno, Valeneia 1976,

27. Amtonio Ribas y su hermana piniando al aire libre, fdo. y sin lecha ang. inf. dcho.: **R. Anckermann®’, h.
1875, Med. 30 < 41 e, Tee, Oleo sobre tela. Lugar: Coleccién particular Palma. Bibliografia: L. Ripoll ¥ R. P, Para-
delo, op. <it.

28. Tenemos poca documentacion acerca de la labor de Haes en Mallorca, sin poder concretar exactamente el
afo en que vino, Al parecer estuve on varias ocasiones, una de estas fue en 1877, 1, Llabrés Bernal, Noticias y relacio-
ncs histdricas de Mallorea. Siglo XIX, 1. V. Palma 1971, p.p. 411-412. Sin embargo al haber cuadros de Haes ¥ Beruete
fechados antes de 1877, hemos de sepaner que sus primeros viajes debieron hacerse en torno a 1874.

29. Paisajes con Fguras, {do. y con fecha ang. inf. deho.: “R. Anckermann L8787, Med. 57 x 90,5 em. Tec.
Oleo sobre tela. Lugar: Palau del Consell. Bibliogratia: (Catalogo) Exposicicn del Patrimoni Artistic de P'Antiga Dipu-
tacig, Consell General [nterinsular, Sa Llotja, Ciutat de Mallorea 1979-1980, n® car. 53.

30, Sor Mds (Fsporias), tde, vy con fecha ang. inf. dcho.: “*RAR, 79", Med, 48 x 32 cm, Tec. Oleo sobre tabla.
Eugar: Coleccion particular Palma. lbidem para la segunda obra cen el mismo ritlo.

3. ALR. “Epistolaric de Fausto Moreli”’. Carta n® 1 de Ricardeo Anckermann a Fausto Morel!, Paris 27 de junio
de 1869,

32, K. Clark, El arte det paisaje, Barcelona 1971; H. Honour, op. cit.

33, Marco Valscechi precisa que los elementos romanticos de la eseuela de Barbizon dominan hasta 1848, momen-
10 en que se acentia su realismoe tanto por influencia de la revolucién como de Courbet. M. Yalsecehi, Le paysagistes
du XIX sidele, 5.1, 1971,

34. En este seniido Fontbona considera a Marti y Alzina como un continuador de la linea romdntica objetivista
de Lluis Rigalt. F. Fontbona, Ef paisatgisme a Catalunya, Barcelona 1979,

35. Pena, Pintura de paisaje ¢ ideologia. La generacion def 98, Madrid 1982,

36, F. Fontbena, op, ¢it.: C, Pena, ap, «il.

37. Citado par Pena, opo. cit. 76.

38. 3. O'Naille, Necrologia... op. cit.

35, Marina, Fdo, con inscripcion y fecha ang. inf, izqdo.: "'R. Anckermann a mi amigo P.S.M. Puigserver, 1888,
Mcd. 47 x 31 cm. Tee. Oleo sobre tabla. Lugar: Coleccién particular Palma. Temporal, Tdo. v con fecha ang. inf.
deho: “RAR, 89", Med. 32 x 58 cm. Tec, Oleo sobre 1abla. Lugar.: Coleccion particular Palma. Observaciones:
Estuvo en Ly exposicion ' Pintores mallorquines del siglo X1X" celebrada en la Galeria Dera en abril de 1972, Biblio-
gralia: (Catalogo) Pintores maliorquines def siglo XLX, Galeria Dera, Palma 1972, Molinar, fdo. y con fecha ang.
inf. izqdo.; 'R, Anckermann, 1906'". Med, al® x 93 em, Tee. Oleo sobre tela. Lugar.: Coleccion particular Palma,
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Observaciones! Estuve en la exposicion de la Galeria Dera “Pintores maliorguines del siglo X1X de abril de 1972,
Bibliografia: (Catdlogo) Finrores malforquines.., op. ot

40. €.. Pena, op. cit. p. 113,

41. P. Francastel, op. cit,, p. 268,

42, La muealla y of mrodinar, tdo. y sin lecha ang. inf, izgdo . R, Anckermann®™, b, 1890, Med. 50 x 82 ¢
Tee. Oleo sobre tela. Lugar: Desconacido. Observaciones: Conoctmiento indirecto a través de reproduccion en catdlo-
go. Estuvo ¢n la U Exposicié-Homenatge a Ricardo Anckermann (1842-1907)" celebrada en la Galeria Bearn en 1972,
Bibliegrafia: (Cudlogo) Exposicié-Homenatge,.., op. ¢l

43, Clente en fa playa, Tde, con inscripaion v fecha ang, inf. izqdo.: Y“R.OAC o AL Ribas, 1887, Med. 39 x 58
¢, Tee. (Meo sobre tela. Lugar: Coleccidon particular Palma. Molinar, fdo. v sin fecha ang. inf. dcho.: R, Ancker-
mann®’, h. 1904, Med. 52 % 95, Tec. Oleo sobre ela, Lugar: Coleccidn particular Palma.

44, Molinar, tdo, y sin fecha ang. ol dehe. “R. Anckermann™, b, 1906, Med, 15 %X 24, Tee. Qleo sobre teia,
Lugar: Coleceidn particular Palma, Observaciones: Estdio al aire ibre (Boceto) pard <) cuadro del mismo tinlo.

45, Son Mas (Esporlas), fdo. y con fecha ang. inf. dehe,; YR, Anckermann 1894°°, Med. ? Tée. Oieo sobre (ela.
Lugar: Desconocido. Observaciones: Conocimiento indirecto a traves de foloprafia.

46. El Teix, fdo. y von fecha ang. inf. dcho.: "R, Anckermann, 190177, Med. 60 x 82,5 ¢m. Tec. Oleo sobre
tela, Lugar: Coleccidn particular Falma, Observaciones: Estuvo en la **Exposicién Antoldgica de Pintors de Mallorea**
celebrada en ‘*La Caixa'* de Muro en 1983 v en la de ‘'Pintors reconeguts a Mallorca’ celebrada cn la Galeria Joan
Oliver **‘Mancu’ en 1983. Bibliografia: (Catdlogo) Exposicié Antologica de Pintors de Mallorca, 50 Aniversari de **La
Caixa'' a Muro, marzo de 1983; (Catdlogo)} Pintors Reconeguts a Mallorca, Joan Oliver “Maneun”, Galeria d’Art,
Palma de Mallorca 1983, n® cat. 2. Campo de coles, fdo. y con fecha ang. inf, dcho.: ““R. Anckermann, [903"", Med.
? Tec. Oleo sobre tefa. Lugar: Desconocido. Observaciones: Conocimiento indirecto a través de reproduccion cn catd-
logo. Estuvo ¢n la *Exposicié-Homenatge a Ricardo Anckermann (1842-1907)*” celebrada en la Galeria Bearn ¢n 1979,
Bibliografla: {Catdlogo) Expasicid-Homenatge..., op. tit.

47. R. Anckermann, ¥scurso, en **Acta de la Sesidn Publica celebrada per la Academia de Bellas Artes de Palma
de Mallerea, el dia 3 de octubre de 1885, Palma de Maltorca 1885, p. 34,

48, Ihidem. p. 24,

49, E. Fischer, Ef problema de lo real en of arie moderno, en “Polémica sobre realismo'’, Barcelona 1984,

50. Jardin, {do. v sin fecha ang. inf. dcko.: R, Anckermann’”, h. 1900. Med. 10 x 24 cm. Tee. Oleo sobre tabla.
Lugar: Coleecidn particular Palma.

51, Palsaje, fdo, y sin fecha ang. inf. dcho.: **R, Anckermann’’, h, [904. Med. 73 x 54 cm. Tec. Oleo sobre
tela. Lugar; Coleccion particular Palma, Observaciones: Estuvo en la exposicién **Pintors reconeguts a Maliorea™ ce-
lebrada en la Galeria Joan Oliver ““Manew’’ ¢n 1983, Bibliografia: (Catdlogo) Pintors reconcguts..., op. cit.

52. Juan Alcover, citado por M. Alcover, La intel fecrualitat maflorquina | of modernisme, “Llue’’ (Pulma), n®
671 (Juni 1977}, p. 20

53, Este hecho ya ¢s intuido por C, Pena al estudiar la pintura paisajista castellana, especialmente en el caso de
Beruete. C. Pena, op. cit,

54. A principios de siglo ta llegada de las nuevas corrientes pictoricas habia ocasionado cierta polémica entre cier-
105 sectores de la actividad cultural mallorquina, es decir, entre aquellos gque valoraban las nuevas tendencias y los
que se aferraban a la tradicién decimononica. El desatador de la polémica fue Miguel Sarmiento, quien a través del
diario Ultima Hora desarrolla una serie de durisimas criticas a los pintores del Fomento de la Pintura, los cuales consti-
luian la mayoria de pintores locales de aquellos momentos: Antonio Ribas, Juan Bauza, Ricardo Anckermann, Anto-
nio Fuster, Juan O'Neille etc. Sarmiento se convertird en el principal defensor de los modernistas, calificando a los
artistas del Fomento como unos meros imitadores de los viejos, rechazando roda originalidad en su obra y manera
de hacer, llegando a definir sus pinturas como “labores de un colegio de seforitas'’, M. Sarmiento, “‘Cuadros’ (En
el Fomento de Pintura), “La Ultima Hora'', Paima 20-X11-1902. Ello conllevara todo un periodo de discusion, de
réplicas y contrarréplicas, ya que los socios dei Fomento responderan publicamente a las acusaciones de Sarmiento,
calificando a este critico de simple estudiante o comediante. Vid. Los socios artistas del Fomento de la Pintura, “Co-
municado'’, *'La Ultima Hora”, Palma 28-X1[-1902. “Remitide"’, *‘La Ultima Hora'', Palma 10-1-19¢3 y 12-1.1903.
En Defensa Propia, Palma 15 de Enero de¢ 1903, Para Sarmiento et dnico pintor mallorquin digno e consideracién
era el joven A. Gelabert, ya que en los cuadros de los demdas **no hay otro ideal que la copia servil de o que sc ie
cruza delante. Cuadros asi, un nino de tera los juzga''. M. Sarmiento, “Pasatfempos. A los seflores socios artistas
del Fomento de fa Pintura'’, *'La Ultima Hora'", Palma 30-XI1-1902. A Sarmiento se le unc ¢n apoyo la intelectualidad
mallorquina de la época, comoe (. Alomar y J. Torrandell, envidndole cartas en favor e sus criticas, las cuales ird
publicando en La Ultima Hora el propio Sarmiento. De alguna forma es G. Alomar, co una de sus cartas, quien mds
acertadamente defina el proceso de cambio artistico que se estaba gestando cn aquelles momentos, o sea a caracteriza-
cidn que iba a definir el arte del siglo XX, Asi seiialard el problema de confusidn cntre lo que es propiamente la habili-
dad técnica y lo que es la inspiracion, una concepeidn que ha estado vigente hasta ahora y ha determinado el concepto
de arte, Esto ha heche que a los copistas se les haya tenide por pintores, cuando en gstos momentos el pintor no se
dirige ya a la copia de la naturaleza, sino a la inspiracion a través de elia, se dirige hacia un arte expresivista y no
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mimetista, M. Sarmiento, “‘Comentarios'’. Carta de Gabriel Alomar, *‘La Ultima Hora'’, Palma 2-1-1903. Para los
pintores del Fomento la Naturaleea habia sido hasta ahora modelo de fiel imitacidn, una tradicion arraigada desde
el Renacimiento y no cuestionada hasta ahora, viendoo con bastante excepticismo el nuevo caminoe que estaba tomando
cl arte, dirigido a romper todas las tradiciones y reglas preestablecidas.

55, Molinar con geme, fdo. v sin fecha ang, inf. izqdo.: 'R, Anckermann™, h. 1900, Med. 95 x 174 cm. Tec.
Oleo sobre tela. Lugar: Palau def Consell. Observaciones: Estuvo en la “*Exposici6 del patrimoni artistic de Pantiga
Diputaciad” celebrada en fa Lonja en diciembre-enero de 1979/1980. Bibliografia: (Catdlogo) Exposicid del Patrimo-
ni..., op. cit., a° cat. 58, Bl Jonguer, fdo. y sin fecha ang. inf, dcho.: “R. Anckermann®', h. 1903. Med. 3% x 50
cm. Tee. Oleo sobr sela, Lugar: Desconocide, Observaciones: Conocimiento indirecto a través de reproduccion foto-
prafica en catdlogo. Estuvo en la “‘Exposicio-Homenatge a Ricardo Anckermann (1842-1907) celebrada en la Galeria
Bearn en 1979, Bibliografia: (Caidlogo) Exposicid-Homenatge..., op. cit.

56. Playa, fdo. ang. inf. dcho. y fechado por detrds; “R. AL, 18877, Med. 6 x 10 cm. Tec. Oleo sobre tabla.
Lugar: Coleccion particuiar Palma. Molinar, fdo. v con fech ang. inf. dcho.: “R. Anckermann, 1890, Med. 17 x
2% em. Tec, Oleo sobre tabla. Lugar: Coleccion particular Palma,

57. Paisaje con figura, fdo. v sin fecha ang. inf. dcho.: **R. Anckermann”, h. 1895, Med. 42 x 30 ¢m. Tec.
Oleo sobre tela. Lugar: Desconocido. Observaciones: Conocimiento indirecto a través de rproduccidn en catdlogo. Es-
tuvo en *'Exposicio-Homenatge a Ricardo Anckermann (1842-1907)" celebrada en 1a Galeria Bearn en 1979. Bibliogra-
fia: (Catalogo) Exposicic-Homenatge..., om. cit, Sa font des racd, fdo, y con fecha eng. inf. deho.: “R, Anckermann,
1901", Med. 59,5 % 82,5 cm. Lugar: Palau del Consell. Observaciones: Etiqueta gt dorso; “‘Propiedad herederos R.
Anckermann’, Sobre bastidor: *‘350"* pts. Estuvo en la exposicién del Circulo Maflorguin en 1927 con motivo del
veinte centenario de su muerte, También fue expuesta en fa Lonja el afio 1957, con ocasion de la exposicidn **Mallorca
vista por los pintores'”. Finalmente estuvo en la ‘‘Exposicié det patrirmoni artistic de Pantiga Diputaciéd® celebrada
en Ja Lonja en Diciembre-enero de 1979/1980. Bibliografia: (Catdlogo) Exposicion Ricardo Anckermann 1842-1907,
Circuto Mallorquin, Palma 1927, (Catdiogo) Mallorca vista por los pintores, Palma de Mllorca 1957, n° cat. 3. (Cata-
logo) Exposicié del Patrimono..., op. cit.

$8. A. Cirici, La pintara catalana, Palma de Mallorca 1959, p. BI.

“El perm de 3ma ”
1877 (80 x 120 cm.)
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“Pintando al aire libre™’
1875 (30 x 41 cm.)}
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“Playa del Molinar”’
1873 (29 x 44 cm.)

“Molinar®’
1904 (52 x 95 cm.}
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““Sa font des Recs®”
1901 (58,5 x 82,5 cm )
Foto: Matas
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““Paisaje”
1904 (73 x 54 cm.)}

“El Teix”’
1901 (60 x 82,5 em.}
Foto: Viceny Matas









