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La persona arriba retratada fue un hombre independiente, ambicioso, hedonista, 
rebelde, pretencioso, egocéntrico, con un gran sentido del humor y además, 
republicano y masón, pero sobre todo y sin duda alguna, fue un artista español clave 
en la primera mitad del siglo XX y cuyo altísimo prestigio internacional, anterior al 
nacional, nos debe enorgullecer.  
 
Su obra estaba cargada de color, efectos lumínicos, sensualidad, líneas ondulantes y 
sinuosas, decorativismo, exuberancia, nacarados, esmaltismo, orientalismo, intensidad 
cromática, ritmo musical, pintura empastada, interpretación imaginativa, artificiosidad 
y muchas otras cualidades que en caso de seguir harían de este párrafo algo 
excesivamente extenso. 
 
Sin más demora, presentaré por ello al protagonista de las siguientes páginas cuyo 
nombre es: 

 
HERMENEGILDO ANGLADA CAMARASA. 
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El haber iniciado este trabajo refiriéndome en primer lugar a algunas de las 
características personales de este artista, se debe al hecho de recordar la frase de 
PAUL VALERY, a la que hace referencia Merleau-Ponty en su obra El ojo y el espíritu, y 
que dice: άel pintor aporta su cuerpoέ,1 (este último autor añadiría otro concepto más 
al afirmar que el cuerpo era un entrelazado de visión y movimiento, y que habría que 
reconocerlo como fundante del conocimiento). Aunque esta frase pueda tener una 
explicación mucho más amplia, profunda, filosófica o filológica, aquí la cito para indicar 
que el pintor se ve en su obra, se proyecta en ella, y de este modo se produce una 
transustanciación. 
 
Con frecuencia olvidamos a la persona que está detrás del artista y que subyace a cada 
obra plástica o de otro tipo; olvidamos a un ser cargado de experiencias, sufrimientos, 
alegrías, anécdotas y relaciones, que sin duda sería interesante conocer para 
profundizar y disfrutar de su obra, pero esto no siempre resulta fácil, y menos en el 
caso de Anglada-Camarasa cuya vida personal estuvo siempre tan bien guardada.  
Sin embargo su amor por la danza y la música, su búsqueda constante de la belleza, el  
hedonismo, un carácter impetuoso, su entrega a la jardinería o sus vivencias 
nocturnas, se aprecian en sus cuadros y evidencian con claridad una actitud ante la 
vida y ante la pintura optimista, apasionada, vital y colorista (una vez más debo frenar 
la lista de adjetivos que me sugiere el personaje de Anglada-Camarasa para evitar una 
lista interminable de adjetivos). 
 
Y todo ello a pesar de que sus críticos más duros opinaran que era un artista que no 
pintaba almas2 y cuyas figuras carecerían de sentimientos, pareciendo dar así a 
entender que era una persona frívola, superficial e intrascendente, al igual que lo era 
su pintura.  
 

 
 ANGLADA CAMARASA, nacido en 
1871 en Barcelona, fue uno de los 
artistas cuya presencia, entre finales 
del siglo XIX y principios del siglo XX, 
se hizo más notable en Europa, sin 
olvidar que en EE.UU. fue 
igualmente un pintor que alcanzó un 
alto prestigio, destacando sobre 
todo que, en ese país, sería uno de 
los primeros españoles en obtener 
reconocimiento y cotización.  
 
 

Su fama sin embargo sufriría algunos altibajos a lo largo de su vida profesional, y su 
prestigio no gozaría siempre de la misma intensidad, ni sería igual en todos los lugares, 
siendo así que en un determinado momento, que se acompasa con la I Guerra 

                                            
1 MERLEAU-PONTY, Maurice, El ojo y el espíritu, Buenos Aires, Editorial Paidós, 1977, p. 15. 
2 FONTBONA, Francesc ς MIRALLES, Francesc, Anglada Camarasa, Ediciones Polígrafa, S.A., Barcelona, 
1981, p. 154  
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Mundial, finalizaría la época de su máximo esplendor y su nombre, antes tan 
internacional, dejaría de sonar en los círculos artísticos continentales más 
vanguardistas y no tanto en el entorno inglés o americano, siendo así que en los años 
veinte y treinta sería reverenciado en los EE.UU., donde a partir de 1924 reiniciaría una 
intensa  labor expositora que se prolongaría hasta mediados de los años treinta. Su 
obra sería vista en lugares distintos y distantes como Washington, Nueva York -ciudad 
en la que en 1917 sería nombrado miembro de honor en The Hispanic Society-, 
Chicago, Pittsburgh, Los Ángeles o San Francisco.  
 
Su obra fue motivo de un importante coleccionismo, europeo y americano, y al 
aproximarnos a ella debemos hacerlo en tres diferentes ámbitos: catalán, nacional e 
internacional, a cada uno de los cuales iré aludiendo a lo largo de este trabajo. 
 
Siendo como fue un artista independiente, su participación en exposiciones fue en 
general exitosa, pero no siempre recibió una opinión unánime por parte de los críticos 
contemporáneos, y prueba de ello son algunos de los testimonios que a continuación 
recojo, favorables unos y no otros: 
 
Hans Rosenhagen por ejemplo, hablaría en 1902 de una άextraña mezcla de 
temperamento colosal y de refinamiento decadentista, saber virtuoso y observación 
superficialΧΧ  con influencia de lo grotesco de Daumier y del colorido de Besnardέ 
[FONTBONA, 1981: 34]3. 
El mismo crítico en 1906 comentaría que su dibujo dejaba mucho que desear -opinión 
probablemente fruto de su mentalidad  academicista-. 
 
B. Zuckerkandl en relación con la exposición celebrada en 1904 en la Wiener Sezession 
ŘƛǊƝŀ ŘŜ Şƭ ǉǳŜ ǘŜƴƝŀ ǳƴŀ άpersonalidad turbadoraέ ƻ ǉǳŜ ŜǊŀ ǳƴ άGoya ebrio de colores 
que vive la vida como una feriaέ4 [FONTBONA, 1981: 38]. 
 
Louis Vauxcelles afirmaría que sus obras hubieran provocado άel más grande de los 
hosannasέ a Baudelaire5. 

Raimon Casellas tras la exposición de 1909 en Barcelona diría que se le podía 
comparar con Zuloaga y Sorolla, ya conocidos en el mundo internacional, y que su 
modernismo era válido porque tenía una base clásica.  

Menos favorable sería la opinión de Fernando Mora quién habló en diversas ocasiones 
de agudizaciones homosexuales o cuadros ensalada6 , crítica que pronunció a raíz de la 
exposición de 1916 en Madrid, tras la cual sería asimismo acusado de perturbar a la 
juventud y de ser un antipatriota.  

                                            
3 Ref. ROSENHAGEN, Hans,  Von Ausstellung und Sammlungen,  άDie KunsǘέΣ Freie Kunst der Kunst für 

Alle, Munich, 15 de febrero de 1903, nº 10 
4 Ref de  ZUCKERKANDL, B. : ±ƻƴ !ǳǎǎǘŜƭƭǳƴƎŜƴ ǳƴŘ {ŀƳƳƭǳƴƎŜƴΣ ά5ƛŜ YǳƴǎǘέΣ ǘΦ L· όCǊŜƛŜ Yǳƴǎǘύ ŘŜƭ 
άYǳƴǎǘ ŦǸǊ !ƭƭŜέΣ ŀƷƻ ··Σ aǳƴƛŎƘΣ  мр ŘŜ ŘƛŎƛŜƳōǊŜ ŘŜ мфлпΣ ƴȏ сΦ 
5 FONTBONA y MIRALLES, Op. cit., p. 36 
6 Ibid., p. 141 
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Para compensar estas opiniones Bernardo G. de Candamo, Enrique Vaquer y Pedro 
Mata elogiarían su obra a raíz de la exposición celebrada en 1916. 

En lo que coincidirían la mayoría de estos y otros críticos era en que el Decorativismo 
era el aspecto esencial de su pintura, lo que por otra parte podría tener una 
interpretación y lectura diferentes en función de quién lo dijera.  

Era también una opinión generalizada la falta de dibujo en sus obras, de ahí que en sus 
exposiciones y junto a sus lienzos definitivos, presentara academias realizadas a 
carboncillo para intentar no sólo acallar tales críticas sino evidenciar su conocimiento y 
habilidades técnicas. El artista relegaría el dibujo de manera voluntaria, pero esos 
carboncillos reflejarían su maestría académica a pesar de que utilizara el color para 
pintar y éste adquiriera valor por sí mismo. Lo que sí es cierto es que esa técnica tan 
empastada desmerece en cierto modo sus obras más grandes. 

Es importante aludir a la figura del crítico de arte y novelista José Francés, quien por 
primera vez escribiría sobre Anglada-Camarasa con motivo de su participación en la 
Exposición Internacional de Venecia en 1914, refiriéndose a él como triunfador 
indiscutible, y aprovechando su texto para verter una crítica sobre la miope actitud de 
las instituciones españolas, a las que en muchas ocasiones censuraría por su 
incomprensible posicionamiento ante el pintor. 

Francés que siempre fue uno de sus grandes valedores, organizaría tras la exposición 
en Madrid de 1906 un ciclo de conferencias sobre el artista, destacando su pintura y 
avalando siempre su obra.  

Así también la referencia a Stephen Hutchinson Harris, ensayista inglés que publicaría 
en 1929 la primera monografía de Anglada-Camarasa7 es imprescindible, apuntando 
no solo a que la relación entre ambos fuera muy buena sino a que también, gracias a 
ella y a este autor, se reavivaría la antigua fama del artista en Inglaterra, dado que en 
1930 Hutchinson Harris le organizó sendas exposiciones en Londres y Liverpool 
respectivamente.  

Imprescindible es también una mención a Eugenio d´Ors, quien si en un principio 
buscaba al artista con el ánimo de integrarle en su ambicioso proyecto, que más 
adelante comentaré, acabaría renegando de su  pintura y le acusaría de no evolucionar 
y quedarse trasnochado artísticamente. 

Otra reacción en general muy  diferente a muchos de estos críticos fue la del público, 
habitualmente molesto ante su obra, considerándola poco decorosa o incluso inmoral; 
pensaban además que contenía ¡¡demasiado color y gamas inverosímiles; demasiado 
contraste; exceso de impresiones¡¡8, en resumen, su posicionamiento ante el artista 
era poco condescendiente.   

                                            
7 HUTCHINSON HARRIS, Stephen, The Art of H. Anglada-Camarasa. A study in modern art. The Leicester 

Galleries, London, 1929. 
8 Los signos de admiración sirven para enfatizar la opinión del autor del trabajo. 
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Sin duda no es la misma percepción y lectura la que hoy tenemos y esas 
representaciones que entonces fueron vistas como άŜǎŎŀƴŘŀƭƻǎŀǎέΣ ƴƻǎ ǇŀǊŜŎŜƴ 
curiosas, ilustrativas, anecdóticas, divertidas o incluso intrascendenteǎΣ ǇŜǊƻΧ 
¡¡aquellos eran otros tiempos¡¡ 
 
Una vez hecha esta introducción que nos va adentrando en el mundo de Anglada-
Camarasa, me gustaría poner de manifiesto la confusión y sorpresa que me generaron 
las primeras aproximaciones al artista, pero esto lo haré en el siguiente capítulo. 
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Aproximaciones sucesivas a la figura de Anglada-Camarasa 
 
Una de las primeras impresiones con la que me encontré al iniciar este trabajo fue con 
una afirmación de Francisco Calvo Serraller, en su obra Pintores españoles entre dos 
fines de siglo9, en la que decía que tres habían sido los pintores con una mayor 
proyección internacional: Zuloaga, Sorolla y Anglada-Camarasa. Más tarde descubriría 
que esta tríada era frecuentemente citada de manera conjunta por la mayoría de los 
críticos de la época cuando se referían al arte español. 
 
En aquellos momentos pensé que la obtención de información sobre este tan afamado 
y reconocido pintor sería muy abundante, pero esto no fue del todo cierto, y mi 
sorpresa creció cuando al consultar una cantidad razonable de libros y documentos,  
hallé escuetas menciones acerca del artista, siendo por el contrario mucho más 
abundante la información o datos referentes a otros pintores, más o menos 
contemporáneos, pero de menor renombre internacional, como era el caso de los 
catalanes Rusiñol, Mir, Utrillo, Fortuny o Nonell y de otros como Zuloaga. 
 
¿Qué razones justificarían esta escasez de información y esa aparente incongruencia 
entre lo que debía ser una evidente presencia y una notable ausencia?  
 
Eran muchas las preguntas que me iba haciendo y si bien las respuestas iniciales no 
siempre fueron acertadas, sí hubo algunas que me aproximaron a las razones reales 
que gradualmente conseguiría ir desbrozando. 
 
En uno de los planteamientos iniciales contemplé el hecho de que viviera bastante al 
margen, tanto de su ciudad natal como de su país, frente al que adoptó siempre una 
actitud crítica; pudiera ser también su no adscripción a escuelas o movimientos, lo que 
quizás hubiera ocasionado un alejamiento de los historiadores de arte, más orientados 
a estudiar tendencias que individualidades; asimismo me cuestioné si en un marco 
político como el español de la época, su republicanismo, además de su masonería, 
hubieran podido condicionar el trato recibido; otras reflexiones me llevaban a un 
terreno más personal, imaginando que quizá un carácter tan egocéntrico, 
individualista, autosuficiente y vanidoso le hubieran granjeado pocas afinidades entre 
críticos y otras personas influyentes del ámbito artístico;  no podía tampoco olvidar 
que Anglada-Camarasa no se ajustaba a modas ni a muchas de las demandas de su 
entorno, y había desarrollado un trabajo muy personal; quizá también fuera posible 
ǉǳŜ Χ en fin, decidí tener paciencia hasta ahondar más en las auténticas y hasta 
entonces para mí sólo intuidas razones, que solventaran mis razonables dudas. 
 
Más adelante pude claramente confirmar que su alejamiento en 1914 de París y el 
consiguiente regreso a España, motivado por la I Guerra Mundial, fue un hecho que 
quebraría su carrera internacional άŎƻƴǘƛƴŜƴǘŀƭέ, siendo así que el foco parisino le 
obviaría o ignoraría desde entonces. 
 

                                            
9 CALVO SERRALLER, Francisco, άtƛƴǘƻǊŜǎ ŜǎǇŀƷƻƭŜǎ ŜƴǘǊŜ Řƻǎ ŦƛƴŜǎ ŘŜ ǎƛƎƭƻέΣ Alianza Editorial, 1990,  
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Su establecimiento en Mallorca también supuso un cierto aislamiento internacional, y 
la difusión de su producción,  tan intensa durante los años anteriores gracias en gran 
parte a la frecuencia con que prestigiosos críticos reproducían y comentaban sus 
obras, iría desapareciendo. Su pintura se quedaba al margen de los circuitos estándar y 
del arte contemporáneo más de vanguardia, por lo que ya no existía ese interés en 
divulgarla.  

El artista también fue en parte causante de ese relativo άƻƭǾƛŘƻέ al decidir seguir fiel al 
arte que realizara en su época de esplendor, no amigándose con las nuevas tendencias 
surgidas tras esa I Guerra Mundial. Las nuevas vanguardias no eran de su gusto, y en 
paralelo, la creatividad y opulencia que caracterizaban su obra habían dejado de tener 
interés para el gran público. Consciente de que el éxito pasado era irrecuperable, 
siguió voluntariamente sus propias pautas, pero esto que inicialmente pudiera 
interpretarse como una actitud reaccionaria, no fue más que un manifiesto claro de su 
independencia.  
 
A todo ello añadiremos que la posterior Guerra Civil española le llevó a emigrar 
nuevamente, lo que acentuaría esa posición bajista en su fama europea, que con el 
tiempo terminaría afectando también a la americana, pero casi en paralelo su 
reconocimiento en España se incrementaría, siendo muchos los actos y eventos que lo 
ponen en evidencia, aún así destacaré ahora solo uno de los últimos: su participación 
en 1954 en la Exposición Nacional de Bellas Artes en el Palacio de Cristal de Madrid, 
muestra que por otra parte tenía carácter de homenaje10.  
Pronto le concederían el título de miembro honorífico de la Real Academia de Bellas 
Artes de San Fernando de Madrid.  
 
Todas estas explicaciones ayudaban a contextualizar mejor al este artista y a medida 
que las dudas iban disminuyendo, mi interés aumentaba gradualmente.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                            
10 Referencias de esta Exposición tenemos en un artículo de ABC de 21 de mayo de 1954, firmado por 

José Camón Aznar y  titulado Anglada Camarasa en la Exposición Nacional; otra curiosa aunque menos 
efusiva es la del NO-DO del 24 de mayo de 1954, http://www.rtve.es/filmoteca/no-do/not-
594/1484056/ 
 

http://www.rtve.es/filmoteca/no-do/not-594/1484056/
http://www.rtve.es/filmoteca/no-do/not-594/1484056/
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Formación académica y algunas influencias 
 
Su formación inicial se desarrollaría fundamentalmente en Barcelona, habiendo 
recibido clases de Tomàs Moragas, al que caracterizó su sensualidad, cromatismo y 
técnica preciosista, y de Modest Urgell, a quien tuvo como profesor en la Escola de 
Belles Arts de Barcelona (conocida como la Llotja). Pere Borrell o Frederic Trias fueron 
otros de sus profesores. 
 
De todos los maestros de esta primera etapa formativa, Anglada-Camarasa sólo 
reconocería de una manera explícita a Modest Urgell, afirmando que sólo de él había 
recibido los únicos consejos útiles de su vida11. En su madurez mencionaría también a 
su amigo y pintor peruano Carlos Baca-Flor, al que igualmente llamaría άmaestroέ, 
admitiendo los buenos consejos que siempre le había dado, pero esta relación merece 
una mención aparte. 
 
Es llamativo sin embargo que el paralelismo de su obra con la de Modest Urgell no sólo 
se limite a un período de tiempo relativamente breve, sino que se reduzca 
básicamente a unos primeros paisajes que conectaban con ese estilo convencional  y 
continuador de la estela de su maestro, quien a su vez fue importante al saber 
combinar un paisaje naturalista con una visión más espiritual, hasta llegar al paisaje 
simbolista, acorde con los cambios que en la concepción paisajística se estaban 
produciendo a lo largo del XIX, y que evolucionaban desde una imitación del entorno 
observado ςnaturalismo- hacia una postura simbolista y abriéndose también a otros 
enfoques. 
 
Anglada Camarasa abandonaría pronto ese estilo, de ahí que parezca más curioso 
resaltar no tanto el paralelismo entre maestro y discípulo como las evidentes 
diferencias que llegarían a apreciarse entre ambos. 
 
De una manera muy sintética señalar que Modest Urgell  destacaba por una paleta de 
una calidad pictórica fría, luces de atardecer, crepusculares, y una temática donde lo 
triste y lo solitario estaban muy presentes: cementerios, aldeas decadentes, ermitas 
aisladas, etc., mientras que de Anglada Camarasa lo más característico llegaría a ser su 
cromatismo exuberante, su utilización del color como modo de trabajar, la fantasía y el 
exotismo. 
 
Como se deduce de este breve y sintético párrafo, la enumeración de algunas 
cualidades de la pintura de uno y otro les hacen muy diferentes.  
 
 
 
 
 
 

                                            
11 FRANCES, José. Necrología Hermenegildo Anglada Camarasa (1873-1959). Boletín de la Real Academia 
de Bellas Artes de San Fernando,  Año 1959, nº 8. 
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Abajo dos obras de Modest Urgell: 
        Marina (abajo) 
El toc d'oració (c. 1871) 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
A continuación cuatro obras de Anglada-Camarasa.  
En las dos primeras de 1889, se observan semejanzas con los paisajes de M. Urgell: 
 
 Paisaje con puente, 1889 

Paisaje 1889 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Las dos que siguen nos dejan ver su 

evolución y reflejan algunas de las características que más le identificarán a lo largo de 
toda su trayectoria y en las que más adelante abundaré. 
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La llegada a París de Hermen Anglada-Camarasa no implicó sin embargo y de manera 
inmediata, una incorporación a las tendencias más avanzadas, muy al contrario, se 
puede decir que llegó a criticarlas, interesándose fundamentalmente por autores 
clásicos y eligiendo en las academias a los profesores menos vanguardistas, pudiendo 
afirmar que inicialmente mostró cierta reticencia a la modernidad. Sería a partir de 
1899 cuando en muchos sentidos ya no desearía más ajustarse a las normas 
tradicionales. 
 
La formación en esta etapa se ligaría a los talleres de Jean Paul Laurens y Benjamin 
Constant, de la Acadèmie Julien, la más famosa de las academias libres y el lugar en el 
que se habían formado algunos artistas Nabís. Por las noches asistiría a la Acadèmie 
Colarossi (fundada como alternativa a la conservadora École des Beaux Arts), con René-
Xavier Prinet y Girardot como maestros, en la que impartiría clases entre 1901 y 1904.  
 
También impartió sus enseñanzas en la Academia Vitti, en Montparnasse, que abrió 
sus puertas en 1905 y de la que fue uno de los miembros fundadores junto con Marie 
Caria (Madame Vitti).  
Entre sus más significados alumnos se hallaron Marie Blanchard, sobre la que ejercería 
cierta influencia, y otros artistas como los argentinos Gregorio Lopez Naguil  y Tito 
Cittadini;  el portugués Amadeu de Sousa Cardoso o el guatemalteco  Carlos Mérida. 
 
 
 
Hasta aquí he expuesto su formación académica, pero como bien sabemos un artista 
no sólo se forma en las academias, sino que el contacto con otros artistas, la 
observación de sus obras, la participación en exposiciones o los viajes, son también 
factores que influyen y ayudan a configurar su propio estilo. 
  
En el caso de Anglada Camarasa destacaré principalmente su activa participación en 
exposiciones en las grandes capitales europeas: Bruselas (1902, 1904 y 1911), Berlín 
(1902, 1903 y 1906), Londres (1903 y 1904), Roma (1911), y en otras ciudades como 
Viena (1904) o Venecia (1903, 1905, 1907 y 1914)12, pero también su colaboración con 
pequeñas  galerías que para entonces empezaban ya a jugar un importante papel (v.g. 
Sala Parés).  
 
Entre los artistas más significativos que contribuirían a ir forjando su personal estilo, o 
de los que al menos podemos intuir un eco en algunas de sus obras, puedo destacar a 
Toulousse-Lautrec, Degas, Gustav Klimt, Antonio Mancini o Baca-Flor.  
Todos ellos tendrán una mención en los siguientes capítulos.  
 
 
 
 

                                            
12 FONTBONA, Francesc, Notas sobre la difusión del Arte Catalán entre los Siglos XIX y XX a través de las 
ŜȄǇƻǎƛŎƛƻƴŜǎΣ άLa dispersión de objetos de arte fuera de 9ǎǇŀƷŀ Ŝƴ ƭƻǎ ǎƛƎƭƻǎ ·L·  ȅ ··έΣ  CŜǊƴŀƴŘƻ tŞǊŜȊ 
Mulet  e  Inmaculada Socias Batet (eds.), Publicacions i Edicions de la Universitat de Barcelona y Servicio 
de Publicaciones de la Universidad de Cádiz, pp. 89, 90 y 91. 
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Herman Anglada-Camarasa visto a ǘǊŀǾŞǎ ŘŜ άǎǳǎ ciudadesέ 
 
Parece imposible desligar a Anglada-Camarasa de su relación y estancia en 
determinadas ciudades, y en este apartado me voy a valer precisamente de algunas 
localidades para desplegar y explicar su trayectoria, y aunque pueda parecer que sigo 
un orden cronológico, no es así, siendo únicamente las ciudades los marcadores del 
siguiente circuito.  
 
Es importante reseñar en primer lugar su relación con: 

BARCELONA  
Siendo ésta su ciudad natal, la 
relación de Anglada-Camarasa 
con Barcelona nunca fue ni muy 
próxima ni muy afectiva. Desde 
que la abandonara de manera 
definitiva para establecerse en 
París, fueron muy esporádicas las 
visitas que a ella realizaría. 
En general podemos afirmar que 
nunca llegaría a encajar en la 
sociedad catalana de su época, 
siendo escasos sus lazos con 
Cataluña en su conjunto.  
 
 

La primera exposición del artista en Barcelona fue en 1894, en 
la Sala Parés, donde se presentaba con paisajes del Montseny. 
No sólo no obtuvo el éxito esperado sino que los críticos 
hablaron de una de sus obras, Paisaje con peñas (a la derecha) 
como de un boceto o pintura inacabada, lo cual debió 
resultarle bastante frustrante.  
 

Si a ello le añadimos que en paralelo y en otra 
exposición próxima, Ramón Casas había presentado 
Garrote vil, y le había hecho sombra con una 
pintura de carácter social de las que en la última 
década del XIX eran muy premiadas en las 
Exposiciones Nacionales de Bellas Artes13, 
entenderemos la decisión de Hermen Anglada de 
abandonar Barcelona,  y lo que al principio fueron 
viajes de ida y vuelta a París, se consolidaron como 
un cambio de residencia, instalándose de manera 

definitiva en esta ciudad, y adoptando la nacionalidad francesa.  

                                            
13 Garrote vil, Tercera medalla en la Exposición Nacional de Bellas Artes de 1895; crónica de una 

ejecución llevada a cabo en Barcelona en julio de 1893. 

 



14 

 

 

Su producción en esta etapa y hasta 1897, se centró en paisajes y figuras humanas, y 
se caracterizó por un acabado muy dibujístico, que no tardaría demasiado en 
abandonar. 
 
En 1900 y 1909, y ya viviendo en París, expondría nuevamente en la Sala Parés. 
 
La primera de estas exposiciones fue todo un acontecimiento social y artístico, y tuvo 
un efecto dinamizador en el arte de Cataluña.   
El artista dio a conocer un estilo muy diferente al que con anterioridad había 
mostrado, ofreciendo imágenes de un París nocturno, convertidas en símbolos de la 
Belle Époque. Esto marcaría una notabilísima diferencia no sólo con sus anteriores 
exposiciones sino también con las de los consolidados Casas o Rusiñol. Estaba dando a 
conocer un estilo postimpresionista, que se posicionaría frente al modernismo 
imperante y exitoso que caracterizaba a estos dos pintores. 
 
Como ya he apuntado y era lo habitual, los críticos lo acogieron favorablemente, pero 
no así el público asistente que no logró entender su obra, además de mostrarse 
escandalizado ςel artista diría muchas veces que él no pintaba para el público sino para 
los museos-. 
  
En la exposición de 1909 ofrecería otro tipo de obras en las que la temática valenciana 
sería la fundamental, aunque estuvo también presente lo andaluz. Cataluña no encajó 
ōƛŜƴ ŜǎǘŜ ǘŜƳŀ ǉǳŜ ŎƻƴǎƛŘŜǊƽ άŜǎǇŀƷƻƭƛǎǘŀέ όhomologado a lo centralista) y folclórico. 
 
Su relación con Barcelona se enfriaría al no adquirir el Ayuntamiento ninguna de sus 
obras, y ello a pesar de un escrito en el que un grupo de artistas e intelectuales lo 
solicitara. Uno de los motivos, pero no el único, fue que la institución alegó un alto 
precio de sus lienzos, aunque sin duda hubo otras circunstancias que envolvieron el 
tema y que impidieron que esa operación saliera adelante. 
 
Ya hecha la referencia a estas tres exposiciones en la SALA PARÉS, creo interesante 
comentar la importancia que ésta tuvo en aquellos tiempos, siendo para algunos la 
galería más antigua de España.  
 
En primer lugar apuntar que esta Sala se hallaba situada en el casco antiguo de 
Barcelona, y en ese local existente desde 1840, la actividad había sido la 
comercialización de materiales de pintura y escultura.  
En una fase intermedia fueron las estampas, muy de moda en esa época, el producto 
estrella, y esto se debía a que la mayoría de la clientela podía acceder a ellas.  
En marzo de 1877 y aprovechándose las salas de que disponía el local, pasó a ser una 
Galería que daba salida a las cada vez más periódicas exposiciones, colectivas o 
individuales.  
En 1910 comenzaría su declive y esto ocasionaría su traspaso a los hermanos Maragall, 
actuales propietarios.  
 
Durante esos años se realizaba una actividad similar en las localidades de Gerona, 
Sitges o Vilanova i la Geltrú,  además de en Barcelona, sin embargo y a pesar de todo lo 
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dicho, las galerías de arte en esta última ciudad tardarían en implantarse como 
negocio.  
 
La Sala Parés no tuvo una línea plástica específica, ya que cubría un amplio espectro de 
artistas y estilos. El gusto de la burguesía de la ciudad era aún muy convencional, y 
sería en la década de los noventa cuando se presentaran artistas menos 
conservadores, que dándose a conocer en la Sala, serían los responsables de la 
reeducación de los clientes, intentando aproximar el gusto de éstos al imperante en el 
resto de Europa, sobre todo al parisino. 
 
Picasso expuso por primera vez en esta Galería en el año 1901, habiéndolo hecho 
hasta esa fecha exclusivamente en el local de Els Quatre Gats. 
 
 
 
Volviendo a la relación de Anglada-Camarasa con su Barcelona natal, puedo señalar 
que en 1915 volvería a exponer en la ciudad levantando nuevamente mucha 
expectación. 
  
En esos años Barcelona estaba cargada de Noucentisme, movimiento estético y 
nacionalista,  al que en 1906 el crítico y filósofo Eugeni d´Ors bautizó con este 
término14, y que pretendió la recuperación de la tradición artística mediterránea, 
frente a la nórdica y/o parisina,  y esto desde una perspectiva clasicista. 
 
Si bien en los inicios d´Ors había querido contar con Hermen Anglada para su proyecto 
(también con Picasso y otros), ya en esta fecha, tanto él como sus seguidores, se 
habían posicionado frente al artista tachándole de άmodernistaέ,  expresión utilizada 
para indicar que había caído en descrédito y que su arte estaba desfasado.  
Entonces la confrontación estética Modernismo-Noucentisme estaba en pleno auge, y 
lo modernista era rechazado por su romanticismo, irracionalidad y emotividad. 
 
Otra vez más el Ayuntamiento siguió sin adquirir obra suya y las relaciones con el 
artista no mejoraron (sería 1922 la fecha en la que se realizara la primera compra). 
 
También ahora recibiría unas más duras opiniones del público asistente que de los 
críticos, posicionados estos últimos y en general, más a su favor. 
 
Finalmente destacar que la relación de Anglada-Camarasa con Barcelona se retomaría 
a raíz de la Guerra Civil española, momento a partir del cual se sucederían los 
homenajes, hasta el punto de que en 1955 le sería impuesta la Gran Cruz de Alfonso X 
el Sabio en el Cercle Artístic,  de donde sería igualmente nombrado presidente de 
honor. 

                                            
14 A partir de 1906 Eugenio d´Ors publicará de forma cotidiana en La Veu de Catalunya el Glosari, 
columna de opinión a través de la cual se erige en el formulador del Noucentisme y en el máximo 
teórico de esta corriente político-cultural al servicio del reformismo burgués. 
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PARIS (1897-1914) 
 
 
Ya hemos señalado que tras 
repetidas idas y venidas a 
París desde 1894, se 
instalaría en esta ciudad 
definitivamente en 1989, 
siendo en ella donde 
continuara con su formación 
y donde asimilaría diversas 
influencias.   
 
En aquellos tiempos Roma 
empezaba a perder el 
beneficio de metrópoli del arte para los pintores españoles. 
Anteriormente algunos de ellos habían tenido la oportunidad de viajar allí y aprender 
directamente de las fuentes de la antigüedad clásica. En ocasiones habían sido 
pensionados para estudiar en la Real Academia de España en Roma, fundada en 1873, 
e inaugurada oficialmente en 1881, pero ya desde 1746, la Academia de San Fernando, 
había dispuesto el envío a esa ciudad de jóvenes artistas a los que tutelaba un director.  
 
París tomaba ahora el testigo, transformándose en el punto de referencia de la 
modernidad, entre otros, para los artistas del postmodernismo catalán, algunos de los 
cuales se estaban desplazando allí por razones políticas. La ciudad del Sena se estaba 
convirtiendo en el destino elegido y no sólo para los españoles, sino también para los 
europeos y los americanos.  Todos querían ir al lugar en el que se fraguaban las 
novedades. 
 
Fue en París donde Hermen Anglada se consagraría como artista y conseguiría 
notables éxitos y prestigio, pero este reconocimiento no solo podemos circunscribirlo a 
la capital francesa, ya que también lo obtuvo en muchas otras ciudades extranjeras.  
 
Su presencia en numerosas exposiciones y certámenes internacionales fue clave, y 
esto lo hizo siempre de una manera ajena a España, negándose a participar durante 
mucho tiempo en los certámenes oficiales españoles y cuando lo hacía, era al margen 
del pabellón oficial, actitud que le granjearía duras críticas incluyendo la de 
antiespañol. En esta línea su primera participación fue la que tuvo en la Exposición 
Internacional de Barcelona, en 1929. 
 
Ahondando más en los años parisinos puedo decir que durante los cinco primeros, 
pasaría por muchas privaciones y penurias a pesar de la ayuda de su cuñado Josep 
Rocamora, sin embargo con el cambio de siglo, iniciaría esa ya conocida vertiginosa y 
ascendente carrera, pudiéndose fechar sus mejores obras precisamente entre 1900 y 
1914, fecha esta última en la que como sabemos abandonará París.  
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De su larga permanencia en esta ciudad se pueden desglosar dos etapas, la primera se 
extendería hasta 1904, años en los que residió Ŝƴ ƭŀ άǊƛǾŜ ƎŀǳŎƘŜέΥ vǳŀǊǘƛŜǊ [ŀǘƛƴ ȅ 
Montparnasse.  La segunda se enmarca entre 1904 y 1914, viviendo ya en el barrio 
más residencial de Montmartre. 
  
Fue en París donde conoció al pintor peruano Carlos Baca-Flor con quién inició una 
duradera y profunda amistad que se mantuvo hasta la muerte de su amigo en 1941. 
Baca-Flor, con cuatro años más que él, no solo lo acogió en París y compartió con él 
taller, sino que fue quién le mostró la vida bohemia y los cabarets de la ciudad, lo que 
permitió al pintor conocer de primera mano el ambiente nocturno parisino que luego 
trasladaría con tanta frecuencia y éxito a sus lienzos. Fue también este amigo el que 
tuvo mucho que ver con el cambio de rumbo que tomó la pintura de Anglada-
Camarasa. 
  
En estas salidas era frecuente que ambos tomaran apuntes del natural, coincidiendo 
luego en técnicas y temáticas como por ejemplo la del París nocturno, del que además 
Anglada-Camarasa fue un buen cronista.  
El artista dibujaba y pintaba frecuentemente el mundo de la diversión, de los cafés-
conciertos y teatros como El Café de París ςubicado en los Campos Elíseos desde 1985 
y del que existen muchas pequeñas tablas-, el Moulin Rouge o el Casino de París, 
aunque no por ello estas obras reflejaran un espíritu alegre, lo que se justifica por la 
perspectiva decadentista propia de esos momentos y presente en Anglada-Camarasa. 
 
Por estas mismas razones la mujer tenía un papel muy señalado en sus obras, pero 
dada la trascendencia de este tema, lo abordaré en capítulo aparte. 
 
Asimismo su fascinación por la luz eléctrica, sus efectos y reflejos luminosos, así como 
las imágenes de las calles de la ciudad y las del río Sena, son muy habituales en su 
producción de esta etapa.  
 
Los caballos fueron otro motivo frecuente como así lo prueban las numerosas tablillas 
que realizara en sus visitas al matadero, acompañado de Maríà Pidelaserra y Pere 
Ysern, otros dos jóvenes pintores catalanes que habían llegado a París en 1899, y a los 
que conoció en la Academia Colarossi.  
 
Durante esta etapa pintaría muchas pequeñas tablas que le servían para ejercitarse en 
el uso del color e incluso de la forma, sin embargo y aunque esos apuntes del natural, 
de luz y ambientación, le sirvieran para obras posteriores y de mayor envergadura, no 
eran esbozos que utilizara de manera textual.  
Tampoco llevaban Inicialmente su firma, ni estaban destinadas a la venta, siendo 
además de difícil datación, aunque se considera que la mayoría podría fecharse en su 
primera etapa parisina.  
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Paisajes de Bretaña (donde viajaría en 
1904), escenas de baile gitano y temática 
erótica (obra que en su mayoría destruiría), 
serían habituales en este momento.  
 
 

 
A partir de 1904 y hasta 1914 abandonó por completo la representación de los 
ambientes nocturnos parisinos y se centró principalmente en la temática valenciana 
que también y tanto le ha caracterizado. 
 
En ésta se pueden diferenciar dos tipos de 
composiciones, las llamadas άƎǊǳǇŀǎέ, con una sola 
figura de mujer y un único caballo, y que desaparecerían 
a partir de 1911, y las jóvenes valencianas, 
composiciones con varias figuras, caballos y otros 
elementos. 
  
Ejemplo de los primeros es La novia de Benimanet 
(derecha). 
 
 
Ejemplo de las segundas es Jóvenes de Liria, 1907 (abajo) 
 

 
Será frecuente igualmente 
hallar  figuras centradas y en 
actitud bastante estática, 
aunque muchas de ellas con 
línea de fuerza en diagonal. 
 
Un ejemplo de este tipo de 
figuras es ά±ŀƭŜƴŎƛŀƴŀ ŜƴǘǊŜ 
Řƻǎ ƭǳŎŜǎέΣ мфлу (derecha) 
 
 
 
 
 

 
Seguiría también con temas de gitanos y continuaría haciendo retratos (no 
mencionados en la primera etapa por su escaso número). 
 
Otras novedades de carácter más técnico fueron un mayor tamaño de sus obras, con lo 
que además de perseguir más renombre, estaba en consonancia con su idea de 
decorar un palacio con temas hispánicos; menos elementos en sus composiciones,  


