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La tesis doctoral que presentamos tiene como motivacion inicial nuestra voluntad
de conocer en detalle la técnica pictdrica de Joaquin Sorolla y la relacién que ésta tenia
con la de los pintores coetaneos de su entorno, tanto espafiol como europeo. La figura de
Sorolla ha estado siempre proxima a nosotros y la admiracion personal por su obra fue
determinante en nuestra inclinacién a las disciplinas artisticas. Esta obra, que representa
la apariencia del ambito humano y natural en el cambio del siglo XIX al XX en Espafia,
utiliza unos planteamientos formales que pasan a primera vista desapercibidos para el
espectador, aplicados con una técnica sencilla y directa. Posiblemente esta invisibilidad o
transparencia de los planteamientos y la técnica se deriven de que la corriente pictorica en
la que se inscribe la figura del pintor -el naturalismo- proponia sustituir los esquemas y
recursos convencionales heredados de la tradicion por un acercamiento pretendidamente
espontaneo al natural, basado en la observacion directa de la naturaleza. Influenciados
por las teorias de J. J. Rousseau, los planteamientos naturalistas trataban de esta manera
de acercarse a una supuesta visién natural. Ademas, un siglo después, tanto los
planteamientos como los recursos técnicos empleados por los pintores naturalistas estan
completamente asumidos y asimilados culturalmente. Como consecuencia de lo anterior,
el espectador, ante las obras de Sorolla, suele dedicarse al disfrute y a la admiracion por
la habilidad de la ejecucion, sin hacerse preguntas de como o porqué ha sido realizada de
esta manera. Durante décadas, el reproche de que la obra de Sorolla estimula el ojo, pero
no el espiritu; lanzado por algunos criticos coetaneos del pintor, parece haber actuado
como una maldicién. La obra de Sorolla fue ensalzada o vilipendiada, pero poco
investigada. Sin embargo, la situacién ha cambiado en las Gltimas décadas, en las que
diversos estudios han revisado la figura del pintor desde practicamente todos los enfoques
posibles. Como investigacion realizada desde las Bellas Artes, hemos recibido con
especial interés algunas aportaciones importantes en los estudios relacionados con la
técnica del pintor. La aparicion, desde el &mbito de la historia del arte, de propuestas de
como realizd Sorolla su obra ha sido el impulso final que nos ha llevado a cuestionarnos
sobre la oportunidad de complementarlas con un estudio realizado desde la préactica

pictorica, entendiéndolo como especifico de las Bellas Artes.

De acuerdo con esta pregunta inicial, el objeto de estudio de nuestra tesis
es la técnica en la obra pictorica del pintor espafiol Joaquin Sorolla (1863-1923), en
concreto la utilizacion de distintos procesos y recursos pictoricos en las distintas etapas

de su trayectoria artistica. El interés del estudio de estos procesos y recursos radica en
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que éstos constituyen el material basico del conocimiento de la obra del pintor, y en que
permiten ademas sefialar concomitancias, similitudes y diferencias con las obras de otros
pintores de su entorno, y a partir de ellas, determinar influencias o cuestiones estilisticas.
Habida cuenta de que los estudios realizados desde el ambito de la historia del arte a
veces tropiezan al llegar a cuestiones técnicas, hemos pretendido hacer un analisis de
como pintaba Sorolla aportando una metodologia que entendemos novedosa en el estudio
de la obra del pintor. Esta metodologia esta basada en la combinacion de fuentes literarias
con la practica experimental. En la medida de lo posible, y pese a la extensa y creciente
bibliografia sobre el pintor, hemos conocido en profundidad las fuentes bibliograficas y
hemos analizado las afirmaciones vertidas en ellos relativas a nuestro objeto de estudio,
la técnica de Sorolla, procurando extraer del proceso conclusiones validas. De forma
complementaria, hemos desarrollado estudios experimentales que permitieran
profundizar en la comprension de las fuentes bibliogréficas, y ocasionalmente confirmar
o refutar las afirmaciones vertidas en ellas, o las suposiciones y conclusiones que
habiamos extraido de su estudio.

De acuerdo con lo anterior, el objetivo general de nuestro estudio ha sido el
conocimiento de la técnica pictérica de Joaquin Sorolla a través de una metodologia que
entendemos como especifica de las Bellas Artes, la practica experimental. En segundo
lugar, desde el conocimiento adquirido, analizar desde el punto de vista de la técnica las
influencias recibidas por el pintor valenciano y como estas articulan su devenir estilistico.
La importancia de la figura de Sorolla en el contexto artistico del cambio de siglo espafiol
ha sido revisada desde multiples puntos de vista, y ha sido objeto de controversia desde la
juventud del pintor hasta nuestros dias. En su juventud, Sorolla formé parte destacada del
grupo de pintores que dieron fin a la preponderancia en el &mbito artistico oficial de un
academicismo en franco declive, empleando para ello un lenguaje afin al naturalismo
europeo. Aungue este proceso durd decadas, comenzando con figuras como Eduardo
Rosales (1836-1873); Mariano Fortuny (1838-1874); y Carlos de Haes (1826-1898); su
conclusion coincidio con el apogeo de los triunfos de Joaquin Sorolla en las Exposiciones
Nacionales y en algunos certamenes internacionales. Asi, su figura vino a ser considerada
emblematica en esta sustitucion del academicismo por el naturalismo. No se trataba, en
realidad, de que Sorolla mostrase las caracteristicas del naturalismo a los jovenes
innovadores, sino de que con la presentacion en las Exposiciones Nacionales de cuadros
importantes de planteamiento naturalista, consiguié que estas caracteristicas fueran

aceptadas definitivamente en el &mbito oficial. En este cambio que venia produciéndose
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con lentitud desde comienzos de la década de 1870, el papel de catalizador de Joaquin
Sorolla gueda refrendado por su triunfo en la Exposicion Universal de Paris en 1900, y
por el reconocimiento posterior en el panorama nacional con la Medalla de Honor en la
Exposicion Nacional de Bellas Artes en 1901. Sin embargo, en esos mismos afios, el
naturalismo y el impresionismo estan siendo cuestionados por tendencias como el
postimpresionismo y el simbolismo; por lo que en muy poco tiempo, los jovenes
innovadores veran, en la preponderancia del naturalismo en nuestras Exposiciones
Nacionales, un obstaculo para sus propias aspiraciones. Sorolla pasa, por tanto, de ser
considerado el lider de la renovacion naturalista a finales de los noventa; a ser
considerado el principal impedimento para la implantacién de las siguientes tendencias
innovadoras, representadas por pintores como Ignacio Zuloaga (1870-1945); Dario de
Regoyos (1857-1913); o Hermenegildo Anglada Camarasa (1871-1959), entre otros, en la
primera década del siglo XX.

A la vista del proceso historico descrito en el parrafo anterior, resulta crucial
determinar con precision las caracteristicas de la obra del pintor, comenzando por
cuestiones mas basicas, como los procedimientos y recursos técnicos, y tratando de
establecer el origen de dichas técnicas. De este modo, podemos asistir a la sustitucion en
la escena del arte espafiol de las técnicas y planteamientos herederos de nuestro comedido
romanticismo por los del naturalismo internacional, asi como con algunas de las
caracteristicas del impresionismo. Ademas, podemos entender el papel fundamental que
tuvo en esta sustitucion la escuela valenciana del ultimo tercio del siglo XIX, y las
contribuciones individuales del propio Sorolla.

La metodologia para la elaboracion de este estudio se puede esquematizar en tres
fases, que citamos por su orden aunque hubo cierta coincidencia temporal entre ellas. La
primera, un trabajo de campo preliminar, consistio en visitar museos y exposiciones para
tratar de determinar y definir tanto el objeto de estudio en general como aspectos
particulares del mismo. Este trabajo se desarrollo sobre todo en el Museo Nacional del
Prado, el Museo del Romanticismo, en exposiciones temporales en el Museo Thyssen-
Bornemisza, y en las salas de exposicion del Museo Sorolla, todos ellos en Madrid; asi
como en el Museo de Bellas Artes de Valencia. También visitamos los museos de Orsay
y del Louvre, en Paris; y la National Gallery de Londres.

La segunda fase consistio en el estudio de fuentes bibliogréaficas, de las que so6lo

citamos aqui las mas relevantes. Entre las obras mas importantes de la bibliografia de
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Sorolla conviene citar en primer lugar un conjunto de ensayos Yy criticas de prensa
dedicados al pintor valenciano, que fueron recogidos en dos volumenes, Eight Essays on
Joaquin Sorolla y Bastida®, con motivo de la exposicién del pintor en la sede de The
Hispanic Society of America, en Nueva York. En segundo lugar, siguiendo un orden
cronolégico, debemos citar el ensayo biografico y critico de Rafael Doménech?; y
después las aportaciones de Rodolfo Gil®; Marcelo Abril*; y el discurso de ingreso de
Sorolla® para la Academia de Bellas Artes de San Fernando. Mediado el siglo XX aparece
una obra capital de la bibliografia del pintor valenciano, un estudio biogréfico y critico
realizado por Bernardino de Pantorba®. Después, deben citarse las publicaciones de José
Manaut Viglietti’; y Felipe M. Garin Ortiz de Taranco®. La pentltima década del siglo
XX se abre con la publicacién de un libro de Trinidad Simé® reivindicando una nueva
lectura de la obra de Sorolla; al que sigue la publicacion por parte de Florencio de Santa-
Ana y Alvarez Ossorio™ del catalogo del Museo Sorolla, que desvela la riqueza de sus
fondos. Desde el comienzo de los noventa se multiplican los catalogos de exposiciones,
en los que aparecen constantes aportaciones sobre multiples aspectos de la obra de
Sorolla. Es dificil sefialar entre ellos los méas relevantes. Ya en nuestro siglo, Blanca
Pons-Sorolla*! realiza una actualizacion de la biografia del pintor, que se constituye desde
entonces en la referencia principal de su bibliografia. La primera década de nuestro siglo

se cierra con varias publicaciones importantes. La primera de ellas es Sorolla. Vision de

L AA.VV.: Eight Essays on Joaquin Sorolla y Bastida, Nueva York, EEUU, The Hispanic Society of
America, 1909, 2 vol.

2 DOMENECH, Rafael: Sorolla. Su vida y su arte. Madrid: Leoncio Miguel editor, (col. Biblioteca de Arte
Espafiol, vol.1), 1910.

® GIL, Rodolfo: Joaquin Sorolla, Madrid: Saenz de Jubera Hermanos editores, (col. Monografias de Arte
VII), 1913.

* ABRIL, Marcelo (AGUILERA, Emiliano M.): Joaquin Sorolla o la plena luz en nuestra pintura,
Barcelona, Iberia-Joaquin Gil editor, 1932.

®> SOROLLA, Joaquin et al.: Homenaje a la Gloriosa Memoria del Excmo. Sr. Don Joaquin Sorolla,
Académico Electo. Discursos leidos en la sesion publica celebrada el dia 2 de febrero de 1924. Madrid,
Mateu Artes Graéficas, 1924.

® PANTORBA, Bernardino de (LOPEZ JIMENEZ, José): La vida y la obra de Joaquin Sorolla. Estudio
biografico y critico, Madrid, Mayfe, 1953.

" MANAUT VIGLIETTI, José: Crénica del pintor Joaquin Sorolla, Madrid, Editora Nacional, 1964.

8 GARIN ORTIZ DE TARANCO, Felipe M.2: La visién de Espafia de Sorolla, Valencia, Diputacién
Provincial, Institucion Alfonso el Magnanimo, 1965.

° SIMO, Trinidad: J. Sorolla, Valencia, Vicent Garcia Editores, 1980.

19 SANTA-ANA Y ALVAREZ-OSSORIO, Florencio de: Museo Sorolla: catalogo de pintura, Madrid,
Ministerio de Cultura, 1982.

1 PONS-SOROLLA, Blanca: Joaquin Sorolla, vida y obra, Madrid, Fundacién de Apoyo a la Historia del
Arte Hispanico, 2001.
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Espafia. Coleccion de la Hispanic Society of America?, un volumen dedicado a la
decoracion de la biblioteca de la institucion norteamericana, que ocup6 buena parte de la
ltima década profesional del pintor. Para terminar con las publicaciones de caracter
general sobre la figura de Sorolla, debemos citar la publicacion de otras tres aportaciones
capitales a su bibliografia, los epistolarios del pintor, que nos ofrecen informacion en
primera persona de buena parte de los asuntos que atafien el periplo vital y profesional de
Joaquin Sorolla®.

Ademas de toda la bibliografia general anterior, han habido tres estudios sobre la
obra de Sorolla y dos dedicados a la técnica de los pintores innovadores franceses que
han sido especialmente Utiles para nuestro objeto de estudio. Comenzando por los que
tratan sobre Sorolla, el primero de estos tres estudios de interés particular para nosotros
han sido el catalogo de una exposicién dedicada a la decoracion de la Hispanic Society en
el Museo Thyssen-Bornemisza de Madrid, Sorolla y la Hispanic Society, Una vision de la
Espafia de entresiglos™®, que incluye un estudio dedicado a la preparacion y realizacion
de las obras de dicha decoracion, a cargo de José Luis Diez. La segunda publicacién de
interés particular para nuestro estudio es el catalogo de la exposicion Sorolla y la otra
imagen en la coleccién de fotografia antigua del Museo Sorolla™; que explora la relacién
entre la imagen fotografica y la obra del pintor. La tercera publicacion de interés para
particular para analizar la técnica de Sorolla es un articulo de David Juanes y Marisa
Gomez dedicado a los materiales empleados por el pintor La paleta de Sorolla a traves de
algunas pinturas analizadas de museos y colecciones™. Las otras dos publicaciones de
interés particular para nuestro estudio, dedicadas a las técnicas de los pintores

innovadores del contexto francés desde la mitad del siglo XIX, son un catalogo de

L2AAVV.: Sorolla. Vision de Espafia. Coleccion de la Hispanic Society of America, (cat. exp.), Felipe
Garin Llombart; Facundo Tomas Ferré, (com.), Sofia Barrdn, Isabel Justo (coor.), Valencia, Fundacién
Bancaja, 2007.

¥ TOMAS, Facundo, et al. (eds.): Epistolarios de Joaquin Sorolla. I. Correspondencia con Pedro Gil
Moreno de Mora, Barcelona, Anthropos, 2007; LORENTE, Victor; PONS-SOROLLA, Blanca y MOYA,
Marina (eds.): Epistolarios de Joaquin Sorolla. Il. Correspondencia con Clotilde Garcia del Castillo
(1912-1919), Barcelona, Anthropos, 2008; PONS-SOROLLA, Blancay LORENTE SOROLLA, Victor
(eds.): Epistolarios de Joaquin Sorolla. I1l. Correspondencia con Clotilde Garcia del Castillo (1891-1911),
Barcelona, Anthropos, 2009.

% AA.VV.: Sorolla y la Hispanic Society. Una vision de la Espafia de entresiglos, (cat. exp.), Madrid,
Museo Thyssen-Bornemisza, 1998.

> DIAZ PENA, Roberto; LORENTE SOROLLA, Victor; y MENENDEZ ROBLES, Marfa Luisa: Sorolla
y la otra imagen en la coleccion de fotografia antigua del Museo Sorolla, (cat. exp.), Valencia, Museo de
Bellas Artes, 2006.

18 JUANES, David; GOMEZ, Marisa; et al.: "La paleta de Sorolla a través de algunas pinturas analizadas
de museos y colecciones”, en revista Bienes Culturales n° 8, Dir. Gen. de Bellas Artes y Bienes Culturales,
Madrid, sf.
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exposicién, Painting Light'’, y, sobre todo, el libro dedicado por Anthea Callen®® a
analizar y contextualizar la realizacién de algunas obras de los pintores impresionistas,
asi como de algunos pintores innovadores anteriores y posteriores a ellos. Este libro ha
constituido para nosotros un ejemplo y una guia fundamental, ademas de la referencia del
contexto francés con la que poder comparar los procedimientos y recursos empleados por
Sorolla.

Una vez analizadas estas fuentes que nos han permitido acercarnos al objeto de
estudio, entendimos que era necesario afrontar un estudio integral y profundo de la
técnica de Sorolla y abordarlo desde la especificidad de la investigacion en Bellas Artes,
dado el interés que los resultados podrian tener para la practica artistica naturalista, para
la historia del arte, y para el conocimiento de la obra de Sorolla. A partir de las
intuiciones suscitadas por las fuentes directas y de lo recogido de las fuentes
bibliograficas y su confrontacion, llegamos a la conviccion de la necesidad de reconstruir
el procedimiento pictérico de algunas obras de Joaquin Sorolla para una mejor
comprension de sus recursos. En consecuencia, solicitamos los permisos correspondientes
para desarrollar estas practicas desde el analisis directo de los originales, fundamental
para obtener datos sobre cuestiones como la estructura de capas de las pinturas, los
tiempos de secado, la densidad de las aplicaciones, las sesiones dedicadas a la realizacién
de las obras, y los colores empleados, entre otras muchas caracteristicas. Dedicamos los
periodos estivales a la realizacion de treinta estudios de obras del pintor seleccionadas a
lo largo de toda su trayectoria. Fue relativamente dificil acceder a obras representativas
de la etapa de formacion del pintor, porque el Museo Sorolla apenas cuenta con fondos de
esta época, que el pintor vendia por poco dinero para costear su subsistencia. El resto de
las etapas del pintor estdn bien representadas en dicho Museo, cuyas colecciones,
recordamos, estan formadas casi integramente por la donaciones de la familia Sorolla.
Légicamente, la familia poseia muchas obras de las etapas finales de la vida del pintor,
pero apenas poseia nada de su etapa de formacion. Ademas, las escasas obras importantes
de esta etapa que hay en el Museo deben estar expuestas en las salas, por los que no eran
accesibles para realizar nuestras practicas. De todas formas, al considerar que en las obras

de esta época se aprecian con mayor claridad las influencias que determinaron la

" SCHAEFER, Iris; SAINT-GEORGE, Caroline von y LEWERENTZ, Katja: Painting Light, The hidden
techniques of the Impressionists, Milan, Italia; Skira, 2008.

8 CALLEN, Anthea: Techniques of the Impressionists, London, QED; Técnicas de los Impresionistas, trad.
esp. Juan Manuel Ibeas, Madrid, Tursen/Hermann Blume, 1996.
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orientacion general de la pintura de Sorolla, y que ademas estas obras muestran una
riqueza de recursos técnicos que se simplifica y depura en etapas posteriores, hicimos un
esfuerzo porque la representacion de esta etapa quedase relativamente equilibrada con las
demas.

Entendiendo que esta metodologia basada en la practica experimental, que utiliza
la propia practica artistica en general, y en este caso pictorica en particular, como
herramienta de investigacion, puede considerarse como una de las especificas de las
Bellas Artes™, y que constituye una novedad de enfoque metodolégico aplicado al
estudio de la obra de Sorolla, procedimos a la puesta en marcha de nuestro estudio, con la
intencion de elaborar un repertorio de procedimientos y recursos de la obra del pintor,
obtenidos a partir de la recolecciéon de las afirmaciones vertidas en la bibliografia del
pintor, de la verificacion y contraste de las mismas, y de la confirmacion, matizacion y
complementacion que pudieran aportar las conclusiones de nuestra propia practica
experimental. Del proceso de confrontacion de los conocimientos adquiridos de las
fuentes bibliograficas con los estudios y andlisis de la practica experimental hemos ido
extrayendo nuestras conclusiones parciales y finales. Este proceso metodol6gico ha
determinado tanto nuestra labor investigadora como la propia estructura de la tesis, que se
divide en cinco partes diferenciadas, dedicadas las dos primeras al andlisis del contexto
artistico nacional e internacional que influyd en la trayectoria de Sorolla; la tercera y la

cuarta a la trayectoria y la técnica del pintor, y la quinta a las conclusiones finales.

En la primera parte hemos analizado el contexto artistico espafiol y
valenciano del siglo XIX, tratando de conocer desde el comienzo del siglo las tendencias
que llegan, con mayor o menor fuerza, a definir el panorama artistico en el que se forma
el joven Sorolla, que resulta fundamental para su orientacién como pintor. Aunque en un
principio consideramos la posibilidad de tener en cuenta tan solo a los maestros

valencianos inmediatamente anteriores al pintor valenciano, a quienes él sefiala como

19 Esta metodologia tedrico-préctica, que combina fases o estudios practicos, junto a referencias tedricas,
historiogréficas y conceptuales, es habitual y esta consensuada en el ambito de las Bellas Artes, pero no ha
sido aplicada hasta ahora al estudio de la técnica de Sorolla. Es conocido el empleo de esta metodologia por
el pintor inglés David Hockney al estudio de la posible utilizacion de instrumentos 6pticos en la pintura de
los siglos XVI1y XVII (HOCKNEY, David. El conocimiento secreto. El redescubrimiento de las técnicas
perdidas de los grandes maestros. Barcelona: Ediciones Destino, 2001). Para ver el caracter ejemplar de la
metodologia desarrollada por Hockney como modelo metodoldgico para las Bellas Artes, ver GALINDO,
Inocencio y MARTIN, José Vicente. Atenea en el campus. Una aproximacion a las Bellas Artes como
disciplina universitaria. Valencia: UPV, 2007.
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creadores de la escuela valenciana de la que se considera seguidor, en buena parte de la
bibliografia de Sorolla se hacia referencia constante a una herencia del siglo XIX que
parecia ejercer una gran resistencia a las innovaciones de esta escuela y a las de Sorolla
en particular. Esta herencia del siglo XIX es abordada de modo esquematico en el grueso
de la bibliografia sobre Sorolla, sobre todo hasta los afios cincuenta o sesenta, como una
entidad un tanto amorfa, constituida por tendencias academicistas e historicistas, en las
que apenas cabia destacar algunas figuras, como las de Rosales, Fortuny o Haes, que por
otro lado parecian tener escasa influencia en la pintura del valenciano. Incomodos ante la
incertidumbre de esa presencia, y con la sorpresa de encontrar rasgos de la pintura de
Sorolla en buena parte de las obras de historia de las generaciones anteriores que se
exponen en el Museo del Prado, no vimos otro remedio que comenzar nuestro estudio
desde varias décadas antes a lo previsto. El conocimiento mé&s o menos general de las
tendencias del academicismo, el neoclasicismo y el romanticismo espafiol ha resultado a
la postre fundamental para entender la pintura de historia, en la cual llega a participar
activamente Sorolla, aunque con un éxito relativo. Ademas, nos ha permitido conocer y
valorar el caracter y el desarrollo de los focos artisticos en el momento de la eclosion de
la escuela valenciana; asi como las aportaciones de pintores como Rosales, Fortuny, y
Haes al contexto espafiol, su influencia sobre nuestros pintores del ultimo tercio del siglo,
y en especial sobre la escuela valenciana, que determina la formacion y la orientacion de
Joaquin Sorolla. Ademas, este estudio nos ha permitido valorar el precedente del
romanticismo costumbrista en relacion a algunos pintores valencianos, y al propio

Sorolla, algo sobre lo que la bibliografia general del pintor se extiende poco.

La segunda parte de nuestro estudio estd dedicada al contexto de la pintura
innovadora francesa desde el segundo tercio del siglo XIX, con especial hincapié en las
caracteristicas técnicas de la segunda mitad del siglo. Habida cuenta de que, por los
motivos que sean, estamos mas familiarizados con el contexto francés que con el espafiol,
hemos podido prescindir de estudiar su desarrollo general, y nos hemos concentrado tan
solo en las figuras més relevantes y en aquellas que podian relacionarse con la figura de
Sorolla. Por otro lado, hemos decidido aludir a otros pintores del contexto francés, como
David, Ingres, o Meissonier; asi como del contexto europeo e italiano, como los
nazarenos o los macchiaioli; tan sélo a través de su influencia en pintores espafioles
anteriores a la generacion de Sorolla, por no hacer nuestro estudio méas extenso de lo

conveniente. En esta segunda parte dedicada al contexto francés hemos priorizado la
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exposicion de las caracteristicas técnicas del grupo impresionista, por entender que otros
muchos pintores del pais galo influyen de manera indirecta en Sorolla, durante su
formacion en Valencia y en Roma, y sobre todo a través de los pintores espafioles,
tratados en la parte anterior. Consideramos necesario aclarar aqui el orden de estas dos
primeras parte de la tesis. Aunque la influencia general de la pintura francesa sobre la
espafola a lo largo del siglo XIX podia hacer recomendable exponer primero el contexto
francés y a continuacion su derivacion espafiola, hemos preferido ordenar estas dos
primeras partes en funcion de su influencia en la trayectoria de Sorolla. Consideramos
demostrado, y en ello ha consistido parte importante de nuestro estudio, que la primera
parte de la trayectoria pictérica de Sorolla estd firme y directamente influenciada por los
pintores espafioles y valencianos anteriores a €l. Asi mismo, consideramos que la técnica
del pintor valenciano experimenta un cambio relativamente brusco en torno al afio 1900,
por la influencia directa del contexto francés, que le lleva adoptar algunas caracteristicas
del impresionismo francés. Es decir, que consideramos que en la orientacion artistica de
Sorolla hay dos fuerzas directas fundamentales, la espafiola y la francesa, que ejercen su
influencia en este orden, argumento que, como se vera, constituye una de las
conclusiones de este estudio. Este es el motivo de la precedencia del contexto espafiol

sobre el francés en nuestro estudio.

La tercera parte de nuestro estudio estd dedicada a analizar en profundidad la
trayectoria pictorica de Joaquin Sorolla a partir de las fuentes bibliogréficas. Este analisis
de la trayectoria del pintor esta precedido de una breve biografia del pintor, y de una
revision de la fortuna critica coetanea y del estado de la cuestion en la bibliografia del
pintor. A continuacion, el anélisis de la trayectoria del pintor esta estructurado en cuatro
etapas, denominadas aqui: etapa de formacién, etapa de juventud en Madrid, etapa de
madurez, y etapa de la Vision de Espafia. En general, los estudios sobre la obra de Sorolla
se refieren a estas cuatro etapas, aunque no hay unanimidad en la denominacién de cada
una de ellas, y hay pequefias diferencias en cuanto al afio en que se pasa de la segunda a
la tercera, que varia entre 1900 y 1903 en funcion de los criterios elegidos. Dejando de
lado estas cuestiones, nuestro estudio de la trayectoria del pintor hace especial énfasis en
su etapa de formacién, por entender que es en estos afios cuando el pintor orienta su
pintura en una direccion que mantendra el resto de su vida profesional. Esta direccion,
estrechamente ligada a una concepcion naturalista muy general, poco doctrinaria, y un

tanto ecléctica; es flexible en las caracteristicas, en los procedimientos y en las
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influencias, que el pintor varia en funcién de las circunstancias. Ademas del énfasis en el
establecimiento juvenil de esta direccion y orientacion estética, este estudio de la
trayectoria del pintor hace también énfasis en dos aspectos especificos, por un lado, la
relacion entre su pintura y la fotografia y, por otro, la peculiaridad del procedimiento de
realizacion de los paneles de la Visién de Espafia. Hay dos motivos para nuestra
dedicacion especial a estos asuntos. El primero de ellos es que, a diferencia del resto de
las cuestiones técnicas o pictéricas que se refieren a Joaquin Sorolla, que abundan en
generalidades, en estos aspectos hay dos precedentes bibliograficos que explican aspectos
concretos de como se planted el pintor algunas de sus obras. Son los Unicos antecedentes
de cierta entidad que explican, antes de nuestro estudio como pintaba Sorolla, o al menos,
como lo hizo en algunas de sus obras. S6lo por este aspecto, ambos asuntos merecerian
un lugar privilegiado en nuestro estudio. Pero hay otro motivo, comdn a ambos, y es que
ambos asuntos se refieren a la manera en que Sorolla no solia plantearse ni ejecutar sus
obras. Es decir, ambos estudios, los que méas han profundizado en la técnica del pintor, lo
han hecho en obras un tanto atipicas de su produccion. Por este motivo, considerabamos
fundamental complementar y contrastar lo que en ellos se expone, en primer lugar, en el
caso del posible uso de la fotografia por parte de Sorolla, en relacion al estudio de
Roberto Diaz Pena; y en el caso de los paneles de la Vision de Espafia, donde este
aspecto procedimental es especialmente relevante, porque el extraordinario estudio
realizado por José Luis Diez fue publicado antes de la aparicion de los epistolarios de
Sorolla, que incluyen un volumen entero dedicado a la realizacion de este proyecto, en el
que se puede seguir el dia a dia de la realizacion de dichos paneles. Entendemos que
nuestro estudio, dedicado a mostrar cbmo pintaba Sorolla, no podia dejar de atender esta
informacion de la evolucidn diaria de sus obras, que apenas pudo tener alguna referencia

en el estudio de Diez.

La cuarta parte de nuestro estudio estd dedicada a mostrar el trabajo realizado en
nuestras practicas experimentales, consistentes en la re-produccion del proceso pictorico
de algunos fragmentos de pinturas de Sorolla. Como hemos explicado, para llevarlas a
cabo seleccionamos treinta obras que representasen de manera equilibrada en la medida
de lo posible las cuatro etapas de la trayectoria artistica del pintor. Los criterios
fundamentales, ademas del citado reparto cronolégico, fueron la aparicion de recursos y
caracteristicas detectados en nuestro trabajo de campo inicial y en nuestros estudios sobre

fuentes bibliograficas, asi como otros que llamaron nuestra atencién en el proceso de
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selecciéon. A través de nuestras practicas pudimos comprender mejor algunos de los
conocimientos adquiridos en nuestro trabajo previo, sobre todo en la fase bibliogréafica, y
ademas pudimos completarlos y matizar algunos aspectos. Debemos hacer una precision
respecto a nuestro campo de estudio. Al seleccionar las obras para nuestras practicas
decidimos acotar nuestro estudio a las obras de formatos medios, grandes y muy grandes,
dejando fuera lo que se conoce por pequefio formato. Esta obra consiste en su mayoria en
pequefios apuntes realizados en una sola sesion por el pintor, que tienen el tamafo
aproximado de una tarjeta postal, aunque llegan a alcanzar los treinta centimetros de lado
en algunas ocasiones. Se trata de un conjunto muy amplio e influyente de su trabajo, pero
gue tiene unas caracteristicas y unas técnicas propias y diferentes del resto de su pintura.
Aunque hay acuerdo general acerca de la influencia de estos pequefios trabajos en la
trayectoria de Sorolla, debiamos, dada su particularidad técnica, escoger entre estudiar
este formato o estudiar el resto de la obra del pintor, que finalmente fue la opcion elegida.

En cuanto a la quinta parte de nuestro trabajo, estd dedicada a formular las
conclusiones derivadas todas las partes anteriores, pero sobre todo de las practicas
experimentales, que es sin duda la mayor aportacion de nuestro estudio. Las practicas,
que resultaron casi siempre fascinantes, arrojaron una serie de conclusiones que
determinan algo asi como un muestrario o repertorio de recursos y caracteristicas técnicas
de la obra de Sorolla. Aunque nuestra intencion fue estudiar las cuatro etapas de la
trayectoria del pintor, no pretendemos haber completado o agotado con nuestro trabajo la
descripcion de la técnica de su obra. Durante la realizacion de las practicas no pudimos
deshacernos de la impresion de que eran mas las cosas que dejabamos de estudiar que
aquellas en las que nos centrdbamos. La obra de Sorolla es de una amplitud y de una
variedad considerable, y haran falta muchos trabajos para dar una imagen cabal de todo
su repertorio técnico.

Nuestras conclusiones se dividen en dos grandes partes. La primera parte de las
conclusiones, mas especificas, esta dedicada a recoger y ordenar los aspectos técnicos
que hemos podido detectar y describir con claridad en la obra de Sorolla. La segunda
parte de las conclusiones alude a la relacion entre las técnicas y recursos y las
mencionadas etapas de la trayectoria del pintor, mostrando algo a lo que ya hemos
aludido anteriormente, el cambio técnico fundamental experimentado en torno al afio

1900 por influencia de la pintura impresionista francesa. Este cambio se sustancia en un
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nuevo planteamiento que consiste en la sustitucion de una pintura basada en el claroscuro

por una pintura basada en el color, que deja de estar supeditado al primero.

Un vez descritas las cinco partes en que se divide nuestro estudio, consideramos
necesario hacer algunas aclaraciones respecto al empleo de dos términos que son de
especial relevancia en nuestro estudio, realismo y naturalismo. El término realismo, que
ofrece gran variedad de significados segun el contexto en que se emplea, es utilizado en
este estudio de dos maneras. La primera, para designar un movimiento artistico de origen
francés cuyos representantes mas conocidos son los pintores Courbet, Daumier y Millet.
La segunda, para calificar obras pictéricas con un grado alto de verosimilitud en la
representacion de un objeto o escena. Seguiremos en su empleo al historiador Carlos
Reyero que utiliza, para referirse a los significados anteriores, Realismo® y realismo?,
respectivamente. También puede resultar confuso el término naturalismo, que en sentido
estricto define cierta tendencia literaria y artistica de la segunda mitad del siglo XIX,
defendida con vehemencia por el escritor Emile Zola, quien propone algo asi como una
representacion positivista de la realidad y la naturaleza: "El retorno a la naturaleza, la
evolucion naturalista que arrastra consigo el siglo, empuja poco a poco todas las
manifestaciones de la inteligencia humana hacia una misma via cientifica"®*. Sin
embargo, las definiciones estrictas de Zola no impiden que el naturalismo acabe
englobando algo mucho maés general,

"la amplia corriente naturalista que domina la cultura del dltimo tercio

del siglo XIX y del que la pintura a plein air es una de las manifestaciones mas

caracteristicas. También el impresionismo, una variedad de la pintura a plein

air, suele considerarse, en Gltimo término, como una especie de naturalismo™?,

Siguiendo el ejemplo de Llorens, nos referiremos al naturalismo, en mindscula,
para referirnos a esta amplia corriente cultural y pictorica. Asimismo, utilizaremos el

calificativo naturalista para referirnos a la presencia de caracteristicas de esta tendencia

2 REYERO, Carlos, y FREIXA, Mireia: Pintura y escultura en Espafia 1800-1910, Madrid, Cétedra, 1999,
121,
Ellbl’d., p. 94.
2270LA, Emile: "La novela experimental”, publicado en la revista Vestnik Evropy, de San Petersburgo en
1879. Nuestra version corresponde a ZOLA, Emile: El naturalismo, edicion de Laureano Bonet, trad. esp.
Jaume Fuster, Barcelona, Peninsula, col. Ediciones de Bolsillo, 1973, [1989, 22 ed.], p. 31.
2 LLORENS, Tomas: "Jardines Gltimos”, en AA. VV.: Sorolla. Jardines de luz, (cat. exp.), Madrid, Museo
Sorolla, 2012, p. 76.
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en obras pictdricas. Si en alguna ocasion nos referimos a la version estricta, zolesca del

naturalismo, haremos mencion explicita de ello.

Para concluir esta introduccion, queremos agradecer las facilidades y la
colaboracion prestada para nuestro estudio por parte del Museo Sorolla. Nuestras
practicas experimentales fueron realizadas siendo director del museo Florencio Santa-
Ana y Alvarez Ossorio, que permitio la realizacion de dichas précticas en las
instalaciones del museo, en condiciones Optimas para la consecucion de nuestros
objetivos. Mas tarde, hemos vuelto a continuar nuestras observaciones o cotejar nuestros
resultados siendo directoras del museo Maria Luisa Menéndez Robles y Consuelo Luca
de Tena, y hemos disfrutado de las méaximas facilidades y colaboracién por parte de
ambas. Debemos agradecer también aqui la colaboracion prestada por Covadonga
Pitarch, conservadora del museo y Belén Topete, restauradora del mismo, con quienes
hemos comentado con frecuencia pormenores técnicos de las obras. También es necesario
recordar la colaboracion prestada por el resto de los trabajadores del museo, cuya buena
disposicion y entrega han facilitado y hecho méas agradable nuestras estancias en el
mismo. Para finalizar, deseamos agradecer también las facilidades prestadas a la familia
del pintor, que facilitd la realizacion de dos de nuestras practicas en sus domicilios

particulares.
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| - INTRODUCCION GENERAL AL CONTEXTO
PICTORICO DEL SIGLO XIX.
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Las artes plasticas comienzan el siglo XIX bajo el signo de dos grandes
conceptos, tendencias o estilos artisticos enfrentados, el Clasicismo y el Romanticismo, y
las tendencias derivadas de ambos. Ambos estilos se extendieron en el tiempo por el
conjunto de las artes, y de los paises de occidente, pero en cada lugar y en cada disciplina
tuvieron caracteristicas propias, y se establecieron con distinta temporalidad. En este
trabajo nos ocupamos tan sélo de aquello que afecta a la pintura, aunque en alguna
ocasion sea necesario hacer referencia a otras artes, especialmente las literarias.

Aunque como esquema general podemos identificar al clasicismo y al
academicismo como los representantes del poder en todo el ambito artistico, frente al
romanticismo, cuyos representantes quedaban en una situacién comprometida; la realidad
era bastante mas compleja.

Por otro lado, el enfrentamiento entre ambas tendencias o estilos no quita que
compartan elementos comunes, que con el paso del tiempo ambas vayan cambiando y
asimilando elementos de la otra, ni que algunos de sus practicantes cambiaran de la una a
la otra en mayor o menor medida. Tampoco debemos olvidar que aparte de los
representantes claros de ambas tendencias, un nimero aun mayor de artistas tomaban
elementos de ambas sin identificarse plenamente con ellas, ni de que las circunstancias

histdricas e incluso las de cada trabajo llevaban a los artistas en una o en otra direccion.

El historiador y critico de arte Giulio Carlo Argan caracteriza ambos movimientos

por sus antecedentes lejanos y sus pensadores:

"Clasico" y "Romantico"; la cultura artistica moderna gira de hecho
sobre la relacion dialéctica de estos dos conceptos [...] Lo "clasico" [se refiere]
al arte del mundo antiguo, greco-romano, y al que se considera su renacimiento
en el humanismo de los siglos XV y XVI; lo "roméantico™ al arte cristiano del
Medioevo, mas exactamente el Romanico y al Gético, o sea a las culturas

romances".

"Clasico" y "romantico” "han sido teorizados entre la mitad del XVIII y
mediados del XIX; lo "clasico™ por Winckelmann y Mengs, lo "romantico” por
los protagonistas del renacimiento del Gotico en Inglaterra, por pensadores y
literatos alemanes (los dos Schlegel, Tieck, Wackenroder) y por Viollet-le-Duc

en Francia®.

# ARGAN, Giulio Carlo: L'Arte Moderna 1770/1970, Florencia, Italia, Sansoni, 1970; El arte moderno
1770/1970, tomo |, trad. esp. Joaquin Espinosa Carbonell, Valencia, Fernando Torres, 1975, 62 reimpresion,
p. 3.
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En cuanto al desarrollo temporal de ambas tendencias, Argan propone lo
siguiente:
El periodo que va de 1750 a 1850, aproximadamente, se divide
generalmente asi: 1) Una primera fase prerromantica con la poética inglesa de
lo "sublime" y la afin poética alemana del Sturm und Drang; 2) Una fase
neoclasica que coincide aproximadamente con la revolucion francesa y el
imperio napolednico; 3) Una reaccion romantica que coincide con la oposicién
burguesa a las restauraciones monarquicas y con los movimientos a favor de
las independencias nacionales entre 1820 y 1850, aproximadamente®
No obstante, en opinion de Argan, el periodo neoclasico es de hecho una fase
dentro del movimiento romantico. Para explicar esta union de aparentes contrarios, el
critico e historiador italiano argumenta que las poéticas de lo "sublime™ y del Sturm und
Drang tenian como modelos supremos las formas clésicas, y que la actitud de los artistas
neoclasicos hacia el arte clasico era netamente romantica®. La critica de los neoclasicos

se dirigi6 hacia el arte inmediatamente precedente, el Barroco y el Rococ6?’.

Conviene explicar que el término clasicismo tiene dos sentidos, la del movimiento
artistico concreto que podemos fechar aproximadamente en la segunda mitad del siglo
XVIII; y la de forma de entender el arte, relacionada con los valores que se atribuyen al
arte clasico, es decir, al realizado en los imperios griego y romano. Las academias de
bellas artes de los paises europeos, y en especial la todopoderosa Academie de Beaux
Arts francesa adoptaron el clasicismo -en ambos sentidos- como unico estilo valido,
aunque a lo largo del siglo XIX fue aceptando algunos aspectos de otras tendencias. Pese
a la incompatibilidad conceptual, el academicismo, el estilo artistico practicado y
fomentado por los miembros de la Academie, fue incorporando progresivamente rasgos

del romanticismo.

El romanticismo, por su parte, define tan s6lo al movimiento artistico que
podemos fechar aproximadamente en la primera mitad del siglo XIX. Los movimientos

decimondnicos mas importantes derivados del romanticismo recibieron los nombres de

7 Ibid, p. 14.
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naturalismo, Realismo®®, impresionismo, postimpresionismo. En general, se les considera
movimientos artisticamente renovadores, progresistas o0 vanguardistas, frente al
academicismo, considerado artisticamente conservador o retrogrado. Debemos por tanto
tener en cuenta que si inicialmente la oposicién se da entre la Academie y el
academicismo por un lado y el romanticismo por otro; a medida que avanza el siglo XIX,
diluido el romanticismo, la oposicién se da entre la Academie y el academicismo por un
lado y los movimientos renovadores por otro.

Hubo ademé&s un numero significativo de pintores que optaron por caminos
intermedios entre ambas tendencias. Desde el juste milieu, que lejos de estar en el punto
medio, representaba el academicismo puesto al dia con aspectos del romanticismo;
pasando por lo que algunos autores han Ilamado eclecticismo; hasta el naturalismo u
otras. Y también debe tenerse en cuenta que al tiempo que los movimientos
conservadores iban afiadiendo aspectos innovadores a su repertorio, algunos pintores que
habian pertenecido a movimientos vanguardistas, en su madurez se hicieron mas
conservadores.

Finalmente, para tener una vision clara del panorama, habria que citar una serie de
tendencias transversales, que aparecieron casi como ingredientes estilisticos tanto en
circulos conservadores como en circulos renovadores. Nos referimos, por ejemplo, al

orientalismo, al naturalismo, y al simbolismo.

El planteamiento de las obras importantes en la primera mitad del siglo XIX era
largo y meticuloso. Las obras se preparaban con dibujos iniciales, un boceto general de la
composicion y estudios parciales. Estos preparacién era mas cuidadosa en los pintores
academicistas que en los seguidores del romanticismo. Aunque los pintores romanticos
hacian también estos pasos previos en sus pinturas importantes, los utilizaban con mayor
libertad, y realizaban con frecuencia obras de formatos menores donde daban mayor
importancia a la improvisacion.

Una vez realizados los dibujos, bocetos y estudios, y despejadas las dudas, los
pintores comenzaban la ejecucion del cuadro propiamente dicho. Aunque el proceso de

elaboracion seguia un esquema similar para los pintores de todas las tendencias durante

28 Como hemos explicado en la introduccién, utilizaremos Realismo, con inicial en mayuscula para
referirnos al movimiento artistico, por evitar confusiones con otros significados. El resto de los
movimientos culturales y artisticos, cuyos nombres no se prestan tanto a confusién con otros significados,
aparecen en minuscula.
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buena parte del siglo XIX, la ejecucion de los cuadros academicistas era mucho mas
laboriosa, ya que se multiplicaban las capas de pintura, y cada una de ellas implicaba un
trabajo cuidados. En comparacion, la pintura roméantica era mucho mas directa, constaba
de menos capas de pintura, y ademas éstas estaban realizadas de manera menos laboriosa.
Resumimos a continuacion la descripcion que Anthea Callen, experta en técnica pictorica
del siglo XIX, hace del proceso de elaboracién seguido por los pintores academicistas®.
Segun Callen, el proceso comenzaba dibujando al carboncillo los contornos de las figuras
sobre su lienzo imprimado. Una vez disefiado, soplaba o sacudia el carboncillo y repasaba
los contornos con un pincel fino de pelo suave y una mezcla de pintura de colores tierra
diluida con trementina. Después, con la mezcla de tierras y un pincel de cerda amplio se
oscurecian las principales zonas de sombras, siguiendo los contornos. A continuacion, se
esbozaba el fondo, a menudo introduciendo ya distintos colores, bastante mitigados. Una
vez que el fondo habia cubierto la mayor parte o toda la imprimacién, con pintura espesa
y un pincel duro se aplicaban las luces principales del cuadro, aungque un poco rebajadas
de intensidad. Al llegar aqui, el conjunto del cuadro estaba entonado, con el efecto
general de luz y de sombra, aunque todavia faltaban la mayor parte de los colores y todos
los detalles. Comenzaba la fase intermedia del desarrollo del cuadro, en la que el pintor se
dedicaba a:
"la cuidadosa tarea de elaborar gradualmente los tonos intermedios entre

las luces y las sombras, para dar relieve a los formas, para ello se aplicaba un

mosaico de manchas separadas de color, que luego se fundian hasta que los

cambios de tono eran imperceptibles y las pinceladas dejaban de verse".

Tan sélo dejaban de fundirse, quedando visibles, las pinceladas de las zonas
secundarias. Tras fundir los semitonos, se dejaba secar al cuadro. Este secado, segun la
climatologia de las estaciones del afio, la cantidad de pintura y la composicion del
medium (la mezcla con la que el pintor diluye la pintura para que se extienda mejor)
empleados hasta el momento, podia llevar desde unos dias hasta varias semanas.
Normalmente las sombras y el fondo, aplicados con pintura bastante diluida, secaban en

pocos dias. Las luces, con mayor cantidad de pintura, secaban con mas lentitud. En las

2 CALLEN, 1996, op. cit. El proceso esta descrito en lo fundamental por Callen, pp. 12-13, aunque hemos
introducido algunos cambios para evitar confusiones o para precisar algunas cuestiones.
% CALLEN, op. cit., p. 12.
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estaciones frias y himedas se mezclaba en el medium una pequefia cantidad de barniz,
que aceleraba el secado.

Cuando el cuadro estaba seco, se raspaba la superficie, con el fin de eliminar las
irregularidades. Una vez hecho esto, se daba una segunda capa de pintura en la que se
corregia aquello que fuese necesario, y se reforzaban las luces, algunos colores, y los
oscuros. De nuevo, todos los tonos aplicados se fundian con esmero. Si se hacia necesario
corregir o reforzar tonos o colores, que era lo normal, se procedia a aplicar veladuras,
capas de pintura muy finas y semitransparentes que modifican ligeramente el aspecto de
la capa subyacente. Normalmente, mediante las veladuras se procedia a incrementar el
colorido o a oscurecer los tonos dando al cuadro el equilibrio definitivo de colores y
claroscuro. Ademas, determinados colores, como los carmines, algunos verdes y algunos
amarillos, sélo aparecian con su aspecto plenamente saturado mediante las veladuras, por
lo que a menudo se reservaba su aplicacion hasta estas Ultimas capas del cuadro.

Tras esta segunda capa y las veladuras, a menudo dejando el cuadro secar de
nuevo, se procedia a la fase de finalizacion, que consistia en dar los Gltimos retoques a los
tonos y colores -a menudo habia que reforzar y empastar las luces-, dar algunos toques de
pintura directa y pintar con cuidado los pequefios detalles.

A lo largo de todo este proceso el pintor habia ido definiendo la apariencia de las
zonas de menor tamarfio, como los rasgos del rostro (que en comparacion, por ejemplo,
con brazos o torsos ofrecen cambios de forma, color y claroscuro en muy poco espacio).
Esto es, habia ido detallando poco a poco a lo largo del proceso. Sin embargo, dejaba
para la fase final los detalles especialmente pequefios, como los brillos de los ojos y las
joyas, las pestafas, y partes de los vestidos y tocados.

Lo normal es que los ultimos toques de pintura directa se dejaran sin fundir, para
que el cuadro conservara un aspecto de energia o vitalidad. Aungue se mantenia el
principio de pinceladas fundidas en figuras y pinceladas mayores y sin fundir en fondos,

en estos toques finales el pintor se dejaba llevar por la espontaneidad y la intuicion.

Como hemos dicho, la pintura romantica simplificaba enormemente la
elaboracion del cuadro descrita anteriormente. En general, puede decirse que utilizaba
una cantidad menor de veladuras, confiando buena parte de la resolucién del cuadro a la
pintura directa. Ademas, las capas no tenian la diferenciacion técnica de las capas de la
pintura académica, sino que sus funciones -y su aspecto- se fueron asimilando cada vez

mas, consistiendo las capas més tardias esencialmente en matices de las anteriores, sin
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grandes diferencias de planteamiento ni de aspecto con ellas. Una de las diferencias
fundamentales era, no obstante, que los pintores romanticos -nos referimos especialmente
al romanticismo francés- apenas utilizaban las pinceladas fundidas, y el acabado de sus
cuadros era muy somero. Los pintores academicistas preparaban con rigor la composicion
y el dibujo inicial; se mantenian fieles a él durante el proceso, y procuraban que en el
resultado final apenas fueran aparentes los rastros de la ejecucion. En comparacion, los
pintores romanticos, confiaban en la capacidad resolutiva de la sugerencia de las manchas
de color y apreciaban la factura de aspecto abocetado, en la que se multiplicaban las
pinceladas vistas y los rastros de la aplicacion de pintura. Las caracteristicas de esta
pintura basada en la sujecion a la linea, y las del planteamiento opuesto, basado en la

improvisacion de la mancha, fueron descritas por el historiador suizo Heinrich Wolfflin.

Wolfflin desarrolla las posibilidades de un par de conceptos que Alois Riegl

n4

aplica a su analisis de los fundamentos del estilo, lo "6ptico™ y lo "haptico™ o tactil, que le

sirvieron para examinar el arte del barroco europeo: "... por eso he llamado a estas

propiedades de los objetos tactiles (palpables, del latin tangere) o, mejor, hépticas, en

contraposicion a las épticas (visibles), como el color y la luz"*

, escribe Riegl. Por su
parte, WoIfflin, al tratar de establecer las transiciones estilisticas entre el estilo del siglo
XVI1 y el del XVII, establece cinco pares de conceptos relacionados con la dualidad
optico versus haptico. Los pares que representan esta evolucion van de lo lineal a lo
pictdrico; de lo superficial a lo profundo; de la forma cerrada a la forma abierta; de lo
multiple a lo unitario; y de la claridad absoluta a la claridad relativa de los objetos. Por
supuesto, Wolfflin advierte que se trata de una simplificacion, y lo plantea como una
cuestion de tipologia, no de diferencia de valor o calidad a favor de uno u otro estilo o
modo de representacion.

Wolfflin define en el primero de los pares la evolucion que va desde una
representacion que establece la linea como guia de la representacion a la desestima de

linea:

%L RIEGL, Alois: Spatromische Kunstindustrie (La industria artistica de la época tardorromana), 1901,
citado en KULTERMANN, Udo: Historia de la historia del arte: el camino de una ciencia, trad. esp. Jesus
Espino Nufio, Madrid: Akal, (col. Arte y Estética 40), 1996, p. 222.

32 WOLFFLIN, Heinrich: Kunstgeschichtliche Grurndbegriffe, 1915, (revisado en 1933), Conceptos
fundamentales en la historia del arte, trad. esp. José Moreno Villa, 82 edicién, Madrid, Espasa Calpe, 1983,
pp. 20-22.
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"Dicho en términos generales: la aprehension de los cuerpos seguin el
caracter tactil -en contornos y superficies-, por un lado, y del otro una
interpretacion capaz de entregarse a la mera apariencia Optica y de renunciar al
dibujo "palpable". En la primera, el acento carga sobre el limite del objeto; en
la segunda, el fendmeno se desborda en el campo de lo ilimitado. La vision
plastica, perfilista, aisla las cosas; en cambio, la retina pictérica maniobra su
conjuncion. En el primer caso radica el interés mucho mas en la aprehension de

los distintos objetos fisicos [...]; en el segundo caso, mas bien en interpretar lo

visible en su totalidad, como si fuese vaga apariencia™*.

Esta transicion se aprecia con claridad si comparamos, por ejemplo, las obras de
David o las de Ingres, lineales -mas dibujisticas-; con las de Delacroix, mas pictoricas,
definidas por manchas, -mas pictoricistas-. A la vez, las de Delacroix son menos
pictoricistas, por ejemplo, que las de los impresionistas en la década de 1880. Este par de
conceptos esta muy relacionado con los otros pares: la evolucion de lo superficial a lo
profundo es la que va desde una composicion dispuesta en planos o capas en la que se
ordenan los objetos, a otra en el que se acentla la relacion sucesiva de lo cercano a lo
lejano. A la vez, el arte clasico somete sus bien definidos objetos en sus planos ordenados
a un rigor formal tecténico, cerrado y compacto; mientras que el barroco relaja estas
reglas y propone una formulacién abierta, suelta e indefinida de las composiciones. En
cuanto a lo maltiple y lo unitario, en el clasicismo los objetos estan articulados en el
conjunto sin perder su autonomia, su ser propio; mientras que en el barroco prima la
unidad y concentracion del conjunto, que puede presentar una hegemonia absoluta de una
de las partes, a la se subordinan las otras. Finalmente, la claridad absoluta y relativa de
los objetos, muy relacionada con lo lineal y lo pictdrico. El clasicismo propone una
representacion de los objetos separados con claridad y asequibles al tacto, mientras que
para el barroco la claridad del motivo ya no es el fin de la representacion. En definitiva,
Wolfflin distingue entre

"el estilo en que da la tonica el dibujo ve en lineas, y el estilo pictérico
ve en masas. En éste Gltimo, el contorno, como guia de la vision, llega a ser

mas o menos indiferente, y lo primario en la impresidn que se recibe de las

cosas es su aspecto de manchas. Para el caso es igual que las manchas nos

inciten como color 0 como masas claras y oscuras simplemente™3“.

¥ WOLFFLIN, op. cit., p. 20.
* bid, p. 27.
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O con otra definicion posible, la representacion lineal ofrece las cosas como son,
y la pictérica las ofrece como parecen ser. La primera ofrece al espectador un sentimiento
de seguridad derivada de la delimitacion uniforme y clara de los cuertpo, mientras que
para la pictorica, no hay mas que manchas yuxtapuestas, inconexas, mera "apariencia
optica de la cosa"*®. EI mismo Wolfflin enlaza con facilidad el planteamiento pictoricista
del barroco con el del impresionismo:

"El cuadro de una calle animada, tal como la pinté Monet, donde nada,

ni siquiera el dibujo, coincide con la forma que creemos conocer de la

Naturaleza, un cuadro con tan sorprendente apartamiento entre el dibujo y la

cosa no se encuentra, desde luego, en la época de Rembrandt; empero el

impresionismo ya estd alli fundamentalmente. [...] Dondequiera que se

reproduzca el contorno de una esfera en reposo no como forma circular

geométricamente pura, sino en lineas rotas, quedando el modelado de sus

superficie descompuesto en manchas de luz y sombra independientes, nos

encontramos ya en terreno impresionista”.

Otra cuestion asociada al pictoricismo en cuanto a sistema que representa lo que
aparece ante los ojos es que las partes de tienen distinto grado de nitidez. Wolfflin pone
como ejemplo un retrato en el que, viendo con nitidez la cabeza, el pintor se ve obligado
a mirar hacia abajo si quiere ver con detalle un cuello de encaje.

"El estilo lineal, como representacién de la realidad hizo, sin mas, esta
concesion a favor de la claridad objetiva. Holbein, en sus retratos, persigue

hasta en lo mas nimio la forma de los encajes y de la orfebreria. Por el

contrario, Franz Hals ha pintado alguna vez un cuello de encajes como si fuese

un fulgor blanco nada mas™*’.

El estilo de Hals esta intimamente ligado al impresionismo que es, segun
WolIfflin, el grado méximo del pictoricismo. Volveremos a la dicotomia entre lo lineal
frente a lo pictérico con frecuencia a lo largo de este estudio, especialmente al describir
las tendencias del siglo X1X espafiol. Con la excepcion de algunas figuras aisladas, los
dos primeros tercios de nuestro siglo XIX estuvieron dominados por una concepcion
lineal de la pintura, defendida desde las academias de Bellas Artes y las instancias

oficiales. Este dominio fue relajandose paulatinamente a lo largo del ultimo tercio como

% |bid, pp. 30-31.
% bid, p. 32.
" 1bid, p. 33.
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veremos. Debemos advertir que algunos tratadistas, al referirse a la sujecién de las obras
pictoricas a la tradicion lineal, hablan de dureza del dibujo o de la ejecucién, o de dureza,
sin mas. También aparece en este contexto el término purista, utilizado para referirse a la
influencia que muchos pintores espafioles recibieron del grupo de pintores alemanes de la
Hermandad de San Lucas, Ilamados nazarenos, liderados por Johann-Friedrich Overbeck
(1789-1869). Aunque el purismo alude en este contexto a un conjunto amplio de
caracteristicas, -como composiciones bien estructuradas, preponderancia del claroscuro y
el dibujo sobre el color, y otras- el aspecto haptico es el mas reconocible. Habituados a
estos términos de la dureza y el purismo, los hemos empleado con frecuencia al referirnos

a la pintura del siglo XIX espafiol.

Ademaés de la distincién entre lo lineal y lo pictorico, que resulta muy Util para
analizar el devenir de la pintura en el siglo XIX, el claroscuro y su relacion con el color
experimentan cambios drasticos en el Gltimo tercio del siglo, y estos cambios tienen una
importancia clave en nuestro objeto de estudio. Para comprenderlos, es importante
conocer tener en cuenta la preponderancia del dibujo y el claroscuro sobre el color en la
pintura academicista. En el entorno académico frances se utilizaba el término italiano de
chiaroscuro para referirse principalmente a la relacion de luces y las sombras dispuestas
para resaltar el modelado, los volimenes, y el efecto de espacio y profundidad en las
obras de arte. A principios del siglo XIX, los pintores académicos franceses prestaban
gran atencion a las sutiles gradaciones de tono que separan las luces méas fuertes de las
sombras mas oscuras. La iluminacion de sus estudios estaba pensada para conseguir los
mejores resultados en este aspecto. Como explica Anthea Callen, el estudio de los
pintores academicistas tenia una iluminacion pensada para estimular una estructura tonal.
Lo normal era una sola ventana elevada y a norte: luz controlada, sin fluctuaciones, fria.
Con luces fuertes, semitonos delicados y sombras calidas, profundas, oscuras y
transparentes (mas aun porque las paredes, oscuras, tampoco rebotaban luz). La paleta
académica, ordenada de claro a oscuro, con los colores mezclados previamente, y con
abundancia de colores tierras, calidos y sombrios, era perfecta para estas condiciones*®.
Ademas de las gradaciones de la luz a la sombra, el chiaroscuro englobaba una serie de

valores que exceden lo propiamente tonal. Junto con el dibujo, constituia la parte

% CALLEN, op. cit., pp. 28-29.
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fundamental de las cuestiones formales de la pintura académica francesa. Anthea Callen
lo explica con claridad:

"En el siglo XVII, por chiaroscuro se entendia simplemente el efecto
general de la luz en una composicion, o el juego de luces y sombras necesarios
para dar volumen a los objetos. Pero en 1860, la definicién de chiaroscuro
incorpora ademas un ideal estético. Segun el tedrico Charles Blanc, su objetivo
era ‘no s6lo dar relieve a las formas, sino corresponder al sentimiento que el
pintor desea expresar, segln las normas de la belleza moral y las leyes de la
verdad natural’. El papel practico del claroscuro habia quedado supeditado a su
significado ideoldgico, y el claroscuro se habia convertido en sindnimo del
ideal académico sobre la Verdad y la Belleza, de manera que cualquier rechazo
de la técnica se identificaba con el rechazo de los més altos ideales de la

pintura, y de todas las normas establecidas del arte académico.

Como resultado, las obras que no presentaban sombras transparentes y
luces empastadas, segun la tradicion aceptada, eran ferozmente criticadas por

su falta de contenido moral, considerdndoselas como vulgares imitaciones de la

naturaleza, banales y sin imaginacion".

De acuerdo con Callen, en el ambito oficial del siglo XIX habia dos métodos
aceptados para la aplicacion de las luces y las sombras. El primero, preferido por la
Academia hasta la década de 1860, y basado en la tradicion flamenca, consistia en la
aplicacion de sombras transparentes con poca materia, que contrastaban con luces opacas
y empastadas. Esta técnica era poco adecuada a las pinturas industriales modernas, por
los cambios a los que nos hemos referido mas arriba. Ademas, los propios pintores,
alejados de la practica del molido y otras tradiciones del taller por la propia orientacién
de la educacion académica, habian ido olvidando el conocimiento y el sentido exacto del
empleo de sus materiales desde la segunda mitad del siglo XVIII. A mediados del siglo
XIX, la decadencia del tratamiento de la materia caracteristico del chiaroscuro se
producia no solo en los pintores innovadores, sino incluso entre los adeptos a la corriente
académica™. Por otro lado, desde mediados del siglo XV111, los pintores eran conscientes
de que la técnica de las sombras transparentes y los semitonos diluidos era poco fiable,
porque las veladuras tienden a perder intensidad y a hacerse mas transparentes con el

paso del tiempo, a la vez que los fondos oscuros tienden a oscurecer mas aun, y a apagar

¥ 1bid, p. 27.
0 1bid, p. 25.
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los colores de las capas superpuestas*'. Pese a las sospechas sobre su vulnerabilidad, esta
técnica sobrevivido durante décadas debido a la estrecha identificacion que el
academicismo habia trabado con ella. El segundo de los métodos de aplicacion de luces y
sombras aceptado en el ambito oficial consistia en la aplicacion de pinturas opacas y
empastadas tanto en luces como en sombras, seguida de una matizacion posterior con
veladuras transparentes, especialmente en las sombras*. Los pintores fueron adoptando
progresivamente esta variacion basada en la tradicion veneciana. Chardin (1699-1779)
habia trabajado ya con este sistema, David (1748-1825) habia aplicado también ligeros
restregados opacos en sus sombras, e Ingres tomd de él esta técnica, y empasto tanto las
luces como las sombras*®. En el ambito de los pintores independientes, pese a que
seguian trabajando la gradacion de tonos de forma similar al chiaroscuro académico, se
adoptd pronto esta técnica de luces y sombras empastadas, haciéndolo por ejemplo
Géricault en La balsa de la Medusa, de 1819, y Delacroix en El barco de Dante, de
1822*. Como veremos mas adelante, esta técnica pasd también a Courbet y Millet.
Manet, que ya no siguio la iluminacion y la gradacion de tonos del chiaroscuro, tomé de
Ingres la técnica de las luces y sombras empastadas, pero elimin6 las veladuras
destinadas a ajustar las sombras®. En el rechazo de las veladuras transparentes en las
sombras influyd también la evidencia de que el material preferido para aplicarlas, el
betln o bitumen, no se seca nunca por completo, y produce desperfectos en la capa
pictérica, ademas de perder transparencia y oscurecerse con el paso del tiempo®.
Volvemos al historiador Heinrich WolIfflin, cuya explicacion de las concepciones
pictoricas basadas en lo lineal y lo pictérico es de gran utilidad para nosotros. Wolfflin
distingue también un empleo del color asociado a ambos tipos de pintura, sefialando que
hay un color no pictorico y un color pictorico. En el primer caso, "el color esta tomado
como elemento concretamente dado, mientras en el otro es esencialmente cambiante en

47 Asi, mientras

el fenémeno: el objeto unicolor "espejea” con los mas diversos colores
que el estilo clasico modula el color ligeramente en funcién de la caida de la luz, el
barroco y los estilos que derivan de él abandonan la idea de que el color se mantiene

uniforme:

* 1bid, pp. 26-27.
*2 1bid, p. 22.
*3 1bid, pp. 25-26.
* 1bid, p. 26.
** Ibid, p. 22.
*® 1bid, p. 26.
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"Para Leonardo o Holbein el color es la materia preciosa que, incluso en
el cuadro, posee una realidad corpérea y lleva consigo su valor. EI manto
pintado de azul impresiona con el mismo color material que tiene el manto en
la realidad o que puede tener. A pesar de ciertas alteraciones en las partes
oscuras o iluminadas, en el fondo permanece el color igual a si mismo. Por esto
pide Leonardo que las sombras se hagan s6lo mediante la mezcla de negro y el

color local; ésta es, segun él, la sombra verdadera.

"Esto es tanto mas curioso cuanto que Leonardo conocia ya
perfectamente el fendmeno de los colores complementarios en las sombras.
Pero no se le ocurrid hacer uso artistico de su atisbo tedrico. Exactamente lo
mismo, L. B. Alberti habia observado ya que a una persona que camina por un
césped se le colorea de verde la cara; pero este hecho le parecié no encerrar

obligacién ninguna para la pintura"*®.

Sin embargo, como sefiala el historiador suizo, tanto Rembrandt como Rubens

“saltan de un color a otro completamente distinto en la sombra™. Aunque estos

ejemplos de Wolfflin se refieren al renacimiento y al barroco, pueden equipararse por

completo al empleo del color por parte de los pintores academicistas, que utilizaban un

concepto de color no pictoricista, y los romanticos, cuyo empleo del color era pictoricista.

El Realismo, y sobre todo el impresionismo, herederos del romanticismo en muchos

aspectos, forzaron el empleo del color pictoricista hasta sus maximas consecuencias.

Aunqgue las caracteristicas generales del academicismo y el romanticismo que

hemos revisado se refieren al ambito europeo, y especialmente al francés, son aplicables

con algunos matices al &ambito espafiol, y en general constituyen una base minima para

entender algunos procesos y cambios de la pintura decimondnica. A continuacién

pasamos a analizar el desarrollo de esta pintura en el contexto espafiol.

" WOLFFLIN, op. cit., p. 72.
** Ibid, pp. 72-73.

* 1bid, p. 73.
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1-Ambitos de influencia en la trayectoria pictrica de

Sorolla

1.1 Laescena pictérica espafiola en el siglo X1X

A continuacion, procedemos a hacer una revision de la pintura de la escuela
espafola del siglo XIX. A lo largo de este siglo se van desarrollando en nuestro pais un
conjunto de géneros pictoricos, de elementos formales, de recursos técnicos, y de
planteamientos estéticos que conforman el sustrato cultural y visual en el que surge la
escuela valenciana del ultimo tercio del siglo X1X, y, dentro de ésta; la figura de Joaquin
Sorolla, en quien centramos nuestro estudio. Este desarrollo esta condicionado por
influencias de la pintura espafiola de los siglos y las décadas precedentes, por influencias
extranjeras, y por aportaciones propias de artistas individuales. Aunque la revision que
hemos realizado es un tanto extensa, hemos creido necesaria su elaboracion y su
inclusion en nuestra tesis por dos motivos principales. EI primer motivo es que en los
escritos sobre Joaquin Sorolla -como probablemente ocurre con todos los artistas- se citan
recurrentemente algunas influencias, casi siempre de artistas cercanos y muy conocidos, y
se obvian 0 minimizan las condiciones artisticas ambientales, dandolas por supuesto.
Consideramos que estas condiciones ambientales conforman las preferencias estéticas o
estilisticas del pintor tanto como su trato con algunos pintores concretos, y que no pueden
minimizarse sin perder perspectiva. En los estudios reglados de Historia del arte se hace
hincapié en toda esta escena de artistas de importancia relativamente menor, y en las
escuelas, por lo que los estudiosos los tienen presentes a la hora de centrarse en un caso
concreto. Sin embargo, en las facultades de Bellas Artes, donde las horas dedicadas al
estudio de la historia del arte son escasas, la concision obliga a prescindir de casi todo
este contexto, y a centrarse tan sé6lo en los artistas mas relevantes de la escena
internacional. Dado que esta tesis se realiza y se presenta en el ambito de una Facultad de
Bellas Artes, con metodogia propia de los estudios de Bellas Artes, consideramos que ese
contexto no puede darse por sabido, y por ese motivo lo incluimos aqui.

El segundo motivo es porque en la obra y en los planteamientos estéticos de
Sorolla la influencia de la pintura de la escuela espariola se deja ver en muchas ocasiones
de manera directa, tanto por lo que el pintor toma de ella, como por lo que rechaza. Por

esto, a la hora de analizar sus obras, se hace necesario citar con frecuencia posibles
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antecedentes. Algunos de estos antecedentes son suficientemente conocidos para nuestro
propdsitos -como Veldzquez o Goya, por ejemplo- y no necesitan estar reflejados en esta
parte de contextualizacion. Cuando hay que sefialar un aspecto concreto de alguna de sus
obras por estar relacionado con una obra de Sorolla, lo hacemos al paso, y no
consideramos necesario explicar a quién nos referimos. Sin embargo, con frecuencia es
preciso sefialar concomitancias o diferencias de la obra de Sorolla con otros artistas o
planteamientos artisticos, por lo que consideramos necesario tener estas referencias
cercanas, a mano. Estos son los dos motivos principales que justifican la inclusion de la
revision de la pintura espafiola del siglo XIX que incluimos a continuacién. Al final de
esta revision, sefialaremos los aspectos de ésta que consideramos mas relevantes en la
formacion y en la trayectoria profesional de Joaquin Sorolla. La obra de juventud del
artista valenciano es consecuencia directa de cuanto recogemos a continuacion, y la obra
de madurez mantiene todavia lazos importantes con este contexto.

Como hemos sefialado en la introduccién a nuestro estudio, consideramos que las
influencias de la escuela espafiola y valenciana son fundamentales para entender la
pintura de Sorolla, pues determinan el ambiente artistico de la etapa de formacién de
Sorolla. Este ambiente resulta decisivo en la orientacion de su pintura. El pintor
valenciano recibe mas adelante influencias directas importantes, sobre todo extranjeras;
pero en lo esencial, Sorolla se forma y se orienta influenciado por el ambiente de los
pintores de la escena espafiola y valenciana. La pintura espafiola del siglo XIX, que
revisamos a continuacién, constituye el conjunto de las influencias mas importantes,
directas e indirectas, en el periodo formativo Sorolla. Por supuesto, esta escuela espafiola
tiene a su vez influencias extranjeras, que son debidamente sefialadas en esta parte de

nuestro estudio.

Hemos ordenado todo el conjunto en varios apartados, de acuerdo con las
clasificaciones de los manuales més relevantes.

El primer apartado esta dedicado al academicismo clasicista y la adaptacion del
neoclasicismo a nuestro pais, atendiendo sobre todo a la escena madrilefia. La corte ejerce
de centro de modernizacion estilistica que irradia a los focos artisticos del resto del pais.
En estos focos se compaginan en distintas medidas sus tradiciones locales con las
influencias de la corte.

El segundo apartado esta dedicado al romanticismo, que serad abordado atendiendo

a los tres focos principales de su desarrollo en nuestro pais, Andalucia, Madrid y
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Catalufia. Cada uno de estos focos tiene su caracter diferenciador. Andalucia desarrolla
una faceta de costumbrismo popular que tendra un largo recorrido a lo largo del siglo. En
Madrid hay dos facetas, una hegemonica de romanticismo academicista, y otra de
costumbrismo madrilefio. En Catalufia se desarrolla una estética muy influida por la
pintura que Overbeck y el grupo de los nazarenos desarrollan en Italia.

El tercer apartado esta dedicado a la primera generacion de pintura de historia, el
género dominante en la escena artistica en la segunda mitad del siglo XIX. Esta
generacion desarrolla una pintura ecléctica en la que se mezclan caracteristicas del
clasicismo con otras del romanticismo, y en la que aun habran de apuntar los primeros
indicios del realismo en pintores como Eduardo Rosales, que lleva al cuestionamiento del
acabado, intocable en la escena oficial desde décadas atras.

El cuarto apartado estd dedicado a los origenes del realismo en nuestro pais, con
la figura de Fortuny, y con el desarrollo del paisajismo realista en nuestro pais. Fortuny
ejerce una influencia importante en varios pintores de la escena nacional, y
concretamente en algunos del ambito artistico valenciano, por lo que sera un precedente
indirecto pero cercano de la estética de Sorolla. En cuanto a los paisajistas, debe tenerse
en cuenta que todos ellos tienen cierto conocimiento de la renovacion de orientacion
realista en la escena artistica francesa, lo que permite la llegada a nuestro pais de las
influencias de Courbet y de la escuela de Barbizon. En concreto, la figura de Carlos de
Haes sera clave para una importante expansion de las caracteristicas realistas de esta
escuela en el &mbito madrilefio, pero también en otros lugares de la geografia nacional,
incluida Valencia.

El quinto apartado esta dedicado a la generacion de la Restauracion, nacidos en
torno a la década de 1840, que conforman la segunda generacién de pintores de historia.
Debe advertirse, no obstante, que casi todos los pintores de esta generacién desarrollan la
mayor parte de su produccién en géneros ajenos al historico, y en algunos casos, lejos
del ambiente oficialista que propugna el género histérico. Ademas, debe tenerse en
cuenta también que varios de los pintores importantes de esta generacion proceden del
ambito valenciano, y que sus aportaciones suponen la eclosion de la escuela valenciana
del dltimo tercio de siglo. Por lo que toca a nuestro objeto de estudio, algunos de ellos
tienen un trato cercano y una influencia directa en la formacion de Joaquin Sorolla.

Debemos advertir que no hemos pretendido una regularidad o simetria en el
tratamiento de los apartados mencionados, sino que hemos primado aquellas tendencias y

pintores que entendemos que tienen una mayor relacion con nuestro objeto de estudio.
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Tal es el caso, por ejemplo, de los pintores Mariano Fortuny, Carlos de Haes e Ignacio
Pinazo, cuya influencia en la expansion del realismo, la iluminacion mediterranea y la
ejecucion abocetada resultan fundamentales para entender el desarrollo de la escuela
valenciana y de Joaquin Sorolla. Algunos de los pintores que aparecen en esta primera
parte de nuestro estudio, los que influyen en mayor medida en nuestro objeto de estudio,
reaparecen en la parte de nuestro estudio dedicada al pintor valenciano. Si aqui hay una
aproximacion para entender el caracter general de su pintura y sus aportaciones; alli, en la
segunda parte, revisamos de ellos tan solo aquellas caracteristicas o recursos que
transmiten a Sorolla.

Pasamos pues sin mas preambulos a nuestra revision o resumen de la pintura

espafola del siglo XIX.

1.1.1 . El academicismo clasicista. El ideal neoclésico.

Bajo el subtitulo EIl siglo XVIII; la invasion del arte extranjero y la Academia, el
historiador del arte Enrique Lafuente Ferrari comienza su andlisis de dicho siglo
sefialando un cierto cansancio en el arte espafiol, para referirse despues a la
incomprensién de lo espafiol por parte de la dinastia borbonica, que:

"[...] sin contacto ni amor por la tradicion espafiola, traen a su corte
artistas extranjeros; ellos son los retratistas oficiales, ellos reciben los mejores
encargos. [...] Felipe V viene de la corte de Luis XIV y no le satisfacen los
pintores espafioles de camara que encuentra en la corte; Jordan [Luca

Giordano, que habia venido de la mano de Carlos 1] se va y su ampuloso

barroco italiano es sustituido por la comedida y mezquina pintura del rococ6

francés"*.

Entre estos pintores destaca Lafuente a Jean Ranc, Luis Miguel Van Loo y Miguel
Angel Houasse. ContinGia Lafuente explicando que bajo el reinado de Fernando VI
cambia el lugar de origen de los artistas de la corte, con la llegada a nuestro pais de
pintores italianos "de un arte fragil y discreto, sin genialidad ni fuerza; el veneciano
Santiago Amiconi o el napolitano Corrado Giaquinto">*. Hay que considerar que la

Academia de Bellas Artes se crea en el reinado de Fernando VI siguiendo el modelo

* L AFUENTE FERRARI, Enrique: Breve historia de la Pintura Espafiola, Madrid, Misiones de Arte,
1934, p. 105.
*! Ibid., p. 1086.
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francés y en ella "los modelos italianos y franceses de un arte falso e insincero seran los
que se propongan como ejemplos a los jévenes artistas"*%. Por su parte,
"Carlos Il continda la tradiciéon borbonica haciendo venir a Espafia dos
de los mas famosos pintores de la Europa de su tiempo; el veneciano Juan
Bautista Tiepolo, en el que vive ain con espléndidos tonos de ocaso la gran

tradicion colorista de su patria, y el judio bohemio Antonio Rafael Mengs,

compuesto y académico pintor, en cuya aporcelanada pintura creian sus

contemporéaneos ver revivir el sentido de la belleza de la antigiiedad clasica".

En lo tocante al &mbito general de la cultura, a lo largo del siglo XVI1I1 espafiol se
constituye una minoria social atenta a las ideas enciclopedistas, los llamados ilustrados,
gue mantiene una actitud critica en todos los campos de la cultura, enfocada hacia la
renovacion de una sociedad que perciben como decadente. Frente a esta minoria, la masa
de la poblacion adopta una actitud de oposicion inicial, que decae cuando los ilustrados
reciben el apoyo de Carlos Ill. El estallido de la Revolucion Francesa hace crecer de
nuevo las reticencias hacia los ilustrados espafioles, Ilamados despectivamente
afrancesados. Por influencia de este grupo, los circulos de poder fomentan mas o menos
abiertamente el clasicismo, que encuentra su via de desarrollo a traves de las
Academias™.

De modo que, al comenzar el siglo XIX, la Corte -referencia fundamental como
consecuencia del centralismo borbonico- oscila entre un academicismo clasicista, basado
en modelos del barroco francés e italiano, y un decorativismo cercano al rococo.
Entretanto, los circulos artisticos provinciales tratan de asimilar las exigencias del

academicismo y compaginarlo con la herencia de las formas del barroco local®”.

El neoclasicismo coincide en el tiempo con la madurez artistica de Goya, que pese
a su atraccion por la cultura francesa, permanece ajeno a las influencias del davidismo®®,
lo que supone un obstaculo a la expansion de esta corriente en Espafia. Por contra, el

imaginario goyesco tuvo una difusion limitada en vida del pintor, como consecuencia de

> 1bid.

> 1bid.

** ARIAS DE COSSIO, Ana Maria: La pintura del siglo XIX en Espafia, Barcelona, Vicens-Vives, 1989,
pp. 1-2.

>> REYERO-FREIXA, op. cit., 1999, p. 17.

*® De acuerdo con el historiador Carlos Reyero, Jacques-Louis David (1748-1825) ocup6 una posicion
angular en la definicidn del neoclasicismo como corriente internacional. EI propio historiador utiliza el
término davidismo para referirse a la influencia del pintor francés en nuestro pais: "el davidismo representd
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la creciente academizacion de la formacion artistica, que se desarrollara bajo rigidas
directrices estéticas, promoviendo la uniformidad por encima de la libertad individual

preconizada por el artista aragonés.

Si el neoclasicismo no tuvo en nuestro pais la pureza que Mengs hubiera deseado,
contaminado de tipismo popular y castizo, y de elementos heredados del barroco local,
por otra parte tuvo una larga permanencia mezclada con elementos del romanticismo.
Con frecuencia, los pintores mantienen planteamientos del neoclasicismo en sus
composiciones de figuras, y muestran mayor cercania a la sensibilidad y expresividad del
romanticismo en los retratos. Enrique Arias Anglés se refiere a los pintores que
desarrollan esta fusion estilistica del siguiente modo:

"Son pintores dificilmente clasificables a veces, que se sitlian
generalmente en esa area un tanto ambigua entre la tradicién barroca y el
Neoclasicismo, participando con asiduidad de ambas tendencias, y que
podriamos calificar como "clasicismo académico”. No faltan incluso los que en

algin momento realizan alguna obra practicamente neoclasica, y otros que

ademas preludian el Romanticismo, con obras que no dudariamos en calificar

de "prerromanticas"™"’.

Las figuras mas prominentes de este grupo son Vicente Lopez Portafia (Valencia,
1772- Madrid, 1850), José Aparicio Inglada (Alicante, 1770- Madrid, 1838), Juan
Antonio de Ribera Fernandez (Madrid, 1779- Madrid, 1860) y José de Madrazo y Agudo
(Santander, 1781- 1859). Los historiadores Arias de Cossio, Arias Anglés y Reyero
prefieren tratar a Vicente LOpez aparte de los otros tres, que se ajustan mas a los canones
del neoclasicismo davidiano. Pasaremos a continuacion a analizar los hechos maés
destacables de las trayectoria artisticas de estos cuatros pintores, comenzando por Vicente

Lopez.

Tras la convulsién del estallido de la guerra, que tuvo también su vertiente
artistica, la vuelta de Fernando VII al poder en 1814, al término de la invasion francesa
conlleva un cambio importante en la pintura de la corte, pues el afrancesado Mariano
Salvador Maella (Valencia, 1739-Madrid, 1819) es sustituido como Primer Pintor de

la primera conexion directa con una nueva dinamica internacional”, ver REYERO-FREIXA, 1999, op.
cit., p. 51.

" ARIAS ANGLES, Enrique, "La pintura en el reinado de Fernando V11", en AA.VV.: Del Neoclasicismo
al Impresionismo, Madrid, Akal, 1999, p. 180.
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Camara en favor de su discipulo, el valenciano Vicente Lopez. Aunque Goya seguia
recibiendo importantes encargos oficiales, Lopez fue el encargado de controlar los
grandes proyectos artisticos, basados en directrices emanadas de la corona. Lopez,
ademés de su propia e influyente actividad como pintor de cdmara, se encargd de la
creacion y direccion del Real Museo de Pinturas, de la direccion y decoracién de los

Sitios Reales, y de los apoyos a distintos artistas del entorno de la corte®®,

Ldpez recibid durante su primera estancia en Madrid (1889-1892) la influencia de
Mengs gracias a sus maestros, Mariano Salvador Maella y Gregorio Ferro (St&. M2, de
Lamas, La Corufia, 1742-Madrid, 1812). Esta influencia determina, segun Arias, la
corporeidad escultérica de las figuras de sus obras, y el movimiento contenido y
armonioso de los grupos de figuras. Sin duda, también procede de ahi la firmeza del
dibujo que podemos observar en sus obras. Segun Arias de Cossio, lo més caracteristico
de la trayectoria de Vicente Lopez es:
"la pervivencia en su obra de formas dieciochescas, tanto en sus
decoraciones como en sus retratos, 0 sea que su pintura resulta neoclésica sélo
en cuanto a la perfeccién del dibujo y al volumen y mesura con que templa las
composiciones de género religioso o mitolégico, mientras que el espiritu global
apoya sus raices en el siglo xvii,
Por su parte, los historiadores Reyero y Freixa describen la pintura de Lopez bajo
los signos de; por una parte, la influencia indirecta del clasicismo de Mengs, que se
manifiesta en el "analisis previo de las composiciones a través del dibujo preciso y en

una cierta retdrica narrativa"®; y por otra parte, su fidelidad a la

“"tradicion autéctona valenciana, que se reconoce, por una parte, en un
colorido encendido y en unas superficies brillantes y charoladas, y, por otra, en
el recuerdo de los modelos del barroco naturalista, Ribera y Ribalta, de quienes

tomo su interpretacion realista de la pintura"®.

Arias Angles sefiala, sin embargo, que Lopez tomé de Mengs y de sus discipulos,

ademas del sentido escultérico de las figuras y el virtuosismo dibujistico, el perfecto

* REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 18.
* ARIAS DE COSSIO, 1989, op. cit., p. 10.
% REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 19.
51 Ibid.
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acabado y el sentido del color, sin sefialar la veta valenciana como origen de estas dos
Gltimas caracteristicas®.

Reyero y Freixa destacan entre las composiciones de Vicente Lopez, la Virgen de
la Misericordia, que combina teatralidad y dinamismo barroco con un tratamiento verista
de las figuras humanas y un tratamiento idealizado de la virgen y los personajes celestes.
También destacan la Alegoria de la Institucién de la Orden de Carlos Ill, techo
decorativo realizado al fresco en la sala de vestir del Palacio Real de Madrid, en 1828.
Los mismos autores destacan la intensa labor retratistica de Lopez, que ofrece todo un
repertorio significativo de los personajes de la corte fernandina, y alcanza también a
diversos politicos de la Regencia y de los primeros afios del reinado isabelino. Entre sus
retratos destacan el que realizo en 1826 a Francisco de Goya, y el de Maria Francisca de
la Gandara, condesa de Calderdén, de 1846, que muestra cierta ambientacion del
escenario y humanizacion del personaje, ambos de signo romantico, caracteristico de sus
Gltimos afios, en los que también realiz6 una pintura de historia, Ciro el Grande ante los
cadaveres de Abradato y Pantea, de 1839, desaparecida®.

Reyero y Freixa sefialan la péerdida del sentido tradicional de las relaciones
maestro-discipulo, debido a las maltiples vias de aprendizaje a disposicién del artista
moderno y a la tendencia a la singularidad fomentada por el Romanticismo. En su
opinidn, "Acaso sean los discipulos de Lopez los ultimos para quienes el magisterio de
un gan nombre tiene todavia un sentido profundo en la conformacién de su estilo"®.

Lépez deja un influencia notable en su época. Por una parte, deja en Valencia un
grupo de discipulos nacidos en la década de 1780 que mantienen la orientacion clasicista
en la Academia de San Carlos y del ambito artistico de la ciudad, aunque no alcanzan la
relevancia de otros centros artisticos nacionales®™. Por otra parte entre sus discipulos en
Madrid, nacidos en la primera década del siglo XIX, cabe destacar a sus hijos Bernardo
(1799- 1874) y Luis (1802- 1865), y a Antonio Gémez Cros (1809-1863).

62 ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 183.

%8 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., pp. 20-23.
® 1bid., p. 24.

% Ibid.
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Habria que sefialar que en la Corte y en otros centros artisticos del pais se
establece desde principios del siglo XIX una corriente fuertemente academicista que

propugna la depuracion formal. Los pintores que forman parte de esta tendencia

"Toman como punto de partida el tradicional bagaje clasicista. Aunque
presentan algunas coincidencias con el neoclasicismo internacional, nunca
asumieron la transformacion conceptual que este nuevo movimiento artistico
suponia. En realidad, adoptaron un estilo eminentemente ecléctico, en el que,
junto a las novedades incorporadas, permanecen otras muchas convenciones
académicas que de ninguna manera traducen la conciencia de recuperacion
nostalgica de la Antigliedad clasica mas alld de una mayor simplificacion

formal fruto de la moda.

"Madrid, en la medida en que la Corte representaba el mayor cliente de
obras de arte y la Academia de San Fernando extendia su control sobre todas
las instituciones docentes del reino, fue incontestablemente el centro artistico
principal durante la época de Fernando VII. [...] Esta circunstancia, aunque

cada vez mas diluida en su alcance, no desaparecera por completo durante toda

la centuria"®®.

El mayor rival de Lopez
en la corte madrilefia es José de
Madrazo (Santander, 1781-
Madrid, 1859), el siguiente
pintor que vamos a analizar, y
que es el primero de una saga
de grandes pintores que marcan

el devenir del arte del siglo.

José de Madrazo, fue

H ‘ José de Madrazo 1807, La muerte de Viriato, jefe de los lusitanos.
pensionado a Paris en 1801, y 307 x 462 cm, 6leo sobre lienzo
alli fue discipulo de David Madrid, Museo Nacional del Prado, P-4469.

cuya influencia  reconocid

siempre, quiza "como signo de modernidad cosmopolita frente al academicismo
mengsiano en el que se habia iniciado"®’. En 1803 se traslada a Roma, donde conoce,
entre otros, a J. A. D. Ingres (1780-1867). De una personalidad més rica e inquieta que la

de Vicente Lopez, tuvo la voluntad de implantar en Espafia las novedades que él habia

% Ibid., p. 27.
*" Ibid., p. 55.
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conocido en Francia e Italia. Desde 1823 fue director adjunto de la Academia de Bellas
Artes de San Fernando, desde donde promovi6 una reforma de las ensefianzas artisticas.
También dirigio el Museo del Prado, y fundo el Real Establecimiento Litografico, y a la

muerte de Lopez, en 1850 fue nombrado primer pintor de cAmara.

En sus obras de caracter histérico, José de Madrazo cultivd la composicion
clasicista, grandiosa y teatral; siguiendo la influencia de David, junto con un colorismo
muy saturado. La muerte de Viriato, jefe de los lusitanos de 1807, pintura emblemaética
del neoclasicismo espafiol, muestra también influencia de Nombre propio Flaxman en su
composicion®. Arias de Cossio sefiala que en el género del retrato, José de Madrazo
revela una sensibilidad préxima al romanticismo®. Por su parte, Arias Anglés califica su
trabajo de retratista como excepcional, destacando como caracteristicas del mismo la
"gran calidad dibujistica, sobriedad y elegancia"™. El mismo autor defiende su figura
histérica renovadora afirmando que

"La historiografia tradicional (base del descrédito del Neoclasicismo) lo
acusa de seco, desligado de una supuesta tradicion espafiola con Goya como
paradigma, olvidando que en la historia de nuestra pintura habia habido

abundantes pintores de diferentes periodos que concedieron primacia a la linea

sobre el color, sin por ello ser denostados como ajenos a una pretendida

tradicion hispana inventada a posteriori"’*.

En cuanto al tercero de los pintores, José Aparicio (Alicante, 1770-1838), fue
discipulo de David en Paris, como Madrazo y Ribera; y fue el mas proximo de ellos al
estilo del maestro en las grandes composiciones teatrales historicas, como EI hambre en
Madrid®, y Desembarco de Fernando VII y la Real Familia en el Puerto de Santa
Maria”™. Reyero y Freixa destacan como caracteristicas de su pintura la cercania al
clasicismo davidiano, su constante de "halagar sin reparos a las personas que

detentaban el poder"™. De El hambre sefialan los mismos autores que "Copia, como es

%8 DIEZ, José Luis, "José de Madrazo, La muerte de Viriato, jefe de los lusitanos, cat. n.° 5", en DIEZ, José
Luis, y BARON, Javier (eds.): El siglo XIX en el Prado, (cat. exp.), Madrid, Museo Nacional del Prado,
2007, pp. 116-117.

% ARIAS DE COSSIO, 1989, op. cit., p. 12.

® ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 197.

™ Ibid., p. 198.

721818, Madrid, Museo Municipal, depésito del Museo Nacional del Prado.

73 1823-27, desaparecido en el incendio de las Salesas de 1915, existe una réplica en el Museo del
Romanticismo de Madrid, de pequefio tamafio; citado en REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 54.

" REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 52.
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tan habitual en Aparicio como en cualquier otro artista académico, modelos concretos

extraidos de artistas contemporaneos -Fiissli, Kinsoen, entre otros-""°.

Por ultimo, Juan Antonio Ribera (Madrid, 1779-Madrid, 1860), fue discipulo de
Ramon Bayeu y viajo a Roma y Paris, donde recibid la influencia directa de David, cuyos
planteamientos compositivos se detectan en los célebres Cincinato abandona el arado
para dictar leyes a Roma 1806, y Wamba renunciando a la corona 1819, dos obras
maestras del neoclasicismo espafiol. Su estilo es rotundo y corp6reo, asociado a imagenes

de un mundo severo e intemporal™

. Arias Anglés le califica ademas de excelente
retratista’’. Realiz6 trabajos como copista y fue director de restauracion de pinturas del
Museo del Prado. Juan Antonio Ribera fue Primer Pintor de Cémara de lIsabel II,
académico y profesor de dibujo del natural en San Fernando en Madrid, y tres afios antes

de morir, director del Museo del Prado.

Hay que considerar el hecho de que la consolidacion de Roma como capital
artistica facilito un conocimiento directo del clasicismo, lo que contribuyo a afianzar en
la corte las nuevas corrientes internacionales a partir de los Gltimos afios del reinado de
Fernando VII. Esta tendencia se generaliz6 a la vez que se abria paso la sensibilidad
romantica, lo que provocé un conflicto de planteamientos que resultd en un
academicismo cada vez mas ecléctico’®. Los mejores representantes de esta generacion en
la corte fueron Rafael Texedor Diaz (Caravaca de la Cruz, Murcia, 1798-Madrid, 1856),
conocido como Rafael Tegeo o Tejeo; y Valentin Carderera Solano (1796-1880). Tegeo
practicd el neoclasicismo en sus composiciones de figuras grecolatinas, pero recurre a
modelos barrocos en sus composiciones religiosas, y aparece cierto romanticismo en los
asuntos que atafien a nuestro pais. En unas y otras recurre a la teatralidad en el concepto
espacial y en la gestualidad de los personajes. En su obra se observa con frecuencia algo
de estatismo o rigidez en las posturas de las figuras. En el género del retrato muestra una

expresividad contenida de los personajes afin al romanticismo’®. Ademas, el cuidado de

> REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 54.

’® Ibid., p. 58.

7 ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 199.

8 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 60.

"® Rafael Tejeo, Nifia sentada en un paisaje, 1842, 6leo sobre lienzo, 111 x 81,5 cm, Madrid, Museo
Nacional del Prado, P-7619. Segun José Luis Diez, su fondo de paisaje procede de la tradicién inglesa,
(DIEZ, José Luis, "Rafael Tejeo, Nifia sentada en un paisaje, cat. n.° 10", en DIEZ, José Luis, y BARON,
Javier (eds.): El siglo XIX en el Prado, (cat. exp.), Madrid, Museo Nacional del Prado, 2007, p. 130).
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los detalles y las calidades confiere un atractivo suplementario a su pintura de retrato, que
en ocasiones revela cierta inocencia o ingenuidad de planteamiento, también frecuente en
el retrato romantico espafiol. Por su parte, Carderera fue sobre todo un retratista de
técnica minuciosa, en el que se mezcla el academicismo clasicista con el romanticismo.

Ademas, destacd como dibujante, y realizé una intensa labor como critico e historiador®.

Con una importancia relativamente mucho menor, la pintura de paisaje de
orientacion académica fue practicada en la corte por los pintores Bartolomé Montalvo
(1768-1846), Fernando Brambilla (1763-1834), Pedro Kuntz y Valentini (1795-1863) y
José Maria Avrial y Flores (1807-1891), una figura intermedia entre los anteriores y los

paisajistas romanticos®.

Fuera del &mbito de la corte, en Barcelona, el neoclasicismo davidiano se impuso
en el circulo de Joseph-Bernard Flaugier (Lo Matergue, Provenza, 1757-Barcelona,
1813), que fue director de la Escuela de Nobles Artes de la Lonja durante la dominacion
francesa, aunque en algunas de sus obras se aprecian rasgos de delicadeza rococ6®. En
dicho circulo estaba Salvador Mayol (Barcelona, 1775-Barcelona, 1834), en cuya obra de
asuntos mitoldgicos o religiosos se perciben esquemas en la composicion y las actitudes
“de ascendencia antigua, y no ocultan su filiacién barroca en los efectos luminicos"®. Su
eclecticismo remite al neoclasicismo y, especialmente en las obras de género, al rococé y
a cierto costumbrismo goyesco®. En el mismo circulo estaba también Pablo Rigalt (1778-
1845), que trabaj6é también como escenodgrafo y fue el primer profesor de paisaje en la
Escuela de Bellas Artes de Barcelona. Rigalt combinaba el neoclasicismo en sus cuadros
de figuras con una herencia rococé en sus paisajes®®. Fue precursor, junto con su hijo
Luis, de los grandes paisajistas catalanes del tercer cuarto del siglo, en especial de Marti
Alsina. Por Gltimo, podemos citar en el mismo grupo de influencia davidiana a Francesc
Lacoma i Sans (Barcelona, 1784-Madrid 1812) y al alicantino Vicent Rodés (1791-1858),

gue mantuvo mayor fidelidad al neoclacismo que sus compafieros, y se dedico

% REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., pp. 62-63.
& 1bid., pp. 63-65.

8 ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 189.

% REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 32.

& Ibid.

% ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 191.
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fundamentalmente al retrato®. Por su parte, Francesc Lacoma i Fontanet (1784-1849)

residié mucho tiempo en Francia y destacé sobre todo como pintor de frutas y flores®’.

Conclusiones parciales

Como conclusiones o resumenes particulares, sefialamos aqui que a comienzo de
siglo XIX se impuso en la corte y desde alli se irradi6 a los demés centros artisticos una
corriente fuertemente academicista y ecléctica, que propugna la depuracién formal,
incorpora modelos formales del clasicismo mezclandolos con otros anteriores, y sin la
vertiente conceptual que este nuevo movimiento artistico®. El principal representante de
este academicismo es Vicente LApez.

Como pintor, Vicente LOpez muestra en sus composiciones de figuras cierto
eclecticismo con influencia del academicismo de Mengs; formas dieciochescas con
movimiento contenido y armonioso, corporeidad escultérica de las figuras; firmeza y
perfeccion del dibujo; colorido encendido, textura superficial pulida, y cierta
verosimilitud realista. En sus retratos, muestra cierta ambientacion e humanizacion del
personaje, de signo romantico.

Maés propiamente neoclasicos que academicistas, discipulos de David, fueron José
de Madrazo, José Aparicio y Juan Antonio Ribera. Su neoclasicismo en las
composiciones de figura convive con cierta sensibilidad romantica en los retratos. José de
Madrazo muestra en sus cuadros de figuras una composicién clasicista, grandiosa y
teatral; y un colorismo muy saturado. Sus retratos se acercan a la sensibilidad romantica,
son sobrios y bien dibujados. José Aparicio muestra en sus composiciones de figuras
formaciones de corte davidiano, en las aplica con frecuencia modelos concretos extraidos
de artistas contemporaneos®. Juan Antonio Ribera muestra la influencia de David en sus
composiciones histéricas, sus figuras son rotundas y corporeas, representa un mundo
severo e intemporal®.

Rafael Tejeo y Valentin Carderera son mas abiertamente eclécticos. EI primero

mezclan en sus composiciones cierto neoclasicismo con elementos barrocos, y en sus

% ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 192.
8 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 31.
% Ibid., p. 27.
8 |bid., p. 54.
% Ibid., p. 58.
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retratos una sensibilidad romantica y primor en los detalles. Carderera, retratista, mezcla

academicismo, romanticismo, y la misma tendencia hacia el detalle.

Como conclusiones generales, debemos sefialar la existencia a principios del siglo
XIX de una corriente hegemonica en la que se mezclan de forma un tanto ecléctica
modelos neoclésicos de influencia francesa con un academicismo mas local, con
influencia de Mengs y de los modelos del barroco dieciochesco. A su vez, aparecen
indicios del romanticismo en el género del retrato. Si en las composiciones de figuras se
potencia la teatralizacion neocléasica y un colorismo saturado, en el retrato se estila la
humanizacion romantica del personaje y una mayor sobriedad. En general, se cuida la
perfeccion del dibujo, y acabados pulidos, con buen nivel de detalle, sobre todo a medida

que va apareciendo la tendencia romantica en el retrato.

En cuanto a la relacién de los pintores mencionados con nuestro objeto de estudio,
consideramos que es casi inapreciable. Consideramos que la caracteristica de la pintura
de esta época que permanece de manera mas clara hasta la época de Sorolla es la
teatralidad de las escenas historicas. Esta teatralidad puede observarse en el cuadro
Defensa del Parque de Artilleria de Monledn, de Madrid, el 2 de Mayo de 1808, con el
que Sorolla consiguié su primera medalla nacional, en la Exposicion de 1884. Sin
embargo, Sorolla rechazé esa teatralidad el resto de su carrera, y tratd de evitarla en el
siguiente gran cuadro que pint6 para una Exposicion Nacional, la de 1887. El cuadro, El
entierro de Cristo, fue planteado en sentido inverso, primando la naturalidad de la escena,

y fue duramente atacado por ello, constituyendo uno de sus fracasos mas dolorosos.

1.1.2 . El romanticismo

Si el romanticismo es un movimiento cuya esencia es ecléctica, ambigua y
contradictoria, debido sobre todo a la exaltacion de lo subjetivo y lo particular; el caso
espafiol encierra un eclecticismo aun mayor, pues en nuestro pais, el movimiento estuvo
muy contaminado por su contacto con los circulos académicos y por un caracter de
moderacion que no tuvo en otros paises™. Tan sélo sus vinculos con el liberalismo le

dotaron de un cierto caracter rupturista, de menor importancia.

®! Esta introduccion a las caracteristicas fundamentales del romanticismo en nuestro pais est4 basada en el
texto introductorio a cargo del historiador Carlos Reyero en REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., pp. 67-81.
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El movimiento cobré fuerza con la amnistia de la reina gobernadora, Maria
Cristina de Borbdn-Dos Sicilias, que permitid el retorno de los exiliados de la represion
fernandina, y la creacion de un entorno cultural favorable al movimiento. No obstante, el
acceso de algunos de los artistas relevantes del movimiento a puestos de responsabilidad
a partir de los afios treinta determind el caracter moderado y ecléctico de nuestro
romanticismo. El romanticismo espafiol fue pobre en formulaciones estéticas®, y las
publicaciones que difundieron el pensamiento romantico tuvieron una duracioén y un
alcance limitados. La méas importante en el terreno de las artes plasticas fue El Artista
(Madrid, 1835-1836), muy vinculada a lo hermanos Pedro y Federico Madrazo, hijos de
José. Las ideas promovidas por El Artista fueron poco revolucionarias, y aunque
combatieron el rigor del clasicismo, ensalzaron a los discipulos de David, tanto franceses
-Gros- como espafioles -José de Madrazo y Juan Antonio de Ribera-. Ademas,
reivindicaron a los pintores espafioles del Siglo de Oro. Debe decirse a su favor que
aceptaron, aunqgue con reticencias, las figuras de Alenza o Pérez Villaamil, muy ajenas a
sus ideales estéticos; y que difundieron ideas e imagenes romanticos, algunos importados
de la revista homonima editada en Paris.

Una de las principales vias de difusion y desarrollo del romanticismo en nuestro
pais fueron los liceos. El Liceo Artistico y Literario de Madrid fue fundado en 1837 por
José Fernandez de la Vega, pero su verdadera importancia comenzo en enero de 1939,
cuando se instalo en el Palacio de Villahermosa, con la proteccion de la reina
gobernadora. El Liceo se preciaba de la diversidad de tendencias y opiniones de sus
socios, en un perfecto reflejo del eclecticismo romantico espafiol. Baste decir que el
neoclasico José de Madrazo formd parte de la junta directiva del mismo. Ademas de
tertulias, lecturas, conciertos y otros actos culturales, en el Liceo se impartian clases
informales de pintura y escultura, a cargo de algunos de los artistas mas relevantes de la
época. Ademas del madrilefio, se abrieron instituciones similares en diversos lugares de
Espafia, como Barcelona, Granada, Valencia, Murcia, Sevilla, Zaragoza o Malaga. El
romanticismo, en su vertiente plastica, estuvo estrechamente ligado a las exposiciones
oficiales, y por lo tanto, al academicismo. Las exposiciones mas importantes, las de la
Academia de San Fernando de Madrid, tienen continuidad desde 1815, cuando se
empiezan a celebrar casi anualmente. Las ensefianzas artisticas se reorganizan,

desvinculandose de las Academias y organizandose en dos niveles, impartidos en

°2 Sobre la teorfa del arte en la Espafia roméntica, ver HENARES, Ignacio y CALATAVA, Juan:
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establecimientos distintos, estando el nivel inferior dedicado a la base de los oficios
artisticos, y el nivel superior, la escuela, dedicada durante tres o cuatro afios a la
ensefianza de las Bellas Artes.

Otro aspecto relevante del ambiente artistico es la progresiva sustitucion del
mecenazgo de la Corona y la Iglesia, por una clientela mas amplia que otorgan a los
artistas cierta independencia. Aungue la Corona sigue ejerciendo un papel importante en
el sostenimiento de algunos artistas, comparte su responsabilidad con otras instituciones.
Por ejemplo, es el Estado el encargado de sostener las escuelas y las academias, como
hacia desde décadas atras, pero a ello se afiade su papel en las pensiones en el extranjero
y su papel de mecenas en las Exposiciones Nacionales. Aun asi, el papel del estado no
tiene la trascendencia que alcanzara en la segunda mitad del siglo. Ademas del Estado,
los clientes individuales intervienen también en el sostenimiento de los artistas, sobre
todo a través del género del retrato, que experimenta un desarrollo notable entre sectores
cada vez mas amplios de las clases acomodadas.

Aunque el concepto del genio alcanza poco desarrollo en nuestro romanticismo,
es en ése &mbito cuando comienza a valorarse en nuestro pais la inspiracion subjetiva
como algo estrechamente ligado a la condicion de artista. Con el romanticismo las
mujeres se incorporaron a la practica artistica, y la pintura y el dibujo comenzaron a ser
un ingrediente fundamental de la educacion de las jovenes de clases acomodadas.

Es dificil definir los limites cronologicos de romanticismo espafiol. Como hemos
visto en el apartado anterior, artistas que se encuadran en otras tendencias pueden mostrar
rasgos tempranos de la corriente romantica, y lo mismo se puede decir de muchas obras
en particular. En general, puede considerarse la mitad de la década de 1830 como el
momento en que comienzan a producirse las obras mas significativas del movimiento en
nuestro pais. Mas dificil es sefialar la finalizacion del movimiento, sobre todo por el
caracter moderado del romanticismo espafiol, que permite una disolucion lenta en el
eclecticismo caracteristico de la segunda mitad del siglo. Alun asi, se considera que los
primeros afos de la década de 1860 marcan el final del movimiento.

Una cuestion que marca estilisticamente el romanticismo espafiol, y sobre todo el
catalan y el madrilefio, es el hecho de que Roma pase a ser el centro extranjero donde los
mejores estudiantes terminan su formacion artistica. Este hecho determina el contacto y la

atraccion que algunos de nuestros pintores, sobre todo en Madrid y Barcelona, sintieron

Romanticismo y Teoria del Arte en Espafia, Madrid, Catedra, 1982.
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por los principios y las obras del grupo de los pintores alemanes de la Hermandad de San
Lucas, llamados nazarenos, liderados por Johann-Friedrich Overbeck (1789-1869).
Carlos Reyero describe como
"Una gran parte de los principios estéticos que habia defendido la
Lukasbund, el grupo de pintores germanicos establecidos en el convento de San
Isidoro de Roma desde 1810, méas conocidos como nazarenos, empezaron
pronto a encontrar eco en artistas ajenos a la cofradia, especialmente dentro de
su mismo ambito linguistico, pero también en italianos, como Tommasso

Minardi (1787-1871), firmante del Manifiesto purista, en 1834, y, sobre todo,

en franceses, entre los que hay que destacar, por su trascendental influencia

sobre Espafia, a J.-A.-D. Ingres"®.

Respecto a la influencia que los ideales del grupo ejercieron sobre los pintores
espafioles -la importancia basica del dibujo, la simplificacion de la forma, la
espiritualidad contenida, la referencia artistica del Quattrocento italiano- Reyero y Freixa
sefialan que fueron mas bien indirectas, toda vez que en las fechas en que estos llegaron a
Italia, a partir de los afios treinta, casi todos los nazarenos habian muerto o vivian en otros
lugares, y tan sélo Overbeck permanecia alli. Aunque el talante de los nazarenos era al
principio antiacadémico, su implantacion y difusion en nuestro pais se produjo
precisamente a partir de los circulos académicos de Barcelona y Madrid®. En el plano
teorico, sus mas destacados propagandistas fueron Pau Mila, en el ambito catalan, al cual
nos referiremos mas adelante, y José Galofré i Coma (1819-1877) poco conocido como
pintor, pero con una intensa actividad intelectual. Galofre, fiel al antiacademicismo
inicial del movimiento, tuvo fuertes enfrentamientos con Federico de Madrazo, méxima
autoridad institucional del ambito artistico de la capital®.

El historiador Javier Baron afirma que con exclusién de los seguidores del
purismo nazareno, cuya presencia es muy importante en Barcelona y Madrid,

"tuvo lugar en la pintura espafiola una recuperacion del colorido
profundo, los valores atmosféricos, la pincelada larga y la ejecucion deshecha,
propias de la tradicion del siglo XVII, en una orientacién encaminada, de modo
paulatino, a la captacion de lo real, particularmente en el retrato y en la pintura

de costumbres. Se consolidaron entonces también otros géneros como la

pintura de historia, que obtuvo el rango méaximo desde la primera de las

% REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 99.
* Ibid. ]
% ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 233.
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Exposiciones Nacionales de Bellas Artes [1856], y el paisaje, que experimento

un notable impulso"®®.

En efecto, ademés de la influencia de los nazarenos, determinante en el
romanticismo catalan y madrilefio, debe destacarse el caracter autoctono del comienzo
del romanticismo andaluz, que se debe en parte a que en esta region el neoclasicismo
tuvo una presencia relativamente menor, motivada por la pervivencia de tradiciones
propias legadas, sobre todo, a las figuras de Murillo y Velazquez. Puede hablarse de un
costumbrismo andaluz, pionero de las formas romanticas, que lleg6 a extenderse a todo el
territorio nacional.

Tras esta breve semblanza de las generalidades propias de la vertiente artistica de
nuestro romanticismo, pasamos a continuacién a revisar las caracteristicas y trayectorias
de los artistas més relevantes en los tres centros en donde el movimiento alcanzé mayor

desarrollo: Andalucia, Madrid y Barcelona.

La catedréatica de historia del arte Ana Maria Arias de Cossio sefiala que ademas
del precedente genial del Goya, hay también precedentes del romanticismo en algunos
pintores que comienzan a desarrollar el costumbrismo, con el que entra "en la pintura
espafiola una corriente de libertad en tanto que significaba que el pintor podia elegir un
tema lejos de las pomposidades académicas y de las presiones oficiales"®’. Entre estos
pintores cabe citar a Juan Rodriguez Jiménez (Jerez de la Frontera, 1765-1830), llamado
"El Panadero”, pionero del romanticismo y el costumbrismo, aunque se dedicé sobre todo
al género del retrato®, y a Joaquin Manuel Fernandez Cruzado (Jerez de la Frontera,
1781-Cadiz, 1856), en cuyo estilo

"es frecuente encontrar recursos del academicismo tardobarroco, tanto
en los retratos mas oficiales, con todas las convenciones representativas de la
época, firmes de dibujo y precisos en los detalles, con cierto envaramiento en
las poses. [...] Los retratos de caracter privado son los que mas se aproximan al
nuevo espiritu del Romanticismo, cuya tierna fragilidad y sentido esecueto de

lo pictérico recuerdan a Esquivel"®*.

% BARON, Javier: "Pintura y escultura espafiolas del siglo XIX en las colecciones del Prado"”, en DIEZ-
BARON (eds.), 2007, op. cit., p. 36.

" ARIAS DE COSSIO, 1989, op. cit., p. 23.

% REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., pp. 83-84.

% |bid., p. 84.
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1.1.2 -1. Pintura romantica. Andalucia

En el &mbito andaluz hay dos focos artisticos fundamentales, por una parte el foco
gaditano, cuyos representantes mas notables son los pioneros del costumbrismo, los
mencionados Juan Rodriguez Jiménez "El Panadero” y Joaquin Manuel Fernandez
Cruzado; y por otra el foco sevillano, que cobra pujanza poco después, gracias a la
atraccion de viajeros europeos y al establecimiento en la ciudad de los duques de
Montpensier. En la escena Sevillana tiene especial relevancia la huella de Murillo, y los

100 Arias de

géneros principales fueron el religioso, el retrato, y el cuadro de costumbres
Cossio sefiala cierta influencia de la pintura inglesa, especialmente en los retratos y
paisajes'®’. El costumbrismo sevillano tuvo un gran desarrollo impulsado por la demanda

de la clientela foranea.

Uno de los principales formuladores del costumbrismo sevillano fue José
Dominguez Bécquer (Sevilla, 1805-Sevilla, 1841). Ademé&s de los tipos y escenas
populares alegres y festivas, cred otras obras mas realistas e incluso desgarradas.
Practico, ademas del costumbrismo, el retrato, el cuadro religioso y el historico. Mas alla
de su faceta como creador, tuvo un importante papel en el desarrollo de la escuela
pictorica Sevillana, pues fue maestro de numerosos e importantes discipulos. Tuvo por
colaborador a su primo Joaquin, y fue padre del pintor Valeriano y del poeta Gustavo
Adolfo®,

Antonio Cabral Bejarano (1788?-1861) fue otro de los formuladores del
costumbrismo sevillano, y su preferencia fueron los individuos aislados, con cierta
teatralidad y ambientados en paisajes de sabor local, realizados con dibujo duro y
envueltos en una atmdsfera vaporosa, herencia de Murillo. Ademas cultivo el género

religioso y fue gran retratista'®.

100 BARON, Javier: "Pintura y escultura espafiolas del siglo XIX en las colecciones del Prado"”, en DIEZ-
BARON (eds.), 2007, op. cit., p. 36.

101 ARIAS DE COSSIO, 1989, op. cit., p. 25.

102 ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 215.

1% 1bid.
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Otro de los primeros costumbristas sevillanos fue José Roldan (1808-1871). Fiel a
la herencia de Murillo, sus caracteristicas principales son el sentimentalismo, la suavidad

de las tintas y la correccion en el dibujo™®.

Joaquin Dominguez Bécquer (Sevilla, 1817-1879), primo y colaborador de Jose,
como hemos sefialado arriba, destaca por un dibujo excelente, y una buena capacidad de
representacion del colorido y la luz, que juega en su pintura un papel primordial, tanto en
exteriores como en interiores. Cultivo el retrato, el paisaje, con amplias perspectivas

urbanas, e hizo algtn cuadro de historia™®.

Manuel Rodriguez de Guzman (Sevilla, 1818-Madrid, 1867) discipulo de José
Dominguez Becquer, realizd escenas de composicion compleja, como multitudes en
romerias y procesiones, en las que caracteriza los rasgos individuales de los personajes,
ejecutadas con facilidad y soltura, aunque prefiere el acabado pulido'®. Se establece en
1854 en Madrid, donde recibe el encargo de Isabel 11 para pintar las costumbres espafiolas
a través de distintas fiestas'”. En la capital, probablemente por influencia de la
Academia, su técnica se hizo més acabada y meticulosa, perdiendo parte de su

espontaneidad™®. Cultivé también el retrato, el tema histérico, y el literario™®.

Manuel Cabral Bejarano™® (Sevilla, 1827-Sevilla, 1891), hijo de Antonio,
mencionado arriba, emplea una técnica basada en el dibujo y el cuidado de la perspectiva,
y con gran minuciosidad en las indumentarias y en los detalles. Su empleo del color, en
cambio, es muy convencional. También practico el retrato, el género histérico y la pintura

de casacones''!. Reyero y Freixa sefialan cierta ingenuidad en alguna de sus obras**.

104 Ipid.

195 1pid., p. 216.

106 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 120.

197 Ipid.

108 ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 217.

109 1hid.

19 En realidad llamado Manuel Cabral Aguado Bejarano (RAFOLS, J. F.: El arte roméntico en Espafia,
Barcelona, Editorial Juventud, 1954, p. 150).

11 ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 217.

112 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 119.
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Francisco Cabral Bejarano (Sevilla, 1824-Sevilla, 1891), hermano de Manuel, fue
seguidor de su estilo. Su otro hermano, Rafael, fue poco mas que habil copista, dibujante

y diestro grabador**,

José Maria Rodriguez de Losada (1826-1896), practicO muy poca pintura
costumbrista, y cultivé sobre todo la pintura de historia*, en la que utilizé una factura

suelta, descuidada y poco grata'®®.

Valeriano Dominguez Bécquer (Sevilla, 1833-Madrid, 1870), hijo de Jose y
hermano de Gustavo Adolfo, cultivd el costumbrismo y el retrato en Sevilla, pero en
1861 se establecio en Madrid, donde su pintura se enriguecio con el entorno y con la
influencia de la pintura de Velazquez y Goya, acercandose al realismo en tanto se alejaba
del estereotipado costumbrismo andaluz''®. Gracias a una ayuda del gobierno emprendié
una representacion de las fisionomias de las distintas zonas de Espafia, con sus trajes,

costumbres y fiestas tradicionales, auque no complet el trabajo™’

. Arias Anglés sefiala
en su obra "una belleza serena concretada con un magnifico dibujo y un rico y luminoso
colorido"**®, En su faceta de retratista pueden apreciarse influencias de la escuela inglesa

y de la pintura espafiola del siglo XV11**°.

Otro pintor costumbrista andaluz, José Elbo, estuvo vinculado sobre todo al

ambiente madrilefio, por lo que hacemos alusion a él méas adelante.

Aunque el paisaje romantico espafiol, basicamente representado por Jenaro Pérez
Villaamil, nace del conocimiento que éste tuvo del escocés David Roberts en Sevilla, el
género del paisaje tuvo una importancia secundaria en Andalucia. Su mejor representante
fue el sevillano Manuel Barron y Carrillo (1814-1884), discipulo de Antonio Cabral
Bejarano. Barron debid tener conocimiento en la propia Sevilla de Villaamil, de Roberts,
o0 de los dos, pues su obra toma las caracteristicas del paisajismo britanico practicado por

ambos. Tanto en los paisajes urbanos como en los naturales, practica inicialmente el

113 RAFOLS, J. F.: El arte romantico en Espafia, Barcelona, Editorial Juventud, 1954, p. 150.
14 ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 218.

115 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 150.

16 1pid., p. 121.

17 pid.

118 ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 219.
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pintoresquismo derivado de Roberts, apoyado por la anécdota; pero a partir de 1860 su

pintura se abre a una concepcién més naturalista y descriptiva'®.

Ademas de los citados, hay dos grandes pintores sevillanos en esta generacion,
José Gutiérrez de la Vega y Bocanegra (Sevilla, 1791-Madrid, 1865) y Antonio Maria
Esquivel y Suarez de Urbina (Sevilla, 1806-Madrid, 1857), que desarrollaron en Madrid
la mayor parte de sus carreras profesionales, y en lugar de seguir una linea costumbrista,
trabajaron en el ambito académico de la capital. El historiador Arias Anglés considera
que "unos y otros representan la escision producida durante el Romanticismo entre la
racional y exquisita precision de la linea (heredera de la pintura de David) y la pasion
por el color y la mancha"?".

Como hemos apuntado, los pintores de esta generacion afines a la precisién de la
linea tuvieron otra fuente, sin perjuicio de la tradicion clasicista, en el purismo de los
nazarenos de Overbeck. Sin embargo, Gutiérrez de la Vega y Esquivel combinaron el

122

academicismo de la capital con la herencia de Murillo aprendida en Sevilla™, por lo que

no llegaron a practicar un purismo estricto.

El primero de estos pintores, José Gutiérrez de la Vega pintd una extensa obra de
género religioso, muy influenciado por la pintura de Bartolomé Esteban Murillo, aunque
también incorpora, sobre todo en su madurez, influencias de Ribera, Zurbaran, Valdés
Leal e incluso de Van Dyck*®. En sus obras de retrato se percibe a veces influencia de la
pintura inglesa, de la que tuvo conocimiento a través del consul britanico en Cédiz, John
Brackenbury, y del periodista, dibujante e hispanista inglés Richard Ford (1796-1858).
En 1831 viajé con Esquivel a Madrid, y en la capital asimilo también influencias
goyescas, que se refleja en pinceladas briosas y en una mayor expresividad de los
modelos'®*. Reyero y Freixa sefialan el periodo comprendido entre 1845 y 1855 como el
mejor de su produccion, durante el cual sus figuras religiosas femeninas, con rostros
candidos y ricamente ataviadas, estan resueltas con una técnica “esponjosa y moérbida,

llena de delicadas esfumaturas, donde el piadoso sufrimiento se hace suave

119 ARIAS DE COSSIO, 1989, op. cit., p. 27.
120 ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 211.
21 bid., p. 222.

122 |pid.

123 |bid., pp. 223-224.

124 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 86.
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complacencia"*?®. Esta sensualidad aumenta en sus figuras profanas, en las que emplea
una técnica "blanda de dibujo y deshecha de pincelada™?. Asimismo,

"En los retratos presenta un estilo muy similar. En su ejecucion hay esa misma

sensacion atmosférica, que diluye contornos y fondos, con toques fluidos y

brillantes, de un color generalmente célido y refinado"*?’.

En cuanto a la actitud, tanto en los retratos oficiales como en los civiles, se mezcla
la elegancia propia de su estatus con un cierto aire de intimidad, proximidad y
humanidad?®. El dibujo y el chiaroscuro convencional articulan sus cuadros. El colorido
de sus obras esta muy centrado en los tierras, con cierta presencia del bermellon, y en

menor medida, de los azules.

El segundo de estos pintores, Antonio Maria Esquivel, de familia humilde, estudié
en la Escuela sevillana, lo que determina la influencia de Murillo en su pintura, que es
muy notable en el género religioso. En sus retratos, sin embargo, puede detectarse a veces
la influencia de la escuela inglesa, fruto de su relacion con el consul inglés en Sevilla,
Julian Williams. Esquivel comienza su carrera en Sevilla, pero viaja a la capital con
Gutierrez de la Vega, dejando a su familia en la ciudad hispalense. Ambos forman parte
de la tertulia de EI Parnasillo, que frecuentan entre otros Mariano José de Larra,
Espronceda, Ventura de la Vega, Escosura, Romea, Gonzalez Bravo, Mesonero, Zorrilla,
Campoamor, Breton de los Herreros; y los pintores Madrazo, Tejeo, Carderera y
Villaamil**®. De El Parnasillo surgieron el Ateneo y el Liceo Artistico y Literario, en los
que Esquivel tuvo un papel destacado, al menos en lo tocante a las actividades pictdricas.
Desde poco después de su llegada, Esquivel se convirtio en uno de los artistas mas
solicitados de la capital, sobre todo en su labor como retratista. Aunque practico la
pintura religiosa, y en menor medida la de historia, la mitoldgica, y la de género, Esquivel
fue sobre todo retratista. Su obra de retrato es muy prolifica y desigual. Reyero y Freixa
sefialan en sus retratos

"Un dibujo firme y seguro, consigue, ademas del parecido fisico, con

rostros generalmente dulcificados y una cuidada descripcién de la

125 bid., p. 86.

126 |bid., p. 87.

27 1bid.

128 1bid.

129 GUERRERO LOVILLO, José: Antonio Maria Esquivel, Sevilla y Madrid, Instituto Diego Velazquez,
Consejo Superior de investigaciones Cientificas CSIC, 1957, p. 9.
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indumentaria, la expresién de un talante interior, de una vida intima mas alla de
su apariencia; en definitiva, la sensacion de encontrarnos antes seres que no
ocultan la fragilidad de su condicién humana pero tampoco la grandeza de sus
aspiraciones por perpetuarse en virtud de su dimensién espiritual, Incluso los
retratos reales poseen una complice ternura, hasta ahora ausente, de las efigies

regias"*®.

Aunque pinta retratos femeninos e infantiles, como La esposa del pintor y su
hija’®!, y como los nifios Manuel y Rafaela Flores Calderén'*?; la mayor parte de su
produccion de retratos esta dedicada a las efigies masculinas, tanto de caracter privado
(autorretratos y retratos de sus amigos) como publico (militares, politicos y aristocratas):

"Cred el prototipo del liberal del alto reinado isabelino, de expresién

grave y laboriosa, pretendidamente informal y por consiguiente préximo, pero

a la vez dentro de una elegancia sobria, nada afectada".

Especial atencion merecen sus dos retratos de grupo Una lectura de Ventura de la
Vega en el escenario del teatro del Principe'** y Una lectura de Zorrilla en el estudio del
pintor'®® cuyo valor iconogréfico es extraordinario, y constituyen a la vez importantes
obras de arte y auténticos simbolos del romanticismo espafiol™*®. Sus retratos se basan en
el dibujo y el chiaroscuro académico, y tienen una paleta centrada en los colores neutros,
el blanco y el negro, y los tierras, aunque en ocasiones da lugar a la aparicion de verdes,
azules, y bermellones intensos. Con motivo de la participacion de Esquiel en la
Exposicion de Bellas Artes de 1835 los hermanos Madrazo criticaron en El Artista lo que

137

ellos consideraron un empleo inadecuado del color™'. Afos después, Pedro Madrazo,

desde la paginas del Semanario Pintoresco, le felicitaba por un empleo mas comedido
del mismo "asegurandole una reputacion mas envidiable y sélida que la que se consigue

fascinando al publico ignorante con falsos colorines"*®,

130 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 89.

131 Sevilla, coleccién Oriol, cit. en REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 89.
132 Madrid, Museo Nacional del Prado.

133 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 89.

134 1845, Madrid, Museo del Romanticismo.

1%5 1846, Madrid, Museo Nacional del Prado.

13 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 89.

1" GUERRERO LOVILLO, 1957, op. cit., p. 17.

38 Ibid., p. 22.
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1.1.2 -2. Pintura romantica. Madrid

Como el foco andaluz, también el madrilefio se escindio en una linea mas cercana
a lo popular, en este caso con cierto parentesco con Goya, que fue minoritaria; y otra
linea, hegemonica, proxima al academicismo y al clasicismo, cuyos miembros ostentaban
los puestos destacados del entorno artistico madrilefio. Dentro de esta linea principal
hubo tendencias mas afines a la herencia de Vicente Lopez'®, otras més cercanas al
Neoclasicismo, y otras que reflejan en parte el purismo del grupo nazareno de Overbeck,
pero todas ellas se mantuvieron dentro de cierto eclecticismo cuyos rasgos comunes
fueron la sujecién al dibujo y el acabado esmerado. Los representantes de esta linea, y
especialmente los de la familia Madrazo™®, ejercieron un férreo control sobre la escena
artistica madrilefia, y fueron en parte responsables del rechazo de las corrientes
pictoricistas en la capital y Espafia en general. Hacemos a continuacién una breve
semblanza de los principales representantes de esta linea academicista, hegemonica, y
mas tarde nos ocupamos de los representantes de la linea minoritaria. Los principales
representantes del romanticismo academicista madrilefio fueron Federico Madrazo
(Roma, 1815-Madrid,1894) y Carlos Luis Ribera (Roma, 1815-Madrid, 1891); hijos

respectivamente de José Madrazo y de Juan Antonio Ribera.

Federico Madrazo (Roma, 1815-Madrid,1894) "bautizado en San Pedro vy
apadrinado por el principe Federico de Sajonia, parece destinado desde su nacimiento a
alcanzar las mas altas cumbres del mundo artistico espafiol"***. Comienza a los catorce
afios a realizar sus primeras obras en la linea de las de su padre, y en 1831, con dieciseis,
es nombrado académico de mérito gracias a su cuadro La continencia de Escipién*. En
1833 viaja a Paris a completar su formacion, y a su regreso funda la revista El artista y
muestra inclinaciones romanticas en su cuadro ElI Gran Capitan recorriendo el campo de

Cerifiola'®®

. en el que se imita la disposicién de algunas partes de obras de Velazquez'*.
Desde 1837 a 1839 se establece en Paris, atraido por el romanticismo sereno e intimista

de Ingres, con quien hace amistad, y conjuga la sujecion al dibujo y lo convencional del

139 ARIAS DE COSSIO, 1989, op. cit., p. 30.

19 bid., p. 34.

11 ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 227.

142 Madrid, Museo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.
143 1835, Madrid, Museo Nacional del Prado.

144 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 93.
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color del pintor francés, con algunas influencias compositivas -no pictoricas- del Siglo de
Oro espafiol'®. De esta época son sus composiciones histéricas Godofredo de Bouillon
proclamado rey de Jerusalén, para el Palacio de Versalles; y Godofredo de Bouillon en el
monte Sinai, que paso a las colecciones reales espafiolas. Desde 1840 a 1842 se establece
en Roma, donde en contacto con Ingres y Overbeck, pinta Las Santas Mujeres en el

sepulcro de Jests™*®, dentro de los canones del purismo nazareno.

Federico Madrazo, 1855, Segismundo Moret y Quintana,
118 cm x 90 cm, 6leo sobre lienzo,
Madrid, Museo Nacional del Prado, P-4466.

Regresa en 1842 a Madrid y es nombrado director de la Academia, primer pintor
de camara y director del Museo del Prado, "dejando sentir el peso de su prestigio sobre el
mundo de las artes nacionales, al igual que hizo su padre"*’. En Madrid, abandona casi
por completo el cuadro de composicion, entregandose a la pintura de retrato, dando lugar
a una auténtica galeria de personajes de la época isabelina. Entre la abundante produccion
de retratos oficiales de la familia real hay algunos sobresalientes, aunque en otros se
aprecian colaboraciones de taller. Uno de los mejores es el espectacular Retrato de Luisa
Fernanda, de 1851'*. Entre los retratos de la alta nobleza y la politica abundan los
planteamientos basados en tipologias antiguas, lo que en ocasiones les resta interés, que
aumenta cuando se rompen estos esquemas**’, como ocurre en el de Segismundo

Moret™*°, de 1853, en el que se aprecia un atemperado realismo. Los retratos masculinos

4% bid.

146 1842, Sevilla, Alcéazar.

147 ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 228.
148 Madrid, Palacio Real.

19 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 94.
150 Madrid, Museo Nacional del Prado.
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de caracter privado suelen tener la frescura de lo inmediato y, ya en la década de 1860, un
aire mas realista, como el de Eduardo Rosales™ y el de su yerno Mariano Fortuny**,
ambos de 1867. Ambos son perfectos ejemplos de la capacidad de Madrazo para pintar
con una ejecucion suelta. Sin embargo, la cumbre de la produccién de Federico Madrazo
estd en sus retratos femeninos, en los que "resulta esencial la representatividad, que se
manifiesta en el lujo y la aparatosidad del vestido, lo adecuado de la pose y la
integracion en el escenario™®. Carlos Reyero destaca la ausencia en los retratos
femeninos de Madrazo de la pomposidad de los retratos del pintor aleman Franz Xaver
Winterhalter; y resalta también su inmediatez y empaque, en comparaciéon con los de
Ingres™*, que son los referentes mas similares fuera de nuestras fronteras. Madrazo
conjuga en sus retratos femeninos el parecido con una cierta idealizacion de los rasgos
acorde con las expectativas de sus modelos. En ocasiones, introduce gestos coquetos o
actitudes relajadas que establecen complicidad y cercania al espectador. Ademas, y pese
al acabado pulido que le caracteriza, a veces se observa también una importante riqueza
de pasta pictérica’®®, dentro de un repertorio técnico de enorme variedad, riqueza y
calidad. Entre los mejores ejemplos estan el de Maria Dolores Aldama, Marquesa de

+156
0

Montmel con un soberbio dominio de los negros; y el de Amalia de Llano y Dotres,

Condesa de Vilches™’, de 1853, que tiene cierta semejanza compositiva con el de la

d™8, pintado por Ingres en 1848™°. Suele trabajar con un

Baronesa James de Rothschil
sentido academicista del claroscuro, con iluminaciones suaves de interior, dentro de los
canones del chiaroscuro, y con una paleta de color centrada en los negros, los tierras y los
colores neutros, aungue en alguna ocasion, cuando el vestido de la retratada lo requiere,

hace notables aplicaciones de color.

Una trayectoria vital y artistica similar a la de Federico de Madrazo es la de
Carlos Luis de Ribera (Roma, 1815-Madrid, 1891), hijo del pintor Juan Antonio Ribera,

citado arriba. Estudi6 en la Academia San Fernando, de la que mas tarde seria catedratico

151 Madrid, Museo Nacional del Prado.

152 Barcelona, MNAC.

153 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 95.

154 .
Ibid.

5 Ipid.

156 Madrid, Museo Nacional del Prado.

57 Madrid, Museo Nacional del Prado.

158 paris, coleccion particular.

159 N . - R . . " -
DIEZ, José Luis, "Federico de Madrazo, Amalia de Llano y Dotres, condesa de Vilches", en DIEZ-

BARON (eds.), 2007, op. cit., p. 175.
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y director, y amplié estudios en Paris, donde residié 1836 hasta 1844, recibiendo una
notable influencia de la pintura francesa, especialmente de Paul Delaroche, de quien tomd
el verismo en los asuntos historicos, la correccion compositiva y los principios del
claroscuro, de tal manera que los valores del dibujo priman sobre los del color'®. A
diferencia de Federico de Madrazo, Carlos Luis de Ribera siguidé practicando las
composiciones de figuras durante su estancia madrilefia, como en los cinco grandes
cuadros de la Historia de la Legislacion Espafiola para la decoracion del Congreso de los
Diputados de Madrid, realizados de 1850 a 1852; o jGranada, Granada, por los reyes
don Fernando y dofia Isabel!, que le ocup6 desde 1853 a 1890. Reyero y Freixa sefialan
que su estilo es seco y sumiso al academicismo, emparentado con el idealismo de los
prototipos internacionales, con una ejecucion lisa y pulida de pincelada imperceptible y
minuciosidad en el detalle, que realiza concediendo atencion idéntica a todos los
elementos del cuadro, planteado con absoluta fidelidad al dibujo y respeto de los

contornos, y con un cromatismo mas bien suave'®

. Aunque no llegé al nivel profesional
de Federico de Madrazo™®, el género del retrato constituyé también lo mas abundante de
su produccién. Rafols sefiala a Carlos Luis de Ribera como "principal "purista"

madrilefio"®

, 'y responsable de la influencia temprana de esta tendencia en Vera,
Palmaroli y Rosales, a quienes nos referimos mas abajo. En cualquier caso, debemos
resaltar que, aunque el nazarenismo de Overbeck tuvo sus principales seguidores
peninsulares en la Escuela de la Lonja de Barcelona, también ejercid su influencia en la

de San Fernando de Madrid, a través de Federico Madrazo y Carlos Luis de Ribera.

En esta misma linea del romanticismo de tendencia purista trabajo Luis Ferrant y
Llausas (1806-1868), aunque no llego a cultivar con el mismo rigor las caracteristicas del
movimiento. Destacé sobre todo como retratista, aunque también cultivo la pintura de

historia, la religiosa, la mitoldgica y el costumbrismo*®*.

El segundo de los caminos de la pintura romantica fue ajeno a la herencia del
neoclasicismo, y bebe en las fuentes del Goya tardio y, en menor medida, del

costumbrismo, del paisajismo romantico o naturalista, e incluso de algunos representantes

160 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 96.

161 Ipid., p. 97.

162 RAFOLS, 1954, p. 126.

183 |bid., p. 136.

164 ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., pp. 231-232.
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de la pintura flamenca, como Teniers*®. Reyero y Freixa sefialan que razones de tipo
politico y estético relegaron, pese a su inmediatez temporal, la figura de Goya, hasta que
la influencia francesa contribuyo a rehabilitarla en pleno romanticismo, y gracias a una
resefia de Carderera en El Artista y a una exposicion en el Liceo Artistico y Literario de
Madrid en 1846, en la que también participaron los seguidores que tratamos a
continuacion. La presencia -y el poder- en el mundo artistico madrilefio de estos
seguidores de Goya fueron muy pequefios en comparacion con los de Esquivel, Federico
de Madrazo o Carlos Luis de Ribera. Su obra puede caracterizarse por una gran
espontaneidad en el dibujo y en la ejecucién pictérica, y por una tematica normalmente
costumbrista, crénica fiel de la vida en los barrios pobres de la capital'®. EI mejor
representante de esta tendencia es Leonardo Alenza, junto a Eugenio Lucas; aunque
también son destacables José Elbo y Francisco Lameyer Berenguer. Caso distinto es el de
Genaro Pérez Villaamil, que se dedico sobre todo al género del paisaje.

El pintor José Elbo (Ubeda, 1804-1844), estuvo muy vinculado al foco madrilefio.
Pintd tipos populares similares a los de Goya, aunque con planteamiento distinto, que a
veces recuerda, en la manera de tratar los tipos, al &mbito centroeuropeo, o el paisaje, con
su luz difusa, al britanico™’. Reyero y Freixa sefialan que “su realismo anecdético
constituye una rebelion contra los dogmas del Neoclasicismo™®, También pinté asuntos

taurinos y retratos.

Leonardo Alenza y Nieto (Madrid, 1807-Madrid, 1845) constituye el prototipo de
artista romantico, enfermizo, alejado de los circulos oficiales, incomprendido, que muere
joven y en la pobreza'®. Se formé en la Academia de San Fernando con Juan Antonio
Ribera, de quien aprendi6 el dibujo clasico, y con José de Madrazo, que le ensefid

composicién y colorido*™

. Ademas de la influencia de los cuadros de costumbres y de los
Caprichos de Goya, como en Borracho, se percibe en su obra influencia de la pintura
espafiola del siglo XVII, especialmente de Velazquez'™. También pueden verse

influencias de la pintura flamenca y holandesa del siglo XVII, y de Teniers en concreto,

1% REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 122.

166 ARIAS DE COSSIO, 1989, op. cit., pp. 30-31.
167 ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 219.

168 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 118.

169 Ipid., p. 123.

170 ARIAS DE COSSIO, 1989, op. cit., p. 31.
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como en El sacamuelas y EI triunfo de Baco, ambos de 1844. Javier Bardn destaca en
estas obras los tonos calidos, basicamente tierras con una pequefia presencia de azul de
Prusia, y quiza de bermelldn; la atencidn a los detalles, la intencion jocosa y el gusto por
el pequefio formato’%. Reyero y Freixa hacen un ajustado resumen de las caracteristicas
de su pintura:
"[...] en sus cuadros se aprecia la utilizaciéon de pocos y oscuros
colores, pero dotados de gran expresividad, mediante efectos de gran valor
pictérico. Sus composiciones, que a veces recuerdan a los antiguos maestros,
en especial a Goya, con contrastes violentos de luz y movimiento, estan

ejecutadas de manera &gil y escueta. Demostré una habilidad extraordinaria

para captar las fisionomias, posturas, gestos y ropajes, que contribuyen a

caracterizar sus tipos humanos, llenos de espontaneidad y gracia™ .

A diferencia de la sétira goyesca, que suele evidenciar una intencion moral, la
caricatura, la ironia o la satira de Alenza es basicamente descriptiva, y en ocasiones

meramente comica.

Eugenio Lucas (Madrid, 1817-Madrid, 1870), fue probablemente discipulo de la
Academia de San Fernando de Madrid, aunque este dato no se conoce con certeza'™.
Poseedor de una gran facilidad y capacidad de asimilar las técnicas y caracteristicas de
otros pintores, su estilo es diverso y desigual, "por lo que resulta dificil realizar el
seguimiento de una produccién que, ademas, fue copiosa™”. Aunque la faceta més
conocida de su pintura es la que se basa en la imitacion de las obras de caracter popular
de Goya, Lucas recibié algunos encargos oficiales, entre los que destaca la decoracién del
techo del Teatro Real de Madrid, hoy desaparecida, y que fue la obra de mayor empefio
de toda su carrera como pintor'™. Por otro lado, Lucas practicé el paisaje de la mano de
su amigo Pérez Villamil, al que dedicamos unas lineas méas adelante, asimilando el estilo
de éste de ascendencia britanica, con técnica suelta y empastada, mas desgarrada que la

de Villaamil, con un colorido calido y atmoésfera evanescente'’’. También sigui6, en

i;; BARON, op. cit. en DIEZ-BARON (eds.), 2007, op. cit., p. 38.

Ibid.
¥ REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 125.
7* NAVARRO, Carlos G.: "Eugenio Lucas Velazquez", en DIEZ-BARON (eds.), 2007, op. cit., p. 476.
175 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 126.
7® NAVARRO, Carlos G.: "Eugenio Lucas Velazquez", en DIEZ-BARON (eds.), 2007, op. cit., p. 476.
17 ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 210.
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ocasiones, los modelos holandeses y flamencos del siglo XVII*"; y practicé también
pequerios gouaches de escenas y paisajes en la estela del manchismo empleado en Francia
por el escritor Victor Hugo (1802-1885)*"°. Dentro de la gran variedad que caracteriza su
obra, Lucas practico también el orientalismo. En cuanto a su pintura goyesca, supone con
frecuencia una imitacion superficial de la pintura del pintor de Fuendetodos, que Lucas
aprovecho en su beneficio y cultivo con abundancia. Entre las caracteristicas generales de
su obra pueden sefialarse una pincelada briosa, una factura muy desenvuelta, escasa
preocupacién por la correccion del dibujo, una materia jugosa y empastada®, un
cromatismo saturado y poco medido, y escasa 0 nula preocupacion por el acabado y el

cuidado de los contornos.

Francisco Lameyer Berenguer (El Puerto de Santa Maria, 1825-Madrid, 1877) fue
amigo de Alenza y de Lucas, y altern6 y compagin6 su vocacion pictérica con su empleo
como oficial de la Armada. Sin embargo, su dedicacion aumenta a partir de 1857, en que
es apartado de las misiones navales. Lameyer conoce en Paris la obra de Delacroix, de la
que es admirador, y coincide en 1863 con Fortuny en Marruecos. Aunque realizo retratos
en la linea de los Madrazo, a veces con ecos de Rembrandt o Daumier, y escenas
histdricas y literarias, lo principal de su produccién son las escenas marroquies y
orientales™. Su pintura se basa a menudo en la mancha como elemento constructivo, en

la ejecucion suelta y fogosa, y en un colorido saturado y calido.

Genaro Pérez Villamil (Ferrol, La Corufia, 1807-Madrid, 1854) comenzé la
carrera militar, luché con el ejercito liberal con ocasion de la invasion de los Cien Mil
Hijos de San Luis, y fue herido y hecho prisionero. Desde su reclusion en Cadiz, que durd
hasta 1830 se dedicé a la pintura. Alcanz6 pronto cierta notoriedad y fue reclamado desde
Puerto Rico para decorar el teatro Tapia'®?, permaneciendo en la isla hasta 1833. A su
regreso viajé por Andalucia y conocid al paisajista escocés David Roberts en Sevilla, que
ejercio una influencia decisiva en su orientacion estética. Se han sefialado también

influencias, posiblemente a través de laminas grabadas, de otros artistas britanicos como

178 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., P. 126.

17 NAVARRO, Carlos G.: "Eugenio Lucas Velazquez", en DIEZ-BARON (eds.), 2007, op. cit., p. 476.
180 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 126.

181 1pid., p. 127.

182 ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 205.
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J. F. Lewis, J. M. W. Turner y quiza John Martin'®. Otras posibles influencias son el
pintor de ganado T. Sidney Cooper o, de una manera genérica, las escuelas flamenca y
veneciana. No obstante, la gran similitud estilistica entre la obra de Roberts y la de
Villaamil explica buena parte de la genesis del estilo romantico del ferrolano, que se
mantiene estable hasta su fallecimiento. La evolucion més destacable es la de una
progresivo dominio de su lenguaje y la representacion de paisajes cada vez mas amplios y
monumentales. Reyero y Freixa sefialan una técnica "rica y pastosa, de gran virtuosismo,
que a veces alcanza casi el relieve. Su pincelada es nerviosa y emplea colores calidos y
brillantes. Sus representaciones se sumergen en una atmésfera vaporosa y magica"®*.

El colorido dorado de su pintura esta dominado por la utilizacion de los ocres, que
encuentran con frecuencia contraste en la oscuridad de sombras y negros, y en cielos muy
claros. La mayor parte de su produccién es de pequefio y mediano formato, aunque en
ocasiones acomete obras de mayor tamafio y monumentalidad. Sus paisajes suelen estar
realzados por figurillas populares o de tipo histérico. La fuente de su trabajo pictdrico son
los apuntes a lapiz o a la acuarela que realiza en sus viajes, aunque también hace uso del
daguerrotipo, transformando la informacion previa en sus 6leos evocadores mediante el
trabajo posterior en el taller. Ademas de sus trabajos al éleo, realiz6 junto al politico y
escritor Patricio de la Escosura la publicacion de su Espafia Artistica y Monumental,
cuyas litografias, basadas en la mayoria en sus dibujos, fueron realizadas por grabadores

185 villaamil coseché éxitos en Francia y en Espafia, y en 1845 es nombrado

franceses
teniente director de la Academia de San Fernando y catedratico de Paisaje, el primero de
dicha ensefianza en la instituciébn madrilefia. Como curiosidad, recogemos aqui un
fragmento de una critica elogiosa en conjunto, pero que sefiala el peligro del
amaneramiento en el pintor, y -aqui radica lo mas interesante-, le recomienda el estudio
de la naturaleza:
"[...] debe tener gran cuidado en no amanerarse, cosa a que estan muy
expuestos los paisajistas, y mucho mas si logran poseer una manera tan
seductora como la del sefior Villaamil. EI constante estudio de la Naturaleza,

siempre varia y siempre rica, es el mejor antidoto contra semejante

propension”*®,

183 ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 206.
* REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 131-132.
185 ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 207.
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1.1.2 -3. Pintura romantica. Cataluia.

El circulo de pintores romanticos de Catalufia estuvo definido por los estudios que
todos ellos realizaron en la Escuela de la Lonja, y su posterior contacto con el ambiente o
las obras de los nazarenos alemanes en Roma. Los representantes mas importantes de
este circulo fueron Pau Mila i Fontanals, Claudio Lorenzale, Pelegri Clavé, Joaquin
Espalter y, en el género del paisaje, Luis Rigalt y Francisco Javier Parcerisa. De acuerdo
con la descripcion del historiador Francesc Quilez,

"Esta generacion pictorica edifico una gramdtica compositiva de

naturaleza hibrida que intenté compaginar una estructura formal italianizada

[...] con un contenido tematico adaptado a las necesidades historicistas e

identitarias que exigia la aparicion de una emergente intelectualidad catalana

que veia en la pintura un medio eficaz para recuperar algunos de los mitos

fundacionales de la historia de Catalufia, entre los que ocupaba un lugar

preeminente el esplendoroso pasado medieval"'?’.

Fue Pau Mila i Fontanals (Villafranca del Penedés, 1810-Barcelona, 1883), el
primero de los catalanes en contactar con el purismo nazareno, y quien promovio que lo
hicieran Claudio Lorenzale y los demas. Mila fue pensionado a Roma en 1832, y alli
entro en contacto con Overbeck y sus seguidores italianos, siendo discipulo de Tommaso
Minardi. Admiré la obra de Giotto, Fra Angélico, y otros primitivos, pero también de
Rafael, y puso especial énfasis en estudiar

"los aspectos peculiares de cada artista, fiel reflejo de la originalidad
romantica frente a la norma académica, y, sobre todo, en lo que tenian de

"nacional”, dimension esencial de lo romantico y argumento de decisiva

importancia en relacién con la contemporanea reivindiacion catalana de su

pasado medieval"*®,

Después de nueve afios en Italia, volvié a Barcelona, y volco su energia en "una
apasionada predicacién de la estética nazarena™®. Pau Mila fue nombrado en 1880
catedratico de teoria del arte y de estética en la Escuela de Bellas Artes de Barcelona, y

abandon6 la produccion pictérica y el dibujo. Segun el historiador J. F. Rafols, "no se

186 E] panorama, segunda época, cit. en RAFOLS, 1954, op. cit., p. 184.

187 QUILEZ, Francesc: "Mariano Fortuny Marsal. Los afios de formacién”, en AA.VV.: Fortuny, 1838-
1874, (cat. exp.), Barcelona, Museu Nacional d'Art de Catalunya, MNAC, 2004, p. 23.

188 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 100.

189 ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 235.
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cuentan mas que ocho cuadros pintados de su mano"*®

, correspondientes tan so6lo a
temas religiosos o histéricos*™. Con el estilo arcaico caracteristico del grupo, algunas de

sus pinturas recuerdan a Giotto y a los primeros renacentistas.

Claudio Lorenzale Sugrafies (Barcelona, 1816-Barcelona, 1889) fue el pintor
catalan mas comprometido con la estética nazarena. Alumno de la Escuela de la Lonja,
fue pensionado a Italia, donde se integro en el grupo de Mila y fue seguidor de Overbeck.
Tras una estancia de siete afios en Italia, regresd y realizé un viaje artistico por Espafa.
Pintd entonces una obra clave de la escena nazarena catalana, La creacion del escudo de
Barcelona'®,

"Cuyo interés, mas argumental que plastico, no impidié que fuera muy

elogiada en su tiempo por los lideres del purismo internacional, a pesar de su

arcaismo torpe, dibujo seco y color falto de armonia que, en general,

caracteriza muchas de sus composiciones, tanto de asunto como de retratos™%.

Lorenzale es desigual como pintor, utiliza un estilo arcaizante, marcando
extraordinariamente el dibujo y haciendo transiciones muy cortantes en los tonos y los
colores. Tiene obras de genero religioso; de temas simbolicos o alegdricos, como la
Alegoria del invierno'*; e histéricos. Sin embargo, probablemente lo mejor de su
produccion se da en el género del retrato, donde la austera dureza esquematica de sus
producciones de historia se suaviza'®. Fue director de la Escuela de la Lonja desde 1858,
puesto desde el que ejercio una notable influencia en la escena catalana de mediados de

siglo.

Pelegri Clavé i Roqué, (Barcelona, 1811-Barcelona 1880) el pintor "mas brillante
del grupo purista catalan'*® fue, como los anteriores alumno de la Lonja y pensionado

en Roma, donde llegd en 1834 y permanecié unos diez afios™’. En 1845 fue designado

19 RAFOLS, 1954, op. cit., p. 131.

11 VELEZ, Pilar: "30. Pau Mila i Fontanals, Estética infantil, (1878)", en CALVO SERRALLER,
Francisco (ed. et al.): lustracion y Romanticismo, Barcelona, Gustavo Gili, (col. Fuentes y documentos
para la historia del arte, tomo V1), 1982, p. 236.

1921843, Barcelona, Académia de Sant Jordi.

198 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 102.

194 Barcelona, MNAC.

19 por ejemplo, Familia del pintor, Barcelona, MNAC.

19 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 101.

197 ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 236.
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director de pintura de la Academia de Bellas Artes de México'®®

. Alli residié por mas de
veinte afios, hizo una importante labor en la vida artistica del pais, y realiz6 pintura de
historia, como Demencia de Isabel de Portugal; y también de género religioso, como El
buen samaritano ; y paisajes pintados del natural®. Su estilo es menos duro y arcaizante
que el de Lorenzale y Mila, e incluso en ocasiones revela cierta tendencia realista, como
en el almohaddn del primer plano o el raso de la falda en la Demencia de Isabel, o de

romanticismo pictoricista, como en su autorretrato en el paisaje del Samaritano.

Joaquin Espalter y Rull (Sitges, Barcelona, 1809-Madrid, 1880) se formd en la
Escuela de la Lonja, y mas tarde con Antoine-Jean Gros en Paris*®, y con el grupo de los
nazarenos en Roma, donde llega en 1833. Sin duda, la influencia de Gros mitigo la de los
nazarenos, y llevd a que su estilo pictérico fuese menos estricto en la dureza y el
arcaismo que el de sus compafieros; o por lo menos a alternar entre el estilo arcaico y
otros de mayor riqueza y soltura, en funcion del trabajo a realizar. Espalter volvio a
Espafia en 1842, y se establecié en Madrid, donde fue miembro de la Academia, profesor

201,
6

de dibujo en la Escuela y pintor honorario de camara desde 1846""; y donde desarroll6 la

mayor parte de su carrera. Espalter realizd obras de genero histérico y religioso, aunque
son los retratos lo mejor de su produccidn, con una gran corporeidad y capacidad

202

descriptiva y de detalle™™, y basculando entre cierto realismo, como en Nifios Manuel y

203

Matilde Alvarez Amor6s™, y cierta torpeza de aire ingenuo, como en el retrato de grupo

de la Familia Flaquer®®. Sus composiciones religiosas de gran tamafio resultan un tanto
anodinas y faltas de armonia, pero son representativas de la narrativa piadosa del autor®®.
También trabajo en la decoracion mural, tanto en edificios privados como publicos, entre
los que destacan los del Congreso de los Diputados y los del Paraninfo de la Universidad

de Madrid?®.

De igual modo que la figura de Genaro Pérez Villaamil tiene cierta singularidad

respecto a las dos vias principales del romanticismo madrilefio, y sobre todo respecto de

1% REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., pp. 101-102.
199 ARIAS DE COSSIO, 1989, op. cit., p. 37.

20 ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 232.

21 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 101.

202 Ipid.

203 Madrid, Museo Nacional del Prado.

204 Madrid, Museo del Romanticismo.

25 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 101.
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la via mas académica y purista, el principal paisajista catalan de esta generacion, Luis
Rigalt (Barcelona, 1814-Barcelona, 1894) permanecié al margen del circulo purista
catalan que acabamos de mencionar. La propia disciplina del paisaje se ajusta mal a los
presupuestos de los nazarenos, que tienen en la figura humana su principal motivo, y esto
favoreci6 el desarrollo de Rigalt al margen de la estricta disciplina de sus compafieros.
Luis Rigalt, hijo del paisajista Pablo Rigalt, a quien hemos mencionado arriba, practico
casi exclusivamente la pintura de paisaje, desde planteamientos plenamente romanticos.
Luis estudio con su padre y con Villaamil en Madrid. Sus pinturas de juventud, hasta la
mitad del siglo, muestran todavia un convencionalismo derivado del clasicismo

207

italianizante, con un marcado sentido escenografico”". Al parecer tuvo conocimiento, en

torno a la mitad del siglo, y sobre todo a través de las litografias del pintor suizo

Alexandre Calame, de la escuela alpina de paisaje®®®

. Ya en la segunda mitad del siglo, su
pintura es mas madura y personal, sintesis de la confluencia de dos factores, por un lado
lo romantico, que puede detectarse sobre todo en la tematica (con presencia de elementos
arquitectonicos ficticios, a menudo ruinas) y en la manifestacion grandiosa de la
naturaleza; y por otro lado, una apariencia de verosimilitud casi naturalista, que es debida
a las muchas ocasiones en que copia notas directamente del natural, aunque luego elabore
a posteriori sus cuadros, en el estudio. A medida que avanza hacia el final del siglo va
abandonando los modos imaginativos y las ruinas del romanticismo; y su faceta mas
naturalista se va imponiendo en una temética centrada en las puras estructuras

geoldgicas®™

. A diferencia de los paisajistas anteriores, y especialmente de Roberts y
Villaamil, Luis Rigalt no es practicante fiel de la luz dorada que bafia y ambienta el
paisaje, sino mas bien de la luz naturalista que puede observarse en los bocetos de Corot.
Rigalt fue también ilustrador, buen dibujante y acuarelista de paisajes, y como profesor
sustituyo a su padre en la ensefianza del paisaje en la Escuela de la Lonja, de la que llegd

a ser director?°.

Una inclinacién mas similar al paisajismo romantico de Villaamil y Roberts tuvo

Francisco Javier Parcerisa (1803-1876), que fue un importante litografo, realizando la

206 Ipid.

27 1bid., p. 137.

208 1hid., p. 138.

209 ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 212.
219 pid., p. 213.
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obra Recuerdos y Bellezas de Espafia, y practico también la pintura al 6leo, con un dibujo

preciso y cierta similitud con su obra litogréfica en la profusion y exactitud de detalles®".

Otros pintores del romanticismo en Catalufia fueron Francisco Cerda (Barcelona,
1814-Madrid, 1881), que cultivé el género histdrico, el religioso y el mitoldgico, con un
estilo al parecer més cercano a David que a los Nazarenos?? Miguel Fluyxench
(Tarragona, c. 1820-Barcelona, c. 1886), que siguio también la corriente de los Nazarenos
y fue profesor de la Lonja, y cultivd el retrato, la pintura de género, la pintura de historia
y la religiosa; Estanislao Torrents (Marsella, 1839-Cannes, 1916); y Benito Mercadé, al
que nos referimos un poco mas abajo, dentro del grupo de la primera generacion de

pintores de historia.

Conclusiones parciales.

Como se ha sefialado ya, el romanticismo espafiol tuvo un cardcter ain mas
ecléctico que las formulaciones europeas del mismo, pues si en éstas el riqueza vino de
una voluntad de abarcarlo todo, y de dar cabida a todos los impulsos del individuo, en el
caso esparfiol cabe hablar ademéas de un romanticismo impuro, mezclado con la herencia
del neoclasicismo, el academicismo y otras corrientes locales?®. Ademés de que los
grandes estilos no se manifestaron en Espafia con la pureza que tuvieron en sus lugares de
origen, hubo una fusion sucesiva entre el neoclasicismo, el romanticismo, el eclecticismo,
el realismo y el resto de las corrientes decimondnicas. Esta fusion es natural en el &mbito
artistico, y también lo es que los pintores evolucionen en su carrera, y que adapten las
caracteristicas de sus obras a los cambios en los gustos dominantes. Es especialmente
interesante el caso de los Madrazo. Siendo el patriarca de la familia, José, uno de los méas
importantes representantes del neoclasicismo espafiol, su hijo Federico se convierte en
una figura central del romanticismo madrilefio. Federico evoluciona con naturalidad
desde el clasicismo de su padre al romanticismo, siendo planteamientos antagonicos. A
ello debe afadirse que supuestamente el clasicismo era oficialista, y el romanticismo,
ajeno a los ambitos del poder, que sin embargo ocupo Federico desde su mas tierna
juventud. En realidad, el malditismo, la falta de reconocimiento del publico, el

21! REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 138.
212 RAFOLS, 1954, op. cit., p. 135.
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enfrentamiento a los canones establecidos, que forman parte fundamental del ideario
romantico, aparecen en pocos representantes del nuestro romanticismo. Como hemos
mencionado, el romanticismo aparece despojado de sus facetas mas radicales en buena
parte de los pintores espafioles de la época. Esto facilita la transicion desde el clasicismo
al romanticismo, y también la posterior fusion de éste con un academicismo ecléctico,
que ira incorporando progresivamente aspectos mas naturalistas o realistas. Si como

214 también lo fue el

hemos visto el neoclasicismo espafiol fue ecléctico e impuro
romanticismo espafiol, que -salvo en casos aislados como el de Alenza y Lucas- carecio
del caracter rebelde o rompedor del romanticismo francés.

En el romanticismo comienzan a configurarse con claridad algunos de los

elementos y caracteristicas que -sumados a otros anteriores, como la pintura espafiola del

= 1

Dominguez Bécquer, Valeriano, 1866, El baile. Costumbres populares de la provincia de Soria.
65 cm x 101 cm, 6leo sobre lienzo
Madrid, Museo Nacional del Prado, PO- 4234

Siglo de Oro, o la de Goya- forman parte del estilo propio de la escuela valenciana. Entre
ellos cabe citar como uno de los mas importantes el costumbrismo andaluz, una pintura
en la que lo popular y el colorismo son fundamentales, y en la que también aparecen
caracteristicas como las representaciones de exteriores, aunque sean mas 0 menos
ficticias; como cierta libertad de composicion y ejecucién; y como cierta inclinacion
realista o naturalistas de los valores de claroscuro. Todas estas caracteristicas, aunque en
el costumbrismo andaluz pertenecen a estereotipos pintados en interior, acaban siendo
comunes en la escuela valenciana pocas décadas después.

En el caso especifico de Sorolla, el costumbrismo andaluz, junto al madrilefio que

se deriva en parte de este, representa el antecedente mas importante de algunos de los

213 ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 180.
214 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 27.
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planteamientos de su pintura de tipos populares. Especialmente interesantes son el
conjunto de obras de Manuel Rodriguez de Guzman dedicadas a las costumbres
espafiolas, centradas en las fiestas populares®®; y el que Valeriano Dominguez Bécquer,
dedica también a la representacion de los tipos de Espafa, con sus trajes, costumbres y
fiestas tradicionales?™®. El encargo realizado al comenzar la segunda década del siglo XX
por Archer M. Huntignton a Sorolla, inicialmente enfocado a la representacion de escenas
de la historia de Espafia, es reconducido por Sorolla a la realizacién de un conjunto de
obras cuyo planteamiento esta estrechamente relacionado con los de Manuel Rodriguez
de Guzman y Valeriano Dominguez Becquer. Desde este punto de vista, cabe considerar
que, con todas las diferencias y salvedades que se quieran, la biblioteca de la Hispanic
Society de Sorolla supone el tercer y definitivo intento de realizar una representacion
pictorica de la pluralidad de los pueblos y gentes de Espafia, un intento que tiene una de
sus raices en el costumbrismo andaluz. Ademas de estos dos casos de grandes empresas
iconograficas, entre los representantes del costumbrismo andaluz, aquellos cuyas
caracteristicas son mas afines a las del pintor valenciano son José Dominguez Bécquer,
que alna una representacion alegre de lo popular con planteamientos realistas; Joaquin
Dominguez Bécquer cuya representacion del claroscuro y la luz, es de una gran
verosimilitud, de corte realista, sobre todo en interiores; y Valeriano Dominguez
Becquer, cuya obra es menos estereotipada que la de los anteriores, y mas cercana a
Veldzquez, a Goya, al realismo, y por tanto, también a la escuela valenciana y a Sorolla.
Con caracteristicas mas basadas en el dibujo y en el acabado preciso y pulido, y por lo
tanto con una relacion menor con nuestro estudio, se presentan las obras de Antonio

Cabral Bejarano; Manuel Rodriguez de Guzméan y Manuel Cabral Bejarano.

En cuanto a la pintura academicista desarrollada en la capital, la influencia de
Federico Madrazo, y en menor medida de Carlos Luis de Ribera, de Esquivel y del
entorno de todos ellos, es fundamental en el arte espafol de todo el siglo XIX. Este
romanticismo ecléctico y academicista supone un freno para la entrada y difusion en
Espafia de caracteristicas plasticas afines a las de la escuela valenciana. Cabe considerar,
claro esta, el asunto desde una perspectiva mas general. Desde este punto de vista

general, Carlos Reyero hace balance de los pros y los contras de nuestro romanticismo:

1% pid., p. 120.
28 1bid., p. 121.
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"La rebelion romantica ha sido considerada decisiva para fundamentar
una sensibilidad estética moderna. En tal sentido, cabe preguntarse si el
caracter moderado y ecléctico del Romanticismo espafiol no supuso un cierto
fracaso de este proceso. Sin embargo,a pesar del caracter obviamente limitado
que tuvo, provoco un replanteamiento general de la practica artistica en un
periodo breve, durante el cual ademas resultaba dificil cualquier empresa
cultural. El interés de los resultados depende en Gltima instancia de cada artista

y cada obra en particular, que tuvieron que soportar, y ain soportan, absurdas

comparaciones"?*’.

Entendemos que al mencionar las comparaciones absurdas se refiere Reyero al
romanticismo francés, aleman o inglés, desarrollados en &mbitos culturales y sociales
muy diferentes del espafiol. En cualquier caso, ademas de sus logros artisticos, el
romanticismo académico prolongd su influencia moderadora en las décadas posteriores, a
través de la ensefianza, de las becas y pensiones, y del control de las Exposiciones
Nacionales. En cierta medida, esta estela fue un impedimento para el desarrollo y el
ejercicio de planteamientos artisticos pictoricistas, de pinceladas vistas y amplias, de
formas abiertas, y de caracteristicas como el claroscuro y el colorido basado en el natural.
Desde este punto de vista debemos considerar que los artistas representantes del este
romanticismo academicista tuvieron una influencia muy importante en la obra y en la
capacidad de actuacion en nuestro pais de pintores como Eduardo Rosales, Mariano
Fortuny, Carlos de Haes, Martin Rico, Ramdn Marti Alsina. Aungue ya mas tardios, cabe
considerar igualmente que esta herencia moderadora se prolongé incluso hasta la llegada
a la escena artistica de los pintores valencianos Francisco Domingo, Mufioz Degrain,
Ignacio Pinazo y Joaquin Sorolla. Sin embargo, debemos evitar la tentacion de hacer
personalizaciones o simplificaciones absurdas, por volver al término de Reyero.
Dondequiera que en Europa hubo pintores que desarrollaron un arte independiente, hubo
representantes del arte oficial y de la critica que obstaculizaron su capacidad de
desarrollarse profesionalmente. Pasamos a continuacién a resumir las caracteristicas
plasticas de este romanticismo academicista.

José Gutiérrez de la Vega Emple6, sobre todo en las figuras femeninas, una
técnica atmosférica, con contornos diluidos y toques fluidos. También utilizo

ocasionalmente pinceladas briosas. En los retratos destaco la expresividad, y humanidad

27 |bid., p. 78.
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de los modelos®*®. El dibujo y el chiaroscuro convencional articulan sus cuadros. El
colorido de sus obras esta muy centrado en los tierras, con cierta presencia del bermellon,
y en menor medida, de los azules.

Antonio Maria Esquivel muestra influencia de Murillo y de la escuela espafiola en
general, asi como de la escuela inglesa. Sus retratos, que dulcifican los rasgos de los
modelos, se basan en el dibujo y el chiaroscuro académico, muestran humanizacién e
incluso la fragilidad de los retratados, y tienen una factura lisa, cuidada y detallada,
incluso en la indumentaria. Su paleta se centra en los colores neutros, el blanco y el
negro, y los tierras, aunque en ocasiones da lugar a la aparicion de verdes, azules, y
bermellones intensos.

Carlos Luis de Ribera muestra cierta influencia del purismo nazareno. Fiel al
dibujo cerrado y al chiaroscuro academicista como articuladores del cuadro, que priman
sobre el color, en general poco saturado. Su factura es lisa y pulida, de pincelada
imperceptible y minuciosidad en el detalle.

Federico Madrazo, en su obra de madurez, centrada en el retrato, especialmente el
femenino, muestra la riqueza de los vestidos, dulcifica los rasgos. Tiene gran riqueza y
versatilidad de ejecucion, aunque practica sobre todo el acabado pulido y relativamente
detallado. Es fiel al dibujo y al chiaroscuro, con una paleta de color centrada en los
negros, los tierras y los colores neutros, aungque en alguna ocasion, hace notables
aplicaciones de color. Sus retratos masculinos oscilan en funcion del cliente entre la
correccion académica, y, en el ambito privado, planteamientos innovadores, de cierto
realismo, frescura y soltura de ejecucion.

A primera vista, las caracteristicas parecen opuestas a las de Joaquin Sorolla. Sin
embargo, analizadas las caracteristicas de juventud del pintor valenciano, hemos de
convenir en que, aunque su sujecién al dibujo es escasa, y la ejecucion es fogosa en
general, no duda en moderar estas caracteristicas cuando la obra lo requiere, acercandose
-de mejor o peor gana- a las de los pintores que acabamos de nombrar. En nuestros
analisis hemos tomado como referencia de este acercamiento un ejemplo, Perfil de
Clotilde, en el que Sorolla se acerca a este tipo de planteamiento, aunque sin un
detenimiento ni perfeccion técnica a la altura de estos precedentes. Mayor empefio y éxito
muestra el pintor valenciano en su obra Después del bafio, de 1892, que no hemos podido

incluir en nuestros analisis. Si en la ejecucion y la sujecion al dibujo Sorolla revisita

218 |bid., p. 86.
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ocasionalmente algo de la herencia del romanticismo academicista, en el colorido y en el
claroscuro de su juventud las similitudes son mayores. En efecto, tanto Sorolla en su
juventud, como los pintores valencianos que le preceden, trabajan con frecuencia con una
paleta basada en los colores neutros y tierras, aunque enriquecida con colores saturados.
Ademas, en su juventud, al menos hasta la mitad de la década de los noventa, Sorolla
sigue anteponiendo el claroscuro al colorido. Puede objetarse que no se trata de una
influencia directa del romanticismo académico, sino de una multiplicidad de factores
ambientales. Sin duda es asi, pero entre esos factores esté la herencia, y la influencia en
casi todos los ambitos de las artes plasticas, de este entorno academicista. Hay otras dos
cuestiones de menor importancia que relaciona la obra de los grandes retratistas del
romanticismo con los retratos de Sorolla, y son la diferencia de planteamiento y ejecucion
del cuadro en funcion del género del retratado; y la tendencia a embellecer o idealizar el
retrato en las figuras femeninas. Por supuesto, puede considerarse que estas dos
cuestiones no se deben propiamente influencias, sino que son moneda corriente en la
practica del género.

Caso bien distinto es el de Leonardo Alenza y Eugenio Lucas. Su capacidad para
influir en las generaciones siguientes fue muy limitada, dada su escasa presencia publica
y la temprana desaparicion del primero. En general, se considera que la aparicion de lo
goyesco en la obra, por ejemplo, de Fortuny o de Domingo, se debe a la influencia directa
del genio de Fuendetodos. No obstante, debe tenerse en cuenta que ambos hacen de esta
herencia una interpretacién que con frecuencia deja de lado la dimension moral del
maestro, acercdndose en esto a la comicidad o el anecdotismo de Alenza, y en menor
medida, de Lucas. Centrandonos en el caso de Sorolla, muestra una relacion es mas lejana
tanto con Goya, como con Alenza y Lucas. Sin embargo, debemos tener presente la
aficion que el valenciano tuvo por la caricatura en los dibujos que hacia para sus seres
més cercanos, normalmente como parte integrante de la comunicacion epistolar®’®, antes
de dar posibilidades por cerradas. Por supuesto, somos conscientes de que la caricatura
tuvo una extraordinaria expansion desde el segundo tercio del siglo XIX, gracias al
desarrollo de la prensa grafica. No obstante, estimamos que la relacion entre la caricatura
y el desarrollo del arte moderno, que ya apunté Baudelaire, deberia revisarse en

profundidad, méas alla de casos como Daumier o Toulouse-Lautrec. Anthea Callen ha

29 \er, por ejemplo, las cartas enviadas por Sorolla a Pedro Gil, desde 1886 a 1889, en TOMAS, Facundo,
et al. (eds.): Epistolarios de Joaquin Sorolla. I. Correspondencia con Pedro Gil Moreno de Mora,
Barcelona, Anthropos, 2007, pp. 53-62.
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seflalado la tendencia de Monet a captar los rasgos basicos de los objetos o los
personajes, simplificandolos, y debemos recordar que el Monet adolescente era un asiduo
practicante de la caricatura. Pero Callen sugiere algo ain mas ambicioso e interesante al
escribir que "Su talento para resumir el caracter esencial de un paisaje ya era evidente
en sus primeras caricaturas"??®. Al relacionar la simplificacion caracteristica del
referente, inherente a los paisajes impresionistas, con el arte de la caricatura, Callen esta
evidentemente esbozando una teoria general sobre el conjunto del movimiento, que
probablemente merece un desarrollo detallado.

Detenernos mas en ello escapa a las posibilidades de nuestro estudio, pero no
podemos dejar de apuntarlo, desde el momento en que Sorolla, aficionado a la caricatura,
empled también como pintor la técnica de la simplificacion caracteristica, tanto en las
formas y el dibujo como en el colorido. Para terminar con las figuras de Alenza y Lucas,
y sus posibles influencias en nuestro objeto de estudio, recordamos aqui sus
caracteristicas principales.

Leonardo Alenza se caracteriza por una simplificacion caracteristica y descriptiva
de personajes, indumentarias y escenas; empleo de la anécdota y la ironia sin opinién
moral explicita; pequefio formato, composiciones dindmicas, ejecucion agil y escueta;
fuertes contrastes de luz; y una paleta basada en los tierras, con una discreta presencia de
azul de Prusia y bermellén.

Eugenio Lucas mostraba una gran capacidad para asimilar las técnicas y
caracteristicas de otros pintores, y preferia una factura suelta, jugosa y empastada, con
pinceladas briosas, con presencia de cierto manchismo. Trabaja sin sujecién al dibujo,
con un acabado muy abocetado e impreciso, ausencia de detalles y contornos. Utiliza un
claroscuro intenso y poco realista, a veces goyesco Yy otras convencional, y un
cromatismo saturado, simple y poco verosimil.

En cuanto al romanticismo catalan, consideramos que tuvo escasas posibilidades
de influir en la formacion o la trayectoria de la escuela valenciana del ultimo tercio del
siglo XIX, y en la figura de Sorolla en concreto. Su arcaismo torpe, la sujecion al dibujo,
y el empleo poco verosimil de los claroscuros y de los colores estan en las antipodas de
las caracteristicas de esta escuela. Por otro lado, a diferencia de los romanticos

academicistas de la capital, los catalanes no tuvieron la capacidad de imponer su criterio,

2 CALLEN, 1996, op. cit., p. 54.
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aunque solo fuera como freno, en el resto del territorio nacional, por lo que descartamos
su influencia en el objeto de nuestro estudio.

Una vez revisado el periodo del romanticismo en Espafia, que se desarrollo en el
segundo tercio del siglo XIX 'y tuvo, como hemos demostrado, una influencia importante
en los pintores formados en el Gltimo tercio, pasamos a continuacion a ocuparnos de los
pintores de la generacion siguiente, que se caracterizan por su eclecticismo, y por la

importancia que la pintura de historia tuvo en sus trayectorias profesionales.

1.1.3. La primera generacién de pintores de la historia.

La pintura de historia es el género dominante en Espafia en la segunda mitad del
siglo XIX?. Desde un punto de vista formal, fusiona distintas corrientes estilisticas
antiguas y modernas, con especial hincapié en los planteamientos de las grandes
composiciones del neoclasicismo y el romanticismo, aunque sin la conviccion ideoldgica
ni la necesidad historica de aquellos. Como en las grandes composiciones neoclésicas,
habia una tendencia hacia la teatralizacién en la representacion de los sucesos histéricos.
A diferencia de aquellas, donde la teatralizacion tenia el sentido mesurado y contenido de
las figuras clésicas, en la pintura de historia derivaba con frecuencia en una gestualidad
maés afectada -y en ocasiones sensiblera- de las figuras representadas en la escena. Estos
cuadros de género historico, especialmente a medida que fueron pasando las décadas,
fueron incorporando a sus caracteristicas iniciales el tratamiento del color, la luz, la
materia y la pincelada propios del realismo. Llegaron, por tanto, a convertirse en una
mezcla ecléctica de las principales tendencias artisticas del siglo XIX, e incluso de
tendencias anteriores, como el barroco. Los cuadros, que frecuentemente eran de gran
tamafio, debian ser ilustraciones fieles de los sucesos historicos representados,
especialmente en los personajes involucrados, sus caracteres y sus vestimentas y atavios.
Los emplazamientos y fondos eran mas libres, y podian llegar a ser algo fantasiosos. En
el género historico cristalizd la fusion mencionada, pero ésta formula derivo con
naturalidad a la representacion de grandes escenas biblicas y religiosas que formaban

parte también de la competicion en las Exposiciones Nacionales. De hecho, estas escenas
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religiosas no estaban destinadas al culto, por lo que pueden considerarse como un puente

entre la pintura de historia y la pintura religiosa.

La pintura de historia tuvo su aliada natural en la institucion de las Exposiciones

Nacionales de Bellas Artes, que se produjo en 1856°%,

"No equivale ello a decir que antes del indicado afio no hubiera ente
nosotros Exposiciones de Bellas Artes. Un centro de cultura -el Liceo Artistico
y Literario- y un organismo oficial -la Real Academia de San Fernando-
celebrabalas en Madrid, con cierta frecuencia, [...] pero el calificativo de
"Nacionales" no cabe aplicarlo, en rigor, a aquellas primeras exposiciones de
cuadros y esculturas. [...] Aquellas Exposiciones [...] no lograron, desde

luego, el relieve de las celebradas posteriormente, bajo el alto patrocinio de los

Poderes publicos"?%,

Aunque, como se ha dicho, la pintura de historia domind la escena artistica
durante la segunda mitad del siglo, es preciso aclarar que no fue el género mas cultivado,
ni siquiera por los pintores que destacaron en él. La pintura de historia protagonizaba las
exposiciones nacionales de Bellas Artes?®*, y los pintores daban lo mejor de si mismos
para obtener en ellas un galardén que les permitiese darse a conocer, pero fuera de las
exposiciones esta pintura apenas tenia sentido, ni mercado, y de hecho el Estado se
convirti6 en el principal destinatario de las pinturas de historia expuestas en las
exposiciones. Estas exposiciones, que se organizaron por el Ministerio de Fomento desde
1856, eran bienales al principio, y pasaron a ser trienales durante las primeras décadas de
la Restauracion. Aunque existian exposiciones desde décadas atras, el desamparo de los
artistas como consecuencia del proceso de profesionalizacion e independencia
experimentado durante el romanticismo, llevo al Estado a revitalizarlas para promover la

actividad artistica. Las nuevas exposiciones debian fomentar un estrechamiento de las

221 Esta introduccion a las caracteristicas fundamentales de la pintura de historia en nuestro pais esta basada
en el texto introductorio a cargo del historiador Carlos Reyero en REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., pp.
139-146.

222 pANTORBA, Bernardino de (LOPEZ JIMENEZ, José): Historia y critica de las Exposiciones
Nacionales de Bellas Artes celebradas en Espafia, Madrid, 1948, p. XII.

223 pANTORBA, 1948, op. cit., p. 3.

224 |_as exposiciones nacionales de Bellas Artes cambiaron varias veces de emplazamiento y de nombre,
auque siempre tuvieron esencialmente el mismo planteamiento. Por no crear confusidn, hemos decidido
designarlas en general en este estudio con el nombre de Exposiciones Nacionales, sin perjuicio de que
puedan aparecer ocasionalmente algunas de ellas con su nombre oficial.
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relaciones entre los artistas y el publico, y aumentar el consumo por parte de una clientela
privada.

La practica habitual es que el prestigio obtenido mediante un éxito en la
Exposicion se tradujese en el acceso a una clientela de cierta amplitud, cuya demanda
mas frecuente se producia en el género del retrato. En este puede considerarse que la
participacion en las Exposiciones con una gran pintura de historia era para los pintores un
acto de presentacion en sociedad de sus capacidades. Dado que el jurado estaba
compuesto mayoritariamente por miembros de las instituciones publicas y de la
Academia, o afines a ella, esta demostracion de madurez artistica debia también satisfacer
ambos ambitos, representando escenas que directa o indirectamente apoyasen el
oficialismo, con los criterios formales del academicismo. De este modo, el academicismo,
la pintura de historia y el oficialismo se potenciaban entre si. Sin embargo, fuera de la
escena publica de las Exposiciones, y sobre todo tras haber conseguido éxito en ellas, la
practica profesional de la pintura no debia seguir necesariamente la rigidez academicista,
y muchos de los pintores de esta generacion muestran en su produccién privada rasgos

mas naturalistas que en las grandes obras de historia.

Rafols, haciéndose eco de Lafuente Ferrari, nombra los mas importantes entre la
primera generacion de pintores de historia
"[Benito Mercadé,] Eduardo Cano, Francisco Sans y Cabot, German
Hernandez Amores, Victor Manzano, Lorenzo Vallés, José Casado del Alisal,
Alejo Vera, Antonio Gisbert, Di6éscoro Puebla, Vicente Palmaroli, Manuel

Castellano, Dionisio Fierros, Domingo Valdivieso, Eusebio Valdeperas, Luis

Alvarez y Eduardo Rosales. De entre éstos, tal vez Cano, Mercadé, Casado del

Alisal, Vera, Gisbert, Valdivieso y Rosales fueron los mas importantes "?2°.

A lo que afiade Réafols que las exposiciones en que predominaron los cuadros de
esta primera generacion de cuadros de historia fueron las Nacionales de 1860, 1862, 1864
y 1866%%°. Benito Mercadé y Eduardo Cano preceden cronoldgicamente a los demas, y
puede considerarse su pintura un puente entre la del romanticismo y la de esta primera

generacion de pintura de historia.

225 RAFOLS, 1954, op. cit., p. 140.
226 |bid, pp. 140-141.
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A continuacion haremos una breve referencia de cada uno los pintores sefialados
en la lista anterior, con la excepcién de Eduardo Rosales. Dada la relevancia del pintor
madrilefio y su influencia en pintores de las generaciones siguientes, repasaremos su caso

con mayor detenimiento.

Benito Mercadé y Fabregas (La Bisbal del Ampurdan, Gerona, 1821-Barcelona,
1897), a quien hemos nombrado con los romanticos catalanes, se formo en la Escuela de
la Lonja, con Lorenzale, y mas tarde en la de San Fernando. Trabaj6 ocasionalmente en el
negocio del daguerrotipo en su juventud®’. Trabajé la pintura de historia, la religiosa, y
el retrato. En 1858, Mercadé se trasladd a vivir a Paris, y aprovechando que la pintura
espafola del Siglo de Oro tenia mucho predicamento, acerco las caracteristicas de su obra
a las de la pintura de Zurbaran. En efecto, podemos ver en las obras religiosas de
Mercadé composiciones austeras y serenas en las que las figuras de los frailes tienen el
protagonismo, pintadas con un claroscuro de gran verosimilitud, con una paleta austera,
que comprende casi en exclusiva el &mbito del blanco, los tierras y el negro. Reyero y
Freixa sefialan la mezcla del purismo o el primitivismo con un "realismo tradicional, de

"228 como las fuentes

escuela, nunca inspirado en la percepcién directa de las cosas
estilisticas del eclecticismo practicado por Mercadé. Tres de las obras méas conocidas del
pintor, Los Gltimos momentos de Fray Carlos Climaco®?; La iglesia de Cervara (Estados
Pontificios)®’; y Traslacién del cuerpo de San Francisco de Asis?*!, coinciden por

completo con los rasgos sefialados.

Eduardo Cano de la Pefia (Madrid, 1823-Sevilla, 1897) comenzo sus estudios
artisticos en Sevilla con José y Joaquin Dominguez Becquer, y se trasladd en 1850 a
Madrid, en cuya Escuela de San Fernando de Madrid termind su formacion, con Federico
de Madrazo y Carlos Luis de Ribera. En 1853 viajé pensionado a Paris, donde realiz6 sus
obras Cristobal Colén en el Convento de la Rabida®*?, que obtuvo una de las dos

primeras medallas de la Exposicién Nacional de 1856%*, y Entierro del condestable Don

221 |bid., p. 265.

228 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 159.

229 1862, Prado, en dep6sito en la Universidad de Barcelona.
2301864, Barcelona, MNAC.

281 1866, Madrid, Museo Nacional del Prado.

2321856, Madrid, Senado, depésito del Museo Nacional del Prado.
23 pPANTORBA, 1948, op. cit., p. 60.
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Alvaro de Luna®*, primera medalla en la Exposicién Nacional de 1858%°. Ademas de la
pintura de historia, que le rindio los éxitos mencionados; Cano cultivo el género religioso,
con reminiscencias murillescas, y el retrato. Su pintura evoluciond desde un
costumbrismo colorido en su primera etapa sevillana, bajo el influjo de los Bécquer®®, a
un purismo evolucionado y algo ecléctico en las obras histéricas premiadas®’, no exento
de ciertos elementos barrocos®*®, como el dinamismo y la iluminacién efectista, que
sigui6 acompafada del colorismo saturado. Ya a mitad de los afios sesenta muestra una
factura de mayor riqueza y soltura, y una entonacidbn mas realista, con mayor
homogeneidad en el tratamiento de la luz, como puede verse en Cervantes y don Juan de
Austria 1860. En lo tocante a la practica del retrato, Carlos Reyero hace un paralelismo
entre la evolucion estilistica de Cano y la de su maestro Madrazo, partiendo ambos de un
purismo romantico para derivar a una percepcion realista desde finales de los afios
sesenta. Otra cuestion que debe sefalarse en ambos es la existencia de ejemplos en los
gue muestran su absoluto dominio de una pintura de ejecucién mucho mas libre que
aquella por la que son conocidos. Ya sefialamos como ejemplos los retratos de Rosales y
Fortuny en Madrazo, y puede sefialarse el boceto del Entierro del condestable en el caso
de Cano de la Pefia. Mas all4 de los géneros, el realismo gana preponderancia en los
Gltimos afios de su vida®*°. Eduardo Cano, pese a haber nacido en Madrid, y a los afios de
formacion en la capital, desarroll6 casi toda su carrera profesional en Sevilla, donde fue
catedratico de colorido y composicién en la Escuela de Bellas Artes desde 1859%%. Al
fue maestro, entre otros, de José Jiménez Aranda®** (1837-1903), de quien hablaremos
més adelante; de Emilio Sanchez Perrier®* (1855-1907); de José Villegas Cordero®?
(1844-1921); y de Virgilio Mattoni*** (1842-1923).

Manuel Castellano (Madrid, 1826-Madrid, 1880), formado en San Fernando,

cultivo prioritariamente la pintura de costumbres, el género histérico. En su obra mas

234 1858, Madrid, Museo Nacional del Prado.
2% pANTORBA, 1948, op. cit., p. 64.

2% ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 271.
21 RAFOLS, 1954, op. cit., p. 141.

23 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 149.
239 ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., 271.

240 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 149.
21 ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 259.
222 1bid., p. 246.

3 |bid., p. 282.

24 1bid., p. 281.
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conocida, Patio de caballos en la plaza de toros de Madrid®®

mezcla aspectos del
costumbrismo romantico andaluz, como la tematica, el colorido y la iluminacion
contrastada de exterior; con aspectos del purismo académico, como la falta de naturalidad
de las figuras y cierta torpeza técnica; con algun truco compositivo desconcertante en
segundo término; y también, como sefiala Arias de Cossio, con el individualismo de los

246

retratos”™. Al parecer, Castellano fue un gran coleccionista de fotografias, llegando a

tener unas 20.000, siendo la mayoria de ellas retratos o vistas®*’.

Dionisio Fierros Alvarez (1827-1894) fue discipulo de Madrazo en San Fernando,
y copié a Veldzquez en el Museo del Prado. En 1855 se establecié en Santiago de
Compostela, donde pintd temas costumbristas locales y retratos, y asi como pintura de
historia. Tuvo éxito en las Exposiciones Nacionales desde 1860, en que consiguié la
primera medalla con Una romeria en las cercanias de Santiago®*, y también en
exposiciones extranjeras. Sus escenas costumbristas, ambientadas en el presente, utilizan
recursos plasticos del realismo tradicional, aunque procedan de su educacion

académica®®®.

El murciano German Hernandez Amores (1827-1894) fue uno de los mejores
representantes en nuestro pais de la estética nazarena. El historiador del arte José Luis
Diez explica que aunque artistas importantes como Valdivieso, Federico de Madrazo o
Carlos Luis de Ribera practicaron ocasionalmente la pureza nazarena, desarrollaron sus
estilos personales conservando sélo algunas caracteristicas del movimiento®; y que muy
pocos artistas espafioles mantuvieron su fidelidad a los principios del grupo de Overbeck.
Hernandez Amores, formado en San Fernando y con Gleyre en Paris, fue uno de aquellos
que se mantuvo fiel a la formula estética de los nazarenos desde sus primeros trabajos,

como Sécrates reprendiendo a Alcibiades en casa de una cortesana®?, que le valié una

2 Madrid, Museo Nacional del Prado.

26 ARIAS DE COSSIO, 1989, op. cit., p. 44.

27 Wikipedia: http://es.wikipedia.org/wiki/Manuel_Castellano, 08/08/2013 informacién confirmada
parcialmente en http://www.museodelprado.es/enciclopedia/enciclopedia-on-line/voz/castellano-manuel-
rodriguez-de-la-parra/, 08/08/2013.

28 Coleccion particular, Madrid.

24 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 181.

20 DiEZ, José Luis, "German Hernandez Amores, Viaje de la Santisima Virgen y San Juan a Efeso, n.° cat.
30", en DIEZ-BARON (eds.), 2007, op. cit., p. 184.

1 1857, Madrid, Museo Nacional del Prado.
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segunda medalla en la Nacional de 1858, hasta el final de su carrera®®?. Su obra més
conocida, el Viaje de la Santisima Virgen y San Juan a Efeso, que fue primera medalla en
la Exposicion Nacional de 1862, representa, pese a lo tardio de su realizacion, una de las
obras mas representativas de la estética nazarena en nuestro pais. La obra muestra un
colorido saturado con una importante presencia de azul, que hace resaltar el rojo del
manto de san Juan; un preciso trabajo en los pliegues de las indumentarias, caracteristico
del movimiento nazareno; una factura pulida, con contornos perfectamente delimitados y
un suave claroscuro inspirado, como el resto de las caracteristicas, en los primitivos
italianos. Tanto José Luis Diez ("su fundamental valoracion pléstica reside en la

extraordinaria seguridad de Hernandez Amores como dibujante"®*

n254

); como Carlos
Reyero ("todo ello basado en un prodigioso dominio del dibujo™“") destacan la probidad
del dibujo del autor pese a las evidentes desproporciones de las figuras. Entendemos por
tanto que los autores se refieren a la acepcion del dibujo como rasgo estilistico

relacionado con el disefio, el acabado o el contorneado.

Eusebi Valldeperas (Barcelona, 1827-1900 ) estudié en San Fernando de Madrid y
en Paris con Cogniet, desde 1852. También estuvo en Bélgica, Alemania e Italia. Al
volver a Espafia se dedicé a la pintura de historia®, de costumbres y retrato®®. Junto a
otros, "tuvieron durante varias décadas una contribucion decisiva en la consolidacion
del gusto nazareno, tanto en lo teméatico como en lo plastico, que parece desmesurada en

relacion a la calidad de sus obras"?’.

Rafols expresa con parquedad las caracteristicas de la obra de Domingo
Valdivieso y Henarejos (Mazarrén, Murcia, 1830-Madrid, 1872): "Analogos elogios [a

los de Vera, a quien nombramos méas abajo] pudiéramos formular tocante al arte de

Domingo Valdivieso, que al parecer se especializé en cuadros para altares"**®, que en

1259

otro lugar califica de "estimables"”. Valdivieso estudié en la Academia de San

Fernando, y termin6 de formarse en Paris y en Roma. Reyero y Freixa destacan las

22 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 105.

23 DIEZ, José Luis, "German Hernandez Amores, Viaje de la Santisima Virgen y San Juan a Efeso, n.° cat.
30", en DIEZ-BARON (eds.), 2007, op. cit., p. 186.

2% REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 105.

25 RAFOLS, 1954, op. cit., p. 278.

26 ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 274.

2T REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 104.

28 RAFOLS, 1954, op. cit., p. 142.
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influencias de la tradicién espafiola en su obra y su inclinacion a los temas religiosos

tratados con sentimiento, a las composiciones histéricas®®, y habil retratista®®”.

Francisco Sans Cabot (1828-1881) estudio en la Escuela de la Lonja, y después la
completo en Paris con Thomas Couture. A su vuelta a nuestro pais se establecid en
Madrid. En la Exposicion Nacional de 1862 recibié una medalla de segunda clase por
Episodio del combate de Trafalgar®, que recuerda poderosamente la obra de Gericault,

especialmente La balsa de la Medusa. El general Prim atravesando las trincheras del

Victor Manzano, 1859, Un chiquillo sentado.
106 cm x 83 cm, 6leo sobre lienzo
Madrid, Museo Nacional del Prado, P0-3973

campamento de Tetuan muestra una composicion centrifuga y buena caracterizacion de

los personajes, junto a un encuadre moderno y una ejecucion que recuerdan el lenguaje

realista®®,

264

La fortuna, la casualidad y la locura distribuyendo sus beneficios por el
mundo“™ es una obra virtuosa de tipo decorativo en la linea de la pintura pompier

francesa. Sans Cabot fue director del Museo del Prado.

Victor Manzano y Mejorada (Madrid, 1831-Madrid, 1865) fue discipulo de
Espalter y Federico de Madrazo en la Academia de San Fernando, pero la tutela del

pintor Ceferino Araujo y un corto viaje de estudios a Italia le sirvieron para relativizar la

29 1bid., p. 278.

280 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 105.

%1 1bid., p. 141.

262 Madrid, Museo Nacional del Prado.

263 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., pp. 161-162.
2% 1bid., p. 162.
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rigidez de los principios del purismo adquiridos de sus maestros. Termino su formacion
en Paris, donde fue discipulo de Francois-Eduard Picot (1786-1868). Alli fue compafriero
de estudios de Cabanel y los hermanos Benouville, por quienes fue influenciado, y copio
obras modernas como el Harem de Delacroix®®. De vuelta en Madrid, Manzano practicé
con asiduidad la pintura de historia, en la que mantiene todavia un fuerte vinculo a la
exactitud del dibujo y el acabado cuidado, detallado y perfilado; pero, por otro lado, las
figuras de sus composiciones son muestra de naturalidad y realismo®®. Sin duda,
Manzano evoluciona en sus cuadros de historia desde la precision del purismo hacia un
eclecticismo méas o0 menos realista en los valores tonales y cromaticos. Esta veta realista
se muestra también en los retratos, y aun con mas fuerza en sus tipos costumbristas, como
Un chiquillo sentado 1859, que supone un claro precedente del giro que hacia el realismo
y hacia Veldzquez experimentaran los pintores mas jovenes de su generacion y de las

siguientes®®’.

El madrilefio Lorenzo Vallés (1831-1865) estudio en San Fernando y viajo
pensionado a Roma, donde residié habitualmente, practicando la pintura de género y
ocasionalmente la de historia, como en La demencia de Dofia Juana de Castilla®®®, que
Reyero y Freixa relacionan con el Testamento de Isabel la Catdlica de Rosales*, con el
que comparte la diagonal que las figuras ocupan sobre el suelo y un sabio empleo de la
luz. Aunque no lo pone en practica en todas sus obras, es capaz de relacionar los valores

de claroscuro y color con gran verosimilitud.

De Dio6scioro Puebla Tolin (Melgar de Fernamental, Burgos, 1832-Madrid, 1901),
discipulo de Federico de Madrazo y Carlos Luis Ribera, compafiero y amigo de algunos
de los renovadores de la pintura espafiola de los afios sesenta y setenta, puede decirse que
optd deliberadamente por un estilo heredero del purismo nazareno, cuando ya la pujanza
de esta tendencia declinaba. Pese a eso, Puebla consiguié sonados éxitos, como la
primera medalla por el Primer desembarco de Cristobal Colon en América, y gozd de

una posicion de prestigio, que culminé con el cargo de director de la Academia de San

265 NAVARRO, Carlos G.: "Victor Manzano", en DIEZ-BARON (eds.), 2007, op. cit., p. 479.

%6 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 150.

%7 DIEZ, José Luis, " Victor Manzano, Un chiquillo sentado, cat. n.° 34", en DIEZ-BARON (eds.), 2007,
oep. cit., p. 198.

268 1866, Madrid, Museo Nacional del Prado.

269 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 169.
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Fernando. José Luis Diez sefiala, a propdsito de la obra Las hijas del Cid, del romance
XLIV del "Tesoro de Romanceros™ 1871, la falta de aprecio que sufrio esta obra debido a
su estilo de purismo tardorroméantico, en un momento en que ya los pintores de historia
estaban empleando una factura més suelta y un estilo mas realista’’®. En contraste, la obra
premiada en primer lugar en la exposicién de 1871 fue La muerte de Lucrecia, de
Rosales, cuya falta de acabado gener6 un considerable enfrentamiento en el jurado, pero
no llegd a impedir su éxito. El caso es revelador, toda vez que este desfase estilistico se
produce respecto de sus propios comparfieros de generacion, cuando Puebla ain no ha
cumplido los cuarenta afios, y cuando le queda la mayor parte de su carrera por delante.
Ademas de la pintura de historia, Puebla pinté temas mitologicos, en los que realizo
provocadoras imagenes de bacantes; escenas de género que combinan el pintoresquismo
romantico con lo anecdético; y una buena cantidad de retratos, algunos de gran calidad?"*.
Como buen heredero del purismo académico, Puebla fue diestro pintando pafios plegados,
firme con el dibujo, resulta algo primitivo y poco natural en las composiciones, a las que
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suele dotar de ritmo, y tiene un sentido poco armonico del color='“. Carlos Reyero sefiala

que a lo mejor su falta de destreza técnica y su orientacién arcaizante resulten de alguna

manera modernos®”®

. Quiza se refiere a la linea moderna de Henri Rousseau (1844-1910)
Ilamado "el Aduanero", o a los planteamientos de recuperacion de aspectos visuales de la

Edad Media que propuestos por movimientos vanguardistas del cambio de siglo.

José Casado del Alisal (Villada, Palencia, 1832-Madrid, de 1886), fue alumno
Federico de Madrazo en la Escuela de San Fernando en Madrid, y marché pensionado a
Roma en 1855. Durante este periodo de estancia en lItalia, su obra estuvo fuertemente
influida por el purismo académico®*. En 1860 remiti6 a la Exposicién Nacional el cuadro
Los Gltimos momentos de Fernando IV el emplazado®®, de composicion simple y
gestualidad acentuada, académico, aunque con un incipiente realismo®’®. Casado obtuvo

por esta obra una primera medalla, que le permitié prorrogar su pension, marchandose a

2 DIEZ, José Luis, " Diéscioro Puebla, Las hijas del Cid, del romance XLIV del “Tesoro de Romanceros",
cat. n.° 45, en DIEZ-BARON (eds.), 2007, op. cit., p. 235. Aunque Carlos Reyero (REYERO-FREIXA,
1999, p. 154) indica que la obra fue premiada en la Exposicion Nacional de 1871, Diez no hace referencia a
ello, y Pantorba tampoco cita el cuadro entre las veintisiente medallas que se concedieron en la modalidad
de pintura de esta Exposicion.

2" REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 154.

212 1bid., p. 152.

2’3 |bid., p. 153.

2" NAVARRO, Carlos G.: "José Casado del Alisal", en DIEZ-BARON (eds.), 2007, op. cit., p. 468.

2% Madrid, Museo Nacional del Prado, P-5728.
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Paris. Ademas, recibi6 el encargo de realizar para el Congreso de los Diputados el gran
lienzo El juramento de las Cortes de Cédiz*”". En la capital francesa realizé6 Casado la
obra mas emblematica de su carrera, La rendicion de Bailen 1964, que toma elementos
compositivos de La rendicién de Breda de Veldzquez’®. José Luis Diez sefiala la
influencia de la pintura coetanea francesa en la técnica vaporosa y el colorido brillante
que "suaviza los contornos de las figuras, modeladas a través de la luz y un marcado
claroscuro™?”®; asi como en el realismo intenso e inmediato de los uniformes de los
personajes”®, que contrastan con la técnica de Los Gltimos momentos, pintado poco antes

segun los principios del purismo.

Tras el éxito de esta
obra, Casado se establecié en
Madrid, donde practicé el
género del retrato y fue
profesor en San Fernando®'. A

partir de la segunda mitad de la

década de los sesenta, y mas

aun al marchar a Roma en José Casado del Alisal, 1864, La rendicion de Bailén.
. 338 cm x 500 cm, 6leo sobre lienzo
1874, como director de la Madrid, Museo Nacional del Prado, PO- 4265

Academia de Espafia, Casado

282 AUn realizé estando

se dedicé con intensidad a la pintura de género, como La Tirana
en Roma una importante pintura de historia, La leyenda del rey Monje®®®, que envié a la
Nacional de 1881. La obra, de gran habilidad técnica, pone en juego la vertiente de
dramatismo truculento que en ocasiones transitaba la pintura de historia. Al conseguir tan
solo una mencién honorifica, se sintié decepcionado y dimiti6 de su cargo en Roma. Al
final de su vida trabajé en la decoracién de una capilla en la basilica de San Francisco el
Grande de Madrid. Su obra mas importante en este conjunto es la Aparicion de Santiago

en la batalla de Clavijo.

2® REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 154.

2" Madrid, Congreso de los Diputados.

218 DIEZ, José Luis, "José Casado del Alisal, La rendicion de Bailén, cat. n. 43", en DIEZ-BARON (eds.),
2007, op. cit., pp. 227-228.

219 1bid., p. 228.

80 |bid., p. 229.

2L NAVARRO, Carlos G.: "José Casado del Alisal”, en DIEZ-BARON (eds.), 2007, op. cit., p. 468.

282 Madrid, Museo Nacional del Prado.
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Arias de Cossio sefiala que Casado del Alisal encarna en su pintura el ideal de los
moderados, es decir, de la alta burguesia, los terratenientes y altos funcionarios?®*. En
efecto, se identifico con los sectores conservadores, por lo que mantuvo cierta rivalidad
con Antonio Gisbert, préximo a la ideologia liberal®®®. La rivalidad, politica aparte,
también era pictorica, pues dentro de eclecticismo realista que ambos practicaron, el
estilo de Gisbert era menos pictoricista, mas frio y académico, con similitudes de los
pintores de historia alemanes y franceses; mientras que Casado era pictoricista, realista y
colorista?®®. Rafols, por su parte, sefiala que Casado se consideraba a si mismo un pintor

ecléctico®®.

Alejo Vera y Estaca (Vifuelas, Guadalajara, 1834-1923) discipulo de Federico
Madrazo en la Escuela de Bellas Artes de San Fernando, mantuvo durante toda su larga
carrera artistica una linea fiel al academicismo, dentro del cual posey6 una notable
habilidad, siendo escasamente influido por el devenir progresivamente naturalista de la
escena nacional e internacional. Las pinturas de su primera época, entre las que se
encuentra uno de sus cuadros mas conocidos, Entierro de San Lorenzo®®, que obtuvo
primera medalla en la Exposicion Nacional de 1862, muestran una religiosidad intimista
que se corresponde con la estética nazarena. La figura del santo esta tratada con cierto
realismo, y la tanica de la figura en primer plano revela el especial cuidado que ponian
los puristas en las indumentarias y sus pliegues; el resto de las figuras estan, no obstante,
peor valoradas. Rafols sefiala que Vera "supo con su sensibilidad romantica aprender

1289

cuanto hubiera de positivamente Gtil en puristas y nazarenos"=”, a lo que afiade que

"sintié el tema religioso con delicada sensibilidad romantica"*®

. Reyero y Freixa
explican que su purismo inicial se enriquecio con la moda clasicista britanica cuyo mejor
representante fue Alma Tadema, sin dejar por ello de ser convencional y estereotipado.
Finalmente, sefialan una época madura, representada por su obra Numancia®*, premiada
con la primera medalla en la Exposicién Nacional de 1881, todavia se mantiene fiel a los

recursos narrativos, compositivos y cromaticos del academicismo, aunque en las figuras

283 Madrid, Museo Nacional del Prado.

84 ARIAS DE COSSIO, 1989, op. cit., p. 44.

28 NAVARRO, Carlos G.: "José Casado del Alisal”, en DIEZ-BARON (eds.), 2007, op. cit., p. 468.
28 ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 271.

287 RAFOLS, 1954, op. cit., p. 142.

288 1862, Museo Nacional del Prado, depositado en el Ayuntamiento de Huesca.

%89 RAFOLS, 1954, op. cit., p. 142.

20 |bid., p. 279.
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puede percibirse una ejecucion mas realista que la empleada en las dos décadas
anteriores. Vera mantuvo sus planteamientos pictoricos en la linea de los cénones
académicos, sin introducir apenas cambios estilisticos, pese a la evolucion naturalista de
la escena artistica. Por este motivo, Vera, que comenz6 practicando una pintura de
cronologia ligeramente desfasada, aparece en las primeras décadas del siglo XX como

una figura fuera de su tiempo®®-.

Vicente Palmaroli Gonzalez (Zarzalejo, Madrid, 1834-1896) se formd en el taller
de su padre, el litdgrafo Gaetano Palmaroli (1801-1853) y en la Escuela de Bellas Artes
de San Fernando. Protegido desde su juventud por los ambientes cortesanos, se establecio
en Italia en 1857 con Rosales y Luis Alvarez Catala. En la Exposicion Nacional de 1862
consigui6é una medalla de primera categoria por Pascuccia y otra de segunda categoria

por Sacra Conversazione®*®

. Volvio a obtener otra primera medalla por el Sermén en la
Capilla Sixtina en la Exposicién Nacional de 1866, fecha en que se casa y se instala en
Madrid®®. Vuelve a repetir primera medalla en la Nacional de 1871 con una de sus obras
més conocidas, Los enterramientos de la Moncloa®®. En 1872 es nombrado académico
de San Fernando, y al afio siguiente, con la marcha de Amadeo | y la llegada de la
primera replblica, se marcha a vivir a Paris, donde desarrolla una fecunda produccion de
tableautins siguiendo la moda de Fortuny®®. En 1883 es nombrado director de la
Academia Espafiola en Roma, y retorna a Madrid diez afos después. En 1894 es
nombrado director del Museo del Prado. José Luis Diez sefiala a Palmaroli como uno de
los pintores espafioles mas versatiles de su generacion, y cita como muestra sus inicios
dentro del purismo tardorromantico, su exitosa faceta como pintor de historia, su pintura
religiosa, su dedicacion al tableautin, en la que cimento su fama y su holgada posicion
econdmica, sus escenas de género de la vida mundana, su fecunda carrera de retratista, y
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su obra dltima basada en postulados simbolistas™". A propésito de los retratos, Diez se

refiere a los de corte y aparato, como los de la Duquesa de Bailén®® y el de El rey

291 1880, Museo Nacional del Prado, depositado en la Diputacién Provincial de Soria.

292 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., pp. 230-231.

2% Madrid, Palacio Real.

24 NAVARRO, Carlos G.: "Vicente Palmaroli”, en DIEZ-BARON (eds.), 2007, op. cit., p. 481.

2% Madrid, Ayuntamiento.

2% NAVARRO, Carlos G.: "Vicente Palmaroli", en DIEZ-BARON (eds.), 2007, op. cit., p. 482.

27 DIEZ, José Luis, "Vicente Palmaroli, Concepcién Miramén, cat. n.2 77", en DIEZ-BARON (eds.), 2007,
op. cit., p. 334.

2% Madrid, Museo Nacional del Prado, P-4717.
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Amadeo | de Saboya™®, y se detiene en el de Concepcién Miramén 1889, de caracter
privado, en el que emplea un lenguaje muy personal asimilado en su juventud junto a
Rosales. Utiliza en esta obra una paleta restringida, y una factura suelta y desenvuelta, de
amplias y enérgicas pinceladas, dejando partes abocetadas, como las manos o la

indumentaria®®, e incluso sin aplicacién de pintura en algunas partes del fondo.

Antonio Gisbert (Alcoy, 1834-Paris, 1902) se
formo en la Academia de San Fernando de Madrid, y
fue después pensionado a Roma desde 1855 a 1858°*
0 1860°%. Fue uno de los grandes representantes de la
pintura de historia en las Exposiciones Nacionales, y
su trayectoria fue, como hemos dicho, paralela en
muchas ocasiones a la de Casado del Alisal, su rival
artistico y politico, con quien coincide en buena parte
de las actividades artisticas que jalonan su carrera. Su

primer gran triunfo fue la primera medalla en la

Exposicion Nacional de 1858 por Ultimos momentos
Lo 303 4 Vicente Palmaroli, 1889, Concepcion
del principe don Carlos™, con una composicion Miramon.
. . N 101,5 cm x 61 cm, 6leo sobre lienzo
habitual en el género, y una ejecucién que recuerda al  Madrid, Museo Nacional del Prado, PO- 4536

academicismo francés, especialmente a Delaroche, de
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superficie primorosamente acabada™". Volvio a repetir primera medalla en la Exposicion

Nacional de 1860 con Los comuneros de Castilla®®

, que seria decisiva en su carrera por
la interpretacion que se hizo de su temaética en clave liberal*®. Su ejecucion es ajustada al
dibujo y de contornos bien delimitados, con dominio de las calidades de las telas*®” y un
cromatismo que podriamos definir como convencional, organizado en grupos, que remite
a la pintura de principio de siglo. Estos grupos en que hace su aparicion el color son

cuatro, el blanco y el negro (al cual se asimila el tierra sombra), con bastante presencia

299 Madrid, Museo Nacional del Prado, P-6704.

%0 piEZ, José Luis, "Vicente Palmaroli, Concepcién Miramén, cat. n.2 77", en DIEZ-BARON (eds.), 2007,
op. cit., p. 336.

%1 NAVARRO, Carlos G.: "Antonio Gisbert *, en DIEZ-BARON (eds.), 2007, op. cit., p. 472.

%2 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 157.

%93 Madrid, Palacio del Pardo. NAVARRO, Carlos G.: "Antonio Gisbert ", en DIEZ-BARON (eds.), 2007,
op. Cit., p. 472.

%% REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 157.

%95 Madrid, Congreso de los Diputados.

%% NAVARRO, Carlos G.: "Antonio Gisbert *, en DIEZ-BARON (eds.), 2007, op. cit., p. 472.
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gracias a la indumentaria de los frailes; los grises frios y azules del fondo; los tierras del
primer término, que incluyen ocres y tierras rojas puros y saturados; y los rojos,
amarillos, azules y verdes de las ropas de los personajes del primer término. Estos grupos
se separan entre si, con pocos colores que hagan transicion de los unos a los otros. Tras el
éxito de Los comuneros, Gisbert marché a Paris, donde pint6 Maria de Molina
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presentando a su hijo a las cortes de Valladolid™", un encargo del Congreso paralelo al

mencionado Juramento de Casado, y El desembarco de los puritanos en América del

Norte3%®

, por el que obtuvo, por tercera vez, primera medalla en la Nacional de 1864. El
estilo de este cuadro remite al siglo XVII holandés, especialmente a Rembrandt; es una
demostracion del tipo de pintura en el que el cromatismo, que distingue entre primer
término y la lejania de manera convencional;, cede casi todo el protagonismo al
claroscuro, muy atractivo pese a ser convencional. En lo tocante al dibujo, el cuadro tiene
algunos desajustes de proporciones entre las figuras. Durante el breve reinado de Amadeo
| de Saboya, Gisbert realizo retratos oficiales del monarca. Desde la Revolucion de 1868,
Gisbert dirigio el Museo del Prado, cargo que dejé en 1873, tras la Restauracion
borbonica en la figura de Alfonso XII, que motivo su abandono definitivo de Espafia para
instalarse en Paris. Desde entonces se dedico sobre todo a la pintura de género e incluso
a los tableautins, pero todavia realiz6 dos importantes encargos de pinturas de historia,
La salida de Colén desde el Puerto de Palos®?; y El fusilamiento de Torrijos*,
considerada su obra mas importante, encargada por el gobierno de Sagasta. La
composicion, que puede relacionarse con El entierro en Ornans de Courbet, sitda a los
protagonistas de la escena frente al espectador, en una distribucion casi paralela al plano
del cuadro. De nuevo, la ejecucion mantiene su fidelidad al dibujo, aunque los contornos
son mas suaves que en los cuadros de su juventud. EI cromatismo es neutro y frio, de
nuevo ordenado en grupos de manera convencional, y esta dominado por tierras
matizados, grises y azules grisaceos. El claroscuro, los detalles y el acabado son muy

realistas, lo que potencia el efecto dramatico de la escena, intenso y contenido a la vez.

Luis Alvarez Catala (1836-1901) se formd en la Academia de San Fernando, y

viajo después a establecerse en Roma con Rosales y Palmaroli. Fue premiado en las

%7 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 157.
%8 Madrid, Congreso de los Diputados.

%99 Madrid, Senado.

%10 Washington, Capitolio.

1 Madrid, Museo Nacional del Prado.
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Exposiciones Nacionales con varios lienzos de historia (El suefio de Calpurnia, medalla
de 22 en 1862%* La silla de Felipe I1). También hizo pintura religiosa y retratos**, pero
practicd sobre todo la pintura de género preciosista, con temas galantes ambientados en
el siglo XVIII, los conocidos casacones, que tuvieron un notable éxito comercial. Fue

director del Museo del Prado®.

Eduardo Rosales

Puede considerarse a Eduardo Rosales (Madrid, 1836-Madrid, 1873), como el
representante mas joven de esta primera generacion de pintores de historia, aunque
también hay elementos innovadores en su pintura que invitan a enfocar el analisis de su
obra desde una Optica mas moderna, separado de los pintores que hemos tratado. Rosales
se formé como artista en la Academia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid, donde
fue discipulo de Luis Ferrant y de Federico Madrazo, "quien, por cierto, no vislumbré el
singular talento del joven"*". En Bellas Artes tuvo Rosales por compafieros, entre otros,
a Vicente Palmaroli y a Alejo Vera, a quienes le uniria una intensa amistad el resto de su
vida®®. Su vida estuvo marcada por la pobreza y la tuberculosis, que le impidieron
realizar su obra con regularidad y extension. En el afio 1856, como hacia con otros
estudiantes aventajados en situacion de necesidad, José de Madrazo le proporciond a
Rosales trabajo para ayudarle a continuar su formacién®’. Ese mismo afio colabora en la
parte de grafica de la Historia descriptiva, artistica y pintoresca del Real Monasterio de
San Lorenzo comlnmente llamado del Escorial®®. También en 1856 pinta el Retrato de
Blas Martinez Pedrosa, en el que muestra una solida formacion, con una técnica dura,
basada en el dibujo y de pincelada fundida, caracteristica del academicismo. En agosto de
1857 viaja en compaiiia de Luis Alvarez y Vicente Palmaroli para establecerse en Roma.
Alejo Vera decliné unirse al grupo por imposibilidad econémica, y acudio a la ciudad
eterna en 1859°"°. Rosales, en la misma situacion, acept6 la ayuda de sus amigos y fue

con ellos. En el viaje hacia Italia mostré su admiracién por el cuadro de Ledn Cogniet

312 pANTORBA, 1948, op. cit., p. 73

13 ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 276.

314 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 163.

315 RAFOLS, 1954, op. cit., p. 143.

316 RUBIO GIL, Luis: Eduardo Rosales en las colecciones privadas, (cat. exp.), Zaragoza, Ibercaja, 2000,
p. 14.

*I7 bid., p. 16.

%8 |bid., p. 17.
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(1794-1880), La hija de Tintoretto, en Burdeos, y por el de Paul Delaroche Cromwell
mirando el cadaver de Carlos I en el Museo de Nimes, ambas pinturas de historia de aire
ecléctico y barroco, con presencia de cadaver incluida.

Al llegar a Italia, Alvarez, Palmaroli y Rosales viajan por el pais. Rosales muestra
su admiracion por el renacimiento florentino. También manifiesta una inmediata
atraccion por la obra de Rafael, muy apreciado entonces por el academicismo en
Madrid®®. Los tres amigos llegan a Roma en octubre de 1857, y Rosales escribe a su
hermano: "Estoy convencido de que mi porvenir depende de pintar ahora un cuadro"*%,
refiriéndose a hacer una obra importante dentro de la pintura de historia, que le dé a
conocer y le abra la puerta a los encargos y los ingresos econémicos. Mientras tanto,
solicita permiso para copiar una Magdalena en la galeria Borghese cuya venta le
proporcione algin ingreso®?. En los afios siguientes las copias de cuadros de diferentes
museos romanos son una de sus principales fuentes de subsistencia. En el otofio de 1858
su enfermedad le lleva a ingresar por vez primera en el Hospital de Montserrat, fundado
por la reina Isabel Il para auxiliar a los peregrinos espafioles enfermos. A partir de
entonces, en afio y medio permanece hospitalizado mas de siete meses®?®, En 1859 recibe
una pension de gracia, insuficiente para liberarle completamente de su labor de copista,
pero que le permite simultanear ésta con el ejercicio de su propia pintura®*. Al salir del
hospital, en 1859, viaja al balneario de Panticosa por recomendacion médica. De camino
al balneario realiza un transparente para la fiesta de Santa Cecilia en Irin, aunque
previamente "ni habia hecho transparentes ni sabia el procedimiento™®. De vuelta en
Roma, reemprende el trabajo que prepara para justificar el aprovechamiento de la
pensién. El planteamiento y desarrollo de este cuadro, Tobias y el angel, causa un sinfin
de problemas al pintor, que trabaja en €l durante tres afos y finalmente deja inconcluso
en el estado avanzado en que puede verse en el Museo del Prado®?. El cuadro muestra
una fuerte influencia del purismo nazareno y de la atraccién que Rosales siente por
Rafael; aunque quiza también el deseo de agradar al ambiente purista del ambito de

Federico Madrazo, Carlos Luis de Ribera y la Academia de San Fernando. A diferencia

*19 |pid., p. 31.

%20 |bid., pp. 24-26.
%21 1bid., p. 27.

%22 |bid., p. 28.

%23 Ipid.

%24 |bid., p. 31.

32 |bid.
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de las tonalidades pardas preferidas del academicismo madrilefio, Rosales opta por

tonalidades frias, en las que los grises verdosos y los violaceos dominan sobre los tierras

del joven Tobias. La influencia purista de los nazarenos alemanes puede detectarse en su

obra hasta 1863, si bien esta influencia esta siempre matizada por un tratamiento

naturalista de la luz y por una paleta clara. El propio pintor escribe al respecto:

1860:

"En 1857 hizo su viaje a Roma: aqui paso 9 afios perdidos [lastimosa
(palabra tachada)] extraviado por la influencia del arte italiano hasta que (una
feliz casualidad) wvuelto en si conocié su error, [coincidiendo (palabra
tachada)] en esta época quiso hacer un S. Rafael con Tobias cuadro que no
lleg6 a concluir... (linea ininteligible)... le hizo pensar en su vocacién por los
estudios realistas y entonces empez6 (palabras tachadas ininteligibles) el
estudio de la naturaleza dando completamente al olvido las clasicas teorias,

entonces hizo su verdadero ler. cuadro de H*'%%.

"Todavia no estoy decidido sobre el asunto que trataré [...] tengo que
pensarlo mucho de antemano y recoger datos, porque es asunto peliagudo el de
la eleccion del asunto, y seria cuestion que ya tendria resuelta su tuviera por
aqui una biblioteca; de todos modos luego que me haya decidido pienso
emprender el cuadro sobre la marcha y no me pesara de emplear en él los dos

afios que me restan de pension”3%.

seguia sin decidirse al respecto:

"Yo quisiera encontrar una asunto de partido, bajo el punto de vista

artistico, y de gran significacion en nuestra Historia y hasta que lo encuentre no

pararé"®?°.

Respecto al plan de hacer de este cuadro de historia escribe en septiembre de

En efecto, la eleccidn del tema era tema peliagudo vy, en febrero de 1861 Rosales

En vista de los problemas con Tobias y el angel, Rosales decide enviar una copia

de Giovanni Antonio Razzi (1477-1549), "el Sodoma", La impresion de las llagas de

Santa Catalina®, y viaja a Siena para realizarla. Ademas, copia una Eva del mismo autor

326 DIEZ, José Luis, "Eduardo Rosales, Tobias y el &ngel, cat. n.° 35", en DIEZ-BARON (eds.), 2007, op.

cit., p. 199.

¥7 ROSALES, Eduardo, cit. en RUBIO GIL, 2000, op. cit., p. 35.

%28 |bid.
329 1bid ., p. 36.

330 | a Corufia, Museo de Bellas Artes.
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para si mismo. A lo largo de estos afios recibe de vez en cuando encargos de retratos,

como los del sefior y la sefiora Blanc®".

Ese mismo afio de 1861 viaja a Florencia, donde asiste a la Exposicion Nacional
con la que los representantes del nuevo gobierno pretenden promover el nacimiento de un
arte nacional representativo de la nueva Italia®*. En esta exposicién participan, entre
otros, los macchiaioli. Rosales escribe a Palmaroli a proposito de los pequefios cuadros
de los innovadores italianos:

"[...] entre un enjambre de verdaderos mamarrachos, hay un par de

docenas, que no llegaran, de cuadros regulares, todos chiquititos vy

afrancesados [...] pero tan desdibujados y sans fagon que mas bien parecen

mosaicos de pintas"**,

En el afio 1862, su enfermedad, su trabajo como copista y el que habia realizado
para cumplir con la pension no le habian permitido pintar el cuadro de historia que
planeaba enviar a nuestra Exposicion Nacional de Bellas Artes. Decidio entonces enviar
Nena®*, una obra de formato medio de una nifia sentada, que no entrd en el catalogo,
rechazada por inconclusa, y "se admitio a ultima hora mediante la influencia del poeta
Manuel de Palacio"**. Rubio sefiala que la técnica del cuadro, "difuminada y suave, es
caracteristica de estos primeros afios de la pintura que Rosales ejecuta en Roma"**®.
Aunque la definicién general de la figura y del gato son las habituales en la época, hay en
efecto zonas difusas, sin logica aparente, en el rostro de la chica. En contraste, el regazo
de la chica, iluminado con una fuente de luz puntual, muestra una definicién de contrastes
de claroscuro marcados con dureza. Por este razon, y por el motivo, recuerda al Joven

mendigo®’ de Murillo y, aunque mas vagamente, a los realistas franceses®®. El escritor

%1 RUBIO GIL, 2000, op. cit., p. 33.

2 pOPPI, Claudio: "Memoria e sentimento nel segno di Domenico Morelli*, en POPPI, Claudio y
BERTONE, Virginia: Domenico Morelli, il pensiero disegnato. Opere su carta dal fondo dell'artista presso
la GAM di Torino, (cat. exp.), GAM, Turin, Italia, 2001, p. 12.

%33 Rosales a Vicente Palmaroli, 19 de septiembre de 1861, cit. en LOPEZ FERNANDEZ, Marfa: "Fortuny
y los macchiaioli: frente a la pintura comercial”, pp. 95y ss., en AA. VV.: Macchiaioli. Realismo
impresionista en ltalia, Madrid, Fundacion Mapfre, 2013, p. 97.

%% Oleo sobre lienzo, 95 x 75,5 cm, coleccién particular.

3% RUBIO GIL, 2000, op. cit., p. 40.

%% |bid.

%37 1645-1650, 6leo sobre lienzo, Paris, Museo del Louvre.

%38 Podemos ver esa definicién dura marcada por el contraste de claroscuro en, por ejemplo, la obra de
Courbet Bonjour, Mr. Courbet, 1854, Montpellier, Musée Fabre, aunque en Nena nos hallamos en un
interior y en el Courbet en un fingido exterior.
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Juan Valera destaca su entonacion, y Manuel de Palacio le escribe unos versos, de los que

tan sélo cuatro nos atafien:
"Pues su color y dibujo
recuerdan que todavia

hay quien busca inspiraciones

en la buena escuela antigua"**.

Nena pasa bastante desapercibida en la Exposicion, pero la condesa viuda de
Velle la adquiere y encarga a Rosales una pareja, que el pintor realiza en enero de 1863:
Angelo, hoy desaparecido®®.

El afo anterior ha pintado Ciociara, una obra con pincelada suelta y factura
sintética, muy distante del romanticismo purista madrilefio. De nuevo, las caracteristicas
de la obra, como motivo, iluminacion, paleta y, sobre todo, factura, recuerdan a la obra de
Corot, Barbizon y Courbet. Rubio sefiala esa filiacion, y vuelve a citar un parentesco con
Courbet en el Autorretrato de 1863, que también recuerda el retrato de Chopin de
Delacroix, y el tratamiento de la materia de Velazquez. En cualquier caso, de la critica
reproducida anteriormente de los macchiaioli, y de las caracteristicas de los cuadros
sefialados, parece indudable que Rosales conocia la pintura innovadora francesa y la
sentia cercana, acaso porque habia en ella cierta veta espafiola. No podemos dejar de
cuestionarnos a qué se refiere exactamente cuando en una de las citas precedentes,
Rosales emplea el término realista enlazado con el estudio de la naturaleza y en oposicion
a las clésicas teorias.

En dos cartas del afio 1862 hace alusion al momento en que Isabel la Catolica
redacta su testamento como tema preferido para hacer el cuadro que resuelva su porvenir,
tal como habia escrito a su hermano en 1857. En una de ellas dice ademas que "el boceto
que tenia hecho me lo ha comprado el Embajador, que vino al estudio y le gusté™*:. A
final del invierno de 1863 termina con las dudas, y comienza a preparar la realizacion del

cuadro mandando hacer unos trajes "que me van a costar un sentido"**?

y buscando un
estudio. Otros preparativos son la peticion de un retrato de la reina Isabel a Luis Ferrant,
gue su maestro le envia; la realizacién de un boceto de cabeza de una mujer moribunda,

quiza del Hospital de Montserrat; apuntes de muebles de la época y calcos del Cardenal

9 RUBIO GIL, 2000, op. cit., p. 40.
9 |bid., p. 41.
*1 1bid., p. 47.
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Cisneros, y la lectura de historiadores modernos, cronistas antiguos, y del propio
testamento de la Reina Catdlica, junto a un niumero indeterminado de dibujos -se conocen

33 \/olvemos ahora sobre

aproximadamente una treintena- y unos pocos bocetos al 6leo
la relacion que hemos mencionado entre Courbet, el realismo y Rosales, con una cita de

cierta extension:

"Se ha dicho que las observaciones que le hizo Carolus Duran [...]
sobre el Testamento hicieron que Rosales las tuviera en cuenta al elaborar el
boceto definitivo. La Unica fuente para tal aseveracion es la de Martin Rico en
Recuerdos de mi vida que ha sido mal interpretada. Textualmente dice Martin

Rico:

"Mucho influyé en el cambio que hizo Rosales la amistad con Carolus Duran. Palmaroli y Vera, que
querian que siguiera haciendo la pintura religiosa del 1400, al ver el cambio que hizo no les gusté6 mucho; pero el
tiempo dio la razon a Rosales, y también a ellos les convenci¢” (pag. 84).

Martin Rico se refiere al cambio que Rosales hizo al pasarse del
nazarenismo a pintar segun le dictaba su genio y en este cambio si pudo influir

el pintor francés, no constando que éste le hiciera observaciones sobre el

Testamento"3*.

En efecto, del fragmento anterior no se desprende que Duran interviniese en el
planteamiento del Testamento, pero si en el cambio de orientacion de Rosales hacia el
abandono de las clésicas teorias (léase purismo o academicismo) y a favor del estudio de
la naturaleza y el realismo. Para entender todo el sentido de esta cita debemos recordar
que Carolus Duran formé parte del circulo de Gustave Courbet, lo que nos obliga a
pensar que la lucha entre naturalismo y purismo que aparece en el Tobias confluye con el

interés de Rosales por el barroco realista espafiol®*

y por el realismo francés de
ascendencia espafiola. Tengan el valor que tengan estas influencias en el cambio de
orientacion de la trayectoria de Rosales, lo cierto es que el cambio tiene lugar antes del
Testamento, como escribe el propio pintor. Debemos retener este momento, este cambio y
sus factores como un momento crucial en el desarrollo de la pintura naturalista e

innovadora espafiola de la segunda mitad del siglo. El pintor alicantino Emilio Sala, uno

%42 Ipid.

3 |bid.

¥4 1bid., p. 48.

345 El barroco espafiol, 0 Velazquez y Murillo, fue la eleccién principal del joven Rosales copista en el
Prado.
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de los protagonistas de ese desarrollo en las décadas de 1880 y 1890, se refirio al giro
estilistico de Rosales:
"Abandono formas del purismo romantico, en el que se formd, para
realizar con romantico sentimiento una escena histérica basada en la

representacién del natural. Abandoné abstracciones e idealizaciones y, de

manera naturalista, pinté un ambiente en penumbra, cual la habitacion de una

moribunda"4¢.

Aunque la influencia concreta de Carolus Duran en el Testamento es incierta, si
existen concomitancias entre este cuadro y La hija del Tintoretto, de Léon Cogniet, que
habfa impresionado a Rosales al verlo en Burdeos durante su primer viaje a Italia®*’. En
julio de 1863 viaja a Espafia y recaba en Barcelona, donde visita a su hermano Ramon,
mas informacidn para el cuadro del Testamento. Vuelve a mediados de octubre a Roma y
comienza a pintar el cuadro. En el proceso, el pintor borra varias veces la figura del
Lopez de Cérrega hasta que consigue encajarla adecuadamente, y tiene también
dificultades para caracterizar al rey Fernando®®. Luis de Llanos sefiala otros detalles
técnicos de interés, como el empleo del espejo negro en el que "Eduardo consultaba a
cada instante la marcha de su cuadro™**; y también que la cama era en realidad "un
compuesto de tablas y palos de donde pendian informes pedazos de telas
desgarradas"*’; o que la colocacién en diagonal del lienzo en el pequefio estudio para
dejar espacio a la cama llevd a que "las figuras de la parte externa izquierda de lejos
parecian estrechas y en realidad eran demasiado anchas. Defecto que corrigié mas
tarde"**!. En septiembre de 1864 Rosales expone el cuadro en Roma, tras haber estado
pintandolo durante un afio. El cuadro viaja a continuacion a Madrid para la Exposicién
Nacional de Bellas Artes, en la que recibe la primera de las cinco medallas de primera
clase, habiéndose declarado desierta la medalla de honor. Entre los miembros del jurado
estan el Duque de Rivas, Carlos Luis de Ribera, Eduardo Cano y Federico de Madrazo.
Las otras cuatro medallas de primera clase fueron para Antonio Gisbert, Pablo Gonzalvo,

el francés Jules Worms, y José Casado del Alisal, por La rendicién de Bailén**?. El

8 SALA, Emilio, citado en ARIAS DE COSSIO, 1989, op. cit., p. 49.

%7 Rubio Gil sefiala que este hecho ha sido apuntado por varios criticos, especialmente por Xavier de Salas.
RUBIO GIL, 2000, op. cit., p. 49.

8 1bid., p. 50.

9 Ipid.

%0 1bid.

1 Ipid.

%2 pANTORBA, 1948, op. cit., p. 80.
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historiador Francisco Gomez de Mercado y de Miguel ha sefialado que la obra presenta,
entre otros, tres importantes errores histéricos: en el acto representado en el cuadro no
estuvieron en realidad presentes el rey Fernando, ni dofia Juana, y Cisneros no era
entonces cardenal®®®. En su dfa, Pedro Antonio de Alarcén criticé el dibujo y el colorido,
y valord positivamente la composicion y la perspectiva aérea; Gregorio Cruzada
Villaamil le reprochd el alarde de brochear largo y tendido como Velazquez, cuando éste
antes de hacerlo habia pintado cuadros detallados y duros. Hicieron criticas positivas Pi y
Margall y Eusebio Blasco®”. Rubio Gil destaca como cualidades formales de la obra la
pintura empastada de pincelada valiente, amplia, franca y suelta que modela la forma; la
composicion de los personajes, dispuestos con cierta simetria en tres planos paralelos,
con naturalidad, sin actitudes ni gestos teatrales, el espacio y la sensacion del aire que
difumina los contornos, la sobriedad de los pormenores, y el sentido del color, en el que
sefiala el contraste entre el verde de la dalmatica y el rojo de la vestimenta del rey, y el
contraste de estos colores saturados con los tonos pardos y neutros del resto del cuadro.
Finalmente, todos ellos contrastan a su vez con los blancos de la figura de la reina y su
entorno®>. Se trata, desde luego, de un empleo moderado e inteligente del contraste
simultaneo en el color y el claroscuro.

El estado compro la obra por 50.000 reales, y ademas el pintor recibi6 varios
encargos de retratos. En 1867, Rosales presentd el Testamento a la Exposicion Universal
de Paris con permiso del Estado. Alli consiguio la primera medalla de oro tras haber
empatado en dos votaciones con Stefano Ussi (1822-1901) por la medalla de honor, que
consiguio el italiano tras la intervencion de Domenico Morelli. Ademés, Rosales fue
nombrado por Napoledn 111 caballero de la Legién de Honor®®.

Poco después del éxito del Testamento concibe Rosales el que seria su otro gran
cuadro de historia, La muerte de Lucrecia, que pinta desde los primeros meses de 1867
hasta 1871, en que consigue de nuevo la primera medalla de primera clase en la
Exposicion Nacional de Bellas Artes. En el proceso de realizacion del cuadro, Rosales se
casa (1868) con su prima Maximina Martinez Pedrosa Blanco, y se mudan a Espafa

(1969), con ella embarazada. También en ese lapso temporal, pinta Rosales otros cuadros,

%3 GOMEZ DE MERCADO Y DE MIGUEL, Francisco: Isabel | de Espafia y Madre de América, 1943,
cit. en RUBIO GIL, 2000, op. cit., p. 53.

¥4 RUBIO GIL, 2000, op. cit., p. 53.

%5 |bid., pp. 52-54.

%8 |bid., pp. 56-58.
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entre ellos la Presentacion de don Juan de Austria al Emperador Carlos V, en Yuste™”;

Dofia Blanca de Navarra es entregada al Captal del Buch; Una alegoria de la masica
para el techo del marques de Portugalete y duque de Bailén; el célebre Desnudo femenino

(al salir del bafio)*®; y retratos como El violinista Pinelli**° o el de La condesa de

30 Dedicamos

Santovenia (La nifia de rosa)
primero nuestra atencion a este grupo de obras,
antes de tratar con cierto detalle La muerte de
Lucrecia.

El Desnudo esta pintado sobre tela
preparada en gris, que queda al descubierto en
varios lugares. Su factura, con pinceladas largas y
seguras, luces empastadas y sombras transparentes
muy diluidas, es muy abocetada. No puede ser de

otra manera, pues estd pintado a tamafio natural en

un sélo dia, segtn escribe el propio pintor®®. La
Eduardo Rosales, 1871, Concepcién Serrano,

obra muestra el empleo frecuente de la espatula para luego condesa de Santovenia.
. . 4 163 cm x 106 cm, 6leo sobre lienzo
Ilmplar, rascando, la pintura de algunas Zonas. Madrid, Museo Nacional del Prado, P0-4469

La Presentacion supone una traslacion de la
manera de Rosales al formato tableautin practicado con éxito por Gérome, Meissonier y
Delaroche®®. Probablemente el pintor, con la responsabilidad de haber formado su propia
familia, y la amenaza constante de su enfermedad, quiso probar suerte con la formula que
habia dado un éxito comercial y econdmico extraordinario a su amigo Fortuny. A
diferencia del catalan, Rosales mantiene una factura suelta, menos trabajada en los
detalles y las calidades. Pese a tratarse de una pintura de historia de gabinete, el pintor
madrilefio la prepar6 documentandose exhaustivamente y realizando numerosos
apuntes®®. En el cuadro contrastan los tierras, opacos con blanco en las luces y

transparentes y diluidos en las sombras, con los colores muy saturados.

357 Madrid, Museo Nacional del Prado.

3% 1868, Madrid, Museo Nacional del Prado.
359 Madrid, Museo Nacional del Prado.

350 Madrid, Museo Nacional del Prado.

%1 RUBIO GIL, 2000, op. cit., p. 66.

%2 |bid., p. 75.

%3 1bid.
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El Retrato de Concepcién Serrano, luego condesa de Santovenia 1871, es una
obra que presenta caracteristicas de factura, contraste y color que podemos encontrar en
generaciones posteriores de pintores espafioles, y de forma muy destacada en las obras de
la generacion del cambio de siglo, como en Pinazo, Sorolla o Zuloaga. Rubio destaca que
parece estar pintado sin titubeos, confiandolo todo al color, extendido en grandes planos
con pincelada segura, expresiva y sintética®®’. El cuadro supone una renovacion del
retrato ambientado en el paisaje -no pintado al aire libre-, practicado por los pintores de
su generacion y de la anterior*®. En él, Rosales combina un fondo en tierras y pardos que
obedece a la herencia del chiaroscuro tradicional con partes del cuadro que anticipan la
factura gque los pintores mencionados utilizan treinta afios después.

En cuanto al Retrato del violinista Pinelli, esta realizado en una gama que va
desde los amarillos hasta los negros pasando por el rojo, sin salir en ningin momento de
la gama de los tierras. El predominio es pardo y negro. Tiene un claroscuro muy acusado
por la iluminacion lateral que recibe el modelo, y presenta una factura muy abocetada,
con zonas esfumadas y otras apenas trabajadas. EI conjunto tiene un eco de los retratos de
Delacroix*®®.

En la misma época que las obras anteriores, Rosales realiza varios trabajos
preparatorios para un cuadro que nunca llevo a cabo, que debia representar la entrada de
Amadeo | de Saboya en Madrid. Uno de ellos, Vista del Museo del Prado y la Iglesia de
San Jerénimo el Real (Fondo para la "entrada del rey Amadeo | de Saboya en
Madrid")®*’, es extraordinariamente interesante porque muestra con claridad las fases de
su desarrollo: una base clara sobre la que se ha aplicado una capa de color tierra
transltcido. A continuacion se ha hecho un dibujo inicial de extraordinaria precision y
detalle, casi con seguridad pasado desde algun dibujo preparatorio previo. A partir de ahi,
el pintor va pintando el cuadro por partes que tienen vocacién de pintura terminada. Es
decir, una pintura por partes que no responde en absoluto a la mayoria de los cuadros del
pintor que estamos estudiando en esta fase de su trayectoria artistica. Sin duda, una
técnica que Rosales conocia bien, que probablemente utilizé con frecuencia en su trabajo
como copista en Roma, pero que probablemente tenia muy abandonada al comienzo de la

década de 1870. Es decir, se trata de una vuelta atras, y de un caso, como la Presentacion

%4 |bid., p. 76.

%5 BARON, Javier, "Eduardo Rosales, Concepcién Serrano, luego condesa de Santovenia”, cat. n.° 42", en
DIEZ-BARON (eds.), 2007, op. cit., p. 226.

%6 RUBIO GIL, 2000, op. cit., p. 78.

%7 Madrid, Museo Nacional del Prado, P- 6857.
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de don Juan de Austria al Emperador Carlos V, en Yuste, del eclecticismo que con
frecuencia practicaron los pintores del siglo XIX. Rubio sefiala, tras citar la coincidencia
en el tiempo de la Lucrecia y el Carlos V, que

"aunque en la trayectoria de Rosales se podrian sefialar etapas en su

progresivo acercarse a la esencia de lo pictdrico, ejemplos como el presente o

la Mujer saliendo del bafio, descabalan cualquier sistematizacién cronolégica

evolutiva posible™*®®,

Sin duda, la citada Vista para el cuadro de Amadeo | de Saboya puede sumarse a

este grupo de obras -y otras- como muestra de eclecticismo absoluto.

Volvamos ahora a La muerte de Lucrecia, que hemos mencionado anteriormente,
su segunda y Gltima pintura de historia de gran formato. Rubio Gil nos informa de que
"El cuadro fue muy meditado por Rosales, aunque no realiz6 tantos

dibujos y bocetos como para el Testamento. Su minucioso estudio, no obstante,

le llevé a dirigir personalmente la construccién de la silla curul que aparece en

la pintura. Trabajé en el cuatro afios ininterrumpidos"*®°.

El propio Rosales escribi6 en 1867 que

"Las dificultades de éste son infinitamente mayores que las del otro, en
que pude estudiarlo con calma, porque las figuras estaban todas en perfecto
reposo, y en éste es accion todo y de una dificultad inmensa; el grupo del padre

y el marido que sostiene a Lucrecia moribunda en sus brazos es terrible, porque

en el natural no lo puedo ver més que tres o cuatro minutos..."*".

La factura es muy abocetada en algunas partes del cuadro, especialmente en las
vestimentas. La pincelada es amplia y suelta, espontanea, y estas caracteristicas potencian
la energia de la accion de la escena. El grupo central es un monton confuso de telas y
miembros, en el que se destacan del resto tan s6lo el brazo, la cabeza y el busto de
Lucrecia; y la cabeza del padre y su pierna derecha.

El escaso acabado de la obra motivo criticas negativas de Manuel Cafiete y de
Francisco Maria Tubino®, pero resultan especialmente interesantes las deliberaciones

del jurado. Merece la pena retomar la descripcion de Luis Rubio:

8 RUBIO GIL, 2000, op. cit., p. 76.
%9 |bid., p. 70.
%79 Ibid., p. 63.
¥ 1bid., p. 72.

105



"Simedn Avalos, miembro del jurado, contando con el apoyo de otros
vocales, German Hernandez y Ponciano Ponzano, argumenté que si al
conceder tal distincion a la obra de Rosales no se premiaba al mismo tiempo a
un modo especial de pintar que podria influir de manera funesta a la suerte
futura del arte; pues la decision del jurado pronunciandose a favor de una
Escuela o modo de hacer daria por resultado que todos los principiantes

aceptaran como buena o como oficial la forma de la que hubiera sido

premiada"®’2.

El mismo Luis Rubio contesta afirmativamente las teorias de Avalos al decir "Y
asi era. Los fallos del jurado influyeron al sefialar el gusto artistico y de modo decisivo
consagraron la pervivencia de la ‘pintura de historia’ **". Y vuelve a dar la palabra a

otro de los miembros del jurado, que replicaba a Avalos que los sefiores jurados

"debian votar con completa independencia y teniendo en consideracién
el mérito real de las obras. El Jurado no puede ni debe fomentar ninguna
Escuela; [...] No debe porque [...] cualquier idea preconcebida acerca de
determinado estilo, tenderia a establecer un arte oficial, reglamentario, fuera
del cual no habria salvacion para el artista, matando con este precedente la
libertad del Arte, manantial inagotable de toda inspiracidn... favoreciendo, por

el contrario, el camino seguro del amaneramiento, lo convencional y la

rutina"3™.

Hemos querido reflejar estas opiniones de los miembros del jurado porque
manifiestan con claridad las posturas polarizadas que marcaron la deriva de
enfrentamiento entre el planteamiento académico y oficial del arte, conservador, por un
lado; y los planteamientos innovadores a lo largo de casi todo el siglo XIX. Este
enfrentamiento tuvo su arena privilegiada precisamente en la capacidad sancionadora del
jurado de los Salones franceses 0, en nuestro pais, las Exposiciones Nacionales de Bellas
Artes. Como puede apreciarse, la cuestion de la calidad de las obras individuales se
solapaba con la lucha por imponer en la escena artistica el tipo de arte preferido por los
jurados, que en conjunto privilegiaban los planteamientos conservadores, sancionados por

la tradicion reciente.

372 | pid.
373 |bid.
37 I bid.
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Francisco Bafares, secretario del jurado, se sumaba a los primeros al decir que la
ejecucion no era acertada, que la composicion adolecia de claridad, que presentaba
incorrecciones anatomicas y, en definitiva, que era mas un boceto que un cuadro.
Federico de Madrazo y Gabriel Maureta, amigos de Rosales, atribuyeron los errores a la
libertad del artista. Finalmente el cuadro consiguié la primera medalla, pero la critica
atacd al cuadro por los mismos motivos, especialmente la falta de acabado.

Rosales, dolido por no haber recibido la medalla de honor y por las criticas
recibidas, escribié una defensa de los valores de su cuadro un texto que es también, de
paso, un desafio al jurado y un manifiesto, aunque al parecer no lleg6 a enviarlo:

"Al decir de la mayoria, mi cuadro es un cuadro no concluido y por
tanto una obra defectuosa y digna de censura; convengo en parte en ello, pero
no en todo, el cuadro no esta terminado, pero el cuadro est& hecho; si le falta

por hacer un pie, una mano, un trozo de pafios, el cuadro no es menos cuadro

por eso y voy a demostrarlo™.

"Una obra del caracter de la presentada por mi no es un cuadro de
gabinete, que ha de ser primorosamente ejecutado para que seduzca la vista, es
una obra de impresion y de impresidn vigorosa y enérgica que debe ante todo
hablar al alma y no al sentido; pues bien ¢alguno de los criticos la ha censurado
en este terreno? Entiendo que no y de aqui que los que han repetido en todos
los tonos que mi cuadro era un boceto...".

"Los que condenan mi modo de hacer como desalifiado o poco
concluido faltan a la imparcialidad, porque en las artes todas las
manifestaciones son buenas con tal que el resultado las sancione, con tal que de

Antonio Mufioz Degrain, 1884, Los amantes de Teruel.
330 cm x 516 cm. 6leo sobre lienzo

ellas salga algo grande, algo que hable al alma. Ademas, ¢han reflexionado en
el efecto que hubiera producido en pleno siglo de Rafael la aparicion de

Rubens, de Rembrandt, de Velazquez? Se les hubiera condenado entonces en
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justicia; fuera comparaciones; los que no consideran en las artes mas que un

solo camino no estén en el caso de ser guias de la pablica opinion"®".

La situacion generada por la ausencia de la medalla de honor, por las opiniones
vertidas por los miembros del jurado, y por otras criticas, unida a la temprana muerte del
pintor y a su consideracion postuma como uno de los mejores pintores de su tiempo
influyeron en que se diera, poco tiempo después, una actitud méas permisiva por parte del
jurado (un buen ejemplo, la medalla a Mufioz Degrain por Los amantes de Teruel en
1884, que vemos mas adelante), e incluso a la eliminacion de éste. Las otras medallas de
primera clase recayeron en Manuel Dominguez, por Muerte de Séneca; Francisco
Domingo, por Santa Clara; Vicente Palmaroli, por El 3 de mayo de 1808. Enterramientos
de la Moncloa; y Alejo Vera, por Una sefiora pompeyana en el tocador. En el jurado
estaban, entre otros, Federico Madrazo, Carlos Luis de Ribera, Antonio Gisbert y Joaquin

Agrasot®’.

En 1872 el matrimonio Rosales pierde a su hija Eloisa. Tras enterrarla, se
trasladan a Murcia para reponerse del golpe. Alli escribe el pintor que la campifia es

"preciosa, la gente del campo magnifica, espero sacar partido de mi
estancia en ésta. [Y continda al dia siguiente:] Si consigo reponerme regular
pintaré algin cuadrito, que puede hacerse muy bien por ser muy apropiados

trajes y tipos [...]">"".

Y un mes después escribe que

"La permanencia en la Fuensanta ha de serme muy Util; podré llenar una
necesidad desde hace mucho sentida: la de estudiar al aire libre, pintar el pais

(el paisaje), lo que espero que ha de reportarme mucho beneficio".

En efecto, Rosales realiza en afos anteriores a esta fecha apuntes de paisaje, como

una Vista de Roma desde el Tiber®®

, 0 un Paisaje con casa®”®. Respondiendo a este
anhelo, a menudo a resguardo de una barraca de la huerta, Rosales realiza dibujos,

acuarelas y varios 6leos de pequefio formato al aire libre. Uno de ellos, La venta de

375 RUBIO GIL, 2000, op. cit., pp. 73-74.

3 PANTORBA, 1948, op. cit., p. 91.

37 ROSALES, Carta a su cufiado del 19 y 20 de enero de 1872, cit. en RUBIO GIL, 2000, op. cit., p. 83.
378 ca. 1868, leo sobre lienzo, 39,4 x 56,9 cm, coleccion particular, reproducido en RUBIO GIL, 2000, op.
cit., p. 144.

379 1869, 6leo sobre lienzo pegado a cartén, 24,5 x 39,5 cm, coleccién particular, reproducido en RUBIO
GIL, 2000, op. cit.
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novillos®®°, presenta, seglin Camén Aznar, "unos colores enteros, de una claridad nueva
en su arte, de unos perfiles remarcados"®".

Ese mismo afio de 1872 Rosales recibe el encargo de pintar los cuatro
evangelistas para la iglesia madrilefia de Santo Tomaés, que habia sufrido un incendio
devastador. El pintor realiza un San Juan y un San Mateo de rotundidad miguelangelesca,
pero fallece antes de concluir este encargo. En este mismo afio pinta el Retrato de
Antonio de los Rios Rosas®®, utilizando una técnica clasica, contenida, que aunque no
llega a la dureza de sus retratos de juventud, estd lejos de la soltura empleada en otras
pinturas de esta época, por ejemplo en un etéreo retrato anénimo titulado Nifia de azul***,
en el que el pintor no tiene reparo en, contra toda norma técnica aceptada, empastar la
pincelada en el fondo, en el entorno de un rostro que apenas tiene pintura. Ademas,
continta pintando apuntes de paisaje del natural, al aire libre hasta 1873, en que fallece.
En este Gltimo afio se le ofrece el cargo de director del Museo del Prado, que Rosales
rechaza por su falta de salud; y se le ofrece también el de director de la Academia
Espafiola de Bellas Artes en Roma, que acepta, y se le concede en agosto de 1873, un

mes antes de expirar.

La pintura de Rosales esta basada en una formacion sélida que le permite trabajar
con diversos registros estilisticos. Como hemos visto, hay una linea principal en su obra
que evoluciona desde el academicismo de estirpe romantica en el Retrato de Blas
Martinez Pedrosa (1856) al purismo de Tobias y el angel; y de ahi a un romanticismo
académico fuertemente naturalista en el Testamento de lIsabel la Catélica; cuya
correccion clasica desaparece para dar lugar a una pintura personal, de un romanticismo
pasional, tardio y abocetado en La muerte de Lucrecia. Y por otro lado, al margen de esta
linea marcada por hitos, en los retratos y en obras menores aparece un pintor que
combina la herencia del romanticismo con las influencias realistas de la tradicion
espafola y la innovacion francesa.

Rosales utiliza un amplio registro en la aplicacion de la pintura, en el que nos

gustaria destacar, méas alla de la evidente soltura y tamafio de la pincelada, que emplea

%80 1872, coleccién particular, reproducido en RUBIO GIL, 2000, op. cit., p. 85.

1 CAMON AZNAR, en Goya, 1973, p. 143, cit. en RUBIO GIL, 2000, op. cit., p. 85. También remarca
perfiles en La muerte de Lucrecia, o en la Cabeza de nifia, ca. 1868, Oleo sobre lienzo, 22 x 18 cm,
coleccion particular, reproducido en RUBIO GIL, 2000, op. cit., p. 145, y en los dos evangelistas finales
para la iglesia de Santo Tomas. El pintor valenciano Ignacio Pinazo utiliza también esta técnica.

%82 1872, 6leo sobre lienzo, 68,5 x 59 cm, coleccién particular.
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como un valor en si, de manera demostrativa algunas particularidades de menor
importancia. Entre ellas estan, como ejemplo de su riqueza de planteamientos, el realizar
una mancha con la pintura en estado de maxima fluidez, como en la Celda prioral del

monasterio de El Escorial®*

, 0 sin diluir en absoluto, més frecuente en él, como puede
observarse, por ejemplo, en la Cabeza de hombre viejo®®, y en pequefio esbozo de paisaje
Arboles®®®. Otra técnica que queremos sefialar, cuya larga historia se remonta hasta el
barroco, es la creacion del retrato, especialmente el masculino, mediante la yuxtaposicion
de planos, a modo de mosaico sin fundir. Un ejemplo perfecto es la misma Cabeza de
hombre viejo del Prado. Aunque la superficie pictérica que podemos ver muestra que el
pintor ha pintado superponiendo estos planos sobre pintura inferior, esta superposicion es
escasa, implica pocas capas de pintura, que se pueden esquematizar en dos, la primera
mancha, con escasa diferenciacion, y el mosaico de planos, que a menudo pasa por una
fase de planos mayores a otra de planos menores. Por supuesto, los planos de este
mosaico se superponen parcialmente entre si, y a veces un plano viene a corregir y tapar
por completo el anterior, pero la vocacidn en su aplicacion es la yuxtaposicion. Esta
técnica reaparece una y otra vez en las creaciones pictoricistas desde el barroco, y fue
muy empleada por el pintor en el que culmina nuestro estudio, Joaquin Sorolla, no sélo
en las figuras, sino en todos los géneros que cultivéd. Otro ejemplo, quizad menos claro, del

empleo por Rosales de esta técnica es el Retrato de Gabriel Maureta®’

, que ademas
muestra en la construccion de los hombros un tipo de pincelada que estara entre las mas
caracteristicas de pintor valenciano.

En cuanto al claroscuro y la iluminacion, Rosales se mantiene fiel al
planteamiento del chiaroscuro, que se muestra, por ejemplo, en los citados Retrato de
Blas Martinez Pedrosa, Nena, Retrato de Antonio de los Rios Rosas, y en pese a
representar un supuesto exterior, en el Retrato de Conchita Serrano, también citado.
También correspondiente a una escena exterior, y quiza copiado al exterior en mayor o
menor medida, pero con el esquema luminico del interior es el cuadro Dos burros®®®, que

recuerda poderosamente la técnica de los paisajes de Courbet y Corot. Una excepcion

%83 1872, 6leo sobre lienzo, 48 x 37 cm, coleccién particular.

%84 ¢. 1872, Madrid, Museo Nacional del Prado.

%85 1868, Madrid, Museo Nacional del Prado.

%86 1872, 6leo sobre lienzo, 32,5 x 22 cm, col. particular, reproducido en RUBIO GIL, 2000, op. cit., p. 162.
%7 ¢. 1870, 6leo sobre lienzo, 32,5 x 20,5 cm, col. particular, reproducido en RUBIO GIL, 2000, op. cit., p.
149.

%88 1872, 6leo sobre lienzo, 29 x 49 cm, col. particular, reproducido en RUBIO GIL, 2000, op. cit., p. 163.
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muy destacable, en la que el pintor muestra un planteamiento similar al de la paleta
cromética impresionista, es el Ultimo apunte de Panticosa®®, de 1873.

En lo tocante al color, Rosales utiliza preferentemente a una paleta tradicional
basada en los tierras. R&fols sefiala que sus obras son "hondamente sentidas, finamente
dibujadas y de un cromatismo rico y arménico, a pesar de lo austero™®. Luis Rubio Gil
enumera los colores de su paleta:

"negro marfil, negro hueso, azul cobalto, azul ultramar, carmin,

bermelldn, Siena tostada, tierra de Sevilla, Siena natural, ocre claro, blanco de

plata, amarillo ultramarino, cadmium oscuro, verde veronés, verde

esmeralda..."3%,

El medio en el que se mezclan estos colores, de acuerdo con el mismo autor, es
aceite de nueces y aguarras®®. El historiador Enrique Arias Anglés compara el tono
menor y preciosista de Fortuny con la vision robusta y grandiosa de Rosales, y sefiala en
su técnica la preponderancia de lo pictorico, cifiéndonos al concepto de WolIfflin. En
cuanto a la filiacion estilistica, Arias Anglés afiade:

"Su vision no pormenorizada, sintética, construida por medio de amplias
masas de color y pincelada libre, que le lleva a abocetar las formas, nada tiene
que ver con su pretendido impresionismo. Su lenguaje sigue siendo romantico
en gran medida, tanto en su imagineria histérica como en su técnica, tomada de
la poética romantica, en cuya tradicion se halla inmerso. lgualmente es

romantica su manera de conformarse un estilo a base de la informacién de

otros estilos histéricos. Velazquez y los romanticos franceses estan en la raiz y

ellos le ensefiaron a revalorizar el color, a dibujar con é1"%,

Con frecuencia se citan a propdsito de su obra las caracteristicas de contencién y
sobriedad, que podemos relacionar con su correccion en el dibujo, la austeridad en el
color y la eliminacion de elementos o detalles superfluos en sus obras; con la actitud de
serenidad que muestran sus personajes; y que impregna el conjunto de su obra, incluso en
la La muerte de Lucrecia. Habria que relacionar también esa contencién en la manera
pausada en que introduce el naturalismo y otras influencias en su obra y en la pintura

coetanea espafiola sin provocar rupturas, dentro de la riqueza de un eclecticismo matizado

%8 Oleo sobre tabla, 17 x 14 cm, coleccién particular, reproducido en RUBIO GIL, 2000, op. cit., p. 171.
%0 RAFOLS, 1954, op. cit., p. 144.

%1 RUBIO GIL, 2000, op. cit., pp. 95-96.

%92 |bid., p. 95.

393 ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 279.
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por su propia vision de la pintura. De acuerdo con el historiador Carlos Reyero, en su

relacion con el entorno, Rosales alcanzo,

"desde el analisis personal de los grandes problemas pictéricos
tradicionales meditados en el Museo del Prado -Velazquez y la pintura
veneciana en particular- y dentro del mas riguroso respeto por los mecanismos
y modelos que rigieron la vida artistica nacional e internacional de su época -en
la que fue siempre admirado-, un nuevo modo de figuracidn pictérica en donde
la percepcion propia de lo real trasciende su reconocimiento inmediato hasta
limites proximos a una autonomia pléastica constructiva completamente

moderna"*,

La influencia de Rosales en los pintores de su epoca y posteriores es descrita por
Luis Rubio Gil en los siguientes términos.

"a partir del Testamento la pintura espafiola da un vuelco completo

influyendo Rosales en todos los pintores de su generacién, de sus compafieros

en Roma y en la generacion que le sigui6™®.

Carlos Reyero, sin embargo, sefiala que

"La obra de Rosales agudizé la reflexion sobre los valores plasticos de
la pintura antigua, en concreto sobre el realismo velazquefio, pero no cambio el
rumbo de la pintura, al menos no tan radicalmente como una interpretacién
consecuente de su carga de modernidad hubiera hecho prever. De ninguna

manera se puede hacer derivar de Rosales nada que no sea una imitacion -por

lo general superficial- de su quehacer"*®.

Sin embargo, Reyero afiade mas tarde que "El magisterio de Rosales también se
dejaria notar en las primeras generaciones de pintores pensionados en Roma a raiz de la
creacion de la Academia en 1874"*%. Entre los pintores que trataron a Rosales en Roma
estuvo Francisco Domingo, y entre los que tuvieron la pintura del madrilefio como una
refencia fundamental estuvo Ignacio Pinazo, que lleg6 a manifestar que "En el entierro de
Rosales yo fui el muerto"**®. La obra de Rosales foment6 en ellos una aproximacion a la

pintura de Veldzquez y de Goya.

¥4 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 166.

% RUBIO GIL, 2000, op. cit., p. 59.

% REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 169.

*7 1bid., p. 170.

% PINAZO, Ignacio, cit. en PEREZ ROJAS, Javier; ALCAIDE, José Luis y BARANANO, Cosme de:
Ignacio Pinazo en la coleccion del IVAM, (cat. exp.), Madrid, Aldeasa, 2001, p. 27.
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Conclusiones parciales.

Entre los muchos representantes de esta primera generacion de pintores de
historia, que practicaron una pintura ecléctica, los mas representativos fueron José
Casado del Alisal, Antonio Gisbert, y Eduardo Rosales. Hacemos un breve repaso a los
representantes de esta generacién empleando, por simplificar, un orden que parte de los
pintores mas puristas, académicos o arcaizantes para acabar con aquellos mas proclives a
una ejecucion suelta, para terminar con la figura de Rosales.

Entre los pintores afines a las estéticas arcaizantes estdn German Hernandez
Amores, purista que emplea un colorido saturado; y Dio6scioro Puebla, que mezcla
academicismo y purismo hacen una pintura poco verosimil; Benito Mercadé, que mezcla
purismo y academicismo, utilizando una paleta reducida, basada en los tierras.

Mas ecléctico y realista que los anteriores, Antonio Gisbert basé su técnica en el
predominio del dibujo y el chiaroscuro. A ellos se someten la ejecucién, con escasa
presencia de la pincelada; y un cromatismo convencional, academicista, con una paleta
basada en los grises y los tierras, y participacion secundaria de azules y rojos. El cuidado
en el claroscuro y el detalle de las figuras facilita cierta verosimilitud realista en sus
obras. Otros pintores cercanos al academicismo, al que incorporan caracteristicas
realistas, son Manuel Castellano, cuyo colorido y claroscuro se acercan al realismo, y
cuyo dibujo es més afin al purismo académico; Eduardo Cano de la Pefia, cuya obra
incorpora caracteristicas del purismo, del barroco, y va adquiriendo mayor soltura y
realismo a lo largo de su carrera; y Alejo Vera, que fue incorporando a su planteamiento
academicista y purista caracteristicas del realismo.

En una linea también ecléctica, pero mas alejada del purismo y del academicismo,

trabajé José Casado del Alisal, pasé del purismo inicial®*®

chiaroscuro- a una técnica pictoricista, realista y colorista*®; y cuya obra mas conocida,

-basado en el dibujo el

La rendicién de Bailén*®* combiné realismo, un colorido brillante, y un claroscuro que,
pese a ser convencional, representaba la luz natural de exterior con verosimilitud“®.
Otros pintores con tendencias cercanas al realismo y a la soltura de ejecucién fueron

Dionisio Fierros, que mezcla academicismo con la tradicion del costumbrismo andaluz;

%% NAVARRO, Carlos G.: "José Casado del Alisal", en DIEZ-BARON (eds.), 2007, op. cit., p. 468.
0 ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 271.
1 Madrid, Museo Nacional del Prado.
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Victor Manzano, utiliza el dibujo cuidado, pero potencia la naturalidad y el realismo, que
recuerda a Velazquez; Lorenzo Vallés, que utiliza una factura suelta, y cuyo claroscuro y
colorido son maés realistas que academicistas; y Francisco Sans Cabot, de factura suelta y

lenguaje realista.

Vicente Palmaroli, muy ecléctico y versatil, evolucioné desde un purismo
academicista a una pintura mas suelta, influida por Rosales. Despues, siguiendo a
Fortuny, practicO intensamente y con éxito el tableautin preciosista. Su retrato de
Concepcion Miramén®®, de aspecto abocetado y paleta muy restringida, es una muestra
de sus capacidades para desenvolverse con una factura amplia y abocetada. Su amigo
Luis Alvarez Catala desarroll6 una trayectoria similar, con una dedicacion exitosa al
preciosismo de la pintura de casacones, ambientada en el siglo XVIII. Palmaroli y
Alvarez Catala son interesantes para nuestro estudio como representantes tempranos del
grupo de pintores espafioles que se establecieron en Roma y siguieron la estela de
Fortuny. Este grupo de pintores, que llegd a ser muy numeroso, practicaba con
profesionalidad una pintura comercial que tenia buena difusion internacional, y seguia
siendo nutrido e importante cuando Sorolla llegd a la ciudad en 1885. Es dificil calibrar
en qué medida la actitud de estos pintores, que adaptaban su versatilidad y buena
formacion a las demandas del mercado, muy lejos del ideal del genio romantico, pudo
influir en el pintor valenciano. Lo cierto es que Sorolla, pese a la clara determinacion de
algunas de sus preferencias pictoricas desde finales de los afios ochenta, no dudd en
realizar trabajos ajenos a ellas en multitud de ocasiones y por diferentes motivos. El
cuadrito Los guitarristas, costumbres valencianas, que hemos incluido en nuestros
analisis, es un buen ejemplo de este tipo romano de adaptacion profesional por parte de
Sorolla.

De todos los representantes de esta primera generacion de pintores de historia, el
maés influyente en la generacion posterior fue Eduardo Rosales. Su trayectoria, como
hemos visto, arranca desde el purismo académico. Sin embargo, a comienzos de la
década de 1860, da un giro hacia un eclecticismo de factura suelta y verosimilitud
realista, caracteristicas con las que se identifica plenamente desde entonces. Son

especialmente significativos por esta factura los retratos del violinista Pinelli y de la

%2 DiEZ, José Luis: "43. José Casado del Alisal, La rendicién de Bailén", en DIEZ-BARON (eds.), 2007,
op. cit., p. 229.
403 1889, Madrid, Museo Nacional del Prado, P-4536.
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joven Conchita Serrano, asi como su desnudo de finales de la década, pintado en un dia.
También utiliza una factura muy suelta, y escaso acabado, su ultima pintura de historia,
Muerte de Lucrecia, que como hemos sefialado desaté una polémica importante en la
Exposicion Nacional de 1871. También hemos recogido como en sus ultimos afios se
interesd por la pintura de tipos populares y por la pintura de exteriores tomada al natural.

Eduardo Rosales, junto a Mariano Fortuny, cuya trayectoria revisaremos en breve,
representa una finalizacion de la hegemonia de algunos aspectos del romanticismo
academicista entre los pintores espafioles. Ambos estan inmersos al final de su etapa
formativa en los planteamientos academicistas cercanos al purismo, pero ambos los
abandonan para buscar un acercamiento al realismo, a una factura pictoricista y
abocetada, y, en menor medida, a la toma o copia del natural como argumento suficiente
para la obra artistica. Estos aspectos resultan cruciales para el desarrollo de la escuela
valenciana, y constituyen los fundamentos del lenguaje de Joaquin Sorolla. Como hemos
recogido, Rosales supone también, junto a otros pintores, como el mencionado Victor
Manzano, un punto de referencia del retorno del realismo velazquefio, que sera crucial
para las generaciones siguientes.

Es dificil hablar de una influencia directa e inmediatamente detectable de Rosales
en Sorolla. La influencia es mas bien indirecta, ambiental, a través de otros, como Pinazo,
o Domingo, o de tantos otros que resulta dificil de detectar. En cualquier caso, lo
inacabado y las pinceladas de gran tamafio forman parte esencial del lenguaje de ambos.
En las copias que nosotros hemos realizado aparecen estas caracteristicas en tres
ejemplos, al menos, Nifia ciociara, Procesion en Valencia, y Tipos del Roncal. Como
decimos, es dificil relacionarlas a primera vista con la obra de Rosales, pero la amplitud
del gesto, y una falta de acabado asumida con orgullo por parte del pintor, tienen al pintor

madrilefio como antecesor indiscutible.

1.1.4. Los origenes del realismo

Las posibilidades de entender y ordenar las tendencias pictoricas de la mitad del
siglo XIX espafiol son variadas, segun se utilicen criterios cronologicos, geograficos,

estilisticos o basados en los géneros. Lo mas comun es utilizar una mezcla de criterios.
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En esta parte de nuestro estudio, ademas del orden cronoldgico que estamos utilizando
(sin seguir un patron absolutamente estricto que impida dar cuenta de forma cabal de
algunas manifestaciones artisticas que concurren o se solapan en el tiempo); se ha optado
por priorizar el criterio estilistico sobre los restantes, pues la importancia de la irrupcién
de las caracteristicas y las tendencias realistas o naturalistas hacen pasar a segundo plano
las cuestiones geogréaficas y las de los géneros artisticos. En virtud de la aparicion de
estas caracteristicas realistas a mitad del siglo XIX, atenderemos primero a la figura de
Mariano Fortuny (Reus, 1838-Roma, 1874), y nos ocupamos después de Carlos de Haes
(Bruselas, 1826-Madrid, 1898), Ramén Marti Alsina (Barcelona, 1826-1894) y Martin
Rico y Ortega (Madrid, 1833-Venecia, 1908). Fortuny incorpord elementos del realismo,
como el tratamiento de la luz, en las composiciones de figuras -a menudo histéricas o de
época, pero que no pertenecen propiamente a la pintura de historia-. En cuanto a Haes,
Marti Alsina y Rico, introdujeron en nuestro pais un paisajismo de carécter realista, ajeno
por completo a la tradicion romantica de Villaamil.

Debido al caracter artificial de las clasificaciones, la inclusion o exclusion de unos
u otros artistas en este apartado de los origenes del realismo son en parte cuestionables.
Algo de realismo hay también en la produccion de Federico de Madrazo; y lo hay, por
supuesto, en la de Rosales. Pero incluir en este apartado sus trayectorias habria obligado a
sacarlas de otros apartados; el romanticismo académico en el caso de Madrazo, y la
pintura de historia en el de Rosales, en los que su presencia es indiscutible. Otro tanto
podria decirse de los representantes del costumbrismo andaluz, que presenta
caracteristicas naturalistas desde el comienzo de la década de 1830. Este problema que se
manifiesta en el limite de cronoldgico y de rasgos estilisticos anteriores, aparece también
en el limite con tendencias posteriores. Si los antecedentes citados podrian haber estado
aqui con mayor o menor motivo, otro tanto puede decirse con algunos de los pintores de
historia o paisaje nacidos ya después de 1840. En muchos de ellos se manifiestan las
caracteristicas del realismo, pero todos ellos, sin excepcién, muestran influencias de
Rosales o de los pintores del presente apartado. Por este motivo, aunque la cronologia y
el estilo pueden justificar su presencia aqui, hemos preferido, utilizar como criterios para
pasar a otro apartado posterior, la fecha de nacimiento posterior a 1840, y el haber estado
influidos por Fortuny, Haes, Marti Alsina, o Rico. Cierto es que Martin Rico recibe la
influencia de Fortuny en un momento dado de su carrera, pero su inclinacién al paisaje
naturalista es independiente y anterior a esta influencia. Pese a la dificultad de cortar y

separar en grupos lo que fue continuo, similar, y coetaneo, consideramos que el orden que
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hemos elegido resulta suficientemente claro. Pasamos, pues, a ocuparnos de Fortuny, y

después lo haremos con los primeros paisajistas realistas.

Mariano Fortuny

Mariano Fortuny (Reus, 1838-Roma, 1874) comenz0 su instruccion artistica con
el pintor de Reus Doménec Soberano (1825-1909)**. En 1852 se traslad6 a Barcelona
con su abuelo, y desde 1853 estudid en la Escuela de Bellas Artes de la Lonja, donde fue
discipulo de Lorenzale y realiz6 algunas obras de caracter histérico, como la acuarela San
Pablo en el Are6pago®®. Pese a su cercania a la estética nazarena, que Lorenzale y Mila i
Fontanals promovian en la escuela de la Lonja, Fortuny practicé con cierta asiduidad el
estudio del paisaje en "escenarios naturales que, en cierta forma, determinaron la
aparicion de un incipiente naturalismo™, de la mano de su profesor Llufs Rigalt. Con
todo, la produccion de Fortuny durante su formacion en Barcelona se caracteriza sobre
todo por la influencia de la estética nazarena del circulo catalan. En este sentido, la obra
con la que Fortuny concursé para obtener la pension de Roma, Ramén Berenguer |11
clavando la ensefia en la torre del castillo de Fos, "pintada entre 1856 y 1857, supuso un
punto de inflexién en la trayectoria artistica del pintor"*®’. En 1858 marché pensionado a

Roma, donde "el pintor se desprendié del fervor nacionalista™®

y la influencia del
"romanticismo de raiz histdrica pas6 a ocupar un lugar menor, por no decir que acabo
diluyéndose con gran celeridad™*®. En efecto, el trabajo de esta etapa romana tiene
escasa relacion estilistica con el del grupo de Overbeck y con la escena catalana. Francesc
Quilez sostiene que "la predileccion de Fortuny por la representacion de episodios que
formaban parte de la épica nacional [catalana] no obedeci6 a una actitud de declarado

410 sino a la tendencia dominante y a la influencia de

convencimiento nacionalista
Claudio Lorenzale. Otro tanto sucede con los rasgos formales arcaizantes que
propugnaban la Academia catalana y Lorenzale en particular. Una opinién parecida

muestra Carlos Reyero al sefialar que:

404 QUILEZ, Francesc: "Mariano Fortuny Marsal. Los afios de formacion”, en AA.VV.: Fortuny, 1838-
1874, (cat. exp.), Barcelona, Museu Nacional d'Art de Catalunya, MNAC, 2004, p. 18.

495 Barcelona, MNAC.

%6 QUILEZ, 2004, op. cit., p. 21.

7 |bid., p. 23.

8 1hid., p. 25.

“% 1bid.

M0 1bid., p. 24.
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"ni su obra ni su personalidad -siempre firmé Mariano y no Maria- son
una consecuencia del arte catalan de su tiempo, aunque tampoco la espafiolidad
de sus temas y la utilizacién de su memoria permiten justificar el arte de

Fortuny en un contexto exclusivamente nacional, que s6lo ha de entenderse

como un referente mas"*.

En Roma, Fortuny asiste a copiar modelos masculinos a la Academia Gigi**?, y
estatua a la Academia Francesa, entablando amistad con Eduardo Rosales y Didscoro
Puebla. Ademas de sus estudios y sus obligaciones reglamentarias, Fortuny realiza
pequefios cuadros al 6leo de tema mitoldgico en los que va tanteando un estilo

1%,y "cuadros de tipos italianos, o mismo que el resto de sus colegas™***.

persona

En 1859 estalla la guerra de Marruecos y la Diputacion de Barcelona le propone
que viaje a este pais con el fin de que realice una serie de cuadros que glorifiquen las
gestas del batallén de voluntarios catalanes y del general reusense Joan Prim**®. Como
sefiala el historiador Jordi A. Carbonell,

El contacto con esta realidad tuvo una influencia sobre su produccion
que no se quedaria en la mera adopcion de la tematica orientalista [...]. La luz
magrebi afectd su estilo, hasta entonces todavia algo académico, y de
tonalidades neutras algo bituminosas. A partir de entonces se transformaria
gradualmente en un lenguaje mas vigoroso y expresivo, de colores mas
luminosos y claroscuros acentuados. [...] Contribuyd al cambio el ejercicio
[...] de captar la realidad in situ para poder, posteriormente, trasladarla al
cuadro en su estudio romano. Los apuntes tomados del natural [...] le
condujeron a abandonar algunos formulismos de taller*:®.

En efecto, Fortuny se ve forzado por las circunstancias a tomar un sinnimero de
notas del natural y al aire libre para la realizacion de este encargo, por lo que, como
consecuencia, la experiencia marroqui enriquece su personalidad artistica, fomentando
caracteristicas que seran fundamentales en su obra como el orientalismo, el amor al
detalle, el naturalismo, la preocupacion por la luz, y la realizacion veloz.

Después de dos meses en Marruecos, Fortuny viaja a Madrid, donde visita el

Museo del Prado, "que constituye un referente fundamental en la consolidacion de su

1 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., pp. 190-191.

2 QUILEZ, 2004, op. cit., p. 26. REYERO-FREIXA prefieren la grafia Chigi, (REYERO-FREIXA, 1999,
op. cit., p. 191).

3 RAFOLS, 1954, op. cit., p. 158.

4 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 191.

15 CARBONELL, Jordi A.: "Mariano Fortuny orientalista”, en AA.VV.: Fortuny, 1838-1874, (cat. exp.),
Barcelona, Museu Nacional d'Art de Catalunya, MNAC, 2004, p. 356.
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estilo, ya que alli copiaria a Velazquez y también se interesaria, aunque mas tarde, en
1867, por Ribera y, en especial, por Goya"*'’. Ademas, en la capital conoce a Federico
de Madrazo y a su hijo Raimundo, con quien mantendria una estrecha amistad. Al
mostrar el resultado de su trabajo en Barcelona, se le recomienda viajar a Paris como
paso previo al planteamiento del cuadro dedicado a la guerra de Marruecos, con la
indicacion expresa de la Diputacion barcelonesa*® de que estudie la Toma de la Smalah
de Abd-el-Kader**®, pintado por Horace Vernet entre 1843 y 1845. En Paris, Fortuny
admira el orientalismo de Delacroix y Fromentin, cuyo exotismo y fogosidad romantica
aparecen en la obra del catalan poco después*®, como en La Odalisca*, cuya
comparacién con la misma pose en la Mujer dormida*? de Rosales resulta muy
reveladora. Ademas, en la capital francesa conoce a Martin Rico y a Zamacois.

Tras retornar a Roma, Fortuny pinta ese mismo afio la célebre acuarela Il
contino*®, en la que por primera vez aborda la tematica de casacas, “con el recuerdo
hacia Watteau y Tiépolo, que siempre permanecera™**. Dispuesto a cumplir su encargo,
el pintor catalan comienza a trabajar en La batalla de Tetuan, que con sus 300 x 972 cm
de pintura directa y luz naturalista supone algo inaudito en la pintura espafiola de la
época, aungue esta en consonancia con los trabajos orientalistas que se hacen en Francia
en la década de los sesenta. La realizacion de La Batalla de Tetuan se prolongaria durante
varios afos, que fueron de lucha incierta con la obra. Al final, ésta quedaria inconclusa en
su estudio hasta su adquisicion péstuma por parte de la Diputacion de Barcelona -a la que
Fortuny habia devuelto las cantidades entregadas a cuenta- en 1875*°. Reyero destaca en
el cuadro la vision panoramica y el dinamismo, en los que coincide con la Toma de
Vernet, "dentro de un realismo que otorga un valor esencial a la luz, consecuencia de lo
cual es una pincelada nerviosa y abocetada™?. En la misma época en que Fortuny

comienza La batalla de Tetuan pinta La batalla de Wad-Ras*’, probablemente un boceto

8 1bid., p. 357.
T REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 191. ) ]
8 DIEZ, José Luis: "Mariano Fortuny, La batalla de Wad-Ras, cat. n.° 62", en DIEZ-BARON (eds.), 2007,
op. cit., p. 291.
19 489 x 2139 cm, Chateaux de Versailles et de Trianon, Francia.
20 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 191.
4211861, Barcelona, MNAC.
%22 1861, Buenos Aires (Argentina), Museo Nacional de Bellas Artes.
#2% 1861, Barcelona, MNAC.
24 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 191.
425 e
Ibid.
*2% |bid., p. 192.
427 4 z . .
1860-61, dleo sobre papel pegado a cartdn, 54 x 185 cm, Madrid, Museo Nacional del Prado, P-4331.
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para un lienzo que no llego a realizar. Este boceto esta ejecutado con una factura suelta,
que incluye toques energicos de pincel y pinceladas arrastradas en algunas partes del
fondo o los celajes; y zonas del primer término donde la pintura muestra una textura
granulada, arenosa; y a la vez hay una descripcion ajustada de las figuras, aunque no tan
precisa como en el dibujo preparatorio®?®. El pintor catalan volveria varios afios después a
aceptar un encargo que se asemeja en parte a las dos batallas, La Reina Maria Cristina
pasando revista a las tropas*?®, realizado para decorar el techo de la residencia de la reina
en el exilio parisino. La factura de éste es mucho mas acabada que la de Wad-Ras, pero
aqui el pintor emplea también una textura gruesa, derivada en parte del grosor del lienzo
elegido para realizarlo, y recurre también a pinceladas sueltas en casi todo el cuadro,
aunque no en la carroza real ni en los personajes y caballos que la rodean. Al parecer,
Fortuny calculd los tamafios de las figuras situando a su modelo en distintos lugares del
huerto vecino, lo que le permiti6 realizar el cuadro con cierta rapidez**°.

El historiador Jordi A. Carbonell encuadra a Fortuny como uno de los méas
jovenes representantes de la segunda generacion de pintores orientalistas europeos, que
hace su aparicion "a mediados de siglo y se caracteriza por un planteamiento menos
imaginario y méas realista, cuando no costumbrista"**'. Segin el mismo autor, el pintor
de Reus fue "uno de los orientalistas mas influyentes en la evolucién del género™**.

La historiadora del arte Maria Lopez Fernandez, en un capitulo que dedica a la
relacion de Fortuny con los macchiaioli, destaca que en 1861el pintor de Reus viaja a
Florencia, donde visita la mencionada Exposicion Nacional en la que los macchiaioli
presentan "de manera -podria decirse- oficial sus primeras obras basadas en la
macchia™**. Ademas, podian verse pinturas de Morelli, Celentano y Cabianca en las que
aplicaban planteamiento luministas, con claroscuros contrastados, a temas histéricos.
Fortuny, que se habia habituado en Africa a estos contrastes de luz, se sinti6 muy
interesado por Morelli*®**. Ademas, Lopez Fernandez sefiala que hay tales coincidencias
en los planteamientos de Fortuny y Fattori, que recibio el premio de la citada exposicion

por su cuadro ElI campamento italiano después de la batalla de Magenta, que es probable

28 DIEZ, José Luis: "Mariano Fortuny, La batalla de Wad-Ras, cat. n.° 62", en DIEZ-BARON (eds.), 2007,
op. cit., p. 294.

429 ¢, 1865-66, 6leo sobre lienzo, 300 x 460 cm en ovalado, Madrid, Museo Nacional del Prado, P-4332.

30 Fol 1875, pp. 267-281 y 360-366, cit. en DIEZ, José Luis: "Mariano Fortuny, La Reina Marfa Cristina
pasando revista a las tropas, cat. n.° 63", en DIEZ-BARON (eds.), 2007, op. cit., p. 298.

1 CARBONELL, 2004, op. cit., p. 355.

*2 |bid., p. 361.

%3 |LOPEZ FERNANDEZ, 2013, op. cit., p. 97.
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que el catalan apreciase "la sensibilidad macchiaiola"**®. Més arriba hemos recogido la
opinién ambivalente que manifestod su amigo Rosales al ver estas pinturas de manchas en
la misma exposicion.

Segun Jordi A. Carbonell, la teméatica orientalista en la obra de Fortuny creci6
notablemente tras su segunda estancia en Magreb, en 1862, y el estilo se hizo mas
evolucionado y suelto. Ademas un conocimiento mas profundo de aquellas tierras le

436

permitio ajustarse mas a la realidad del pais™. Maria Lopez Fernandez, en el capitulo

citado, insindia que el cambio experimentado por Fortuny en este segundo viaje a Africa

("después de una corta ausencia se convirtié en un artista completo™**’

) puede deberse a
la influencia de la mencionada visita a la Exposicion Nacional de Florencia de 1861. Para
la misma autora, ademas de las multiples ocasiones en que Fortuny y los macchiaioli
coincidieron, cabe sefialar la admiracion del uno y los otros por la pintura de Morelli
como el factor comun de sus coincidencias estilisticas. La influencia de Morelli sobre los
macchiaioli queda bien descrita en la palabras de Diego Martelli, ideélogo del grupo:

"La llegada de Domenico Morelli a Florencia fue un auténtico

acontecimiento. [...] Su colorido nuevo, brillante, plateado; su tono, dado al

desgaire, con soltura surefia; su poderoso claroscuro; su tonalidad bien

observada del natural, brindaron la victoria a los jévenes innovadores y
438

condenaron para siempre los viejos sistemas".

En cuanto a la influencia de Morelli sobre Fortuny, se cree que ambos pintores se
conocieron en 1861*° ¢ 1863**°, y entablaron amistad, que se estrechd durante el tltimo
verano de vida del pintor catalan. Lopez Fernandez sefiala que Morelli adapto las
"caracteristicas de la pintura plein air a un tipo de pintura histérico-literaria mas verista

éll441.

gue pudiera competir en los salones oficiales internacionales, en los que triunf ; 0

como explica mas adelante,

"La obra de Morelli confirmaba a Fortuny en su creciente interés por la
pintura al aire libre y por la plasmacién de los violentos contrastes luminicos

“*4 1bid.

% |bid., p. 100.

% CARBONELL, 2004, op. cit., p. 357-360.

37 Achille Vertunni, discurso pronunciado en el funeral de Fortuny, cit. en LOPEZ FERNANDEZ, 2013,
ogp. cit., p. 102.

%8 Diego Martelli, cit. en LOPEZ FERNANDEZ (2013), op. cit., p. 102. El subrayado es nuestro.

9 GONZALEZ LOPEZ, Carles: "Fortuny y el fenémeno del fortunysmo en Europa y América", en
AA.VV.: Fortuny, 1838-1874, (cat. exp.), Barcelona, Museu Nacional d'Art de Catalunya, MNAC, 2004, p.
391.

9 | OPEZ FERNANDEZ, 2013, op. cit., p. 102.
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que, de manera mas acusada, van apareciendo en sus obras de tematica
orientalista y en sus creaciones mas personales; le permitia combinar el
sentimiento del vero con la literatura”.*?

En contrapartida, al parecer Morelli aprecié la imaginacion del catalan y su
conocimiento del norte de Africa. Carlos Reyero, a proposito de la amistad entre el
catalan y el napolitano, destacan del segundo la técnica "brillante, rapida y precisa, a
veces incluso violenta, con colores intensos, [que] quedaba definitivamente alejada de
los modelos académicos™***. Aunque sobre la influencia de los macchiaioli en Fortuny
hay todavia poco consenso, podemos dar por sentado que la influencia del napolitano
sobre Fortuny se produjo en los primeros afios de la década de 1860, y la influencia del
catalan sobre Morelli se produjo a finales de la misma década y sobre todo a partir de
1873,

En 1866 Fortuny conoci6 en Paris al marchante Adolphe Goupil, especializado en
pintura de género, y probablemente el mas poderoso de la capital francesa. Goupil, que
trabajaba con Jean-Léon Géréme (1824-1904) y con William Bouguereau (1825-1905), le
ofrecio de inmediato un acuerdo comercial, que suponia para Fortuny el reconocimiento
de su talento y le aseguraba el éxito comercial. Con El coleccionista de estampas,
Fortuny habia iniciado una nueva etapa de pintura de género ambientada en la época
rococo, fruto de la moda que se habia iniciado en Francia hacia 1830 de recuperacion de
artistas como Watteau, Fragonard, Chardin, Greuze y Lancret, y de la recuperacion de
temas de género de la pintura holandesa del siglo XVII. Estos temas fueron adoptados por
Ernest Meissonier (1815-1891), y Goupil fue el principal difusor de este tipo de
pintura®”. Este subgénero se conocié en nuestro pais como pintura de casacones o
fortunyana, y goz6 de un notable éxito durante décadas, a las que siguieron otras de
furibundo descrédito. El coleccionista de estampas representa un tema del repertorio de la
pintura holandesa del siglo XVII, pero ambientado en el XVIII. Las tres versiones que
Fortuny pinté muestran una factura muy rica, que llega desde lo muy detallado a la
pincelada suelta y a cierta presencia demostrativa de la materia; iluminacion naturalista y
atencion a las calidades de los objetos representados. La obra estd entre las mas

importantes del pintor en la década de 1860. Muestra, ademas, su pasién de coleccionista,

*1bid., p. 103.

2 1bid., p. 102

3 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 192.
4 GONZALEZ LOPEZ, 2004, op. cit., p. 391.
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que Fortuny pronto introdujo en los artistas espafioles coetaneos*®. En el afio 1866 pint6
durante su estancia madrilefia su Fantasia sobre Fausto**’, basada en una velada musical
protagonizada por el pianista Juan Bautista Pujol. El pintor catalan Francisco Sans Cabot
(1828-1881) publicd en un articulo que la obra fue concebida y ejecutada en pocas horas,
lo que da una idea de la gran capacidad de Fortuny para la realizacién veloz. El cuadro,
pese a su calidad descriptiva, esta pintado con pincelada rapida y enérgica, y con riqueza

de colorido**®

, €n el que los colores verdosos y los bermellones saturados contrastan con
los colores sobrios de los personajes, el piano y una estanteria.

En 1867 Fortuny contrae matrimonio con Cecilia de Madrazo, hija del pintor
Federico de Madrazo. A través de la familia Madrazo, Fortuny tiene acceso a un
conjunto importante de dibujos y grabados de Goya, que causan en él una profunda
impresion**. De esta época datan una serie de obras no destinadas a la venta en las que
Fortuny dedica una especial atencion al estudio "de la luz, del movimiento y del color y
una factura mucho mas suelta, en la que el virtuosismo queda reducido a unos pocos
detalles™*°. La atraccién por Goya deriva en influencias concretas que pueden detectarse
por ejemplo en los contrastes de luz, en los rasgos de los personajes**, o en la manera de
crear la imagen a base de manchas, que también habian imitado Lucas y Alenza.

Entretanto continGa haciendo obras de imaginacién, de ambiente andaluz, arabe,
casacones y notas del natural de los lugares que visita, como Roma o Granada, en una
labor infatigable, espoleado por el mercado. Como puede advertirse por los generos
mencionados, la obra de Fortuny puede abarcar desde publicos conservadores -
casacones- hasta los de gustos mas o menos modernos -naturalistas-. El cuadro de
tableautin, practicado por cientos de artistas en la época, tiene en Jean-Louis-Ernest
Meissonier a uno de sus representantes mas destacados, que emplea una factura de menor
soltura, més minuciosa y dibujada que la de Fortuny*?2. Sin embargo, Mercé Dofiate
destaca que en comparacion con sus competidores, la produccién de cuadros al 6leo del

catalan es muy lenta, por lo que realiza bocetos y obras de menor importancia al 6leo,

#° DONATE, Mercé: "Fortuny y la pintura de género", en AA.VV.: Fortuny, 1838-1874, (cat. exp.),
Barcelona, Museu Nacional d'Art de Catalunya, MNAC, 2004, pp. 34-35.
8 1bid., p. 36.
*47.1866, 6leo sobre lienzo, 40 x 69 cm, Madrid, Museo Nacional del Prado, P-2605. ]
8 BARON, Javier: "Mariano Fortuny, Fantasfa sobre Fausto, cat. n.° 64", en DIEZ-BARON (eds.), 2007,
OP. cit., pp. 298-300.
9 DONATE, 2004, op. cit., p. 37.
450 e
Ibid.
1 1bid , p. 38.
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grabados y una cantidad grande de acuarelas con las que atiende la demanda de su
marchante Goupil**®. En la técnica de la acuarela trabaja con mucha soltura, y con el paso
de los afos prescinde paulatinamente del dibujo inicial. Dado que, en principio, una
técnica suelta es mas rapida que una mas dibujada, y que la rapidez de Fortuny queda
acreditada en la Fantasia sobre Fausto que hemos mencionado, suponemos -no lo hemos
comprobado- que sus competidores trabajarian con ayuda de discipulos, a modo de taller;
0 bien que Fortuny empleaba una técnica en sus 6leos que podriamos denominar de
ensayo Y error, en la que el pintor trabajaria con soltura pero destruiria parte del trabajo
para seguir trabajando encima. Hay muchas maneras, y muchos motivos, de hacer esto.

Manet solfa hacer en sus cuadros algo parecido®*

, y desde luego, en algunas partes de los
cuadros de Fortuny se perciben cualidades materiales relacionadas con este método
laborioso de pintar, raspar, borrar, pintar en distinto orden o en todos a la vez en distintas
partes del cuadro. Por ejemplo, en el muro blanco de Marroquies, de 1872-1874, cuyas
ricas calidades superficiales resefia Javier Baron**. Esto explicarfa que, pese a la soltura,
el ritmo de produccion del catalan no fuese muy alto.

Al parecer, los pormenores de la celebracion de su matrimonio le llevan a realizar
su obra més conocida en el género del casacon, La vicaria*™®. Réfols recoge los detalles
de la creacion de la obra:

"Segln Yxart, fue asi: 'En sus varias idas y venidas a una vicaria de
Madrid, con motivo de sus bodas, Fortuny concibi6 la composicion [...] Llevo
el primer boceto a Roma, y luego el cuadro empezado a Paris en julio de 1869;
alli lo continu6 en el taller de Gérome que ocupaba, y lo terminé més tarde en
la casa Vallin, de los Campos Eliseos. Sirviole de modelo para una de sus

figuras el célebre Meissonier, el cual se enorgullecia de tenerle por amigo [...]'
nd57
El cuadro se expuso en 1870 en la casa Goupil de Paris con un éxito formidable,
siendo ensalzado por criticos y artistas de la capital francesa®®. Los 70.000 francos que

Mme. Cassin pago por la obra convertia a Fortuny en uno de los artistas mas caros de la

2 BARON, Javier: "Mariano Fortuny, Marroquies, cat. n.° 66", en DIEZ-BARON (eds.), 2007, op. cit., p.
303.

3 DONATE, 2004, op. cit., pp. 38-39.

=+ Anthea Callen escribe que Manet "a menudo raspaba por la noche lo que habia pintado
durante el dia, para empezar de nuevo". CALLEN, 1996, op. cit, p. 44.

5 BARON, Javier: "Mariano Fortuny, Marroquies, cat. n.° 66", en DIEZ-BARON (eds.), 2007, op. cit., p.
303.

% 1870, Barcelona, MNAC.

T RAFOLS, 1954, op. cit., p. 161.
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época®™®

. Tras éste éxito, Fortuny inici6é una nueva etapa alejado de los circulos artisticos
de Paris y Roma, en la que redujo la produccion de la pintura preciosista y continué su
busqueda de un trabajo mas personal e independiente del mercado. Su primera decision
tras el éxito de Paris fue viajar a Madrid en lugar de volver a su casa en Roma. Y de
Madrid fue a Sevilla y a Granada, donde pensé pasar el verano y se quedé finalmente mas

460

de dos afios™". Alli su lenguaje artistico experimentd una reorientacion hacia la luz del

sol y hacia el exterior que le permitio recuperar los fuertes contrastes tonales que habia
conocido y trabajado a raiz de su estancia en Marruecos, y que habian sido fundamentales
para su desarrollo.

La produccion de Fortuny en Granada fue extraordinariamente fecunda. Sin
embargo, dejo sin terminar "un nimero considerable de las pinturas de envergadura que
emprendi6 entonces, lo que no habfa sido habitual en las etapas anteriores™*®*. En
Granada redujo considerablemente su produccion de pintura de género, y su repertorio
iconografico, tan limitado anteriormente por las demandas del mercado, varid

considerablemente:

"Hay que sefialar las abundantes pinturas que representan escenas al aire
libre carentes de anécdota o, en todo caso, relegada a un segundo término. [...]
Exploré la incidencia de los efectos luminicos sobre la figura humana y
prescindié de los modelos arquetipicos de su produccion anterior. [...] Es
cierto que realizo una seric de obras [...] pertenecientes al "género
Meissonier”", como el propio Fortuny lo denominaba, [...] pero el
protagonismo recae ahora en la plasmacion del entorno [...] y los personajes,
en cambio, ocupan un lugar secundario. En el epistolario familiar de este
periodo Fortuny se refiere de manera frecuente y muy elocuente a obras que él
consideraba acabadas una vez resuelta la composicién al aire libre y a las que
se proponia afiadir las figuras u otros detalles [...] cuando regresara a su taller

de Roma"*?,

En Granada, incluso cuando pinta escenas de género, las situa al aire libre,

convirtiendo la naturaleza, la arquitectura y los efectos luminicos en los protagonistas de

8 ARIAS DE COSSIO, 1989, op. cit., p. 51.

9 DONATE, 2004, op. cit., p. 42.

%0 MENDOZA, Cristina: "De Granada a Portici: un nuevo lenguaje artistico”, en AA.VV.: Fortuny, 1838-
1874, (cat. exp.), Barcelona, Museu Nacional d'Art de Catalunya, MNAC, 2004, p. 47.

*®1 Ibid., p. 49.
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las obras, con una notable presencia de paredes blancas que atraen la atencion del

483y remiten a otras obras similares de los macchiaioli*®*, y a la Casa en

espectador
Néapoles de Thomas Jones®®. Ademés, los personajes extemporaneos desaparecen
progresivamente en su produccion granadina, sustituidos por personas del entorno del
pintor*®.

La historiadora Cristina Mendoza sefiala que es en las obras orientalistas donde
mejor podemos observar la evolucion estilistica de Fortuny en Granada. Tras compararlas
con obras coetaneas de Henri Regnault y Georges Clairin, en las que el planteamiento
teatral es todavia deudor de la evocacién romantica, Mendoza opina que "las obras de
Fortuny plasman también una escena del pasado pero con un lenguaje moderno que
representa la realidad con la objetividad propia de la entonces innovadora
fotografia"*®’.

La vuelta a Roma, en 1872, supuso para Fortuny el regreso a los encargos
pendientes y, por tanto, a un lenguaje pictérico que tenfa en buena medida superado®®®,
También se dedico a terminar algunas de las obras de Granada, afiadiéndoles las figuras,
segun su plan. Sin embargo, incluso este procedimiento comenz6 a parecerle inadecuado.
Cuando estaba a punto de terminar en Roma El jardin de los poetas, una de sus obras
importantes, que habia comenzado en el jardin de los Adarves de Granada en 1871,
escribié a Martin Rico: "un cuadro empezado al aire libre y acabado en estudio [...] ya
sabes lo que resulta™*®.

Fortuny manifiesta en los dltimos afios de su vida la voluntad de seguir renovando
su pintura, especialmente en lo que toca a sus obligaciones con la pintura de género. En
carta a Davilier fechada en 1874 manifiesta que "en verdad, empiezo a estar un poco
cansado (moralmente) del genero de arte y de las pinturas que el éxito me ha impuesto y

que (entre nosotros) no son la expresion verdadera de mi talento™*"°.

2 1bid., p. 50.

%83 Un alto en el camino del convento, 1870, paradero desconocido; Los cerdos, c. 1872, Cambridge,
Massachussets, EEUU, Fogg Art Museum, Harvard University.

4% LOPEZ FERNANDEZ, 2013, op. cit., p. 105. La autora sefiala como ejemplos La pared blanca, 1867,
Istituto Matteucci, Viareggio, de Signorini; y De guardia, 1871, Fondazioni Progetto Marzotto, Trissino, de
Fattori.

%% Thomas Jones, Casa en Napoles, 1782, Cardiff, Museo Nacional.

6 MENDOZA, 2004, op. cit., p. 51.

*®7 1bid., p. 52.

*%8 |bid., p. 54.

%9 Carta de Fortuny a Martin Rico, Roma, 1 de enero de 1874, en RICO, Martin: Recuerdos de mi vida,
Madrid, s./f. [1906]; citado en MENDOZA, 2004, op. cit., p. 55.

#70 Carta de Fortuny a Davillier, Roma, 4 de abril de 1874. DAVILLIER, B.: Fortuny. Sa vie, son oeuvre,
sa correspondance, Paris, 1875, n° 28, p. 112. Citado en MENDOZA, 2004, op. cit., p. 56.
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El altimo verano de su vida, Fortuny se retira con su familia a Portici, en la bahia
de Néapoles. Alli vuelve a contactar con Domenico Morelli y otros artistas locales, entre
los que destaca a Dalbono y a Mancini*’*; pero sobre todo se dedica a pintar y dibujar del
natural al aire libre. Playa de Portici es la Unica obra destinada al mercado de cuantas
pinta ese verano. En ella aparece la familia del pintor disfrutando de un dia de playa, sin
elementos extemporaneos ni dependencia del anecdotismo. A ella se suman varias obras
mas, entre Oleos, acuarelas y dibujos, con una decidida inclinacién naturalista. Debe
resefiarse en relacion a la pintura de exteriores que Fortuny acomete en estos ultimos afios
la aparicién progresiva de las coloraciones azuladas o verdosas en elementos de color

local neutro, como en la barba*? del Viejo desnudo al sol 1871, en el muro blanco del

Fortuny, Mariano, 1871, Viejo desnudo al sol
76 cm x 60 cm, 6leo sobre lienzo
Madrid, Museo Nacional del Prado, P-2612.

citado Marroquies, en la sombras proyectadas del caballo en el mismo cuadro*’®. Las
coloraciones reflejadas, que fueron una de las caracteristicas mas debatidas en las criticas
de las exposiciones de los impresionistas en aquellos afios, matizan el modelado y
enriquecen el colorido en los desnudos de Portici*’, realizados con toda probabilidad a

plein air.

' MENDOZA, 2004, op. cit., p. 58. ) ]

2 BARON, Javier: "Mariano Fortuny, Viejo desnudo al sol, cat. n.° 65", en DIEZ-BARON (eds.), 2007,
op. cit., p. 302.

48 BARON, Javier: "Mariano Fortuny, Marroquies, cat. n.° 66", en DIEZ-BARON (eds.), 2007, op. cit., p.
303.

474 BARON, Javier: "Mariano Fortuny, Desnudo en la playa de Portici, cat. n.2 67", en DIEZ-BARON
(eds.), 2007, op. cit., p. 306.
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El historiador Carlos Reyero se refiere a estos Ultimos meses de vida de Fortuny
como:
"una época floreciente en la que parece pintar con absoluta libertad, sin

las ataduras que le suponia el contrato con Goupil [...] Su estilo alcanza

entonces un vibrante verismo, a base de jugosas manchas de color que recogen

la incidencia de la luz"*"™.

El cansancio manifestado por el pintor catalan respecto a las exigencias de la
pintura mas comercial, y el progresivo acercamiento a un cierto realismo basado en la
copia del natural al aire libre generan ciertas expectativas retrospectivas sobre lo que
hubiera sido, en caso de no haber fallecido, el posterior desarrollo de su pintura. Lo cierto
es que es imposible conocer con exactitud la orientacion que hubiera tomado la obra por
venir del todavia joven Fortuny. Si por un lado su pintura se inclina hacia el aire libre y a
una menor dependencia de la anécdota y los personajes dieciochescos, por otro lado
manifestd que al volver a Roma tras el verano de 1874 pensaba ambientar su produccién
en el Renacimiento italiano*®. Por otro lado, también habfa decidido incluir
caracteristicas del arte japonés en su obra, y al parecer consideraba su obra Los hijos del

pintor en un salon japonés como una de las mas importantes de entre las ultimas que

realiz6*’”’.

A la vista de lo anterior, sus ultimas
obras de Portici, las mas naturalistas de su
produccidn, centradas mayoritariamente en la
pintura del natural al aire libre, en el mundo
coetaneo, y en el entorno del pintor, no pueden

ser consideradas como el camino que Fortuny

iba a tomar en el futuro. Pero tampoco pueden
Mariano Fortuny, 1874, Desnudo en la playa de ser pasadas por alto, pues sumaban sus
Portici. 13 cm x 19 cm, 6leo sobre lienzo . 3 .
Madrid, Museo Nacional del Prado, P0-2606 caracteristicas a las que se habian manifestado
en Granada desde el 1870 al 1872, y a las de su
trabajo de Marruecos. Es decir, que parece

probable que, cualquiera que fuera el rumbo de la pintura ulterior de Fortuny, contara con

> REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 195.
® MENDOZA, 2004, op. cit., p. 57.
7 1bid, p. 58.
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ese conjunto de caracteristicas como ingredientes, y al fin y al cabo lo habian sido cada
vez mas desde 1870. En cualquier caso, estas facetas de su trabajo fueron fundamentales
para los artistas que le siguieron, y por lo que interesa a nuestro trabajo, para los artistas
de la escuela valenciana del dltimo tercio de siglo. Bien es cierto que las otras
caracteristicas de Fortuny, las que le enlazan con Meissonier, tuvieron un amplio
recorrido en muchos artistas esparioles coetaneos y posteriores, aunque es dificil no ver
en la permanencia de estas formas las meras necesidades econdmicas o profesionales de
quienes las practicaron.

Es un hecho incuestionable que Fortuny supo introducir planteamientos o
elementos originales o innovadores propios incluso en caracteristicas tematicas o
formales que tenian recorrido previo. También es sabido que fue un introductor o
potenciador de novedades extranjeras en el ambito espafiol.

Desde el punto de vista del tamafio, la obra de Fortuny se caracteriza, casi en
exclusiva, por el empleo del formato mediano o pequefio, caracteristico de la pintura de
género, y muy relacionado con la demanda del mercado burgués, que estaba en una
formidable expansion. Aunque, claro estd, Fortuny no fue innovador en este aspecto en el
ambito europeo ni en el nacional, es evidente que el pintor catalan fue una referencia
indiscutible para la ingente cantidad de pintura de género espafiola en el Gltimo tercio del
siglo XIX.

En cuanto a la tematica y la narrativa, la obra de Fortuny desarrolla casi siempre,
con excepciones cada vez més notables desde mediados de los sesenta, una tematica
agradable basada en la terna antigiiedad-siglo XV111-Oriente, con frecuencia expresada a
través de una narrativa anecddtica. Este empleo de lo anecddtico como elemento
vertebrador de la narrativa del cuadro, si bien no fue suyo propio ni innovador, dejo una
huella enorme en la pintura de género de la siguiente generacion de pintores espafioles.
En lo tocante a la tematica, también cabe hablar de una influencia clara del repertorio
fortunyano -bien es cierto que no era exclusivo del catalan- en el de los pintores
espafoles que le suceden, y especialmente en aquellos que viven o pasan por Roma en el
altimo tercio del siglo XIX.

La historiadora del arte Rosa Vives, en su articulo "Apuntes sobre los elementos
vanguardistas en la obra de Fortuny", sefiala la recuperaciéon de temas clasicos a través

del filtro rococé del setecientos en la obra de Fortuny, "recuperacion que, todo hay que
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decirlo, bordea el kitsch™’®. Como ejemplo, la autora sefiala la temética de los idilios,
que también -y con la misma tentacion de acercamiento al kitsch- cultivé en ocasiones la
escuela valenciana, Joaquin Sorolla incluido.

Por supuesto, el legado teméatico fundamental de Fortuny -también, por supuesto,
de Meissonier- a la pintura comercial espafiola, que fue explotado hacia la saciedad y
atacado con fiereza, fue el del casacon y otros viajes al pasado de los dos siglos
anteriores. Fueron pocos los pintores ajenos al ambito académico que se libraron de hacer
pintura de género ambientada en los siglos XVII y XVIII, y hay quien, como Roberto
Domingo, del que hablaremos méas adelante, se quedd en ella para siempre.

Habria que destacar de los dos anteriores, clasicismo y casacon, la tematica de
Oriente proximo y el legado andalusi, en la que el catalan fue, como hemos sefialado, un
representante innovador -sobre todo por el tratamiento naturalista- importante en el
ambito europeo. Ademas, Fortuny fue muy influyente, si no determinante, en la forma en
que los pintores espafioles posteriores a él se acercaron a esta tematica. Siguiendo con lo
oriental, también fue Fortuny relativamente innovador en la introduccion de elementos de
Lejano Oriente, tanto de China como de Japén. Desde su aparicion a finales del siglo
XVII, la influencia del arte chino -chinoiserie- se hizo frecuente en el rococo durante
todo el XVIII; y reaparecio en el neorococo de mediados de XIX. En la obra de Fortuny
puede detectarse la influencia de la chinoiserie en las tupidas decoraciones o en los
brillos de las telas, por ejemplo*”®. En cuanto a la influencia del Japén, que impacté en el
arte occidental en el siglo XIX, puede detectarse en las composiciones asimétricas, en los
formatos raros, en la inclusion de inscripciones y patterns en el cuadro, en la pérdida de
profundidad en las perspectivas, la elevaciéon o la marginacion del punto de vista, en los
contornos cerrados y las formas onduladas, e incluso en la eleccion de temas cotidianos y
de la naturaleza. Estas caracteristicas pueden observarse en numerosas obras de Fortuny,
aunque la referencia ineludible es, claro est4, Los hijos del pintor en un salén japonés*®.

En cuanto a la organizacion del los distintos elementos figurativos en el cuadro,
Rosa Vives afirma que el pintor catalan "traté el cuadro a la manera clasica, tal como se
concebia hasta el siglo XIX, como una unidad construida™*®. Este planteamiento se

mantiene vigente en el ambito espafiol durante buena parte del siglo, y s6lo escapan a él -

8 \/IVES, Rosa: "Apuntes sobre los elementos vanguardistas en la obra de Fortuny", en AA.VV.: Fortuny,
1838-1874, (cat. exp.), Barcelona, Museu Nacional d'Art de Catalunya, MNAC, 2004, p. 383.
479 ‘
Ibid., p. 379.
80 1bid., p. 380.
*®! |bid., p. 378.
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y sélo parcialmente- algunos géneros, como el retrato y el paisaje, antes de la entrada del
siglo XX.

La historiadora del arte Maria Lopez Fernandez sefiala la “excelente calidad
técnica"*® de las obras de Fortuny como uno de los pilares de su éxito comercial. Rosa
Vives desmenuza algunas de las caracteristicas técnicas, aclarando que Fortuny introdujo
en su pintura buena parte de los elementos propios de la modernidad del siglo XIX, que a
veces pasan desapercibidos en la obra del maestro de Reus:

"Una creciente luminosidad de paleta, un viraje cromatico hacia los
colores puros, rojos, amarillos, y azules; la acumulacién de carga pictérica y la
separacion de capas; la manifestacién y el relieve del trazo del pincel; el
arrastre o barrido del color; cierta difusion o imprecision de contornos; el dejar
al descubierto el fondo de la tela o el non finito; composiciones asimétricas e

influencia del arte japonés; gusto por el apunte rdpido y a la manera de

I'essence en infinidad de bocetos, dibujos y acuarelas; enfoques de caracter

fotografico, nueva objetividad y la exaltacion de la luz y la sombra, etc."*®

Como ejemplo de tratamiento innovador de la pincelada propone la misma autora
el retrato de Rosina Bini*®*, en el que Fortuny "se aproxima a la divisién de la pincelada
con una particular factura, absolutamente infrecuente en él. Es una pincelada separada,
ancha y plana [...]"*". El vacio o non finito aparece en cuadros importantes pero,
naturalmente, aparece con mayor frecuencia en piezas de tamafio pequefio*®. La misma
autora propone un boceto de La vicaria, como ejemplo de la

"maniere a l'essence, tan en boga en la segunda mitad del siglo XIX, y

en la que a la libertad de la pincelada se unia la expansion de la mancha y el

arrastre o barrido del color, que potencian la intencionalidad del gesto a la vez

que la sensacion de atmdsfera™*®’.

Otras caracteristicas innovadoras en la obra del catalan son el trazo gestual y la
mancha expansiva*®. Por dltimo, Vives sefiala los paisajes como las obras en las que
mejor se aprecian los planteamientos mas tipicamente innovadores del XI1X, y dentro de

ellos, los paisajes de Portici, que pintd Fortuny poco antes de morir.

82 | OPEZ FERNANDEZ, 2013, op. cit., p. 95.
83 \/IVES, 2004, op. cit., p. 378.
84 ¢. 1869, citado en VIVES, 2004, op. cit., p. 378.
485 .
Ibid.
“8 Ipid.
*®7 Ibid.
88 1bid., p. 379.
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El conjunto de las caracteristicas sefialadas por Vives conforman esa excelente
técnica de la obra del catalan, y que constituye una caracteristica final, compendio de
ellas y a la vez separada, el virtuosismo, caracteristica transversal del siglo XIX que
reline a pintores tan diversos como Goya, Federico Madrazo, Fortuny y, ya en el cambio
de siglo, Sorolla. Volveremos més adelante sobre el virtuosismo, aunque su complejidad
solo puede ser tratada con la profundidad necesaria en un estudio aparte.

Para terminar con cuestiones técnicas o formales en la obra de Fortuny, conviene
mencionar la relacion del catalan con la mirada fotogréafica. Aunque no hay constancia de
que la fotografia fuera utilizada por el pintor de Reus en sus composiciones, si hay
constancia por las memorias de su cufiado Ricardo de Madrazo de que Fortuny utilizo
una camara oscura como ayuda en su practica pictérica*®. En relacién a la fotografia -
aungue también podrian derivar del empleo de la cdmara oscura- sefiala Vives los
encuadres, que incluyen vistas en picado, "primeros planos magnificados, fragmentos de

naturaleza ampliados: troncos, ramas, flores, olas, etc-"**

, representaciones de
fendmenos atmosféricos, y los fuertes contrastes tonales, que se pueden relacionar con la
supresion de los tonos medios en las primeras fotografias*®* Por supuesto, éstos Gltimos
también tienen una relacién muy estrecha con la tradicion realista espafiola y, en el siglo
XIX, con el costumbrismo de los Bécquer y los Cabral Bejarano, por ejemplo, y pueden
relacionarse también con la luz de exterior meridional.

Arias de Cossio relaciona la obra de Rosales con la de Fortuny, desligando al
primero de la primera generacion de pintores de historia: "el paso hacia la pintura de la
luz, desligada de preceptos académicos, lo habia dado en compafiia de Rosales™*®%. En
nuestra opinion, si bien es cierto que Rosales es el mas naturalista y el mas moderno de
esta generacion de pintores de historia, tampoco cabe separarle del grupo para
emparejarle con Fortuny, cuya trayectoria pictérica y profesional esta considerablemente
mas alejada del academicismo Yy el historicismo peninsular y, en algunas de sus etapas,
como en Granada o Portici, mas atenta a la contemplacion y registro de la luz natural.

Siendo Fortuny una de las figuras claves del siglo XIX espafiol, y sin duda la que

£493

mayor éxito internacional cosech6™”, su influencia no pudo por menos que extenderse en

un amplio conjunto de artistas, sobre todo espafioles. El historiador del arte Carles

*® |bid., p. 381.
0 |bid., p. 378.
*! |bid., p. 379.
2 ARIAS DE COSSIO, 1989, op. cit., p. 51.
%8 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 190.
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Gonzélez Lopez, especialista en la figura de Fortuny, hace una completisima relacion que
no traemos aqui entera por su extension, pero de la que extraemos lo mas relevante para
nuestro estudio. Entre los artistas de fuera de nuestras fronteras que se han sefialado como
posibles receptores del influjo del catalan figuran Benjamin Constant y Charles-Joseph
Tissot en Francia*®* y en Italia, Attilio Simonetti; Achille Vertuni*®; Boldini,
Randanini*®, Edoardo Dalbono y Domenico Morelli*’; aunque Morelli es un caso
especial, pues la admiracion y las influencias se cruzaron en ambos sentidos, como hemos
descrito mas arriba. El pintor Francisco Pradilla escribié una crénica a la muerte del de
Reus en el que sefial6 que, pese a lo inesperado del suceso, Morelli "inmediatamente vino
de Napoles con todos sus discipulos para rendir a Fortuny tributo de amistad"*®. Hubo,
desde luego, muchos otros pintores influenciados por Fortuny, especialmente en Roma y
en Napoles, pero también es cierto que en la segunda mitad del siglo X1X se produce una
eclosion de lo que se ha llamado influencia ambiental que hace casi imposible trazar las
lineas y los &mbitos de influencia*®. En esta eclosién ejercen un papel fundamental la
prensa ilustrada, que dedica paginas a las cuestiones artisticas y, por supuesto, los
Salones nacionales y entre ellos, el Salon de Paris, al que todos los artistas con ambicién
de estar al dia acudian a conocer las tendencias dominantes.

Desde luego, la pintura de Fortuny fue centro de muchas miradas, no tanto en los
Salones como en la prensa y en la sede de Goupil en Paris, y se hace dificil estimar su
ambito de influencia. También es cierto que tuvo sus detractores, especialmente en Italia,
donde el critico Diego Martelli, relacionado con los macchiaioli, proclamaba en 1870
(afio en que Fortuny vendio La vicaria): "Voy a morir axfisiado bajo el diluvio de los

discipulos de Meissonier™®

, en referencia poco velada al éxito del artista de Reus. Carles
Gonzélez Lopez, en relacion a las caracteristicas que enlazan la obra de Meissonier con la
de Fortuny, y en relacion también a lo que enlaza la pintura del catalan con la de sus

seguidores, distingue entre dos clases de fortunysmo:

%% GONZALEZ LOPEZ, 2004, op. cit., p. 388.

%% |bid., p. 390.

% CLARETIE, Jules: L'Art et les Artistes francais contemporains, Paris, 187, p. 163, cit. en LOPEZ
FERNANDEZ, 2013, op. cit., p. 97.

7 GONZALEZ LOPEZ, 2004, op. cit., p. 391.

“8 PRADILLA, Francisco, La llustracion Espafiola y Americana, afio XVIII, nim. XLV, Madrid, 8 de
diciembre de 1874, pp. 706-707; citado en RINCON GARCIA, Wifredo: Francisco Pradilla, Zaragoza,
Aneto Publicaciones, 1999, p. 55.

“* REYERO, Carlos: "Sorolla y la pintura internacional de su tiempo", en AA.VV.: Joaquin Sorolla, 1863-
1923, (cat. exp.), Madrid, Museo del Prado, 2009, p. 161.

% MARTELLI, Diego, "Exposition des Beaux-Arts a Paris 1870", La Rivista Europea, 1 junio y 1 agosto
1870; cit. en LOPEZ FERNANDEZ, 2013, op. cit., p. 95.
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La primera, mal calificada de pompier, es la que se refiere a la pintura
de casacas que sigue la moda del neorromantico Ernest Meissonier o la del
orientalista Jean-Léon Gérdme. Esta poco afortunada atribucion se debe a la
gran mayoria de criticos que no supieron examinar correctamente la técnica
utilizada por Fortuny, completamente distinta a la de los pintores mencionados,

tanto en el tratamiento formal como en los valores tonales. La segunda es la

luminista, calificativo que le corresponde por derecho"*"*.

Entre los pintores espafioles que en su misma generacion resultan influidos en
mayor 0 menor medida por Fortuny estan: Martin Rico (Madrid, 1833-Venecia, 1908),
del que hablaremos después; Tomas Moragas Torras (1837-1906), que pintd obras de
pequefio tamafio de tematica marroqui; José Tapiro Baro (1836-1913) que pint6 el mundo
marroqui con dedicacion etnografica; Eduardo Zamacois (1841-1878) que fue también
discipulo de Meissonier y tuvo éxito en Paris con la pintura de casacones; el valenciano
Bernardo Ferrandiz (1835-1885), que cultivd los cuadros de costumbres valencianas; Luis
Ruipérez (1832-1867) que también fue discipulo de Meissonier; Antonio Fabrés (1854-
1938); el valenciano Juan Peyrd (1847-1924); Ricardo de Madrazo (1841-1920); vy, en
menor medida, el valenciano Joaquin Agrasot (1836-1919); y Vicente Palmaroli (1834-
1896)°%. En algunos de estos casos, sin embargo, es dificil discernir si la influencias se
deben a Fortuny, a Meissonier, 0 a ambos. La influencia del pintor de Reus en las
generaciones siguientes, por su magnitud, es dificil de precisar, o escapa a los limites
propios de nuestro estudio. En cualquier caso, el fortunysmo, en su propia generacion o
en las siguientes, fue un fenémeno que, en general, no dejo discipulos que siguiesen
fielmente la linea del maestro, sino mas bien, caracteristicas que se propagaron por obras
concretas de muchos pintores. Entre estas caracteristicas estan el orientalismo, el
preciosismo, la tematica ambientada en el siglo XVIII, y el costumbrismo, que tendrian
que ver con esa primera clase de fortunysmo que pone en duda Gonzalez L6pez, pero
también la ejecucidn y el tratamiento de la luz y el color, propias de la segunda clase de
fortunysmo propuesta por el mismo autor.

Entre las caracteristicas de esta segunda clase de fortunysmo esta la de ser una
pintura dindmica, con una "captacion agil y espontanea del instante, pintada con toda
una gama de luz natural™®, La distinciéon de Gonzélez Lépez entre dos clases de

fortunysmo es til en la medida en que puede ayudarnos a aclarar cuales fueron los rasgos

% GONZALEZ LOPEZ, 2004, op. cit., p. 394.
2 ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., pp. 257-259.
%98 GONZALEZ LOPEZ, 2004, op. cit., p. 394.
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de la pintura de Fortuny que tuvieron mayor influencia en otros artistas durante su corta
vida y después de su fallecimiento. Es indudable que Fortuny aprovecha el tiron
comercial de la teméatica de casacas y del orientalismo, y también que el repertorio
iconogréfico de Fortuny fue exprimido con intensidad por otros, a menudo -no siempre-
con intencién netamente comercial. Este aprovechamiento comienza en vida del pintor, y
sigue vivo todavia en los afios que Sorolla reside en Italia, e incluso después. El propio
pintor valenciano revisita en alguna ocasion este repertorio dieciochesco u oriental en su
etapa de formacién. Hay incluso algun caso tardio excepcional de casacén, de caracter
extemporaneo en la obra del valenciano, como en el cuadro Figuras de casacas jugando
en un jardin, en la coleccion permanente del Museo de Bellas Artes de Valencia, fechado
en 1900. Tratar la cuestion del orientalismo junto a la del casacon puede dar lugar a
confusidn, pues si bien el casacon fue abordado casi siempre de manera comercial y
reaccionaria, el orientalismo es una tendencia compleja, que en su mera faceta de
formalizacion pictorica entrafia elementos conservadores, comerciales, e innovadores, a
veces mezclados dentro de la misma obra. De hecho, el orientalismo, o Marruecos y
Granada, son el germen del luminismo en Fortuny, y de sus caracteristicas mas
innovadoras. Este segundo fortunysmo que tuvo una legion de seguidores, tuvo también
una clara importancia comercial, pero a diferencia del fortunysmo de casacon, no fue
esencialmente conservador ni reaccionario, y su influencia fue, por los menos hasta el
cambio de siglo, claramente renovadora. Antes de pasar a revisar las trayectorias de los
primeros representantes del paisaje realista en nuestro pais, resumimos aqui las

conclusiones parciales relativas a Fortuny.

Conclusiones parciales.

Mariano Fortuny, que gracias a Lluis Rigalt practicé el estudio del paisaje del
natural, dejo atras la estética nazarena del circulo catalan tan pronto llegé a Roma. El
temprano viaje a Marruecos favorecié de nuevo su contacto con el paisaje y el natural, y
afiadio a su bagaje el orientalismo, el amor al detalle, el naturalismo, la preocupacion por
la luz, y la realizacion veloz. En los cuadros que pintd después, como consecuencia de
aquel encargo, aparecen una factura suelta, que incluye toques enérgicos de pincel y
pinceladas arrastradas en algunas partes del fondo o los celajes; asi como una textura
granulada, arenosa. Probablemente, el conocimiento de la obra de los macchiaioli y de
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Morelli reforzase en él algunas de las caracteristicas que ya habia adquirido en
Marruecos. Su posterior conocimiento de obras dibujos y grabados de Goya, gracias a su
boda con Cecilia Madrazo, también mostré a Fortuny el atractivo de la mancha y de la
simplificacion, que el maestro de Reus aplico en obras de caracter privado. El formidable
éxito de la venta de su obra La vicaria en Paris, en 1870, marca el comienzo de una fuerte
escision en su obra, entre lo comercial y lo experimental, entre su obra pablica y su obra
privada. Si la primera se queda anclada en el preciosismo, con sucesivas e aportaciones
naturalistas, su obra privada se inclina cada vez més a un naturalismo de factura suelta, de
copia del natural, de menor presencia del asunto y de lo anecddtico, de acabado
abocetado, y de fuertes contrastes luminicos de exterior.

Las caracteristicas de su obra que mas interesan en nuestro estudio son su practica
de apuntes réapidos de pequefio formato; los encuadres de caracter fotogréfico, la
luminosidad de su paleta, la exaltacion de la luz y la sombra, la manifestacion y el relieve
del trazo del pincel; las pinceladas arrastradas; el cromatismo saturado, aun dentro de
planteamientos dominados por el claroscuro; la imprecision de contornos; el dejar al
descubierto el fondo de la tela; el abocetamiento o non finito; y las coloraciones
reflejadas azuladas o verdosas en elementos de color local neutro. Todas ellas fueron muy
importantes en el lenguaje de la escuela valenciana y de Joaquin Sorolla. En algunos
grandes pintores valencianos, como Domingo, Peyr6 o Pinazo tuvieron también gran
influencia sus acumulaciones de carga pictorica, a menudo con aplicaciones complejas en
indirectas. Hubo aln otras caracteristicas que tuvieron una importancia relativa, como la
narrativa anecdotica; con asuntos de idilios y casacones que el propio Sorolla pintaria
todavia; lo oriental y su legado andaluz, que tendria mucho afios después una gran
atraccion para Sorolla.

A la vista de las caracteristicas anteriores, consideramos que la influencia de
Fortuny sobre la escuela valenciana de final de siglo fue fundamental. EI maestro catalan
influyd de manera decisiva y directa en la obra de Agrasot, de Peyrd, de Francisco
Domingo, de Ignacio Pinazo, y de manera indirecta en practicamente todos los pintores
valencianos del ultimo tercio del siglo XIX. Ademas de las caracteristicas formales
sefialadas, debemos destacar que los cuatro pintores sefialados trataron a Fortuny en
Roma, aunque en el caso de Pinazo el trato debio ser muy limitado, y que incluso antes de

que fueran a Roma, conocian y admiraban su pintura. En efecto, José Benlliure escribio
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que a finales de la década de 1860, Meissonier y Fortuny eran los pitores mas admirados

en Valencia®®.

1.1.4-1 El paisaje realista

La pintura de paisaje habia sido desde Corot uno de los géneros méas innovadores
de la pintura en Francia. M&s aun, si tenemos en cuenta que el progresivo acercamiento al
referente natural fue una de los caracteristicas fundamentales -quizas la mayor- de la
renovacion pictérica desde el fin del romanticismo hasta la culminacion del
impresionismo, cabe suponer que el paisaje era el género llamado a liderar ese proceso.
De hecho, incluso antes de Corot, el pintor neoclasico Pierre-Henri de Valenciennes,
(Toulouse, 1750-Paris, 1819) habia realizado pequefios paisajes naturalistas,
probablemente copiados in situ. En todo el proceso esta involucrado, por tanto, no sélo la
copia directa de fragmentos de la naturaleza, sino su consideracion como obra artistica
definitiva, digna de tal nombre, 0 como mero trabajo preparatorio.

Ana Maria Arias de Cossio escribe que el paisaje naturalista de la segunda mitad
del siglo XIX, en lineas generales, "abandona la composicion arbitraria e imaginativa,
para ofrecer unos paisajes vistos atentamente del natural y en los que se plasma
Unicamente lo que el pintor tiene ante los 0jos™. Sus mejores representantes, Haes, Marti
Alsina, y Rico, desarrollaron este género de manera paralela, sin influenciarse entre si, y
los tres en la direccion realista que marcaba la referencia del paisajismo francés, que los
tres tuvieron como referencia. Pasamos a continuacién a ocuparnos de sus trayectorias

artisticas.

La evolucion del paisaje al paisaje naturalista en nuestro pais tuvo como impulsor

a Carlos de Haes (Bruselas, 1826°%

-Madrid, 1898). Haes fue el representante mas
influyente de la pintura de paisaje en Madrid desde la segunda mitad de la década de
1850 hasta final de siglo, gracias a sus labores como paisajista en activo y como maestro

de paisajistas. También la obra pictorica de Haes tiene una doble vertiente: por un lado,

% BENLLIURE, José: "Recuerdos de arte. Francisco Domingo", Archivo de Arte Valenciano, 1916, n°. 1,
p. 16, citado en FERNANDEZ PARDO, Francisco et al.: Francisco Domingo, (cat. exp.), Fundacion
Bancaja, Valencia, 1998, pp. 91-92.

%% En diversas publicaciones se fecha el nacimiento del pintor en el afio 1826, y en alguna se fecha también
en el afio 1824. Ver GUTIERREZ MARQUEZ, Ana, "Carlos de Haes 1826-1898, biografia y trayectoria
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los pequefios paisajes que pinta in situ, del natural; y por otro, las grandes composiciones
paisajisticas, que pinta casi siempre en su estudio a partir de los primeros. Carlos de
Haes, cuya familia, ajena a toda vinculacion artistica, recald en Espafia tras sufrir reveses
econodmicos, comenzd a recibir una temprana formacion artistica de la mano de Luis de la
Cruz y Rios (1776-1853), pintor canario cuyo estilo se desarroll6 en el academicismo
neoclésico®®. En 1850 Haes marché a Bruselas, “"donde, durante bastante tiempo, fue

“507 que como sefiala la historiadora Ana

discipulo del notable paisajista belga J. Quinaux
Gutiérrez, era poco mayor que el propio Haes. Desde pocos afios antes, en Bélgica podia
contemplarse la obra de los paisajistas franceses, y entre ellos los de la escuela de
Barbizon, cuya pintura de la naturaleza, basada en las masas y el efecto general, era
notablemente distinta de la practicada por los belgas, basada en el detalle a decir del
pintor Lapito: "Aqui en Bélgica la atencion al detalle es el sumo [...]. Si uno estd a
trescientos metros o a cien pasos del &rbol, siempre se pinta de la misma manera; ni una
simple hoja se olvida"*®. Como sefiala Gutiérrez:
"Pudo, por tanto, en su pais de origen, conocer de primera mano las
aportaciones fundamentales que la pintura de paisaje francesa plenairista habia

desarrollado a mediados del XI1X y asimilar perfectamente sus postulados, que

le servirian de base para introducir en su pais de adopcién, en la década

siguiente, técnicas y conceptos desconocidos en la paisajistica espafiola">*.

Haes comienza en el afio 1854 a participar en certdmenes artisticos de Bruselas y
Amsterdam, con paisajes de temas sencillos y titulos descriptivos, realizados dentro de

>10 A finales de 1855 retorna a Espafia, y en la Exposicion

una estética tardorromantica
Nacional de 1856, siendo desconocido aun en nuestro pais, presenta tres cuadros y
obtiene, como hemos dicho, una de las seis medallas de tercera clase, con un jurado en el
que estaban José, Federico y Pedro Madrazo; uno de los hermanos Ferrant, Esquivel y
Carderera®’. En esta época, Haes conoci6 a Federico Muntadas, heredero del Monasterio

de Piedra y el parque de su entorno, en el que el pintor pasé el verano de 1856°'2. Ana

artistica”, en GUTIERREZ MARQUEZ, Ana: Carlos de Haes en el Museo del Prado, (cat. exp.), Madrid,
Museo Nacional del Prado, 2002, p. 15.

%% |bid., p. 16.

7 HAES, Carlos de, cit. en GUTIERREZ MARQUEZ, 2002, op. cit., p. 16. Se refiere a Joseph Quinaux
(1820-1895).

% |APITO, citado en GUTIERREZ MARQUEZ, 2002, op. cit., p. 17.

% GUTIERREZ MARQUEZ, 2002, op. cit., p. 17.

>0 1bid., p. 18.

I PANTORBA, 1948, op. cit., p. 60.

*Z GUTIERREZ MARQUEZ, 2002, op. cit., p. 19.
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Gutiérrez Méarquez sefiala las caracteristicas de las obras de estos afios, con su doble
vertiente. Si en los pequefios estudios del natural se muestran "perspectivas muy abiertas

y lejanas, instantaneas de lugares anodinos cuyo protagonista es exclusivamente la

nu513

naturaleza sin aditivos extraordinarios que la transformen™™", los cuadros de formato

mayor, realizados en el estudio muestran elementos afiadidos

"que recuerdan recetas y férmulas empleadas en composiciones de
gusto tardorromanticas. Grandes panoramicas, composiciones muy
equilibradas, perspectivas muy lejanas, paleta reducida a a bases pardas y
amarillentas, abuso de asfaltos, luces doradas de atardecida, detalles
anecddticos que humanizan el paisaje, etc. [...] si bien en todas estas obras esta
presente ya una maestria técnica y un dibujo ajustado que seran rasgos

inequivocos de esta primera etapa y de todas las de su produccién artistica”>.

En 1857 se convocd la oposicidn a la catedra de paisaje de la Academia de Bellas
Artes de San Fernando, tras la muerte de su titular Fernando Ferrant (1810-1856). Pese a

gue sus oponentes eran pintores formados en ella, o conocidos del circulo de la Academia

"... La superioridad de Haes sobre sus compafieros de oposicion era tal,
que, a pesar de las influencias que mediaron, ninguno pudo disputarle el
triunfo. Los trabajos que fue realizando durante aquellos ejercicios, producian
tal sorpresa entre los opositores; los procedimientos de que se servia eran tan
diferentes de los conocidos, tan otra la brillantez de los colores que usaba, que
en cierta ocasion hubieron de descerrajar la caja de su uso con el fin de
sorprender algo que buscaban como causa secreta de lo que no era otra cosa
que el fruto de una ensefianza sabia, basada en el estudio del natural [...] todo
ello en contraposicion a los métodos inspirados en los amaneramientos de

escuela en convencionalismos tan al uso entonces en Espafia...>**"

En 1858, dos afios y medio después de aparecer de la nada en el panorama
artistico madrilefio, consiguié Haes una de las tres primeras medallas de la Exposicion
Nacional de Bellas Artes®'®, habiendo conseguido también entretanto la catedra de paisaje
de San Fernando. La critica de ElI Museo Universal sefialaba que en sus cuadros habia
"vida, animacién, calor; sus cielos transparentes, sus aguas fielmente reproducidas del

natural, sus efectos de luz tocados con habilidad, sus terrenos pastosos bien

>3 1bid., p. 20.

> bid.

*1> BERUETE, cit. en CID, Carlos: Aportaciones para una monografia del pintor Carlos de Haes, Instituto
de estudios ilerdenses, Lérida, 1956, p. 18.

%16 PANTORBA, 1948, op. cit., p. 64.
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entonados"*’. El Museo se hacfa después eco de quien sugeria que el natural estaba en
sus cuadros falseado, hermoseado. Otros, por el contrario, sefialaban su fidelidad a la
naturaleza: "Haes, por el contrario, copia a la naturaleza sorprendiéndola en sus mas
poéticos instantes, y la copia desnuda, con sus bellezas e imperfecciones, con sus
encantos y horrores™®.
Tiene gran interés la justificacion que Luis G. del Valle hace de la victoria de
Haes, casi un desagravio hacia sus competidores, y una manifestacion expresa de la
conciencia de la condicion periférica y retardada del paisajismo espafiol:
"Lucha muy desigual es la de las obras del sefior Haes, a pesar de su
edad lozana, con todas las de los demas jovenes espafioles que, privados
completamente hasta poco ha de una buena escuela de este género, y ain mas
desamparados por la falta de proteccion o de aficiones que comprasen sus
obras, han debido dar pasos muy lentos, inciertos y llenos de dificultades [...].

El sefior Haes, que se ha formado en una de las ciudades donde mas florecen y

se prosiguen las artes y se cultiva este género [...etc.]"*.

Dos afios después, en 1860, Haes era elegido academico de nimero de Bellas
Artes de San Fernando. En su discurso de ingreso, el pintor reivindicaba el género del
paisaje, aun reconociendo que el género carecia de un nobleza antigua. Ademas, se
lamentaba del escaso interés y los prejuicios que en Espafia tenia el paisaje, y mostraba
un cuidadoso equilibrio en lo tocante a la imitacion y la creacion, poniendo el énfasis
final en ésta Ultima, bien por conviccion propia, bien por influencia del ambiente

académico, poco proclive al realismo del paisaje:

"Si el encanto del paisaje nos interesa, consiste en la impresion debida a
los elementos de que se compone, alterando estos elementos en lo que
constituye su caracter, se altera la impresion, y por consiguiente la
reproduccion carecera de su principal encanto, que es la verdad. En el paisaje
la exactitud de la reproduccion vale mas que un ideal imposible. La naturaleza
dificilmente soporta el trabajo de la imaginacién: es tan poderosa que sobra al

hombre con tratar de reproducirla.

St E| Museo Universal. Madrid, 15-11-1858, n.° 21, cit. en GUTIERREZ MARQUEZ, 2002, op. cit., p. 23.
*18 Critica recogida por Ossorio, 1883, pp. 325-326, cit. en GUTIERREZ MARQUEZ, 2002, op. cit., p. 23.
> Del Valle, Luis G.: Exposicién General de Bellas Artes. Bellas Artes, 1858, cit. en GUTIERREZ
MARQUEZ, 2002, op. cit., p. 24.
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“No confundamos esto con el servilismo en pintura, [...etc.]"*?°.

Haes matizaba la idea de la imitacion o de la copia fiel poco después, en lo que
podria ser una acercamiento a la postura académica de Federico Madrazo, con quien

habia entablado una estrecha amistad, y que daria la réplica a su discurso. Dice Haes:

"No se deduzca de lo expuesto que participo de la opinién, cominmente
aceptada, segun la cual el fin del artista es la imitacion pura y simple. Con este
modo de ver, absoluta negacién de todo espiritualismo artistico, la maquina de

Daguerre harfa excelente oficio de pintor"%.

Habiendo conseguido el éxito profesional como pintor y como académico y
profesor antes de los treintaicinco afios, el resto de su vida la dedicé a desarrollar ambas
facetas de su personalidad. Ana Gutiérrez sefiala de la participacion de Haes en la
exposicion de 1860 las criticas negativas, que se centraron en la similitud que mostraban

sus obras entre si:

"'sus paisajes se parecen todos como dos gotas de agua, aunque
representen paises completamente diferentes, y he aqui por qué muchos le
encuentran fiio, mondtono, amanerado en fin [...J°**". O, en otras palabras:
"[...] critican en los cuadros del Sr. Haes esa uniformidad de entonacion que
se observa tienen entre si, echando de menos que este artista busque otros
efectos de la naturaleza; y ain hemos oido decir, que [...] visto uno estdn
vistos todos"*?®. Con més dureza se expresa muchos afios después el historiador
Rafols al sefialar que "Prosiguiendo en lo ficticio, aunque tratando de ser
realista a su manera, el belga Carlos de Haes -nacionalizado espafiol- seré en

Madrid el paisajista de moda [...]. En la corte se impuso con su arte trivial

que no resiste el paso de los afios™?*,

Este defecto de la similitud de sus paisajes de la primera época debi6é ser un
acicate para buscar nuevos lugares, que le permitieran elaborar un repertorio de mayor
riqueza. En 1861 viajo Haes al palmeral de Elche, donde realiza cuadros y estudios que
con frecuencia muestran una composicién a dos bandas, puntos de luz equilibrados en el

cuadro, y en los que mantiene la "paleta a base de pardos y ocres oscurecidos que

520 HAES, Carlos de: “De la pintura de paisaje antigua y moderna. Discurso de Don Carlos de Haes, leido
en junta publica de 26 de febrero de 1860, Madrid, Real Academia de San Fernando, [1872], pp. 281-310.
p. 293.

2L 1bid., p. 294.

22 EERNANDEZ CUESTA, N.: El Museo Universal. Madrid, 9-12-1860, p. 394; cit. en GUTIERREZ
MARQUEZ, 2002, op. cit., p. 29.

°2 | a Iberia. Diario Liberal. Afio XII, n.0 1529, 2-11-1860. Palet y Villava, J.: Exposicién de Bellas Artes.
Cit. en GUTIERREZ MARQUEZ, 2002, op. cit., p. 29.

24 RAFOLS, 1954, op. cit., pp. 188-189.
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producen una tonalidad dorada"*?. La repeticion de esta tonalidad sigui6 siendo el talén
de Aquiles al que ataco la critica en la Exposicion Nacional de 1862, en la que Haes, que
actuo en calidad de jurado por vez primera, volvid a recibir una medalla de primera clase

526

por su obra Paisaje en el Lozoya>”. Asi se puede constatar en una critica reproducida en

El Museo Universal, que dice que
"el sefior Haes, representado por si y por sus discipulos, que méas que le

imitan, le reproducen, aparece aislado y sin verdadera competencia [...], cae

facilmente en reproducirse de continuo, no por lo que pinta ni copia, sino por

un tinte particular que lo reviste todo"?’.

La organizacion del certamen fue cuestionada por varios de los miembros pintores
del jurado, como Federico de Madrazo, Carlos Luis de Rivera o el propio Haes; que
trataron de dimitir de sus funciones. La intervencion de lsabel Il, que rechaz6 las
dimisiones, zanjo el asunto. No obstante, Haes rechazd ser jurado en la Exposicion del
afio siguiente, y quiza también cansado de la dureza de la critica, tard6 catorce afios en
volver a exponer sus obras en el certamen nacional®®. Si se presentd, en cambio, en
exposiciones en el extranjero, con un notable éxito®*.

Gutiérrez Marquez sefiala que ante la escasez de obras conocidas de los ultimos
afios sesenta no es posible vislumbrar la evolucion estilistica en esas fechas. Sin embargo,
la entrada de la década de 1870 da paso a lo que se puede considerar la segunda época en
la produccion del pintor. Al parecer, la evolucion, gradual, se percibe mejor en los
estudios que en los cuadros de los grandes formatos, de vocacion mas publica. Si la
primera época, mas ecléctica 0 mas academicista, se caracteriza por las panoramicas

abiertas, una paleta oscura y tostada®>

, 'y la introduccion de elementos animadores
extrafios al paisaje, puede decirse que la nueva década da paso a una pintura menos
académica, mas realista.

Las caracteristicas de su segunda época son una eleccion de temas mucho mas
concretos, con enfoques mas cercanos, que permiten una mayor individualizacion de los
elementos y los rincones del paisaje, y una mayor definicion y concrecién en la

morfologia de los arboles, las piedras, el terreno, etc., todo ello pintado con una paleta

%2 GUTIERREZ MARQUEZ, 2002, op. cit., p. 30.
%26 Bleo sobre lienzo, 97 x 165 cm. En paradero desconocido. ) )
%27 JF.G.: El Museo Universal, Madrid, 21-12-1862, n.° 51; cit. en GUTIERREZ MARQUEZ, 2002, op.
cit., p. 31.
% GUTIERREZ MARQUEZ, 2002, op. cit., p. 32-33.
529 .
Ibid.
%0 ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 240.
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maés clara, en la que se ha abandonado el uso abusivo de tonos pardos y betunes, los
colores se han saturado, el tratamiento de las luces es mas atrevido, con mayor presencia
de luces del mediodia; y todo ello con pinceladas méas enérgicas y expresivamente

evidentes, y con empastes més acusados>*

. A la vista de los avances descritos, puede
considerarse que en los primeros afios de la década de los setenta la obra de Haes
experimenta un avance en la direccién que marca el siglo.

Al comenzar la década de 1870, Haes emprende campafias por los Picos de
Europa, y pinta marinas y rocas en las costas de Vizcaya y Santander. El verano de 1874
acude alli con sus discipulos Entrala y Beruete. Refiriéndose a esta época escribe Beruete
que Haes

"... habia ido desterrando [...] la nimiedad y dureza que se advertian en
la [obras] de juventud y pintaba con mayor amplitud y desenvoltura. También

abandond por completo los frotes con asfalto, cuyo color llegd a detestar, y

hasta lo eliming de su paleta">®.

En cuanto a las composiciones, de acuerdo con Ana Gutiérrez Marquez, abunda
un tipo delimitado por dos o tres planos horizontales. En el verano de 1875, también
acompafiado por Entrala y Beruete, pinta en Alsasua y Aranzazu usando fuertes
contrastes cromaticos y luminicos, y basando los bocetos en mayor medida en la
ejecucion, que a menudo muestra pinceladas muy empastadas, que en la composicion®®,
Al afio siguiente presenta tres obras a la Exposicion Nacional, tras la mencionada
ausencia de catorce afios. Entre las obras presentadas esta la extraordinaria Canal de
Mancorbo en los Picos de Europa, pintada a partir de un boceto de 1874. Pese a la

calidad de lo presentado, no recibe Haes medalla alguna.

El afio de 1876, marcado por la muerte en el parto de su mujer y dos dias después
de su hija recien nacida, da paso a la tercera y definitiva epoca pictorica en la obra de
Carlos de Haes. Esta época, también realista, esta tefiida por la melancolia. Como indica
Ana Gutiérrez, "sus temas pictdricos, a partir de estos momentos, se ensombrecieron,
refugiandose en los paisajes grisaceos y brumosos sobre todo de su tierra natal">.

Abundan en su produccion ahora las lagunas y canales, "las gamas frias al servicio de

531 GUTIERREZ MARQUEZ, 2002, op. cit., p. 35.

*%2 BERUETE, Aureliano: "Carlos de Haes", La llustracién Espafiola y Americana, p. 382; cit. en
GUTIERREZ MARQUEZ, 2002, op. cit., p. 36.

*% GUTIERREZ MARQUEZ, 2002, op. cit., p. 38.

%% bid., p. 39.
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una consciente captacion
atmosférica, remarcada por las
diluidas lineas del horizonte, que
dan paso a unos cielos movidos y
contrastados  luminicamente">*,
disminuye mas aun la presencia de

figuras, que nunca habian sido

numerosas, aparece en ocasiones el

Carlos de Haes, 1876, La canal de Mancorbo en los
Picos de Europa. Oleo sobre lienzo, 168 x 123 cm,
Madrid. Museo Nacional del Prado.

motivo de la barca desguazada, que
se repite en las obras del mediodia
francés.

En el comienzo de la década de los ochenta, realiza Haes con la compafiia de su
discipulo Jaime Morera un viaje por las costas de Bretafia y Normandia. En los paisajes
correspondientes a esta camparia puede observarse que siguen en aumento las

"técnicas abocetadas, en las que las huellas explicitas del pincel actuan
como recurso expresivo al servicio de una fugaz y filtrante captacion

ambiental. Es tal vez la época mas libre de su produccion y los estudios que de

este momento conocemos denotan la frescura de una répida ejecucion

interesada exclusivamente en la fidelidad y el respeto al natural">*°.

Al describir la técnica pictorica de Haes es obligatorio sefialar en primer lugar el
proceso de trabajo. Este proceso de trabajo consiste en copiar directamente de la
naturaleza pequefios estudios o apuntes, para después pintar en el taller paisajes de
formato medio o grande a partir de la reelaboracion de los datos recogidos en los

estudios, a menudo empleando “recursos efectistas™>’

y "recetas y férmulas de éxito
aprendidas™®. Este sistema de trabajo fue el empleado por Corot y los pintores de la
Escuela de Barbizon, y continud siendo utilizado prioritariamente como método de
elaboracion de paisajes hasta la llegada de los impresionistas. Aunque enfocado a la
realizacion de las grandes obras, este sistema de trabajo genera como resultado
secundario un cuerpo de obras de menor entidad, los estudios, que a dia de hoy son
consideradas obras de tanto interés como sus hermanas mayores, si ho mayor. Asi las

cosas, hoy atendemos al conjunto de la obra de Haes como una obra dual, compuesta por

% bid., p. 41.
>% |bid., p. 43.
> Ibid., p. 28.
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un lado de composiciones elaboradas en estudio segin los criterios estéticos del
eclecticismo propio de la época™®; y por otro lado de pequefios estudios, més cercanos al
del realismo, copiados del natural en pocas sesiones, la mayor parte de las veces en una o
dos tan sdlo.

En los parrafos precedentes hemos reproducido criticas coetaneas mas o menos
agresivas hacia la reiteracion de convencionalismos en los cuadros del taller,
especialmente en lo tocante al cromatismo pardo o amarillento. Otra cuestion técnica, con
larga tradicion en la historia, pero que supone cierto desdoro para la obra en que se

aplica, es la repeticién de la obra completa o partes de ella en una obra posterior.

Gutiérrez Mérquez sefiala el caso de la obra Lagunas (Piedra)®®, que

"sirvi6 de modelo y de fondo para ambientar una escena campestre
convencional, fechada en 1881, que demuestra, como varios ejemplos mas que
iremos comentando, una practica habitual, sobre todo en la Ultima etapa
productiva de su vida, a la que recurria consentidamente cuando seguramente

la demanda de su numerosa clientela se lo exigia"*'.

Sin embargo, debemos entender esa utilizacion de material reciclado como una
desviacion del método de trabajo normal en las composiciones de Haes. El pintor
Aureliano de Beruete, que fue discipulo de Haes, escribié que su lema era "estudios y
mas estudios en el campo”, y describi6 ademas su método habitual de trabajo:

Haes pintaba de primeras, sin preparacion ni bosquejo, logrando asi la
frescura y brillantez en las tintas. Procuraba hacer cada estudio del natural en
una sesién de dos o tres horas, empleando lo mas dos sesiones, segun el tamafio
del lienzo... Observaba Haes fielmente la tradicion aprendida de sus maestros
de pintar los cuadros, bien copiando por escala los estudios hechos del natural,
bien componiendo dichos cuadros con asuntos tomados de aquellos. Son
contados los cuadros que hizo directamente pintados del natural, a excepcion
de las citadas tablas de tamafio pequefio, que como cuadros pueden
considerarse, también al pintar aquellos procuraba hacerlos de primera; pero en

esta obra de segunda mano nunca consiguio, y él fue el primero en reconocerlo,

%% bid., p. 55.

> |bid., p. 55. La autora sefiala cierto paralelismo con pintores coetaneos como Courbet y Daubigny.
%40 1860, 6leo sobre lienzo, 39 x 61. Museo Nacional del Prado, P-6872, en depésito en el Museo de
Zaragoza.

> GUTIERREZ MARQUEZ, 2002, op. cit., p. 29.
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la frescura y espontaneidad de sus estudios: de ahi la mayor estimacion que de
estos tenia>*.
Segun escribi6 el méas cercano de sus discipulos, Jaime Morera, tras el deceso del
pintor, Haes era reacio a mostrar sus estudios, y le producia impaciencia las alabanzas

>3 No obstante, era consciente de su valor, por lo que "... tenia por

que recibia por ellos
principio de conducta no desprenderse jamas de ningun estudio hecho delante del
natural™*. El historiador José Luis Diez, atendiendo a los apuntes tomados del natural
gue conserva el Museo del Prado, manifiesta que
"Tan impresionante coleccion muestra por tanto al Haes mas intimo, al
artista verdadero en toda su dimension en su enfrentamiento directo con la

naturaleza, sin afectacion ni manipulacion alguna. [...] En estos pequeiios

. . . 545
paisajes [...] se encuentra al Haes mas fresco y directo">™.

Sin duda Diez, que no desdefia las grandes composiciones del pintor, tiene estos
bocetos bien presentes al afirmar que Haes "se reafirma sin ambages como la cumbre
méaxima del paisaje realista en Espafia">*®. Gutiérrez Marquez sefiala respecto de estos
pequerios paisajes

"que muchas veces eran la base para los cuadros definitivos y otras
muchas eran simples ejercicios de reto personal ante la naturaleza, que luego
guardaria celosamente para si, en su taller, por simple placer estético"

Es evidente que hay una cuestion de fondo que debemos considerar en los
estudios de Haes, como ocurre con los de otros pintores de estudios al natural en
exteriores, desde finales del siglo XVIII, como Corot o Valenciennes, y es el estatus
como obra de arte de estas creaciones. Aunque es dificil tomar una decision definitiva
sobre la manera correcta de entender estos trabajos, los elementos que suelen citarse son
la consideracion (y no solo la estima) que el propio artista tuvo de ellos y los fines y
objetivos de su realizacion; la consideracion y estima que de ellos tuvieron sus coetaneos;

y el interés o atractivo que puedan tener para las épocas posteriores, incluidas la nuestra.

**2 BERUETE, Aureliano: "Carlos de Haes", La Ilustracién Espafiola y Americana, 30 junio 1898, n® 24;
citado en DIAZ ERENO, Gregorio y PAREDES GRIGALDO, Camino: Aureliano de Beruete, (cat. exp.),
Pamplona, Caja de Ahorros de Navarra, 1999, p. 13.

% MORERA, Jaime, La llustracién Espafiola y Americana, 8 de mayo de 1899, p. 271; cit. en
GUTIERREZ MARQUEZ, 2002, op. cit., p. 34.

** BERUETE, Aureliano: "Carlos de Haes", La llustracién Espafiola y Americana, p. 382; cit. en
GUTIERREZ MARQUEZ, 2002, op. cit., p. 35.

% DIEZ, José Luis: "Introduccién”, en GUTIERREZ MARQUEZ, Ana: Carlos de Haes en el Museo del
Prado, (cat. exp.), Madrid, Museo Nacional del Prado, 2002, p. 10.

> 1bid., p. 9.
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En principio, podemos suponer excesivo asimilar estas creaciones al realismo como
escuela pictdrica, entendiendo por tal la escuela de Courbet; pero no tanto si nos
referimos al realismo como tendencia general progresiva de la época. No obstante, no
siendo éste el tema de nuestro estudio, dejaremos para otros momentos este tipo de
disquisiciones.

Hemos mencionado la influencia de Haes en el desarrollo del paisaje en Espafia.
El critico Isidoro Fernandez Florez aludio a su labor en un pasaje no exento de humor e
ironia:

El "pais" ha tomado grande importancia en Espafia desde hace treinta
afios, y debe reconocerse que Haes ha influido decisivamente en ese progreso.
El ha formado a la juventud, y se esa juventud conserva el caracter del maestro,
se debe a que son pocos los artistas de personalidad. Al progreso del "pais"” ha
contribuido otra causa: desde que los cuadros de plena luz reemplazaron en el
gusto del publico a los cuadros cerrados, era preciso que los pintores de historia
y de género fueran paisistas [...] De ahi que Fortuny, Domingo, Sala, Pradilla,
Moreno Carbonero y otros sean paisistas eminentes. El cultivo del "pais" como
ramo independiente en la Pintura, es propio de este siglo, y ha tomado caracter
epidémico. En la primavera no se puede salir ya de Madrid sin encontrar un
joven sentado en su silla de lona delante de cada arbol, y en verano los paisistas
se reparten por la naturaleza mas de moda, sin perdonar casita, laguna, pino de
buen parecer, ni barquichuelo tumbado en la playa [...] A principios de siglo
era el "pais" académico, con figuras mitologicas o con pastoras vestidas de
fino, y la composicién era fantastica: una palmera de Ninive se columpiaba
sobre un pino del Guadarrama y una acacia esférica del Parterre del Retiro [...]
Convengo en que esto era hacer un paisaje de pendreria; mas hoy se incurre en
el extremo contrario; se coge el trozo de terreno que cabe en el marco, y se le
pinta geoldgica, botanica y pericialmente [...] De lo cual suele resultar la copia

de un pedazo de finca muy interesante para su propietario®*’.

Ana Gutiérrez Marquez sefiala al respecto que la mayor trascendencia de Haes se
produce "a traves de la institucionalizacion de la pintura al aire libre", que habia estado
hasta su llegada ausente del panorama académico, aunque si existia fuera de él, pues
Martin Rico y Vicente Cuadrado si pintaron al aire libre en la sierra de Guadarrama®®.
Por otro lado, la misma autora sefiala su actitud hacia la naturaleza, la geografia y la

geologia como un precedente de los postulados de la Institucion Libre de Ensefianza.

" FERNANDEZ FLOREZ, Isidoro: "Exposicion de Bellas Artes”. En I.E.A. 30 de junio de 1884, p. 399,
cit. en GUTIERREZ MARQUEZ, 2002, op. cit., p. 44.
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Entre los discipulos de Haes se debe citar a Jaime Morera Galicia (Lérida 1854-
Madrid, 1927), a quien Arias Anglés considera "un tanto frio y ligero, escaso de matices
y sin los atrevimientos de otros discipulos de Haes™*®; a Agustin Riancho
(Entrambasmestas, 1841-Alceda, 1929), que evoluciond

"desde una pintura de cierta dureza y tonos oscuros, hacia una de mayor
soltura, claridad de color y luminosidad [alcanzando en ocasiones una] "salvaje
espontaneidad y luminosidad tal que parece que Riancho rebas6
subconscientemente el impresionismo para presentir mas radicales y modernas
posturas"**.

Otros discipulos de Haes fueron Juan Espina Capo (1848-1933), que muestra en
su pintura "buen conocimiento del dibujo, pero la tonalidad, aunque armoniosa, resulta
algo fria"™"; José Jiménez Fernandez (1846-1873), “en cuya obra, de gran fineza de
color y delicadeza de tono, se acusa también el influjo de Daubigny, con quien estudio6 en
Paris"**%; Rafael Monleén (1847-1900), que se especializé en la pintura de marinas, y
“aprendié de Haes a realizarlas segun la tradicion holandesa">*%; Casimiro Sainz y Saiz
(Matamorosa, Cantabria; 1853-Madrid; 1898); Agustin Lhardy Garrigues (Madrid , 1848-
Madrid ,1918); Ceferino Araujo (n. Santander, s/f- +1897); Tomas Campuzano Aguirre
(1857-1934); Eugenio Arruti (1845-1889); Hermenegildo Estevan y Fernando (1851-
1945); Nicolas Alfaro, Cristébal Férriz y Sicilia (1843-1911); Ramos Artal; Santiago
Regidor; Francisco Fernandez de la Oliva (1854-1893); los valencianos Casanovas,
Latorre y Comas; Lupiafiez, Entrala; Bernardo Villamil; y, de mayor interés para
nosotros, Aureliano de Beruete (Madrid, 1845-Madrid, 1912) y Dario de Regoyos
(Ribadesella, 1857-Barcelona, 1913) >**.

Si Haes fue el principal promotor del paisaje naturalista en nuestro pais, Ramén
Marti Alsina (Barcelona, 1826-1894) viene siendo considerado como el primer

representante espafiol del realismo en el sentido courbetiano del término>>. Marti Alsina

% GUTIERREZ MARQUEZ, 2002, op. cit., p. 54.
9 ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 241.

>0 |bid., p. 242.

> Ipid.

> |pid.

>3 |bid., p. 243.

%% |bid., pp. 243-244.

*® REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 182.
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altern6 su formacion artistica en la Escuela de la Lonja de Barcelona, con estudios de
filosofia, "aunque finalmente abandonaria la ensefianza reglada para perfeccionarse
como autodidacta™®. Viajé a Parfs en 1848 y en varias ocasiones més, y también a
Bélgica y Holanda, “donde quedd impresionado por la obra de Rembrandt"**’. Marti
Alsina volvié a la Lonja en 1852 como profesor de Dibujo lineal, ocupando desde dos
afios mas tarde la catedra de Dibujo de figura. En 1855 fue elegido académico de Sant

Jordi. En 1870 dejé su cargo en la Lonja>® o fue cesado®®

por su posicionamiento
politico, que también le llevo a rechazar su nombramiento como pintor de camara de
Isabel 1l. En 1873 volvid a recuperar su plaza de profesor. Marti Alsina mantuvo una
postura opuesta al nazarenismo que dominaba la Escuela de la Lonja, y se inclind en su
discurso de ingreso en la Academia por el romanticismo de Vernet. Por otro lado, sus
opiniones artisticas y su métodos de trabajo revelaban un carécter analitico y positivista.
Mantuvo una postura critica con las actitudes artisticas mas tradicionales de su entorno,
poco abiertas a la autenticidad de sus propios planteamientos artisticos®®. Marti Alsina
fue un creador proteico y vitalista, de una gran fecundidad, que ampli6 con el
establecimiento de varios talleres simultaneos. Practicé todos los géneros pictdricos,
aungue hizo su mayor aportacion en el género del paisaje. De su produccion juvenil en la
pintura de historia cabe destacar el Ultimo dia de Numancia®™, que revela una técnica
temperamental, con pinceladas gruesas de fuerte empaste. Los defensores de Gerona®®?,
gue comenzo6 en 1859, quedo inconclusa a su muerte, tras mas de treinta afos. Se trata de
una tela de mas de once metros de largo esta trabajada con "una solidéz corpdrea, de

clara ascendencia courbetiana"*®

, aunque muestra también una dureza de dibujo y
contorno y un claroscuro que no puede dejar de relacionarse, con toda la contradiccién
que ello supone, con el purismo nazareno.

En la Exposicion Nacional de 1860 obtuvo una segunda medalla por un Paisaje
de Catalufia®® "jugoso y desenvuelto, ejecutado con gran vigor pictérico"®®. Aunque

Marti Alsina defendié la idea de pintar directa y sencillamente del natural, su

% NAVARRO, Carlos G.: "Ramén Marti Alsina", en DIEZ-BARON (eds.), 2007, op. cit., p. 479.
557 .
Ibid.
8 ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 248.
% REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 182.
%50 Ihid.
*1 Madrid, Museo Nacional del Prado, P-5530.
%2 Barcelona, MNAC.
°%3 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 182.
%64 1860, 6leo sobre lienzo, 101 x 174 cm, Madrid, Museo Nacional del Prado, P-6973.
°% REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 182.
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planteamiento pictérico en los paisajes de esta época mantiene todavia algunos
convencionalismos del romanticismo®®. Pese al verismo naturalista que muestra en sus
paisajes, estos son casi siempre, como en el caso de Haes, composiciones de taller a partir
del estudio del natural, o trabajos que estan a medio camino entre la copia del natural y la
recreacion en estudio. A diferencia de los paisajes rurales y las marinas, algunos de sus
paisajes urbanos si tienen trazas de ser copias directas, aunque no es el caso del mas
famoso de ellos, El viejo mercado del Borne®®’, una obra ecléctica que puede relacionarse
tanto con el costumbrismo roméntico espafiol como con el realismo vanguardista francés.
José Luis Diez sefiala que los paisajistas catalanes préximos al realismo estuvieron mas
atentos a las innovaciones francesas que los madrilefios o los valencianos. Diez distingue
una doble filiacion en las obras de Marti Alsina: sefiala una influencia de la escuela de
Barbizon sobre su obra paisajistica y una influencia del realismo "inmediato y voluptuoso
de Courbet en sus cuadros de figuras y desnudos"®. Esta influencia de Courbet, muy
presente en sus escenas de la vida cotidiana, destaca en la soltura y la naturalidad de La

569

siesta™”, que remite a los autorretratos del pintor francés. Entre los desnudos que delatan

esta misma influencia pueden destacarse El bafio de las ninfas®”® y Desnudo femenino®".

Sus retratos, muy sujetos al dibujo y ajustados de entonacién®’

, @ veces resultan un tanto
duros®’®, quizas por consecuencia también del purismo catalan.

El historiador Enrique Arias Anglés divide la trayectoria artistica de Marti Alsina
en tres etapas. La primera de ellas, de 1849 a 1870, se caracteriza por un afan de
objetividad®™* y una descripcién minuciosa y detallada, a la vez que "un colorismo
luminoso y dinamico, con una franqueza de ejecucién similar a la de la escuela de
Barbizon, en concreto a la pastosidad de Rousseau™ . La segunda etapa, entre 1870 y
1880, es mas vigorosa, y mas efectista e imaginativa. En la tercera, de 1880 hasta la

muerte del pintor, se advierte en mayor medida que en la década anterior la produccion

%6 DIEZ, José Luis: "Ramén Marti Alsina, Paisaje de Catalufia, cat. n.° 55", en DIEZ-BARON (eds.),
2007, op. cit., p. 276.

%7 ¢, 1870, Barcelona, MNAC.

%68 DIEZ, José Luis: "Ramén Marti Alsina, Paisaje de Catalufia, cat. n.° 55", en DIEZ-BARON (eds.),
2007, op. cit., p. 276.

%9 ¢ 1880, Barcelona, MNAC.

°"0 Barcelona, MNAC.

>"1 Madrid, Museo Nacional del Prado.

"2 RAFOLS, 1954, op. cit., p. 122.

>3 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 184.

" ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 249.

*"> REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 182.
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de sus talleres, de los que se dice que llegd a tener siete®

, por los que "gran parte de su
obra firmada se resiente en cuanto a calidad y autoria™’’ llegando muchas veces a ser
de su mano tan sélo algunos retoques finales y su firma>".

La influencia de Marti Alsina desperté en Catalufia un interés hacia el paisaje
realista, cuyos seguidores inmediatos mas importantes fueron Modest Urgell Inglada
(1839-1919) y Joaquim Vayreda Vila (1843-1894). La obra de Urgell no coincide con un
planteamiento estrictamente realista, pues éste aparece con frecuencia tefiido por
elementos que potencian en el espectador sentimientos de soledad, tristeza o melancolia.
A menudo se ha sefialado la pervivencia en su obra de un residuo del romanticismo
relacionado con la inclinacion a lo trascendental, que le relaciona, por ejemplo, con la
obra del aleman Friedrich. Como curiosidad, sefialamos que Urgell fue profesor en la
Escuela de la Lonja de Anglada Camarasa, Picasso y Mir6°".

Joaquim Vayreda (1843-1894), compafiero de estudios de Marti Alsina, fue
influido por el entusiasmo de éste por la realidad, aunque desarrolla un lenguaje distinto,
que responde a la placidez de lo rural. Vayreda se establecié en 1868 en la ciudad de
Olot, en la que veraneaba con anterioridad, y fundé alli un centro artistico en
colaboracién con el pintor y pedagogo local José Berga (1837-1914). Los referentes
ideoldgicos del centro fueron el carlismo, la religidn, la literatura y lo popular. El
conocimiento de primera mano durante un viaje a Paris de la obra de los pintores de
Barbizon contribuyo a fijar las convicciones artisticas de Vayreda. Las caracteristicas
mas destacables de su obra pictérica son la atencion a las grandes masas; una vision
melancdlica y a la vez gozosa de la naturaleza, cuya atmosfera vaporosa envuelve a las
figuras y a la vegetacién; y la evocacion de una sensacion de placidez, todo ello
representado con un sentido naturalista de la luz y del color, poco saturado. En la obra de
madurez de Vayreda los detalles tienden a desaparecer®®. EI hermano de Joaquim, Maria
Vayreda Vila (1853-1903), pintd sobre todo escenas de género ambientadas en el mundo
rural, y en ocasiones colabor6 con Joaquim realizando las figuras de sus cuadros. La
Escuela de Olot prolong6 su existencia durante décadas. El pintor mas destacado de la

siguiente generacion fue Enrique Galwey (1864-1943).

% ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 248.

T REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 184.

> NAVARRO, Carlos G.: "Ramén Marti Alsina”, en DIEZ-BARON (eds.), 2007, op. cit., p. 479.
5 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., pp. 214-215.

%% |bid., pp. 211-213.
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Fuera de la escuela de Olot, cabe destacar también entre los seguidores de Marti
Alsina a Josep Masriera (1841-1912), que también ejercié como critico e historiador del
arte, y fue influido tanto por Marti Alsina como por la escuela de Barbizon; por Lluis
Rigalt y por Fortuny®®!. Entre los muchos pintores que también recibieron la influencia de
Marti Alsina podemos destacar a Francesc Torrescassana Sallarés (1845-1918); José
Armet Portanell (1843-1911); Jaume Pahissa (1845-1918); y Baldomero Galofre (1849-
1902).

El tercer gran paisajista que da paso al
naturalismo en Espafa, junto a Haes y Marti Alsina, es
Martin Rico y Ortega (Madrid, 1833-Venecia, 1908),
formado en la Academia de San Fernando con Juan
Antonio Ribera, Jose de Madrazo, Federico de Madrazo
y, en la asignatura de paisaje, con Jenaro Pérez Villaamil.
El método de ensefianza de esta asignatura durante el
periodo de Villaamil consiste en dos practicas
diferenciadas. Durante la primera parte del curso los
alumnos deben copiar litografias de Hubert Robert (1733-
1808) o de Alexandre Calame (1810-1864); durante la

segunda parte, que se desarrolla en primavera, Villaamil

Rico, Martin, 1871, La torre de las ) .
Damas en La Alhambra de Granada.  |leva a los estudiantes al campo, donde les da nociones de
63,5 x 40 cm, 6leo sobre lienzo . . . . .
Madrid, Museo Nacional del Prado, ~ perspectiva y acuarela. Gracias a este magisterio, Rico se
P-2623

acerca a la técnica de los acuarelistas ingleses, que
Villaamil habia aprendido de Roberts®®. Sin embargo, una vez que Rico comienza a
trabajar al aire libre, su desarrollo como paisajista se independiza de la Academia. Rico y
Serafin Avendafio (Vigo, 1838- 1916) atienden los consejos de su amigo Vicente
Cuadrado -que después cambiard la pintura por el comercio-, consistentes en copiar
inocentemente el natural®®®. Ademas de estos amigos, con quienes comienza a pintar

paisaje, Rico tiene por comparieros en la Academia a Eduardo Rosales, Antonio Gisbert,

81 ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 251.

*82 R1CO ROBERT, Claude: "Vida de Martin Rico", trad. Mauro Armifio, en BARON, Javier, y RICO
ROBERT, Claude: El paisajista Martin Rico (1833-1908), (cat. exp.), Madrid, Museo Nacional del Prado,
2012, p. 17.

*% |bid.
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Léon Bonnat y Raimundo de Madrazo®®*. En 1956, Rico viaja en compaififa de Pablo
Gonzalvo (1839-1896) a Covadonga, donde realiza una acuarela del natural, y al afio
siguiente viaja a Andalucia con Placido Francés (1834-1902), y pinta en Sierra
Nevada®. Ya en sus trabajos de esta época muestra, respecto del trabajo de Villaamil,
una mayor inclinacion al realismo®®. El trabajo realizado al aire libre consiste sobre todo
en acuarelas en las que Rico valora de forma sencilla y natural el claroscuro y el color,
preservando siempre el dibujo, el contorno y la solidez. En cuanto a la ejecucion, ni
insiste ni deja el resultado abocetado®®’. En 1857, como hemos recogido més arriba, Haes
toma la catedra de paisaje en San Fernando y cambia el método de ensefianza, pero Rico
prefiere ya trabajar al aire libre, sin tutela®®®. En 1858 pinta en la sierra de Guadarrama, y
presenta su cuadro Un paisaje del Guadarrama®® a la Exposicién Nacional de ese afio.
El Estado compra la obra, que recibe una mencién honorifica de tercera clase®®. En 1860,
Rico emprende una campafia con Serafin Avendafio en el pueblo de Azafion, en
Guadalajara. En la Exposicion Nacional de ese afio presenta el cuadro Un pais, cercanias

%92 Javier Baron relaciona la

de Azafion®®, por el que recibe una tercera medalla
composicion del paisaje de Guadarrama con la herencia romantica, y su ejecucion y
colorido con el realismo; y considera en cambio que en Azafidn el pintor avanza hacia el
realismo®®, como puede apreciarse en el estudio previo, quiza pintado del natural®*, mas
que en el cuadro de la Exposicion, cuyo color es mas convencional. Las caracteristicas de
ambos cuadros permiten suponer que estan pintados en estudio. En el cuadro de Azafon,
Rico utiliza por primera vez "el tipo de reflejo en pinceladas verticales finas y delgadas,
con muy poca pasta™® bastante diluida, que utilizara profusamente en los paisajes

fluviales de los afios siguientes. En 1861 Martin Rico obtiene una pension para estudiar

*% bid., p. 18.

*% Monumentos celtas en la provincia de Granada, 1857, 6leo sobre lienzo, 44 x 67 cm., coleccién

particular.

>% BARON, Javier: "La personalidad artistica de Martin Rico", en BARON, Javier, y RICO ROBERT,

%aude: El paisajista Martin Rico (1833-1908), (cat. exp.), Madrid, Museo Nacional del Prado, 2012, p. 54.
Ibid., p. 55.

%8 R1CO ROBERT, 2012, op. cit., p. 19.

°891858, 6leo sobre lienzo, 69 x 100 cm, Madrid, Museo Nacional del Prado, P-6686.

>0 PANTORBA, 1948, op. cit., p. 65.

591 1859, 6leo sobre lienzo, 82 x 160,5 cm, Madrid, Museo Nacional del Prado, P-4495.

%2 RICO ROBERT, 2012, op. cit., p. 21.

%3 BARON, 2012, op. cit., p. 56.

%% Un pais, cercanias de Azafién, 1859 o 1860, 6leo sobre lienzo, 40 x 57,5 cm, coleccién particular.

% BARON, 2012, op. cit., p. 56.
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tres afios en el extranjero, gracias a un cuadro pintado en la Casa de Campo de Madrid®®,

en cuya lejania se observan colores violaceos. El cuadro de su amigo Avendafio, del
mismo lugar, presenta mayor coherencia tonal y cromatica, y el de Rico resulta un poco
mas académico, lo que quiz& le favorecio. En cualquier caso, Rico viaja a en febrero de
1862 a establecerse en Paris donde trata con frecuencia a Raimundo de Madrazo, amigo y
compafiero de San Fernando®’. Enseguida se siente atraido por la obra de Corot y
Daubigny. Desde alli parte en primavera a Suiza, donde contacta con Alexandre Calame
en Ginebra, pero no asiste a sus clases. EI maestro le aconseja
"Menos color en los fondos y mas amable modo [...] y no dejarse

arrastrar a la demasiada franqueza. Aprender de memoria el natural y no hacer

copias talmente de los estudios. Pintar todo lo posible en una vez. De buen

estudio mal cuadro%,

En Suiza realiza una cantidad importante de dibujos del paisaje alpino, que de
nuevo muestran una orientacion romantica en el planteamiento general y realista en el
detalle®®. Desde muy temprano, el dibujo se constituye para Rico en un medio esencial
de recogida de datos de detalle para la elaboracion de sus obras al 6leo. En 1862 viaja
también a Londres, donde admira la obra de Bonington, Constable y Turner, de cuyos
cuadros clasicistas copia varios fragmentos (los de formas mas disueltas y densas
atmosferas no estaban todavia en los museos)®®. En el Salén 1863 son admitidos tres
paisajes suyos que representan lugares del Escorial, Toledo y Cérdoba. Rico trata
entonces de ser admitido como alumno por Daubigny, pero Daubigny le contesta que no
da clases, aunque consiente en volver a verle. A partir de su contacto con Daubigny, la
paleta de Rico se aclara progresivamente®”. Los afios que van del 1863 al 1865 son afios
de ensayos y tanteos entre las influencias de Daubigny -en aquellos en los que hay agua
representada-, Courbet y Corot®®. En el verano de 1864, Rico conoce a Pissarro en La
Varenne Saint-Maur, al este de Paris, y pintan juntos en alguna ocasion. Ese mismo afio
Martin Rico consigue una medalla de segunda clase en la Exposicion Nacional, y al afio

siguiente expone en el Salén de Paris un paisaje. La obra mas importante de la mitad de

> pajsaje de la Casa de Campo, 1861, 6leo sobre lienzo, 70 x 100 cm, Madrid, Museo de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando, inv. 112.

7 RICO ROBERT, 2012, op. cit., p. 21.

%% Cit. en RICO ROBERT, 2012, op. cit., p. 22.

99 BARON, 2012, op. cit., p. 58.

%00 |hid., p. 59.

601 RICO ROBERT, 2012, op. cit., p. 23.

%02 BARON, 2012, op. cit., pp. 60-61.
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la década es Lavanderas de La Varenne, Francia®®, cuyo color dominante es el verde; y
que esta probablemente realizado en parte en el estudio de Paris®®. En 1866 Rico escribe
a su amigo Rosales acerca de la participacion de los espafioles Mercadé y Gisbert en el
Salén, mostrando su preferencia por el primero. Respecto de los franceses, Rico pondera
la obra sobre todo el trabajo de Daubigny y Courbet, del que sefiala que "Los ciervos
estan acabados hasta donde se puede"®®
Duran (1837- 1917), Emile Levy (1826-1890), y Léon Bonnat (1833-1922)°®°. Las

preferencias y la referencia al acabado de una obra sefialan sin duda intereses comunes de

, aungue aprecia también el trabajo de Carolus-

ambos pintores. En otra carta fechada al afio siguiente, destaca la obra de Jean-Louis-
Ernest Meissonier (1815-1891). Asimismo, muestra en otras cartas su opinion favorable
hacia Constant Troyon (1810-1865); y desfavorable hacia la obra de Gérome, Cabanel y
hacia el paisajista de la escuela de Barbizon Théodore Rousseau, quiza por su empleo de
pintura pastosa®’. En ese mismo afio de 1866, Rosales le solicita desde Roma un dibujo
de Luis XI, que Rico copia en el Louvre, aunque después el primero se decanta por el
tema de la muerte de Lucrecia y no hace uso del dibujo®®. Rico insiste a Rosales para que
presente su Lucrecia en el proximo Salon diciéndole que “creo que gustaria mucho si es
como éste [Testamento de Isabel la Catélica], y no has tratado de mejorar en dibujo"®®.
Mas adelante, en 1874, hace también otro encargo para su amigo Fortuny en la
Bibliothéque Impériale®®. Hacia el final de los afios sesenta, Martin Rico pasa por
estrecheces economicas y hace pinturas de género ambientadas en el siglo XVII
francés®™. En estos afios se familiariza con la pintura sobre tabla, que prepara con un
fondo gris claro, y cuyo uso continuara en el tiempo. Javiér Baron sefiala como, en esta
época, Rico se ve solicitado a realizar paisajes montafiosos con resonancias romanticas; a
la vez que paisajes fluviales mas préximos al realismo, y ademas, los cuadritos de género,
basados en la figura humana. Estos Gltimos muestran una tendencia més estatica y serena
que la de sus amigos Eduardo Zamacois (1841-1871) y Jehan Georges Vibert (1840-

1902)%*%, En esta época, Rico realiza también acuarelas destinadas al comercio. 1868

603 1864-65, 6leo sobre lienzo, 85 x 160 cm, Madrid, Museo Nacional del Prado, P-4494.
604 BARON, 2012, op. cit., p. 146. La base del cuadro es blanca.

%% Cijt, en RICO ROBERT, 2012, op. cit., p. 25.

%06 BARON, 2012, op. cit., p. 62.

897 Ipid.

%08 RICO ROBERT, 2012, op. cit., p. 24.

89 Cit. en RICO ROBERT, 2012, op. cit., p. 27.

®10 RICO ROBERT, 2012, op. cit., p. 34.

1 1bid., p. 27.

812 BARON, 2012, op. cit., pp. 63-64.
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viaja a Madrid, y desde alli a Cérdoba y Sevilla en compafiia de Raimundo Madrazo y
Fortuny. La suerte profesional de Rico cambia cuando a finales de la década un
marchante, probablemente Fredéric Reitlinger, que visita el taller de Raimundo Madrazo
descubre unos lienzos de Rico. A partir de entonces establecen una relacién comercial
habitual, y en esta misma época el comerciante norteamericano William Hood Stewart
comienza a coleccionar obra suya, junto con trabajos de Madrazo, Zamacois y Fortuny®*,
A finales de la década de los sesenta utiliza en ocasiones una composicion en bandas
paralelas con el agua en primer término, que facilita que la mirada del espectador pase
directamente a la orilla opuesta, un recurso que sigue empleando el resto de su carrera®.
Javier Baron relaciona las pinturas realizadas en Poissy en 1869 con el inicio de la
madurez estilistica de Rico, lograda gracias al estudio del natural. Ademéas de la
composicion en franjas, el historiador sefiala como caracteristica del pintor en este afio la
vibracién luminosa®®®.

Desde finales de la década, y mas aun en las décadas siguientes, la labor de Rico
como paisajista le lleva a viajar con frecuencia por distintas partes de Espafia, Francia e
Italia, a menudo acompafiado de otros pintores. Por concision, aqui sélo hacemos
mencion de algunos de ellos. Debido al estallido de la guerra franco-prusiana, Rico viaja
a Madrid, y después acude a Granada, donde se hallan los Fortuny y Ricardo Madrazo.

Durante esta estancia, la obra de Rico recibe la influencia de Fortuny®®

. Asi lo reconoce,
entre otros, el propio Rico, que dice que "Le debo mucho de los adelantos de esta época
por haberme quitado muchas preocupaciones académicas que tenia yo desde la escuela.
[...] A mi me ha servido mucho para el paisaje, sin embargo que él pintaba cuadros de

figura"®t’

. Carlos Reyero sefiala que los paisajes de Fortuny estaban entre lo mas
interesante de su produccién, y que sin embargo, se cred a partir de su influencia una
corriente paisajistica de menor interés porque "en lugar de profundizar en el talante
experimental y de libertad creativa que habia en Fortuny, fomenté el virtuosismo

técnico"®®. Tras salvar a Agrasot y Tusquets, Reyero sefiala la falta de frescura entre

%13 Ibid., pp. 66-67.

614 RICO ROBERT, 2012, op. cit., p. 30.

®1> BARON, 2012, op. cit., p. 69.

616 RICO ROBERT, 2012, op. cit., p. 31.

817 RICO, (1906), op. cit. p. 80, cit. en BARON, 2012, op. cit., p. 71.
®18 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 221.
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quienes siguieron el preciosismo luminista de Martin Rico, quiza englobando al mismo
pintor en su afirmacion®®.

A proposito de estas obras granadinas, Bardn sefiala que Rico transforma algunas
de las calles o patios granadinos al pasarlos al lienzo; y tanto el propio Bar6n como
Claude Rico Robert, indican igualmente que el pintor "se permitia libertades desplazando

un campanario o embelleciendo un palacio"®®

en la obra pintada en Venecia en sus
Gltimos afos, tres decadas despues.

De vuelta a Madrid, Rico para en Toledo para estudiar las obras del Greco. A
finales de verano de 1872, acude a la costa Normanda para pintar. De un trabajo realizado
entonces®™, Barén sefiala que

"la utilizacion de tonos puros, muy claros, y el empleo de la pincelada
dividida en los reflejos, hacen de esta pintura la primera que puede

considerarse afin al impresionismo entre las realizadas por un artista

espafiol"®%.

En la navidad de 1872, Rico acude a conocer Roma invitado por Fortuny, pero la
ciudad no le atrae y regresa a Paris. Sin embargo, en la primavera vuelve a Italia, viaja
con Fortuny a Néapoles y ambos visitan Pompeya, Herculano y Capri con el pintor
Domenico Morelli. En 1873 Rico realiza en Roma dos pinturas®®® con una ejecucion
minuciosa sobre tablas de pequefio tamafio, y a juzgar por el comentario de una carta

posterior, Javier Barén deduce que Rico las pinta ante el natural®®

625

. Al parecer, otro tanto
sucede®® con El mercado de la avenida Joséphine en Paris®?®. En 1873 conoce Venecia,
ciudad a la que su vida y su carrera acaban estrechamente ligadas. Claude Rico Robert
sefiala que en un par de ocasiones, la primera en Venecia y la segunda en Portici, Fortuny
deja de pintar motivos por considerarlos propios de la obra de Rico: "He visto algunos
motivos que td solo sabras pintar bien, y asi los dejo virgenes para cuando vengas”, le

escribe desde Portici®, cuatro meses antes de morir. En esa época, Rico comienza a

*19 1bid.

620 RICO ROBERT, 2012, op. cit., p. 47.

821 |_avanderas en Cloyes, Valle del Loir, 1872, 6leo sobre lienzo, 38,5 x 64 cm, Madrid, coleccion
particular.

22 BARON, 2012, op. cit., p. 77.

623 Se trata de La Roca Tarpeya, Roma y de La casa de Rienzi en Roma, que conocemos a través de sus
reproducciones en la publicacion The Modern Masterpieces Gathered by [...] William H. Stewart, Nueva
York, 1898, lam. 84 y 113, respectivamente. Estan reproducidas en BARON, 2012, op. cit., pp. 76-77.
%24 BARON, 2012, op. cit., p. 79.

825 1bid., p. 81

626 ¢. 1878, 6leo sobre tabla, 15,5 x 28,6 cm, Washington, Corcoran Gallery of Art.

82 FEORTUNY, Mariano, carta del 4 de agosto de 1874, cit. en RICO ROBERT, 2012, op. cit., p. 34.
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trabajar con el marchante Samuel Putnam Avery y con Knoedler, y deja de trabajar con
Goupil.

En primavera de 1875 Martin Rico y Raimundo Madrazo acuden a pintar a
Sevilla, y el primero incrementa el contraste en su paleta®®. En sus viajes de esta época,
el pintor simultanea el dibujo de linea, la acuarela y los éleos. En el mismo afio, viajan
también por Bélgica e Inglaterra. El verano de 1876, Rico viaja cerca de Paris, a Chartres
y Sévres, donde pinta el paisaje de las riberas desde el cuarto de la posada donde se
hospeda®®. En 1877 vuelve a Venecia, donde pinta dos obras de empefio por su tamafio y

su acabado, La entrada del Gran Canal y La Piazetta®*°

, para la coleccion de Henry
Gibson en Filadelfia.

En 1878, Raimundo Madrazo y Martin Rico se encargan de organizar la seccion
espafiola de la Exposicion Universal de Paris, en la que dedican una sala especial a la
obra de Fortuny®®!. En el Salén, Rico presenta dos obras, y tardara veinte afios en volver a
hacerlo. En agosto acude a pintar a Meudon acompariado por Aureliano de Beruete, un
alumno de Haes a quien ha conocido a través de Rogelio de Egusquiza (1845-1915). A
finales de la década de los setenta, Rico incrementa su labor como dibujante para distintas
publicaciones. Ademas, multiplica los estudios sobre tabla®?. En el afio 1880 viaja a
Galicia acompafado del dibujante Daniel UrrabietaVierge (1851- 1904). Dada la cantidad
de trabajo que se ve obligado a realizar en Venecia, Rico alquila un taller con vistas al
Gran Canal. Ademas, viaja por primera vez a la Costa Azul. Un afio después, Rico
comienza a utilizar

"una pincelada breve y suelta, que a veces dejaba al descubierto

pequefias areas de la preparacion blanca que usaba. En otras ocasiones utilizaba

pequefias pinceladas blancas para crear una vibracion luminosa en los verdes a

los que se superponia”®®,

Un ejemplo de este procedimiento es el pequefio 6leo Beaulieu®*

. A'lo largo de
la década los viajes se suceden, manteniendo Paris y Venecia como sus residencias
habituales. En el afio 1892, el matrimonio hace el viaje de Paris a Italia por Alemania,

donde Rico admira la obra de Durero, por cuya obra habia mostrado interés en Madrid,

%28 RICO ROBERT, 2012, op. cit., p. 34.

%29 Ibid., p. 35.

%30 Oleo sobre lienzo, 62 x 101 cm, coleccién particular.

%31 RICO ROBERT, 2012, op. cit., p. 35.

%32 |bid., p. 36.

%33 BARON, 2012, op. cit., p. 75.

634 1881, 6leo sobre tabla, 29 x 16,5 cm, Barcelona, Galerfa Artur Ramon.
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Paris y Florencia®®. En 1894 muere su hermano Bernardo, a quien Martin habia estado
siempre muy unido, y con quien habia colaborado a menudo. Bernardo, grabador, habia
fundado con Eduardo Gasset en 1870 La llustracion de Madrid, uno de los medios en los
que Martin publicaba sus dibujos. En 1897 Rico es invitado a ser miembro del jurado de
la segunda Bieal de Venecia. En aquella ocasion, el joven Joaquin Sorolla recibe el
premio concedido a La bendicion de la barca. Desde que se conocieron, el madrilefio y el
valenciano mantuvieron una amistad cordial®®, de la que queda un retrato de Rico hecho
por Sorolla. En la primavera de 1898, Rico sufre la pérdida de su mujer y de su hermano
Valentin. El pintor marcha a Venecia y representa puestas de sol con abundante empleo
del bermellon. Al afio siguiente, Rico presenta, tras veinte afios de ausencia, dos lienzos
al Salén de Paris, que pasan inadvertidos. Esto supone su despedida de la capital francesa
y su establecimiento definitivo en Venecia. Alli conoce poco después a una joven de
dieciséis afios, Maria Sofia Breda, y en 1900 contrae matrimonio con ella. Un afio
después nace su hija Isabel, a la que el pintor dedica gran cantidad de dibujos en sus
cuadernos®’. En 1906 escribe y publica sus memorias, que resultan muy Gtiles no sélo
para conocerle a él, sino también los avatares y condiciones de vida de otros artistas de su
tiempo, como los Madrazo y Fortuny. Rico sigue dibujando y pintando en 1907, pero en
marzo de 1908 su salud empeora y al mes siguiente fallece.

A modo de resumen, podemos sefialar que hubo varios hitos que jalonan o definen
artisticamente la carrera de Rico. El primero seria el contacto con la naturaleza en sus
excursiones a la sierra de Guadarrama, que daria lugar a una mezcla del romanticismo
heredado con el realismo del natural. Después, el conocimiento de la escena francesa y la
practica pictérica en ese ambiente, que llevo al pintor a una madurez esencialmente
realista. En tercer lugar, el acercamiento a Fortuny, que derivaria en una mayor
inclinacion al luminismo preciosista y al virtuosismo. Ademas, cabe sefialar la influencia
en esa trayectoria de las propias caracteristicas de los lugares que el pintor copia. En ese
sentido, es fundamental sefialar en la época de paisajista en Francia el efecto de los rios y
de la vegetacion verde en su pintura; la de la arquitectura andaluza, con su blancos y sus
ocres, en sus paisajes esparioles; y finalmente, la presencia de un cromatismo mas variado
en las obras de las Ultimas décadas, con la presencia constante de las aguas azuladas o

grisaceas de Venecia. Una caracteristica si no fundamental, si resefiable, en el trabajo de

%35 RICO ROBERT, 2012, op. cit., p. 43.
8% 1bid., p. 45.
%7 Ibid., p. 47.
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Rico es la aparicion de figuras en sus obras, siempre en un papel muy secundario, pero
que dotan de animacién al paisaje. Es llamativa la pervivencia de este elemento
figurativo, que habia sido muy caracteristico del paisaje romantico, en su pintura; y mas
Ilamativa aln su revitalizacion en torno al cambio de siglo, en la fase final de su obra
pictérica®®. Si los rios, la vegetacion de las riberas y sus habitantes inmediatos habian
sido caracteristicos de la segunda mitad de la década de 1870, los elementos mas
caracteristicos de su iconografia veneciana son, ademas del agua y el cielo, las géndolas y
los postes de amarre, la disposicion de canales en primer término, la presencia de jardines
tratados con mayor soltura que el resto del cuadro, la acumulacion de elementos
arquitectonicos que se alejan del segundo término al dltimo, los contrastes acusados de
claroscuro aprovechando los vanos y las sombras proyectadas, y la proliferacion de
elementos decorativos recortados contra el cielo, como esculturas o chimeneas®®.

Otras caracteristicas de su obra son la tendencia a los paisajes abiertos y
luminosos, en la linea de la pintura coetdnea mas innovadora. La apertura es tal que con
frecuencia el pintor escoge formatos muy apaisados para dar cuenta de panoramicas
generales. Ya hemos comentado entre los recursos compositivos frecuentados por Rico la
estructura en franjas paralelas, especialmente cuando en su pintura tiene presencia el
medio acuéatico. En Venecia llega en ocasiones a un extremo en este planteamiento, en
obras donde se puede ver tan sélo una estrecha franja de la ciudad rodeada por anchas
bandas de cielo y agua®. En sus composiciones aparece de vez en cuando el recurso del
elemento en primer plano®*, probablemente por la influencia japonesa, que estaba
presente en su entorno, y especialmente en la obra de su amigo Fortuny. También
debemaos recordar el empleo de la composiciones con puntos de vista altos, con la mirada
en picado, de arriba a abajo, en algunas de sus obras del verano de 1876, y con mucha
mayor profusién en su etapa veneciana, donde pinté muchos paisajes desde su estudio®*.

Otra caracteristica fundamental en su obra pictérica es la profusion de detalle y el
acabado, que se relaciona directamente con su habilidad para el dibujo, que viaja con
naturalidad del 1apiz y el papel al pincel y la mancha pictérica. Debe consignarse, no

obstante, que pese al detalle, el acabado y el dibujo, Rico elabora sus cuadros al modo

638 BARON, 2012, op. cit., p. 108.

%% |bid., p. 99.

%49 por ejemplo, La Riva degli Schiavoni, posiblemente c. 1874, 6leo sobre lienzo, 47,5 x 78 cm, La Habana
(Cuba), Museo de Bellas Artes, inv. 93-120.

®1 por ejemplo, en Vista de Paris desde el Trocadéro, 1883, 6leo sobre lienzo, 79 x 160 cm, Madrid,
Museo Nacional del Prado, P-7163.
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pictoricista, mediante la adicion de manchas, y mantiene los contornos abiertos y la
ejecucion a manchas en el acabado final. Es, en esencia, una técnica que mezcla el
realismo con la técnica de Fortuny. Esta habilidad para el dibujo, y su demostracion en el
cuadro, separa abiertamente a Rico de los planteamientos de los impresionistas, de
quienes el pintor madrilefio valord la aportacion a la claridad en la pintura, a la vez que
desdefi6 la escasez de dibujo de sus obras®®.

Otras cuestiones técnicas de la obra de Rico que conviene resefiar o recordar son
la intensidad luminica y su vibracion, muy presente desde el comienzo de la década de
los setenta gracias al empleo del toque breve, y méas ain desde el comienzo de la década
de los ochenta gracias al mencionado moteado blanco -bien por reserva del soporte o por
la adicion de pequefias pinceladas blancas-. Otros toques resefiables son las mencionadas
pinceladas verticales finas y muy diluidas que simulan reflejos borrosos en los rios de los
afios sesenta, y las pinceladas ligeras y en zigzag, caracteristica de los reflejos en el agua

en Venecia®*

. Aunque la densidad de la pintura y de la capa pictorica en los 6leos de
Rico es siempre escasa, cabe mencionar, quiza por consejo del marchante Avery, un
aumento de la misma en los primeros afios de la década de 1880%*°.

Para tratar mas en detalle su obra, habria que dedicar también cierta atencién a las
caracteristicas de su dibujo, esencialmente lineal, probablemente por influencia del
trabajo de grabador de su hermano Bernardo, con el que Martin, como hemos dicho,
colaboro. Y habria que dedicar también atencion a su obra a la acuarela, més alla de las
mencionadas influencias de la escuela inglesa y de Fortuny. Sin embargo, no conviene
extendernos sobre ambas cuestiones, que no son muy Uutiles para nuestro estudio.
Pasaremos en breve a la cuestion de la copia directa o indirecta del natural, en exterior o
en el taller, pero antes debe destacarse, como curiosidad no exenta de interés, el hecho de
que Rico contase en su etapa veneciana con la géndola como una extension de su estudio
en tierra, o quiza habrfa que expresarlo al revés®*. El paralelismo con la barca-estudio de
Monet es insoslayable.

En cuanto al proceso de ejecucion de la obra, Baron recoge que Martin Rico

"empieza sus cuadros por una punta y los concluye por la otra; asi es que su factura es

2 BARON, 2012, op. cit., p. 95.

%3 RICO ROBERT, 2012, op. cit., p. 34.
%44 BARON, 2012, op. cit., p. 100.

%3 |bid., p. 103.

%46 BARON, 2012, op. cit., p. 95.
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brillante y fresca"®’

. Este proceso por partes es caracteristico de las técnicas del
academicismo Yy el clasicismo, y fue sin duda practicado por los pintores puristas del
romanticismo espafiol, pero es chocante que un paisajista como Rico lo emplease. De
hecho, suponemos que en muchas de sus obras esta aplicacién por fases yuxtapuestas
debid ser compaginada con una fase final de pintura en todo el lienzo a la vez, aunque no
lo hemos estudiado en profundidad. De la tendencia de Rico a esta pintura por partes dan
fe varios estudios incompletos del pintor®®. Debemos destacar que este proceso fue
paulatinamente abandonado por los pintores de la escuela de Barbizon y los realistas
franceses, y que los jovenes impresionistas lo evitaron por completo. En cuanto al ambito
espafol, Pradilla y Pinazo, de la generacion siguiente a la de Rico, no utilizaron ya en sus
paisajes este proceso por partes, o no lo hicieron de forma general. El ritmo productivo
durante la década de los ochenta, en plena madurez del artista, era de dos obras por mes
aproximadamente®*°,

El modus operandi de Rico durante la primera mitad década de 1860 consiste,
como el que hemos mencionado en Haes, y como el de casi todos los paisajistas de su
tiempo®°, en realizar cuadros en estudio a partir de apuntes, estudios y dibujos copiados
directamente del natural®®'. El acabado y lo detallado de su trabajo le obliga a una
realizacion dilatada en el tiempo, por lo que es conveniente desarrollar una parte mayor o
menor del proceso del cuadro en el taller. Javier Baron sefiala que Martin Rico pinta sus
paisajes directamente del natural desde 1865, pero en varias ocasiones relaciona este

hecho con los dibujos del pintor®?

653

, 0 hace referencia a la utilidad de dichos dibujos para
la realizacion de los cuadros™-. Aunque no conocemos sus dibujos en extenso, los que
hemos visto publicados no tienen en general el aspecto de croquis o esquema que los
pintores hacen para hacerse una idea de la composicion de un cuadro antes de
emprenderlo, sino un aspecto mas detallado. Si el pintor desarrollaba parte del proceso en

el taller, algunos de esos dibujos podrian servirle como referencia, pero eso no implica

%7 FERNANDEZ BREMON, José: "Entre paréntesis. Artistas contemporéaneos: Martin Rico", El Liberal
(Madrid) (17 de marzo de 1886), p. 2; cit. en BARON, 2012, op. cit., p. 95.

®%8 Estudio para Lavanderas de La Varenne, 1864, 6leo sobre lienzo, 15 x 50 cm, Paris, coleccién Claude
Rico Robert; Estudios de nifios, 1871, 6leo sobre lienzo, 28,5 x 39,5 cm (panel), Paris, coleccion Claude
Rico Robert; Torre del convento de SAn Marcos, 1875, 6leo sobre tabla, 16,3 x 10 cm, Paris, coleccion
Claude Rico Robert.

849 BARON, 2012, op. cit., p. 105.

%50 RICO ROBERT, 2012, op. cit., en p. 23 sefiala que Daubigny realizaba ya sus lienzos totalmente al aire
libre.

%1 RICO ROBERT, 2012, op. cit., p. 23.

2 BARON, 2012, op. cit., p. 228.

%3 Ibid., pp. 58, 75, 229.
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que efectivamente Rico les diese ese uso. Tratando de esta faceta de los dibujos de Rico
como medio auxiliar de su obra pictorica, Bardn hace referencia al contacto que el

s

madrilefio tuvo con Calame en Suiza, que le permitio "advertir el uso abundante que éste

hacia de los cuadernos de notas"®**

, aungue no se concreta un empleo posterior de los
dibujos realizados. Quiza el uso fuese meramente el ejercicio encaminado a la mejora de
la destreza, en general o respecto de los problemas plasticos de los motivos concretos®.
Sin embargo, un comentario escrito por el propio Rico sugiere que, ademas del empleo
como eshozo previo, 0 como guia en el conocimiento o destreza ante un motivo, el
empleo del dibujo por parte de Fortuny podria relacionarse con la adicion de detalles que
proporcionasen vida o riqueza a los cuadros:
"contribuian mucho a aquella vida que tienen sus cuadros los
innumerables apuntes que hacia del natural con una facilidad prodigiosa,
siempre con el 1apiz o la pluma enla mano, hasta en el teatro [...] Aconsejo a

los jovenes no olvidar esto, porque los apuntes del natural son un manantial de

riqueza para hacer los cuadros mas originales"®®.

Como es obvio, la segunda parte de la cita no hace referencia a Fortuny, sino que
aprovecha el ejemplo del empleo del dibujo por parte del catalan para transmitir su propia
practica del oficio a los jovenes pintores. Este empleo del dibujo para la realizacion de
partes concretas o detalles en los cuadros es compatible con la realizacion de buena parte
del cuadro ante el natural, cosa que el pintor hizo desde 1865, segin Bardn. El propio
Baron sefiala tres obras de 1873 como ejemplo de estar copiadas del natural. EI que se
sefiale este hecho parece sugerir que el propio historiador no esta seguro de que la
ejecucion al aire libre sea el método de trabajo de Rico méas habitual en esta década.
Quizéa durante un tiempo Rico simultane6 ambos métodos, el del natural y la pintura en el
taller. A la hora de preguntarnos si la obra de Rico es copia directa del natural conviene
tener en cuenta factores que parecen indicar direcciones opuestas, pero quiza no sea asi.
La primera direccion apunta a la creacion o recreacion en estudio. Asi lo sefiala la
evidencia, resefiada mas arriba, de que Rico recompone sus vistas afiadiendo o
cambiando cosas de lugar, lo cual es muy notable en la bien conocida topografia

veneciana. Baron sefiala al respecto que "EI pintor perseguia un efecto de equilibrio entre

%% Ibid., p. 230.
* Ibid., p. 230. )
8% RICO, (1906), op. cit. pp. 80-81, cit. en BARON, 2012, op. cit., p. 230.
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"057 'y sefiala que en uno de sus Gltimos cuadernos, Rico copié dos

arte y naturaleza
fragmentos de Goethe en los que se habla de "la valoracion del arte por encima del afan
de imitar la naturaleza™®®. Esta postura de fidelidad tan sélo relativa al natural denota
cierta ambiguedad frente al mismo, o quizé la cuestién de la copia o no del natural fuera
méas compleja entonces de lo que entendemos hoy dia. EI segundo grupo de factores a
tener en cuenta consiste en declaraciones de que el pintor realizaba sus obras copiando
del natural. Sin embargo, debemos sefialar algo que podriamos definir como una
exaltacion del naturalismo y la copia directa en algunos ambientes artisticos en el cambio
de siglo. Esa exaltacion deriva en afirmaciones exageradas o sencillamente falsas en
algunas ocasiones. Baron sefiala que
"Tanto en los Recuerdos de mi vida, donde parece denostar cuanto no es

trabajo del natural, como en las escasas entrevistas que concedié, donde

sefialaba carecer de estudio, pues pintaba siempre al aire libre, Rico se presenta

como un pintor estrictamente realista"®®.

Y el mismo autor recoge también la afirmacion de Aureliano de Beruete y Moret,
en la que el historiador, que conoci6 bien a Rico, afirmaba que:

"Debemos dejar notado que Rico ha trabajado siempre del natural,

haciendo los cuadros directamente, lo cual representa un paso mas que el que

dio Haes, que se valia de estudios"®®.

Aunque consideramos que efectivamente hay diferencias de ejecucién entre la
obra de Haes y la de Rico, que muestra una mayor cercania al natural, consideramos que
la primera parte de la afirmacion de Beruete es exagerada. En cualquier caso, las dos
Gltimas citas sirven como muestra del espiritu de reivindicacion de la copia directa y el

naturalismo, incluso mas alla de la veracidad de los hechos.

A diferencia de Haes y Marti Alsina, Rico no se dedicé a la ensefianza oficial, ni
tuvo talleres de discipulos. Ademas, el hecho de que tuviera su residencia fuera de
Espafia conllevd el que apenas tuviera influencia directa en el discurrir de la pintura en
nuestro pais. Sin embargo, Rico se anticipa motivos o en caracteristicas formales a

muchos de los paisajistas coetaneos, y ejerce cierta influencia en Serafin Avendafio

7 BARON, 2012, op. cit., p. 96.
%8 |bid., p. 98.

%9 Ipid., p. 96.

%50 Ibid.
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(Vigo, 1838-1916); Emilio Sanchez Perrier (1855-1907); Manuel Wssel de Guimbarda
(1833-1907); Manuel Gomez Moreno Gonzélez (1834-1918); Rafael Romero Barros
(1832-1895); Antonio Gomar (1853-1911); Tomés Martin Rebollo (1858/59-1919);
Aureliano de Beruete (1845-1912); Agustin Lhardy (1847-1918), en el peruano Federico
del Campo (1837-1923); la austriaca Antonietta Brandeis (1849-1920); el italiano Rubens
Santoro (1859-1942); o los norteamericanos Arthur Joseph Meadows (1843-1907) y
Robert Frederick Blum (1857-1903).

Conclusiones parciales.

La pintura de Carlos de Haes se puede dividir en dos grupos, los pequefios
paisajes pintados del natural en una o dos sesiones; y las grandes composiciones
paisajisticas, que pinta en estudio a partir de los primeros. En su discurso de ingreso en la
Academia, planted la dicotomia entre la copia de la naturaleza y la recreacion pictorica de
la misma, mostrando una aparente equilibrio entre ambas modalidades de paisaje. Su
trayectoria se puede resumir en tres etapas. La primera, mas ecléctica y academicista, se
caracteriza por las panoramicas abiertas, una paleta oscura y tostada' y la introduccién de
elementos animadores extrafios al paisaje. Su segunda época, que comienza
aproximadamente en 1870, muestra un progresivo alejamiento del academicismo y un
acercamiento al naturalismo y la claridad del paisajismo francés. Muestra encuadres mas
cercanos, mayor individualizacion y definicion de los elementos del paisaje, una paleta
mas clara, con menos tierras sombra, y mas colores saturados, mas luces del mediodia;
pinceladas mas evidentes, y empastes acusados. Su tercera época comienza
aproximadamente en 1876, y se caracteriza por una mayor presencia de paisajes grisaceos
y brumosos, lagunas y canales, colores grisaceos frios, captacion atmosférica, lineas
difusas del horizonte, cielos movidos y contrastados, mayor abocetamiento y presencia de
la pincelada, y menor presencia de figuras, que nunca habian sido numerosas en su obra.
A la hora de sefialar la consolidacion del género del paisaje en al ambito valenciano, el
catedratico Carlos Reyero indica que la relacion de la Academia de San Fernando con la
de San Carlos "justifica que, como en otros centros del Estado, fuera Carlos de Haes, que

incluso visitd Valencia en 1871, quien ejerciera una contribucién decisiva en ello"®*.,

% REYERO-FREIXA, op. cit., p. 222
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Ramon Marti Alsina se opuso al nazarenismo que dominaba la ensefianza de la
pintura en Barcelona, y se inclind un acercamiento al romanticismo y el realismo francés,
especialmente a la escuela de Barbizon en sus paisajes y a Courbet en su figuras. Sus
paisajes son casi siempre, como los de Haes, composiciones de taller a partir del estudio
del natural, o trabajos que estdn a medio camino entre la copia del natural y la recreacién
en estudio. Su trayectoria puede dividirse en tres etapas. La primera, de 1849 a 1870, se
caracteriza por una descripcion minuciosa y detallada, un claroscuro luminoso, un
colorido verosimil, y una ejecucién similar a la pastosidad de Rousseau. La segunda
etapa, entre 1870 y 1880, es mas vigorosa, mas efectista e imaginativa, y los valores
pierden algo de verosimilitud. En la tercera, de 1880 hasta la muerte del pintor, se
advierte la produccion delegada en sus talleres, con cierta pérdida de calidad y
verosimilitud. La presencia de Marti Alsina foment6 en Catalufia el interés hacia el
paisaje realista. Sus mejores fueron Modest Urgell, que se inspira en el romanticismo
aleman y el simbolismo, y Joaquim Vayreda Vila, que desarrollo una pintura cuyas
caracteristicas son la atencion a las grandes masas; una vision melancélica y vaporosa de
la naturaleza, y un sentido naturalista de la luz y del color, poco saturado.

Martin Rico comenz0 a pintar paisaje del natural en los dltimos afios de la década
de 1850 en la sierra del Guadarrama. A comienzos de la década de 1860 viaja becado por
tres afios a Francia, donde se siente atraido por la obra de Corot y Daubigny y se
encamina a un lenguaje esencialmente realista, y mas tarde su acercamiento a Fortuny,
determina una mayor inclinacion al luminismo preciosista y al virtuosismo. Su obra es en
general luminosa, incluye con frecuencia figuras en un papel secundario, tiene casi
siempre profusidn de detalle y buen acabado. Debe consignarse, no obstante, que pese al
detalle, el acabado y el dibujo, Rico elabora sus cuadros al modo pictoricista, mediante la
adicion de manchas, y mantiene los contornos abiertos y la ejecucién a manchas en el
acabado final. Casi siempre pinta sus cuadros en estudio a partir de apuntes, estudios y
dibujos muy detallados copiados directamente del natural- Su cromatismo esta en funcion
de sus referentes, verde en los paisajes rurales franceses; blanco y ocre en los espafoles;
y finalmente, un cromatismo mas variado en las Ultimas décadas, con frecuentes azules o
grisaceos en Venecia. Prefiere paisajes abiertos y luminosos, y usa con frecuencia
formatos muy apaisados para hacer vistas generales. A veces sitla un elemento en primer
plano, probablemente por la influencia japonesa, y ocasionalmente utiliza puntos de vista

altos. Rico incorpora desde 1882 en algunas de sus obras una pincelada breve y suelta,
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que a veces dejaba al descubierto pequefias areas de la preparacion blanca que usaba, y
que a veces combina con la aplicacion de pequerios puntos blancos.

A la vista de su trayectoria, dada la cronologia de su obra y el hecho de que
desarrolla buena parte de su trabajo fuera de Espafia, consideramos que Rico no ejercio
una influencia importante en la escuela valenciana ni en Sorolla. Algunas de sus
caracteristicas las tomaron los valencianos directa o indirectamente de Fortuny, y otras
que podrian haber sido utiles, como cierta luminosidad y colorido impresionistas, y las
citadas pinceladas cortas mezcladas con el blanco del fondo, no parecen haber tenido
repercusién en los pintores valencianos, quiza porque el propio Rico las desarrolla en la

década de 1880, cuando ellos ya tienen acceso directo a las novedades francesas.

La catedratica Carmen Gracia, en un ensayo dedicado a los paisajes de Pinazo,
alude y revisa algunas obras de los pintores Rafael Montesinos, Rafael Monledn, Javier

Juste, Pedro Ferrer Calatayud, Salvador Abril, y Enrique Saborit. Aunque cita la estancia

2
166

de Carlos de Haes en la Albufera valenciana, en 1871°°, resta importancia a la posible

influencia de Haes al sefialar un camino individual, recorrido por cada pintor valenciano,

de iniciacion en el paisaje:

"La investigacion de archivo arroja alguna luz sobre el momento en que
se inicia el interés de algunos pintores valencianos sobre el paisaje. Coincide,
por lo general, con una estancia previa en Italia. En este sentido el paisajismo
valenciano estd mas influido por la escuela de Posilippo en Napoles y los
Macchiaioli de Florencia, que por el impresionismo francés, o incluso el
paisaje realista de Haes. Esto puede explicarse por una mayor similitud de los
paisajes y de la calidad de la luz; pero, sobre todo, por las relaciones historicas
entre Valencia e Italia, en el ambito artistico, que se mantuvieron en el siglo
XIX con las becas y pensiones concedidas por la Academia de San Carlos,

primero y después por la Diputacién de Valencia"®®.

Tras sefialar a los macchiaioli como la escuela més importante del siglo XI1X en
Italia, y recordar que los pintores italianos conocian y rechazaban el impresionismo
francés, pero que admiraban profundamente a los pintores de Barbizon, Gracia concluye:

"Los pintores valencianos podian beber de diversas fuentes, pero practicamente todas

%2 GRACIA BENEYTO Carmen: La imagen del pensamiento: el paisaje en Ignacio Pinazo, Fundacion
Bancaja, Valencia, 2001, p. 50.
52 1bid., p. 52.
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ellas pasadas por el filtro de la pintura italiana"®*. Previamente ha citado a Bernardo
Ferrandiz, Francisco Domingo y Agrassot.

En el caso Sorolla, sin embargo, parece evidente que contacto con el paisaje antes
de ir a Italia. Lo cual no impide que esta influencia italiana -con Fortuny incluido-, le
llegase a través de los pintores citados y de otros, como el propio Pinazo, mientras
todavia estudiaba en Valencia. En la Valencia en que un Sorolla estudiante comienza a
pintar paisajes del natural -probablemente de pequefio tamarfio-, confluyen los siguientes
factores: una visita de Carlos de Haes a la Albufera, en 1871; la existencia de una
incipiente tradicion de paisajistas -sobre todo de marinas-; la docencia de Gonzalo Salv4,
influenciado, como Haes, por la escuela de Barbizon; y la llegada de pintores valencianos
desde Italia, con influencias de los pintores italianos, que a su vez eran admiradores de
los de Barbizon, y de Fortuny. Es decir, que el Sorolla que pinta paisajes naturalistas o
realistas vive en una ciudad en la que hay un ambiente de influencia indeterminada y
difusa de la escuela de Barbizon, que llega a través de Italia (a través de los pintores
pensionados), de Madrid (a través de los viajes a las Exposiciones Nacionales de la
capital, y de Carlos de Haes), o de Gonzalo Salva, a cuyos contactos con algunos pintores
de Barbizon alude Florencio de Santa-Ana®®.

No hemos podido analizar un buen ejemplo de paisaje de Sorolla previo a su
marcha a Italia, en el que se presenten las caracteristicas de Barbizon, de Haes, de los
macchiaioli, o de otros paisajistas. Hemos incluido en nuestra seleccion, no obstante, una
obra con una figura ataviada a la manera de la huerta, rodeada de vegetacion, y quiza
haciendo labores agricolas. Se trata de Valenciana en la huerta recogiendo naranjas, de
alrededor de 1884. Existe un ejemplo mejor en el Museo Sorolla, Paisaje de Valencia, de
1880, que muestra similitud estilistica con los paisajes de la escuela de Barbizon.

Debemos considerar, no obstante, que llevados por la necesidad de dirimir acerca
de la posible influencia de Haes, Marti Alsina y Rico en la escena valenciana, hemos
saltado en el tiempo diez afos, los que separan la presencia de Haes en la ciudad del
acceso de Sorolla a la Escuela de Bellas Artes y a su contacto con Gonzalo Salva. En esos
afios llega a la escena artistica una nueva generacion de pintores, coincidentes con la
restauracion, a la que a veces se ha aludido como la segunda generacion de pintores de

historia. Esta generacion cuenta con la presencia de importantes representantes

%4 1bid., p. 53.
% SANTA-ANA y AVAREZ OSSORIO, Florencio et al.: Sorolla Paisajista, (cat. exp.), Segovia: Caja
Segovia, 2001, p. 9.

168



levantinos, que sefialan la eclosion de la mencionada escuela valenciana del Gltimo tercio
del siglo XIX. Pasamos a continuacion a revisar las aportaciones de estos pintores al

ambito nacional, al valenciano y, de modo particular, a Joaquin Sorolla.

1.1.5. La generacion de la Restauracion.

La que se ha llamado Segunda Generacion de pintores de historia, formada por
pintores que nacieron aproximadamente entre 1840 y 1850, cont6 con un namero nutrido
de practicantes, aunque nosotros nos ocuparemos sobre todo de aquellos que tienen una
relacion mas directa con el objeto de nuestro estudio. Los pintores de esta generacion,
que practican la pintura de historia en algin momento de su trayectoria, normalmente en
la juventud, contintan el eclecticismo de los pintores de la primera generacién de
pintores de historia, al que van incorporando progresivamente un tratamiento mas
naturalista de la luz. Utilizan argumentos mas romanticos y decorativos, a menudo
tomados de fuentes de creacién literaria, con aparicion frecuente de historias de amor.
Otras caracteristicas de la pintura de esta generacion son un tratamiento mas pictoricista
que el practicado por la generacion anterior; con predominio de valores como la
ejecucion sobre el dibujo; una composicién mas suelta; mayor atencion a lo atmosférico y
lo espacial. En los miembros mas jovenes de la generacion anterior habia crecido el
cultivo de géneros menores, como el paisaje, el costumbrismo anecdotico o irénico, o el

666 Ademas, el

tableautin; y en la obra de los pintores de esta generacion crece mas adn
retrato gana también una mayor consideracion, acercandose al prestigio de la pintura de
historia. Dentro de este genero, puede comprobarse como los personajes representados en
los retratos van descendiendo en la escala social conforme el siglo XIX avanza. En el
altimo tercio del siglo XIX, la realeza, la aristocracia y la cupula militar han sido
sustituidos por la burguesia como sujetos principales representados en el género, al
menos desde el punto de vista cuantitativo. Entre los pintores mas representativos de esta
generacion, algunos hicieron en el género histérico sus obras de mayor trascendencia,
como Francisco Pradilla Ortiz (1848-1921) o José Moreno Carbonero (1858-1942); y
otros hicieron sus obras mas importantes en otros géneros, como Francisco Domingo
Marqués (1842-Madrid, 1920) y Antonio Mufioz Degrain (1840-1924); ambos desde

posiciones mas o menos personales o renovadoras. El historiador Enrique Arias Anglés
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destaca también en la misma generacion a Manuel Dominguez Sanchez (1840-1906);
José Nin i Tudd (1840-1908); Virgilio Mattoni de la Fuente (1842-1923); Francisco
Javier Amérigo y Aparici (1842-1912); Alejandro Ferrant y Fischermans (1843-1917);
José Villegas (1844-1921); Salvador Martinez Cubells (1845-1914); Ricardo Villodas
(1846-1904); y Antonio Casanova y Estorach (1847-1896)%".

Pasamos a revisar a continuacion los pintores de esta generacidén que tuvieron
menor influencia en la pintura de Joaquin Sorolla, para revisar mas tarde aquellos que

fueron mas cercanos a la figura del pintor valenciano.

1.1.5- 1. Autores de menor relevancia en la obra de Sorolla.

Manuel Dominguez Sanchez (Madrid, 1840-Cuenca, 1906), estudié en la
Academia de San Fernando y fue pensionado a Roma. Cultivd extensamente la pintura
decorativa, asi como el genero costumbrista, el retrato individual y de grupo, la pintura
religiosa y, en menor medida, a la pintura de historia®. En este género, La muerte de

669

Séneca™” obtuvo primera medalla en la Exposicion Nacional de 1871. Pantorba sefiala en

la composicién "resabios de gravedad neoclésica, estatuaria™"”

, Y recoge la opinion de
un critico coetaneo que hacia alusion a la composicion y sefialaba su equilibrio estilistico,
con una "ejecucion franca y esponténea, sin caer en el exceso de hacer de un cuadro un
bosquejo de primera intencion; color sentido y sobrio, sin brillantez exagerada ni
frialdad mondtona; estilo, por ultimo, ajeno a las demasias idealistas y realistas que
tanto perjudican al arte"®”*. Aunque algunos autores sugieren en el cuadro la influencia
de Rosales®’?, José Luis Diez opina que llegaron a coincidencias desde caminos “en

cierta medida independientes"®”. El estilo arcaizante de sus primeros afios remite al

8% ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 280.

%7 |bid., pp. 280-283.

% |bid., p. 280.

5° También llamado Séneca, después de abrirse las venas se mete en un bafio, y sus amigos, poseidos de
dolor, juran odio a Nerdén, que decreté la muerte de su maestro, 1871, 6leo sobre lienzo, 264 x 440,5 cm,
Madrid, Museo Nacional del Prado, P-4688.

s PANTORBA, 1948, op. cit., p. 94.

¢ |bid.

2 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 169; NAVARRO, Carlos G.: "Manuel Dominguez", en DIEZ-
BARON (eds.), 2007, op. cit., p. 469.

3 DIEZ, José Luis: "Manuel Dominguez, Séneca, después de abrirse las venas se mete en un bafio, y sus
amigos, poseidos de dolor, juran odio a Nerdn, que decret6 la muerte de su maestro, cat. n.° 46", en DIEZ-
BARON (eds.), 2007, op. cit., p. 237.
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%74 que se aprecia en Margarita delante del espejo®”; y da paso

purismo madrilefio
después al "decorativismo pompier, un tanto banal, de sus colaboraciones en los grandes
conjuntos religiosos y civiles del fin de siglo madrilefio, como el Palacio de Linares o
San Francisco el Grande"®”®. Dominguez fue ademas un fecundo acuarelista, académico

de San Fernando, y profesor auxiliar de Bellas Artes®’”.

José Nin 'y Tudo (Vendrell, Tarragona, 1840-1908) fue discipulo de Carlos Luis
de Ribera. Se dedico al género del retrato, y también a la pintura religiosa, alegorica,
costumbrista, decorativa, histérico-literaria y de historia. En este género destaca su obra
Los héroes de la Independencia espafiola por la que obtuvo una medalla de segunda clase
en la Exposicién Nacional de 1876°”®. Otra obra destacable del pintor es Angel Ursta en

el patibulo®”.

Virgilio Mattoni (1842-1923) fue discipulo de Eduardo Cano y Joaquin
Dominguez Bécquer en la Academia de Sevilla y posteriormente estudiéo en Roma. Se
dedico sobre todo a la pintura religiosa, que Mireia Freixa valora como lo mas interesante
del simbolismo sevillano. En este género realiza obras convencionales, como La
coronacion de la Virgen®®, en la Iglesia Parroquial de San Andrés de Sevilla, pero
también un “interesante y original revivalismo de modelos y técnicas medievales"®®, en
la Capilla del Sagrado Corazdn de la misma iglesia. También cultivo y el retrato, la
pintura de género y la de historia®”. Su obra més conocida es Las postrimerias de
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Fernando 11l el Santo™", que obtuvo una de las doce medallas de segunda clase en la

Exposicién Nacional de 1887°%, y est4 "ejecutado con una factura rica en cromatismos y

plasticidad, que muestra su exaltado espiritu religioso"®®.

67 NAVARRO, Carlos G.: "Manuel Dominguez”, en DIEZ-BARON (eds.), 2007, op. cit., p. 469.

% Museo Nacional del Prado, p-6368, depositado en el Museo de Bellas Artes de Jaén. Reyero le atribuye
una tercera medalla en la Exposicion Nacional de 1866 (REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 170); y
Pantorba fecha el galarddn en la de 1867. (PANTORBA, 1948, op. cit., p. 86).

¢ REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 170.

" NAVARRO, Carlos G.: "Manuel Dominguez", en DIEZ-BARON (eds.), 2007, op. cit., p. 469.

8 PANTORBA, 1948, op. cit., p. 96.

67° ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 280.

55 1904, Sevilla, Iglesia de San Andrés.

% REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 384.

%82 ARIAS ANGLES, op. cit., p. 281.

52 Museo Nacional del Prado, depositado en el Museo de Bellas Artes de Sevilla.

% PANTORBA, 1948, op. cit., p. 120.

% REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 241.
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Francisco Javier Amérigo y Aparici (Valencia, 1842-Madrid, 1912) estudio en
la Escuela de San Carlos de Valencia, donde fue discipulo de Francisco Martinez Yago,
padre de Salvador Martinez Cubells, de quien fue amigo toda la vida. Concluyo su
formacién en San Fernando en Madrid y en 1865 marcho pensionado a Roma, donde

686

conocio6 a Eduardo Rosales y a Mariano Fortuny™™. Aunque cultivo el retrato y la pintura

de género, sus trabajos mas importantes pertenecen a la pintura de historia y a la

%87 en la

religiosa. Amérigo obtuvo su primer galardén, una medalla de segunda categoria
Exposicion Nacional de 1876, con Un Viernes Santo en el Coliseo de Roma, enviada
desde la capital de Italia. En 1877, ya residiendo en Espafia, obtuvo una primera

medalla®® 689

con El saqueo de Roma™”. Volvié a repetir una primera medalla en 1892, con
la obra Derecho de asilo. Amérigo trabajé en la decoracion del templo de San Francisco

el Grande de Madrid y en pintura escenogréfica®®.

El pintor Alejandro Ferrant Fischermans (Madrid, 1843-Madrid, 1917) estudi6
con su tio Luis Ferrant Llausas (1806-1868) y en la Academia de San Fernando. En su
obra trat6 de conjugar el estilo monumental de Rosales con la riqueza de pincelada de
Fortuny®*. En 1874 fue pensionado a Roma, desde donde envié una de sus obras
maestras, El entierro de San Sebastian, también conocido como San Sebastian hallado en
la cloaca Méaxima, por la que obtuvo medalla de primera categoria en la Exposicion
Nacional de 1878. José Luis Diez sefiala esta obra como ejemplo de la fusion de la
pintura religiosa con el tratamiento histérico de los hechos, en contraposicion a los
tratamientos idealizados de las décadas anteriores®®. Ademés, Diez ensalza la
escenografia de la composicion, la solidez del dibujo, la maestria del claroscuro, la
veracidad arqueologica,

En el campo de la pintura decorativa, Ferrant colabord con otros grandes pintores

de su generacién, como el citado Manuel Dominguez o, en la ornamentacion del palacio

% D.F.M., web del Museo Nacional del Prado consultada el 25/01/2015:
https://www.museodelprado.es/enciclopedia/enciclopedia-on-line/voz/amerigo-y-aparici-francisco-javier/

% D.F.M., op. cit. Segiin LOPEZ JIMENEZ (PANTORBA), (1948), op. cit., p. 97, obtuvo medalla de
tercera categoria.

% D.F.M., op. cit.

59 Museo Nacional del Prado, depositado en el Museo de Bellas Artes de San Pio V en Valencia.

8% ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 281.

© NAVARRO, Carlos G.: "Alejandro Ferrant", en DIEZ-BARON (eds.), 2007, op. cit., p. 471.

2 DIEZ, José Luis: "Alejandro Ferrant, El entierro de San Sebastian, cat. n.° 48", en DIEZ-BARON (eds.),
2007, op. cit., pp. 244-245.
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de Linares, con Pradilla y Plasencia®®

. Otros trabajos importantes son la decoracién del
Ministerio de Fomento, y la de San Francisco el Grande en Madrid. Las obras de ésta
Gltima suponen la culminacion de su obra de madurez®®. Ferrant dedicé su discurso de
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ingreso en la Academia de San Fernando a la pintura decorativa’™. Ademas, Ferrant

practicé la pintura de historia (La batalla de Tetuan), el retrato, el cuadro de género y

practicé con destreza la acuarela®®.

Salvador Martinez Cubells (Valencia,1845-Madrid, 1914) fue discipulo de su
padre, el pintor, restaurador y académico Francisco Martinez Yago, y de la Academia de
San Carlos de Valencia. Tuvo una muy activa participacion en las Exposiciones
Nacionales de Bellas Artes, presentando un total de sesenta cuadros entre la de 1864 y la
de 1889, sin faltar a ninguna. En la de 1887 consiguié una primera medalla por Dofia Inés
de Castro®’. Este cuadro era, a juicio de Pantorba, el peor de los que consiguieron el
méximo galardén, "muy flojo en calidades pictéricas"®®. Ademas de la pintura de

historia (La educacion del Principe Don Juan) ®°

, cultivé la pintura de género, y la
religiosa. Como otros pintores de su generacion, Salvador Martinez Cubells trabajo en la
decoracion de la iglesia de San Francisco el Grande de Madrid. Ademaés de su desempefio
como pintor, trabajo durante veintiséis afios al frente del taller de restauracion del Museo
del Prado. De este trabajo debe destacarse, entre las tareas alli realizadas, el traslado a
lienzo de las Pinturas negras de Goya. Martinez Cubells fue académico correspondiente de

San Fernando de Madrid y profesor de la madrilefia Escuela de Artes y Oficios’®.

Ricardo Villodas (Madrid, 1846-Soria, 1904), estudié en la Escuela de San
Fernando con Federico de Madrazo. Fue premiado en la Exposicion Regional de
Zaragoza de 1864 con una tercera medalla y un viaje a Paris. Alli contact6 con Léon
Bonnat, Zamacois y Raimundo de Madrazo™. Tras recibir dos segundas medallas en las

Exposiciones Nacionales de 1876 y 1878, se traslado sin ayuda oficial a Roma, donde

%2 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 230.

© NAVARRO, Carlos G.: "Alejandro Ferrant", en DIEZ-BARON (eds.), 2007, op. cit., p. 471.
%5 |hid.

%% ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 282.

%7 Desaparecida (REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 241).

8 PANTORBA, 1948, op. cit., p. 122.

899 ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 282.

" S. B. I, web del Museo Nacional del Prado consultada el 25/01/2015:
https://www.museodelprado.es/enciclopedia/enciclopedia-on-line/voz/martinez-cubells-salvador/
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residié durante veinte afios. Consiguié una primera medalla en la Exposicién Nacional de

702

1887 gracias a Naumaquia en tiempos de Augusto™“. Ademas de la pintura de historia,

cultivo el retrato, la pintura de género y la religiosa’®.

Antonio Casanova y Estorach (Tortosa, Tarragona, 1847-Paris, 1896) fue
alumno de Claudio Lorenzale, Pablo Mila Fontanals y Ramén Marti Alsina en la Escuela
de la Lonja en Barcelona, y de Federico de Madrazo y Carlos Luis de Ribra en San
Fernando en Madrid”®. En 1870 marché pensionado en Roma’®, donde pinté Joan de
Fivaller ante Fernando de Antequera, enfermo’®. Otras pinturas de historia de su mano
son Alfonso VIII arengando a sus tropas antes de la batalla de las Navas de Tolosa y Las
visperas sicilianas’®’. Ademas, Casanova obtuvo una medalla de segunda clase en la

708
|

Exposicion Nacional de 1884 con Ultimos momentos de Felipe 11", y otra en la Nacional

de 1887, con San Fernando, rey de Espafia’®. Tras establecerse en Paris, cultivd con
éxito la pintura orientalista y de género, mostrando influencias de Fortuny, y tratando en

"0 También cultivo el retrato’!,

tono burlesco e irdnico la tematica eclesiastica
Casto Plasencia Maestro (Cafizar, Guadalajara, 1846-Madrid, 1890) estudi6 en
la Escuela de San Fernando de Madrid, y fue posteriormente pensionado en Roma, donde

pinté Origen de la Replblica Romana (afio 598, antes de la era cristiana)’*?

, por el que
obtuvo primera medalla en la Exposicién Nacional de 1878"*°. Ademas del género

historico, Plasencia practico la pintura mitoldgica, decorativa (palacio de Linares),

™ D. F. M., web del Museo Nacional del Prado consultada el 25/01/2015:
https://www.museodelprado.es/enciclopedia/enciclopedia-on-line/voz/villodas-de-la-torre-ricardo/
™ Soria, Ayuntamiento (REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 241).

93 ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 283.

™ S. B. I., web del Museo Nacional del Prado consultada el 25/01/2015:
https://www.museodelprado.es/enciclopedia/enciclopedia-on-line/voz/casanova-y-estorach-antonio-

salvador
5 g, B. 1., web del Museo Nacional del Prado consultada el 25/01/2015:

https://www.museodelprado.es/enciclopedia/enciclopedia-on-line/voz/casanova-y-estorach-antonio-
salvador

% 1875, Barcelona, MNAC, cit. en REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 240.

" ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 283.

™ PANTORBA, 1948, op. cit., pp. 112-113.

™ 1pid., p. 120.

™S, B. I., web del Museo Nacional del Prado consultada el 25/01/2015:
https://www.museodelprado.es/enciclopedia/enciclopedia-on-line/voz/casanova-y-estorach-antonio-
salvador

1 ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 283.

21877, 6leo sobre lienzo, 428 x 690 cm, firmado, Museo Nacional del Prado, P-7463, depositado en la
Diputacién Provincial de Alicante.

" PANTORBA, 1948, op. cit., p. 101.
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religiosa (San Francisco el Grande), de género y el retrato. Sin embargo, lo mas
destacable en su personalidad artistica es la pintura de paisaje al aire libre, y su papel de
promotor del género gracias a la colonia artistica que logré aglutinar en las localidad
asturiana de Muros, en la desembocadura del rio Nalon. Plasencia, en calidad de
presidente de la seccion de pintura del Circulo de Bellas Artes de Madrid, desarrollé una
ensefianza alternativa a la oficial, a la que asistian paisajistas como Lhardy, Campuzano o
Pla"*. Plasencia, que destacé como maestro, descubri6 la localidad de Muros invitado
por Tomas Garcia Sampedro (1860-1937), y acudié alli a pintar en verano desde
entonces, acompafiado con cierta regularidad por los pintores citados, y del mismo Garcia
Sampedro. Ocasionalmente, sin formar parte de la colonia, acudieron también Mufioz

Degrain, Luna Novicio o Joaquin Sorolla’.

José Moreno Carbonero (Mélaga, 1858-Madrid, 1942) estudié en la Escuela de
Bellas Artes de Méalaga con Ferrandiz y, tras manifestar un talento precoz, fue pensionado
a Paris en 1876. En la capital francesa ingreso en el taller de Jean-Léon Géréme y practico la
pintura de género comercial, llegando a relacionarse con Goupil *°, pero sin abandonar la
ambicion que le llevd a conseguir una medalla de primera clase en la Exposicion
Nacional de 1881, con veintitin afios, gracias a El principe Don Carlos de Viana’™'. En
ella, el protagonista aparece envuelto en una luz plenamente naturalista, y muestra una
utilizacion de la expresividad de la pincelada que puede relacionarse con la de Fortuny y
Rosales, dentro de lo que el historiador Carlos Reyero califica como Realismo

académico’®

. Aunque respeta el rigor documental, el pintor representa en el cuadro una
sola figura, algo inusual en la pintura de historia™®, eliminando un elemento importante
del género, la tensién argumental. Estas caracteristicas, como la reproduccion de algunos
detalles insignificantes indican, pese al argumento histérico, una "posicién

definitivamente distinta"’?

en el devenir de la pintura de las Nacionales. Tres afios
después, el todavia muy joven Moreno Carbonero volvié a conseguir una de las tres

primeras medallas con otra composicion de cierta simplicidad, Conversion del duque de

™ REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 218.

™ 1bid.

"6 S, B. I, web prado: https://www.museodelprado.es/enciclopedia/enciclopedia-on-line/voz/moreno-
carbonero-jose/

717 1881, 6leo sobre lienzo, 310 x 242 cm, Madrid, Museo Nacional del Prado, p-6802.

"8 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., pp. 233.

79 DIEZ, José Luis: "José Moreno Carbonero, El principe don Carlos de Viana, cat. n.° 50", en DIEZ-
BARON (eds.), 2007, op. cit., p. 254.
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721 que suponfa su Gltimo envio como pensionado en Roma’?. La obra muestra

Gandia
reminiscencias del barroco espafiol en el empleo de una materia pictorica jugosa, en la
reproduccion de las calidades de las telas y otros objetos’?, y en la utilizacion de la luz,
que conjuga naturalismo y dramatismo’®*. El éxito conseguido con esta pintura le

proporciond encargos posteriores como El sermén de la montafia’®

, Y La entrada de
Roger de Flor en Constantinopla, que tratan el género historico y el religioso con un
“exquisito realismo decorativo"’®. Reyero sefiala que Moreno Carbonero realizé sus
mejores obras en su juventud, permaneciendo el resto de su dilatada carrera en el
"espiritu decimondnico y profundamente tradicional"’®” de aquel periodo. Ademas de las
pinturas de historia y de género religioso, Moreno Carbonero practicoé toda su vida la
pintura de género con un alto nivel de calidad e indudable influencia de Fortuny’®; y
practic también el retrato con un “tratamiento sofisticado y suntuoso”’? de sus modelos

de la alta sociedad madrilefia.

Con este breve repaso, damos por finalizada la mencion del grupo de pintores
importantes de la Restauracion que no tuvieron una influencia directa en la pintura de
Joaquin Sorolla. A continuacion, pasamos a revisar la trayectoria y caracteristicas
principales de aquellos pintores espafioles de esta generacion, considerados mas

influyentes en la obra de Sorolla.

1.1.5-2. Autores de mayor relevancia en la trayectoria de Sorolla.

Como ya hemos dicho, en esta parte dedicaremos mayor atencion a los pintores
que tuvieron una trascendencia especial en la formacion artistica de Joaquin Sorolla.
Comenzaremos por el mayor de todos, Antonio Mufioz Degrain, y continuaremos con
Francisco Domingo, José Villegas Cordero, Francisco Pradilla, y Emilio Sala y Francés,

para concluir con Ignacio Pinazo.

" REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., pp. 233.

721 1884, 6leo sobre lienzo, 315 x 500 cm, Madrid, Museo Nacional del Prado, P-6565.

2 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 233.

2 |bid.

7 DIEZ, José Luis: "José Moreno Carbonero, Conversion del duque de Gandia, cat. n.° 51", en DIEZ-
BARON (eds.), 2007, op. cit., p. 259.

1885, Madrid, Iglesia de San Francisco el Grande.

7 NAVARRO, Carlos G.: "José Moreno Carbonero”, en DIEZ-BARON (eds.), 2007, op. cit., p. 481.
7 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 233.

™ |bid., p. 234.
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Antonio Mufoz Degrain (Valencia, 1840-Malaga, 1924) fue un pintor de
trayectoria larga, al que resulta dificil encasillar en cualquier genero o tendencia. Por otro
lado, es dificil tratar cualquier cuestion pictérica de la segunda mitad del siglo XIX y el
comienzo del XX espafiol sin referirse a su obra. Hechas estas prevenciones, el criterio de
José Luis Diez"* y el de Carlos Reyero y Mireia Freixa’, que nosotros seguimos, es el
de estimar la faceta de Mufioz Degrain como paisajista por encima de las demas. No es
sencillo destacar los logros de este pintor o los planteamientos artisticos de una época
sobre los de otra, pues Mufioz Degrain alcanza una calidad muy alta en su juventud
Paisaje del Pardo al disiparse la niebla de 1886 y la mantiene durante su produccion del
fin de siglo (Recuerdos de Granada’®?, Los amantes de Teruel”*®) y de los comienzos del

siglo XX (Desfiladero de los Gaitanes’*

); y ademas lo hace con una variedad estilistica y
técnica considerable, que puede relacionarse con el romanticismo, el realismo, el
orientalismo, el simbolismo y otras tendencias. Sin embargo, a diferencia de la mayoria
de los pintores coetaneos, Mufioz Degrain no parte de una base mas 0 menos
tradicionalista o académica para ir incorporando las tendencias mas modernas
progresivamente. Por el contrario, el realismo y el romanticismo como tendencias
aparecen a lo largo de toda su trayectoria, y otro tanto puede decirse de caracteristicas
mas concretas, como la exuberancia, la fantasia, la libertad en el empleo de la materia, la
pincelada, el color y la luz. A propdsito del pintor valenciano, el historiador Carlos
Reyero tras sefialar a Carlos de Haes como impulsor del género del paisaje en Valencia a
través de las Academias de San Fernando y San Carlos, alude al ambiente en el que surge
la figura de Mufioz Degrain como paisajista:
"En un primer momento, ni la entidad de quienes se dedicaron al género

ni el alcance de los problemas planteados consiguieron colocar el paisajismo

valenciano a una altura comparable a otros focos peninsulares. Sin embargo, en

 NAVARRO, Carlos G.: "José Moreno Carbonero”, en DIEZ-BARON (eds.), 2007, op. cit., p. 481.

30 DiEZ-BARON (eds.), 2007, op. cit., p. 278.

™ Aunque Reyero y Freixa no llegan a manifestar esta postura verbalmente en el manual que consultamos
(REYERO-FREIXA, 1999, op. cit.), dedican mayor atencion a la obra de Mufioz Degrain como paisajista

que a sus demas facetas creativas.

732 1881, 6leo sobre lienzo, 97 x 144,5 cm, Madrid, Museo Nacional del Prado, p-4520. También recibe el
nombre Chubasco en Granada (DIEZ-BARON (eds.), 2007, op. cit., p. 348)

733 1884, 6leo sobre lienzo, 330 x 516 cm, Madrid, Museo Nacional del Prado, p-4521.

7341913, 6leo sobre lienzo, Valencia, Museo de Bellas Artes de San Pio V.
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aquel ambiente se generé la vocacidn de uno de los mas importantes paisajistas

espafioles del siglo, Antonio Mufioz Degrain"’®.

Mufioz Degrain comenzd estudios de arquitectura antes de formarse en la Escuela
de San Carlos, donde recibié de Rafael Montesinos sus primeras nociones de paisaje, y
donde fue compafiero del pintor Francisco Domingo. Sin embargo, la formacion de
Mufoz Degrain fue sobre todo autodidacta, debido probablemente a que su caracter
vehemente e intrépido le alejé de la disciplina de la Academia’®. Su participacion en las
Exposiciones Nacionales comenzo con paisajes valencianos en 1862, gracias a los cuales
recibié una medalla honorifica, junto a Rosales por su Nena, entre otros. En la Exposicién

de 1864 obtuvo una tercera medalla por una Vista del Valle de la Murta’’

, Yy se destaco
como un paisajista de prestigio en la de 1867 con el citado Paisaje del Pardo, por el que
obtuvo una segunda medalla, a la vez que Martin Rico por su Vista de los Pirineos’.

José Luis Diez sefiala que el Paisaje del Pardo desborda los planteamientos
realistas merced a la fantasia y a la exaltacion del color, a los que se suman una ejecucion
fluida, rica, vehemente y arrebatada, que concede el protagonismo a "los valores
puramente pictéricos por encima de cualquier intencién verista"’®. En efecto, estas
caracteristicas se intuyen ya en el cuadro, todavia contenidas bajo un tratamiento de
verosimilitud realista, aunque el planteamiento general de la escena es todavia muy
deudor del romanticismo.

En 1870 Mufioz Degrain viajo a Malaga para colaborar con su amigo Bernardo
Ferrandiz en la decoracion del techo del teatro Cervantes. Este hecho ejercié una gran
influencia en su trayectoria y su vida, pues en la ciudad se estableci6 y se cas6’*’. En
Malaga, el pintor comenzé

"a interesarse entonces por la retorica de la pintura de asunto, ya fuera

historica, literaria o de género, acaso influido por Ferrandiz y la tematica

fortunyesca, aunque sus argumentos resultaron mucho més emotivos"’*".

Al afio siguiente, en la Exposicion Nacional de 1871, la de la Lucrecia de Rosales

y la Santa Clara de Domingo, entre otras primeras medallas, Mufioz Degrain consiguid

™ REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., 222.

™ |bid., p. 223.

" PANTORBA, 1948, op. cit., p. 80.

™ |bid, p. 86.

™ DIEZ, José Luis: "Antonio Mufioz Degrain, Paisaje del Pardo al disiparse la niebla, cat. n.° 56", en
DIEZ-BARON (eds.), 2007, op. cit., p. 279.

“ NAVARRO, "Antonio Mufioz Degrain", en DIEZ-BARON (eds.), 2007, op. cit., p. 481.

“ REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 224.
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una de segunda clase, pero esta vez con un cuadro de figura, La oracion, "donde
centenllean brillos y chispazos luminosos entre colores oscuros™’*2. Al parecer, en ese
afio habia visitado a Fortuny en Granada vy, tras volver el de Reus a Roma, Mufioz
Degrain acudi6 también a la Ciudad Eterna’®.

En la Exposicion Nacional de 1878, el pintor valenciano present6 una gran pintura
de historia, que no obtuvo medalla. En 1879 sustituy6 a Ferrandiz como profesor en la
malaguefia Escuela de San Telmo, “"donde seria maestro de Picasso quien se referiria a
él con gran respeto"™*. Por fin, en la Exposicién Nacional de 1881, Mufioz Degrain
obtuvo la primera medalla por Otelo y Desdémona’®, cuya composicién puede
relacionarse, aunque es mas simple, con el Testamento de Isabel la Catélica de Rosales.
En el mismo afio, el pintor consigue una pensién de mérito para la Academia Espafiola de
Roma, donde realiza Los amantes de Teruel, que obtiene medalla de primera clase en la
Exposicion Nacional de 1884’*. De Los amantes de Teruel sefiala José Luis Diez que
supone para la pintura de historia una novedad por su factura expresionista, que en las
figuras principales es suelta, jugosa y amplia, y en las figuras del fondo es muy esbozado,
con pinceladas gruesas poco ligadas entre si, dejando asomar en varias zonas la

47 Ademas de esas caracteristicas, Diez sefiala las "incorrecciones

n748

preparacién de lienzo
de escorzos, perspectivas o proporciones" ™, refiriéndose quiza a la posicién del brazo y
el codo de la segunda figura femenina del lienzo. El lienzo tiene dos zonas bien
diferenciadas, el primer término, luminoso, con una factura mas o menos cuidada; y el
segundo término, en colores marrones y oscuros, que aprovecha la oscuridad para
resolver las figuras con un tratamiento muy abocetado. VVolveremos en breve sobre ello.
Pantorba sefiala también las indecisiones y descuidos del cuadro de Los amantes, y
recoge la opinién de un critico que no identifica:

"La diccién adquiere mayor valor que lo que se dice, y como,

efectivamente, la diccién, en el orden plastico, importa mas que el contenido

™ |bid.

s NAVARRO, "Antonio Mufioz Degrain", en DIEZ-BARON (eds.), 2007, op. cit., p. 481.

“ REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 224.

" isboa, Museo do Chiado, cit. en NAVARRO, "Antonio Mufioz Degrain", en DIEZ-BARON (eds.),
2007, op. cit., p. 481.

™ La misma en la que el joven Joaquin Sorolla consigue con El Dos de Mayo su primer galardén nacional,
una medalla de segunda clase

" DIEZ, José Luis: "Antonio Mufioz Degrain, Los amantes de Teruel, cat. n.° 52", en DIEZ-BARON
(eds.), 2007, op. cit., pp. 264-265.

"8 bid.
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literario del retrato, la inversion de términos supone una reivindicacion de lo

que debe ser reivindicado.

"Mufioz Degrain es, tal vez, algo ret6rico; como valenciano, mas sonoro
que profundo; pero prescinde con espontaneidad de las trabas de la escuela
triunfante para cantar por su parte con gran elocuencia pictérica. En Los
amantes de Teruel vale mas que el drama el hachén caido en el suelo, y valen
mas las pinceladas del cirio y la falda de la mujer que cualquiera de las figuras

del cuadro. Esto denota que el autor daba preponderante importancia al rasgo

plastico [...]""*°.

Es Illamativa la tolerancia hacia los defectos del cuadro por parte del jurado, la
critica y el publico, que evidencia el cambio de mentalidad desde que Rosales, trece afios
antes, tuviera que defender la falta de acabado de su Lucrecia. Ya en 1884 una figura -por
mas que sea la principal- puede darse como valida con tal de que las pinceladas de su
falda tengan plasticidad. Con Los amantes de Teruel, la diccion, el rasgo pléastico, o quiza
la reivindicacion de éstos, triunfa sobre el resto de los valores de la obra de arte.

Gracias al éxito de Los amantes, Mufioz Degrain recibe en 1885 el encargo de
pintar Cristo muerto en el Santo Sepulcro en San Francisco el Grande de Madrid, y poco

™0 nara el Senado’*. Escribe Carlos Reyero que en

después La conversion de Recaredo
El Santo Sepulcro, el pintor "abandona el sentido devocional, idealizado y distante,
propio de la pintura de altar tradicional, en favor de una caracterizacion historico-

"S2 En el Recaredo, el mismo autor sefiala caracteristicas

narrativa de la escena
habituales del pintor valenciano, como la exuberancia de la materia pictorica, y un
tratamiento en el que "telas, metales y joyas, dibujados con cierto descuido, pero
delirantes de imaginacion, resplandecen extrafiamente como consecuencia de osados
efectos de luz"™.

Sin embargo, aparte de los triunfos de sus cuadros de figuras, Mufioz Degrain
seguia practicando el paisaje. En la misma exposicion de 1881 en que consigue la primera
medalla con Otelo y Desdémona, presenta un importante paisaje urbano, el citado

Recuerdos de Granada, que consiste en "una recreacion absolutamente transformada

4% Autor desconocido, cit. en PANTORBA, 1948, op. cit., p. 116

701887, Madrid, Senado.

I NAVARRO, "Antonio Mufioz Degrain”, en DIEZ-BARON (eds.), 2007, op. cit., p. 481.
52 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 233.

3 Ibid.
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por la fantasfa del artista"”* de un rincon de la ciudad. Sin embargo, la obra mantiene la
verosimilitud y el nivel de acabado y detalle de una obra pintada del natural, y el pintor
no recurre en ella a atajos ni trucos del oficio.

Desde finales de la década de los ochenta, con una posicion asentada en Espafia
como uno de los mejores pintores de su tiempo, Mufioz Degrain volvié a dar preferencia
a sus obras de paisaje, y lo hizo disfrutando de mayor libertad y potenciando la
expresividad hasta el radicalismo. Pese a suceder en 1898 a Carlos de Haes en la catedra
de paisaje de la Escuela de Bellas Artes de San Fernando, y pese a los premios y honores
recibidos,

“su pintura nunca quedd anquilosada en un recetario arcaico. Al
contrario, mantuvo una vitalidad y una osadia que no tiene parangdn en la
pintura espafiola. Sus paisajes conservan y acentGan la dimension literaria,
dentro de una tradicién que podria interpretarse como roméantica, pero ofrecen,
al mismo tiempo, un tratamiento cada vez mas orgiastico y salvaje del color,

auténtica clave de su originalidad. El color desborda asi la descripcién para

hacerse sugestivo por si mismo, entre lo simbdlico y lo expresivo, aunque sin

perder del todo el bagaje literario y romantico de su generacion"’>>.

En las alusiones a la obra de las ultimas décadas de Mufioz Degrain aparecen
citados movimientos artisticos como el simbolismo™®, el modernismo, el
postimpresionismo y el mundo wagneriano”’, que tuvo una repercusion plastica de cierta
importancia en algunos de nuestros pintores.

En 1901 Mufoz Degrain recibe el nombramiento de director de la Escuela
Superior de Pintura y Escultura, el de presidente del Circulo de Bellas Artes de Madrid, y
en 1910 la medalla de honor en la Exposicion Nacional de Bellas Artes. Respecto a ésta,
Pantorba apunta que

"Los pintores José Benlliure, Francisco Domingo, Benedito y Sorolla,
valencianos los cuatro, declararon sus obras "fuera de concurso", para facilitar,
en parte, en beneficio de su paisano Mufioz Degrain la votacion de la Medalla
de Honor, si bien el ultimo de ellos no podia pretenderla, por haberla obtenido

con anterioridad. Hicieron lo mismo Moreno Carbonero y Anselmo Miguel
Nieto.

%% DIEZ, José Luis: "Antonio Mufioz Degrain, Recuerdos de Granada, cat. n.° 81", en DIEZ-BARON
(eds.), 2007, op. cit., p. 348.

> REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 224.

6 NAVARRO, "Antonio Mufioz Degrain”, en DIEZ-BARON (eds.), 2007, op. cit., p. 481.

> REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 386.
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La medalla se vot6 el 15 de octubre. De los 80 artistas que tenian

derecho a votar, hiciéronlo 61, la mayor parte de ellos, a favor de Mufioz

Degrain”’.

Entre las cuestiones técnicas de la obra de Mufioz Degrain, José Luis Diez sefiala
a proposito de Los amantes de Teruel caracteristicas que aparecen en el conjunto de su
pintura, como una actitud ajena "a cualquier ortodoxia, en un lenguaje y unas
inquietudes estéticas enteramente personales”’*; la "impronta romantica que subyace en
la personalidad de Mufioz Degrain, asi como la vision subjetiva que envuelve siempre su
interpretacion de la realidad"’®. Todo ello ademas de la fantasia; la influencia de lo
literario, a menudo a través de la ambientacién del cuadro, mas que de la anécdota
temaética; y en lo tocante a los valores més plasticos, "una vision exaltada del color [...]
propia de su escuela pero que extrema este artista"’®’; una exuberancia de la materia
pictérica® que se manifiesta en una gran riqueza de factura, y cierto descuido en el
dibujo’®. En parecidos términos se expresa Carlos Reyero al escribir sobre "un colorido
exaltado y una ejecucion brillante, a base de toque empastados y enérgicos que rozan lo

"% y sobre "una iluminacion efectista, casi espectral”’®. En efecto, Mufioz

expresionista
Degrain recurre al luminismo que caracteriza a la escuela levantina con frecuencia,
especialmente en los paisajes que realiza en el siglo XX, pero también hay muchas obras
suyas que no participan de esta caracteristica. La iluminacion de Los amantes debe mas al
eclecticismo realista de la segunda mitad de siglo que al caracteristico luminismo
levantino.

Hemos mencionado las diferencias entre los dos términos de Los amantes.
Debemos hablar también de una técnica empleada por el pintor en este cuadro, a la que
Diez alude someramente, que consiste en la aplicacion de pintura en capas con poca
materia, probablemente bastante diluida, en zonas muy amplias del cuadro, que se

complementan con la aplicacion de pinceladas empastadas, que dan apariencia de

8 PANTORBA, 1948, op. cit., p. 203.

9 DIEZ, José Luis: "Antonio Mufioz Degrain, Paisaje del Pardo al disiparse la niebla, cat. n.° 56", en
DIEZ-BARON (eds.), 2007, op. cit., p. 280.

80 DiEZ, José Luis: "Antonio Mufioz Degrain, Recuerdos de Granada, cat. n.° 81", en DIEZ-BARON
(eds.), 2007, op. cit., p. 348.

1 DIEZ, José Luis: "Antonio Mufioz Degrain, Paisaje del Pardo al disiparse la niebla, cat. n.° 56", en
DIEZ-BARON (eds.), 2007, op. cit., p. 280.

%2 Ipid.

%3 DIEZ, José Luis: "Antonio Mufioz Degrain, Los amantes de Teruel, cat. n. 52", en DIEZ-BARON

(eds.), 2007, op. cit., p. 265.

%t REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 232.

8% 1bid., p. 233.
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acabado a la obra. Este esquema técnico, muy empleado por los pintores pictoricistas
desde el barroco, es llevado al extremo por Mufioz Degrain. En efecto, y como sefialaba
Diez, en el fondo, que ocupa mas o menos la mitad del cuadro, esta técnica dual rinde su
méaximo efecto, pues la combinacion de lo diluido y lo pastoso con la escasa variacion
cromatica y de claroscuro muestran como rico y trabajado lo que apenas esta elaborado,
permitiendo al pintor ahorrar el trabajo de ligar las pinceladas, y ajustar los colores y
tonos de las figuras. Aunque esta técnica es muy evidente en el fondo, Mufioz Degrain la
utiliza incluso en el rostro de la figura principal, en el que podemos ver tonos claros de
colores ocres anaranjados luminosos pertenecientes al trabajo previo, realizados con
pintura translicida; y otros mas neutros y opacos, con mezla de pintura blanca. Si en el
rostro de la figura principal, dofia Isabel de Segura, el pintor deja el procedimiento a la
vista, tanto mas lo hace en la tercera de las mujeres del cuadro, cuyo rostro tiene un
tratamiento escaso, que aprovecha este marron transparente general, muy visible también
en la cabeza del protagonista masculino, el fallecido Diego de Marsilla.

Aunque la libertad cromatica es caracteristica de la obra del pintor a lo largo de
toda su trayectoria, Mireia Freixa recalca la de los ultimos afios del siglo XIX, en la que
"probablemente influido por el simbolismo, crea unos paisajes dominados por colores
intensos, naranjas o violetas, consiguiendo una atmésfera irreal y fantastica, revestida, a
la vez, de gran valor decorativo y gran personalidad”’®. En efecto, la posicion estética
de Degrain combina elementos propios de su generacion con otros de gran libertad
plastica que pueden relacionarse con aspectos de la estética modernista, como los temas
wagnerianos y algunas caracteristicas del posimpresionismo’®’.

En cuanto a las influencias sobre otros pintores, debe resefiarse que Ferrandiz y
Mufoz Degrain ejercen una influencia conjunta en la escuela malaguefia de final de siglo.
Sin embargo, la influencia no se proyecta solo sobre la escuela malaguefia, pues como
recuerda Mireia Freixa, el pintor mantuvo activo su estudio valenciano durante su etapa
como profesor en Malaga, y también tras suceder a Haes en la catedra de paisaje en
Madrid, en 1895’ La misma autora destaca la influencia de Mufioz Degrain en los
artistas valencianos de la siguiente generacion, sobre todo desde su faceta de paisajista,

"sin la cual es imposible describir el panorama pictorico de esta regién en los afios que

7% REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 344.
"¢7 Ibid., p. 386.
%8 Ibid., p. 344.
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estudiamos" "™, y especialmente refiriéndose a estos paisajes del cambio de siglo, con sus

naranjas y violetas.

Francisco Domingo Marqués (Valencia, 1842-Madrid, 1920), inici6 su
formacion en la Escuela de San Carlos de Valencia, donde fue discipulo de Placido
Francés, que se habia formado en Madrid y Paris, "donde habia tomado contacto con la
pintura de género [...]. Posiblemente éste seria el primer contacto de Domingo con la
especialidad que le daria fama"’’®. También fue discipulo en Valencia del paisajista y
retratista Rafael Montesinos. Domingo termind sus estudios en Madrid, donde se dedico a
la pintura de historia, presentando a la Exposicion Nacional de 1864 el lienzo El beato
Juan de Ribera en la expulsion de los moriscos’”, por el que obtuvo una mencién
honorifica especial’’®. Esta obra, de técnica muy tradicional, muestra gradaciones muy
ricas en el claroscuro, asi como en el tratamiento de la materia y la pincelada, con luces
que resaltan las carnaciones y un cromatismo calido pero equilibrado por algunos grises
frios; y con un carmin intenso en la figura del santo. Es, como muchos cuadros de historia
de la segunda mitad del siglo XIX, un compendio de técnicas y composicion
tradicionales, en este caso con ecos del barroco. Al regresar a Valencia volvié a practicar
la pintura de género, enviando a la Exposicién Nacional de 1867 Un lance en el siglo
XVII'™, con el que obtuvo medalla de tercera clase. El cuadro estaba inspirado en la
tematica de Meissonier, el pintor mas admirado en Valencia en aquellos tiempos, seguido
de Fortuny’”®. A esta época corresponde Interior del estudio de Mufioz Degrain’”.
También realiza entonces una buena cantidad de retratos, como el de su madre, el de dofia
Carmen Cervera, el de Baltasar Settier’”®, el del fotégrafo Antonio Garcia, y el de la

joven Amparo Reguera’’’, que pint6 probablemente a partir de una fotografia’”.

"9 1bid.
" GRACIA, Carmen: "Francisco Domingo y la pintura de género”, en AA.VV.: Francisco Domingo, (cat.
exp.), Francisco Fernandez Pardo (com.), Valencia, Fundacién Bancaja, 1998, p. 91.
11864, 6leo sobre lienzo,146 x 189 cm, Valencia, Museo de Bellas Artes San Pio V, Inv. Gral.: 64.
2 pANTORBA, 1948, op. cit., p. 80.
773 1867, 6leo sobre lienzo, 168 x 230, Valencia, Museo de Bellas Artes San Pio V, reproducido en
AA.VV.: Francisco Domingo, (cat. exp.), 1998, op. cit., p. 13.
"4 BENLLIURE, José: "Recuerdos de arte. Francisco Domingo”, Archivo de Arte Valenciano, 1916, n°. 1,
97.516, citado en GRACIA, 1998, op. cit., pp. 91-92.

1867, 6leo sobre lienzo, 38 x 50 cm, Madrid, Museo Nacional del Prado, P-4484.
778 ¢. 1867, 6leo sobe lienzo, 86,6 x 65 cm, Valencia, Museo de Bellas Artes San Pio V, Inv. Gral.: 1/88.
También se ha identificado al retratado con José Maria Settier.
" Madrid, coleccién privada.
" FEERNANDEZ PARDO, Francisco: "F. Domingo Marqués, maestro de pintores”, AA.VV.: Francisco
Domingo, (cat. exp.), 1998, op. cit., p. 14.
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En 1868 Domingo obtiene una pension de la Diputacion de Valencia para Roma,
donde se integrd en el grupo de pintores espafioles, en el que estaban Rosales, Fortuny,
Tapird, Tusquets, Vallés, Dominguez y Agrasot, entre otros. ElI grupo tenia ademas
buenas relaciones con pintores como Morelli y Carolus Duran’”. Al parecer, el joven
Juan Peyrd, que habia comenzado a asistir al estudio de Domingo en Valencia, le sigui6 a
Roma poco después’®. En la Ciudad Eterna Domingo pint6 el correspondiente cuadro de

historia, Ultimo dia de Sagunto’™

, Y lo present6 a la Exposicion Nacional de 1871 junto
con un retrato, Santa Clara’®, que le valié al pintor una medalla de primera clase. Este
éxito coincididé con una representacion importante de pintores valencianos en la misma
muestra. Javier Pérez Rojas recoge la opinion del critico Peregrin Garcia Cadena, que
sefialaba este auge de una escuela valenciana
""cuyos rasgos distintivos se reconocen en un gran sentimiento del color
y en la solidez de un estilo castizo, evidentemente derivado de la antigua

escuela espafiola [...]. Buena prueba de ecllo es el numero de pintores

valencianos que ha obtenido los honores en el certamen™ ",

El mismo critico hacia referencia a las influencias de la pintura barroca espafiola
en la Santa Clara de Domingo:

"Esta mas cerca del naturalismo admirable de Velazquez que del

vaporoso idealismo de Murillo. [...] No hay que buscar tampoco en este cuadro

de devocién el ascetismo que domina en los éxtasis de Zurbaran™’®.

El cuadro es muy escaso en valores de cromatismo y de claroscuro. Salvo unos
toques de verde en las flores, estd hecho s6lo con tierras, e incluso dentro de ellas, con un
empleo muy escaso de tierras rojas y ocres. Casi todo el cuadro esta pintado con negro,
sombras (o betdn) y la mezcla de éstos con blanco en los tonos medios y claros. En
cuanto a la ejecucion, se perciben numerosas veladuras.

Antes de terminar el periodo de pensionado, Francisco Domingo retorné a

Valencia, ofreciéndose para realizar el retrato del ministro de Fomento, Manuel Ruiz

" GRACIA, 1998, op. cit., p. 92.
78 FERNANDEZ PARDO, 1998, op. cit., p. 28. Santiago Rodriguez Garcia apunta que "Una afirmacion
personal nos atestigua que la estancia de Peir6 se debe a que Domingo se lo llevé consigo”, RODRIGUEZ
GARCIA, Santiago: El pintor Francisco Domingo Marqués. Resumen de su vida y significacion de su
obra, Valencia, Circulo de Bellas Artes, 1950, p. 20.
’81 \/alencia, Diputacion.
782 1869, 6leo sobe lienzo, 192,3 x 122,1, Valencia, Museo de Bellas Artes San Pio V, Inv. Gral.: 64.
783 PEREZ ROJAS, Javier: "Sorolla y la pintura espafiola de su época”, en AA.VV.: Joaquin Sorolla, 1863-
718%23, (cat. exp.), Madrid, Museo del Prado, 2009, p. 145.

Ibid.
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Zorrilla. Al regresar, el pintor comenzé a trabajar como profesor en la Escuela de San
Carlos, mientras era todavia oficialmente pensionado, lo que le causé problemas por la
incompatibilidad entre ambos puestos, pese a que €l renuncio al sueldo de profesor. En
San Carlos coincidié con Gonzalo Salv4, que ejercia el puesto de profesor de paisaje, y
habia sido comparfiero suyo en su época de estudiantes. Ambos representaban la faceta
mas liberal de la escuela, y ejercieron una influencia indudable en el desarrollo de los

jévenes alumnos. José Benlliure escribio que:

"como los estudios eran libres en aquellos tiempos, alli acudieron
muchos de los jovenes pintores, algunos de ellos verdaderas esperanzas del
arte, que mas tarde se han visto confirmadas. Alli vi, ante los modelos de yeso
de estatuas griegas, a Emilio Sala, Franco Salinas, Fenollera, Ignacio Pinazo,
Miralles, Juan Peir6, Antonio Gomar y también a artistas de mas edad, como
Borrés y Estruch. Todos ellos con el deseo de ver la innovacion que en la
ensefianza pudieran aprender de aquel maestro que habia estudiado en la
Ciudad Eterna"’®,

La Santa Clara habia sido adquirida al regreso de Roma por Don Mariano
Anienta, comerciante valenciano, cuya mujer se llamaba Clara, y Domingo realiz6 para el

mismo cliente un San Mariano™ de medidas y planteamiento similar al de la Santa
Clara.

Francisco Domingo Marqueés, 1869
Santa Clara. Oleo sobre lienzo, 192,3 x 122,1 cm,
Museo de Bellas Artes, Valencia.

78 BENLLIURE, José: "Recuerdos de arte. Francisco Domingo™, Archivo de Arte Valenciano, 1916, n°. 1,
citado en RODRIGUEZ GARCIA, 1950, op. cit., p. 32.
78 1870, 6leo sobe lienzo, 192 x 122 cm, Valencia, Museo de Bellas Artes San Pio V, Inv. Gral.: 53.
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En el afio 1872 Domingo decide instalarse en Madrid, probablemente por las
limitaciones que tendrfa su futuro profesional en Valencia’®’. En la capital trabajé, entre
otras cosas, en la decoracion de los palacios de Fernan Nufiez y de los duques de Bailén.
De este segundo se conserva la obra, pareja de otra de Emilio Sala, de formato
semicircular, Una fiesta bajo Luis XV'®. En la obra aparecen dos damas vestidas a la
usanza dieciochesca que cantan mientras una tercera toca el clavicordio, y un caballero
mira desde un segundo término en penumbra. Estd pintado con una gran soltura,
permitiendo que el dibujo se desligue de la pintura en algunos lugares, técnica que utiliza
Degas en las mismas fechas, y que usaria también Pinazo poco después’®. Dos afios
después se casa en Madrid con Elvira Fallola, y el afio siguiente se establece en Paris,
donde cuenta con la proteccién desde el primer momento de Henri Haro. En la capital
francesa abandona el sélido realismo de inspiracion barroca que habia practicado hasta la
fecha y se dedica a practicar la pintura de género de alta calidad, la conocida como high
class painting, termino que se aplicaba, sobre todo, a "obras de un minucioso acabado
técnico y escasa complejidad de contenidos”’®*. Buena parte de las caracteristicas de su
pintura son herencia de Fortuny, como la de otros espafioles -e italianos- de su
generacion:

"Espafia, como Italia, que comparten inquietudes y febriles aspiraciones,
se muestran ocupadas en gran manera en la renovacion [...] manifestandose en
la técnica del arte con las mismas excesivas caracteristicas: predominio del

procedimiento sobre la idea, cuidado extremo y exuberancia del detalle,

exageracion del acabado, embriaguez de color, tumultuosidad de temas,

enloguecimiento de la luz cruda, difusa, de aire libre, de verdadero sol""®.

La catedratica Carmen Gracia sefiala que en la oposicion entre Meissonier y
Fortuny, el primero sobresalia en ejecucion, y el segundo en la precision Optica de sus
valores tonales. Segun ella, el rapido ascenso de Domingo en el mercado de la high class
painting vino de su habilidad para sintetizar los aspectos de uno y otro, ofreciendo "un

producto altamente acabado y extremadamente colorista”’®%. La misma autora sefiala que

8 FERNANDEZ PARDO, 1998, op. cit., p. 26.

788 1872, 6leo sobre lienzo, 277 x 426 cm, Madrid, coleccion particular, reproducido en FERNANDEZ
PARDO, 1998, op. cit., pp. 186-187.

' RODRIGUEZ GARCIA, 1950, op. cit., p. 35.

" bid.

1 GRACIA, 1998, op. cit., p. 93.

%2 |LEFORT, Paul, "Les écoles étrangeres de peinture”, Gazette des Beaux-Arts, 1872, p. 475, cit. en
GRACIA, 1998, op. cit., p. 94.

%8 GRACIA, 1998, op. cit., p. 94.
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los temas tratados por Domingo tienen origen en Meissonier (tabernas, caballeros,
instrumentistas musicales); los hermanos Deleux (temas espafioles); la pintura holandesa
del siglo XVII y Fortuny (orientalismo, aunque trabajo poco este género). Sin embargo,
permanecio fiel a la escuela espafiola en los retratos, "alejados de los amaneramientos de
la pintura de género propiamente dicho"’®*. Gracia explica, ademas, que segin los
diarios del marchante George A. Lucas, que fue el principal contacto de Domingo con el
mercado norteamericano hasta 1888, el pintor
"no participaba en la eleccion y preparacion de gran parte de los temas
que se le encargaban, sino que simplemente era su ejecutor. Lucas daba al
pintor instrucciones muy concretas sobre el tamafio del cuadro, el tema,
nimero de figuras, etc. [Lucas y su contacto norteamericano, Samuel P. Avery]
eran, también, quienes decidian las formas y los acabados de los marcos y, en
general, todos los aspectos de la produccién. De esta manera el pintor se

convertia en una especie de artesano, altamente cualificado, que materializaba

sobre el lienzo o la tabla los deseos minuciosamente detallados de los

coleccionistas""®.

Este sistema de trabajo, aunque recuerde a planteamientos de siglos atras, se dio
en el momento de formacién del sistema moderno del comercio artistico, en el que los
pintores dejaron de aspirar "a una carrera de medallas gubernamentales, honores y
encargos”, y en el que la Academia fue perdiendo la autoridad y el poder que habia
disfrutado desde principios de siglo, en favor del mercado’®. En la valoracién que la
figura de Domingo suscitd entre los aficionados espafioles, y especialmente entre los
pintores valencianos, fue determinante el éxito que el pintor cosechd en la capital de
Francia. Sin embargo, a su vuelta a nuestro pais, cuando en la vejez dejo el pais vecino
ante el advenimiento de la Primera Guerra Mundial, su figura suscitaba ya pocas
adhesiones. A modo de colofon de su trayectoria, y por dar relieve a su regreso a la
escena espafiola, se reunieron treinta y dos obras suyas en la Exposicion Nacional de
1915, con la intencion poco velada de que recibiese la medalla de honor del certamen. Al
parecer, Joaquin Sorolla trat6 de maniobrar para asegurar tal distincion para quien
siempre consideré un maestro, lo que desaté las iras de terceros’®’. De los cincuenta

votantes para el galarddn, veinticuatro se manifestaron a favor de Domingo; nueve a

% |bid., pp. 94-95.
%% |bid., p. 96.
% |bid., p. 99.
7 Ibid., p. 98.
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favor de Lépez Mezquita; siete votos fueron para Gonzalo Bilbao; cinco para Benedito, y
otros tantos para Rusifiol. La medalla de honor quedd desierta y Domingo tampoco pudo
obtenerla en la Nacional de 1920"%, por lo que falleci6 sin ella.

En la actualidad se valora sobre todo el trabajo de Domingo como retratista,
dejando en un segundo plano su labor como pintor de género’. Su primer retrato
importante es el mencionado del ministro Ruiz Zorrilla, una obra de caracter oficial que
se mantiene dentro de las convenciones del género, en la que Domingo combina una
ejecucion més apurada con otra de mayor soltura. En el rostro la pincelada es mas breve y

menos empastada que en el cuerpo®®

. Victoria Bonet Solbes destaca, en contraste con el
retrato de Ruiz Zorrilla, El zapatero de viejo®®, una obra de un cromatismo terroso que se
acerca a la monocromia, en el cual apenas aparecen unas cuantas pinceladas rojas. La
factura abocetada y la escasa sujecion al dibujo en la obra de Domingo suscitaron criticas
negativas, como la que recoge Bonet Solbes:
"la factura, he aqui el desideratum de muchos de los artistas de nuestros
dias; ved hasta dénde el arte se ha rebajado, que al contemplar un cuadro, antes
que la idea, la composicion y el dibujo, se mira la factura, sefiores, ese modo de
hacer, que hoy priva en ciertas localidades, y que para escusar sus aberraciones

pretende escudarse con el nunca bastante respetado nombre del gran maestro

de la escuela espafiola, del inmortal Velazquez"®®,

Sin embargo, esta tendencia abiertamente pictoricista tuvo éxito de critica, publico
y clientela, fue imitada "y tuvo fieles seguidores en el arte valenciano, dando forma asi a
uno de los rasgos formales de nuestra pintura, llegando incluso a hablarse de "pintar a
lo Domingo""®®. Esta técnica llega en el retrato Mi barbero®* a una de sus expresiones
de mayor soltura, y a la vez mas cercanas a la personalidad del Goya tardio. Esta

influencia se expresa también en el Retrato del torero Costillares®®, que llegé a ser

%8 RODRIGUEZ GARCIA, 1950, op. cit., pp. 49-51.

7% por ejemplo, DIEZ, José Luis: "La pintura valenciana del siglo XIX en el Museo del Prado”, en
Maestros de la pintura valenciana del siglo XIX en el Museo del Prado, Valencia, noviembre de 1997-
enero de 1998, p. 73.

80 BONET SOLBES, Victoria E.: "El retrato decimonénico y la pintura de Francisco Domingo", en
AA.VV.: Francisco Domingo, (cat. exp.), Francisco Fernandez Pardo (com.), Valencia, Fundacion
Bancaja, 1998, p. 110.

801 1870, Oleo sobre lienzo, 63 cm x 50 cm. Madrid, Museo del Prado.

802 BREL, J., "El realismo en el arte”, Las Provincias, 8 de octubre de 1882; cit. en BONET, Victoria E.:
"El retrato decimonénico y la pintura de Francisco Domingo”, en FERNANDEZ PARDO, Francisco et alt.:
Francisco Domingo, cat. expo., Fundacion Bancaja, Valencia, 1998, p. 111.

803 BONET SOLBES, 1998, op. cit., p. 111.

8% Coleccion particular.

85 Museo Lazaro Galdiano.
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considerado obra del pintor de Fuendetodos. Sin embargo, en otras ocasiones, sobre todo
en los retratos de encargo, el pintor valenciano se mostraba mas comedido. Si en la Santa
Clara se sefialo la influencia de Ribera y Velazquez, en otros retratos se ha sefialado la
influencia de los de Van Dick y Rembrandt, que el valenciano pudo conocer tanto en
Paris como en Holanda y Bélgica. Un ejemplo de esta influencia es la célebre Cabeza de

caballero®®,

Aungue la clasificacion de la variopinta obra de Domingo no es sencilla, cabe
hablar de una relativa contencién inicial en el color y la factura que va dando paso a una
progresiva liberacion en ambos aspectos. En efecto, el historiador Carlos Reyero destaca
entre las caracteristicas de su primera época una gama cromatica reducida y una factura
sobria y elegante, caracteristicas que remiten a Rosales, y en Ultima instancia a
Velazquez. Tras su establecimiento en Paris se manifiestan especialmente las influencias
de Fortuny, pero también puede observarse en su obra algo de la expresividad de Goya.
Segun Reyero, Domingo

"llega a realizar pinturas de pinceladas chispeantes y una soltura

extraordinaria, en ocasiones muy coloristas, con una materia deshecha, en la

que se reconoce, sin duda, su coincidencia con los planteamientos renovadores

de sus coetaneos"®’.

Fernandez Pardo sefiala ademas que Domingo utiliz6 con profusion la espatula y
la yema de los dedos para conseguir efectos de luz y color, y relaciona también con el
altimo Goya la manera efectista de manchar que Domingo empleaba en sus apuntes
rapidos, acumulando pintura y salpicandola con toques prodigiosos®®, algo que también
podemos observar en su forma de dibujar, firmemente basada en la mancha, no en la

linea.

José Villegas Cordero (Sevilla, 1844-Madrid, 1921), comenz6 su formacion con
el pintor José Maria Romero y en la Escuela de Bellas Artes de Sevilla, y la complet6 con

Eduardo Cano de la Pefia. En Madrid conocié a Fortuny®®, que fue una de sus influencias

806 1883, 61 x 45,5 cm, antigua coleccién del banco Central Hispano.

807 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 259.

88 FEERNANDEZ PARDO, 1998, op. cit., p. 41.

89 CASTRO MARTIN, Angel: José Villegas. Retrospectiva (1844-1921), (cat. exp.), Ibercaja, Zaragoza,
2005, p. 11.
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mas relevantes®’.

En 1868 se establecié en Roma, permaneciendo en la ciudad durante
treinta y tres afios. En ese afio o el comienzo de 1869 el pintor Zamacois favorecid que el
coleccionista norteamericano William Hood Stewart comprase dos obras a Villegas, El
descanso de la cuadrilla y Rifia de gallos. El éxito obtenido con estos tableautins de
género, estilisticamente proximos a la obra de Fortuny le reafirmé en esta via

profesional®*.

Tras el repentino fallecimiento del pintor catalan, Villegas fue
considerado, de alguna manera, su heredero artistico, y se dedic6 a pintar en pequefio
formato cuadros de ambientes &rabes, de los siglos XVIIl 'y XVII, es decir, de casacones
y de los Tercios espafioles, y los asuntos populares de su tierra incluidos los flamencos y
toreros, relativamente inéditos en Roma®™?. La venta de su Bautizo en Sevilla al
coleccionista William H. Vanderbilt supuso un nuevo peldafio en el establecimiento de su
éxito comercial. Ademas, como habia hecho Fortuny; Villegas se dedic6 a practicar la
acuarela con gran destreza, lo que le permitié estar presente con regularidad en
exposiciones nacionales e internacionales. Por ejemplo, en Madrid, a través de los locales
de Pedro Bosch y de Ricardo Hernandez , y después en la sala Amaré; en las principales
ciudades europeas; y desde mediados de la década siguiente en Buenos Aires, Argentina,

1813, A comienzos de la década de los ochenta, en

a traves de los marchantes Pinelo y Arta
lo que puede considerarse un cambio de etapa, Villegas comenzo a restarle dedicacion a
la pintura de pequefio formato, para plantearse obras de mayor tamafio y empefio, como
dos de sus obras mas importantes, El triunfo de la dogaresa®“ y La muerte del

maestro®®®

, que presentd a la prensa y a sus amigos en 1893, aunque seguiria
reelaborando la segunda hasta 1910%'°. Del primero de ellos sefiala el historiador Angel
Castro Martin la riqueza de luz y coloraciones, la firmeza del dibujo, las relaciones de los
blancos y la fastuosidad decorativa; y del segundo, la mezcla entre costumbrismo del
asunto y la solemnidad de la pintura de historia®’. Desde mediados de los ochenta

Villegas fue una figura de referencia para los artistas esparioles que se establecieron en

810 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 254.

811 CASTRO MARTIN, 2005, op. cit., p. 12.

812 |pid., p. 13.

813 CASTRO MARTIN, 2005, op. cit., p. 14 y ss.

814 Washington, antigua coleccion de Laars Anderson, citado en CASTRO MARTIN, Angel:
https://www.museodelprado.es/enciclopedia/enciclopedia-on-line/voz/villegas-cordero-jose/ , consultada el
15 de enero de 2015.

815 Sevilla, Museo de Bellas Artes, citado en CASTRO MARTIN, Angel:
https://www.museodelprado.es/enciclopedia/enciclopedia-on-line/voz/villegas-cordero-jose/ , consultada el
15 de enero de 2015.

816 CASTRO MARTIN, 2005, op. cit., pp. 15y ss.

#7 Ibid., pp. 19-20.
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Roma. Castro Martin sefiala entre otros su influjo sobre Joaquin Sorolla, "aunque también
frecuente los talleres de Pradilla o Emilio Sala"®®. Aunque se ha escrito que Villegas fue
profesor del valenciano en la Academia de Roma, el sevillano nunca ejercid como

8% Su rotundo éxito

profesor en el centro, aunque si fue su director desde 199
internacional se vio empafiado cuando en 1996 fallecié en accidente su hermano Ricardo,
sumiendo al maestro en un estado de abatimiento durante tres afios, en los que su
produccion fue escasa®®.

En 1901 Villegas fue nombrado director del Museo del Prado, cargo en el que
ejercié una notable actividad junto al pintor Salvador Viniegra, subdirector de la
pinacoteca. Juntos organizaron las exposiciones del Greco y de Zurbaran, a lo que hay
que afiadir éxitos como el legado de la duquesa de Villahermosa, el de Ramén Errazu®* y
el de Pablo Bosch®?. Sin embargo, su larga etapa de gestién al frente del museo se vio
deslucida en la vejez por el robo de parte del llamado Tesoro del Delfin, que precipito su
dimision y una recaida en el abatimiento que le habia tenido postrado en Roma dos
décadas atras.

Durante este periodo madrilefio, Villegas llegd a ser uno de los principales
retratistas de la capital, con un estilo que se basaba a menudo en una pincelada suelta y

823 siendo los retratos masculinos

espontanea y en un sentido del color fresco y vibrante
notablemente mas sobrios que los femeninos®®. Ademés, el pintor concluyé una
importante serie de obras, El decalogo,
"conjunto simbolista de doce lienzos iniciado en Roma hacia 1898 con
el que, a través de una interpretacién muy personal de los mandatos biblicos, a

los que habia afiadido un Prélogo y un Epilogo, trataba de ofrecer, en clave

alegérica, un mensaje de paz y concordia entre los hombres"®%.

Esta serie se mostré en 1916 en la Sala de Exposiciones del Retiro, viajé después
a Sevilla, y se expuso en Paris en 1917. La produccion de Villegas puede adscribirse a un

eclecticismo determinado por la versatilidad con que el pintor fue capaz de adaptarse a

818 |bid., pp. 17-18.

819 1bid., pp. 23y 26.

820 |bid., p. 22.

81 pid., p. 29.

82 |bid., p. 37.

823 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 253.
824 CASTRO MARTIN, 2005, op. cit., p. 34.
825 |bid., p. 37.
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distintos géneros y corrientes estilisticas®”®. Es caracteristica de su obra la tendencia a
emplear recursos destinados a aumentar el atractivo comercial, como el asunto
anecdatico. Aungue practicé el genero historico

"la blsqueda de la maxima naturalidad y la minuciosidad de la

descripcion, junto a la irrelevancia de lo representado, le acercan mas a la

pintura de género, muchas veces ambientada en el pasado o tocada por el

pintoresquismo costumbrista”®?’.

Villegas trabaja en algunas de las localizaciones que también pinté Sorolla, como
la de las costas del Pais Vasco, en los veranos de la primera década del siglo®®; en los
jardines de La Granja, en el verano de 1903%%°, donde pinta un retrato de su mujer al airte
libre; y en el Patio de Lindaraja de la Alhambra granadina®’. Ademés de estas
coincidencias, resulta interesante la aparicién en algunas obras de Villegas de un
cromatismo mas saturado, mas cercano a los colores del iris, y con apariciéon de colores
violaceos en las sombras a partir de 1905 aproximadamente. Este nuevo cromatismo es
muy evidente en algunos apuntes de pequefio formato pintados en la costa vasca®™, y

aparece en menor medida en formatos mayores, como en La siesta®®

. Dada la cronologia,
descartamos que la influencia fuera de Villegas hacia Sorolla, que comenz6 a utilizar
estos colores pocos afios antes. Tampoco puede asegurarse la influencia desde el
valenciano al sevillano, toda vez que la gama cromatica saturada y las sombras azuladas y

violaceas eran una técnica mas o menos extendida a comienzos del siglo XX.

Francisco Pradilla (Villanueva de Gallego, Zaragoza, 1848-Madrid, 1921),
comenz6 su formacion artistica con el pintor escenografo Mariano Pescador, quien
posiblemente le animd a acudir a las clases de la Escuela de Bellas Artes de San Luis,

donde tuvo por profesores a Eustasio de Medina, Antonio Palao y Bernardino

826 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 253.

827 1bid., p. 254

88 CASTRO MARTIN, 2005, op. cit., pp. 31y 33.

829 pid., p. 29.

80 1910, citado en CASTRO MARTIN, 2005, op. cit., p. 35.

81 por ejemplo, en La Concha, c. 1905, 6leo sobre cartén, 18,7 x 28 cm, Patrimonio Artisto Kutxa; Un
rincén de Biarritz, c. 1906, 6leo sobre tabla, 17 x 24,5, coleccién particular; y Regatas en Biarritz, c. 1906,
6leo sobre tabla, 17 x 24, coleccidn particular; reproducidas respectivamente en las pp. 101, 113y 115 de
CASTRO MARTIN, 2005, op. cit.

82 1907, 6leo sobre lienzo, 65,5 x 99 cm, coleccién Masaveu, Oviedo.
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Montafiés®. De acuerdo con el historiador Wifredo Rincén, en estos afios Pradilla
recibid las influencias que determinan su obra:
"Pictoricamente, mantiene Pradilla, a lo largo de toda su vida, las
caracteristicas de lo que podemos denominar como Escuela Aragonesa de

Pintura, entre las que destacan, principalmente, la tendencia al bocetismo, la

ejecucion con pinceladas cortas y rapidas y la aplicacién de cantidades

generosas de pintura"®*.

Desde 1866 continud Pradilla su formacion en Madrid, donde comenzo trabajando
como ayudante de los escenégrafos Augusto Ferri y Jorge Bussato®®. Carlos Reyero
sugiere que el trabajo en escenografia pudo haberle sido Gtil en su posterior pintura de
historia®*®. En 1868, Pradilla recibi6 lecciones del escultor Ponciano Ponzano
encaminadas a su ingreso en la Escuela Superior de Pintura y Escultura, heredera de la
Escuela de Bellas Artes de San Fernando, donde al parecer estudio entre los cursos de
1868-1869 y 1872-1873%". En la Escuela tuvo por profesores, entre otros, a Federico de
Madrazo, Galvez, y Carlos Luis de Ribera, que dejaron escasa huella en el discipulo,
poco inclinado a la rigidez académica. Por el contrario, Carlos de Haes si impresiono a
Pradilla, inculcandole el amor a representar la naturaleza mediante copia directa®®. Al
parecer, también acudié Pradilla como discipulo al estudio de Eduardo Rosales en
aquellos afios®™, asi como al estudio de Federico de Madrazo, y a las clases nocturnas de
la Agrupacion de Acuarelistas que en 1869 organizaron Casado del Alisal y Martinez de
Espinosa. También se considera que pudo aprender la técnica de la acuarela del pintor

840 A todas estas actividades sumé Pradilla la de

Placido Francés, o con Ramén Guerrero
copista en el Museo del Prado, que ejercid con frecuencia entre 1866 y 1868,
coincidiendo con la asistencia de Fortuny y Rosales; y con menor asiduidad en los afios
1869 y 1870. A menudo acudié al museo con Casto Plasencia, de quien fue amigo hasta
su fallecimiento®*. A partir de 1871, Pradilla acudi6 a Galicia a pintar y dibujar, y

probablemente conocié en algunos de esos viajes a quien fue su esposa, Dolores

:zj RINCON GARCIA, Wifredo: Francisco Pradilla, Zaragoza, Aneto Publicaciones, 1999, p. 37.
Ibid.

83 |bid., p. 41.

8% REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 227.

87 RINCON, 1999, op. cit., p. 42.

838 GARCIA LORANCA, Ana y GARCIA-RAMA, José Ramén: Vida y obra del pintor Francisco

Pradillla Ortiz, Zaragoza, 1987, p. 33, citado en RINCON, 1999, op. cit., p. 43.

839 RINCON, 1999, op. cit., p. 42.

80 1bid., p. 43.

81 bid., pp. 43-44.
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Gonzalez del Villar®#?

. Ademas, gracias a sus progresos, Pradilla comenzd a colaborar
como dibujante en La llustracion de Madrid en 1870, y desde 1872 a 1874 trabajo para
La lustracion Espafiola y Americana®®. En 1873, opté a una pensién de niimero de la
recién creada Academia Espafiola de Roma, probablemente por sugerencia de Casado del
Alisal, su director, que desed inaugurar la Academia con lo mejor y més elegido de la

44
d8

juventud™. Al terminar la oposicién, fueron concedidas las plazas de numero a Casto

Plasencia y Francisco Pradilla®?; las de mérito, concedidas mediante concurso separado,
a Alejandro Ferrant y Manuel Castellano, y las de paisaje, a Morera y Galofre®®.
Todavia, antes de partir a Italia, donde se estableci6 en abril de 1874, Pradilla obtuvo un
premio convocado por La llustracion Espafiola y Americana. En Roma, ademas de visitar
la intensamente todo lo que la ciudad ofrece, los pensionados acudian por la noche a
practicar la acuarela al local de la Direccion de la Academia, "donde contaban en muchas
ocasiones con la presencia y el magisterio de Fortuny"®’. La muerte inesperada del
pintor de Reus supuso para los pensionados espafioles -incluido Pradilla, que habia
coincidido con él en el Museo del Prado y probablemente en Portici pocos meses atras- la
pérdida de una referencia y de una figura protectora. Como hemos recogido mas arriba,
Pradilla escribid a La llustracion Espafiola y Americana una larga carta, a la que adjunto
una fotografia de Fortuny en su lecho de muerte y un dibujo, ejerciendo de corresponsal
improvisado del hecho.

Tras haber viajado en 1875 a Paris para visitar el Salon, y después a Venecia y al
sur de Alemania, Pradilla realiz6 su envio reglamentario del segundo afio, el cuadro El
Naufrago®®, que representa un hombre medio desnudo con un nifio de pocos afios
abrazado a él, rodeados ambos de rocas en las que rompen las olas. Las figuras estan
claramente pintadas en interior con luz alta oblicua conforme al mas estricto chiaroscuro,
y el paisaje marino circundante no ofrece verosimilitud alguna. Quiz& se trate de una
recontextualizacion de un ejercicio de la Academia, como la Odalisca de Fortuny y la

Mesalina de Sorolla, de las que existen versiones no ficcionadas a cargo de Rosales y

82 |bid., p. 45.

83 1bid., p. 46.

84 ESTEVAN, Hermenegildo: Los primeros pensionados, p. 27, citado en RINCON, 1999, op. cit., p. 49.
85 RINCON, 1999, op. cit., p. 51.

86 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 227.

87 RINCON, 1999, op. cit., p. 53.

848 1875-1876, 6leo sobre lienzo, 265 x 158 cm, Madrid, Ayuntamiento. También llamado Naufragos y El
naufragio.
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Luna Novicio, respectivamente®®®. Casado del Alisal escribié respecto a Pradilla y su
Naufrago que:
"aunque en algunas partes de su cuadro se nota cierta tendencia a la
pintura de género, tanto este defecto como su acentuado realismo (si de
defectos puede calificarse en obras de elevada inspiracion) estan compensados

por hermosas cualidades de vigoroso colorido, y por trozos de facil y magistral

ejecucion, teniendo el cuadro ese interés especial de las obras estudiadas con

empefio y sin nimiedad"®>.

El critico Peregrin Garcia Cadena escribi6 en 1878 que el cuadro parecia

"fatalmente empefiado en esa lucha estéril que la mayoria de los artistas
contemporaneos sostiene con la naturaleza, y en cuya obra dominaba, sin otro

designio mas alto, sin ninguna aspiracion al ideal, el proposito de imitar el

modelo"®®*.

Sin embargo, Estevan opina que el cuadro era "académico, afectado, aunque con

cualidades de color peculiares"®?

, lo cual puede servirnos, por su contraste con las
valoraciones de Casado y Garcia Cadena, para hacernos una idea de la encrucijada
estilistica en que se hallaban los pintores.

Aunque se esperaba que fueran los pensionados de mérito los grandes
protagonistas de aquella primera promocién, Pradilla se convirtio, pese a su juventud, en
la figura méas destacada®™®. Su trabajo correspondiente al tercer afio de pensién, Dofia
Juana la Loca de 1887, supuso un gran éxito, consiguiendo la Medalla de Honor en la
Exposicion Nacional de 1878. Ningun cuadro la habia conseguido desde el comienzo de
las Nacionales en 1856, lo que da idea de la magnitud de la hazafia del joven Pradilla, que
nunca volvié a presentar obra alguna a estos certimenes®>*.

Ademas, el cuadro consiguié también una medalla de honor en la seccion
espafola en la Exposicion Universal de Paris. Volveremos un poco mas adelante sobre
las cuestiones estilisticas y técnicas del cuadro. De vuelta en Espafia con motivo de la

Exposicion, Pradilla contrajo matrimonio en enero de 1878 con la citada Dolores

89 Fortuny, La odalisca, 1861, 6leo sobre cartén, 56,9 x 81 cm, Barcelona, MNAC; Sorolla, Mesalina en
los brazos del gladiador, 1886, 6leo sobre lienzo, 53 x 80 cm, coleccion BBVA; Rosales, Mujer dormida,
1861, 6leo sobre lienzo, 75 x 100 cm, Museo Nacional de Bellas Artes de Buenos Aires; Luna Novicio,
Odalisca, 1885.

80 Archivo del Ministerio de Asuntos Exteriores, legajo 4310; cit. en RINCON, 1999, op. cit., p. 62.

81 GARCIA CADENA, Peregrin: "La Exposicién de Bellas Artes”, La Ilustracién Espafiola y Americana,
afio XXII, nim. 4, Madrid, 30 de enero de 1878, p. 62; citado en RINCON, 1999, op. cit., p. 63.

82 ESTEVAN, Hermenegildo: Los primeros pensionados, p. 46; cit. en RINCON, 1999, op. cit., p. 62.

83 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 227.
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Francisco Pradilla, 1877, Dofia Juana la Loca
6leo sobre lienzo, 340 x 500 cm, Madrid, Museo Nacional del Prado, P0-4684.

Gonzélez. ElI matrimonio tuvo cinco hijos, de los cuales una, Isabel, fallecié a los tres

afios de edad. Otro de ellos, Miguel, se dedico a la pintura.

El matrimonio se establecié en Roma, y se sucedieron las consecuencias del éxito
de Dofa Juana: Pradilla fue nombrado en 1880 Académico Corresponsal de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando en Roma; recibio el encargo de dos retratos
de reyes de la corona de Aragon (Alfonso | el Batallador y Alfonso -0 Alonso- V el

Magnanimo®°

) para el Ayuntamiento de Zaragoza; recibi6 el encargo de diversas
pinturas decorativas para palacetes madrilefios, especialmente para el de Linares®®.
Ademas, recibid el encargo por parte del Senado de su segundo gran lienzo histérico, La

rendicion de Granada®’

, para el que comenzé a recabar informacion en verano de 1879,
hizo el boceto en diciembre de ese afio, y dejo terminado en 1882. Debido a lo ajustado
del presupuesto, el autor solicitd a la terminacion del cuadro un aumento de sus
emolumentos, que ascendieron hasta las 50.000 pesetas, el doble de lo estipulado en el
encargo. El cuadro fue un éxito absoluto y un acontecimiento social, aunque diversos
autores estiman que en lo artistico no lleg6 a la altura de Dofia Juana. Fernanflor publicé
una serie de cinco articulos de critica, de bastante dureza, que al parecer dolieron mucho
al pintor®®,

Tras el cese por propia voluntad de José Casado del Alisal en la direccion de la

Academia Espafiola de Bellas Artes de Roma, Pradilla fue elegido para sustituirle®®®. Sin

84 pANTORBA, 1948, op. cit., p. 102.

83 Oleo sobre lienzo, 237 x 151 cmy 237 x 152 cm respectivamente, firmados, Zaragoza, Ayuntamiento.
86 Conjunto de 15 pinturas de distintas formas y tamafios, pintadas al 6leo sobre lienzo, encargadas en
1878 y concluidas y firmadas en 1886. Madrid, Palacio de Linares.

87 Oleo sobre lienzo, 330 x 550 cm, firmado, Madrid, Senado.

88 FERNANDEZ FLOREZ, Isidoro, publicados en El Liberal de Madrid los dias 7, 14, 21 y 28 de mayo, y
1 de junio de 1883. RINCON, 1999, op. cit., pp. 119-129 los reproduce en su totalidad.

89 RINCON, 1999, op. cit., p. 130.
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embargo, abandoné el cargo ocho meses después del nombramiento, incobmodo por las
dificultades de la gestion y por la escasez de recursos humanos y materiales®®. No
obstante, Pradilla continud viviendo en la ciudad del Tiber durante diez afios, a los que se
refirio después como la época mas feliz de su vida®™. Alli pinté retratos, pintura
decorativa (como el citado conjunto del Palacio de Linares, en el que también
participaron Ferrant y Plasencia); pintura de género, como escenas costumbristas
ambientadas en la campifia romana®®; paisaje y muchas acuarelas. El pintor llegé a tener
unos cuantiosos ahorros debidos a su trabajo y su éxito de aquellos afios, pero los perdid
tras la quiebra de la banca de Ricardo Villodas, hermano del pintor Ricardo Villodas, con
quien Pradilla rompié su amistad para siempre. De las 236.000 pesetas que tenia
depositadas recuperd tras nueve afios de pleitos tan s6lo 18.000, lo cual le hizo caer en un
hondo pesimismo y una desconfianza general en el funcionamiento de nuestro pais y de
nuestras instituciones. Ademas, el mismo afio el matrimonio perdié a su hija pequefia,
Isabel, de tres afios de edad, sumiendo al pintor en una profunda tristeza®®. En 1888 y
1889 el pintor volvio a pasar temporadas en Esparia. Estuvo en Madrid, donde pint6 los
retratos de los marqueses de Linares®® y volvié a copiar en el Museo del Prado a El
Greco, Veldzquez, Murillo y Goya. También realiz6 obras de caracter costumbrista en
Galicia, que abrieron una nueva via en su trabajo. Pradilla participé en la Exposicion
Universal de 1889 con su cuadro La Rendicion de Granada; pero el jurado internacional
concedio la medalla de honor de la seccion espafiola a Una sala del hospital durante la
visita del médico®®, de Luis Jiménez Aranda, sancionando con ello la transicién o el
cambio desde la pintura de tematica histérica al de la pintura de tema social. Este hecho
no cambid los criterios estéticos de Pradilla, que siguid practicando todos los géneros,
incluidos el histdrico, durante toda su trayectoria. En los primeros afios de la década de
1890 hay fechadas obras costumbristas importantes, escenas de aire libre con profusion
de figuras, ambientadas en general en el mundo rural gallego, como Misa al aire libre en

la romerfa de la Guia, Vigo®™®; Antigua Ribera del Berbés de Vigo®®’; Dias de mercado

80 |pid., p. 132.

8! GARCIA-RAMA, Ramén, web del Museo Nacional del Prado consultada el 26/01/2015:
https://www.museodelprado.es/enciclopedia/enciclopedia-on-line/voz/pradilla-ortiz-francisco/

82 NAVARRO, Carlos G.: "Francisco Pradilla”, en DIEZ-BARON (eds.), 2007, op. cit., p. 484.

83 RINCON, 1999, op. cit., pp. 153-154.

8% Ambos de 1888, 6leo sobre lienzo, 283 x 176 cm, en coleccién particular (RINCON, 1999, op. cit., pp.
330-332).

8% 1889, 6leo sobre lienzo, 290 x 445 cm, firmado, Madrid, Museo Nacional del Prado, P-7342. Ver los
comentaros en Pantorba expos, p. 142-143 . tambien son interesantes las de Pedro Madrazo en p 141.

86 1891, 6leo sobre lienzo, 33 x 49 cm, paradero desconocido, (RINCON, 1999, op. cit., p. 336).
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en Vigo. Galicia®®; Dia de mercado en Noya®™; o en el italiano, como Peregrinos

italianos en el camino del Santuario (Gennezzaro-Roma)®"”

. Ademas, también pertenece
a estos afios Baile en la playa de Anzio. Placeres veraniegos®*, una escena de ocio en la
playa que tiene reminiscencias de alguna pintura de Fortuny del verano de 1874. Sin
embargo, también en estos afios Pradilla finaliz6 una de sus grandes obras de tematica
histérica, El Suspiro del moro®”?. En 1896, tras la muerte de Palmaroli, le fue propuesto a
Pradilla el cargo de director del Museo del Prado, llamado entonces Museo Nacional de
Pintura y Escultura®”. El pintor regresé a Espafia, se establecié en Madrid con su familia,
y tomd posesion de su nuevo cargo en 1897874, Sin embargo, como le habia sucedido con
la Academia de Roma, volvio a sentirse a disgusto con los inconvenientes
administrativos; y el robo de un boceto de Murillo -que traté de silenciarse-, junto a las
criticas por la pasividad del Museo para adquirir obras de la coleccién del duque de
Osuna, que fueron a parar a particulares, precipitan su dimision en 1898%". Desde
entonces hasta su muerte Pradilla vivié en Madrid, cada vez mas apartado de la vida
social, y siguié practicando ocasionalmente la pintura de historia hasta una fecha
extemporénea: Cortejo del bautizo del principe don Juan, hijo de los Reyes Catélicos®”
es de 1910. Reyero sefiala en el cuadro "un excepcional virtuosismo, que roza lo
decorativo, sin perder la espectacularidad"®’’. Volvié en su vejez al personaje de dofia
Juana, que le habia proporcionado la fama, realizando obras como La reina dofia Juana
«la Loca», recluida en Tordesillas®®. En el cambio de siglo comenzé a relacionarse

comercialmente con el marchante José Artal, establecido en Argentina, envidndole sobre

87 Oleo sobre lienzo, paradero desconocido, (RINCON, 1999, op. cit., p. 536).

868 1892, 6leo sobre tabla, 30 x 59 cm, coleccién particular, (RINCON, 1999, op. cit., p. 339).

869 1895, 6leo sobre tabla, 30 x 50 cm, coleccién particular, (RINCON, 1999, op. cit., p. 344). Tiene al
dorso la inscripcién "Este cuadro, lo mismo que otros varios de este estilo, forma parte de la "serie"” de
escenas pintorescas espafolas, ricas de vida y color las cuales van desapareciendo. Fue comenzado en el
lugar de la escena y terminado en Roma con el auxilio de mi coleccion de estudios del natural y mi
proposito al pintar esta "serie™ es el de representarlas con un "arte sincero". Francisco Pradilla Ortiz. Jour
de Marche a Noya Espagne”.

870 1895, 6leo, paradero desconocido, (RINCON, 1999, op. cit., p. 349).

871 1892, 6leo sobre lienzo, paradero desconocido, (RINCON, 1999, op. cit., p. 339).

872 1879-1892, 6leo sobre lienzo, 195 x 302 cm, coleccion particular, (RINCON, 1999, op. cit., p. 340).
83 RINCON, 1999, op. cit., p. 187.

874 1bid., p. 190.

87 GARCIA-RAMA, Ramén, web del Museo Nacional del Prado consultada el 26/01/2015:
https://www.museodelprado.es/enciclopedia/enciclopedia-on-line/voz/pradilla-ortiz-francisco/

876 6leo sobre lienzo, 193 x 403 cm, firmado, Madrid, Museo Nacional del Prado. p-7601.

87 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 230.

878 1906, 6leo sobre lienzo, 85 x 146 cm, firmado, Madrid, Museo Nacional del Prado, p-7493; y 1907, 6leo
sobre lienzo, 169 x 292 cm, firmado, Museo Nacional del Prado, (en dep. en el Museo de Zaragoza), p-
7600.
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todo de pintura de género, paisaje y acuarelas®”®. En los primeros afios del siglo, la
pintura de historia comenz0 a ser cuestionada, y con ella Pradilla, que habia sido durante
una época su representante mas embleméatico®®. Sin embargo, el pintor siguié trabajando
a pleno rendimiento, cada vez mas aislado. Al parecer en 1906 se distancié del pintor
Emilio Sala, y en 1910 le ocurrié lo mismo con Joaquin Sorolla, habiendo sido amigo
cercano de ambos; aunque este distanciamiento no cambio la admiracién que entre ellos
habia®®. En sus Gltimos afios, el pintor pint6 con frecuencia temas madrilefios, tanto en

apuntes como en obras de tamafio medio, como Semana Santa®®?; Teatro de gala. Damas

en el palco® y Viento jugueton. Semana Santa en Madrid. Afio 1920%%,

Al final del estudio que Wifredo Rincon publica en 1999 sobre la trayectoria vital
y artistica de Pradilla, resume de la trayectoria del pintor aragonés reivindicando su faceta
de paisajista por encima de las demas, quiza porque sea la mejor considerada en nuestros
dias:

"Pintor interesado por todas las corrientes de su época, partiendo de un
decadente romanticismo, supo asimilar los hallazgos naturalistas de los
paisajistas franceses y entender el preciosismo de la pintura romana del
momento, donde otro espafiol, Fortuny, habia dejado su impronta. Y lo mismo
ocurria con los géneros, desde la pintura de historia al retrato, de las versiones
alegoricas y mitolégicas al costumbrismo, sin olvidar, incluso, la temética
religiosa [...]. Y, sobre todo, el paisaje. Porque si para los manuales y trabajos
convencionales Pradilla queda como un pintor de Historia, y dentro de esta
clasificacién encontraria sus primeros vuelos para el desarrollo de su carrera
[...] seria como paisajista donde Pradilla deberia brillar con una significacion
hasta ahora infravalorada en la perspectiva de la critica contemporanea, aunque
no fuera asi en su tiempo, siendo proclamado por los comentaristas artisticos

alemanes como uno de los més grandes paisajistas de Europa"®®°.

En cuanto a sus influencias, el mismo autor piensa que sus verdaderos maestros

fueron:

879 RINCON, 1999, op. cit., p. 209.

80 |bid., pp. 208-209.

81 |bid., pp. 214-215.

882 1921, 6leo sobre lienzo, 50 x 70 cm, coleccién particular, (RINCON, 1999, op. cit., p. 410).
883 1919, 6leo sobre lienzo, 85 x 104 cm, coleccién particular, (RINCON, 1999, op. cit., p. 402).
884 1921, 6leo sobre lienzo, 51 x 71 cm, coleccién particular, (RINCON, 1999, op. cit., p. 409).
85 RINCON, 1999, op. cit., p. 247.
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"los grandes hitos de la tradicién espafiola en general, asi como el poso
de su primera formacién aragonesa, en particular, con todo lo que ello lleva
implicito y tan solo en la vision del paisaje habria que apuntar por un lado el
incipiente pero importante desarrollo de este género en nuestro pais: Eugenio
Lucas, Pérez Villaamil, Haes y Marti Alsina. Y por otro lo que suponia la
escuela de Barbizdn y el movimiento impresionista cuyos frutos conoci6
nuestro artista perfectamente en sus estancias temporales en Paris. Es por ello,
que cuando algunos criticos contermporaneos, comparaban su obra con la de
Menzel y Meissonier, la gran critica alemana, gran conocedora de la técnica y

la estética del espafiol, con motivo de los comentarios a sus exposiciones se

apresuraron a desmentir estas influencias"®®.

Como ocurre con tantos pintores desde comienzos del siglo XIX, a efectos de
contemplar la técnica de Pradilla como paisajista, conviene dividir sus trabajos en este
género en dos grupos distintos, uno formado por los apuntes tomados in situ ante el
motivo, y otro por los paisajes pintados en todo o en parte en el estudio. Dentro de este
segundo grupo la casuistica es amplia, hay aquellos que comenzados ante el natural, son
terminados en el estudio, bien como puros paisajes, 0 como fondos de un cuadro de
género; hay también paisajes que hacen de fondo en cuadros de figuras, creados en el
estudio a partir de apuntes previos, y hay paisajes puros comenzados y terminados en
estudio a partir de estos apuntes previos. Lo que no parece haber es paisajes de formato
medio, paisajes de cierto empefio, tomados en todo su proceso ante el natural. Aunque en
los pintores posteriores a Haes tiende a velarse u ocultarse la produccion o finalizacion de
paisajes sin el motivo delante, Rincon recoge una cita en la que Federico Torralba lo
expresa sin rodeos:

"lo que méas nos gusta hoy de su produccion, por su jugosa pincelada
sobre todo, son los paisajes, en ocasiones realmente delicados, como ocurre
con lo que pint6 en Venecia o, mejor dicho, sobre Venecia, pues no hay duda
de que son obras reconstruidas o reinventadas en el taller partiendo de apuntes,
estos si, seguramente del natural”.

Esto explica que Hermenegildo Estevan hable de momentos en que "relne el
realismo mas eficaz, el idealismo mas absoluto"; o que el propio Pradilla escriba en 1903

respecto de su lienzo La ribera de Vigo de 1889 que:

85 |bid., pp. 247-248.
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"pertenece esta pintura a una serie de cuadros pequefios con los que me

propuse estudiar en lo posible delante del natural la verdad, pudiéramos decir

objetiva y subjetivamente; de escenas pintorescas al aire libre"®’.

Es decir, que la practica de Pradilla como paisajista tiene una estrecha similitud
con la de Carlos de Haes. También con la de Fortuny en sus cuadros de figuras, incluso si
éstas estaban representadas al aire libre. Si el catalan comenzé cuadros en Granada que
termind en Roma, muchos Pradillas hicieron el viaje a la inversa; empezados en Roma,
fueron terminados en nuestro pais cuando el pintor vino a hacerse cargo de la direccion
del Museo del Prado®. En cuanto a las caracteristicas, Carlos Reyero sefiala en sus
paisajes la aguda observacion del natural y los fenémenos luminosos, y un rico empleo de
la pincelada, de gran soltura y exactitud®®. Pero antes de pasar a cuestiones generales de
la técnica de Pradilla, y a cuestiones técnicas particulares de alguno de sus cuadros,
continuaremos revisando muy brevemente la actividad de Pradilla en géneros distintos
del historico y el paisaje. La produccion del aragonés en el género costumbrista fue muy
prolija y, como le ocurre con el paisaje, puede dividirse entre apuntes rapidos tomados
del natural y composiciones de estudio con tipos populares. La mayor parte de esta
produccion esta ambientada en las Lagunas Pontinas, y en los pueblos de Galicia, pero
también hay una copiosa produccién del entorno madrilefio. En cuanto a su labor como
retratista debe decirse que fue el género menos cultivado de su produccién®®, debido
"seguin parece, a su poca disposicion para encubrir con veladuras de ficcion adulatoria
rasgos y detalles ingratos de los propios modelos™®*. Los autorretratos, libres de esa
problematica, han sido sefialados por la critica como lo mejor de su produccion en este
género. Una curiosidad técnica es la realizacion de dos retratos de don Mariano Royo®?y
uno de su esposa, dofia Pilar Villanova®*, que el pintor realiz6 a partir de fotografias, por

haber fallecido sus modelos, lo que plante6 al pintor varios problemas:

87 PRADILLA, Francisco: "Autocritica”, Heraldo de Aragén, Zaragoza, 4 de abril de 1903, citado en
RINCON, 1999, op. cit., p. 261.

88 PRADILLA, Francisco: "Autocritica”, Heraldo de Aragén, Zaragoza, 4 de abril de 1903, citado en
RINCON, 1999, op. cit., p. 189.

89 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 230.

890 RINCON, 1999, op. cit., p. 265.

81 pARDO CANALIS, Enrique: Francisco Pradilla, Cuadernos de Arte Aragonés, nim. 3, Institucion
Fernando el Catélico, Zaragoza, 1952, p. X, citado en RINCON, 1999, op. cit., p. 267.

892 1905, 6leo sobre lienzo, 154 x 83 cm, Museo de Zaragoza, inv. nim. 10.158; reproducido en RINCON,
1999, op. cit., p. 372; y 1905, 6leo sobre lienzo, paradero desconocido, citado en RINCON, 1999, op. cit.,
p. 373.

893 1914, 6leo sobre lienzo, 175 x 106,5 cm, Museo de Zaragoza, inv. nim. 10.159.
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"pintar de memoria, de una mala fotografia. La cabeza nada sencilla por
la estructura de sus facciones y tonalidades; crear una figura sin conocer el

modelo... En el retrato de la sefiora de Royo Villanova, pintado con gran

soltura, los ropajes estan realizados primorosamente™®**.

Probablemente, dadas las caracteristicas formales del cuadro, sea también un
retrato pintado a partir de fotografia el que realiza en 1897 del matrimonio Bauza®®. Al
parecer, también utilizé el pintor fotografias para pintar en su vejez los cuadros de figuras
de temas madrilefios, ante la imposibilidad de tomar los apuntes de las figuras del
natural®®. Para terminar con la revisién de los géneros menos relevantes de la pintura de
Pradilla, debemos recordar la temética alegérica y mitoldgica, que desarrollé sobre todo
en programas decorativos como el del mencionado palacio de Linares y el palacio Gayo.
Pradilla optd por tratar este género desde un planteamiento ecléctico y naturalista, que
puede tener tan pronto ecos del barroco y el rococ6 como del modernismo. En este
género las figuras femeninas aparecen ocasionalmente representadas con un

planteamiento de ligero erotismo.

Si atendemos a cuestiones generales de la técnica de Pradilla, puede ser util una
cita de Gascon de Gotor en la que escribe que en el extranjero "se le concedieron dos
personalidades artisticas: la de la mano grande, cuando pintaba lienzos de tamafio
superior a los del caballete; y la de la mano pequefia, cuando hizo las llamadas obras de
caballete"®®”. Més alla de estas diferencias, Rincon sefiala como caracteristica de Pradilla
el que sus obras requieren siempre un estudio preliminar, que consiste en las fuentes
historicas del asunto o del ambiente en el que tenga lugar la escena, o0 ambos. Otra
cuestion importante es la adaptacion de su técnica pictdrica al asunto que deba pintar: "no
es recetario ni amanerado; el asunto, el sitio donde ha de ser colocado, la importancia

1898

de la composicién le sugieren procedimientos diversos Y otra caracteristica

fundamental es que fuera cual fuera el tamafio de la obra, sus pinceladas o brochazos

“aplicaronse siempre resueltamente y con la amplitud requerida’®®.

89% GASCON DE GOTOR, Anselmo: Tres pintores aragoneses, Zaragoza, ¢1948?, p. 13; citado en
RINCON, 1999, op. cit., p. 267.

89 35 5 x 51,7 cm, coleccién particular; reproducido en RINCON, 1999, op. cit., p. 351.

8% RINCON, 1999, op. cit., p. 229.

87 RINCON, 1999, op. cit., p. 248.

8% |bid., p. 250.

599 1bid.
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Rincon escribe también que Pradilla pintd casi siempre con pintura al 6leo,
utilizando rara vez el temple y nunca el fresco. Para ello, emple6 como soportes el lienzo,
la madera y el cartdon. En ocasiones utiliza imprimaciones rojizas, "acorde a la gran

1900

tradicion aragonesa™" ", y también a veces emplea imprimaciones neutras o frias. En

cuanto a sus apuntes en pequefio formato, "la tonalidad del soporte servira libremente de
base al manchado magico de la obra"*.

En cuanto a la densidad, segin Rincon, en los cuadros de historia y en las grandes
composiciones anecdoticas Pradilla utiliza una pintura espesa aplicada "con pincel rapido
persiguiendo esas frescuras bocetisticas que siempre permanecen en su obra". Ademas,
el contraste luminico ira aclardndose durante su estancia en Italia y, quiza por influencia
de la acuarela, la densidad de la pintura se rebaja en los cuadros de estudio, aunque no en
los apuntes®®.

Sobre la técnica de los apuntes, Rincén habla de "aplicaciones algodonosas, de
toques amplios y curvos, que se prolongan nerviosamente sobre la superficie”, y de
"manchas repletas de sugerencias" y golpes certeros™.

Sin embargo, de acuerdo con el mismo autor, ese impulso aparece latente en toda
su obra, pues al fin y al cabo toda la pintura espafiola coetanea -cita también a Sorolla y
Pinazo- se caracteriza,

"de acuerdo a nuestra mejor tradicién, por un manchado preciso y de
pincelada que hace los volimenes breves, exactos. Un manchado que
condiciona de principio el cuadro, la misma composicion en aras de ese

prodigioso y alborotado parpadeo de brillos aislados y guifios de luz entre

planos deslizantes"®**.

Ademas, Rincon recoge una cita de Galiay en la que se hace referencia a la
dicotomia que se produce en cuadros detallados de pequefio tamafio, que se suponen
ejecutados con una técnica dibujistica:

"[...] y al parecer minuciosa, por el exagerado detalle que a regular
distancia puede sefialarse; mas aproximandose, para observar la técnica, se

descubre con asombro, y en éxtasis de admiracion se advierte, que el

procedimiento de ejecucion es muy distinto al supuesto, y que lo que se crefan

%0 |bid., p. 251.
L |hid.
92 I bid.
3 1hid.
94 Ibid.
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pinceladas nimias, inertes, son brochazos de una soltura extraordinaria, pero

medidos con tal arte que cada uno expresa un detalle justo y razonado"%*.

Hay otras cuestiones técnicas o técnico-estilisticas relacionadas con sus obras mas
importantes, que consideramos debemos recoger también. Carlos Reyero resalta en Dofia
Juana la Loca el tratamiento realista, que no anula la poética y la emotividad del
argumento; la expresividad de los personajes; la ejecucién de los ropajes y objetos, y la
ambientacion de la escena®. José Luis Diez destaca los mismos valores del lienzo,
haciendo también alusion al aprendizaje de Pradilla como escendgrafo y a la composicion

en aspa. Su aportacion a las cuestiones estilisticas merece citarse completa:

"Todo ello esta interpretado con un realismo intenso, de ejecucion
vigorosa y segura, con un toque justo y certero, atento al dibujo definido y
riguroso pero de técnica libre y jugosa, plenamente pictdrica, con la que este
maestro cuajé un lenguaje plastico enteramente personal, que llegaria a ser
bautizado en la época como "estilo Pradilla"; reflejo en realidad del realismo
internacional vigente en el género histérico en toda Europa en el Gltimo cuarto
de siglo, y que a partir de entonces siguieron incondicionalmente la mayoria de

los pintores de historia de esos afios"*"".

El propio pintor hizo referencia al tratamiento de la materia en Rembrandt como

908

una de sus influencias de aquel momento™", y la riqueza en los distintos tratamientos da

fe de esa inquietud.

Ademas, Pradilla hace referencia a la preparacion del cuadro, para el cual, como
ya vimos a proposito del Testamento y la Lucrecia de Rosales, debié ademas de
documentarse, hacer los trajes y los accesorios:

"Apenas sé como procurarme los medios para pintar mi Dofia Juana;
espero, sin embargo, que con los datos reunidos como Dios me ha dado a
entender, sobre la época y la indumentaria, podré bien pronto cortar trajes y

construir accesorios%.

%5 GALIAY, José: "De arte moderno. Pradilla”, Archivo de Arte Espafiol, Madrid, 1915, pp. 223, citado en
RINCON, 1999, op. cit., p. 252.

9% REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 227.

%7 DIEZ, José Luis: “Francisco Pradilla, Dofia Juana la Loca, cat. n. 47", en DIEZ-BARON (eds.), 2007,

op. cit., p. 240.

%% RINCON, 1999, op. cit., p. 68.

%9 |XART, José: "Francisco Pradilla”, Revista Ilustrada, nim. 9, Barcelona, 1 de mayo de 1883, pp. 65-66;
citado en RINCON, 1999, op. cit., p. 67.
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Todo ello, partiendo de las estrecheces econdmicas de los pensionados espafioles,
fue realizado "con arpillera, purpurina y telas de poco precio™®°. Por supuesto, Pradilla

hizo ademas una gran cantidad de bocetos previos®*!

. Obsesionado por la construccion de
la escena que queria representar, Pradilla “sefialo en el pavimento de su estudio el
emplazamiento de las figuras para no errar en la perspectiva”, lo cual no evitd
completamente algunas leves incoherencias, como la que se produce en la relacién entre
la joven y el monje en la mitad izquierda del lienzo, o en la relacion entre las dos jovenes
del extremo derecho del mismo, defectos que fueron destacados en su dia por el critico
Pelegrin Garcia Cadenas®™?. Por supuesto, la gran mayorfa de la critica coetanea valord la
obra en tono muy positivo. Andrés Ruigomez y Vicente de la Cruz resaltaron, aparte de
las cuestiones tematicas y emotivas del cuadro, el paisaje y los tonos, y que el cuadro
conjugaba romanticismo y clasicismo®. En cuanto a Picén, uno de los criticos méas
atentos a las innovaciones, resaltd la riqueza y brillantez de cromatica y tonal, la
perspectiva aérea, el paisaje y la ejecucién de algunas partes concretas®. Otras
cuestiones técnicas que conocemos de este cuadro son su plazo de ejecucion, que fue de
seis meses; y otra de indole practico, relacionada con el transporte desde Roma hasta
Madrid. Al parecer el lienzo viajo junto a los de Ferrant y Plasencia en un cajon, y los
bastidores de los tres viajaron en otro cajon®*>.

Por nuestra parte, y para terminar, queremos sefialar un par de detalles técnicos
de ejecucion en otras obras de Pradilla. Uno de ellos es el empleo en algunas obras de
Pradilla de la técnica a la que hicimos alusion a propdsito de la obra de Mufioz Degrain,
aquella que consistia en una mancha somera con un empleo muy reducido de blanco,
seguida de una segunda fase con pintura opaca, con blanco, que tan s6lo complementa
parcialmente la primera, sin pretender cubrirla en absoluto. Pueden valer como ejemplos

916

su Autorretrato™ y el retrato de su hija Lidia Pradilla®’, ambos de 1887. En este

90 GASCON DE GOTOR, Anselmo: Tres pintores aragoneses, Zaragoza, ;1948?, p. 6; en RINCON,
1999, op. cit., p. 67.

11 DIEZ, José Luis: "Francisco Pradilla, Dofia Juana la Loca, cat. n. 47", en DIEZ-BARON (eds.), 2007,
op. cit., p. 243.

%12 GARCIA CADENA, Peregrin: "La Exposicién de Bellas Artes", La llustracién Espafiola y Americana,
afio XXI1, nim. 4, Madrid, 30 de enero de 1878, p. 62; citado en RINCON, 1999, op. cit., p. 73.

13 RUIGOMEZ, Andrés y de la CRUZ, Vicente, Catalogo comentado de la Exposicién General de Bellas
Artes de 1878, Madrid, 1878, citado en RINCON, 1999, op. cit., p. 71.

914 pICON, Jacinto Octavio, en El Imparcial, recogido en PANTORBA, 1948, op. cit., p. 105.

%15 RINCON, 1999, op. cit., p. 70.

°% Oleo sobre lienzo, 74 x 46 cm, coleccién particular, reproducido en RINCON, 1999, op. cit., pp. 155y
327.

17 Oleo sobre lienzo, 55 x 44 cm, coleccién particular, reproducido en RINCON, 1999, op. cit., pp. 266 y
326.
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segundo ejemplo, debemos destacar también la técnica consistente en aclarar zonas
manchadas con pintura de tono medio u oscuro permitiendo que afloren las cumbres del

grano de la tela, con su preparacion blanca.

Ademas de los anteriores, y a modo de referencia, Arias Anglés cita también
como cultivadores del cuadro de historia en esta generacion a Francisco Jover Casanova
(Alicante, 1836-1890); Miguel Jadraque (1840- ?); José Marti y Monso (Valencia, 1839-
1912); Francisco de Paula Van Halen (Vich, ?-1887); Marcos Hiraldez Acosta (Sevilla
1840-1896); Matias Moreno (Madrid 1840-1906); Ricardo Balaca y Canseco (Lisboa,
1844-1880); Nicasio Serret y Comin (Valencia, ?- 1880); Emilio Sala (Alcoy, 1850-
1910); Juan Luna Novicio (Filipinas, 1857-1899); José Benlliure (1855-1937),; Justo
Ruiz Luna (1860- ?); Enrique Simonet (Valencia, 1863-1927); César Alvarez Dumont
(Villareal de San Antonio, Portugal,-X); Ulpiano [Fernandez] Checa (Colmenar de Oreja,
1864-1919), y Marceliano Santamaria.

Mas jovenes que los pintores de la segunda generacion de pintores de historia,
aungue todavia pueden incluirse en el grupo, y Anglés lo hace, son los citados José
Moreno Carbonero, Emilio Sala, y José Benlliure. Aungue Anglés no dedica especial
antencion al primero, si lo hace Reyero, y Baron y Diez incluyeron dos de sus grandes
cuadros de historia en la exposicion El siglo XIX en el Prado. Por este motivo, hemos
considerado necesario detenernos brevemente en su figura. En cuanto a Sala y Benlliure,
ademéas de sus indudables cualidades como pintores, nos interesan también por su

cercania a Joaquin Sorolla, en quien culmina nuestro estudio.

Emilio Sala y Francés (Alcoy, 1850-Madrid, 1910) fue discipulo de su primo
Placido Francés (1834-1902), y estudi6 en San Carlos de Valencia y en San Fernando de
Madrid, donde se aproximd a la estética de Rosales, y a la de los referentes de este artista,
especialmente a Velazquez™®. En 1871 consigue una segunda medalla en la Exposicién
Nacional, por La prision del Principe de Viana, del que la critica considerd que copiaba
el estilo de Rosales®®. En la primera mitad de la década de 1870 comienza a dedicarse a

la decoracion de cafés, palacetes y residencias sefioriales de la capital. A esta época

%1 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 234.
%19 PEREZ ROJAS, Javier: "Sorolla y la pintura espafiola de su época”, en AA.VV.: Joaquin Sorolla, 1863-
1923, (cat. exp.), Madrid, Museo del Prado, 2009, p. 145.
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pertenece Un moro tendido, cuadro plenamente orientalista, que muestra la influencia de
Fortuny. En la Exposicién Nacional de 1878 consigue un primera medalla por Guillem de

Vinatea®, respecto del cual dice Octavio Picén que "El colorido es sorprendente,

n921

variado y rico"™*". En 1885 marcha pensionado a Roma, y posteriormente a Paris, donde

%22 que pas6 desapercibida en la Exposicion

Universal de Paris de 1889 “donde el género histérico resultaba ya trasnochado"**® y

pinta La expulsion de los judios de Espafia

obtuvo medalla de oro en la Universal de Berlin. Sin llegar al extremo de la capital
francesa, también en Espafa la obra sufrio el efecto de su condicion epigonal. En efecto,
presentada a la Exposicion Nacional de 1890, no fue premiada con medalla alguna pese a
su indudable calidad, siendo en cambio premiadas diversas obras con tematicas
coetaneas, como Una desgracia, de José Jiménez Aranda, o Boulevard de Paris, de
Joaquin Sorolla. Debe tenerse en cuenta que en esta
ocasion el jurado de la Exposicion fue propuesto por
los propios artistas participantes®®*. Con todo La
expulsion volvié a mostrarse en Madrid tras haber
recibido la medalla de Berlin. La obra causo
sorpresa por el formato vertical y por la novedosa
composicion, que incluia a una gran figura de
espaldas en primer término, y a Torquemada en una

posicion tensa y extremadamente forzada, ambos

tapando parcialmente a los Reyes Catolicos, de

tamafio e interés comparativamente menor. Octavio Sala, Emilio, 1878,
Maria Guerrero, nifia.

., ~ s " A oti 6leo sobre lienzo, 89 x 61 cm, Madrid,
Picon sefialé que en la obra™ el efecto plastico se Museo Nacional del Prado, P0-4168

impone al "tema™ y que "La escena no tiene nada,
absolutamente nada de teatral"%®>. Pompey, que define a Sala como colorista, opina que

la obra anuncia el impresionismo espafiol®®. Esta afirmacion resulta interesante en

920 Citado en ESPI VALDES, Adrian: "Introduccion”, en SALA, Emilio: Gramatica del color, Valencia,
Diputacion de Valencia, Institucié Alfons el Magnanim, Fundamentos, 1999, p. 12. [Primera edicidn:
Madrid, Vda. e hijos de Murillo, 1906]. La introduccion de la edicion de 1999, a cargo del historiador
Adrian Espi Valedés es la base de nuestra revisidn de la figura y la obra de Emilio Sala.

%21 Octavio Picon, Jacinto; "La Exposicion de Bellas Artes”, EI Imparcial, 11 de febrero de 1878, citado en
ESPI VALDES, 1999, op. cit., p. 12.

%22 1889, Madrid, Museo Nacional del Prado.

23 DIEZ, José Luis: "Emilio Sala, Expulsién de los judios de Espafia (afio de 1492), cat. n.° 54", en DIEZ-
BARON (eds.), 2007, op. cit., p. 272.

%24 pANTORBA, 1948, op. cit., p. 127.

%25 Octavio Picon, Jacinto; "Exposicién de Bellas Artes”, Imp. E. Rubifios, 1890, Madrid, pp. 99-103,
citado en ESPI VALDES, 1999, op. cit., p. 14.
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relacion a la que refiriéndose a la luz hace José Luis Déz en su analisis de esta obra:
"Sorprende la audaz utilizacion que Sala hace de la luz -caracteristica de la escuela
valenciana-"%*’. Ademas, describe la
"materia pictorica, vigorosa y de vibrantes empastes en las zonas mas
llamativas de luz y color, y extremadamente plana en los fragmentos de los
reposteros y el dosel, en los que asoma la preparacién del lienzo".

Pompey se hace eco en el mismo escrito de un lugar comun de enorme éxito en el
final de siglo espariol: "'Si al pintar admirablemente en superficie un colorista sacrifica lo
profundo y dramatico de la vida interior del modelo [...]%®". Segun el historiador Adrian
Espi y Valdeés, a partir de La expulsion, la obra de Sala experimenta un giro de ciento
ochenta grados:

El impresionismo en Sala estaba ya en pequefios formatos [...] tenia ya
asimilado aquello que se decia de pintar "a plein air", [...] sabia que era
menester dar un giro en redondo. [...] La luz y el color, este es el binomio

fundamental en la obra salista en estas condiciones se va a mover ya para

siempre.

Aparte de su pintura de historia, relativamente escasa, Sala cultivé una extensa

99 o el de

produccion en el género del retrato, como el retrato de Ana Colin de Perinat
Maria Guerrero, nifia. José Luis Diez sefiala la ejecucion de este retrato en grandes
planos de color®®, que se advierte especialmente en el cuerpo de la nifia y el entorno. En

contraste, la cara esta realizada con una técnica méas cuidadosa y acabada.

Emilio Sala practicé la pintura decorativa en residencias particulares y espacios
publicos, "resueltas siempre con una gran eficacia y simplicidad decorativa y una
entonacién brillante"®*!. A su muerte quedé inacabado su trabajo en el Casino de Madrid,
que concluyo su amigo Cecilio Pla. Fuera de la creacion pictorica, Emilio Sala trabajo

asiduamente en la ilustracion, tanto en prensa como en obras literarias.

926 b, 28-29, recogido en ESPI VALDES, 1999, op. cit., p. 15.

21 DIEZ, José Luis: "Emilio Sala, Expulsion de los judios de Espafia (afio de 1492), cat. n.° 54", en DIEZ-
BARON (eds.), 2007, op. cit., p. 274.

%28 hp. 28-29, recogido en ESPI VALDES, 1999, op. cit., p. 15.

%29 1874, Valencia, Museo de Bellas Artes de San Pio V.

%0 DIEZ, José Luis: "Emilio Sala, Maria Guerrero, nifia, cat. n.° 83", en DIEZ-BARON (eds.), 2007, op.
cit., p. 352.

%1 NAVARRO, Carlos G.: "Emilio Sala", en DIEZ-BARON (eds.), 2007, op. cit., p. 487.
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A su regreso a Madrid es nombrado profesor de estética del color en la Escuela de
Bellas Artes de San Fernando, y publica su Gramatica del Color®?. El planteamiento del
libro supone una renovacion respecto a los manuales de ensefianza para artistas en
nuestro pais. Tiene en cuenta las innovaciones tedricas europeas sobre el color de la
segunda mitad del XIX, con un enfoque mas cercano a la experimentacion que a la

repeticion de las formulas tradicionales.

Terminamos esta galeria de pintores espafioles con Ignacio Pinazo, por ser la
Gltima de las influencias directas anteriores a Joaquin Sorolla. Ignacio Pinazo (Valencia,
1849-Godella, 1916) practico en su adolescencia diversos oficios para contribuir al
sustento familiar, y al parecer dedicd los domingos a pintar aspectos de la huerta con
algunos amigos aficionados al arte®*. En otofio de 1864 el joven Pinazo comienza sus
estudios artisticos en la Escuela de San Carlos de Valencia, que se prolongaran entre
cuatro y seis afios, y donde tiene por compafiero a Emilio Sala, con quien mantendra
mutua admiracion y amistad el resto de su vida. Al parecer, Pinazo siguidé ejerciendo
durante sus estudios el oficio de sombrerero, por lo que asistia por la noche a Bellas
Artes.

Gonzélez Marti sefiala entre las primeras influencias del Pinazo estudiante los
cuadros de la escuela valenciana pertenecientes a la Academia de San Carlos, que estaban
colgados en los corredores de la sede que ésta compartia con la Escuela, en el antiguo
Convento del Carmen. Ademas de esta influencia de la tradicion valenciana, Gonzalez
Marti sefiala la de Francisco Domingo como la primera influencia coetanea del pintor:

"Los fondos tenebrosos, negros, de los que destacan las figuras son
propios de la época y en especial del autor inimitable de las batallas y las
orgias; Pinazo los estudia atentamente, hasta el refinamiento de colocar notas
brillantes de color, puntos luminosos en los ropajes, en los muebles y
accesorios, que vibren [... ]. [...] las escenas tumultuosas de los cuadros de

Domingo no le interesan; [...]; mas en la técnica, en el modo de hacer, Pinazo

es un inquieto, un caprichoso, y encuentra en la manera desenvuelta de

Domingo, alardes ingeniosos que goza en recordar"®.

%2 SALA, Emilio: Gramatica del color, Madrid, Vda. e hijos de Murillo, 1906; Valencia, Diputacién de
Valencia, Institucio Alfons el Magnanim, Fundamentos, 1999.

%% GONZALEZ MARTI, Manuel: Pinazo. Su vida y su obra, 1849-1916, Valencia, Instituto General y
Técnico, 1920; 22 edicion, Ayuntamiento de Valencia, 1971, p. 78.

% |bid., p. 84.
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También toma de Domingo la aplicacién de detalles de colores puros en las luces,
"recogidos de la paleta con la punta del pincel y colocados crudamente, sin empaste

alguno, para que vibren brillantemente"%*°

, 'y la inclusion de detalles o asuntos
anecddticos. La admiracion de Pinazo por la obra de Domingo coincidia con la de la
mayor parte de los jovenes aspirantes a pintores™. Resulta interesante el vinculo
existente entre Ignacio Pinazo, Juan Peyrd, y Domingo. Aunque Gonzalez Marti no
especifica la fecha, alude a la amistad de Pinazo con Peyro, a quien Domingo habia
aceptado como discipulo, y a quien Pinazo visita a menudo en el estudio "para observar
al maestro en su manera de producir"®®’. Si bien estas visitas podrian haber tenido lugar
antes de la marcha de Domingo a Italia, sin duda Pinazo tuvo acceso al maestro y a su
obra tras su vuelta de Roma. Mas arriba hemos recogido la cita en la que José Benlliure
dice haber visto asistir -probablemente de manera informal- a clase de Domingo en San
Carlos a Ignacio Pinazo y a sus amigos Peyrd y Miralles. El asunto no es baladi, pues el
trato de Pinazo con Peyrd, que marché a Roma poco después de irse Domingo, y con el
propio Domingo o su obra de vuelta de Italia -en 1871 o comienzos de 1872- puede
determinar el acceso de Pinazo a algunas caracteristicas de la pintura italiana coetanea, de
Rosales y de Fortuny, y su consiguiente reflejo en la obra de Pinazo, antes de que el
propio Pinazo haga su primer viaje a Roma. Hacemos hincapié en ello porque la
presencia de estas caracteristicas, o de las posibles influencias de la escena italiana en
Pinazo, han sido objeto de discusion en los ultimos afos. Carmen Gracia sefialé en 2001
la influencia de los macchiaioli y la pintura italiana en Pinazo®®, y recientemente lo ha
hecho Maria Lépez Fernandez®*°. En sentido inverso se han manifestado José Luis
Alcaide y Javier Pérez Rojas, argumentando que las supuestas caracteristicas que delatan
la influencia aparecen en la obra de Pinazo "bastante antes de su primer viaje a Italia"**.
Alcaide y Pérez Rojas sefialan un cuadrito de marcado caracter goyesco del afio 1869,

941

Grupo de gente™, como indicio de la filiacion espafiola del supuesto manchismo

pinaziano. Sea por influencia de Goya, o de Peyr6 y Domingo, Pinazo parece haber

% |bid.

%% GRACIA BENEYTO, Carmen: La imagen del pensamiento: el paisaje en Ignacio Pinazo, Fundacién
Bancaja, Valencia, 2001, p. 27.

%7 GONZALEZ MARTI, 1920, op. cit., p. 84.

% GRACIA BENEYTO, 2001, op. cit., pp. 41 y 52.

%9 | OPEZ FERNANDEZ, 2013, op. cit., pp. 109 y 255.

%0 pEREZ ROJAS, Javier; ALCAIDE, José Luis: "Hacer pintura. Los apuntes y bocetos de Pinazo", en
PEREZ ROJAS, Javier; ALCAIDE, José Luis y BARANANO, Cosme de: Ignacio Pinazo en la coleccion
del IVAM, (cat. exp.), Madrid, Aldeasa, 2001, pp. 26, 28-29, y 56; y de nuevo en ALCAIDE, José Luis y
PEREZ ROJAS, F. Javier.: Impresionismo valenciano, Valencia, Ayuntamiento de Valencia, 2014, p. 36.
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mostrado algunas de las caracteristicas que definen su pintura -soltura, falta de acabado,
empleo expresivo de la materia- antes de ir por primera vez a Italia. No es éste el lugar de
entrar a valorar més alla de lo expuesto la probabilidad o el peso de unas u otras

influencias.

En 1872 Pinazo se presenta al concurso de la Diputaciéon para la pensién de
Roma, sin éxito. No obstante, habiéndose hecho a la idea del viaje, se marcha de todas
maneras, acompafado del escultor Sufiol y de su amigo José Miralles. Al parecer la
estancia de Pinazo en ltalia dura siete meses®? y en ella contacta con Mariano
Fortuny®, que en esta fecha esta en Italia de vuelta de Granada, por lo que quiza el
valenciano conoce de primera mano las importantes y seminales pinturas granadinas del
catalan. "Su obra debié impresionarle profundamente y reafirmarlo en la direccion por
la que el joven pintor se orientaba. Los ecos de Fortuny, tanto iconograficos como
técnicos, se alargan hasta su segundo viaje"®*. La historiadora Carmen Gracia nos
recuerda que este contacto inicial con Fortuny "le impulsara a realizar algun tableautin
caracteristico, inspirado en el siglo XVIII, o simples paisajes sobre tabla, con pincelada
menuda y cromatismo vivo™®*. La influencia del catalan es sefialada a propésito de la
obra que le vale a Pinazo la pensién de la Diputacion de Valencia para Roma,
Desembarco de Francisco I, Rey de Francia en el muelle de Valencia, hecho prisionero
en la batalla de Pavia. En el cuadro hay referencias claras a La rendicion de Breda de
Velazquez®® en la composicion, los dos personajes principales, el grupo de los soldados
con lanzas y el soldado que sujeta un caballo; pero también al maestro de Reus. Por
ejemplo en

"Los detalles de los damascos de las togas, de los terciopelos de los

trajes, de los jaeces de los caballos, de los dibujos de la alfombra, etc., evocan

el gusto de Fortuny y recuerdan el paso de Pinazo por el arte italiano"®*’.

1 Gleo sobre lienzo, 21,8 x 26,2 cm, Valencia, IVAM.

%2 GONZALEZ MARTI, 1920, op. cit., p. 29.

3 |bid., p. 87.

%4 PEREZ ROJAS-ALCAIDE, 2001, op. cit., p. 25.

% GRACIA, Carmen: "Originalidad visual y eclecticismo en la obra de Pinazo", en GARIN LLOMBART,
Felipe-V; GRACIA BENEYTO, Carmen y CASAR PINAZO, José Ignacio: I. Pinazo (1849-1916), (cat.
exp.), Madrid, Direccion General de Bellas Artes, Archivos y Bibliotecas, 1981, p. 12.

%8 1bid., p. 11.

%" GONZALEZ MARTI, 1920, op. cit., p. 33.
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En el mismo sentido, el escritor -y amigo del pintor- Constanti Llombart, se hace
eco de la prensa cuando escribe respecto al cuadro "qu'es coneixia en éll que l'autor

habia prés la llum d'ltalia y la manera de Fortuny"®*.

Tras contraer matrimonio con su novia de siempre, Teresa Martinez, Pinazo viaja
en 1876 a Roma a desemperiar su labor como pensionado. Alli "escudrifia en las obras de
Plasencia y de Dominguez su pincelada amplia, de grandes planos que iniciara Rosales;

mas el arte de Fortuny sigue siendo su idolo"**

. En Roma pinta Pinazo retratos
infantiles; estudios de tipos populares italianos y "centenares de apuntes sobre tabla, que
se van haciendo mas luminosos. Se impregna del fortunysmo que embargaba todavia a la
colonia de artistas espafioles"®°. Probablemente la mayor aportacién del catalén a la
obra pinaziana sea a la larga la realizacion de pequefios apuntes en tablas, que si bien no
son invencion del de Reus, tienen en él al mejor representante espafiol previo al propio
Pinazo.
"Una fuerte sensacion espiritual siente el artista valenciano ante la
minuciosa y habil obra del maestro catalan; sus repentes llenos de espontanea y
graciosa técnica le cautivan; aquella manera sintética de expresar sobre
diminutas tablas™", se ajusta cabalmente a su caracter tornadizo. Y el modo de

obtener estos repentes, en sesiones cortisimas siempre frente al natural, adn le

divierte mas"®.

Ademas de la influencia de Fortuny, hemos mencionado la pincelada amplia y de
grandes planos de Rosales. La asimilacion o influencia del madrilefio en Pinazo fue mas
tardia que la del pintor de Reus, pero no menos intensa. La célebre aseveracion del

953 indica la identificacion con su

valenciano "En el entierro de Rosales yo fui el muerto
predecesor. En el informe a la Diputacion que los académicos de San Carlos realizan con
motivo de la recepcion del envio que Pinazo debia hacer como pensionado, destaca la
descripcion de la técnica empleada por Pinazo, que habria podido aplicarse también a la

del pintor madrilefio:

%8 pEREZ ROJAS-ALCAIDE, 2001, op. cit., p. 25.

%9 GONZALEZ MARTI, 1920, op. cit., p. 95.

%0 pEREZ ROJAS-ALCAIDE, 2001, op. cit., p. 25.

%! En la misma pagina, en nota al pie, Gonzélez Marti escribe que Fortuny es el inventor la cajita de
apuntes que constituye una herramienta utilisima para la realizacion de estas pinturas. La historiadora
Maria Lopez Fernandez ha cuestionado recientemente esta atribucion en: LOPEZ FERNANDEZ, Maria,
"Mirar es pintar. Apuntes, manchas y notas de color de Joaquin Sorolla"; en PONS-SOROLLA, Blanca et
al.: Sorolla y Estados Unidos, Madrid, Fundacién Mapfre, 2014, p. 144.

%2 GONZALEZ MARTI, 1920, op. cit., p. 87.
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"El cuadro que representa "El acto de entregar el Rey don Jaime su
espada a su hijo don Pedro" es verdaderamente de mérito, original y de
atrevido y vigoroso pincel; el artista desdefiando detalles, ha hecho resaltar el
efecto del conjunto, buscando en los grandes rasgos, en atrevidos toques y
rapidas indicaciones la magia del ambiente y la unidad e intensidad de la luz:
no es de este momento hacer el juicio critico de esta obra, ni averiguar si el
descuido del acabado de cada parte queda ventajosamente compensado por el
sorprendente efecto; el autor se ha inspirado en su propio espiritu y bajo este

puento de vista la Comisién no puede menos que dar el dictamen mas

favorable [...]"%*.

Carmen Gracia relaciona la obra con El testamento de Isabel la Catdlica de
Rosales™, y las caracteristicas resaltadas por los académicos se ajustan también a la obra
del pintor madrilefio. Entre dos de los envios correspondientes a sus obligaciones como

pensionado, Pinazo pasa unos meses en Napoles, donde conoce a Morelli®®

, otra figura
fundamental dentro de la obra de Fortuny, como hemos visto, y de otros pintores
italianos, espafioles y valencianos coetaenos.

Del cuadro mencionado en la cita anterior, Pinazo hace dos versiones casi
idénticas, una para la Diputacién®’, y otra que presenta en la Exposicién Nacional de
1881%® en la que obtiene una segunda medalla®®. Ademas del Don Jaime, Pinazo
emprende en Roma otra pintura de empefio, Las hijas del Cid (1879), que en realidad

tiene mas del género del desnudo que del historico.

Terminada su etapa como pensionado, Pinazo retorna a Valencia. En esta nueva
etapa, a comienzos de la década de 1880, Pinazo realiza una produccion "heterogénea:
paisajes, retratos, composiciones religiosas, mitoldgicas, costumbristas"*®. Sin embargo,
en esta primera parte de la década Pinazo “"empez6 a definir sus preferencias artisticas.
Fue dejando de lado muchos de los géneros populares en la época, que habian

contribuido a establecer su prestigio, y se centrd en el retrato y el paisaje"®®, los géneros

%3 Citado en PEREZ ROJAS-ALCAIDE, 2001, op. cit., p. 27.

%4 Informe de la Escuela de San Carlos sobre los envios de pensionados en el afio 1880, cit. en
GONZALEZ MARTI, 1920, op. cit., p. 208.

%% GRACIA, 1981, op. cit., p. 11.

%% GONZALEZ MARTI, 1920, op. cit., p. 96.

%7 150 x 200 cm, Valencia, Diputacién citada en GONZALEZ MARTI, 1920, op. cit., p. 102.
%8 pANTORBA, 1948, op. cit., p. 109.

%9 Museo de Zaragoza, citada en GONZALEZ MARTI, 1920, op. cit., p. 102.

%0 GRACIA BENEYTO, 1981, op. cit., p. 12.

%! GRACIA BENEYTO, 2001, op. cit., p. 30.
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propios del realismo®?. En 1885, huyendo de un brote de célera que aparece en la ciudad
de Valencia, Pinazo y su familia se refugian en Villa Maria, la masia de su amigo el
banquero Jaumandreu, junto a la familia de éste®®. De acuerdo con Gracia, Pinazo
retoma entonces el interés por la naturaleza que habia descubierto en Italia, y comienza a
trabajar sistematicamente fuera del estudio. La misma autora pone como ejemplo de esta
direccion los retratos conocidos por La primavera, El verano, El otofio y El invierno®*.
No obstante, y aunque también Gonzalez Marti considera estas obras pintadas en
exterior”; en nuestra opinion, el tratamiento del claroscuro, del color, y en menor
medida, el tratamiento del detalle; delatan que estas obras, aun representando figuras en
el exterior, estan realmente pintadas en interior. Por ello, consideramos mejores ejemplos
de la mayor propension al exterior de Pinazo en la masia de Jaumandreu las obras de
pequefio formato™®.

En 1882 y 1884 Pinazo trata de obtener plaza de profesor de dibujo en las
escuelas de bellas artes de Barcelona y Valencia, sin conseguirlo. Su antiguo profesor
José Fernandez OImos solicita entonces que se le nombre profesor auxiliar de colorido y
composicion en la Escuela de Bellas Artes de San Carlos, y esta plaza si le es otorgada.
Sin embargo, no se siente comodo con la docencia, y permanece tan sélo tres afios en el
puesto®®’. Seglin Pérez Rojas y Alcaide, Pinazo es ya por estas fechas “la personalidad
mas brillante y prometedora de la pintura valenciana, que estaba en ese momento un
poco huérfana de suficiente fuerza y empuje™®®®. Los mismos autores destacan entre la
produccion de finales de la década las cuatro composiciones decorativas del café EI Leon
de Oro de Valencia, concluidas por Pinazo en 1889, y en especial de dos de ellas®®,
Carnaval en la Alameda, que supone un paso importante en la modernizacién del
costumbrismo®®, 'y Conversacién en la serre, una escena de género urbano

contemporanea, que "contribuye tempranamente al desarrollo de una nueva iconografia

%2 GRACIA BENEYTO, 1981, op. cit., p. 12.

%3 GONZALEZ MARTI, 1920, op. cit., p. 45.

%% GRACIA BENEYTO, 2001, op. cit., p. 30.

%5 GONZALEZ MARTI, 1920, op. cit., pp. 130-131.

%6 Masfa Villa (sic), 1884, 6leo sobre tabla, 13,5 x 20 cm, antigua coleccién Jaumandreu; Paisaje con
montafia y masia, 1885, 6leo sobre tabla, 23 x 38 cm, antigua coleccién Jaumandreu; reproducidas en
GRACIA BENEYTO, 2001, op. cit., pp. 121y 122.

%" GRACIA BENEYTO, 2001, op. cit., p. 29.

%8 pPEREZ ROJAS, Javier: "Sorolla y la pintura espafiola de su época”, en AA.VV.: Joaquin Sorolla, 1863-
1923, (cat. exp.), Madrid, Museo del Prado, 2009, p. 145.

%9 Carnaval en la Alameda y Retrato de las hijas y sobrino del sefior Pamplé (Conversacion en la serre),
ambas en Valencia, Museo Nacional de Ceramica "Gonzalez Marti".

970 pEREZ ROJAS-ALCAIDE, 2001, op. cit., p. 31.
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burguesa que se consolida en torno a 1885 en Espafia y evoluciona durante el siglo
XX"971.

El interés en la observacion de la naturaleza que Pinazo habia recuperado durante
su estancia en Villa Maria se refuerza al comprar el pintor su casa en Godella, y de
acuerdo con Carmen Gracia constituye un giro decisivo en la evolucion artistica de

Pinazo®".

La década de los noventa es la de su consagracion como retratista, faceta con la
que obtiene la segunda medalla en la Exposicion Nacional de 1895 por el retrato del
coronel de caballeria Nicanor Pico, y la primera medalla en la Nacional de 1897 con el
Retrato de José Marfa Mellado®”. La obtencién de ambos premios indica por un lado su
calidad como retratista, y por otro el cambio que se produce en la consideracién de los
distintos géneros en nuestro pais, pues hasta entonces nunca un retrato habia alcanzado el
méximo galardén®”*. En la Exposicion Nacional de 1899 vuelve a obtener otra primera
medalla con un retrato, esta vez de su hijo Ignacio, Leccién de memoria®”. En 1896 habia
sido elegido académico de nimero de la Academia de San Carlos de Valencia. El
discurso leido en la ceremonia, De la ignorancia en el arte, "estimul6 todavia més la
fama de Pinazo como de un ser extrafio, poco sociable y resentido”®’®. El pintor todavia
recibiria el méximo galardon concedido por el Estado a un artista, la Medalla de Honor,
en la Exposicion Nacional de 1912, gracias al empefio de varias personas de su entorno
que reunieron su obras para presentarlas al certamen®’. El propio Pinazo ni mostré
voluntad en conseguirlo ni alegria al obtenerlo: "la medalla es un trasto mas que
guardar, y yo ni la he pedido ni pienso ponérmela™"®, escribio.

Como resultado de los galardones recibidos por sus retratos en la década de los
noventa, Pinazo recibe encargos de otros retratos en la capital, en la que obtiene ademas
una plaza de auxiliar de dibujo en la Escuela de Artes y Oficios. Pese a este empleo y los

encargos, el pintor no se decide a abandonar Valencia, y tras unos afios de ir y venir,

"1 PEREZ ROJAS, Francisco Javier: El retrato elegante (1874-1936): del realismo decimondnico a la
vanguardia elegantizada, (cat. exp.), Madrid, Museo Municipal de Madrid, 2000, p. 52.

92 GRACIA BENEYTO, 2001, op. cit., p. 30.

978 pEREZ ROJAS, 2000, op. cit., p. 43.

" GRACIA, 1981, op. cit., p. 12.

%% Citado por D. F. M en la web del Museo Nacional del Prado:
https://www.museodelprado.es/enciclopedia/enciclopedia-on-line/voz/pinazo-camarlench-ignacio/ ;
consultada el 15 de febrero de 2015.

7% GRACIA BENEYTO, 2001, op. cit., p. 32.

7 Ipid.
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abandona la docencia y se instala definitivamente en Godella. Carmen Gracia relaciona
este retorno al mundo rural con la actitud de los pintores de la escuela de Barbizén®”. A
medida que su carrera avanza, especialmente tras este traslado a Godella, Pinazo se va
volcando cada vez mas en la realizacion de su obra méas personal, cuya expresion mas
caracteristica tiene lugar en las pequefias tablas abocetadas que hemos mencionado, y en
el tema del paisaje®™. La catedratica Carmen Gracia afirma, recogiendo una cita de

Manaut Nogués, que el pintor se impone a si mismo una limitacion:

"A partir de este momento se produjo una singular reaccion en el pintor,
el amor apasionado que siente por sus hijos le impide enfrentarse con ellos en
el terreno artistico, y decidié quedarse en un segundo plano. Segln cuenta
Manaut Nogués: "A partir de esta fecha, cuando ya su hijo Pepe comienza a
subir la cuesta espinosa de la gloria vemos al padre y maestro oscurecerse de
proposito, deliberadamente. Parece ser que no quiere pintar mas para no luchar
con su hijo, dentro de las caracteristicas de las diferentes visiones que de la
pintura tenian"®. [...] A partir de este momento, sélo pintara para si mismo

sus pequefios apuntes"*®,

De acuerdo con Carmen Gracia, durante esta ultima etapa de su carrera, Pinazo se

orienta mas aun a la observacion e interpretacion de la naturaleza, y la observacion atenta

"es sustituida por el efecto momentaneo. [...] Uno de los rasgos mas
caracteristicos de la Gltima etapa de Pinazo [es] la renuncia al acabado, que en
lugar de demostrar una negligencia de terminar o una tendencia a realizar
bocetos, como en repetidas ocasiones se ha dicho, significa el rechazo de un

formalismo obsoleto y convencional” %83,

Segun Gracia, en las dos ultimas décadas de su trayectoria, Pinazo se aleja de la

representacion de una realidad exterior a la pintura,

"[...] a partir de entonces se centré6 en conseguir una adecuada
estructuracion del color sobre el lienzo, su preocupacion era dar con la forma
concreta, en que debia distribuir colores sobre la superficie para figurar su
mundo. [...] Su pintura ha pasado de ser un medio ilusorio de captacion del
mundo exterior, a ser un medio real de penetracién en él. Opera, pues,

mediante una reduccion de la realidad a una cierta red de simbolos visuales".

%78 Archivo familiar, sin clasificar, citado en GRACIA BENEYTO, 2001, op. cit., p. 33.

9 GRACIA BENEYTO, 1981, op. cit., p. 12.

%0 GRACIA BENEYTO, 2001, op. cit., p. 33.

%1 MANAUT NOGUES, J.: "Ignacio Pinazo Camarlench”, El Pueblo, 19 de octubre de 1916, cit. en
GRACIA BENEYTO, 2001, op. cit., p. 33.

%2 GRACIA BENEYTO, 2001, op. cit., p. 33.

217



Sin embargo, en esta evolucion en sentido opuesto al ilusionismo, Pinazo no llega
al extremo del abandono del referente, o dicho con mejores palabras: "nunca rompe el

hilo que establece una relacién con el mundo de lo concreto®*.

Trataremos de resumir en un par de parrafos las principales influencias sefiadas
por los estudiosos de la pintura de Pinazo. Por un lado estan las influencias de la escuela
espafola, especialmente de

Velazquez®™ y Goya, que el valenciano asimila a través de sus contemporaneos;
sobre todo de Francisco Domingo Yy, en menor medida, de Rosales®®. Entre los clasicos
espafioles habria que afiadir también las influencias de Ribera, Ribalta, y El Greco®’, ésta
mas tardia. En realidad, mas que como influencias propias de Pinazo, debemos considerar
a Veldzquez, Goya, Ribera y Ribalta como fuentes de toda la pintura espafiola de la
época®™®. A estas influencias de la tradicién espafiola habria que sumar las de los
coetaneos Francisco Domingo, Mariano Fortuny y Eduardo Rosales, que se suceden en
ese orden. Mientras que Pérez Rojas y Alcaide sefialan especialmente la influencia de
Fortuny, de factura més suelta y similar a la de Pinazo que la del madrilefio®®; Carmen
Gracia pondera en mayor medida la de Rosales

"Ignacio Pinazo estuvo, sin duda mucho mas cerca de Rosales que de
Fortuny. Pese a que muy posiblemente llegd a conocer al segundo durante su

primer viaje a ltalia en 1872, muy pocas veces menciona a Fortuny en sus

escritos, sin embargo se muestra un admirador respetuoso de Rosales, con el

que parece identificarse"%%.

A nuestro modo de ver, el empleo del pequefio formato, y de los valores luminicos
y cromaticos, acercan la obra de Pinazo a la del maestro catalan. Y sin embargo, en la
defensa radical de un acabado no convencional, que termina siendo central en la obra

pinaziana, el valenciano est4 mas cerca de Rosales.

%3 GRACIA BENEYTO, 1981, op. cit., p. 13.

%4 pEREZ ROJAS-ALCAIDE, 2001, op. cit., p. 22.
%> GRACIA BENEYTO, 1981, op. cit., p. 11.

%6 pEREZ ROJAS-ALCAIDE, 2001, op. cit., p. 24.
%7 |bid., p. 27.

%8 Ipid.

%9 |bid.

%0 GRACIA BENEYTO, 2001, op. cit., p. 53.
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Ademas de las influencias espafiolas deben considerarse las de las tendencias de
Italia y Francia,

que llegan a Pinazo sobre todo a través del ambiente, o de los pintores espafioles
coetaneos. Camodn Aznar aludié indirectamente a una posible influencia de los
macchiaioli en la obra de Pinazo al afirmar que "La técnica de este pintor nos
atreveriamos a llamarla aqui méas que impresionismo, ‘'manchismo’, pues es la mancha
trepidante la que estd aqui arrojada, desde la espatula, desde el tubo, en abocetado
toque"®™*. Aguilera Cerni, tras aclarar que Fortuny habia conocido a Morelli en 1863, se
inclina a pensar que la posible influencia de los italianos en Pinazo tendria lugar a través
del pintor catalan o de manera ambiental, méas que directa®. De la misma opinién son
Pérez Rojas y Alcaide, que tienden a minimizar esta influencia al afirmar que "No cabe
duda, por consiguiente, de que los influjos objeto de andlisis, o pasan por el tamiz
fortunyano, o flotan en el ambiente sin filiacion especifica, o son de tan escasa sustancia
que resultan irrelevantes™®. Por su parte, Carmen Gracia sefiala que en su segunda
estancia en Roma toma contacto Pinazo con la pintura de los macchiaioli®®*, y describe
una serie de técnicas empleadas por el valenciano que pueden tener su origen en los

pintores transalpinos. Un poco més abajo daremos cuenta de ellas.

En cuanto a la influencia de las tendencias francesas, Pérez Rojas y Alcaide
escriben que
hay que contar con las filtraciones o ecos que van llegando a Espafia de
la apasionante aventura que vive la pintura francesa desde Corot al
impresionismo; y desde luego con ese paisajismo mas tardio pero afin al de
Barbizon que impulsan aqui Carlos de Haes, Marti Alsina o Martin Rico®.
Sin embargo, en una teoria interesante, los mismos autores sugieren que el

pleinairismo tiene un origen incierto, o plural:

®L CAMON AZNAR, J: "La exposicion de los impresionistas espafioles”, Blanco y Negro, n° 3262, 1974,
citado en PEREZ ROJAS-ALCAIDE, 2001, op. cit., p. 32.

%2 AGUILERA CERNI, Vicente: I. Pinazo, Vicent Garcia Editores, Valencia, 1982, p. 68; citado en
PEREZ ROJAS-ALCAIDE, 2001, op. cit., p. 29.

993 pEREZ ROJAS-ALCAIDE, 2001, op. cit., pp. 28-29.

%% GRACIA BENEYTO, 1981, op. cit., p. 12.

% PEREZ ROJAS-ALCAIDE, 2001, op. cit., p. 27.
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Conviene tener presente que dentro de la pintura plein air, de la cual el
impresionismo es una consecuencia, se produce un curioso caso de poligénesis
en toda Europa y América, detectable en muy distintos autores y grupos®®.

Para terminar con el resumen de las influencias, Alcaide y Pérez Rojas sefialan
también otras més inesperadas o lejanas, como la del arte oriental, cuyo tratamiento de la
materia y el gesto puede tener vinculos con los de Pinazo, y que formaba parte de la
cultura de los espafioles en Roma en la época en que estuvo alli el pintor valenciano®™’; o

la corriente wagneriana, que favorece la ruptura de la jerarquia de las artes®®.

Una de las primeras cuestiones que los expertos abordan a propdstio de las
caracteristicas de la obra de Pinazo es la polaridad entre su obra més puablica, como los
retratos y los cuadros de historia, y su obra mas privada, como los trabajos de pequefio
formato. Algunos autores han marcado la separacion entre lo uno y lo otro; algunos se
han inclinado a favor de valorar la obra de pequefio formato como la mas importante o
caracteristica de su autor. Otros, finalmente, han hecho incapié en la necesidad de
entender su obra de manera conjunta. Aunque se trata, por supuesto de matices, pues
todos los autores contemplan su obra como un conjunto, y observan también las
particularidades de cada una de las vertientes, consideramos Uutil tener la referencia de
éstas posturas. Respecto de la primera, Carmen Gracia expone que:

"Su actividad se desarrolla en dos grandes lineas; por un lado las

pinturas realizadas de acuerdo con la demanda de la época; por otro lado,

pinturas desde la sinceridad de sus planteamientos artisticos personales"®®*.

Hay muchos ejemplos de estudiosos o artistas que se inclinan a favor de alguna de
las facetas de la obra de Pinazo, y especialmente, en las Gltimas décadas, a favor de su
obra de formato menor. La misma Carmen Gracia recoge una manifestacion temprana en
este sentido:

"No busquéis en los grandes lienzos del maestro su alma -advertia el
pintor Antonio Fillol, a la muerte del pintor- buscadla en esos ligeros apuntes

donde su espiritu se vertia por entero, en los lienzos 'sin terminar’, en los que

no existe acorde de color que no 0s conmueva, ni un ritmo que no os subyugue.

% |bid., pp. 26-27.

%7 1bid., pp. 30-31.

%8 |bid., p. 27.

%9 GRACIA BENEYTO, 2001, op. cit., p. 14.
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Y este arte sincero, producido en medio de la modestia mas grande, existe

ignorado, todavia, alla en la quietud, hoy triste de su estudio en Godella"°%.

Finalmente, a favor de la obra como un todo se expresa por ejemplo el catedratico
Felipe Garin que advierte de la unidad esencial de los distintos modos de crear de Pinazo:
"Lo que esta claro es que no conoce en absoluto su obra quien intenta clasificarlo como
retratista, como pintor de historia o como simple pintor de tablitas fortunyescas, por
separado"’®. En el mismo sentido se expresan Pérez Rojas y Alcaide al escribir que
"hemos de ver esas realidades como caras de la misma moneda, y dificilmente se puede

disociar una de la otra"%%,

A grandes rasgos, pueden nombrarse algunas caracteristicas comunes a ambas

vertientes, como una vocacion temprana hacia la paleta clara'®®

, algo en los que coincide
con la mayor parte de los pintores de la escuela valenciana; una atraccion por la
representacion de la luz solar de exterior; la tendencia al abocetamiento, es decir, a dejar
la obra o partes de ella inacabada; o la tendencia a un planteamiento pictoricista de la
obra; el dejar sin pintar alguna parte de la obra, permitiendo que asome la base; el juego
demostrativo con la materia pictorica, que se muestra de manera casi independiente de la
representacion, a veces con fuertes empastes; una factura basada en la preponderancia de
la pintura directa, opaca, pero que no se limita a ella; factura que ademas tiene un
repertorio gestual de una riqueza extraordinaria, desde la delicadeza de los detalles
mindsculos hasta un gestualismo de extremada violencia; el empleo de la espatula, que en
ocasiones retira o extiende la pintura partes proporcionalmente grandes de la obra. En lo
tocante a la ejecucion, Camén Aznar sefiala que hay "una técnica de pincelada suelta y
rapida que separa a la escuela de Madrid de la de Valencia. Ello supone una manera
tachista o toquista o golpista que conforma con vibrantes pinceladas unas superficies

abiertas"1%%,

1000 71 OL, Antonio, "Pinazo", El Mercantil Valenciano, Valencia, 19 de octubre, 1916, cit. en GRACIA
BENEYTO, 2001, op. cit., p. 22.

1001 GARIN LLOMBART, Felipe: "Ignacio Pinazo y su época”, en GARIN LLOMBART, Felipe-V;
GRACIA BENEYTO, Carmen y CASAR PINAZO, José Ignacio: I. Pinazo (1849-1916), (cat. exp.),
Madrid, Direccion General de Bellas Artes, Archivos y Bibliotecas, 1981, p. 19.

1002 pEREZ ROJAS-ALCAIDE, 2001, op. cit., 21.

1003 | AFUENTE FERRARI, Enrique: "Las obras y los dias", Un siglo de arte espafiol (1856-1956),
Madrid, 1956; cit. en GRACIA BENEYTO, 2001, op. cit., p. 29.

1002 cAMON AZNAR, J: “El instantismo valenciano”, Goya, n° 104, Madrid, 1971, p. 121, citado en
PEREZ ROJAS-ALCAIDE, 2001, op. cit., p. 26.
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Todas las técnicas mencionadas y muchas mas -Pérez Rojas hablan de una

1005_ aparecen tanto en la obra més publica como en la mas privada

inabarcable casuistica
del pintor. Sin embargo, en general podemos sefialar que las técnicas empleadas en las
pinturas de historia y en los retratos suelen alejarse menos de las empleadas
tradicionalmente en éstos géneros. La experimentacién de Pinazo en estas obras mas
publicas, mas relacionadas con el ejercicio profesional, esta mas contenida. Aun asi, pese
a que el pintor mantenga una técnica mas ortodoxa, por ejemplo, en la representacion del
rostro de una figura, de un retrato, a menudo deja la impronta de su manera mas

|1006

experimental en otras partes de la obra. El Retrato de Alfonso XlI es un excelente

ejemplo de este tratamiento polarizado entre figura y fondo.

Hay una técnica comun a ambos tipos de obras asociada al dibujo, cuyo origen
establece Carmen Gracia en la obra de los macchiaioli. Se trata del empleo del dibujo
para delimitar la forma no al comienzo del trabajo, sino al final del mismo: "Pinazo
realizaba, a veces, una serie de manchas cromaticas que posteriormente definia trazando
sobre ellas una lineas, con pincel fino, que sugieren las formas representadas™*®’. Esta
técnica implica con frecuencia que el dibujo y la mancha se separan, y los limites de ésta
quedan més alld o mas aca del perfil trazado a posteriori'®®. Una variante frecuente de

1009 “y Francisco Domingo®?,

esta técnica, empleada frecuentemente por Edgar Degas
consiste en que ni la mancha ni el perfil definen la forma del objeto referente, que queda

tan sélo insinuada a medias por ambos elementos, la mancha y la linea.

Como hemos escrito anteriormente, Gracia apunta también otras cuestiones
técnicas de la obra de Pinazo que pueden tener su origen en los pintores italianos. Entre
ellas estarian la inmersion directa en la naturaleza y al margen de la vision tradicional
basada en la perspectiva; la paleta clara; la preferencia por las pequefias tablas sin

preparar, y la utilizacion del color o el veteado de éstas, a la manera de Giuseppe Abati

1005 pEREZ ROJAS-ALCAIDE, 2001, op. cit., p. 33.

1006 1901, Valladolid, Capitania General.

1007 GRACIA, 2001, op. cit., p. 77

1008 Oeyrre, por ejemplo, en el cestillo de las flechas de Cupido en: Ignacio Pinazo, Venus y Cupido, 1889,
en Valencia, Museo Nacional de Cerdmica "Gonzélez Marti".

1009 \/¢ase, por ejemplo, la mano izquierda en el Retrato de mademoiselle Héléne Rouart, 1886, 6leo sobre
lienzo, 161 x 120 cm, Londres, National Gallery.

1010 \/6ase por ejemplo la parte inferior de la mencionada Una fiesta bajo Luis XV, 1872, 6leo sobre lienzo,
277 x 426 cm, Madrid, coleccién particular, reproducido en AA.VV.: Francisco Domingo, (cat. exp.),
1998, op. cit., pp. 186-187.
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(Néapoles, 1836-Florencia, 1868) y Rafaello Sernesi (Florencia, 1838-Bolzano, 1866); el

valor pictérico de la textura del soporte; o el dejar zonas de la obra sin pintar'®*.

Las obras de cardcter méas privado adquieren una dimension formalista que se
independiza con frecuencia de la representacion ilusionista del referente, hasta el punto
de que la comprension de lo representado por parte del espectador queda comprometida.
A esta relativa indepedencia del referente se suma la independencia respecto a su empleo,
pues estas obras rara vez son apuntes preparatorios de cuadros de mayor empefio. Pérez
Rojas y Alcaide sefialan que "Pinazo es uno de los casos mas explicitos en el fin de siglo
espafiol de la entidad y ‘autonomia’ que el apunte alcanza en la historia de la pintura

11012

desde el romanticismo"“, y aventuran que la finalidad en si misma de estas obras

pequeiias ha podido aprenderla Pinazo en Goya, uno de los referentes del artista

valenciano'®®,

En estas obras, casi siempre realizadas en pequeiio formato, las
caracteristicas mencionadas arriba se emplean de manera mMAas experimental,
especialmente las relativas a la ejecucion, menos sujeta a la ilusion del referente, con una
gestualidad mas acentuada y un empleo mas libre de la materia, aunque siempre dentro de
una extraordinaria riqueza de soluciones. Como meros ejemplos, Pérez Rojas describen
tablas que pese a que prescinden de la superficie pulida

"presentan el asunto con gran definicién; otras en las que su habitual y
enérgico desenfado no oculta detalles reminiscentes dignos de un miniaturista;
las hay, en fin, que reducen el motivo inicial a una solucién semiabstracta. Y
algo semenjante podria decirse de las obras de mayores dimensiones, donde

encontramos ejemplos del mas hondo y sobrio realismo pero también ensayos

mas audaces, producto del mencionado intercambio de formatos"*%**.

En algunos de estos ensayos audaces en mayor formato "La fiesta, Leda,
Anochecer en la escollera I, Salida de misa en Godella o Mascleta"**®, "la técnica
abocetada del apunte rompe la escala asignada para ensefiorearse del gran formato, no
cual fragmento o toque, sino proyectandose como totalidad™*®®. Se trata de obras que
estan fuera del grupo de las pequefias tablitas, repentes o apuntes veloces, pero mantienen

las técnicas y -directamente derivado de ellas- el estilo de este tipo de obras. Es decir, que

1011 GRACIA BENEYTO, 2001, op. cit., p. 77

1012 pEREZ ROJAS-ALCAIDE, 2001, op. cit., pp. 22-23.
1013 1hid., p. 23.

10 Ipid., p. 33.

1015 1pid., p. 32.
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la total concepcion de la obra pequefia viaja a la grande con todas sus caracteristicas,
consituyendo un testimonio de la conviccion de la validez del abocetamiento, no como
algo marginal (no como algo para obras menores, 0 para partes de menor importancia en

obras que si la tienen), sino como una técnica central en la practica pictorica.

En cuanto al modus operandi, Pérez Rojas y Alcaide suponen que Ignacio Pinazo
retocaba en estudio sus obras tras el contacto con el natural, y se preguntan qué tipo de
retoques aplicaba. Entre los indicios de estos retoques posteriores que citan estan el hecho
de que -pese a su frescura- algunas tablitas estén muy trabajadas, y "la exacta
coincidencia de ciertos dibujos plagados de anotaciones muy precisas con la tablita
final™'®”. Con mayor motivo cuestionan la inmediatez entre el natural y lo pintado en las
citadas obras abocetadas de mayor formato, pues "a menudo la apariencia de una obra

puede enmascarar el procedimiento™*2.

Pese a que como hemos dicho el extraordinario repertorio técnico y formal de
Pinazo s6lo puede tratarse aqui de forma somera, hay una cuestion técnica que merece
tratamiento aparte y en extenso, por ser la mas caracteristica del pintor, y constituir una
singularidad remarcable en el panorama artistico de su tiempo. Nos referimos al acabado,
0 a la falta de acabado que presenta buena parte de la obra pinaziana, y especialmente su
obra de pequefio formato. Las posturas respecto a esta caracteristica de la obra del pintor
valenciano son con frecuencia extremas. A modo de resumen puede decirse que en
tiempo del pintor la percepcion general fue que Pinazo no acababa sus obras, y que esto
constituia un defecto en su trabajo. Con el tiempo, sin embargo, la falta de acabado ha ido
ganando defensores. El historiador Manuel Gonzélez Marti, primer biografo,
coleccionista y admirador sin reservas del pintor, fue probablemente el primero en
defender la ejecucion inacabada de sus obras de pequefio formato, atribuyéndola a los
cambios del referente:

"Y tanta era su honradez de fiel intérprete que al advertir durante su

trabajo en un lienzo o en una tabla algiin cambio en el natural, sensible a su

1016 | pid.
1017 1bid., p. 35.
1018 | pig.
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exquisita percepcion de las cualidades apuntadas de luz, ambiente, etc, quedaba

inconclusa la obra"°%°.

Un par de décadas después, Bernardino de Pantorba resumia el problema Pinazo

en pocas frases, y apoyaba también la libre ejecucién pinaziana:

"[...] los cuadros de Pinazo llamaron la atencion en Valencia porque a
juicio de quienes los miraban sin atreverse ain a admirarlos, "no estaban
concluidos". La frase "Pinazo no acaba sus cuadros” empezé a circular por el
mundillo artistico y fue extendiéndose con cierto aire despreciativo... Pero,
poco a poco, el rumbo universal de la pintura, el triunfo del Impresionismo, la
consagracion de la técnica suelta, fogosa, rapida, enérgica, la imposicién del
dibujo sintético, movido, y el éxito del colorido jugoso, rico vibrante... fueron
dando la razén y con ella el reconocimiento de su mérito al pintor levantino. Se
advierte al punto, sin la menor vacilacién; Pinazo es un valiente colorista vy,
muy a menudo, un luminista brioso. En la pintura valenciana, viene a ser el
precursor de Sorolla. Lo mejor de su obra es el acento cromatico, la calidad de

la materia pastosa, con sabor de buena pintura: pintura de casta espafiola"'%%°.

Mas vehemente aun en su defensa ha sido la catedratica Carmen Gracia, de quien
retomamos el final de una cita anterior en la que manifiesta que esta factura abocetada o

inacabada de Pinazo

"significa el rechazo de un formalismo obsoleto y convencional, asi
como la aproximacién a un nuevo espacio pictérico. Un nuevo paso hacia la
liberacion de la pintura, [...] semejante a la que se desarrollaria en el siglo

XX"1021.

Por su parte, Pérez Rojas y Alcaide optan por una postura equilibrada, y aceptan

11022

tanto que "a Pinazo le costaba acabar sus obras , como que el particular acabado

pinaziano es una de las facetas atractivas de su obra, 0 de muchas de ellas. Los autores
matizan la explicacion de Gonzalez Marti al sugerir que también pudo abandonarlas

11023

"porque no le convencian 0 porque creyd que se le habia escapado la esencia del

motivo que queria pintar. Si el pintor arrastr6 "siempre una cierta incomprension

1019 GONZALEZ MARTI, 1920, op. cit., p. 87.

1020 pANTORBA, Bernardino de: Actividades Artisticas. 1941-1942, Sala Gaspar, Barcelona, 1942, pp.
126-127.

1021 GRACIA BENEYTO, 2001, op. cit., p. 83.

1022 pEREZ ROJAS-ALCAIDE, 2001, op. cit., p. 25.

1023 1bid., p. 34.
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achacable en parte a ese singular inacabado que le privé de una clientela mas numerosa

n1024

e incluso hizo que se le viera como un artista perezoso , también es cierto que

"el elevado nimero de obras calificables de inacabas induce a pensar
que [...] llegd a identificarse con esta pintura abierta al futuro; en definitiva,
que se trata de una eleccion consciente que contemplaba cada vez con mayor

agrado".

Lo cierto es que desde las afirmaciones de Gonzélez Marti, de Gracia y de Rojas y
Alcaide es inevitable llegar a la idea de que nos referimos en conjunto a lo inacabado en
la obra pinaziana cuando seria menester aprender a distinguir lo abandonado inconcluso
de lo dejado abocetado, algo para lo que no parece haber un criterio fidedigno.

Con la figura de Ignacio Pinazo acaba nuestra revision de la escuela de pintura
espafiola previa a la figura de Joaquin Sorolla. El propio Sorolla fue explicito en la
influencia de Pinazo en su formacién como pintor. Pasamos ahora a resumir las posibles
aportaciones, influencias o relaciones de las obras y los artistas que hemos incluido en

esta revision en la trayectoria profesional de Joaquin Sorolla.

Conclusiones parciales.

Como conclusidn parcial de las aportaciones de la generacion de la Restauracién a
nuestro objeto de estudio, revisaremos las caracteristicas mas importantes de los pintores
sefialados, comenzando por la de aquellos de los que se sabe o supone que ejercieron
cierta influencia sobre la obra de Joaquin Sorolla, es decir, Antonio Mufioz Degrain,
Francisco Domingo, José Villegas, Francisco Pradilla, Emilio Sala e Ignacio Pinazo.

Como hemos dicho, la trayectoria de Antonio Mufioz Degrain no evolucion6
desde el academicismo hacia las tendencias mas modernas, sino que el realismo y un
romanticismo exuberante y fantastico, no academicista, tuvieron protagonismo en toda su
trayectoria. Su exaltacion del color y de los valores pictéricos comprometen y a la vez
complementan en su obra la verosimilitud del conjunto, que a veces es alta, y otras veces

muy ajustada. Su Otelo y Desdémona, de 1881, recuerda a Rosales, y Los amantes de

1024 | pid.
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Teruel, primera medalla en la Exposicion Nacional de 1884, tiene una iluminacion
efectista que recuerda el empleo entre barroco y naturalista de la luz de los interiores de
Fortuny. Esta obra, con incorrecciones de dibujo, muestra una factura muy pictoricista,
suelta, jugosa y amplia, muy esbozada en el fondo, con pinceladas empastadas y
enérgicas, y zonas sin apenas pintura. Debemos recordar el empleo en esta obra de la
técnica que hemos explicado arriba, consistente en la superposicion de pinceladas finales
sobre un fondo apenas trabajado, que el pintor utiliza de manera certera, y que también
Sorolla utiliza en ocasiones. Hemos encontrado empleos de la misma técnica, aunque mas
moderados que los de Mufioz Degrain, en algunas de las obras que hemos analizado,
como en Interior de una casa de comidas en la playa de Valencia, de 1903-04; en
Jardines de Carlos V, Alcazar de Sevilla, de 1910; y en La Catedral de Burgos nevada,
del mismo afio. En sus obras de los Gltimos afios del siglo XIX incorpora a sus paisajes
colores intensos, naranjas o violetas, que se mantienen en sus obras mas naturalistas de la
segunda década del siglo XX. Este empleo de colores muy saturados en paisajes realistas
también es caracteristico de Sorolla y otros muchos pintores de la época, empezando por
los impresionistas. En nuestros analisis aparece, por ejemplo, en Cabo de San Antonio,
Javea, de 1905, y en Cala de San Vicente, de 1919. Aunque Sorolla nunca fue su
discipulo directo, ni cabe hablar de una influencia clara, es muy probable que la actitud
de Mufioz Degrain hacia el color y la fogosidad de la ejecucion fueran admiradas por el

joven, y le influyeran de una manera dificil de precisar.

Francisco Domingo Marqués utiliza en su obra de juventud una gama cromatica
reducida y una factura sobria y elegante, probables influencias de Rosales y Velazquez. A
partir de su establecimiento en Paris, a mediados de la década de 1870, su técnica se
relaciona més con la de Fortuny, con temas ambientados casi siempre en los siglos XVIly
XVIII, de un minucioso acabado, prodigo en detalles, progresivamente mas coloristas,
con un claroscuro luminoso, de luz solar. Con frecuencia su marchante le encargaba las
obras detallando los elementos que debian aparecer, y el pintor se limitaba tan s6lo a
ejecutarlas. También muestran algo de la expresividad de Goya. Sus retratos, sobre todo,
se apartan del preciosismo de sus obras mas comerciales, y tienen una factura suelta y
amplia, muy pictoricista, que muestra similitudes con Goya.

Es necesario para nuestro estudio resefiar la faceta de Domingo como
intermediario entre la escena de Roma o Paris y los jovenes valencianos. En 1868

Domingo pensidnado en Roma, donde se integr6 en el grupo Rosales, Fortuny, Agrasot, y
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otros pintores espafioles. El grupo tenia ademas buenas relaciones con pintores como
Morelli y Carolus Duran'®®. Al retornar a Valencia, en 1871 fue profesor en San Carlos.
Fueron alumnos suyos, entre otros, Emilio Sala, Ignacio Pinazo, y Juan Peir0. La
influencia indirecta del grupo de pintores de Roma, incluidos Rosales, Fortuny, Morelli y
Carolus Duran (que estaba entonces en la érbita de Courbet) sobre la escena artistica
valenciana se puede producir por tanto a través de Domingo, que fue una de las maximas
referencias de los jovenes valencianos en las decadas de 1870 y 1880, sin perjuicio de la
existencia de otros cauces.

Con frecuencia se ha mencionado la influencia de la Santa Clara de Domingo
sobre la Monja en oracion de Sorolla. Probablemente el joven Sorolla pretendié emular a
Domingo, pero la técnica de la Monja se basa mas en la pincelada fundida, y la de la
Santa Clara es mas suelta, y descansa mas en las veladuras.

En nuestras practicas hemos tomado como ejemplo de la influencia de Domingo
sobre Sorolla una obra realizada por el segundo en Roma, El Fanfarron, en la que se
aprecia como Sorolla utiliza una factura poco habitual en él, que sigue la linea de
Domingo. Otras caracteristicas de cuadro apuntan también en la misma direccion.
Ademas, aunque la influencia de Domingo en ella es menor, hemos analizado también
Nifa Ciociara, en la que aparece una técnica pictoricista empleada por Domingo y otros
pintores, consistente en aplicar mancha y dibujo por separado, llegando al punto de que
ambos no coincidan. En el cuadro de Sorolla se puede observar en la parte trasera del
asiento, por ejemplo. En Una fiesta bajo Luis XV, de Domingo, ocurre en sobre todo en la

parte inferior.

José Villegas Cordero practicd durante afios con éxito los tableautins de género,
estilisticamente proximos a la obra de Fortuny. A comienzos de la década de los ochenta,
en lo que puede considerarse un cambio de etapa, Villegas comenzo a restarle dedicacion
a la pintura de pequeiio formato, para plantearse obras de mayor tamafio y empeiio.
Desde mediados de los ochenta Villegas fue una figura de referencia para los artistas
espafoles que se establecieron en Roma, entre ellos Sorolla, y no puede descartarse que

el valenciano se acercase a la técnica de Fortuny a través de Villegas.

1025 GRACIA, 1998, op. cit., p. 92.
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Francisco Pradilla que comenz6 su formacion artistica como escendgrafo, tuvo
una gran habilidad para trabajar en grandes tamafios, siendo uno de los maximos
representantes de la pintura de historia de su generacion. Entre sus caracteristicas, pueden
nombrarse -al parecer derivadas de la escuela aragonesa- la tendencia al abocetamiento,
la ejecucion con pinceladas cortas y rapidas y la aplicacion de cantidades generosas de
pintura, técnicas todas ellas en las que coincide con Joaquin Sorolla. El valenciano, si
bien no fue su discipulo, si atendio sus consejos en la época en que ambos vivian en
Roma, cuando el joven debia pintar su obra de historia definitiva, y Pradilla era uno de
los pintores mas cualificados del género.

Otra de las caracteristicas que Pradilla compartié con Sorolla, su dedicacion al
paisaje, le fue inculcada al aragonés por Carlos de Haes. Como el pintor belga-espafiol,
Pradilla solia tomar apuntes in situ ante el motivo, y pintar los paisajes de cierto empefio
en el estudio. En este punto el planteamiento de Sorolla -y otros pintores de su
generacion- fue diferente al de los pintores de las generaciones anteriores, pues su
practica del paisaje fue, salvo escasas excepciones, desarrollada al natural, ante el motivo.
También tuvo cierta importancia en la pintura de Pradilla el género costumbrista, que
desarrollé en escenas de aire libre con profusion de figuras, normalmente no pintadas del
natural, ambientadas en general en el mundo rural gallego.

Posiblemente las caracteristicas que relacionan mejor la obra de Pradilla con la de
Sorolla sean la conjuncion del realismo, basado en la exactitud de los valores, con la
factura suelta, de pinceladas vistas y amplias. Muchos otros pintores de su generacion y
de las anteriores muestran una ejecucion briosa y una factura suelta en algunas de sus
obras, pero renuncian a ellas en la mayor parte de su produccion. No es el caso de
Pradilla, y tampoco el de Sorolla. Aunque no se puede dar por sentada una influencia en
este aspecto, consideramos probable que el aragonés reforzase la confianza del
valenciano en su factura, y le animase a conservarla. No hemos localizado ninguna obra
de Sorolla en que se pueda manifestar una influencia concreta de Pradilla. Como hemos
explicado, consideramos que su influencia consistio probablemente en apoyar las propias

condiciones del pintor, que eran similares a las del propio Pradilla.

Emilio Sala y Francés, que gand una primera medalla en la Exposicion Nacional
de 1878 con Guillem de Vinatea, pint6 tan solo otra obra de historia importante, La
expulsion de los judios de Espafia, que no tuvo éxito por presentarse cuando ya el género

declinaba. Fue gran retratista, y su retrato de Maria Guerrero nifia muestra una factura
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muy amplia, de grandes pinceladas, que recuerda inmediatamente la forma de pintar del
Sorolla més expresivo. Sin embargo, y pese a la facilidad para este tipo de aplicacion que
muestra en esta obra, supone una excepcion en su trabajo, en el que le ejecucion, siendo
suelta, no llega a este extremo. Se ha mencionado que Sala, que fue responsable de la
formacion de Sorolla durante su estancia como pensionado en Roma, contribuy6 a que
Sorolla limpiase su colorido. Es cierto que el Sorolla juvenil en ocasiones utiliza las
tierras y los colores neutros con cierta suciedad, sobre todo en obras descuidadas. Buenos
ejemplos de ello son los bocetos Tres cabezas de estudio del Museo de Bellas Artes de
Valencia, o una de las obras que hemos seleccionado en nuestro estudio, Nifia ciociara.
La contrapartida de estos empleos sucios del color la podemos encontrar, durante los
estudios romanos de Sorolla, en las academias de desnudo de 1887 depositadas en el
mismo museo, y en la obra Mesalina en brazos del gladiador, cuyo empleo del color es
limpio y ordenado. Dado que ademés hay otra obra de cierta similitud pintada por Juan
Luna Novicio, entendemos que se trata probablemente de un ejercicio con modelo en la

Academia, y que tal ejercicio tenia como supervisor a Emilio Sala.

Ignacio Pinazo tuvo en Francisco Domingo la primera influencia de un pintor
coetéeno, que se materializ6 sobre todo en la desenvoltura de la ejecucion, pero también
la aplicacion de detalles de colores puros en las luces, y la inclusién de detalles o asuntos
anecdaticos. También recibiria las influencias de otros dos pintores espafioles coetaneos,
Fortuny y Rosales. Del primero derivan el empleo de los apuntes de pequefio formato, y
posiblemente los valores luminicos y cromaticos. Del segundo, la defensa radical de un
acabado no convencional, que termina siendo central en la obra pinaziana. Su viaje a
Italia contribuye a desarrolla su interés por el paisaje, que se acrecienta desde que
adquiere su casa en Godella hasta eclipsar, en sus ultimos afios, el resto de su produccion,
incluido el género del retrato, en el que habia destacado entre el resto de los pintores
espafioles.

Son caracteristicas de la pintura de Pinazo la paleta clara, la atraccion por la
representacion de la luz solar de exterior; la técnica pictoricista; el abandono de la
representacion basada en la perspectiva; el juego demostrativo con la materia pictorica, a
veces con fuertes empastes; una factura basada en la preponderancia de la pintura directa,
opaca, pero que no se limita a ella; un repertorio gestual de una riqueza extraordinaria,

desde la delicadeza de los detalles mindsculos hasta gestos amplios muy amplios; el
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empleo de la espatula, la tendencia al abocetamiento, dejar parte de la base descubierta; y
la renuncia al acabado y al ilusionismo.

Ademas de la evidente relacion de todas las caracteristicas anteriores con la obra
de Sorolla, que participa de ellas en una u otra medida, queremos relacionar cuatro
cuestiones en concreto. Una de ellas, el empleo del dibujo para delimitar la forma al final
del proceso, en lugar de hacerlo en el encaje inicial. Es caracteristico de las técnicas
pictoricistas el definir y concretar con el proceso avanzado. Lo hacia Domingo, lo hacia
Pinazo, y también lo hacia Sorolla. En general, Domingo y Sorolla lo hacian mediante la
mancha. Pinazo lo hacia también mediante la mancha, pero ademas era muy proclive a
hacerlo mediante la adicion de un trazo de perfilado a mitad o al final del proceso. Como
ejemplo de esta técnica pinaziana, hemos incluido en nuestras préacticas la obras
Procesion en Valencia, de 1882-84, una obra absolutamente pinaziana; y Nifia ciociara,
de 1887-89, en la que se puede ver también este empleo. Otras caracteristicas de Pinazo
aparecen también en Joaquin con una bola, de 1894.

Otra cuestion que no queriamos dejar pasar sin sefialar, aunque sea comun en
muchos pintores, es la diferencia de tratamiento entre el rostro, la figura, y el fondo en los
retratos. En el caso de Pinazo, que limita mucho su tendencia al abocetamiento y lo
inacabado en los retratos de encargo, puede verse en ocasiones la impronta de su manera
mas experimental en partes secundarias de la obra, sobre todo en los fondos, como ocurre
en su El Retrato de Alfonso XI11*°%. La diferencia de tratamiento aparece también en
varios de los cuadros que hemos analizado en nuestro estudio, como en Clotilde Garcia
del Castillo, de 1890; y en Payesa mallorquina, de 1919.

Otra cuestion fundamental, en la que el caso Pinazo es emblematico, quiza Unico,
es el problema del acabado o, como hemos escrito anteriormente, lo abandonado
inconcluso frente a lo dejado abocetado. Y, yendo mas lejos aun, la satisfaccion del
pintor con lo uno o lo otro, y su consideracion de tan s6lo una, o de ambas, como obras
de arte con un final cerrado y dignas de ser expuestas. Aunque el asunto es crucial en
Pinazo, también lo es en menor medida en la obra de otros pintores, como Sorolla. De
alguna manera, una obra de arte es una afirmacion de su autor acerca de qué es el arte, 0
cémo puede ser. Desde este punto de vista, como estudiosos o como aficionados no
deberiamos arrogarnos el derecho a decidir qué es lo que queda fuera o dentro de estas

afirmaciones, de este corpus de un artista digno de tenerse en cuenta como arte. A

1026 1901, Valladolid, Capitania General.
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menudo se ha utilizado la firma del artista como criterio, pero obviamente, por poderoso
que sea, es tan sélo un indicio. Consideramos que todo avance que pueda hacerse en la
resolucion del problema de lo acabado en Pinazo serd también util y aplicable en Sorolla,
y en muchos otros pintores.

Para terminar con la figura de Pinazo, se ha sefialado, y lo hemos recogido mas
arriba, el hecho de que en su pintura la técnica del apunte, e incluso su planteamiento,
cambian de escala para pasar a dar forma al gran formato'%’. No se trata de una técnica
propia de Pinazo, el cambio de la escala adecuada para un motivo o para un tratamiento
son caracteristicos de los movimientos innovadores del siglo XIX. Pero desde luego, es
una técnica muy representativa de la obra de Pinazo, y también Sorolla la practica en su

pintura.

En el resto de los pintores que hemos resefiado, los mas alejados de la estética de
Sorolla son Manuel Dominguez Sanchez, pasa de un estilo arcaizante y purista en su
juventud, a planteamientos relacionados con el Testamento y la Lucrecia de Rosales, para
terminar practicando un decorativismo pompier. José Nin y Tudd, Virgilio Mattoni,
Salvador Martinez Cubells, realizan también un tipo de pintura que puede relacionarse
con la de la primera generacion de la pintura de historia.

Mayor realismo y soltura emplean pintores como Francisco Javier Amérigo que
evolucion6 desde un romanticismo academicista, a estilos mas contemporaneos, y cuya
pintura de historia es teatral y efectista, con un claroscuro y un colorido verosimiles;
Alejandro Ferrant, que conjugoé el estilo monumental de Rosales con la riqueza de
pincelada de Fortuny, con dominio del claroscuro y del color, Ricardo Villodas, Antonio
Casanova y Estorach, que realiz6 pintura de género con empleo frecuente de lo
anecddtico; Casto Plasencia, que produjo sus mejores obras en el género del paisaje; y
José Moreno Carbonero, practicante de un eclecticismo realista con muy buen manejor
del claroscuro y la factura. La pintura de todos ellos constituye la escena en la que se
forma el joven valenciano, y con seguridad éste presta buena atencion a la obra de todos
ellos en las Exposiciones Nacionales. Aunque no quepa destacar por parte ninguno de
ellos una influencia especial en la obra de Joaquin Sorolla, forman parte de lo que

podriamos definir como el conjunto influencias ambientales de la juventud del pintor

1027 pEREZ ROJAS-ALCAIDE, 2001, op. cit., p. 32.
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valenciano. Con este grupo de pintores acaba nuestra revision de la escuela de pintura

espafola previa a la figura de Joaquin Sorolla.

1.1.6. Conclusiones generales de la escena pictdrica espafiola en el siglo XI1X

En las paginas precedentes hemos recorrido las tendencias mas importantes de la
pintura de nuestro pais en el silgo XIX. Hemos primado, como advertiamos en la
introduccion de esta contextualizacion de la pintura espafiola, aquellos movimientos y
pintores que consideramos necesarios para explicar la eclosion de la escuela valenciana
del ultimo tercio del siglo, y para el surgimiento de la figura de Joaquin Sorolla dentro de
ella. Simplificando al maximo, podria decirse que hay, en esta historia que hemos
trazado, elementos que frenan la irrupcion y la expansién de las caracteristicas propias de
esta escuela, y elementos que potencian el desarrollo de estas caracteristicas. Entre los
primeros, los que obstaculizaron las caracteristicas que acabarian definiendo a la escuela
valenciana, habria que mencionar sobre todo la enorme influencia de los ambientes
oficiales de la capital de Espafia. Entre ellos, el clasicismo del primer tercio del siglo, que
desde Madrid se expandio6 al resto del pais; el romanticismo oficial madrilefio; y, mas
tarde, la herencia academicista de ambos movimientos, que a través de la pintura de
historia, de las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes, y de los encargos publicos, tuvo
una enorme influencia en el mantenimiento de una pintura academicista y normalizada en
la escena nacional. En el otro sentido, aquellas tendencias o pintores que favorecieron las
caracteristicas que definieron la escuela valenciana de | altimo tercio del siglo XIX, que
son también las de la juventud de Joaquin Sorolla, deben mencionarse el costumbrismo
romantico de los focos andaluz y madrilefio; la figura de Rosales; la de Fortuny; los
paisajistas realistas, especialmente Carlos de Haes; y a algunos de los pintores de la
generacion de la restauracion, especialmente a Mufioz Degrain, Francisco Domingo,
Francisco Pradilla, Emilio Sala e Ignacio Pinazo.

Como hemos dicho, esta separacion entre los unos y los otros es una
simplificacion, y como tal debe entenderse. Aln podriamos llevar esta simplificacion mas
lejos, hasta adentrarnos en el error historico, si consideramos como influencias de la
escuela valenciana o de Sorolla tan s6lo a los elementos que jugaron a favor de sus

caracteristicas. EI &ambito artistico valenciano en el que Sorolla se forma, y que define en
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buena medida su actitud ante el arte, es heredero de toda una serie de tensiones e
influencias que definen sus condiciones y su idiosincrasia. EI que los pintores valencianos
prefieran una opciones que otras no quita para que todas ellas les influyan en alguna
medida. Hay otras simplificaciones que pueden dar lugar a visiones falseadas. Citaremos
aqui dos de ellas. La primera es la que considera que la escuela espafiola era 0 es
esencialmente pictoricista y realista, y que el clasicismo y su herencia academicista
fueron una influencia extranjera que impidié el desarrollo de nuestro genio nacional
desde Goya en adelante. Esta simplificacién aparece aludida de forma constante en la
bibliografia del siglo XIX hasta hace muy poco tiempo en que algunos autores la han
cuestionado (" una pretendida tradicion hispana inventada a posteriori'°?®). La segunda
simplificacion, que también puede confundirnos, es que las tendencias pictoricistas y
realistas fueron intrinsecamente modernizadoras, en tanto que las clasicistas y las
representadas por el romanticismo hegemonico fueron intrinsecamente reaccionarias y
contrarias a la modernizacion de la escena artistica espafiola. La discusion de estas dos
Gltimas simplificaciones escapa de los limites de nuestro estudio, por lo que
consideramos necesario apartarlas de nuestro itinerario, tras haberlas consignado. La otra
simplicacion, con la que hemos comenzado el parrafo, si entra inevitablemente en nuestro
recorrido, y debemos dedicarle algo mas de atencion. VVolvemos por tanto a ella.

Hemos sugerido que la escena artistica valenciana en la que crece Joaquin Sorolla
es heredera de las tendencias que favorecieron el desarrollo de las caracteristicas que la
diferencian de otros ambitos coetadneos de la realidad espafiola; pero que también las
tendecias que obstaculizaron estas caracteristicas ejrcieron su influencia. Vamos a
apuntar aqui tan solo un ejemplo, relacionado con el empleo del color. Como hemos
visto, la escena valenciana se destacd entre las méas activas del conjunto nacional en el
altimo tercio del siglo XIX , y los éxitos de los pintores valencianos en las Exposiciones
Nacionales son un indicio fidedigno de esa situaciéon. Lo escribié entonces el critico
Pelegrin Garcia: "Buena prueba de ello es el nimero de pintores valencianos que ha

obtenido los honores en el certamen” %%

, 'y otros muchos lo han escrito después.
Podemos suponer que parte del éxito mencionado se debe a caracteristicas como la
ejecucion pictoricista, el naturalismo, o el atractivo empleo del color entre los pioneros de
esta eclosion. Sin embargo, debemos observar que la Santa Clara de Francisco Domingo,

uno de los hitos fundamentales de la escuela valenciana en las Exposiciones Nacionales

1028 ARIAS ANGLES, 1999, op. cit., p. 198.
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de la época, es un cuadro casi monocromo, pintado tan sélo con negro, blanco y una parte
de los colores tierras, no todos. Esta reducidisima gama cromatica fue relacionada
entonces con la pintura barroca espafiola. Esta identificacion de la escuela espafiola con
los colores tierras y neutros parece haber tenido su correspondencia en buena parte de la
pintura de juventud de Domingo, aunque no llegase con frecuencia al extremo de la Santa
Clara. Pues bien, sin negar la influencia del siglo XVII espafiol en esta reduccion
cromatica, es un hecho incuestionable que el colorismo estaba muy mal visto en el &ambito
del academicismo madrilefio del XIX, al menos durante las décadas en que Federico de
Madrazo fue su figura méas poderosa. Ademaés, desde este dmbito se propugnaba la
imagen de una escuela espafiola parca en colores. Consideramos que la identificacion de
Domingo con la escuela espafiola a través de la paleta basada en los tierras estuvo muy
influida por la herencia del romanticismo oficial, que habia favorecido la mesura en los
colores en la pintura espariola desde los tiempos de Esquivel. Pues bien, parcos en colores
fueron también los inicios de Ignacio Pinazo, y los de Joaquin Sorolla, y ambos tuvieron
una reconocida influencia del joven Francisco Domingo. Sorolla y Pinazo fueron grandes
coloristas, y lo fueron desde jovenes, pero utilizaron con frecuencia la paleta de los
tierras. Pinazo alternd cuadros basados en los tierras con otros con preponderancia de
colores saturados a lo largo de toda su trayectoria. Sorolla utilizé una paleta basada en los
tierras hasta la primera mitad de la década de 1890. Y solo utiliz6 una paleta basada en
los colores saturados desde 1900 aproximadamente, es decir, en plena madurez. Desde
luego, puede objetarse que si Domingo, Pinazo o Sorolla tuvieron gran estima por la
gama de los tierras y los neutros no fue por la herencia del romanticismo académico, sino
por la de la escuela espafola del siglo XVII. Pero para ello es necesario olvidar los
verdes, los carmines, los azules y los naranjas del Greco, por ejemplo, y los rosas de
Velazquez. Un olvido que fue frecuente en el romanticismo del circulo de los Madrazo.

Valga el argumento del color como ejemplo, aungue haya otros posibles.

**k*k

Se ha escrito en muchas ocasiones que en la etapa formativa de Sorolla en
Valencia, en la primera mitad de la década de 1880, los jovenes pintores de la ciudad
pintaban siguiendo la referencia de la obra de Francisco Domingo, y el propio Sorolla asi

lo manifestd. No obstante, consideramos que, aunque la presencia de Domingo fue

102% Cjtado en PEREZ ROJAS, 2009, op. cit., p. 145.
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patente, las mayores influencias fueron indirectas, de Eduardo Rosales, de Mariano
Fortuny, y de Carlos de Haes. Ellos aportaron a la escuela valenciana buena parte de las
caracteristicas de la actualidad artistica de Paris y Roma. En efecto, caracteristicas
propias del realismo de Courbet, de la pintura de Meissonier, de la escuela de Barbizon,
de los macchiaioli, de Morelli y los pintores napolitanos, llegaron a Valencia a través de
la influencia de esos tres pintores. Aunque en la ciudad se pudieran identificar algunas de
estas caracteristicas con la obra de Domingo, Agrasot, y otros; los pintores que las
canalizaron e incluyeron en la pintura espafola fueron, ya lo hemos dicho, Rosales,
Fortuny y Haes. De igual manera que José Madrazo, Juan Antonio de Ribera y José
Aparicio introdujeron el neoclasicismo a Espafa; que Federico Madrazo, Carlos Luis de
Rivera, Lorenzale y otros introdujeron en nuestro pais su version del romanticismo
internacional; Rosales, Fortuny y Haes introdujeron aqui las innovaciones de los pintores
y movimientos internacionales citados. La escena madrilefia aprovechd bien las
ensefianzas de Haes, pero no tanto las de Fortuny. Consideramos que la influencia
conjunta e indirecta de los tres grandes maestros espafoles del comienzo de la segunda
mitad del siglo fue mas significativa en Valencia que en cualquier otro lugar de Espafia.
Igualmente, consideramos que esta confluencia origino el auge de la escuela valenciana
del ultimo tercio del siglo XI1X, y favorecid la orientacion del joven Sorolla hacia una
pintura realista; de factura suelta y abocetada, aunque no exenta de virtuosismo; y

fuertemente inclinada a la copia del natural y del exterior.
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1.2 Movimientos y artistas franceses con posible influencia en la pintura
de Joaquin Sorolla.

Una vez revisada la escena de la pintura espafiola de los dos ultimos tercios del
siglo XIX, que constituye el ambiente en el que comienza a pintar Joaquin Sorollay en el
que asume las lineas generales de su orientacion estética, pasamos a revisar ahora algunos
aspectos de la escena pictorica francesa. Entendemos que trazar aqui una descripcion tan
detallada de esta escena como la que hemos realizado de la escena espafiola no es
necesario. Hemos descrito al comienzo de nuestro estudio la relacion entre el
academicismo y el romanticismo, asi como de los movimientos innovadores derivados
del segundo. Consideramos que, tras esa descripcion general, que estaba referida sobre
todo al academicismo frances, ha sido suficiente con la descripcion del contexto
academicista espafiol para entender o valorar la influencia que ambos tienen en nuestro
objeto de estudio. Por este motivo, dedicaremos esta segunda parte de nuestro estudio no
al contexto completo de la escena francesa, sino tan sélo a algunos pintores innovadores
considerados especialmente influyentes en el desarrollo de la pintura en el siglo XIX.
Comenzaremos por la figura de Corot, en cuya pintura se pueden percibir elementos de la
pintura clasicista o academicista, pero también de la pintura romantica, e incluso del
realismo. En cierto modo, cabe ver a Corot como un precursor del realismo en algunos
aspectos, y su figura es muy importante en el desarrollo de la escuela de Barbizon, que
tiene una honda repercusion en el paisaje realista espafiol desde la mitad del siglo. Tras la
figura de Corot, revisaremos las sucesivas tendencias derivadas del romanticismo: el
realismo, el naturalismo y el impresionismo. Trazar las diferencias entre unas y otras no
es sencillo, y en parte puede considerarse que todas ellas mantienen algo del
romanticismo, asi como puede considerarse que el impresionismo es todavia una faceta

del realismo o del naturalismo. Es significativo que en el libro El Realismo'®®

, que la
historiadora Linda Nochlin dedica a esta tendencia, cite con gran frecuencia como
ejemplo las obras de Manet, de Degas y de Monet.

Desechada la idea de hacer una amplia panoramica de artistas franceses similar a
la realizada en el contexto espafiol, la seleccidn de artistas que hemos incluido en esta
parte de nuestro estudio se basa en la importancia que se les concede en la mayor parte de

la bibliografia consultada. A la hora de seleccionar los artistas y aspecto més relevantes

1030 NOCHLIN, Linda: Realism, 1971; Realismo, trad. esp. José Antonio Suarez, Madrid, Alianza editorial,
1991.

237



de los movimientos o tendencias citados, los libros que mas hemos utilizado han sido,
ademas de El Realismo, de Nochlin, que acabamos de citar; Romanticismo y
Realismo'®!, de Charles Rosen y Henri Zerner; El impresionismo’®*, de John Rewald; y

1'% una antologia de textos coetaneos a cargo de

El impresionismo: la vision origina
Guillermo Solana. Ademéas de estos tratados, de caracter historico, hemos utilizado
ampliamente el libro Técnicas de los impresionistas'®*, de Anthea Callen, dedicado a la
técnica de los artistas de innovadores desde Courbet en adelante, para revisar y resumir
sus caracteristicas técnicas y recursos.

Comenzamos, pues, por la figura de Corot, para después continuar por los
representantes mas importantes del realismo y el naturalismo, y mas tarde por los

impresionistas.

Caracteristicas de Corot.

La pintura de Jean-Baptiste Camille Corot (1796-1875) en el género del paisaje
constituye un eslabdn entre el clasicismo de Valenciennes y la actualidad rural de la los
pintores de la escuela de Barbizon, aunque esta mucho mas cerca de estos ultimos que del
primero. De hecho, puede considerarse uno de los fundadores de esta escuela, aunque
quiza sea mas correcto considerarle el precursor inmediato. Ademas, es un referente para
las generaciones siguientes, y dirigid y animé a muchos artistas jovenes, como los
impresionistas Camille Pissarro (1830-1903) y Berthe Morisot (1841-1985).

Corot se formd en la tradicion paisajista clasica, pero abandondé el método
tradicional del chiaroscuro™®. Los follajes, las praderas y las malezas de Corot son muy
caracteristicos en su pintura, y a la vez recuerdan a la escuela inglesa por su pincelada

suelta pero sin bravura, en la linea de Gainsborough o Reynolds'®®.

1031 ROSEN, Charles; y ZERNER, Henri: Romanticism and Realism: The Mythology of Nineteenth-Century
Art, 1984, Viking Penguin; Romanticismo y Realismo, los mitos del arte del siglo XIX, trad. esp. Pilar
Vazquez, Madrid, Hermann Blume, 1988.

1032 REWALD, John: Histoire de I'impressionnisme, 1972; Historia del impresionismo, trad. esp. Josep
Elias, Barcelona, Seix Barral, 1972, (2% ed.),1981.

1033 SOLANA, Guillermo (ed.): El impresionismo: la vision original, Antologia de la critica de arte (1867-
1895), trad. esp. Guillermo Solana, Madrid, Siruela, 1997.

1034 CALLEN, Anthea: Techniques of the Impressionists, Londres, Reino Unido, QED; Técnicas de los
Impresionistas, trad. esp. Juan Manuel Ibeas, Madrid, Tursen/Hermann Blume, 1996.

1035 CALLEN, 1996, op. cit., p. 16.

1036 Esta y otras descripciones de la técnica de Corot se basan en nuestras obsevarciones directas de las
obras: (1) La Levée del filets, El levantamiento de las redes, 1871, 66 x 81,5 cm, RF 1797, Orsay; (2) Le
matin: gardeuse de vaches, sin fecha (0 1865-70), 109 x 116 cm, RF 1792, Orsay; (3) Une matinee. La
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Corot desarrolla en el género del paisaje tanto a través de evocaciones clasicistas -
algunas con personajes mitoldgicos- como con paisajes mas 0 menos contemporaneos,
pintados en estudios del natural o recreados en estudio. Los estudios del natural
realizados durante su viaje a Italia son citas imprescindibles en la historia de la pintura al
aire libre, aunque es preciso tener en cuenta que para Corot los trabajos del natural
tuvieron siempre caracter de ejercicio o de preparacion para las composiciones de
estudio, idealizadas. Ademas de los paisajes, Corot destac6 como pintor de figuras
femeninas de tamafio pequefio o medio.

Corot preferia plantear en sus paisajes temas distantes para evitar un exceso de
detalles y potenciar el efecto general, que consideraba sobre todo desde el punto de vista

del claroscuro®®’

, aunque sin desdefiar las caracteristicas cromaticas. Dado que Corot
valoraba los paisajes realizados en estudio por encima de los estudios al natural, su forma
principal de abordar la composicion era la disposicion de elementos, aunque suponemos
que en sus estudios del natural primaba la seleccién de fragmentos. En relacion a este
procedimiento compositivo de hallazgo y seleccién, y relacionada también con la vision
general que hemos recogido, una conocida maxima suya, "siempre las masas, el
conjunto, lo que salta a la vista. Nunca pierdas la primera impresion, que es la que te ha

conmovido"%®

, anticipa el planteamiento de los impresionistas.
En algunas de sus obras pueden verse puntos de vista relativamente bajos, en los
que el pintor debe alzar levemente la mirada en contrapicado, como en algunas copias del

natural de desmontes'®*®

, y también hay creaciones pintadas desde picados no muy
pronunciados.

Encontramos en su obra composiciones con horizontes altos, horizontes situados
en el centro del cuadro, y también a la altura de la division del tercio inferior, sin que sea
posible asegurar cudl se da con mas frecuencia. Hay en muchas de sus composiciones un
orden asimétrico, en el que la lejania se abre tan s6lo en uno de los lados del cuadro,
contrapuesta a algin elemento de gran tamafio que llena el lado opuesto de la

composicion.

danse des nymphes, salon 1850-51, 97 x 130.5 cm, sin firma, Orsay; (4) Le soir. Tour lontaine, panneau
decoratif, firmado en esquina inferior derecha con sombra, 107.5 x 115 cm, ¢ 1865, RF 1793, Orsay; (5)
Une nymphe jouant avec un amour, 76 x 56.9 cm, c. 1870, firmado en la esquina inferior izquierda con
color blanco sucio, RF 1782, Orsay; y, en menor medida, en las observaciones sobre fuentes fotograficas.
1087 CALLEN, 1996, op. cit., p. 17.

1038 Ipid., p. 16.

1039 Corot, sf, Fontainebleau, Sommet de carriere boisee, subastado Sotheby's, 8 nov 2013; y Corot,
Cantera de la Chaise-Marie, Fontainebleau, Gante, Museo de Bellas Artes.
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Los paisajes de Corot representan con mucha frecuencia vistas que se extienden
desde un término medio situado a varios metros de distancia hasta el infinito, una
caracteristica de la pintura tradicional de paisajes que las generaciones siguientes no
tardaron en eliminar. Sin embargo, el propio Corot, en los paisajes de desmontes citados,
muestra también esta caracteristica de los innovadores consistente en obstaculizar el
alejamiento de la mirada del espectador'®. Aunque sus paisajes no son muy ilusionistas,
en la medida en que el espectador acepta como valido o verosimil su nivel de iconicidad,

puede aceptar también que hay ilusion espacial.

Su pintura no suele plantear al espectador tension alguna entre la representacion
espacial y los valores superficiales, pues normalmente estos no tienen una presencia

significativa en sus obras.

Camille Corot, La levée des filets, 1871,
6leo sobre lienzo, 66 x 81 cm,
Paris, Musée d'Orsay.

Es bien conocido que Corot pintaba sus obras de paisaje en el taller a partir de
estudios y dibujos previos, por lo que no hemos considerado necesario documentar este
hecho. No tenemos informacion acerca de los dibujos iniciales en las pinturas de Corot,
ni tampoco de dibujo de partes concretas después de que empezase a aplicar la pintura.

En los lienzos de Corot que hemos analizado, hay una preferencia clara por las
tramas de grano fino. No tenemos informacion bibliografica acerca de los fondos en los
cuadros de Corot, y en ellos la pintura suele tapar la base por completo, por lo que resulta
dificil hacer estimaciones. Tan s6lo en uno de los analizados a simple vista hemos

podido percibir con cierta seguridad la apariencia de la base, de tono gris medio’®*. Por

1040 Opservacién propia basada en reproducciones fotograficas.
1041 | & Levée del filets, El levantamiento de las redes, 1871, 66 x 81,5, RF 1797, Paris, Museo de Orsay.
Observacién nuestra.
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el contrario, en muchos pequefios apuntes y estudios, la capa pictdrica no cubre con tanto
esmero el soporte, y se adivina en ellos el empleo de bases claras, blancas o blanquecinas.

Aunque no hemos pretendido estudiar el tipo de pinceles que emplea Corot,
hemos observado, entre ellos, algunos finos, de 2 a 3 mm de pelo suave; y otros de 8 mm
a 10 mm de grosor con pelo duro de cerda'®?. En los cuadros que hemos analizado no
hemos detectado el uso de otros instrumentos para aplicar la pintura, por lo que
suponemos que su empleo de la espatula en el lienzo debia ser escaso. Contemplamaos, sin
embargo, la posibilidad de que algunas manchas de pequefio tamafio no correspondan a
pinceles finos o a fragmentos de pinceladas arrastradas, sino a frotados con espéatula poco
cargada de pintura. Sin embargo, si hemos detectado rayados con el rabo del pincel, que
parecen sugerir una realizacion en pocas sesiones'®*,

Los pigmentos que hemos detectado en los cuadros de Corot analizados son
blanco de plomo, negro, ocre amarillo, tierra de Siena natural, tierra roja, tierra sombra,
carmin, bermell6n, amarillo de cromo u otro de apariencia similar, verde de cromo y azul
de Prusia. Sin embargo, la lista puede ser engafiosa, porque de ellos, el negro, la tierra
roja, el bermell6n, el carmin y el amarillo los usa en poca cantidad, y no en todos los
cuadros. Su paleta es muy reducida, quiza la mas breve de todas las empleadas por los

pintores que hemos analizado.

Claroscuro.

De acuerdo con Callen, Corot, pese a su formacion en la tradicion clésica,
abandon6 el método del claroscuro, con sus luces y sombras amortiguadas y rechazo
también las sombras intensas del los pintores romanticos'®*. En lugar de las sombras
transparentes del claroscuro, Corot eligio sombras opacas como los maestros

neoclasicos!*®

, € incluy6 blanco de plomo en las mezclas de las sombras™, algo que
harian mas tarde otros pintores innovadores, como Manet y los impresionistas. En
conjunto, la obra paisajista de Corot tiene una tonalidad clara, debido a la adicion de

blanco en la mayor parte de las mezclas'®’. Aunque no hemos encontrado referencias

1042 1 pid.
1043 1 hid.
1044 1bid., p. 26.
10% Ipid., p. 17.

10% Us6 del blanco de plomo en las sombras, preocupado por representar los efectos reales de la luz al aire libre. Por esta causa, sus
paisajes presentan un efecto de luminosidad plateada, en vez de las sombras y luces amortiguadas, tipicas de los paisajes académicos

pintados en interior, o de las fuertes sombras de los paisajes del Romanticismo. CALLEN, 1996, op. cit., p. 26.
1047 CALLEN, 1996, op. cit., p. 17.
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relativas a Corot, es conocido que en la trayectoria de los macchiaioli ejercié una
influencia notable la aparicion del espejo negro, un pequefio espejo 0Scuro y convexo que
permitia a los pintores ver el referente reflejado en pequefio tamafio y con los valores de
claroscuro muy simplificados. La vision del referente en pequefio tamafio y con los tonos
simplificados permitiria a los pintores estudiar con mayor facilidad la composicion de sus
obras, detectando problemas que pasaria inadvertidos al natural. Ademas, durante la
ejecucion de la obra el espejo negro permitiria aplicar con exactitud una escala de tonos
adecuada y bien valorada. De acuerdo con la historia, el espejo negro, y el ton gris que en
el aparecia, fue una innovacion de la escuela de Barbizon, que De Tivoli y Altamura
descubrieron en el viaje que realizaron a la Exposicién Universal de Paris en 1855, y

llevaron de vuelta a Florencia, donde lo ensefiaron a sus compafieros .

Color.

En los cuadros de paisajes pintados en interior el cromatismo mas comun es frio y
relativamente poco saturado, dentro de un rango que va desde el verde de cromo al gris
azulado, con predominio de los verdes, los azules de Prusia, y los grises. Este cromatismo
general, unido a la claridad de sus paisajes, y a algunos brillos de las hojas aclarados con
blanco sin adicién de amarillo, da como resultado un efecto plateado, al que tampoco es
ajena la escuela inglesa. En otras ocasiones, relativamente frecuentes, la tonalidad es mas
calida, gracias a la aparicion de ocres y tierras de Siena natural en la armonia general *>*°.
Los estudios realizados en exterior suelen tener también un cromatismo mas dorado. Con
unas armonias u otras, en la pintura de Corot suele haber una economia cromatica
méaxima, con grises, tierras, verde de cromo, azul de Prusia y blanco. A esta gama afiade
en ocasiones detalles en otros colores. Como ejemplo, hemos observado la aparicion de
bermellén en toques de pocos milimetros cuadrados en detalles, frecuentemente en
figuras. La aparicion de manchas de rojo saturado de tamafio relativamente pequefio fue,
de todas formas, un recurso empleado en la pintura de todo el siglo XIX por pintores de

todas las tendencias'®®. En los paisajes, Corot suele mezclar blanco con la mayor parte

1048 | OPEZ FERNANDEZ, 2013, op. cit., p. 97 y ss.

1049 por ejemplo, en Le matin: gardeuse de vaches, sin fecha (o 1865-70), 109 x 116 cm, RF 1792, Parfs,
Museo de Orsay. Observacion nuestra.

1050 por ejemplo, Mufioz Degrain, en el Paisaje del Pardo al disiparse la niebla, de 1866, Madrid, Museo
Nacional del Prado, P-4518, utiliza el efecto del toque rojo en la vestimenta del guarda. En pleno
romanticismo, Esquivel utiliza el recurso, por ejemplo, en dos cuadros emparejados, los retratos Rafaela
Flores Calderdn y Manuel Flores Calderén, en Madrid, Museo Nacional del Prado, P-4301 y P-4302,
respectivamente.
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de los colores'®*

, por lo que muestran una tonalidad general clara, aunque también es
propenso a dejar algunas zonas oscuras que potencian por contraste el efecto de la

claridad.

Recursos y desarrollo del cuadro.

En sus representaciones de los términos lejanos, Corot prefiere realizar los
términos lejanos con pintura directa opaca o poco translucida que recurrir al sfumato
basado en las veladuras, una técnica que decia ya en la generacion de paisajistas
clasicistas del siglo XIX, que optaba por una solucién intermedia. Corot a veces opta por
soluciones intermedias, con capas parcialmente translucidas de colores neutros o claros, y
otras utiliza pintura opaca del todo, en una suerte de pseudosfumato'®?. En los términos
cercanos, Yy en los cuadros de realizacion mas o menos prolongada, Corot utiliza para los
follajes un sistema consistente en dos fases bien diferenciadas. La primera fase consiste
en una mancha en tierras o grises diluidos. La segunda fase consiste en la aplicacion
sobre esta mancha de toques con verde de cromo y verde de cromo mezclado con blanco.
Dentro de esta segunda fase puede haber varias capas de pintura, y a menudo las ultimas
consisten en la adicion de hojas aisladas en tonos que destacan sobre el resto,
normalmente en tonos muy claros, aunque también afiade hojas con tonos muy oscuros.
La primera mancha, ademas de al follaje, también esta dedicada a los demas elementos
del cuadro, normalmente sin mucha diferenciacion cromatica, salvo al cielo. Segun
nuestras observaciones, Corot pinta los cielos en sesiones diferentes que los elementos
terrenales, sin que se mezclen los colores de lo uno con lo otro: En ocasiones las capas de
los arboles montan sobre las claridades de los cielos, y otras veces las claridades del cielo
se afiaden sobre las masas vegetales para que tengan un aspecto mas abierto, menos
apelmazado, simulando que la luz atraviesa zonas menos densas de vegetacion; y tanto en
un caso como en el otro, los solapamientos se producen sobre pintura seca, sin que haya
mezclas de los colores celestes con los terrestres. Cuando los paisajes albergan figuras o
elementos arquitecténicos de pequefio tamafo, éstos suelen incorporarse a mitad del
proceso, 0 incluso en las sesiones finales, como ocurre con frecuencia con algunas

embarcaciones y buena parte de las figuras en los cuadros de Canaletto y Guardi. Por

1051 CALLEN, 1996, op. cit., p. 17.

1052 por ejemplo: linea de azul de Prusia mezclado con sombra y blanco en la linea del horizonte, a la
izquierda. La Levée del filets, El levantamiento de las redes, 1871, 66 x 81,5 cm, RF 1797, Paris, Museo de
Orsay. Observacion nuestra.
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supuesto, cuando los elementos arquitectonico o las figuras tienen una presencia
importante en la imagen, su ejecucion es paralela a la del resto del paisaje.

El desarrollo anterior, planteado como capas o fases bien definidas y hasta cierto
punto desligadas entre si, tiene algo de sistematico y de aprovechamiento del trabajo.
Puede verse con mayor o menor claridad en sus paisajes de realizacién dilatada a lo largo
de muchas sesiones, normalmente mas de diez, aunque debemos tomar esta cifra como
una estimacion orientativa. Las capas estan mas desligadas entre si, se muestran mas y
muestran mas la funcién de cada una desde la década de 1860. Los paisajes anteriores, y
mas aun cuando se acercan a temas mitoldgicos, inciden mas en las etapas centrales del
desarrollo, ocultando la mancha inicial y haciendo que las caracteristicas de las ultimas
sesiones aparezcan desde antes, alargando el acabado y aumentando los detalles. Los
pequefios apuntes en exteriores tienen una realizacion diferente, mucho mas rapida;
probablemente estén ejecutados alla prima en una sola sesion, en himedo sobre himedo.
En cuanto a sus cuadros de figuras -que no hemos analizado-, tampoco aparece con
claridad el sistema de trabajo descrito arriba. Aunque probablemente haya también una
mancha inicial, un desarrollo central de definicién de las formas, del modelado, el color y
el claroscuro, y una etapa final dedicada a los detalles, el proceso no parece tan
automatico, y las capas estan mas cuidadas y mas ligadas entre si. También es cierto que
en los cuadros de figuras ocurre en mayor medida que las capas superiores tapan las
anteriores y las ocultan, por lo que mantenemos nuestra opinion al respecto como meras
suposiciones.

Aungue no se puede hablar de la pincelada en general en el conjunto de la obra
paisajistica de Corot, consideramos que si pueden destacarse algunas tipologias
importantes en el conjunto. Cabe hablar, por ejemplo, de una aplicacién mesurada de la
pincelada vista que suele corresponder con elementos cuya representacion coincide en
tamafio con el del toque. EI mejor ejemplo es el de las hojas sueltas del follaje, que
representan la inmensa mayoria de la pincelada vista del pintor. Pero la casuistica es muy
amplia. Otro de los grupos importantes de pinceladas, aparte del de las hojas, es el de las
pinceladas de detalles finales, en pequefio tamafio, que suelen estar realizado con los
mencionados pinceles de pelo suave, de 2 6 3 mm de didmetro, y que a veces tiene forma
de linea, otras veces son puntuales, y en muchas ocasiones tienen la forma del detalle a
representar. Otro de los grupos que aparecen con frecuencia son las pinceladas vistas en
las formaciones nubosas de los cielos. Como en el caso de las hojas, esta gestualidad pasa

desapercibida, por corresponderse con las distintas partes de las nubes. Otro de los
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empleos fundamentales de la pincelada en Corot es la de las masas emborronadas, en la
que el pintor restriega el pincel de cerda apretandolo despeinado contra el lienzo, en
movimientos mas o menos circulares o cadticos, no lineales. Es un tipo de aplicacion
caracteristica de las primeras manchas de follaje, pero también la emplea en otras
ocasiones. Otras pinceladas que hemos detectado, de menor importancia, son los
arrastrados, que emplea, por ejemplo, en la representacion de corrientes acuéticas.
También, aunque aparecen en una pintura decorativa, hemos observado algunas
pinceladas que consideramos raras en su produccién, de gran tamafio, llegando incluso a
los quince centimetros de longitud. En general, consideramos que sus pinceladas son
bastante descriptivas, aunque tampoco pretenden el menor virtuosismo en este sentido,
pues no deja de utilizarlas con soltura y libertad.

La densidad con la que aplica la pintura es poco llamativa, y poco resefiable, no
aparecen zonas de excesiva fluidez salvo en contadas ocasiones, como la mencionada
pintura decorativa, y tampoco cabe hablar de una pintura de densidad excesiva.
Aparentemente la pincelada es mas espesa en las zonas nubosas del cielo y en
formaciones rocosas, y relativamente més fluida en los bocetos y apuntes de exterior. De
acuerdo con Callen, Corot acentuaba el grosor de sus pinturas en la zona central de
interés'®. La verosimilitud de los objetos no es resefiable, ni Corot trabaja en este
sentido con mucha dedicacion, tampoco pretende hacer de la obra en conjunto un
trampantojo. Los paisajes de interior tienden mas a formulaciones arbitrarias que a
representaciones realistas de lugares concretos. Los estudios de exterior, aungue por su
tratamiento de la pincelada y la escasez de detalle tampoco pretenden la verosimilitud
total, si buscan precision imitativa en la forma de los elementos representados, y en los
valores tonales y cromaticos. Corot no es proclive a imitar mediante la pincelada la
textura de la superficie de los objetos, y en las masas prefiere sugerirla de manera
aproximada y muy general. Su pintura, en cualquier caso, no se recrea demasiado en las
cualidades plasticas y superficiales de la materia, a diferencia, por ejemplo, de algunos
ejemplos de Constable o de Turner o, un ejemplo francés aungque ya mas tardio, de
Courbet. El acabado en los cuadros de Courbet depende en buena medida de la tipologia
de la pintura. Como hemos apuntado, es mas libre a medida que avanza en su carrera y lo
es menos cuando el cuadro tiene tematica mitoldgica, o en sus cuadros de figura. Por

supuesto, el acabado es también mas libre en los estudios pintados en exterior. Como

1053 CALLEN, 1996, op. cit., p. 122.
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ocurre con el empleo de la pincelada, el acabado en la pintura de Corot esta en un
discreto punto medio, lejos de la superficie pulida y de los acabados gestuales que

practicaron las generaciones siguientes.
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1.2.1 Realismo

Esta introduccion al Realismo esta basada sobre todo en el primer capitulo del
libro homénimo de Linda Nochlin. En este capitulo, "La naturaleza del realismo™'®* la
autora traza las lineas maestras del movimiento. De acuerdo con Nochlin, el realismo
alcanzo su formulacion més coherente en Francia, donde fue una tendencias dominantes
desde 1840 a la década de 1870, aproximadamente. Puede considerarse que el propdésito
general de la tendencia era brindar una representacion veridica, objetiva e imparcial del
mundo real, basada en una observacion meticulosa de la vida del momento. Sin embargo,
cada autor ofrecid, como no podia ser de otra manera, su propia version de esta
representacion objetiva.

El Realismo contribuyé a fomentar una tendencia que recorre todo el proceso
artistico del siglo XIX, la lucha contra las convenciones de la representacion heredadas
de los siglos anteriores, y resumidos en las tendencias academicistas. Sin embargo, como
sefiala Nochlin,

"La nocion comdn seguln la cual el realismo es un estilo “que carece de
estilo” o un estilo transparente, un mero simulacro o espejo de la realidad
visual constituye un obstdculo mas en el camino de su comprension como
fendmeno histdrico y estilistico. Se trata de una burda simplificacion, pues el

realismo no fue mero espejo de la realidad en mayor medida que cualquier otro

estilo y su relacién qua estilo con los datos fenoménicos -la donnée- es tan

compleja y dificil como la del romanticismo, el barroco o el manierismo™%®.

Sin embargo, Nochlin considera que en la oposicion entre convencion y
observacion empirica, la segunda desempefia en el realismo un papel mayor que la
primera. Dicho esto, también afiade que

"la fidelidad a la realidad visual constituyo tan sélo un aspecto del

programa realista; y seria erroneo basar nuestra vision del realismo en uno sélo

de sus rasgos: la verosimilitud"°>°.

Para comprender el repertorio iconogréfico y temético del Realismo, es
importante tener en cuenta su nocién de la historia. Como sefiala Flaubert en una carta de

1854: “El rasgo dominante de nuestro siglo es su sentido histdrico. Esta es la razon por

1054 NOCHLIN, 1991, op. cit., pp. 11-48.
1055 Ipid, p. 12.
1056 1hid, p. 18.
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la que hemos de limitarnos a relatar los hechos'®’. Desde este punto de vista, el

Realismo se enfrenta a la tradicion de representar los hechos historicos del pasado, la

tendencia dominante academicismo. Nochlin recoge una manifestacion de Courbet en

este sentido:

“Sostengo que el artista de un siglo es basicamente incapaz de
reproducir el aspecto de un siglo pasado o futuro [...] Es en este sentido que
niego la posibilidad de un arte historico aplicado al pasado. El arte histérico es
contemporaneo por naturaleza. Cada época debe tener sus artistas que la
expresen y la reproduzcan para el futuro... La historia de una era concluye con

dicha era y con aquellos de sus representantes que la han expresado” .

Ademas de su rechazo de la pintura de historia, en la que continuaba con la

filosofia que habian practicado los pintores romanticos, los realistas, a diferencia de ellos,

rechazaban representar asuntos exéticos o literarios. Como manifesté Courbet, en 1861,

“La pintura es un arte esencialmente concreto y sélo puede consistir en
la presentacion de cosas reales y existentes. Tratase de un lenguaje
completamente fisico, cuyas palabras constan de todos los objetos visibles; un
objeto que sea abstracto, no visible, no existente, no se halla dentro del &mbito

de la pintura'%*°.

Entre los motivos iconogréaficos del movimiento, muy influenciado por la

revolucién progresista de 1848, cobran especial importancia la representacion de los

sectores sociales desfavorecidos. Ademas, el enfoque adecuado desde una perspectiva

realista rechaza el embellecimiento. Asi lo expresa G. H. Lewes en 1858:

“ El realismo es... la base de todo arte, y su antitesis no es el idealismo,
sino el falsismo. Cuando nuestros pintores representan campesinos de rasgos
regulares y ropa blanca irreprochable; cuando sus lecheras tienen el aspecto de
bellezas propias de libro de lujo, cuyos vestidos son pintorescos y nunca viejos
0 sucios; cuando se hace expresar al rustico sentimientos en un inglés
intachable [..] se lleva a cabo un intento de idealizacion, pero el resultado es
simplemente la falsificacion y el mal arte... O bien dadnos verdaderos
campesinos, 0 no los toquéis; no pintéis ropa alguna o hacedlo con la maxima
fidelidad; no hagais hablar a vuestra gente o que lo hagan con el habla propia

de su clase"'%%°.

1057 Citado en ibid, p. 19.

1058 1hid, pp. 21-22.

1059 1hid, pp. 19-20.

1060 | EWES, G. H. Realismo en el arte, 1858, citado en NOCHLIN, 1991, op. cit., pp. 29-30.
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Con frecuencia, y especialmente en el caso de Courbet, esta representacion
ausente de toda retorica establecida, de maquillaje, implicaba una actitud politica, aunque
ésta no siempre era explicita en la obra. Nochlin sefiala que los realistas estaban
proponiendo algo méas amplio que una mera ampliacion temética: "Hacia mediados del
siglo XIX el valor otorgado a “la verdad” aumento enormemente, y la palabra

. L s . ., w061
“sinceridad” se convirtio en grito de guerra realista" "".

Esta representacion de los trabajadores tuvo su ambito privilegiado en el mundo
rural, pues a mediados del siglo XIX, Francia era primariamente rural. En 1871, dos
tercios de la poblacion vivia en el campo: la gran mayoria de los pobres pertenecia al
proletariado campesino mas que urbano. La tendencia tuvo un amplio seguimiento. En
Francia, los pintores mas importantes de este género fueron Jules Breton, Jules Bastien-
Lepage, Léon Lhermitte y Francois Millet. A menudo, estas representaciones tenian una
intencion social, como manifiesta Jules Breton:

“Las causas y consecuencias de aquella revolucion... tuvieron una gran
influencia sobre nuestra mente... Hubo un gran incremento de nuevos intentos.
Estudiamos lo que Gambetta habria de denominar posteriormente el nuevo
estrato social y el medio natural que lo rodeaba. Estudiamos las calles y los

campos mas profundamente; nos vinculamos a las pasiones y sentimientos de

los humildes, y el arte habia de prestarles la atencion que antes reservaba

exclusivamente a los dioses y a los poderosos"°®2,

Sin embargo, no todos los pintores que se aplicaban a representar el mundo rural y

a sus habitantes utilizaban los enfoques sinceros, o libres de retérica, a los que hemos
aludido. Aunque la tendencia tuvo una amplia expansién. Como explica Nochlin,
"Los picapedreros de Courbet puede considerarse como la base de todo

un movimiento que abarc6 a Europa desde mediados del siglo XIX en adelante,

que ansiaba crear una imagen dignificada, precisa, seria y favorable del trabajo

ruralulOGS.

Entre los artistas que siguieron esta linea, Nochlin cita a Leibl y Thoma en

Alemania; Ferdinand Waldmodller y Michael Neder, en Austria; Albert Anker en Suiza,

1061 1hid, p. 30.
1062 NOCHLIN, 1991, op. cit., p. 97.
1063 NOCHLIN, 1991, op. cit., p. 104.
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Jan Stobbaerts en Bélgica; Banti, Filippo Palizzi y muchos de los pintores macchiaioli en
Italia.

Una vez revisados los planteamientos generales del Realismo, podemos pasar a
resumir las caracteristicas mas importantes de los cuadros de Courbet y Millet, dos de los
pintores mas destacados de esta tendencia.

Caracteristicas de Courbet.

La figura de Courbet supone la primera ruptura abierta de un pintor independiente
respecto a los medios oficiales. Aunque Gericault, Delacroix o Corot habian sido figuras

mas o menos externas a estos ambientes, Courbet es el primero en plantear un

Gustave Courbet, Bonjour, Monsieur Courbet, 1854,
0Oleo sobre lienzo, 129 x 149 cm,
Montpellier, Musée Fabre.

enfrentamiento abierto. Uno de los ejemplos de ello es el de la Exposicion Universal de
1855, en la que el jurado rechaz6 dos de los cuadros mas importantes de Courbet, entre
ellos El taller del pintor, alegoria real, determinante de una fase de siete afios de mi vida
artistica. El pintor, en un gesto de desafio, hizo construir a costa suya su "Pabellon del
Realismo" en las cercanias de la exposicién oficial. "Exhibi6 alli cincuenta obras suyas,

entre ellas las telas rechazadas"'%®,

Las influencias de Gustave Courbet entre los grandes maestros se remontaban al
Guercino y Caravaggio entre los italianos, a Velazquez y Zurbaran ente los espafioles, a
los hermanos Le Nain entre los franceses, a la escuela holandesa del siglo XVI1 y, dentro

1064 REWALD, 1972, op. cit., p. 16.
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de ella, a Rembrandt particularmente. Pero ademas de las influencias de los grandes
maestros, Courbet presté mucha atencion a las imagenes populares'®. Por su parte,
Courbet fue un referente fundamental para las siguientes generaciones de pintores con
voluntad innovadora, al menos hasta los impresionistas.

Desde el punto de vista iconoldgico-grafico, tematico y figurativo, Courbet
pertenece a la época en que comienzan a ponerse en entredicho los géneros pictdricos
convencionales, y participa activamente dentro de esta tendencia, por ejemplo, mediante
representaciones a gran tamafo de figuras ordinarias, no heroicas, presentadas en tamafo

natural o cercano a éste, en poses directas, no idealizadas*®®

, usurpando el género
figurativo de gran tamafio la grandeza a la que estaba asociado. Utilizaba con frecuencia
temas autobiograficos, y también tenia predileccion por la representacion de los
trabajadores y las clases medias de su provincia natal*®’.

En el plano compositivo, Courbet combina con frecuencia estructuras de los
maestros que admira con las composiciones simples y planas de los grabados
populares'®®. En sus cuadros pueden observarse pentimenti con cierta frecuencia'®. Su
Entierro en Ornans recupera y simplifica la disposicion plana de las galerias de
personajes. En cuanto a la representacion de la profundidad, Courbet es pionero en la
potenciacién del caracter plano de la obra pictérica, a través de los tres recursos mas
utilizados en esta  tendencia: la menor profundidad del espacio del referente
representado; la ruptura de la ilusion espacial y el aplanamiento del espacio representado;
y la tension entre el espacio representado y la superficie pictdrica, gracias a la

potenciacidn de accidentes plasticos en la segunda.
Claroscuro.
La iluminacion de los cuadros de Courbet esta basada en la tradicion del chiaroscuro en

mayor medida que en la observacion del natural. Como Millet y como los romanticos

Gericault y Delacroix, Courbet pinta las sombras cargadas de materia, y como los

1065 CALLEN, 1996, op. cit., p. 34.

10% 1bid.

1067 JANUSZCZCAK, Waldemar (dir.): Tecniques of the World’s Great Painters, London: QED
Publishing, 1980; Técnicas de los grandes pintores, Madrid, Herman Blume, 1981, p. 94.

1068 CALLEN, 1996, op. cit., p. 34..

1089 por ejemplo, en la barba de su autorretrato en Bonjour, Mr. Courbet. JANUSZCZCAK, 1980, op. cit.,
p. 97.
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Gltimos, espesas y oscuras'®™.

Courbet tiene preferencia por las sombras marrones y
aplica bet(in en ellas en mayor medida que los otros tres pintores citados'®’*. En sus
Gltimas marinas aparece una tendencia hacia las sombras frias y la luz difusa, que suelen
relacionarse con los cuadros pintados al aire libre, aunque probablemente estaban
pintadas en el taller. Los cuadros de Courbet presentan incoherencias de claroscuro como
consecuencia por no estar pintadas del natural, y por afiadir elementos a la escena durante
el desarrollo del cuadro. Anthea Callen sefiala que
"Uno de los principales problemas de los paisajes pintados en el estudio.
especialmente cuando incluian figuras, habia sido siempre la creacién de una
iluminacién unitaria convincente. En estas obras, la iluminacion del fondo solia

ser muy diferente de la de las figuras, que se pintaban con modelos en el

estudio"°72,

El colorido de sus obras sigue la tradicion del romanticismo, con una presencia
importante de tonos terciarios, neutros, grises y tierras, como dominantes en la gran
mayoria sus cuadros, a los que se suman verdes en las vegetaciones y azules en los
celajes y las representaciones del agua. Su paleta es absolutamente tonal, incluso en sus
Gltimos cuadros. Su tratamiento del colorido y el claroscuro considerados en conjunto es

en general ajeno al naturalismo™”.

Color.

Desde el punto de vista de la técnica méas propia del taller, Courbet preferia los
fondos oscuros y marrones'®®. Utilizaba para los formatos pequefios y medianos los
lienzos con preparacién industrial, imprimados con bases claras o blancas, a los que en
ocasiones les aplicaba una base calida'®”. Sin embargo, en los lienzos de tamafios
grandes preferia las bases en colores tierras, e incluso en las marinas permitia en el

acabado final una presencia importante a las bases oscuras'®’®. Courbet aconsejé a Monet

1070 CALLEN, 1996, op. cit., p. 26.

1071 1bid.

1072 pid., p. 30.

1073 parfs, Museo de Orsay. Observacion nuestra.

1074 REWALD, 1972, op. cit., p. 121.

1075 por ejemplo, de color rojo opaco en Paisaje de Palavas, 1854; y marrén transparente en Roble de
Flagey, 1864.

1076 JANUSZCZCAK, 1980, op. cit., p. 94.
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que adoptara bases oscuras porque “sobre una base marrén se pueden disponer las luces y
las masas de color y comprobar inmediatamente el efecto”™”””.

En cuanto a los materiales para aplicar la pintura, ademas de los pinceles, Courbet
utilizaba con mucha frecuencia la espatula, tanto para raspar como para afiadir pintura,
creando una apariencia muy textural caracteristica de su estilo, y en algunas ocasiones

otros Gtiles como trapos™®’®

0 esponjas.

En Bonjour, Monsieur Courbet, de 1854, la paleta estaba compuesta de blanco de plomo,
negro, distintos colores de tierras, 6xido de hierro rojo, viridiana, otros verdes sin
identificar y azul cobalto. En otra obra, de 1866, utilizd los pigmentos blanco de plomo,
negro, sombra tostado, tierra bituminosa, tierra de Siena tostada, ocre amarillo, tierra roja,

azul de Prusia, viridiana, verde de cromo®’.

El empleo importante de tierras es
caracteristico en la medida en que los pintores innovadores de las generaciones siguientes
las restringen mucho. Mas significativo todavia es el empleo de materiales bituminosos,
inadecuados para la pintura artistica, muy empleados por la tradicion académica y

eliminados completamente por las generaciones siguientes de pintores innovadores.

Recursos y desarrollo del cuadro.

En cuanto a las técnicas de desarrollo del cuadro, con la excepcion de la texturas, de las
gue hablaremos mas abajo, las de Courbet tienen mucha similitud con las tradicionales.
Courbet hace un uso muy demostrativo de la materia y la textura, con la intencion
evidente de romper con el ilusionismo'®°. Para ello, utiliza en ocasiones empastes
intensos y, con mayor frecuencia, superpone sobre seco capas finas muy discontinuas de
distintos colores con espéatula, dando efecto de textura muy solido sin un volumen
excesivo de pintura’®", Utiliza distintos Utiles para crear distintos efectos con la materia;
por ejemplo trapos o esponjas para la realizacion de zonas de follaje vegetal.
Normalmente combinaba varios instrumentos aplicadores distintos, reservando la
espatula y los trapos para los fondos, y los pinceles para los tejidos, las carnaciones y el

pelo'®2. Se dice incluso que afiadia arena a las pinturas para potenciar la demostracion de

07T CALLEN, 1996, op. cit., p. 26.

1078 JANUSZCZCAK, 1980, op. cit., p. 96.

1079 E| refugio de los ciervos en el arroyo de Plaisir-Fontaine, 1866; CALLEN, 1996, op. cit., p. 34.
1080 NOCHLIN, 1991, op. cit., p. 203.

1081 CALLEN, 1996, op. cit., p. 36.

1082 JANUSZCZCAK, 1980, op. cit., p. 94.
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1083 " aunque nosotros no la hemos detectado. Courbet preferia la

la materia pictdrica
pintura opaca a las transparencias, y no solia diluir demasiado la pintura. A diferencia de
la tendencia academicista, Courbet evoca las apariencias superficiales de los distintos
materiales a traves de sugerencias texturales generales, en lugar de hacer una copia
ilusionista de ellas mediante el trabajo de pincel. La verosimilitud de los objetos en sus
cuadros estd en la misma linea que la de otros pintores de su época y tendencia, como
Corot 0 Manet: los objetos no son tan verosimiles como en el renacimiento o el barroco,
pero todavia gozan de cierta verosimilitud. Los fondos, sin embargo, son menos
verosimiles que las figuras, y en ocasiones su presencia como cosa pintada, escasamente
imitativa, es muy evidente.

En el modus operandi de Courbet debemos destacar su propension a trabajar de
lo oscuro a lo claro, partiendo de fondos con tonos medios u oscuros para potenciar a
partir de ellos las zonas luminosas. Courbet, tratd de persuadir al joven Monet de que
pintara sobre bases oscuras, indicandole que “sobre una base marron se pueden disponer
las luces y las masas de color y comprobar inmediatamente el efecto™®*. Otra de las

1085

caracteristicas es que sus paisajes no son plenairistas™ °, aunque en ocasiones pinta

paisajes del natural y les afiade elementos en estudio, comprometiendo la coherencia de

claroscuros®.

Caracteristicas de Millet (1814 - 1875).

La pintura de Millet se relaciona estilisticamente con la de sus compafieros de
generacion Gustave Courbet, Honoré Daumier, y con los pintores de la escuela de
Barbizon, a la que puede considerarse que pertenece. También puede relacionarse con
algunos planteamientos de los paisajes holandeses del siglo XVII, con los de Poussin y

los pintores franceses del siglo XVIIl %

, incluido el paisajista Pierre-Henri de
Valenciennes (1750-1819). Lo mas caracteristico de su produccién es la representacion
de figuras en el aire libre, en paisajes rurales. Sus figuras estan tratadas con cierta

simplificacion de detalles y rasgos y posiciones expresivas, por lo que se asemejan a las

1083 CALLEN, 1996, op. cit., p. 36.

1084 CALLEN, 1996, op. cit., p. 26.

1085 Apreciacion nuestra, Paris, Museo de Orsay, 2011, basada en la incoherencia de niveles conjuntos de
claroscuro y color.

1086 CALLEN, 1996, op. cit., p. 30.

1087 JANUSZCZCAK, 1980, op. cit., p. 88.
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de Daumier, y su aspecto monumental puede recordar a también a las figuras de Miguel
|1088

Ange Por su parte, Millet fue una figura de referencia para las siguientes
generaciones de pintores, desde Pissarro y Degas hasta Seurat y Van Gogh'%®°.

Desde el punto de vista iconoldgico-grafico, temético y figurativo, Millet
coincidié con Daumier y Courbet en la creacion de nuevas formas de representacion de
las formas de vida de la clase trabajadora, ajenas a lo sentimental y a lo pintoresco. A
diferencia de sus colegas, Millet prefiridé representar la vida campesina a la urbana.
Aungue Millet no estuvo tan rodeado de polémica como Courbet, algunas de sus obras se
consideraron radicales en una época en que los obreros agricolas reclamaban sus
derechos™®. Por otro lado, la relacion entre el ser humano y la naturaleza es fundamental

en su obra, e incluso en sus paisajes hay siempre una presencia humana implicita'®®.

Hemos analizado que la préctica compositiva de Millet se basa en la disposicién
de elementos a partir de su propia memoria e imaginacion, que complementaba con

apuntes tomados del natural y con modelos que posaban en el taller'®%. En cuanto al

Jean-Frangois Millet, 1857, Las espigadoras,
6leo sobre lienzo, 83,5 x 111 cm,
Paris, Musée d'Orsay.

punto de vista de sus cuadros es natural, similar al de los paisajistas holandeses, mientras
que la altura del horizonte varia normalmente en sus cuadros entre los dos tercios de la
altura del cuadro y el centro del mismo. En relacion a la representacion de la profundidad,
Millet mantuvo la representacion de la profundidad en mayor medida que otros pintores

1088 CALLEN, 1996, op. cit., p. 68.

1089 1hid, p. 70.

109 hid, p. 68.

1091 g,

1092 JANUSZCZCAK, 1980, op. cit., p. 88.
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innovadores y sus paisajes con frecuencia se pierden en la lejania, y aunque no refuerza la
ilusion espacial, tampoco procede al aplanamiento del espacio representado de forma
significativa; ni a generar una tension entre el espacio representado y la superficie
pictorica. Al analizar las caracteristicas principales de la obra de Millet, nos vamos a
referir con frecuencia a dos obras, Camino del trabajo, de 1851, pintado al 6leo sobre

lienzo de 55,5 x 46 cm, y a Otofio, los almiares, de 1868-74.

Claroscuro

Como indica Januszczak, la luz de los cuadros de Millet es la luz del estudio,
suave y con sombras calientes. Esta descripcion, que concuerda con el chiaroscuro
tradicional, se ajusta a la perfeccién a las sombras del cuadro de 1851, cuya iluminacion
no tiene nada que ver con la de un exterior, pese a representar figuras al aire libre.

En el cuadro Otofo, los almiares (1868-74), las sombras estan realizadas con una
capa fina de pintura opaca, en tonos neutros, y son poco importantes en el conjunto del
cuadro. A diferencia de la obra de 1851, ésta tiene una tonalidad clara y recuerda a los
efectos de la luz en el aire libre, aunque esté pintado probablemente en estudio. Otros
cuadros del mismo autor, como el Angelus y Las espigadoras tienen tonalidades
ligeramente mas oscuras, pese a ser también vistas de exteriores. De todas formas, su
obra es en conjunto méas luminosa que la de Courbet, y muestra una relacion mas intensa

con el aire libre y los espacios abiertos.

Color.

El cromatismo de los cuadros de Millet estd menos centrado en la gama de las
tierras que la de Courbet y los romanticos, y entre éstas tienen mayor importancia las
Sienas naturales y los ocres que las sombras. ElI verde aparece también con mayor
frecuencia en la obra de Millet que en la de los pintores citados, aunque no llega a
emplearlo tanto como Corot, por ejemplo. Otros colores saturados, como el azul o el rojo,

aparecen en sus cuadros empleados con mesura'®?. Sin duda, los valores fundamentales

1093 Opservacién nuestra, Paris, Museo de Orsay.
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en la obra de Millet son los del claroscuro, y los cromaticos tiene un papel
comparativamente menor.

Los pigmentos empleados por Millet en el cuadro analizado por Januszczak, de
1851, son: blanco, negro, tierras sin identificar, 6xido de hierro rojo o bermellon, verde
sin identificar, azul sin identificar®™*. Los pigmentos empleados en el cuadro analizado
por Callen, de finales de la década de 1860 o comienzos de la de 1870, son: blanco de
plomo, negro, Siena, ocre amarillo, amarillo de cromo, tierra roja, azul Prusia, azul
ultramar o cobalto, viridiana. Quiza también utilice verde esmeralda o verde de

cromo®®, lo que supone un enriquecimiento notable de paleta respecto al primero.
Recursos y desarrollo del cuadro.

Anthea Callen muestra, en su libro dedicado a las técnicas de los pintores
innovadores del siglo XIX, la estrecha relacion entre un cuadro y un dibujo preparatorio
para el mismo, una version casi idéntica a la version final pintada’®®. Esta identidad nos
lleva a suponer que este planteamiento era frecuente en su trabajo. Januszczak indica
también que Millet no era pintor de aire libre, y que dependia por tanto de los apuntes
como fuente'®’. Este planteaba sus cuadros con un dibujo somero al carbén o a la tiza,
que en ocasiones queda a la vista en algunas partes de las obras terminadas'®®. Ademas, a
veces silueteaba sus figuras con trazos oscuros de pintura, una técnica empleada también
por Daumier, y que supone un antecedente de los perfilados que practicaron con
frecuencia algunos posimpresionistas, como Gauguin, Van Gogh o Cézanne.

No disponemos de informacion general acerca de la norma general de Millet en lo
tocante a la preparacion de sus lienzos. Januszczak analiza una obra pintada sobre un
lienzo con preparacion comercial, sobre la que se ha extendido una base blanca fina, e
informa de que en sus Gltimas obras empled bases de colores brillantes'®®. Callen aporta

informacion acerca de cuatro obras, cuyas preparaciones, no realizadas por él, tienen

1094 JANUSZCZCAK, 1980, op. cit., p. 88.

1095 CALLEN, 1996, op. cit., p. 70.

10% CALLEN, 1996, op. cit., p. 69. La obra en cuestion es Otofio, los almiares, de 1868-74.
1097 JANUSZCZCAK, 1980, op. cit., p. 88.

109 CALLEN, 1996, op. cit., p. 71.

1099 JANUSZCZCAK, 1980, op. cit., p. 88.
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tonos claros, tres de ellos de color lila 'y otro de color ocre. En el ejemplo analizado en su
libro, la base lila asoma en varios lugares del cuadro*'®.

A diferencia del intenso empleo de Courbet de instrumentos aplicadores
alternativos, especialmente la espatula, Millet emplea la espatula de forma discreta, y
pinta los dos cuadros analizados que hemos tomado como ejemplo con los pinceles. Por
otro lado, Millet contribuy6 a popularizar la técnica del pastel, como después harian
Manet, Degas y Cassatt™"".

En los cuadros que hemos observado, las manchas iniciales son muy someras. En
el primero, tras reforzar los contornos del dibujo, se mancharon las sombras del paisaje y
las figuras con tierras sombra. En el segundo, la mancha consiste en un lavado de pintura
diluida en un tono marron y verdoso, transparente e irregular, que no llega a cubrir la
base por completo. A partir de ahi, parece haber una ligera diferencia entre ambos
cuadros. En el cuadro de 1851 Millet utiliza con opacidad la pintura en las luces,
mientras que en el resto del cuadro permite, pese a afiadir pintura, que se transparente el
color de la mancha e incluso el granulado blanco de la base. En el cuadro de finales de
1860, Millet pinta sobre la primera mancha con aplicaciones finas de pintura, dando
manchas y toques por todo el cuadro, no muy extensos, en pinceladas opacas''®. Sin
embargo, como esos toques de la pintura opaca no llegan a cubrir la superficie del cuadro,
la mancha sigue apareciendo por doquier. En eso se parece a la técnica de 1851. Aunque
la opacidad de las capas del desarrollo medio es mayor en el cuadro posterior, no por eso
deja de ser muy evidente la mancha inicial. En el cuadro de 1851, el paisaje esta muy
poco trabajado, y Millet se ha limitado a restregar pintura verdosa, dejando a la vista
buena parte de la mancha inicial. Probablemente hace lo mismo -en menor medida- en el
cielo, aungue con tonos claros. En el cielo del cuadro de finales de la década de 1860 si lo
hace, y el color de la base influye en el efecto final*'®®. Callen nos informa que Millet
solia usar pintura bastante densa y raramente usaba transparencias, pues preferia los

1104

efectos mates y opacos™ -, sin embargo, el cuadro de 1851 parece estar hecho con pintura

més grasa, no tan mate*'%,

1100 cALLEN, 1996, op. cit., p. 68.

101 i,

1102 1hid., p. 70.

103 hid., p. 69.

104 1bid.

105 JANUSZCZCAK, 1980, op. cit., p. 91.
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El empleo de la pincelada por parte de Millet se corresponde con la tradicion del
grupo de los pintores innovadores. No suele usar pinceladas descriptivas, ni éstas suelen
acompafiar las formas ni el modelado de los objetos, aunque emplea trazos finos donde
son necesarios en funcion del referente. La superficie de los objetos en su obra se sugiere
de manera poco precisa, y no se trata de imitar de manera ilusionista. La verosimilitud de
los objetos es menor que la de sus coetaneos, y desde luego menor que la de los pintores

academicistas, y otro tanto puede decirse del nivel de acabado™%®.

1.2.2. Naturalismo.

De acuerdo con Rewald,

"El empleo del término "naturalista”, creado por Castagnary desde
1863, es una prueba decisiva del hecho de que la palabra "realista" no podia
servir ya para nombrar las tentativas de la nueva generacion. Courbet, y sobre

todo Proudhon, habian limitado tanto el sentido que su aplicacién ahora se

adecuaba menos a una técnica y a una concepcion que al tema"**%’.

La indiferencia de la nueva generacion por la temética social, que en definitiva era
el tema de Courbet, llevd a la rdpida sustitucion del término. Castagnary explicé que el
Unico objetivo de la escuela naturalista era "reproducir la naturaleza llevandola hacia el
poder v la intensidad maxima: la verdad que se equilibra con la ciencia™*'%. Destacaba
también que la nueva escuela tomaba por tema tanto el campo como la ciudad, por lo que
abrazaba "todas las formas del mundo visible". El escrito mencionaba también una
cuestién técnica de pintura, la fusion de la linea y el color. Mas tarde, y como si fuera un
eco del célebre Fragmento 116 de Schlegel al que hemos aludido a propdsito del
romanticismo, Castagnary proclam¢ la totalidad inclusiva del naturalismo y la libertad
del artista:

"El naturalismo que acepta todas las realidades del mundo visible y al
mismo tiempo todas las maneras de comprender esas realidades, es... lo
contrario de una escuela. En lugar de trazar un limite, suprime las barreras. No

fuerza el temperamento de los pintores, lo libera. No encadena la personalidad

del pintor, le da alas. Le dice al artista: jsé libre!"*'%.

1106 parfs, Museo de Orsay. Observacion nuestra.

107 REWALD, 1972, op. cit., p. 140.

1108 cASTAGNARY, citado en REWALD, 1972, op. cit., p. 140.

1109 CASTAGNARY, citado en REWALD, 1972, op. cit., pp. 140-141.
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Al parecer los pintores no apreciaron el término, aunque la descripcion se ajustaba
bien a su trabajo. ElI que si lo valord, y lo utilizé para referirse al trabajo de los
impresionistas y a su propia obra fue Emile Zola'*°. Zola concebia la obra de arte como
“un rincon de la creacion visto a través de un temperamento™****. En su estudio dedicado

a la obra de Zola abunda en el asunto:

Cada gran artista ha venido a darnos una traduccién nueva y personal de
la naturaleza. La realidad es aqui el elemento fijo, y los diversos
temperamentos son los elementos creadores que han dado a las obras unos

caracteres diferentes!*?.

Rewald describe con cierto pesar en su libro dedicado a la historia del
impresionismo las trayectorias divergentes de Whistler y Fantin respecto al corazon del
movimiento. Respecto de Whistler, cita una carta dirigida a Fantin, en la que se lamenta
que en su llegada a Paris contactase con la pintura de Courbet, y no con la de Ingres. "Y

Whistler continuaba, expresando su odio por el color, ese vicio que le habia hecho

nl113

descuidar el dibujo" ", escribe Rewald, que poco después termina con dureza su

comentario acerca del pintor norteamericano:

"Lo que Whistler no comprendia es que también la naturaleza imponia
una "educacidn severa" a los que sabian como acercarse. Dando la espalda a la
naturaleza, ignorando el mensaje de Courbet, Whistler se condenaba de ahora
en adelante a no profundizar nunca en las apariencias, en una palabra a
contentarse con efectos decorativos. En lugar de adquirir una disciplina,
sucumbié a una habilidad que constituia un obstdculo a todo progreso.
Precisamente la ausencia de contacto con la naturaleza fue lo que favorecié el
desarrollo de su virtuosismo y le llevé a colocar su gusto por encima del poder

creador!,

El comentario que Rewald dedica a Fantin no es menos duro, y en él puede

intuirse, como en el que acabamos de reproducir dedicado a Whistler, que la voluntad

1110 REWALD, 1972, op. cit., p. 141.

111 70LA, Emile: Conts & Ninon, 1864, p. XX. Citado en op. cit., p. 134.

2701 A, Emile: "Edouard Manet. Etude biographique et critique”, La Revue du XIXe siécle, 1 de enero
de 1867, en SOLANA, Guillermo (Ed.): El impresionismo: la visién original, Antologia de la critica de
arte (1867-1895), (trad. Guillermo Solana), Ediciones Siruela, Madrid, 1997, ISBN: 84-7844-367-3, 335
pp., pp. 35-36.

1113 REWALD, 1972, op. cit., p. 151.

14 bid., p. 152.
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doctrinaria supera con creces la del analisis objetivo. Por la claridad en que se muestra

esta cuestion, consideramos necesario reproducirlo entero:

"También Fantin tom6 una direccidn que le alejaba de la naturaleza y le
apresaba en una formula carente de imaginacion y de vigor. Al abandonar los
colores francos y su estilo vivaz, se esforzd, tanto en sus retratos como en sus
naturalezas muertas, por sacrificar su propia personalidad, a fin de obtener una
precisién casi fotografica. Es dificil decir si fue a causa de un abuso de copias
en el Louvre, pero si es cierto que sus obras fueron tomando cada vez mas el

aspecto frio de escrupulosas reproducciones faltas de inspiracion”***.

Por si el lector no ha tenido suficiente con las descalificaciones anteriores,
Rewald remacha:

"Asi fue cémo estos dos artistas que se habian encontrado en los
comienzos del camino del realismo y habian prometido tanto, poco a poco
abandonaron el grupo de sus primeros compafieros y se desligaron de un
movimiento del que hubieran podido llegar a ser sus representantes. Los
demads, entretanto, proseguian el estudio de la naturaleza, a menudo en
condiciones muy dificiles, aunque con la inquebrantable certeza de progresar

por el buen camino, certeza que les animaba a soportar la adversidad y a

continuar sin vacilaciones***¢,

El trato propinado a los dos renegados contrasta con el tono heroico que merecen
los héroes del movimiento. Sin duda, el conjunto es un excelente ejemplo del proceso de
construccion de los mitos de la vanguardia a partir de la simplificacibn maniquea de
situaciones y cuestiones artisticas complejas, cuya inadecuacién sefialaban en su libro

Rosen y Zerner'"’.

Caracteristicas de Manet (1832 - 1883).

La pintura de Manet combina caracteristicas del realismo de Courbet con otras de
los pintores de la escuela de Barbizon, aunque a la vez mantiene importantes diferencias

con ellos. Ademas, puede detectarse en la obra de Manet una influencia o simpatia por la

115 g,
1116 i,
117 ROSEN-ZERNER, 1984, op. cit, p. 27.

261


http://es.wikipedia.org/wiki/1832
http://es.wikipedia.org/wiki/1883

pintura de la escuela espafiola’'®

, 'y dentro de ella, por Velazquez en particular, aunque
también por Goya. Cuando en el verano de 1865, ya avanzada su carrera artistica, decide
viajar a Espafia, donde reitera su admiracion por Velazquez. En la década de 1870, en la
plenitud de su carrera, recibe también la influencia de los jovenes impresionistas, por lo
que su paleta, que era clara, se aclara mas aun, y reduce los contrastes tonales fuertes.
Aunque Manet pinto casi siempre en el estudio, en los setenta comenzé a pintar al aire
libre por la influencia de los impresionistas, a veces acompafiando a ellos''*, sin
embargo, pese a su estrecha relacion, Manet siempre declind exponer con el grupo. Con
motivo de la exposicidon impresionista de 1874, el critico Ernest Chesneau escribi6 que
"La escuela del aire libre estd representada en el boulevard des
Capucines por Monet, Pissarro, Sisley, Degas, Rouart, Renoir y Morisot.

Su lider, Manet, esta ausente"*?°,

Lo cierto es que aungue Manet fue una influencia importante para el grupo, el
liderazgo del mismo recayo fundamentalmente en Monet, pero entonces, y especialmente
para la critica, éste era todavia un desconocido. Otra influencia importante en la obra de
Manet es la imaginaria popular, especialmente la transmitida por las publicaciones de
prensa como L'lllustration, pero también por libros ilustrados sobre la vida de Paris'*?.
Otra influencia digna de tenerse en cuenta, aunque menor, es la de las xilografias
japonesas™*#. Una cuestion relacionada con las influencias, pero que no debe confundirse
con ellas, es la tendencia de Manet a hacer cuadros concretos basandose global o
parcialmente en composiciones de otros pintores, tanto del pasado mas o menos lejano,

como otros mas jovenes que é1M%.

Por su parte, Manet fue una influencia importante, quiz4 la mayor, en los

comienzos de los pintores impresionistas, especialmente en Cézanne.

118 70LA, Emile: "Edouard Manet. Etude biographique et critique”, La Revue du XIXe siécle, 1 de enero
de 1867, en SOLANA, Guillermo (Ed.): El impresionismo: la vision original. Antologia de la critica de
arte (1867-1895), trad. esp. Guillermo Solana, Ediciones Siruela, Madrid, 1997, p. 41.

1119 Fn 1874 trabaja con Renoir y Monet. CALLEN, 1996, op. cit., p. 96.

1120 CHESNEAU, Ernest: "A cdte du Salon, le plein air. Exposition du boulevard des Capucines”, Paris-
Journal, 7 de mayo de 1874, en SOLANA, 1997, op. cit, p. 72.

121 CALLEN, 1996, op. cit., p. 42

122 70LA, Emile: "Edouard Manet. Etude biographique et critique”, La Revue du XIXe siécle, 1 de enero
de 1867, en SOLANA, 1997, op. cit, p. 40.

1123 Rewald sefiala que un paisaje de Parfs de Manet est4 basado en una obra de Morisot. REWALD, 1972,
op. cit., p. 156.
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Desde el punto de vista iconoldgico-grafico, tematico y figurativo, la pintura de Manet se
caracteriza por tratar temas de la vida moderna, especialmente de la vida urbana. A
diferencia de su predecesor Courbet, Manet esquiva la exposicion de planteamientos
ideoldgicos o politicos en su obra, sus representaciones parecen surgir desde una mirada
desprejuiciada y distante. También pueden relacionarse con Courbet, de quien deriva, la
representacion de las expresiones de los personajes, indiferentes y tranquilas, naturales,

1124

frente a los gestos elocuentes y teatrales del arte acadéemico Como otros pintores

innovadores, y especialmente los impresionistas, Manet evita representar en sus obras los
barrios oscuros que apreciaron los romanticos, y pinta las zonas modernas, luminosas**®.

La composicion de las obras de Manet parece seguir la linea de los pintores
innovadores de la segunda mitad del X1X hacia composiciones sencillas o improvisadas,

pero en su caso, como en la mayoria de los deméas, no hay tal improvisacion. Con

Edouard Manet, 1857, Musica en las Tullerias,
oleo sobre lienzo, 76,2 x 118,1 cm,
Londres, National Gallery.

frecuencia pueden reconocerse en sus cuadros, especialmente en los de su juventud**?,

patrones compositivos de obras de los siglos anteriores. Por ejemplo, Concierto en las

1127

Tullerias™" (1862) puede recordar a El Entierro en Ornans, a una obra errdbneamente

1128

atribuida a Velazquez del Museo del Louvre ", y a La promenade publique, un grabado

de Philipe-Luois Debucourt, de 1792''%°:; El almuerzo campestre, a Giorgione y

124 CALLEN, 1996, op. cit., p. 42.

125 1hid., p. 98.

126 JANUSZCZCAK, 1980, op. cit., p. 98.

1271 a Musique aux Tulleries, 1862, 6leo sobre lienzo, 76 x 118 cm, National Gallery, Londres.

1128 MENA, MANUELA: "Msica en la Tullerfas, cat. n.2 29", en AA.VV.: Manet en el Prado, (cat. exp.),
Madrid, Museo Nacional del Prado, 2003, p. 175. La obra es Los pequefios caballeros, anénimo espariol,
siglo XVII, 6leo sobre lienzo, 47 x 77 cm, Museo del Louvre, Paris.

1129 MENA, 2003, op. cit., p. 173.
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Marcantonio Raimondi*™*, y sus cuadros de figuras aisladas se relacionan estrechamente

con los bufones de Velazquez. Por otro lado, Foucault y Gonzélez han sefialado la
complicacion conceptual que pueden esconder algunas de las obras del pintor francés. De
modo que el hecho de que Manet evite las composiciones formalmente complejas y prime
las de apariencia espontanea no existe una correspondencia entre ese aspecto y la manera
de componer del pintor. Ademas de referencias compositivas a los clasicos, el pintor
presta gran atencién a las producciones visuales de su tiempo, por ejemplo, en Obreros
en la calle Berna™®, donde emplea el punto de vista en picado que fue tan querido por

los impresionistas***2.

Aunque, la disposicion espacial de los elementos en sus cuadros es, como hemos
comentado, sencilla, Manet no basa su método compositivo, como haran los
impresionistas, en el encuadre. En cuanto a la profundidad, Manet continda la tendencia
hacia la supresion de la sensacion espacial y perspectiva en el cuadro que hemos sefialado
en las caracteristicas de la obra de Courbet. A diferencia de éste, la técnica para

1133

comprometer la profundidad viene méas del planteamiento compositivo™ (por ejemplo,

evitando vistas lejanas, y también por desprecio de la coherencia espacial***

) que del
refuerzo de las caracteristicas plasticas y superficiales de la materia. Otra caracteristica
que podemos ver en algunas obras de Courbet y que Manet retoma es la dispersion o el
debilitamiento del foco de interés del cuadro. Esta caracteristica es parte esencial del
Entierro de Ornans, y aparece también en el Concierto en las Tullerias, asi como en Un
baile de mascaras en la 6pera, por ejemplo. Es probable que Manet observase el
atractivo de esta caracteristica en Courbet, y quiza también en los grabados japoneses que
llegaron con facilidad y frecuencia a Paris en la década de 1860, y que varios pintores

coleccionaron.

Claroscuro.

1130 GONZALEZ, Angel: "La pintura se complica”, en AA.VV.: Manet en el Prado, (cat. exp.), op. cit., p.
110.

1131 paveurs, Rue de Berne, 1878, 6leo sobre lienzo, 63 x 79 cm, Fitzwilliam Museum, Cambridge.

132 CALLEN, 1996, op. cit., p. 96

153 FOUCAULT, Michel: La peinture de Manet, Editions du Seuil, 2004; La pintura de Manet, trad. esp.
Roser. Vilagrassa, Barcelona, Alpha Decay, 2005, pp. 17-36.
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El claroscuro fue, junto con el colorido, el mayor de los cambios que se
produjeron en la pintura de Manet durante la década de 1870. Los cuadros de la década
anterior, con una fuente de iluminacion muy focalizada, que con frecuencia incidia al
modelo de frente desde una posicion cercana a la del propio pintor, muestran un fuerte
contraste entre las zonas claras, planas y poco matizadas, con los negros, también
intensos. Ambas tonalidades, las claras y las oscuras, se reparten buenas porciones de la
superficie del cuadro, y con su oposicion parecen marcar la tonica del cuadro, restando
protagonismo a los tonos medios™*®. Zola afirma que:

"Manet, por lo general, parte de una nota mas clara que la nota existente

e la naturaleza. Sus pinturas son rubias y luminosas [...] personajes y paisajes

se bafian en una suerte de alegre claridad que llena toda la tela"***¢.

Y resume mas tarde en el mismo estudio la simplificacién de tonos practicada por Manet:

"Una cabeza puesta contra una pared ya no es mas que una mancha mas
o menos blanca sobre un fondo mas o menos gris; [...] Toda la personalidad

del artista consiste en la manera en que su 0jo esta constituido: ve rubio y por

masas"*%.

Zola vuelve a lo largo del articulo a la simplificacién y la dureza de los tonos, que
provoca la existencia de grandes planos o placas de color homogéneo, a un claroscuro
rudo y de transiciones violentas. En definitiva, a un claroscuro que constituye la antitesis
de las transiciones suaves que definen los volumenes y el modelado en la técnica del
chiaroscuro. La técnica del pintor procede del "andlisis, [de] la observacion exacta de
los hechos, [de] buscar en la realidad unos principios sélidos y definitivos™**®, de la
misma manera que lo hace la ciencia moderna. Para ello, ademas, cuenta con la
“exactitud del ojo y la simplicidad de la mano"**®.

Sin embargo, en la década de los setenta los tonos oscuros pierden presencia en la obra
de Manet en favor de los claros y los medios que, a veces con bastante color, adquieren el

protagonismo de los valores cromo-luminicos de la mayoria de las obras.

13 Mlle. V... en traje de espada, 1862, 6leo sobre lienzo, 165,1 x 127,6 cm, Metropolitan Museum of Art,
Nueva York. Otro ejemplo es Vista de la exposicién Universal de 1867, 6leo sobre lienzo, 108 x 196,5
cm, Nasjonalgalleriet, Oslo.

135 Dejeuner sur I'herbe, 1863, 208 x 264,5 cm, Parfs, Museo de Orsay; Olympia, 1863, Paris, Museo de
Orsay; Filosofo, 1867, 187,3 x 110,5 cm; Chicago, The Art Institute of Chicago.

1136 7OLA, 1867, en SOLANA, 1997, op. cit, p. 37.

37 Ibid,

1138 bid, p. 40.

1139 |bid, p. 44.
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En cuanto a la aplicacion de las sombras y las luces, Anthea Callen explica que Manet
rechazo pronto la técnica consistente en utilizar luces opacas y empastadas contrapuestas
por sombras oscuras, con poca pintura, y transparentes**®°. Esta técnica era la utilizada
habitualmente por los pintores académicos, y constituia uno de los pilares del
chiaroscuro, su rigido sistema tonal. Manet, por contra, pintaba luces y sombras la misma
densidad y pintura opaca, para después matizar las sombras con veladuras. La misma
autora sefiala que "este método —exceptuando las veladuras finales- fue popularizado por
Manet y establecié el precedente de las densas superficies pintadas por los

impresionistas a partir de 1870"*,

Color.

Rewald sefiala en Manet la "delicadeza de sus armonias, el virtuosismo con el que
sabia crear acordes entre negros, grises y blancos, reforzados por pinceladas vivas o
sutiles, inesperadas y deliciosas, su asombrosa facultad para unir una ciencia sobria,
casi fria, de las lineas y de los valores con una ejecucion llena de impetu'™*.

Aunque, como hemos visto, Manet utiliza un repertorio de pigmentos bastante
similar a lo largo de su carrera, el colorido y la luminosidad de su pintura van cambiando
desde comienzos de la década de 1870. En cuanto al colorido, a medida que avanza la
década, vemos menguar paulatinamente la importancia de los blancos puros o casi puros,
los tierras, los negros, e incluso de los grises hechos con mezcla directa de blanco y
negro. Este conjunto cromatico aparece en casi todos sus cuadros de la década de 1860 de
manera muy sefialada, apenas complementado por otros colores; es sumamente
caracteristico de la pintura de los sesenta en Manet; y constituye un hecho diferencial con
el resto de los pintores de su entorno. Por el contrario, al llegar a la década de los setenta,
su cromatismo deja de ser una excepcion, y se acerca paulatinamente al de los pintores
impresionistas. El negro y las tierras sombras, eliminados casi por completo de las paletas
impresionistas, siguieron formando parte de la paleta de Manet, pero el empleo en los
cuadros fue muy escaso en comparacion al de la década anterior. El ocre, que fue uno de
los pigmentos importantes de la década de 1860 -su amarillo preferido-, sigue

apareciendo en igual medida en los setenta. Quiza la proporcion de blanco en los cuadros

1140 CALLEN, 1996, op. cit., p. 22.
141 | bid.
1142 REWALD, 1972, op. cit., p. 118.
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sea igual en los setenta que en la década anterior, pero en los setenta forma parte de
mezclas con colores del iris, que toman una importancia capital en buena parte de los
cuadros. Januszczak, sefiala que tras tratar con Monet, la observacion de la luz natural
Ilevd a Manet a abandonar la paleta tonal y a afiadir blanco, como los impresionistas, para
iluminar los colores™*. Anthea Callen sefiala como en el cuadro Obreros en la calle
Berna'***, de 1878, Manet utiliza tonos dorados para las partes iluminadas de la escena y

azul-violeta para las zonas de sombra'*

, una de las sefiales mas evidentes de la adopcion
de la paleta cromética impresionista, aunque esta adopcioén nunca llegd a ser total por
parte del pintor. La mezcla de colores con blanco mereceria una investigacion aparte,
pues Manet la habia practicado ya durante la década de los sesenta. En los setenta
aumento notablemente la proporcion de blanco de plomo en la mezcla, a la vez que lo
hacian en mayor o menor medida los impresionistas, hasta el punto de ser una de las
técnicas que define al movimiento. Seria deseable estudiar si esta técnica llego a los
jévenes por influencia de Manet, y si éste la reforz6 en su propia pintura al comprobar el
éxito que habia tenido entre ellos, pero el asunto escapa a los limites de nuestro estudio.

Otra de las técnicas que Manet comparte con los jovenes impresionistas es la
mezcla imperfecta de colores en una misma pincelada, probablemente como resultado de
un trabajo mas apresurado en la paleta -y con mas colores involucrados, como
consecuencia de pintar en todo el cuadro a la vez; o quiza del aumento de las mezclas
involuntarias en el lienzo como consecuencia del incremento -también- de la técnica de
pintar himedo sobre hiimedo™*®.

Disponemos de informacién bibliografica de dos cuadros de Manet separados por
un lapso de dieciséis afios, y con diferencias estilisticas notables. Disponemos también de dos
estimaciones nuestras, de la década de 1860. El primero, de acuerdo con lo publicado por Callen,
es el citado Concierto en las Tullerias, de 1862, pintado con blanco de plomo y de cinc, negro,
sombra natural, ocre amarillo, tierra roja, azul ultramar, azul cobalto, viridiana, verde cobalto y
verde de cromo. Tenemos estimada, por nuestra parte, la paleta de un cuadro casi
monocromo de 1865, cercano al Concierto en el tiempo, por tanto. Se trata de Angelina, y

estimamos que fue pintado con blanco de plomo, negro, sombra, tierra de Siena natural y

143 JANUSZCZCAK, 1980, op. cit., p. 98.

114% También llamado La rue Mosnier con empedradores, 6leo sobre lienzo, 64 x 80 cm, coleccién
particular. CALLEN, 1996, op. cit., p. 96.

145 CALLEN, 1996, op. cit., p. 96.

198 Ipid., p. 98.
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tostada, quiza ocre, y bermellén'**’. Del afio siguiente, 1866 es El pifano (Le fifre), que
segun nuestra estimacion esta pintado con blanco de plomo, blanco de zinc, negro, tierra
roja, sombra natural, quiza carmin, bermellén, y un amarillo sin identificar. Posterior en
doce afios, Obreros en la calle Berna, de 1878, est4 pintado con blanco de plomo y de
cinc, negro, sombra, Siena natural, ocre amarillo, bermell6n, tierra roja, laca roja de
alizarina, azul ultramar, azul cobalto, verde de cromo, viridiana o verde cobalto. Quiza
también hayan sido empleados en el cuadro el azul certleo y el amarillo de Néapoles.
Como podemos ver, la paleta de unos y otros es bastante similar, aunque llama la
atencion la ausencia del bermellén en el Concierto, donde su empleo estaria bastante
justificado, dado que varios personajes lucen notorios accesorios rojos en su vestimenta.

Desde luego, no se privo de él para dar color a los pantalones del cadete en El pifano.
Recursos y desarrollo del cuadro.

En cuanto a la manera de preparar la realizacion de sus cuadros, Antonin Proust
sefial6 que en 1861 Manet realiz6 numerosos estudios al aire libre para el Concierto en
las Tullerfas, de los cuales han sobrevivido tan s6lo un par***®. La obra definitiva fue
pintada en estudio a partir de estos estudios. Es la forma habitual de trabajar de Manet.

1149

De varios cuadros suyos conocemos dibujos preparatorios " y también bocetos al 6leo,

algunos de gran tamafio, y algunos muy cercanos a la version final ™.

Manet utilizaba bases blancas, blanquecinas o grises claras®’. Todos los
ejemplos de nuestra bibliografia, y las obras observadas por nosotros, estan pintados
sobre este tipo de bases, que eran las mas empleadas en su época.

En cuanto a los dtiles para aplicar la pintura, la pintura que hemos podido analizar
a simple vista parecen estar realizadas sobre todo con pincel. Sin embargo, también
hemos detectado el empleo del trapo para limpiar zonas amplias de pintura en el cuadro
Combat de taureaux*=. A simple vista no hemos detectado el empleo de otros dtiles,

aunque no descartamos que hayan podido utilizar en capas que han quedado tapadas.

1147 Observacién nuestra, Museo de Orsay, Parfs.

1148 CALLEN, 1996, op. cit., p. 42.

1149 | ola de Valencia, 256 x 175 mm, Lépiz, tinta china, acuarela y gouache, Museo de Orsay, Parfs,
ManetPrado, p. 195; Jeanne Duval, 167 x 238 mm, acuarela, Bremen, Kunsthalle, ManetPrado, p. 180.

1150 | 5 ejecucion de Maximiliano, 196 x 259,8 cm, Boston, Museum of Fine Arts; 48 x 58 cm, Copenhague,
Ny Carlsberg Glyptothek; ademas de la version previa, destruida por el autor, 193 x 284 cm, Londres,
National Gallery.

131 JANUSZCZCAK, 1980, op. cit., p. 98.
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Callen sefiala el empleo de espatula para extender la primera mancha de verdes en la
masa vegetal de la parte superior de Concierto en las Tullerias''*®, Efectivamente, en las
fotografias que acompafan su analisis pueden verse las cumbres del grano de la tela sin
pintura en las zonas verdes, lo cual es sefial de que la pintura ha sido extendida con
espatula, o bien -mas probable en este caso- que ha sido extendida con pincel y raspada
con espatula antes de que secara. En referencia a este empleo de la espatula como algo
frecuente en la técnica de Manet, Callen escribe que "a menudo raspaba por la noche lo
que habfa pintado durante el dia, para empezar de nuevo"****,

Este empleo de la espatula puede verse también en otra ampliacion del mismo
cuadro en el analisis de Callen, correspondiente a la zona de la cabeza de la mujer que
sujeta su sombrero con lazo azul y lleva el rostro velado*®. La misma autora sefiala
evidencias de pintura raspada también en Obreros en la calle Berna, de 1878'*°. A Ia
vista de estas muestras, consideramos que seguramente hemos pasado por alto evidencias
de empleo de espatula en nuestros analisis de las obras de Manet.

En cuanto a las fases del cuadro, Callen sefiala que al principio Manet comenzaba
sus pinturas con una mancha realizada en marrones rebajados -algo parecido a una

1157 Se trata de una técnica

grisalla- por recomendacion de su maestro Couture
tradicional, que Manet no emple6 ya en el Concierto, una de sus primeras obras
importantes.

Callen destaca que Manet trabajaba lento, pero con aparente espontaneidad y
frescura’™®®. Monet dijo de él que «tenfa un método cuidadoso y laborioso. Siempre
queria que sus cuadros tuvieran el aspecto de haberse pintado en una sola sesion; pero a
menudo raspaba todo lo que habia pintado durante el dia, dejando sélo la capa
inferior... sobre la cual comenzaba a improvisar”'**°. Esto coincide con exactitud con
nuestras observaciones en directo en el rostro de Angelina, que esta hecho en pintura
directa, con pasta y mezcla en himedo sobre himedo. Sin embargo, algunos detalles,
como el oscuro pintado con tierra sombra en la comisura izquierda de la boca y el rizo

negro estan hechos sobre seco. En cualquier caso, como consecuencia de su forma de

152 Combat de taureaux, de 1865-66. Paris, Museo de Orsay. Observacién nuestra.
18 CALLEN, 1996, op. cit., p. 44.

1 CALLEN, 1996, op. cit., p. 44.

15 1bid., p. 45.

12 1hid., p. 99.

U7 pid., p. 42.

158 Ibid., p. 98

1159 JANUSZCZCAK, 1980, op. cit., p. 98.
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trabajar, los restos visibles del desarrollo del cuadro son a menudo confusos. En cualquier
caso, aunque Manet trabaja tanto en himedo sobre seco como en humedo sobre hiumedo,
a veces incluso mezclando los colores en el lienzo, es probable que el empleo de la
técnica de himedo sobre himedo sea comparativamente mayor que en Corot y Courbet.
La aparente simplificacion de su técnica con respecto a la de la pintura académica, y su
evidente simplificacién tonal, a la que aludiremos después, no pasaron desapercibidas, y
fueron parte del motivo del rechazo de sus cuadros en los Salones. A ello alude Mallarmé
al decir con malicia que
"Manet, para una Academia [...] es, desde el punto de vista de la

ejecucion no menos que de la concepcion de sus cuadros, un peligro. La

simplificacion que aporta su mirada de vidente, tan positiva, a ciertos

procedimientos de la pintura cuya culpa principal es velar el origen de este arte

hecho de unglientos y colores, puede tentar a los necios seducidos por una

apariencia de facilidad. [...] Lo Moderno podria perjudicar a lo Eterno!"**¢°,

El grosor de la capa de pintura de los cuadros de Manet es ligeramente menor que
el de otros pintores coetaneos, como Courbet o el primer Cézanne. De acuerdo con
nuestras observaciones directas, el cuadro El pifano tiene empaste en toda la figura, salvo
en el pantalon, pero sobre todo en los blancos y en las encarnaciones. Respecto al
Concierto, Callen sefiala que la capa de pintura es fina en la mitad superior, y algo mas
gruesa en la zona de las figuras™®".

Segun Waldemar Januszczak, "durante la década de 1860, Manet empled colores
rebajados y diluidos para los prepintados"**®. En los cuadros que nosotros hemos
analizado a simple vista, la pintura parece haber sido aplicada en general con una
densidad entre normal y fluida. Anthea Callen hace la misma observacion de Obreros en
la calle Berna, pese a su cercania al impresionismo, que contaba en sus filas con varios
adeptos a la pintura muy densa. La autora sefiala también que el cuadro Obreros en la

calle Berna tiene una veladura azul en la zona que se aleja**®®

, una técnica poco frecuente
en la pintura impresionista. ElI fondo de El pifano también estd resuelto con suaves

veladuras de gris con blanco, que dejan traslucirse la base, pero no son muy liquidas ni

1160 MALLARME, Stéphane: "Le Jury de peinture pour 1874 et M. Manet", La Renaissance littéraire et
artistique, 12 de abril de 1874, en SOLANA, 1997, op. cit, pp. 51-52.

U681 CALLEN, 1996, op. cit., p. 44.

1162 JANUSZCZCAK, 1980, op. cit., p. 98.

1183 CALLEN, 1996, op. cit., p. 96.
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tienen mucho aguarras®*®*

y el de Combat de taureaux, de 1865-1866, muestra la
extension de pintura diluida'®. Aunque los ejemplos no son suficientes para tratar de
establecer una pauta general, coinciden en aplicar a los fondos o los términos lejanos
pintura o bien menos densa o bien en capas mas finas, 0 ambas cosas a la vez. Januszczak
sefiala la misma caracteristica en Dejeuner sur I'herbe, y precisa que en cambio el grupo
de figuras esté realizado con pintura densa y opaca™°.

En cuanto a los tipos de pinceladas, Callen observa que en el Concierto en las
Tullerias, las figuras se elaboraron con pocos preparativos, aplicando los colores en
hiumedo sobre himedo con un pincel cargado. Las cabezas estdn construidas con
pinceladas concisas, en blogues sencillos de luz y sombra, de manera bastante
simplificada™®’. Nosotros hemos observado que en el cuadro El pifano la pasta de las
carnaciones estd aplicada en pinceladas relativamente cortas, sueltas y que siguen el
modelado. Hay zonas maés trabajadas, como las carnaciones; y zonas 0 toques muy
sueltos, como las sombras del pantalon. Januszczak escribe que en el Dejeuner las
pinceladas a veces siguen las formas para reforzarlas, y otras cubren la superficie en zig-
zag™®. Callen sefiala que a partir de 1860 Manet explota el efecto de la cremosidad del

aceite de adormidera®'®®

, que conserva méas la huella del pincel, para desarrollar
pinceladas texturales y descriptivas, tipicas de la técnica impresionista. EI cuadro Combat
de taureaux, de 1865-1866 explota ya el aspecto tosco de algunos cuadros impresionistas,
con pinceladas muy vistosas en muy pocos colores muy puros, sin mezclar en paleta,
aplicados en hiimedo sobre himedo con bastante pasta’'’®. Mas tardio adn, el cuadro
Obreros en la calle Berna, de 1878, supone un buen ejemplo de este juego de pinceladas
vivas que Manet toma de los jovenes pintores impresionistas, muy demostrativo. El
repertorio de pinceladas incluye también las arrastradas, que dejan ver el tono de la
imprimacion en algunos lugares'”*. Hay también pinceladas mayores y méas marcadas en

el primer plano que en la lejanfa™"

, 'y las hay aplicadas en hiumedo sobre himedo y en
humedo sobre seco. Significativamente, aunque las figuras y las pinceladas son muy

distintas aqui que en el Concierto, también aqui estan realizadas con pocos preparativos,

1184 Opservacion nuestra, Museo de Orsay, Parfs.
1185 Tdem.

1186 JANUSZCZCAK, 1980, op. cit., p. 99.

HeT CALLEN, 1996, op. cit., p. 44.

1168 JANUSZCZCAK, 1980, op. cit., p. 100.

169 CALLEN, 1996, op. cit., p. 22.

1170 Bhservacion nuestra, Museo de Orsay, Paris.
UL CALLEN, 1996, op. cit., p. 96.
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en humedo sobre himedo y con un pincel cargado, lo cual sefiala una constante en dos
etapas pictoricas distintas. Ademas, esta decision en la resolucion de las figuras recuerda
-también en el rostro de Angelina y en el del chico de EIl pifano- lo que de la técnica
pictérica de Manet dijo Monet, recogida mas arriba: que hay en ella cierta pretension de
realizar el trabajo en una sesion, o de simularlo.

Manet practicé a lo largo de su trayectoria un acabado muy somero y, siguiendo la
tradicion del romanticismo, considero terminadas obras bastante abocetadas. En el citado
articulo de Mallarmé, que el poeta plantea como una protesta contra el rechazo de dos
cuadros de Manet, replica a lo que considera probable causa del mismo:

"[...] consiste, si se quiere, en que, para hablar en jerga, "el cuadro no
esta lo bastante trabajado", o acabado. Hace mucho tiempo que la existencia
de esta broma me parece puesta en duda por aquellos que la profieren primero.

¢Qué es una obra '"no bastante trabajada" cuando hay entre todos sus elementos

un acorde por el cual ella se sostiene y posee un encanto facil de romper con

afiadir una pincelada?"*!",

Como ejemplo de la falta de acabado manetiana, Angelina (1865), estd poco
terminado en la zona que se extiende bajo la mano de la figura y a la derecha de su
hombro; y sin embargo, el cuadro est4 firmado en el &ngulo inferior izquierdo. Ademas,
tampoco mostrd una preocupacion excesiva por la verosimilitud de los objetos, mas bien
al contrario, lo cual le inscribe, como la mayor parte de las caracteristicas de su pintura,
en la linea que une el romanticismo con el impresionismo. Una innovacion manetiana a
esta ausencia de verosimilitud de los objetos es el aplanamiento del volumen y el
modelado de los mismos, como consecuencia del abandono de la iluminacion del
chiaroscuro, que Courbet habia mantenido. Es de destacar que en ocasiones Manet hace
gala de lo que parece ser una ausencia deliberada de verosimilitud en la representacion de
algunas figuras u objetos en sus obras. Un ejemplo que puede servir es el personaje cojo
gue avanza de espaldas en La rue Mosnier con banderas, de 1878, del Paul Getty
Museum. Es significativo que este personaje fue estudiado por Manet en un dibujo aparte
y en un pequefio boceto al 6leo™™. Los impresionistas, con posterioridad a Manet,

también dejaron multiples ejemplos de aplicaciones algo toscas, pero estos ejemplos

M2 Ibid., p. 98.

173 MALLARME, 1874, op. cit., en SOLANA, 1997, op. cit, p. 53.

1174 MENA, Manuela: " La rue Mosnier con banderas, cat. n.° 98", en AA.VV.: Manet en el Prado, (cat.
exp.), op. cit., p. 313. En nota al pie se nos informa que hay un estudio sobre el invalido y su papel en el
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recuerdan la simplificacion o abandono de las zonas secundarias del cuadro, que siempre
tienen lugar en la pintura pictoricista. En el caso de la pintura de Manet, sin embargo,

parece tratarse de un hecho intencionado.

1.2.3. Impresionismo

El impresionismo es posiblemente el movimiento pictorico mas destacado de la
segunda mitad del siglo XIX. Es dificil definir un punto de partida del impresionismo.
Entre los comienzos posibles esta la reunion de Monet y Renoir en 1869 para pintar al
aire libre en La Grenouillére™™. El acto fundacional por excelencia del grupo es la
exposicion colectiva que realizan en el estudio del fotografo Nadar en 1874. Los
antecedentes de este acto son el Pabellon del Realismo que Courbet mont6 en 1855 en las
inmediaciones de la Exposicion Universal de Paris, en respuesta al rechazo de dos de sus
telas en aquella convocatoria; y también el pabellon que Manet monté con motivo de la
Exposicion Universal de 1867. Rewald sefiala que

"a Monet y sus amigos se les ocurrid, ante el rechace masivo de sus

obras, organizar a partir de entonces exposiciones independientes, sirviéndose

tal vez del pabellén de Courbet"*"®.

El pabellén al que se refiere Rewald es el que Courbet monté con motivo de la
Exposicién Universal de 1867, construido con mayor solidez que el de 1855. Los
impresionistas, en cualquier caso, demoraron desde el 1867 hasta el 1874 la puesta en
practica de esta idea. La carta de 1867 en que Bazille le explica la idea a su familia
nombra, de paso, los cuatro pintores vivos que quizd -aparte de Manet- eran
fundamentales para ellos, y el liderazgo de Monet en el grupo:

"[...] Asi que hemos decidido alquilar cada afio un gran taller donde
expondremos nuestras obras, en la cantidad que queramos. Invitaremos a los

pintores que nos gusten a que envien cuadros. Courbet, Corot, Diaz, Daubigny,

y muchos otros que a lo mejor no conocéis, han prometido enviarnos cuadros y

cuadro, Collins, B. R.: "Manet's Rue Mosnier decked with flags and the flaneur concept”, Burlington
Magazine, (noviembre 1975), 1975, pp. 709-714.

1175 AL CAIDE, José Luis y PEREZ ROJAS, F. Javier.: Impresionismo valenciano, Valencia, Ayuntamiento
de Valencia, 2014, p. 57.

1176 REWALD, 1972, op. cit., p. 158.
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aprueban nuestra idea. Con esta gente y Monet, que es el mas fuerte de todos,

estamos seguros de triunfar"**’”.

No se equivocé Bazille en cuanto a las posibilidades del triunfo del grupo, aunque
seguramente en el momento que escribio la carta se referia a un plazo mas inmediato.
Habria que esperar hasta la década de 1890 para que pueda considerarse a Monet y
Renoir como pintores de éxito, mientras que Sisley y Pisarro seguian teniendo una
aceptacion limitada. En cuanto a Cézanne, siguié siendo un desconocido hasta su
exposicion en Vollard en 1895.

Bazille habia fallecido en 1870, en la guerra Franco-prusiana. En aquella
exposicion a la que se referia Bazille, y que se acabo celebrando en el local del estudio
del fotografo Nadar expusieron una treintena de artistas. El critico Philippe Burty destaco
en el grupo cualidades como la claridad del color, la franqueza de las masas, la calidad de
las impresiones, y admite que las obras llevan al espectador a cuestionarse sobre
categorias establecidas por el academicismo como el grado de acabado y el

claroscuro®*’®.

El grupo impresionista no era homogéneo, ni es facil designar con exactitud a sus
miembros. Debe destacarse, de entrada, que habia dos miembros mayores que el resto del
grupo, Manet y Degas, que practicaron una pintura cuyas caracteristicas se apartaban
bastante de las de los mas jovenes. Manet, de hecho, era ya un pintor famoso cuando
surge el impresionismo, y se le debe considerar mas un precursor que un miembro del
grupo. No obstante, aunque nunca llegé a exponer con ellos, Manet incluyé en la pintura
de sus dltimos afios algunas de las caracteristicas desarrolladas por sus seguidores,
llegando en ocasiones a realizar obras que pueden considerarse por completo dentro del
estilo impresionista. ElI grueso del grupo estaba formado por pintores mas jévenes:
Monet, Renoir, Bazille, Sisley y Morisot. Estos tenian caracteristicas estilisticas y
planteamientos comunes, como la pintura del natural y la preferencia por el aire libre, que
los mayores no compartian. Un caso especial es el de Camile Pissarro, quien por edad
deberia agruparse entre los mayores, junto a Manet y Degas. Sin embargo, desde que
conocio al grupo, Pissarro estuvo estilisticamente unido al grupo de los jovenes. Por este

motivo resulta mas atil y claro incluirle entre ellos. Cassatt y Cézanne estan cerca del

Y77 Citado en REWALD, 1972, op. cit., p. 158.
1178 BURTY, Philippe: "Exposition de la Société Anonyme des Artistes”, La République francaise, 25 de
abril de 1874, en SOLANA, 1997, op. cit, p. 55.
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grupo de los jovenes, pero difieren de ellos porque suelen incorporar las técnicas de los
demas con retraso, o no aplicarlas del todo. Ademas, Cassatt incorpora en su pintura las
caracteristicas de la obra de Degas.

Una de las cuestiones capitales en el comienzo de la trayectoria del grupo fue el
constante rechazo de las obras de los artistas innovadores en el Sal6n anual de la capital
francesa. En el Salon de 1863 "la severidad del jurado superd aun la de los afios
anteriores [...] Hubo tantas denegaciones -mas de cuatro mil obras- que se origin6 una
gran agitacion en los medios artisticos hasta llegar a oidos del emperador"*'’.
Napoledn Ill, tras examinar personalmente parte de las obras rechazadas, tomo la
decision de exponer todas ellas en una exposicion en otra ala del Palacio de Industria.
Aunque con dudas, la mayor parte de los pintores innovadores -entre los que todavia no
estaban los impresionistas- dejaron que sus obras se quedasen en lo que se Ilamé el Sal6n
de los Rechazados. El jurado del Salon de 1864 fue méas permisivo que el anterior, y
algunos de los artistas del grupo presentaron sus obras y fueron admitidas™*®°. Durante
aquel afio, los jovenes pintaron con asiduidad al aire libre, y se estrecharon los lazos de
amistad entre Bazille, Monet, Renoir y Sisley. El jurado del Salén de 1865 volvié a ser
benevolente con los jovenes, que volvieron a ver colgadas algunas de sus telas, y otro
tanto sucedié en el de 1866.

El escritor Emile Zola, que habia defendido con fuerza las obras de Manet,
comenz6 a manifestar su apoyo a algunos de los pintores del grupo. Sin embargo, los
jévenes sufrian una economia muy ajustada, y las escasas participaciones de sus obras en
el Salon de 1867 no podian resolver la situacion. En el Salon de 1868, Daubigny vuelve a
ser jurado y lucha por la aceptacion de las obras de los innovadores. Castagnary lo
escribe en un articulo; "M. de Nieuwerkerke echa la culpa a Daubigny de que el Salon de
este afio sea lo que es: un Salén de recién llegados™®'. Manet, Pissarro y Bazille
expusieron dos cuadros cada uno. Degas, Monet, Renoir, Sisley y Berthe Morisot
expusieron un cuadro cada uno. Cézanne fue el Unico del grupo que no pudo exponer
ninguna obra**®. Manet invita a Monet a unirse a su tertulia del Café Guerbois, en
Batignolles, a comienzos de 1869. El critico Astruc, Zola, Duranty, Duret, Guillemet,

Bracquemond, Bazille, y el comandante Lejosne acudian casi a diario. Fantin, Renoir y

1179 REWALD, 1972, op. cit., p. 79.

1180 hid., p. 102.

1181 Citado en REWALD, 1972, op. cit., p. 167.
1182 REWALD, 1972, op. cit., p. 168.
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Degas asistian con frecuencia. El pintor Alfred Stevens, Edmond Maitre, Constantin
Guys y el fotografo Nadar iban con cierta asiduidad. Cézanne, Sisley, Monet y Pissarro

iban también cuando se encontraban en Paris®,

En el grupo, Manet era el jefe
intelectual, y no permitia que nadie contradijera sus opiniones, lo cual le llevo a algunos
desencuentros con Duranty y con Degas™*. Rewald sefiala que Zola se habia convertido
en el portavoz y defensor del grupo ante la prensa. "Sin embargo, su adhesion habia sido
dictada mas por una necesidad de nuevas formas de expresion que por una comprension

1% De hecho, mostr6 cierta

profunda de los problemas artisticos en juego
incomprensién o incluso desconsideracién hacia ellos en algunos articulos posteriores y
en su célebre novela La obra.

La participacion de los pintores innovadores en los Salones, siempre escasa y en
malas condiciones -sus cuadros estaban siempre en los peores lugares- volvié a empeorar
en el Salon de 1873, al que varios de los pintores del grupo ni siquiera presentaron sus
obras. De nuevo el jurado rechazd buena parte de sus obras. El descontento general
motivo una nueva exposion paralela, como habia ocurrido diez afios atras con el Salon de
los Rechazados. A diferencia de lo ocurrido en 1863, la exposicion de obras rechazadas
de 1873 tuvo bastante éxito. El publico acudié en masa a las salas y la prensa dedico
extensos articulos a la exposicion. Animados por los nuevos aires, y convencidos de que
a través de sus magras participaciones en los Salones tenian poco que conseguir, los
miembros del grupo decidieron organizar una asociacion encaminada a la realizacion de
una exposicion para hacer llegar sus obras al pablico. Como hemos escrito, daban vueltas
a la idea desde 1867, y finalmente la exposicion tuvo lugar en 1874, en la parte superior
del estudio del fotégrafo Nadar, en el boulevard des Capucines.

Uno de los asuntos que la escasa critica favorable destaco en sus obras fue la
relacion entre el sentido de la vista, y en concreto el 0jo, y la pintura del grupo. Zola ya lo
habia hecho a proposito de Manet, como hemos recogido mas arriba, y con motivo de la
exposicion vuelve a hacerlo con Monet, al que felicita "por saber pintar, por tener un ojo
certero y franco, por pertenecer a la gran escuela de los naturalistas"**®. A propésito de
la misma exposicion, el critico de arte Jules-Antoine Castagnary aplica al grupo el

calificativo de impresionistas y, ademéas de plantearse si constituyen ya una escuela, les

183 pid., p. 179.

1184 1bid., pp. 179-180.

185 pid., p. 185.

118 70OLA, 1867, op. cit., en SOLANA, 1997, op. cit, p. 49.
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sitia como herederos del clasicismo, el romanticismo y el realismo (al que él se refiere
como naturalismo):
"[...] cobmo marcha la capacidad productiva de Francia. Esta fuente que
brota, que desde la Revolucién sale de las entrafias de nuestro pueblo, vy,
corriendo segln las diversas pendientes, ha producido sin interrupcién la
escuela clasica, la escuela romantica, la escuela naturalista, ;se mantiene
fecunda o bien se empobrece y amenaza con extinguirse? Tal es el punto

capital, sobre el cual s6lo las obras de nuestros artistas vivos podran

respondernos.
Comencemos por la exposicién del boulevard des Capucines.

Hace algunos afios, cundi6 por los estudios el rumor de que una nueva
escuela de pintura acababa de nacer. [...] Perseguidos, expulsados,
deshonrados, desterrados del arte oficial, los pretendidos anarquistas se
agruparon. Durand-Ruel [...] puso a su disposicion una de sus salas [...] hay
que ponerse ante las telas de Pissarro, Monet, Sisley, Renoir, Degas,

Guillaumin y Berthe Morisot. Este es el estado mayor de la nueva escuela -si es

que hay escuela, lo que veremos enseguida”**®’.

Por su parte, y respecto a la misma exposicion de 1874, el critico de arte Ernest
Chesneau, tras advertir al grupo de lo inadecuado de haber incluido en la exposicién a
artistas lejanos a sus intereses, y de cuestionarse por la ausencia de Manet -lo hemos
resefiado arriba-, atribuye el mérito del grupo a su voluntad renovadora y a la distancia
que le separaba del &mbito oficial de los Salones: "En mi opinién, en eso consiste su
mérito; porque atacan abiertamente todas las convenciones tradicionales*®,

Una cuestion que se plantea temprano en la critica del impresionismo y acompafa
la estética de éste es la supuesta ingenuidad de su mirada. La educacion y la cultura como
problema tenian buen recorrido antes de la llegada del impresionismo, especialmente en
el ambito filosofico, pero también en el pictorico se habia sefialado cierta pureza e
inmediatez de la mirada en Courbet y Manet. De hecho, una de las primeras apariciones
de la idea en la critica de los impresionistas, en un articulo de Edmond Duranty sobre el

que volveremos varias veces mas, toma la forma de cita del pintor inglés John Constable,:

187 CASTAGNARY, Jules-Antoine: "Exposition du boulevard des Capucines. Les impresionnistes”, Le
Siécle, 29 de abril de 1874, en SOLANA, 1997, op. cit, pp. 63-66.

1188 CHESNEAU, Ernest: "A cdte du Salon, le plein air. Exposition du boulevard des Capucines”, Paris-
Journal, 7 de mayo de 1874, en SOLANA, 1997, op. cit, p. 72.
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"Cuando me siento, con el lapiz o el pincel en la mano, ante una escena

de la naturaleza, mi primer cuidado es olvidar haber visto jamés pintura

alguna”llgg.

Caracteristicas del Impresionismo.

Entre los pintores vivos pertenecientes al ambito del clasicismo, los
impresionistas sélo admiraban a Ingres (1780-1867)%. Entre los artistas innovadores,
sus preferidos eran Delacroix, Courbet y Manet, aunque también respetaban a los pintores
de Barbizon, a Daubigny, a Boudin y a Jongkind. En 1864 Monet, Sisley, Renoir y
Bazille conocieron personalmente a Diaz de la Pefia, Corot y Millet. A los dos ultimos,
sin embargo, les trataron poco, admirandoles en la distancia™®. Pissarro y Morisot, por el
contrario, sf trataron con frecuencia a Corot, que tutelaba sus avances***2. Boudin, sin ser
uno de sus pintores preferidos, tuvo una influencia trascendental en la antesala del
movimiento, pues animé a Monet en los comienzos de su aprendizaje a pintar al aire libre
del natural**®. Los jévenes admiraban en Corot los colores claros de sus estudios del
natural; de Boudin, los cielos de sus marinas; y de Ingres, las sombras planas y
opacas*'**,

En cuanto a la educacion formal, Monet, Cézanne, Renoir, Sisley y Bazille,
coincidieron en el estudio de Gleyre en 1862, y alli se hicieron amigos. De Gleyre,
Renoir dijo mas tarde que no les habia aportado nada, pero que habia tenido al menos el
mérito de dejarles tranquilos**®°. Al parecer,

"se limitaba a aconsejar a sus alumnos que dibujaran mucho y que
prepararan con antelacién el tono sobre la paleta a fin de poder, incluso al
pintar, dedicarse exclusivamente al aspecto lineal del tema. Gleyre temia

siempre que ese "condenado color" se subiera a la cabeza de los principiantes.

Si alguna vez se encolerizaba, era a causa de los estudios en los que se

118 DURANTY, Edmond: La Nouvelle Peinture. A propos du groupe d'artistes qui expose dans les galeries
Durand-Ruel, E. Dentu, Paris, 1876, en SOLANA, 1997, op. cit, p. 93.

190 CALLEN, 1996, op. cit., p. 26.

1191 REWALD, 1972, op. cit., p. 97.

192 1pid., p. 100.

198 Ipid., p. 40.

119 CALLEN, 1996, op. cit., p. 58

1% 1bid., p. 74.
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manifestaba una preocupacién demasiado grande por el color, a costa del
11196

dibujo
Monet, que gracias a Boudin ya tenia un recorrido previo de orientacion
innovadora antes de llegar a Gleyre, tomd el liderazgo del grupo, y gracias a él "sus
camaradas tomaron un primer contacto con la vida artistica fuera de la escuela"''*’.
Cuando Gleyre dejo la ensefianza, a comienzos de 1864, Sisley, Bazille, Renoir y Monet
se encontraron en una absoluta independencia™®. En la Pascua de 1864
"Monet llevd a todo su grupito de amigos a Chailly [en las lindes del
bosque de Fontainebleau, cerca de Barbizon] donde juntos se dedicaron a
estudios del bosque. Para Renoir, Sisley y Bazille fue sin duda el primer

contacto auténtico con la naturaleza [...] Naturalmente, sus compaiieros se

volvieron a él para recibir consejos™**°.

Pese a algin comentario de Pissarro contrario a la influencia del Museo del

1200 o] museo fue para ellos una segunda escuela. Manet copié en él a Delacroix,

Louvre
Tiziano, Velazquez, Rembrandt y a Tintoretto; Degas copiéo a Holbein, Delacroix,
Poussin y los primitivos italianos; Whistler habia copiado a Boucher y a Ingres, y
admiraba a Velazquez y Rembrandt; Cézanne copi6 a Delacroix. Y Fantin-Latour, que
fue amigo y simpatizante de la pintura de los impresionistas, a menudo se ganaba la vida
como copista, y preferia a Delacroix, Veroneés, Tiziano, Giorgione, Tintoretto, Rubens,
Rembrandt, Hals, de Hooch, Vermeer, Chardin y Watteau’®. A través de Fantin
conocieron los del grupo de Gleyre a las hermanas Edma y Berthe Morisot, que como
Pissarro, si no fueron alumnas, sf fueron tuteladas por Corot**®. Rewald sefiala que Corot
atraia a los mas timidos del grupo, mientras que los mas audaces se volvian hacia Courbet

y Manet*?%,

Otra de las influencias claves en el grupo fue el arte del extremo oriente. Como

recuerda Rewald:

19 Ipid., p. 74.

197 1bid., p. 75.

19 1hid., p. 90.

19 1hid., p. 94.

1200 REWALD, 1972, op. cit., p. 33.
1201 hid, p. 76.

1202 1hig,

1203 | pid.
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"En 1856 Bracquemond habia descubierto un pequefio volumen de
Hokusai que habia servido para embalar porcelana [...] y se lo habia ensefiado
a todo aquel que encontraba. [...] En 1862, Mme. Desoye [...] abrid bajo la
arcadas de la calle de Rivoli una tienda de objetos orientales, La Porte

Chinoise. [...] En todos los talleres se encontraban estampas japonesas Yy

abanicos"*?%,

A partir de 1860 -y especialmente a partir de la Feria Mundial de 1867- puede
hablarse de una influencia de los grabados japoneses, que se manifiesta en todas las
caracteristicas fundamentales de los cuadros. Callen sefiala entre estos cambios algunos
que afectaron a los planteamientos del color, con zonas planas de color brillante, sin
modelados, claroscuro ni gradaciones de luz sombra. En cuanto a la representacion del
espacio, las xilografias japonesas carecian de la perspectiva fugada occidental; utilizaban
puntos de vista elevados, lo que acentuaba el caracter plano de las formas y de la imagen,
que se acercaba al plano del cuadro. Desde el punto de vista compositivo, las lineas y los
colores de los grabados japoneses favorecen la dispersion de la mirada de un punto a otro,
en lugar de centrarla en un foco de interés**®. Sin embargo, pese a la evidente influencia
de este tipo de arte en la pintura que estaban desarrollando los impresionistas, algunos
criticos exageraron su importancia. El critico Castagnary, en el mismo parrafo en que
bautiz6 al grupo con el término impresionistas, protestd contra este extremo: "La
calificacion de japoneses que se les dio al principio no tenfa ningtin sentido™**.

Otra influencia mas 0 menos externa a la tradicion artistica fue la de la fotografia,
que habia sido ya utilizada por Ingres. Hay caracteristicas de la fotografia en la pintura de
Courbet y en la de Manet, por lo que, a la hora de valorar la influencia del nuevo medio
en los impresionistas, debe hacerse desde un planteamiento amplio y general: la cultura
visual de la década de 1860 estaba impregnada de las caracteristicas de la fotografia y de
las ilustraciones de prensa.

Los impresionistas tuvieron una influencia directa en los pintores innovadores de
la siguiente generacién, como Seurat, Signac, Van Gogh y Gauguin. También en
Cézanne, cuyas innovaciones fueron estilistica y cronologicamente posteriores al
impresionismo, aungue era amigo y compafiero de generacion de los impresionistas. No
obstante, estos pintores de la generacién siguiente, si bien partieron de postulados

impresionistas, hicieron sus principales aportaciones cuestionando algunos de los

1204 pid., p. 189.
1205 CALLEN, 1996, op. cit., p. 31.
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principios bésicos del movimiento™”’. Al margen de su influencia en los pintores mas
innovadores del Paris de la década de 1890, los pintores impresionistas tuvieron también
una influencia general y dificil de establecer en un circulo muy amplio de artistas

franceses y de otros lugares.
Iconografia y tematica.

El tema fundamental del impresionismo fue el paisaje, tanto rural como urbano.
En los paisajes impresionistas tienen un lugar especial los lugares de ocio al aire libre de
los alrededores de Paris. Este cambio hacia lo urbano y el ocio habia sido iniciado por
Manet. Entre este y el mayor de los impresionistas, Degas, asistimos al auge de los cafés,
las carreras, los bailes, la 6pera y el ballet'*®®. Los impresionistas mas jévenes optaron
por lugares de ocio mas abiertos, como terrazas y merenderos; también por paisajes
urbanos mas generales, como calles, plazas y avenidas; y también por paisajes rurales,
gue no atrajeron a Manet ni a Degas. Unos y otros coincidieron en preferir paisajes
abiertos y luminosos. Los jovenes encontraron una referencia clave en los estudios al aire
libre de Corot, con sus luces calidas y sus sombras luminosas*?®®. Monet y sus amigos
comenzaron a pintar el desarrollo completo de sus cuadros al aire libre en la segunda
mitad de la década de 1860, y no tardaron mucho tiempo en entender que los cuadros
pintados de aquella manera no eran estudios para cuadros pintados en el taller, sino obras
finales en si mismas.

Desde el comienzo del romanticismo el boceto habia ido cobrando una
importancia y consideracién cada vez mayor, pero nunca se pretendid que su valor
igualase al de las grandes composiciones. La aceptacion por parte de Monet de que sus
estudios de aire libre eran obras finales, y su abandono de los grandes formatos y
composiciones con figuras, completaron el ciclo de apreciacién del boceto comenzado en
el romanticismo. Esta aceptacion supuso el principio del final de las grandes
composiciones con figuras, y de la validez de la clasificacion del arte en géneros. Los

jévenes sintieron una singular atraccion por los efectos de la luz y el color en el agua y la

1206 CASTAGNARY, 1874, op. cit., en SOLANA, 1997, op. cit, p. 67.
1207 CALLEN, 1996, op. cit., p. 150.

1208 pid., p. 22.

1299 Ibid., p. 30.
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nieve!?l°

, ¥ algunos de ellos, sobre todo Monet, gustaron también de analizar el cambio
de aspecto algunos referentes bajo distintas condiciones de iluminacion. Es un lugar
comun aludir a la luz como el tema central de los impresionistas, mas alla del motivo
particular de cada cuadro.

Aunque los impresionistas, y sobre todo los jovenes, rechazaron casi siempre la
presencia de un argumento en su obras, Edmond Duranty sefiald la presencia de una
narrativa oculta:

"Con una espalda, queremos que se revele un temperamento, una edad,
una situacion social; con un par de manos, debemos expresar un magistrado o
un comerciante; [...] La postura nos ensefiara que este personaje va a una cita
de negocios, y que este otro viene de una cita amorosa. "Un hombre abre la

puerta, entra, con esto basta: jse ve que a perdido a su hija!" Las manos en los

bolsillos podran ser elocuentes. El l4piz se mojara en el jugo de la vida"****.

Aungue alguno de los ejemplos de Duranty parecen remitir a una sensibilidad
romantica, lo cierto es que, pese a la aparente ausencia de argumentos elaborados, es
dificil no intuir cierta narrativa pasiva en las obras de algunos impresionistas,
especialmente en Manet y Degas, pero también en las preferencias de Pissarro por
motivos relacionados con el trabajo agricola, por ejemplo. Aunque quizad sea un
planteamiento un tanto enrevesado, también podemos considerar que la ausencia de
argumento elaborado puede implicar una cierta posicion estética a favor de una

visualidad pura, y que este argumento se exprese precisamente por ausencia de otros.

Composicion.

Los pintores impresionistas no prestaban mucha atencion a la relacion del género
con su formato estandarizado™*%. Por el contrario, sus paisajes y marinas tienden a estar
pintados en formatos mas cuadrados, menos apaisados, que el formato estandar que les
corresponde. El formato apaisado permite al pintor componer paisajes y marinas
centrando la atencion del espectador en los términos medios y lejanos, aquellos que
proporcionan la sensacion de amplitud caracteristica de la experiencia al aire libre. De

paso, estos formatos apaisados evitan al pintor tener que incluir en el cuadro el primer

1210 1hid., p. 64.
1211 DURANTY, 1874, op. cit., en SOLANA, 1997, op. cit, pp. 83-84.
1212 SCHAEFER-SAINT-GEORGE-LEWERENTZ, 2008, op. cit., p. 52.
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término -trabajoso de pintar y a menudo escaso de interés- o dedicar una porcion grande
del lienzo al cielo. La eleccion impresionista deja de aprovechar esta ventaja de la
amplitud asociada a los formatos apaisados, y potencia ademas la falta de profundidad y
el caracter plano de la imagen, que hemos tratado a propésito de la obra de Courbet y
Manet, y sobre el que volveremos en breve. De todas formas, como sefiala Anthea Callen,
la utilizacién del formato "inadecuado™ fue también una eleccion consciente por parte de
los impresionistas, que no dudaron incluso en recurrir a formatos no estandarizados -
cuadrados, 0 mas alargados que el formato marina- con el fin de potenciar determinados
efectos en sus obras***?,

En lo tocante a los elementos representados en el cuadro, y el lugar que ocupan en
él, los impresionistas -con la excepcion de Degas y Manet- fueron partidarios en general
de la seleccion de fragmentos de un modelo preexistente a través del encuadre. Esta
forma de componer no fue introducida por los impresionistas, existente multiples
precedentes. Es relativamente frecuente en el retrato, lo podemos observar en algunas
naturalezas muertas, y es casi inevitable en los paisajes copiados del natural. Sin
embargo, ellos empleaban este sistema compositivo constantemente, lo que si es
novedoso y caracteristico de los impresionistas. Esta utilizacién parece remitir a un
consejo que Corot solia repetir a los jovenes que se acercaban a él, que se mantuvieran
fieles a la primera impresidon que les habia conmovido del motivo. Sin embargo, los
jovenes parecen haber llevado mucho maés lejos esta maxima que el propio maestro,
cuyas obras eran sobre todo reelaboraciones en estudio. Pero ademas, los impresionistas
explotaron al méximo las posibilidades de la técnica del encuadre, utilizada hasta
entonces de acuerdo con los canones compositivos tradicionales. Gracias a ello, todos los
demas elementos compositivos de la imagen se enriquecieron notablemente, pese a la
relativa escasez de elementos de sus cuadros. Pongamos tan sélo un ejemplo, la relativa
frecuencia con que aparecen elementos figurativos de peso e importancia en la parte
superior del cuadro; incluso en el tercio superior, una franja a la que en la composicion
tradicional apenas se asoman las cabezas de los retratos o las criaturas celestiales. El
encuadre fue la principal y caracteristica técnica compositiva de los impresionistas, y la
forma novedosa en que lo emplearon se ha relacionado en numerosas ocasiones con la
fotografia, especialmente con la instantanea, y con las xilografias japonesas. Las

caracteristicas compositivas de la fotografia y de los grabados japoneses que se detectan

1213 CALLEN, 1996, op. cit., p. 59-60.
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con mayor frecuencia en los cuadros impresionistas son la variacion del lugar tradicional
del punto de vista, la introduccion de objetos muy cercanos al plano del cuadro, y el
vifieteo. El lugar del punto de vista méas innovador y caracteristico de los impresionistas
es un lugar elevado, en ocasiones muy elevado, que permite al pintor realizar vistas
generales de los paisajes, normalmente urbanos. Sin embargo, el punto de vista elevado
habia sido utilizado algunas veces por paisajistas. Mas raro en pintura, pero no en
fotografia ni en las xilografias niponas, era el que algunas de estas vistas, las mas
innovadoras, se pintasen en picado. No obstante, al referirnos al punto de vista elevado
como caracteristico del impresionismo, debemos aclarar que su empleo fue siempre
marginal. No fue el punto de vista mas empleado por ningun pintor del movimiento, y si
lo sefialamos como tipico del impresionismo es porque la mayor parte de los pintores de
otras tendencias no lo emplearon apenas, 0 no lo emplearon en absoluto. Lo que si fue
casi exclusivo del impresionismo -0 de Degas- fue el empleo de este plano en picado en
figuras, tanto en retratos como en representaciones de figuras anénimas. Sin embargo, el
punto de vista elevado -y el picado- no fue la Unica innovacién del grupo, que también
recurrid en ocasiones al punto de vista bajo -y al contrapicado- o, mas raramente, al
empleo de mas de un punto de vista en el mismo cuadro. Esta caracteristica se adivina ya
en la pintura de Manet, y es explotada con frecuencia por Cézanne y los
posimpresionistas.

La introduccion de objetos en primer plano en iméagenes cuyo conjunto figurativo
es relativamente méas lejano es una caracteristica muy utilizada en el arte oriental, y en
particular en las xilografias japonesas que los pintores coleccionaron desde mediado el
siglo XIX. Este efecto fue utilizado con cierta frecuencia por los impresionistas en
general, y por Degas de manera frecuente, y contribuye a dar a las imagenes un aspecto
casual o improvisado, lejos de los canones pictdricos oficiales de la segunda mitad del
siglo XIX, pero cercano a la inmediatez de la fotografia.

El vifieteo fue otra de las caracteristicas fundamentales de la composicion
impresionista, especialmente en la obra de Degas y Manet, y quiza la mas sorprendente
de sus innovaciones compositivas. Esta técnica, también relacionada con la fotografia y
los grabados japoneses, consiste en su version principal en que elementos figurativos
importantes quedan cortados por los margenes de la imagen, es decir, se salen del cuadro
de manera evidente e incluso demostrativa. Este efecto, mas aun que el de los objetos en
primer plano, refuerza la sensacion de improvisacion, de instantanea, del cuadro como

congelacion de una disposicion casual. Otras formas secundarias de vifieteo u ocultacion
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consisten en escamotear partes significativas de las figuras por elementos arquitectonicos
representados en la imagen, o incluso por otros elementos del cuadro, como arboles o
masas vegetales, o por otras figuras. La tendencia impresionista al encuadre mas 0 menos
casual y al vifieteo derivado de este metodo fue descrito por el critico Edmond Duranty
en el ensayo que dedicé a los impresionistas a proposito de su exposicion en Durand-Ruel
en 1876:

"El marco de la ventana, seglin estemos lejos o cerca, sentados o de pie,
recorta el espectaculo exterior de la manera mas inesperada, mas cambiante,
procurandonos la eterna variedad, el aire imprevisto que es uno de los grandes

sabores de la realidad.

Si se toma a su vez el personaje, sea en la habitacion, sea en la calle, no
estd siempre a igual distancia de dos objetos paralelos, en linea recta; estd mas
limitado de un lado que del otro en el espacio; en una palabra, no esta nunca en

el centro del decorado. No se muestra constantemente entero, ora aparece

cortado a media pierna, ora a medio cuerpo, cercenado longitudinalmente" !,

1215 resume el

La obra de Degas Mary Cassatt en la Galeria de Pintura de Louvre
espiritu y las posibilidades de esta técnica compositiva: una fraccién de columna cortada
por el margen izquierdo oculta buena parte de la figura sentada de una mujer mayor cuyo
rostro queda oculto tras un libro; y a su vez, la mujer mayor oculta buena parte de la
figura de una joven, Mary Cassatt, que aparece de espaldas, con su cabeza oculta tras un
sombrero. La joven se apoya en un paraguas cerrado cuyo extremo inferior queda
interrumpido al llegar al margen derecho. Para terminar, los cuadros de la pared del fondo
que la joven observa estan también cortados por los margenes o tapados parcialmente por
la figura de la joven. En definitiva, el pintor se ha asegurado de que no haya nada en la
obra que se haya presentado completo.

Otra de las caracteristicas compositivas de los cuadros impresionistas fue la
ausencia o el debilitamiento del foco de interés de la imagen, que lleva a la dispersion de
la atencion del espectador por diversas partes de la obra, comprometiendo la jerarquia en
el tratamiento del motivo. Esta caracteristica estaba ya implicita en algunas obras de
Courbet, como Entierro en Ornans; fue también adoptada por Manet, como hemos

sefialado arriba, y tiene lugar también en la xilografia japonesa, en parte como

1214 DURANTY, 1874, op. cit., en SOLANA, 1997, op. cit, p. 85.
1215 Edgar Degas, Mary Cassatt en la Galeria de Pintura del Louvre, 1879-1880, pastel sobre grabado
calcografico, 30,5 x 12,7 cm, The Art Institute of Chicago, EEUU, reprod. en BRETTELL, Richard;
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consecuencia de la propia tipologia técnica, que favorece un tratamiento equivalente de
los elementos al simplificar enormemente los valores y dificultar los degradados.

Otra de las caracteristicas de los grabados japoneses que se reflejaron en los
cuadros impresionistas fue la potenciacion del cardcter plano de la imagen. Esta
caracteristica, como la dispersion del interés en la obras -estan relacionadas entre si-,
coincidio con la que ya era una tendencia establecida entre los pintores mas innovadores,
como hemos visto en Courbet y Manet. Asociadas a esta pérdida de la profundidad habia
otras caracteristicas compositivas importantes, como la elevacion del punto de vista, que
conllevaba una mirada en picado hacia el motivo representado, y la aparicion de
diagonales y los dinamismos desequilibrados, que Degas utilizd con frecuencia.

En cualquier caso, como sefiala Anthea Callen,

"La organizacidn del tema en el lienzo —Ila mise en page— es un factor

crucial de la pintura impresionista, que tiende a pasarse por alto, y que

demuestra lo concienzudos que eran estos artistas, contrariamente al mito

popular de su impulsiva espontaneidad"*?°.

Como ya hemos comentado a propoésito de la pintura de Courbet, la pintura del
siglo XIX fue en su conjunto poco dada a los alardes de perspectiva y de profundidad
espacial en general, pero los pintores mas innovadores potenciaron aun mas que el resto
la desaparicion de la ilusion espacial. Courbet y Manet lo hicieron, y los impresionistas
continuaron esta tradicién innovadora, que continud tras ellos. A diferencia de estos dos
pintores, y de Degas, los impresionistas fueron eminentemente paisajistas, lo cual
significa que practicaban el género de la profundidad por excelencia. Para Courbet,
Manet y Degas, la pérdida de la profundidad estaba, por asi decirlo, al alcance de la
mano, aunque no perdieron ocasion de potenciarla. Pero para los impresionistas
paisajistas, siendo la ausencia de profundidad algo contrario a la esencia del género, su
potenciacion era aun mas arriesgada, algo completamente inadecuado, casi absurdo, y no
podia percibirse por el resto de los pintores y aficionados sino como un defecto, una
torpeza por su parte, como falta de conocimiento del oficio, de saber pintar. La recesion
espacial no es algo dificil de conseguir, esta al alcance de los aficionados a la practica de
la pintura, por lo que es indudable la eleccion que tomaron, tanto Courbet, Manet y

Degas, como los jovenes impresionistas, fue absolutamente deliberada.

FOWLE, Frances; y BOURGUIGNON, Katherine M (eds.): Impresionismo americano, (cat. exp.), Madrid,
Museo Thyssen-Bornemisza, 2014, p. 144,
1218 CALLEN, 1996, op. cit., p. 59.
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Dado que no estaba entre sus posibilidades la mera eliminacion de los términos
lejanos, algo que ocurre si se pintan, por ejemplo, figuras en un interior, las opciones que
utilizaron prioritariamente los impresionistas del grupo de los jovenes para aplanar
espacios que eran profundos de por si, fueron la potenciacion de los colores saturados en
los términos lejanos, y el aplicar la pintura de la manera similar y en la misma cantidad
en los términos cercanos y en los distantes. Como consecuencia de todo ello, las pinturas
impresionistas activan, mas de lo que ninguna otra tendencia lo habia hecho hasta
entonces, la tension entre el espacio representado y la superficie del cuadro, cuya materia
y gestualidad reclamaban la atencidn del espectador. De esta manera, los impresionistas
ponian en practica su propia version de la paradoja del rechazo del ilusionismo por parte
de los pintores realistas: pretender representar visualmente la realidad, y a la vez disputar
el protagonismo a esa representacion mediante la presentacion de otra realidad més real

aun, la de la propia pintura.

Claroscuro.

En el ensayo que publica a propdsito de la exposicion de los impresionistas en
Durand Ruel en 1876, Edmond Duranty es explicito en su defensa de las nuevas
condiciones de iluminacion propuestas por los jévenes pintores,

"La idea, la primera idea ha sido derribar el tabique que separa el

estudio de la vida comun [...] Habia que sacar al pintor de su antro, de su

claustro, donde sélo tiene relaciones con el cielo, y llevarle de nuevo entre los

hombres, al mundo"'?*’.

La idea, como podemos ver, puede corresponder en esencia al realismo o al
naturalismo de Manet, si bien fueron los impresionistas quienes llevaron a la practica el
planteamiento. Courbet, Millet, los pintores de Barbizon, y el propio Manet pintaron de
acuerdo con esta idea, pero siguieron haciéndolo a la vieja usanza, en el refugio del
estudio. Los impresionistas, por tanto, son en este sentido los plenos realizadores de una
vieja aspiracion realista, y -en lo que tiene de mirada hacia la vida y hacia la actualidad-
también romantica.

Una de las influencias de los grabados japoneses en los cuadros impresionistas fue

la menor importancia del claroscuro en la formacion de la imagen, en beneficio de un

121 DURANTY, 1876, op. cit., en SOLANA, 1997, op. cit, p. 79.
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auge inusitado de la importancia de manchas de color que no describen el modelado ni
apenas muestran gradaciones de luz y sombra®®®. Como otras de las caracteristicas de la
pintura de los innovadores que estamos sefialando, también esta pérdida o disminucion
severa del claroscuro en los cuadros potencio el caracter plano de los mismos, pues las
luces y las sombras habia sido, desde el Renacimiento, la manera en que los pintores
indicaban la existencia de los volimenes, y junto con la perspectiva, de las caracteristicas
espaciales de los lugares representados.

Como hemos escrito a propdsito de la seccion dedicada a la temética del
movimiento, los impresionistas preferian paisajes abiertos a bosques oscuros. Los mas
jovenes del grupo preferian la iluminacion natural, clara y sin contrastes tonales
fuertes*?®, hasta el punto de seleccionar escenas en las que las sombras y el modelado
tuvieran poca presencia. Para ello, se situaban a menudo dando la espalda a la fuente de
luz, que de esta manera iluminaba de frente a sus motivos (cuyas sombras se proyectaban
entonces detras de los objetos); o bien elegian la luz del mediodia (cuando las sombras se
proyectan debajo de los objetos y son pequefias); o bien aprovechaban los dias nublados
(en los que apenas hay sombras y el claroscuro es escaso)™?%.

Todo ello significo la eliminacion del chiaroscuro tradicional en un proceso que
empez6 a gestarse en la década de 1860 y se desencadend de manera definitiva en la
década siguiente*®*. Como los representantes del academicismo, como la fotografia (que
era en blanco y negro, por supuesto), y como Manet, Degas y Courbet, en la década de
los sesenta los jovenes impresionistas seguian representando las formas en términos de
variaciones tonales en sus obras pintadas en el estudio; pero en sus paisajes fueron
abandonando progresivamente el tratamiento tonal*???>. Con el cambio de iluminacién
desencadenado tras la observacion de los fenomenos de la luz en exteriores, fueron
desapareciendo las sombras oscuras y transparentes, el sutil modelado tonal, y los tonos
sobrios y los colores de tierra tipicos del chiaroscuro académico, en favor de los colores
saturados, las imprimaciones claras y las superficies cargadas de manera uniforme con
pintura mate y opaca'?®®. Las tierras oscuras y los negros siguieron dominando la paleta

de Manet y Degas en los sesenta y los contrastes de luces y sombras dominaban sus

1218 CALLEN, 1996, op. cit., p. 31.
1219 1hid., p. 63.

1220 1hid., p. 63-64.

1221 bid., p. 22.

1222 1pid., p. 31

1223 |bid., p. 22.
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cuadros'?®

, pero los jovenes, a la luminosidad de las bases, afiadieron la de la capa de
pintura, cuyos colores mezclaban con mucho blanco de plomo opaco y con poco aceite.
Ya en la década de los ochenta Manet, Degas y Cézanne emplearon también esta técnica,
aungue no tanto como los demas. Anthea Callen explica que la textura irregular y
granulosa de la superficie potenciaba la claridad del conjunto al dispersar la luz,
produciendo una calidad y una luminosidad similar a la de la técnica del pastel. Monet,
Pissarro, Sisley, Monisot, Cassatt y, en menor medida, Cézanne, Manet y Degas, emplea-
ban colores semisecos mezclados con cantidades significativas de blanco de plomo, con
el fin de aumentar la reflexion y el brillo de la superficie, en lugar de su transparencia™?®.

Segun Callen, en la obra pre-impresionista de comienzos de la década de 1860,
Monet y Renoir ya presentan caracteristicas impresionistas en el tratamiento del
claroscuro, en el que comienza a aparecer la oposicién entre el amarillo en las luces y los
colores frios de las sombras, que a menudo muestran luz reflejada’?%.

El cambio del claroscuro al colorido como valoracion fundamental del cuadro
influyd también en la ordenacion de los colores en la paleta, como veremos en el
siguiente apartado. Esta reordenacion es una sefial mas del camino sin retorno operado en
las décadas de 1860 y 1870. En efecto, existia en el arte europeo anterior etapas y lugares
en las que el color habia sido tan importante 0 mas que el dibujo o que el claroscuro, pero
incluso en estas ocasiones se habia mantenido una ordenacion tonal en la paleta, lo cual
puede ser un indicio implicito de la hegemonia de estas caracteristicas. Incluso en los
momentos artisticos previos mas coloristas se habia mantenido una fuerte presencia del
claroscuro o del dibujo, o de ambos. Sin embargo, el auge colorista de los impresionistas,
que acaba con la ordenacion tonal de la paleta, acaba también y para siempre con la
importancia del claroscuro y del modelado, asociado a él.

En el ensayo de Duranty a propdsito de la exposicion de los impresionistas en
Durand Ruel en 1876, que ya hemos mencionado, el critico francés sefial6 el problema de
la luz cambiante derivada de la salida al exterior de los pintores. Este constituye uno de
los principales asuntos -y problemas- del movimiento impresionista, y determina su
técnica quiza como ninguna otra de las innovaciones técnicas del siglo. Duranty enfoca la
cuestion desde el dibujo y el color. Lo primero es poco adecuado, mientras que lo

segundo tiene mas sentido: es un problema que afecta tanto a los valores de mayor o

1224 1bid., p. 58
1225 bid., p. 61.
1226 Ibid., p. 32.
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menor claridad como a los valores cromaticos. No obstante, consideramos adecuado -
pese a la expresion con que el critico encabeza el parrafo- citar aqui su opinion, porque
aunque afecta al claroscuro y al color, se trata de un problema derivado de los cambios
luminicos.

Escribe Duranty -ya hemos hecho nuestras objeciones a la mencién del dibujo-:

"Hay para el observador toda una l6gica de coloracién y dibujo que
deriva de un aspecto, seguin se tome a tal hora, en tal estacion, en tal sitio. Este
aspecto no se expresa, esta ldgica no se determina juntando unos asuntos
venecianos sobre fondos flamencos, haciendo relumbrar la luz del estudio
sobre viejas arcas y jarrones. Hay que evitar, si se quiere ser veraz, mezclar los
tiempos y los ambientes, las horas y las fuentes luminosas. [...] Si se supone,
por ejemplo, que en un momento dado se pueda sacar la fotografia coloreada
de un interior, habra una concordancia perfecta, una expresion tipica y veraz,
participando todas las cosas de un mismo sentimiento; si se espera un poco,
viene una nube a velar la luz y se saca enseguida una nueva fotografia, se
obtendra un resultado analogo al primero. Corresponde a la observacion el
suplir estos medios de ejecucion instantdneos que no se posee, y conservar
intacto el recuerdo de los aspectos que esos medios habrian plasmado. Pero
jtbmese ahora una parte de los detalles de la primera prueba y Unaselos a una
parte de los detalles de la segunda prueba para formar un cuadro! Entonces la
homogeneidad, concordancia, verdad de la impresion, todo desaparecera,
reemplazado por una nota falsa, inexpresiva. Y no obstante, eso es lo que hacen
todos los dias los pintores que no se dighan observar y se sirven de extractos de

la pintura ya hecha"*?*’.

En efecto, Duranty pone el acento sobre aquello que diferencia mas que ninguna
otra cosa a los impresionistas de las tendencias innovadoras anteriores: la copia directa e
instantanea de un referente definido por una luz fugaz. Lo sorprendente del planteamiento
de Duranty es que supone una toma de partido por los procedimientos de los
impresionistas en detrimento de los de, por ejemplo, Courbet, que habia sido su artista
por antonomasia. De paso, también denuncia un tipo de pintura que habia practicado su
amigo Manet:

"Y puesto que abrazamos estrechamente la naturaleza, ya no

separaremos al personaje del fondo del apartamento ni del fondo de la calle.

122 DURANTY, 1876, op. cit., en SOLANA, 1997, op. cit, pp. 84-85.
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Nunca se los aparece, en la existencia, sobre fondos neutros, vacios y

VagOSanZS.

Ademas de la toma de partido decidida por los métodos de los impresionistas,
debe sefialarse otra consecuencia de la profundidad con que Duranty asimila la propuesta,
y es gue, a diferencia de otras defensores de primera hora, él no protesta ante la falta de
acabado, no espera obras maestras ni maestros capaces de hacerlas. Al asumir los
presupuestos creativos de los impresionistas, asume con ellos que no esté ante el anuncio
de algo por venir, sino que esta ante el hecho en si, completo.

También, y aungue es asunto de menor importancia debe consignarse en esta parte
dedicada a la iluminacion, Duranty denuncia la falta de vigencia de otra de las
caracteristicas del chiaroscuro, que incluso Courbet habia mantenido:

"Las sombras untuosas, las claridades doradas de los interiores

holandeses vienen de la estructura de sus casas, de las ventanas con cuadraditos

separados por bastidores de plomo, de las calles sobre canales llenos de

I0d0n1229

Color.

En el articulo que Castagnary dedicd a la exposicién de los impresionistas de
1874 se pregunto si los impresionistas constituian una nueva escuela. Su respuesta era
negativa, porque la innovacion que él detectaba en las obras del grupo era, como hemos
visto, la falta de acabado™®. Sin embargo, muy poco tiempo después, el tratamiento
sistematico de la pincelada pequefia y la division cromatica constituian novedades
estilisticas y técnicas que probablemente hubieran provocado una respuesta de
Castagnary en otro sentido. Es interesante constatar, en cualquier caso, que el empleo del
color por parte de los impresionistas no era lo suficientemente Ilamativo o novedoso
como para haber sido valorado en ese sentido por Castagnary, cosa que si ocurriria en el
articulo de Duranty, de 1876.

En la primera parte del articulo que estamos mencionando con frecuencia,
Duranty habia tratado las innovaciones cromaticas de los impresionistas en tres o cuatro

parrafos que muestran ideas un tanto confusas o imprecisas. Estas ideas consisten en que

1228 |bid., p. 85.
1229 |pid., p. 84.
1230 CASTAGNARY, 1874, op. cit., en SOLANA, 1997, op. cit, p. 68.
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los impresionistas -Duranty no utiliza este término- han hecho un descubrimiento original
en la coloracion, que no procede de la pintura holandesa, del fresco ni del siglo XVIII;
que la plena luz decolora los tonos; que descomponen la luz del sol y la recomponen en
las irisaciones de sus cuadros, y que quiza su tratamiento del color sea por influencia de
los japoneses y otros pueblos asiaticos acostumbrados al deslumbramiento del sol. Hay
otra expresion que parece estar relacionada con las interacciones debidas al contraste
simultaneo, y quiza también a las influencias de unos colores en otros por la luz reflejada.
Esta expresién en concreto dice:

"No se han preocupado solamente de ese juego fino y suave de

coloraciones que resulta de la observacion de los valores mas delicados en los

tonos que Se oponen o se penetran entre si**%,

Quizad nuestra interpretacion no sea la correcta, pero en cualquier caso, la
expresion parece bastante confusa. Sin embargo, la expresion mas significativa es, a
nuestro entender, la que alude a la descomposicion de la luz del sol, a la que el critico
termina por apuntalar con el prestigio de la ciencia:

"De intuicién en intuicién, han llegado poco a poco a descomponer el
fulgor solar en sus rayos, en sus elementos, y a recomponer su unidad con la
armonia general de las irisaciones que difunden sobre sus telas. Desde el punto

de vista de la delicadeza del ojo, de la sutil penetracion del colorido, se trata de

un resultado por completo extraordinario. El fisico mas sabio no podria

reprochar nada a sus analisis de la luz"*%*.

La cita es importante por ser posiblemente el primer texto que alude a la division
del color en las obras de los impresionistas en funcion del fenémeno fisico de la
descomposicion de la luz blanca; y también el primer texto que ampara bajo el prestigio
de la ciencia a la técnica del color impresionista. Es decir, es una de las fuentes basicas en
la construccion de un mito que sobrevive hasta nuestros dias, a cuya base cientifica se
alude desde entonces. Desde luego, Duranty no pretende exponer los pormenores
cientificos, sino tan sélo utilizar el prestigio que entonces tenia la ciencia para apoyar a
los jovenes pintores. Esta voluntad explica que Duranty sea poco preciso en esta
afirmacion, como lo es también en la mayoria de las ideas del color de su escrito. La
afirmacion de Duranty cobra una importancia capital por cuanto se sitda al inicio de una

formidable tradicidn de justificaciones de la técnica cromatica del impresionismo basadas

1281 DURANTY, 1876, op. cit., en SOLANA, 1997, op. cit, p. 79
1232 |bid., pp. 79-82.
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en principios cientificos. Dado que ésta cuestion es bastante confusa, y no es asunto
central de nuestro estudio, nos limitamos a consignarlo.

En su anélisis de lo clasico y lineal frente a lo barroco y pictérico Heinrich
WoIfflin explica que hay asimismo un color no pictérico y otro pictérico. Para el
clasicismo el color tiene la existencia misma existencia concreta e inmutable que los
objetos. Recordemos con el historiador suizo que Leonardo y Alberti, conocedores de
fendmenos cromaticos que se daban en la naturaleza, no estimaron necesario
incorporarlos a las representaciones pictoricas. Por el contrario, esta fenomenologia del
color, su variacion en funcion de las condiciones ambientales, supone uno de las
caracteristicas claves del impresionismo.

"Siempre se aceptaron ciertas variaciones del color segun la colocacién

del objeto con respecto a la luz; pero ahora se llega méas lejos: la idea de

colores bésicos que se mantienen uniformes ha sido desechada"**®.

En cuanto a la representacion de este color pictoricista o aparente, Wolfflin aclara
que el impresionismo fue mucho mas lejos que el barroco.

Una de las caracteristicas fundamentales del impresionismo fue la mezcla 6ptica
de los colores, que comienza a aparecer en algunas obras de los jovenes desde comienzos
de la década de 1870, y se muestra de manera evidente desde mediados de la década. La
mezcla Optica tradicional -como mezcla imperfecta de colores similares- habia sido ya
empleada por Manet, y sobre todo por Degas, a lo largo de la década de 1860, y era una
técnica tradicional que se remonta al renacimiento veneciano. Esta forma tradicional
consiste en la mezcla producida por las desigualdades cromaticas y tonales que genera el
granulado de la tela en los arrastrados y las veladuras, y por la adicién de algunas
pinceladas para reforzar el color o el claroscuro en alguna zona. En la distancia, las
desigualdades pierden presencia y el espectador percibe un conjunto mas o menos
homogéneo, resultado de la fusion de todos los colores y tonos involucrados en la mezcla.
En la manera propiamente impresionista, la mezcla Optica no se trata de un
aprovechamiento de la vibracion derivada de la textura de las capas inferiores, ni de las
pinceladas difusas, que era el modo en que Degas la realizaba en los sesenta. Se trata de

la adicion de multiples pinceladas de colores diversos para sugerir el aspecto de los

123 WOLFFLIN, Heinrich: Kunstgeschichtliche Grurndbegriffe, 1915, (revisado en 1933), Conceptos
fundamentales en la historia del arte, (trad. esp. José Moreno Villa), 82 edicion, Madrid: Espasa Calpe,
1983, p. 72.
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valores cromaticos y luminicos en una zona concreta’®®*. A menudo, esta mezcla, que
produce una textura visual muy irregular, compromete la representacion de las calidades,
algo que con la manera tradicional todavia entraba dentro de lo posible. Sin embargo, los
propios impresionistas aprendieron pronto a hacer una traduccidon capaz de sugerir
algunas diferencias de calidades. Aunque a mediados de la década de los setenta la
mezcla Optica se observa en cuadros de todo el grupo, esta caracteristica fue en aumento
con el paso de los afios. Los impresionistas continuaron empleando esta técnica cuando el
impresionismo habia terminado, y cuando algunos de ellos habian abandonado otras
caracteristicas del movimiento.

En relacion directa con la mezcla oOptica esta la restriccion en el empleo de los
colores tierras y de los negros, y su sustitucion por las mezclas de colores saturados,
cercanos a los del espectro. Los colores tierras -y en general los neutros- se identificaban
con la pintura académica, y su abandono por parte de los impresionistas esta marcado por
la voluntad de diferenciar su pintura de la de sus oponentes. La restriccion, que no fue
absoluta, tuvo por tanto un motivo estético mas que pictorico o practico. Ha sido en
multiples ocasiones amparado en planteamientos cientificos relacionados con la teoria del
color, aunque es dudoso que fuesen los aspectos cientificos los que desencadenaron la
eleccién de los impresionistas. Por otro lado, el abandono fue mayor en el caso de las
tierras sombras que en los rojos de hierro, y apenas puede hablarse de abandono de las
tierras de ocre amarillo. Ademas, las tierras sombras aparecen ocasionalmente en algunos
cuadros, por lo que los pintores debian tenerlos entre sus pinturas, aunque restringiesen su
uso. La aversion de los impresionistas por pintar cuadros oscuros y zonas amplias de sus
cuadros en colores marrones oscuros facilitdé la sustitucion de los tierras oscuros por
mezclas de colores mas saturados, principalmente azules y rojos.

Algunos autores sefialan que la mayor influencia de los grabados japoneses en los
cuadros impresionistas fue la potenciacion del colorido™®®. En 1878 Théodore Duret
escribio que

«Antes de lo de Japon, era imposible; el pintor siempre mentia. Tenia la

naturaleza ante sus 0jos, pero en el lienzo no veia mas que colores atenuados,

ahogados en un semitono general». Con sus «penetrantes colores

12%% por ejemplo, Monet, La Manneporte, cerca de Etretat, de 1885-86, 6leo sobre lienzo, 81 x 65 cm,
Nueva York, EEUU, Metropolitan Museum of Art.
1285 CALLEN, 1996, op. cit., p. 31.
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yuxtapuestos», los artistas japoneses mostraban «nuevos métodos para

reproducir ciertos efectos que se consideraban imposibles»**°.

De modo que -segun Duret- la aparicién de colores puros y sus yuxtaposiciones
en las xilografias japonesas permitieron a los impresionistas encontrar nuevos métodos
para reproducir efectos, entendemos por el contexto que efectos de la naturaleza. Lo
cierto es que algunas de las caracteristicas del arte de extremo oriente que supuestamente
influyeron en la pintura impresionista estaban sobradamente representadas en la tradicion
occidental. Poco podian aportar estas estampas desde el punto cromatico a la
representacion de la naturaleza que se estaba realizando en la Francia de mediados del
siglo XIX. Y en cuanto a efectos cromaticos o a colores penetrantes, el museo del Louvre
alberga obras con zonas cromaticas mas saturadas adn que las de los grabados japoneses.
En definitiva, si los impresionistas prefirieron atender a los colores puros y saturados de
aquellas imagenes exoticas que a los de su propia tradicién pictérica fue por la
fascinacion que ejercian sobre ellos, no por los colores en si. Tampoco porque
presentasen efectos desconocidos para ellos, ni porque no hubiera colores extendidos en
lienzos en su entorno proximo. La aportacion de las estampas al color saturado al
impresionismo fue fundamental, pero la justificacion de Duret tiene poca base, como
muchas otras justificaciones coetaneas del impresionismo. Callen describe la influencia
con mayor rigor cuando dice que los impresionistas "adoptaron de la escuela francesa la
manera directa de pintar paisajes [y] lo combinaron con el colorido japonés™?*’,
aungue, con mayor rigor aun, podriamos decir que del colorido japonés tomaron la idea
de las manchas de color con escasa modulacion, y la tendencia a pintar con colores puros
y a esquivar los colores tierras. Quiza también pueda sefialarse como una caracteristica
comun que la presencia de colores saturados en los términos mas alejados dificultan la
percepcion de la recesion espacial en ambos tipos de imagenes. Fuera de estas
caracteristicas, no cabe hablar de mayores influencias del cromatismo de las xilografias
japonesas en los cuadros impresionistas.

Una de las caracteristicas fundamentales de los cambios de las décadas de los
sesenta y setenta, es el cambio de lo tonal a lo cromatico, y tiene que ver con el orden en
que los pintores concebian el cuadro. Este orden comenzaba tipicamente por los esbozos
de linea, pasaba después a estudios de claroscuro, a los pequefios bocetos en color, y

finalizaba con la realizacion de la obra definitiva al 6leo. El orden estaba intimamente

12% DURET, Théodore, citado en CALLEN, 1996, op. cit., p. 58.
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relacionado con la vieja forma de realizacion de pinturas al 6leo mediante dibujo,
grisallas y veladuras de color. Esta realizacion tradicional esta perfectamente descrita en
los manuales renacentistas y, aunque no exactamente igual, era todavia empleada con
frecuencia en las pinturas de los academicistas de mediados del siglo XIX. El proceso
comenzaba por la realizacién o el calco de un dibujo detallado en el soporte; y seguia
después por la pintura sin color -0 en colores tierras- del claroscuro del cuadro. Mas tarde
se aplicaba el color en capas muy finas, que permitian que se mantuviera visible el
claroscuro de la fase anterior. Finalmente, se aplicaban algunos toques mas empastados y
opacos en pintura de color, se ajustaban los brillos y las sombras, y se hacian los
pequefios detalles finales. En los cuadros realizados por el taller de los artistas
importantes, el maestro hacia el disefio y los bocetos iniciales, que servian a sus
discipulos para ampliar y desarrollar el proceso del cuadro. Finalmente, el maestro
ajustaba las Gltimas veladuras y empastes de color, retocaba las luces y las sombras y los
Gltimos detalles. Con la expresion toque maestro, el habla popular describe perfectamente
este ajuste final de tonos y la aplicacién de pinceladas diestras y propias de la caligrafia
del jefe del taller. En este proceso, el dibujo y el claroscuro preceden al color, de manera
que el cuadro estd muy definido cuando el color se superpone. Este tipo de
planteamiento, muy util en las pinturas de ejecucion prolongada en estudio no tiene
aplicacion en los apuntes rapidos tomados al aire libre. En esta pintura de aire libre, tras
un somero dibujo inicial, el pintor procura poner directamente la sensacion del referente
que tiene delante, en la que no hay separacién entre lo cromatico y el claroscuro.
Conforme los pintores fueron prestando cada vez mas atencion a sus estudios, y
especialmente a los realizados en el exterior, disminuyo la importancia del claroscuro
como planteamiento inicial y central de los valores del cuadro. El propio estudio de las
sensaciones llevd a los pintores a descubrir la presencia de colores alli donde nunca se
habian representado Yy, consiguientemente, a pintarlos en sus cuadros. En el
planteamiento tonal tradicional, el color que se superponia al claroscuro era el color local
propio de cada objeto, es decir, el que se suponia que tenia en si, con independencia de su
exposicion a diferentes iluminaciones. Con el nuevo planteamiento cromatico, se pone en
cuestion que haya un color propio del objeto que sirva para cubrirlo por completo; y los

pintores atienden a los cambios no de claroscuro, sino de color, en las partes del objeto.

1237 CALLEN, 1996, op. cit., p. 58.
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En la transicién del planteamiento tonal al planteamiento cromatico de la pintura
hay pasos naturales, que siguieron a su manera muchos pintores en las décadas que van
desde 1860 en adelante. Dado que no los hemos encontrado descritos en nuestra
bibliografia, hemos optado por realizar un esquema provisional, que resumimos a
continuacion.

El primer paso hacia la paleta cromatica estd motivado por la evidencia de que el
blanco se tifie con frecuencia, y mas aun con la intensa luz del exterior, de colores de su
entorno, y a menudo refleja el tono azulado de la bdveda celeste. Esta matizacion del
blanco lleva casi inmediatamente a su polarizacion en colores mas o menos
complementarios. Puede observarse en la disociacion entre blancos azulados y blancos

neutros, ocres o amarillentos*?®

en dos bocetos realizados por Sargent en 1877 para la
obra Los pescadores de ostras en Cancale. En este primer paso, es caracteristico que el
resto de los colores del cuadro siguen un esquema basicamente tonal.

El segundo paso hacia la paleta cromatica esta motivado por una sensacion menos
evidente: el hecho de que los colores de los objetos de una escena a veces -no siempre-
presentan cierto matiz comin segun su orientacion. Este hecho puede percibirse con
cierta dificultad en el exterior, donde aumenta la diferencia de matiz entre las partes
iluminadas directamente por la luz solar y las partes que no la reciben. Tendemos a
percibir las zonas de luz con matices mas o menos amarillentos o anaranjados y las zonas
de sombra con matices verdosos, azules o violaceos. Pues bien, en este segundo paso
hacia la paleta cromatica se da un mayor o menor coloreado de las luces intensas hacia el
amarillo, el naranja y el rosa, y de las sombras, especialmente las arrojadas, hacia el azul
o el violeta. Todavia en este segundo paso aquello que no es blanco ni estd en sombras o
luces muy acusadas mantiene un planteamiento esencialmente tonal. Y todavia el pintor
hace un uso frecuente de los colores tierras de su paleta.

El tercer paso hacia la paleta cromética consiste en la interaccién de varias
técnicas. Las técnicas involucradas en este paso son la intensificacion de las diferencias
de color entre las partes iluminadas y las sombras, coloreando ambas mas alla de lo
verosimil; la representacion del referente en funcién del color, llegando a menospreciar el

claroscuro de los objetos o del conjunto de la escena; el aumento del cromatismo en los

1238 john Singer Sargent, Joven bretona con una cesta, 6leo sobre lienzo, 48,3 x 29,2 cm, Terra Foundation
for American Art, Chicago (1999.129) y John Singer Sargent, Joven en una playa, 6leo sobre lienzo, 43,8 x
26 cm, Terra Foundation for American Art, Chicago (1999.132), reproducidos en Impresionismo
americano, (cat. exp.), 2014, pp. 64 y 65 respectivamente.
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colores neutros; y el uso limitado de pinturas de colores tierras y negro. Un ejemplo de
este tercer paso puede ser el cuadro de Sargent Dos mujeres dormidas en una barca bajo
los sauces™*.

El dltimo paso hacia la paleta cromatica, que pocos pintores finiseculares
completaron, consiste en el mantenimiento y refuerzo de todas las técnicas anteriores. En
las obras de quienes completaron este cuarto paso se producen un aumento del
cromatismo de lo representado mas alla de lo verosimil; la infravaloracion de la escala
del claroscuro; y estrechamente relacionado con ella, la pérdida del volumen, el
modelado y la profundidad. Ademas, estas caracteristicas coinciden con el abandono total
o0 casi total de las pinturas de colores tierras y negro; y con la representacion de colores
neutros, tierras y negros mediante la mezcla de colores saturados.

Aunque no tenga una relacion directa con el cambio de la paleta cromética por la
tonal, buena parte de los pintores involucrados a finales del siglo XIX en esa transicion
relativizaron en sus obras la importancia del dibujo inicial, del detalle y del acabado. La
potenciacion de las caracteristicas del pictoricismo desemboca en que el reconocimiento
por parte del espectador de las formas de los objetos representadas quede comprometido
en algunas obras. Como se ha sugerido, los primeros pasos de la transicion de lo tonal a
lo cromatico suponen la adopcion de caracteristicas que contribuyen a completar las
representaciones con hechos observables en la realidad de los referentes. Por contra, la
adopcion por parte de los artistas de las caracteristicas del ultimo paso que hemos
descrito supone en sus obras pérdidas notables de las caracteristicas observables en los
referentes; ademas de cierto abandono de la logica de las mezclas pictdricas. Aclaramos
esta Ultima cuestion: en el oficio tradicional del pintor era preferible emplear pinturas de
colores tierras y neutros, por ser economicas y estables. Ademas, era preferible pintar los
objetos con la pintura del color que mas se asemejase al color deseado, evitando mezclas
innecesarias que empobrecian la calidad del color, y que en algun caso podian provocar
inestabilidad en la mezcla. Desde este punto de vista, la aplicacion en el cuadro de
colores neutros, como grises o tierras, hechos a partir de la mezcla de colores saturados
sintéticos es en principio poco aconsejable. Esta técnica puede observarse en algunos
cuadros de los impresionistas, aunque no es muy frecuente. Si es mas frecuente que un

color neutro o tierra se haya matizado con una pintura de color saturado, en lugar de con

12%9 john Singer Sargent, Dos mujeres dormidas en una barca bajo los sauces, c. 1887, 6leo sobre lienzo,
56 x 68,6 cm, Museu Calouste Gulbenkian, Lisboa (73), reproducidos en Impresionismo americano, (cat.
exp.), 2014, op. cit., p. 74.
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una pintura de color tierra. Por ejemplo, el color tierra claro del suelo de un camino puede
estar hecho con una mezcla mayoritaria de pinturas tierra de Siena y blanco, a la que se
ha afiadido para matizar una parte secundaria de amarillo de cadmio, en lugar de afadirse
esa parte secundaria con ocre amarillo, que es una pintura de tierra.

Como hemos dicho, Anthea Callen sefiala la presencia de caracteristicas
impresionistas en las obras de comienzos de la década de 1860 de Monet y Renoir, y en

particular la oposicion entre los colores amarillos en las luces y los frios en las

1240

sombras™", que representd el cambio fundamental en el paso de la paleta tonal a la

paleta cromatica. Los impresionistas siguieron practicando esta oposicion todavia en la
década de 1880™*', cuando ya el grupo estaba bastante desintegrado y el impresionismo
comenzo a ser cuestionado por otros movimientos innovadores.

Anthea Callen resume con precision las caracteristicas fundamentales de la paleta

impresionista:

"La evidencia escrita y el andlisis cientifico de los pigmentos nos
permiten conocer los colores mas empleados por los impresionistas, que eran el
blanco de plomo, amarillos de cromo y de cadmio, ocre amarillo, verde
esmeralda y viridiana, azules cobalto y ultramar, lacas rojas y carmesi, y
bermellon. El negro desaparecio practicamente, salvo en las paletas de Renoir
y Cézanne, que lo utilizaban como un color mas y nunca para oscurecer los
tonos. A finales de los 70, casi todos abandonaron los amarillos de cromo, al
comprobar que se oscurecian en contacto con pigmentos que contuvieran
sulfuros. Renoir comenté este problema, y adopté el amarillo de Néapoles,

aunque era menos brillante que el de cromo.

"A finales de los 70, también Monet abandond el amarillo de cromo,
cambiandolo por el de cadmio. A partir de 1880, Monet, Pissarro, Alfred Sisley
(1839-1899) y Mary Cassatt (1849-1926) emplearon violeta de cobalto casi sin
mezclar, cuando hasta entonces sélo lo habian utilizado en mezclas. Cézanne y
Renoir utilizaban algunas de las tierras mas claras, como el ocre amarillo, el
siena natural y las tierras rojas; también usaban amarillo Napoles. [...] Todos

ellos tendian a evitar el exceso de mezclas"*?*,

De acuerdo con nuestras observaciones, el ocre amarillo continu6 en la paleta de

1240 CALLEN, 1996, op. cit., p. 32. Se puede observar, por ejemplo, en la obra de Renoir Retrato de la
Sefiorita Romaine Lacaux, de 1864, 6leo sobre lienzo, 81 x 65 cm, Cleveland, EEUU, Cleveland Museum
of Art; y en la de Monet Los paseantes (Bazille y Camille), de 1865, 6leo sobre lienzo, 93 x 69 cm,
Washington, EEUU, National Gallery of Art.

124 CALLEN, 1996, op. cit., p. 105.

1242 CALLEN, 1996, op. cit., pp. 107-108.
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otros impresionistas, ademas de Cézanne y Renoir. Por ejemplo, el mismo Sisley. Callen
incluye también una paleta basada
"en una lista de "armonia complementaria” publicada en 1889 por
Hareux, que pretendia ser una versidn popularizada de la paleta de los
impresionistas y los neoimpresionistas, lo cual demuestra que las ideas de estos
artistas tenian cada vez mas aceptacion. Los colores son: azul de Prusia; azul
ultramar; azul cobalto; laca amarilla; siena natural; amarillo de india; ocre
amarillo; amarillos de cadmio, oscuro y claro; amarillo de Napoles; blanco de
plomo; bermellon; carmesi; rojo de rubia; tierra roja; Siena tostada; marron

Vandyke; sombra natural; negro marfil, viridiana; verde esmeralda; verde

cobalto; verde de cromo; y verde de malaquita™'?**,

Dibujo.

La aparente espontaneidad de la pintura impresionista nos lleva con frecuencia a
olvidar que sus composiciones no son, ni mucho menos, tan espontaneas como las que
definen, por ejemplo, las instantneas fotograficas. A menudo, los cuadros impresionistas
eran precedidos de estudios o dibujos previos con los que los pintores ajustaban la
composicion. No todos los pintores llevaban estos estudios preparatorios al mismo nivel,
claro estd. Degas, mas preocupado por la composicién y por el dibujo que sus
compafieros, hace una cantidad de dibujos o estudios previos muy superior a los demas,
pero también los jovenes los hacen.

En cambio, lo que si es cierto es que los dibujos iniciales para encajar las formas
en el lienzo eran muy someros, y en ocasiones incluso no se realizaban, aunque este
extremo no era el mas frecuente'?**. En ocasiones se alude al dibujo en los cuadros de los
impresionistas para referirse a la concrecién de los elementos figurativos mediante la
pintura. Callen recoge una manifestacion de de Cézanne en sus ultimos afios referidas a
este empleo: "El dibujo y el color no son cosas separadas; cuando se pinta, se dibuja. Cuanto
méas armonizan los colores, mas exacto se hace el dibujo"**. Aunque la aseveracion de

Cézanne es cierta, hace alusion al significado del término dibujo como definicion de las

1243 |bid., pp. 110-111.

124 Dos ejemplos de obras de Monet muestran el campo en el que oscilaba el dibujo inicial en las pinturas
impresionistas: Dans le prairie, Vetheuil, de 1881, dleo sobre lienzo, 42 x 49,5 cm (Wildenstein n° 705); y
M. Monet et J.-P. Hoschede se tenant par I'epaule, circa 1886, de 73 x 60cm, subastado el 24 de junio de
2014 en Sotheby's. El primero carece por completo de dibujo inicial, mientras que el segundo es
precisamente un dibujo inicial, relativamente detallado, de una pintura que Monet no lleg6 a realizar.
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formas, y no conviene confundirlo con el significado del término como actividad grafica,
que puede llevarse a cabo en una fase preparatoria de la pintura o ser completamente
independiente de la actividad pictorica.

En cuanto a la realizaciéon de dibujos sobre la propia pintura del cuadro, como
ayuda para acometer una parte del mismo, son siempre dificiles de detectar, y tampoco
son demasiado frecuentes. Los pintores los utilizan cuando quieren afiadir sobre lo
pintado un elemento de cierta complejidad, y en el que un error de dibujo podria
comprometer el resultado del cuadro. El ejemplo mas frecuente es el de la adicion de
figuras a un cuadro en el transcurso del proceso de realizacion, como ocurre en la obra de
Bazille La terraza de Meric (Laurel rosa), de 1867. A proposito del empleo del dibujo
por parte de los impresionistas, el critico Edmond Duranty escribié que

"No es la caligrafia del trazo o del contorno, no es una elegancia
decorativa de las lineas, una imitacién de las figuras griegas del Renacimiento
lo que se busca actualmente. [...] Y lo que quiere el dibujo, en sus ambiciones
modernas, es precisamente reconocer tan de cerca la naturaleza, abrazarla con

tal fuerza que le haga ser irreprochable en todas sus relaciones de formas, que

conozca la inagotable diversidad de los caracteres. Adids al cuerpo humano

tratado como un jarrén"*?*°,

La descripcidn es tan valida para los impresionistas como lo era ya para Courbet,
a quien Duranty habia apoyado con firmeza. En general, y con la citada excepcion de
Degas, y la de Manet, los impresionistas prestaban al dibujo de sus cuadros la atencién
necesaria para asegurar la correccion de formas y proporciones, y rara vez iban més alla.
Aparte de ese empleo, tenemos constancia de que, en el grupo de los jovenes, Morisot y
Cassatt practicaron el dibujo con frecuencia e intensidad como algo separado de la
pintura, pero no tenemos informacion del resto del grupo, y realmente escapa del objeto
de nuestro estudio.

Soportes, formatos y bases.
La introduccion que hemos dedicado al conjunto de los soportes de la época es

vélida también para los impresionistas, y en el apartado dedicado a la composicion hemos

tratado también de la relacion entre ésta y el formato. Los impresionistas preferian el

1245 CALLEN, 1996, op. cit., p. 105.
1246 DURANTY, 1876, op. cit., en SOLANA, 1997, op. cit, p. 83.
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lienzo a otro tipo de soportes***’

y, como la mayoria de los artistas del siglo XIX, solian
pintar en soportes estandar que compraban imprimados y listos para pintar. Segun sefiala
Anthea Callen,
"A principios del siglo XIX, ya se vendian en Francia lienzos
preparados, en formatos estandar. Hacia 1850 habia cinco series en el mercado:
retrato, paisaje vertical, paisaje horizontal, marina vertical y marina horizontal.

Dentro de cada serie existian varios tamafos, todos ellos de la misma anchura,

pero de diferente longitud"'2*%,

Como la mayor parte de sus coetaneos preferian las imprimaciones claras*?*, que

ofrecian mayor luminosidad a la imagen, equilibrio en la gama de color, y la seguridad de
la permanencia de su aspecto, que garantizaba que los colores superpuestos se vieran de

la misma manera.

Recursos y desarrollo del cuadro.

En el libro que dedica a las técnicas pictoricas de los impresionistas, Anthea
Callen afirma que los jovenes "gradualmente abandonaron el tradicional ébauche
marrén, utilizando un prepintado relacionado directamente con los colores finales"*?*°.
Aunque Callen emplaza esta afirmacion en la introduccion a la década de 1870, en
general utiliza estas introducciones para aclarar cuestiones técnicas, estilisticas e incluso
relacionadas con el contexto social, en su mayoria ajenas a la fecha sefialada. Asi lo
entendemos nosotros, y de la observacion de los procesos de desarrollo de las obras que
hemos analizado concluimos que las manchas iniciales en tonos marrones habian
desaparecido antes de entrar en la década de los setenta. Sin duda, los impresionistas
prefirieron un prepintado relacionado con los colores finales, y probablemente muchos
otros pintores lo utilizaron antes que ellos. En los paisajes de Corot que hemos estudiado
al natural hay cuadros en cuya mancha inicial los marrones se mezclan con los colores
finales, al menos en algunas partes. En cuanto a Manet, aunque en sus cuadros de los
afios sesenta vemos con frecuencia zonas de marrén extendidas como primera mancha,
también es evidente que toda la parte vegetal del Concierto en las Tullerias fue manchada

en colores verdes. Probablemente el ébauche marrén fue dando paso a formulas mixtas a

1247 CALLEN, 1996, op. cit., p. 58.
1298 Ipid., p. 59.
129 |bid., p. 27.
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mediados de siglo. En cuanto a los impresionistas, no hemos detectado el empleo de
ébauche marrén en ninguna de las obras de los jovenes, pero no hemos estudiado obras
del comienzo de su trayectoria. Lo que si puede afirmarse, como hemos escrito ya, es que
a finales de los sesenta el ébauche marrén no aparece en sus obras. Lo que si hemos
detectado es una grisalla realizada con blanco y negro en un Degas, de 1858-1860. A
tenor de estos datos, y de forma muy provisional, podemos entender que el ébauche
marron enriqueciéndose entre los pintores innovadores en la década de los sesenta, y si
los jovenes impresionistas lo usaron, lo abandonaron muy pronto, al menos en sus obras
paisajisticas.

Sin embargo, la cuestion que nos planteamos no es tanto en qué momento dejaron
de hacer un ébauche marrén, sino en qué momento dejaron de hacer el prepintado
relacionado directamente con los colores finales al que alude Callen, y si dejaron de
hacerlo ocasionalmente o abandonaron el prepintado completamente. Porque lo cierto es
gue en muchos de sus cuadros podemos ver la base cruda, entre las pinceladas, en muchas
zonas del cuadro, que no son secundarias, ni estan cerca de las esquinas o de los bordes
del soporte. Debemos pensar que, al menos con cierta frecuencia, los impresionistas
comenzaban a pintar los elementos de sus cuadros sin mancha inicial, sino aplicando
directamente desde el principio pinceladas tipicas de la parte media del desarrollo de sus
cuadros. Aunque en otros ejemplos puede verse con mayor dificultad, el empleo de esta
técnica es evidente en Barcas en el Sena, que Sisley pintd en 1877, y en el cuadro
inacabado Monet, Dans le prairie, Vetheuil, de 1881, ya citado.

En el mencionado ensayo que Duranty dedica a los impresionistas, el critico
reivindica la realizacion completa de los paisajes ante el natural:

"Al menos ha parecido preferible pintar enteramente el paisaje sobre el

mismo terreno, no segun un estudio que se trae al estudio y cuyo sentimiento se

pierde poco a poco™®*.,

Habituados a pintar al aire libre, el grupo de los joévenes pintaba rapido, de modo
que muchos de sus paisajes pueden estar pintados en una sola sesién, y la mayoria estan
pintados en menos de cinco. Dado que los impresionistas no pretendian realizar cuadros
con un acabado académico, ni describir de forma detallada los objetos que copiaban, sino

registrar sus sensaciones visuales, y la luz y el ambiente es muy cambiante al exterior, se

1259 1hid., p. 58.
1251 DURANTY, 1876, op. cit., en SOLANA, 1997, op. cit, p. 90.
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contentaban con el resultado de pocas horas o sesiones de trabajo. La ejecucion ligera o
abocetada de los cuadros tenia ya una larga trayectoria en las obras de otros artistas
innovadores, que se remonta incluso a algunos retratos de David de la década de 1790, y
los impresionistas la daban por valida como resultado final. Ademas de pintar rapido, los
impresionistas pintaban haciendo ajustes de los valores cromaticos Yy del claroscuro en
todo el cuadro a la vez, en lugar de trabajar resolviendo cada parte por separado, como se
hacia tradicionalmente. La pincelada suelta, sin fundir con las adyacentes, y la técnica de
la mezcla dptica, permitian al pintor alterar el color y la tonalidad sin tener que repintar
por completo una zona cualquiera. Bastaba con superponer pinceladas sueltas del color
hacia el que se quisiera dirigir el cromatismo general de la zona en cuestién. Por
supuesto, esta técnica favorecia precisamente adecuarse a las variaciones de la luz en el
referente que los pintores estuvieran copiando, y ademas permitia ajustar unas zonas del
cuadro en funcién de las otras, de acuerdo con las leyes del contraste simultaneo.

En cuanto a las condiciones en que pintaban los impresionistas, la casuistica es
muy amplia: pintaron paisajes urbanos de Paris, Rouen y otras ciudades, viajaron a zonas
rurales cercanas a la capital, como el bosque de Fontainebleau, o a otros entornos mas
relacionados con el ocio que con el mundo rural, como la Grenouillere, e incluso a zonas
rurales lejanas, como el sur de Francia. En el catalogo de la exposicion Painting Light se
sefiala que frecuentemente se guiaban por fotografias turisticas para elegir algunos de sus
parajes'®?. En cuanto a la duracion temporal de sus desplazamientos, oscilaban entre los
pocos dias a temporadas de varios meses. También ha sido sefialado que muchos de sus
paisajes estan pintados en las inmediaciones de sus lugares de estancia, en los jardines de
los mismos e incluso desde las ventanas de sus residencias. Ante tanta variedad cabe
sacar pocas conclusiones en cuanto a sus preferencias a la hora de trabajar de un modo u
otro. Los proveedores de materiales de bellas artes desarrollaron equipos ligeros para el

pintor de exteriores a lo largo del siglo, que aparecen en catélogos de la época®®?

, y de
los que han llegado ejemplares originales hasta nuestros dias'?®*. Sillitas plegables,
sombrillas, caballetes portéatiles, cajas de pinturas que albergaban en ranuras la paleta e
incluso algun pequefio apunte, tacos para transportar juntos pero sin tocarse los cuadros

con la pintura fresca, fueron equipos indispensables de la pintura al exterior que fueron a

1252 SCHAEFER-SAINT-GEORGE-LEWERENTZ, 2008, op. cit., p. 86.
1253 ,

Ibid., p. 88.
1254 Ibid., p. 81.
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complementar la innovacion clave entre las demas, la fabricacion y distribuciéon de

pinturas en tubo, que comenzd a comienzos de la década de 1840.

Factura. Tipos de pinceladas.

Los impresionistas continuaron con las innovaciones técnicas que Corot, la
escuela de Barbizon, Courbet y Manet habian introducido en la préctica pictorica.
Ademas, introdujeron sus propias técnicas, entre la que destaca, en el tratamiento de la
materia, el empleo casi exclusivo y demostrativo de las pinceladas vistas, sin fundir.
Ademas, en los primeros afios de la década de 1870, las pinceladas presentes en los
cuadros fueron asemejandose cada vez mas entre si hasta llegar, en la segunda mitad de la
década, a una cierta equivalencia de aspecto en toda la superficie pictorica. Equivalencia
relativa, pues los impresionistas mantuvieron variaciones de tamafio, direccion o forma
en el tratamiento de la pincelada de cada cuadro. A menudo - aunque no siempre- los
celajes o las grandes superficies lisas tenian pinceladas menos sefialadas, o se construian
con planos de color. También solian mantener cierta gradacion en el tamafio de las
pinceladas, que disminuia con el alejamiento de los planos representados en el cuadro,
aunque en general esta gradacion no era suficiente para sugerir la recesion espacial,
aunque no habia reglas fijas al respecto. En el proceso de desarrollo de la evidencia de la
pincelada cada pintor siguid su propia pauta. En conjunto, puede decirse que la pincelada
suelta es evidente en los cuadros de los jovenes ya a mediados de la década de los
sesenta. En esa fase, pese a que las pinceladas muestran su existencia aparte de los
objetos que describen, son descriptivas, se adectian a los objetos cuya representacion
constituyen, tanto en forma como en grosor, direccion y longitud, siguen sus formas. Sin
embargo, en la primera mitad de la década de los setenta, crece la independencia de las
pinceladas respecto a los objetos. Ya no sélo son visibles como algo distinto de los
objetos, sino que ademas las caracteristicas formales de parte de las pinceladas no se
ajustan a las necesidades descriptivas de los objetos, aunque todavia colaboran en el
modelado de las formas. A final de la década, las pinceladas parecen tener una
independencia total de los objetos representados, no siguen las formas de éstos, no los
describen, apenas cambian de tamafio o direccién en funcion de los objetos, y se parece
todas entre si, independientemente del material que pretendan representar. Sigue
habiendo diferencias entre ellas, y siguen describiendo distintas texturas, pero las

diferencias son poco notables. Como otras técnicas introducidas por los impresionistas
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gue veremos en breve, la técnica de la emancipacion y la multiplicacion de la pincelada
de caracteristicas similares se consolidé en la década de 1880*%°

Anthea Callen explica que los precedentes de esta técnica de las pinceladas sueltas
son, por un lado, los estudios de paisajes de épocas anteriores, y por otro lado los bocetos
que realizaban siendo estudiantes. En efecto, el empleo de manchas cromaticas o tonales
separadas, a modo de mosaico de semitonos, se utilizaba en el método académico. Ya
desde el siglo XVII se practicaba el empleo de toques separados para no enturbiar la
pureza de los colores al mezclarlos'®*®. Tradicionalmente, una vez culminado el mosaico
de semitonos, el pintor procedia a fundirlos barriendo con cuidado lo pintado con un
pincel de pelo suave. Los impresionistas retuvieron la idea de mantener la pureza de los
colores evitando su mezcla, y en lugar de aplicarla a semitonos con una pequefia
variacion tonal o cromética, la aplicaron a colores distintos entre si, incluso
complementarios. A la vez, esta técnica de manchas o pinceladas separadas coincidié con
las teorias coetaneas sobre la percepcion, que postularon que el mundo visual se presenta
en manchas de luz coloreada, o sensaciones de color. Desde esta teoria, las lineas y los
contornos que definian convencionalmente la forma en la pintura realizada a partir del
dibujo podian considerarse como una abstraccién intelectual ajena a la vision natural del
ser humano. El tipo de abstraccion que se fomentaba en el mundo académico, que tenia
su perfecto exponente en las reglas matematicas de la perspectiva. Los escritos del
entorno de los impresionistas abundan en referencias a la vision natural, e incluso a la
"vision de un nifio". La técnica impresionista, a partir de una exaltacion manifiesta de los
fendmenos luminicos, que en muchas ocasiones fueron protagonistas absolutos de los
cuadros, pretendia ser en Gltima instancia la traslacion directa de un mundo luminico
visual percibido como manchas de color a una pintura producida mediante pinceladas de
color. Mediante la adicion constante de pinceladas, la imagen impresionista,
especialmente a partir de los ultimos afios de la década de 1870, se iba formando poco a
poco™®’. El historiador E. H. Gombrich expone de forma certera las inexactitudes de
resumir el fendmeno de la pintura naturalista como una copia directa de manchas visuales

por manchas de pintura?®,

1255 CALLEN, 1996, op. cit., p. 105.

1258 1hid., p. 65.

1257 Ipid,

1258 GOMBRICH, E. H.: Art and Illusion. A Study in the Psycology of Pictorial Representation, Phaidon
Press, Oxford, 1959, Arte e llusién. Estudios sobre la psicologia en la representacién simbolica, trad. esp.
Gabriel Ferrater, Barcelona, Gustavo Gili, 1979, pp. 27-39 y 46-57.
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Como hemos dicho, esta emancipacion de la pincelada se relaciona también
directamente con los cambios en los materiales artisticos, especialmente con la
homogeneizacion de las caracteristicas -especialmente la textura y densidad- de pinturas
de pigmentos distintos, y con la utilizacién masiva del aceite de adormidera***®, que como
se ha dicho, gracias a su textura cremosa, permite que las pinceladas se queden marcadas,
y muestren su textura, evitando en mayor medida que el aceite de linaza que escurran o se
fundan se entre si, aun pintando en humedo sobre himedo. Es de destacar que, mas alla
de las teorias coetaneas que los impresionistas o su entorno relacionaron con su técnica
pictorica, Manet y Courbet habian sacado partido a estas caracteristicas del aceite de
adormidera y habian potenciado la aparicion de zonas realizadas a partir de manchas en
sus cuadros. También debe destacarse, por supuesto, que Turner y Constable,
antecedentes directos de los renovadores franceses, habian potenciado este tipo de
aplicacion demostrativa de la pincelada y la materia pictdrica, por no remontarnos a los
retratos de Louise Pastoret y Louise Trudaine por David, cuya falta de acabado cuestiona
y destaca Pierre Daix**®’; o al propio Goya. Cabe hablar, por tanto, de una técnica surgida
a partir de la suma de varios factores muy diferentes entre si. Quiza esta suma de factores
motivé una cierta poligénesis de soluciones y estilos mas 0 menos maculares, de mayor o
menor soltura de pincelada, en distintos lugares de Europa®®".

Por otro lado, y atendiendo a consecuencias que van mas alla de movimiento
impresionista, la presencia de las pinceladas en la pintura impresionista como algo
independiente de los objetos representados abri6 el camino "a un mayor énfasis en las
cualidades formales abstractas de la pintura"*?®,

Es un lugar comun al hablar de la técnica de la segunda mitad del siglo XIX
defender que el modo pictoricista basado en la pincelada suelta no compromete la calidad
del dibujo en los cuadros, y efectivamente, lo uno no tiene porque comprometer lo otro.
En algunas ocasiones, se ha pretendido también que las técnicas de pincelada suelta o

vista de la época engloban también el planteamiento basado en la linea y el dibujo, propio

1259 CALLEN, 1996, op. cit., p. 23.

1260 DAIX, Pierre: Pour une histoire culturelle de I'art modene. De David & Cézanne, Editions Odile Jacob,
1998; Historia cultural del arte moderno, tomo | de David a Cézanne, trad. esp. Alicia Martorell, Madrid,
Cétedra, Ensayos arte, 2002, pp. 47-49.

1261 Recientemente José Luis Alcaide y Javier Pérez Rojas han sostenido la tesis de una poligénesis del
impresionismo en una reciente exposicion sobre la vertiente valenciana del mismo. Ver ALCAIDE-PEREZ
ROJAS, 2014, op. cit., p. 30.

1262 CALLEN, 1996, op. cit., p. 157.
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1263 ‘norque las pinceladas vistas se utilizan también para dibujar y definir

del clasicismo
las formas y los contornos. Aunque es cierto que pueden realizar esa funcion, a nuestro
entender se trata una exageracion. El dibujar pintando propio de la época, practicado por
los impresionistas y por otras tendencias coetdneas, no deja de ser pura técnica
pictoricista, y tiene poco que ver con los exhaustivos disefios previos o iniciales de linea
que utilizaban las técnicas clasicistas.

En cuanto a la aplicacion de pintura mediante utiles distintos de los pinceles, los
impresionistas fueron menos propensos que algunos de sus predecesores -especialmente
Courbet- al empleo de la espatula, los trapos o las esponjas para crear efectos de la
materia pictorica. Monet y Sisley no utilizaron la espatula ni otros elementos, mientras
que Cézanne y Pissarro la emplearon entre y 1860 y el final de la década de los setenta.
El caso de Cézanne debe consignarse aparte, pues llega con retraso al impresionismo
respecto a sus compafieros, y en su obra pre-impresionista hay ejemplos de utilizacion
muy demostrativa de la espatula, extendiendo grandes cantidades de materia en grandes

planos de pasta gruesa.

Densidad de la pinturay de la capa pictorica. Verosimilitud de los objetos.

Los impresionistas preferian usar la pintura bastante espesa, lo cual daba a sus
cuadros una textura granulada, que en ocasiones ha sido definida también como terrosa.
Este efecto se sumaba al del empleo de lienzos con una sola capa de preparacion, que
ofrecian un aspecto menos liso que los que tenian dos capas; y se sumaban también al
empleo frecuente de pinceladas arrastradas, que multiplicaban el aspecto granulado.
Como consecuencia, muchos de los cuadros impresionistas parecen a simple vista tener
una capa pictérica muy gruesa, pero a menudo una observacion cuidadosa percibe que no
lo es tanto. No obstante, en este punto habia grandes diferencias entre unos pintores y
otros pues, por ejemplo, Renoir y Degas fueron mas propensos a los cuadros poco
cargados de materia, mientras que Monet tuvo épocas en que realiz6 cuadros bastante
cargados. De hecho, incluso los mismos pintores tuvieron diferencias notables en
distintos momentos de su carrera en lo tocante al grosor de la capa pictérica. Lo veremos
con mas detalle en los apartados propios de cada pintor. Como norma general, puede

establecerse, sin embargo, que eran poco propensos a utilizar veladuras, que si eran

1263 | pig.
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utilizadas, en cambio, por los pintores innovadores anteriores, incluido Manet en la
primera mitad de la década de 1860. Una vez mas, cabe establecer diferencias entre
Manet y Degas por un lado y el resto del grupo por otro. No obstante, como veremos,
Degas adoptd pronto un sustituto de la veladura liquida tradicional, bastante acorde con

los gustos secos de sus amigos.

La caracteristica mas comun del impresionismo en cuanto a la densidad o grosor
de la capa pictorica es la distribucion mas o menos uniforme de pintura por toda la
superficie del lienzo, sin hacer distinciones importantes entre figura y fondo, ni entre los
planos de la imagen mas cercanos y los mas alejados. Las diferencias de distribucion de
la materia entre luces y sombras fueron una sefia de identidad en la técnica académica de
la pintura oficial; que fue perdiendo importancia desde mediado el siglo XIX. Por otro
lado, como hemos visto a propdésito de la obra de Manet, el joven dandy rompié con esta
diferencia de distribucion de la materia en funcion del claroscuro. Los impresionistas
siguieron la estela de Manet en este aspecto, y puede decirse que la equivalencia del
grosor de la capa de pintura en el cuadro es una de las caracteristicas técnicas mas
extendida en la pintura del grupo, que en otras cuestiones muestra grandes diferencias.
Aunque heredada de Manet, esta caracteristica pudo asentarse, como otras que estamos
tratando, por la influencia de los grabados japoneses que, a diferencia de los grabados
calcogréaficos occidentales, mostraban bastante uniformidad en el tratamiento de las
texturas'?®*. Y también, como no, de la fotografia. De igual manera que la similitud de la
pincelada en todo el cuadro mermaba la ilusién espacial, la distribucion equivalente de
materia potenciaba también la cualidad plana de la pintura. No obstante, no cabe entender
la equivalencia de la capa pictérica como un principio o una premisa estilistica rigida. A
diferencia de sus sucesores, los neoimpresionistas, que veremos mas adelante, los
impresionistas fueron reacios a los principios estrictos. Como sefiala Anthea Callen, en
algunas obras impresionistas, hay diferencia de acabado y de grosor de la capa pictorica
entre el 6valo central y las esquinas. Corot lo hacia, y en el caso de los impresionistas se
justifica teniendo en cuenta que la vision binocular humana se concentra en el Gvalo

central o campo focal, y ellos pretendian pintar las experiencias visuales personales. Esta

1264 CALLEN, 1996, op. cit., p. 31.
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diferencia de distribucidn se observa con mayor frecuencia en las obras poco acabadas, lo

"que indica que las esquinas eran las dltimas partes que se pintaban"**®.

La verosimilitud de los objetos representados en los cuadros realistas habia
seguido la estela de los romanticos, manteniéndose a cierta distancia del trampantojo,
incluso aumentando esta distancia. En contraste, las escenas representadas en los cuadros
simulaban mayor veracidad. Los impresionistas profundizaron esta tendencia, y se
alejaron radicalmente de la pretensién de verosimilitud de los objetos, a cambio de
atender casi en exclusiva a la veracidad la impresion general de las escenas, conseguida a

través de sus sensaciones individuales'?®®.

Textura pintada versus sugerida. Textura de la superficie. Acabado.

En la medida en que en los cuadros impresionistas el espectador puede reconocer
la textura de los objetos que conforman el referente, lo hace gracia a la textura traducida
de forma lejana por las pinceladas sueltas del cuadro. Es decir, que los impresionistas no
tratan de imitar copiando con exactitud el aspecto superficial de los objetos que pintan.
En el género del paisaje apenas existe otra opcidn, pero sin embargo, en buena parte del
paisajismo previo, algunos de los elementos si trataban de mantener la textura del
referente. No es asi con la pintura impresionista, ni en los paisajes ni en sus cuadros de

figura e interior. En esto siguen la tendencia de Courbet y Manet, intensificandola.

En la introduccidn al libro en el que recoge una antologia de las criticas y estudios
coetaneos del naturalismo, el impresionismo y el neoimpresionismo, y dedicados a estos
movimientos, el historiador Guillermo Solana sefiala que para casi todos los criticos que
escribieron sobre el movimiento hasta 1880 el impresionismo no era mas que una pintura

realista de ejecucién abocetada®®’.

La mayoria de ellos -como Zola, Castagnary y
Chesneau, pero no Burty ni Duranty- daban por supuesto que deberian corregir el abuso
de este tipo de ejecucion en la ulterior realizacion de las que serian sus obras maestras.
Retomamos ahora la critica que Castagnary dedicé a la exposicion fundacional del grupo,

en 1874, que dejamos con la cuestion de si seria adecuado considerar una escuela:

1265 |pid., p.122.
1268 1hid., p. 105.
1267 SOLANA, 1997, op. cit, p. 15.
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"La aspiracién comun que los retine en grupo [...] es la decision de no
buscar lo acabado, de detenerse en una cierto aspecto general. Una vez captada
y fijada la impresion, dan por concluido su papel. [...] Si hay que
caracterizarlos con una palabra que los explique, habra que inventar el término
nuevo de impresionistas. Son impresionistas en el sentido de que plasman no el
paisaje, sino la sensacién producida por el paisaje. La palabra misma ha
entrado en su lenguaje: no es Paisaje, sino Impresién como se llama en el
catalogo la Salida del sol de Monet. En este sentido, se salen de la realidad y

entran en el pleno idealismo.

Asi pues, lo que los separa esencialmente de sus predecesores es una
cuestion de mas o menos en el acabado. [...] Tal es, en si, el intento, todo el

intento de los impresionistas.

Ahora bien, ¢qué vale esta novedad? ¢Constituye una revolucion? No,
puesto que el fondo y en gran medida la forma del arte siguen siendo los
mismos. ¢Prepara el advenimiento de una escuela? No, puesto que una escuela
vive de ideas y no de medios materiales, se distingue por sus doctrinas y no por
sus procedimientos de ejecucion. Si no constituye una revolucién y si no
contiene el germen de escuela alguna, ¢qué es entonces? Una manera y nada

mas. El inacabado, después de Courbet, después de Daubigny, después de

Corot, no se puede decir que lo hayan inventado los impresionistas"*?®.

Castagnary indica con exactitud la caracteristica que mejor definia a los
impresionistas hasta la fecha, y es indudable que entonces su manera de poner la pintura
en el lienzo, su version de la falta de acabado, no iba mucho mas alla de la de sus
predecesores. Teniendo en cuenta estos aciertos, y la inteligencia que le lleva a proponer
el nombre del grupo, y de relacionarles con la sensacion y el idealismo, la critica de
Castagnary es enormemente reveladora. Ernest Chesneau, cuyo articulo dedicado a la
exposicion impresionista de 1874 hemos citado mas arriba, hace referencia también a la
factura de las obras del grupo y, de la misma opinién que su colega Castagnary; apuesta
por una fase ulterior del trabajo de estos pintores, en el que realicen obras con un mayor

grado de acabado:

"A distancia, en este chorro de vida, en este hervor de grandes sombras

y luces salpicadas de sombras méas fuertes y luces mas vivas, se saluda una

1268 CASTAGNARY, 1874, op. cit., en SOLANA, 1997, op. cit, pp. 67-68.
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obra maestra. Si os acercais, todo se desvanece; queda s6lo un caos

indescifrable de raspaduras de paleta.

Evidentemente, no es la dltima palabra del arte, ni siquiera de este arte.

Es preciso llegar a transformar el eshozo en obra acabada"**®.

Como ya hemos sefialado arriba, el critico Philippe Burty habia mencionado que
las obras de los impresionistas contrariaban las ideas admitidas respecto a la falta de
acabado, y parece indicarlo como una virtud, aunque no se detiene en ello**°. Dos afios
mas tarde, Edmond Duranty, en el ensayo que dedica a los impresionistas en 1876,
defiende la falta de acabado de sus cuadros:

"El pablico no admite y no comprende mas que la correccion, quiere el
acabado ante todo. El artista, encantado con las delicadezas o con los brillos de

la coloracion, con el caracter de un gesto, de un agrupamiento, se preocupa

bastante menos de ese acabado, de esa correccion, las Unicas cualidades de

aquellos que no son artistas™*?"*.

Caracteristicas de Degas.

La obra de Degas muestra la influencia de los planteamientos renovadores de
Courbet y Manet'?”%, Ademés, Degas admira profundamente a Ingres y, como él, basa su
pintura en la importancia del dibujo. Ademas, en su obra se percibe la influencia de la
imagen fotografica, y a diferencia de la mayoria de los pintores de su época, llega a
practicarla personalmente. Como al resto de los impresionistas, le interesan los grabados
japoneses, y es probable que este interés sea fuente de algunos experimentos
compositivos del pintor.

En los primeros afios de la década de 1860, Degas abandona los temas historicos y
se dedica desde entonces a cultivar temas de la vida urbana coetanea, con ambientes y
personajes caracteristicamente modernos'?’®. Continta la tendencia de Courbet y Manet
de rechazar en las figuras los gestos elocuentes propios de la tradicion académica, y

mostrar la psicologia de sus personajes de forma sutil. Como en Courbet y Manet, la

1269 CHESNEAU, 1874, op. cit., en SOLANA, 1997, op. cit, p. 72.

1210 BURTY, 1874, op. cit., en SOLANA, 1997, op. cit, p. 56.

121 DURANTY, 1876, op. cit., en SOLANA, 1997, op. cit, p. 91.

1272 pese a amistad y su mutua admiracion, "Degas y Manet se guardaban un cierto rencor", citado en
REWALD, 1972, op. cit., p. 181.

1273 |bid., p. 159.

312



aparente falta de argumento oculta una narrativa implicita. Edmond Duranty escribi6 en
1876 a proposito de su obra que "por medio de una espalda, queremos revelar un
temperamento, una época, una condicién social™**". El mismo escribié acerca de su
voluntad de representar la psicologia moderna y la vida moderna de modo implicito:
"Degas, en sus notas, se habia trazado desde 1859 un programa similar
en muchos puntos al de los hermanos Goncourt. "Hacer de la expresion de la
cara (estilo académico) un estudio del sentimiento moderno -habia escrito-.

Hacer toda clase de objetos de uso corriente, colocados, acompafiados de

manera que posean la vida del hombre o de la mujer, corsés que se acaban de

sacar, por ejemplo, y que conservan la forma del cuerpo, etcétera™**">.

Duranty escribié sobre Degas: "Artista de rara inteligencia, preocupado por
ideas, lo que a la mayoria de sus compafieros les parecia extrafio™?’®. A diferencia del

resto de los pintores impresionistas, Degas rechazaba el trabajo al aire libre, y el género

Edgar Degas, c. 1884, Las planchadoras,
6leo sobre lienzo, 76 x 81,5 cm,
Paris, Musée d'Orsay.

del paisaje tiene poca importancia en su obra, que se centra en la figura humana. Presta
mayor atencion a la psicologia en sus retratos que sus amigos impresionistas, mas
pendientes de las caracteristicas formales. A partir de la década de 1890 se interesa por

los reflejos y las sombras en la piel y en los vestidos'?”’.

Degas conoce personalmente a Manet en 1862 2", Realiza entonces retratos en la

tradicion de Ingres, aunque intensifica su colorido austero con algunos acentos y togques

1274 DURANTY, 1876, op. cit., en SOLANA, 1997, op. cit, p. 83.

1275 | EMOISNE, P.-A.: "Les carnets de Degas au Cabinet del Estampes”, Gazette des Beaux-Arts, abril de
1921, citado en REWALD, 1972, op. cit., p. 161.

1276 REWALD, 1972, op. cit., p. 182.

27T CALLEN, 1996, op. cit., 126.

1278 REWALD, 1972, op. cit., p. 55.
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vivos*?®. No tardaria en introducir en sus cuadros poses poco ortodoxas 2

nl281

, aunque "auln
no se habia dedicado a escenas sacadas de la vida contemporanea
Degas, junto con Monet, fue quien mas experimento del grupo con formatos y
composiciones insélitos. Ellos comenzaron a usar formatos cuadrados, que potenciaban el
aspecto plano del espacio, al final de la década de 1870. Pissarro y Gauguin lo harian mas
tarde’?®2. Degas siempre compone sus obras disponiendo cuidadosamente los elementos
representados, su técnica no consiste en seleccionar una escena dada y copiarla en el
lienzo. Sus obras siempre muestran un dinamismo que articula la composicion, en el que
se percibe un orden que a menudo se basa en lineas oblicuas e inclinadas, en puntos de
vista altos que obligan al pintor a mirar en picado a la escena. En sus composiciones se
percibe la influencia de las xilografias japonesas y de la fotografia, como hemos
explicado en la introduccidn al impresionismo, tanto por la altura y el desplazamiento del
punto de vista, como por los efectos del vifieteo. También dispone con frecuencia
elementos en primerisimo término, separados del resto de la representacion, otro artificio
caracteristico del arte del lejano oriente. Anthea Callen sefiala que en sus retratos solia
situar a la figura anclada en el espacio pictdrico por una red de lineas horizontales y
verticales™. Otras estrategias para forzar el dinamismo de sus composiciones son el
descentramiento de los elementos principales, el desequilibrio de sus posturas, y la
representacion de lineas diagonales en la obra. Como consecuencia de todas estas
técnicas compositivas, sus escenas ofrecen siempre una sensacion de espontaneidad.
Degas representa con frecuencia espacios que se desarollan en varios términos de
alejamiento, acentuandolos. Sin embargo, también introduce elementos que fomentan la
tension entre la representacion de dichos espacios y la planitud de la obra pictérica*?.
Degas solia dedicar multitud de estudios y dibujos previos a analizar aspectos de
las obras que emprendia. Siempre concedié mayor importancia al dibujo que al color en

sus obras'?®

, que constituyen en muchas ocasiones un puente entre la pintura y el dibujo,
y entre lo gréafico y lo pictérico. En algunas de sus obras menos terminadas se perciben en

ocasiones lineas del dibujo inicial. También es frecuente que aparezcan perfilados o

1279 Ipid., p. 55.

1280 Ipid., p. 55.

1281 1bid., p. 57.

1282 CALLEN, 1996, op. cit., p. 60.
1283 |bid., p. 88.

1284 pid., p. 100.

1285 |bid., p.132.
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contornos de las formas, y a menudo se observan en ellos arrepentimientos y cambios de
posicion.

Claroscuro.

La iluminacién y el claroscuro en sus obras son bastante variados, cambian en
funcién de los ambientes que represente. Mas suaves en los retratos, en los que utiliza con
frecuencia una iluminacion frontal, y fuertes y contrastados en sus escenas de teatro, en
los que ademas las fuentes de luz iluminan la escena desde lugares poco convencionales.
Los cuadros y dibujos de bailarinas estan en un término medio entre ambos. Desde un
punto de vista cronologico, cabe hablar de una presencia importante del claroscuro en su
obra hasta finales de la década de 1870. Desde entonces, Degas utiliza claroscuros muy
estudiados en algunas de sus obras, pero parece prestarle menos atencion en otras. En la
década de los noventa, el claroscuro pasa a ser menos importante, compartiendo el papel
organizador de las obras con otras caracteristicas como el dibujo, el colorido, y la

ejecucion, y a veces subordinandose a ellas.

Color.

El colorido de sus obras hasta mediados de la década de 1870 estd dentro de la
Orbita de la pintura de Manet, sin distinguirse demasiado de las armonias del resto de las
tendencias pictdricas, y lejos de las propuestas del resto de los impresionistas. En esas
obras el claroscuro tiene preponderancia sobre el colorido, que se encuentra claramente
subordinado a otros aspectos de la obra. A mediados de los setenta, probablemente por
influencia de sus compafieros, Degas comienza a aplicar en sus obras colores saturados,
aunque el color sigue estando subordinado al dibujo y al claroscuro. Sus cuadros de la
mitad de la década muestran luces coloreadas en las sombras, y los reflejos de luz y color
pasan a ser muy importantes en su obra. Desde entonces, también tiene presente en sus
composiciones los contrastes simultaneos, asi aparecen en sus obras de esta época colores
rojos, verdes o azules muy saturados. A comienzos de la década de 1890, el color se
impone con una entidad propia e independiente tanto del dibujo como del claroscuro.
Aunque sigue utilizando tierras y negro, los colores saturados son los que dominan en las
obras de los noventa.

Su obra La familia Bellelli, de 1859-1860, esta realizada con blanco de plomo y

blanco de zinc, negro, ocre, tierra roja, sombra, posiblemente bermellén, amarillo limén,
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verde de cromo, azul de Prusia. Su obra Degas et Evariste de Valernes, de alrededor de
1865, esta pintada con blanco, negro, Siena natural, tierra roja, sombra, bermellon, un
azul sin identificar, y probablemente ocre?®.

En el Retrato de mademoiselle Rouart, de 1886, Degas empled blanco de plomo,
ocre, tierra roja, y azul de Prusia. Ademas, es probable que usara bermellon, amarillo
limén, verde de cromo, y azul cobalto'®®”. En su obra Bailarinas de ballet, de alrededor
de 1890-1900, esta realizada con blanco, negro, ocre, bermellon, viridiana. Ademas, es

probable el empleo de tierra roja, sombra, verde de cromo, y un azul de Prusia*?®®,

Recursos y desarrollo del cuadro.

Degas tuvo durante toda su vida una gran curiosidad por las técnicas artisticas.
Entre 1875 y 1885 experiment6 constantemente con sus posibilidades'?®. Ademas de su
pintura al oleo, realiz6 una copiosa obra pictorica y grafica empleando pasteles -sobre
todo a partir de 1880-'*°, practico el grabado, y, a diferencia del resto de los
impresionistas, experimentd con la fotografia y practico la escultura. Aunque en general
tuvo preferencia por la utilizacion del dleo sobre lienzo de grano fino preparado con
bases claras, hay en su trayectoria una gran cantidad de soportes y técnicas que no
responden a esta preferencia.

El hecho de que Degas es, aunque no tanto como Manet, un pintor cuya técnica y
estilo no coincide del todo con el del grupo central de los impresionistas puede
entenderse a partir de la explicacion que Rewald hace al respecto:

"Cuanto mas original era Degas en sus concepciones y en su
composicién, en lo que se ha venido llamando "el lado intelectual de la
pintura”, menos preocupado parecia por elaborar una técnica o una paleta
nuevas. Al contrario, se esforzaba por mantenerse fiel a la tradicion, en lo que

respecta a la ejecucion, llegando asi a dar un aire natural incluso a lo que fuera

extraordinario.

Degas solia decir: "Nunca hubo arte menos espontaneo que el mio. Lo
que hago es resultado de la reflexién y del estudio de los grandes maestros. De

inspiraciones de temperamentos, de espontaneidades, no sé nada". Opinaba

1285 parfs, Museo de Orsay. Observacién nuestra.
1287 CALLEN, 1996, op. cit., p.132.

1288 | ondres, National Gallery. Observacién nuestra.
1289 CALLEN, 1996, op. cit., p. 100.
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también que "el estudio de la naturaleza era insignificante, al ser la pintura un
arte de convencion, y que valia infinitamente mas aprende a dibujar de
Holbein"*?%*,

Durante buena parte de su trayectoria, probablemente hasta entrados los afios
ochenta, Degas preparaba la ejecucion de sus cuadros mas importantes con estudios o
apuntes. Mas tarde, y esto era comun a otras obras, no s6lo a las mas ambiciosas,
ejecutaba un dibujo de encaje, normalmente mas elaborado que el que llevaban a cabo el
resto de los impresionistas. Con este dibujo terminado, Degas aplicaba los tonos
principales del cuadro, cuidando bastante el claroscuro, y en muchas ocasiones la primera
mancha consistia sobre todo en el claroscuro, al modo del ebauché academicista. Un
ejemplo temprano, su obra Marguerite de Gas, hermana del pintor, de 1858-1860, esta
pintado con una grisalla, que no ha sido cubierta por el color. Aunque mas tarde no
practicara en sus obras la realizacion de grisallas estrictas, seguia concediendo gran
importancia al claroscuro en las primeras fases de la pintura. Mas adelante, se centraba en
el colorido y en el acabado, que cambiaba mucho en funcion del caracter de la obra,
siendo a veces cuidado y detallado, y en otras ocasiones muy abocetado. Aunque en la
década de los ochenta Degas fue menos estricto con este procedimiento, sus fases de
trabajo siempre estuvieron mas estructuradas que las de sus comparieros. Otra diferencia
fundamental entre Degas y los jovenes impresionistas es que él siguid trabajando toda su
vida en el estudio, sin pintar al aire libre, y entendiendo el cuadro no como una copia

directa del natural, sino como una composicion recreada a partir de distintos elementos.

Degas emplea una gran variedad de pinceladas y aplicaciones distintas en sus
obras. Sin embargo, en comparacién con las pinceladas vistas de sus compafieros,
especialmente con su profusion de pinceladas cortas, Degas prefiere hasta muy entrada la
década de los ochenta un tipo de abocetamiento en el que la pincelada no tiene tanta
presencia. Utiliza con mucha mas asiduidad que sus compafieros las pinceladas fundidas,
y también las pinceladas finas, que dibujan trazos y perfiles. En sus cuadros mas
acabados, también pueden verse pinceladas pequefias de detalle. Un caso un tanto
especial es el de las pinceladas arrastradas, que Degas utiliza tanto como sus compafieros,
pero de manera diferente. Mientras que ellos utilizan estas pinceladas de manera muy

definida, marcando la textura, y dejando un aspecto granulado, a veces reseco o terroso,

1290 1hid., p.130.
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Degas la utiliza con mayor suavidad, aplicando mas pinceladas arrastradas en la misma
zona, con menos cantidad de pintura, y consiguiendo con ello un efecto difuminado que

puede reconocerse en muchos de sus cuadros.

Degas suele utilizar la espatula en muchos de sus cuadros tanto para aplicar
pintura como para retirarla, aunque nunca le da protagonismo a su empleo.

Gran experimentador, Degas trabajo con distintas densidades de pintura en sus
obras, aunque en general las aplicaba menos densas que sus compafieros impresionistas.
Una de las técnicas que mas se asocian a Degas fue la que se llamé peinture a [’essence:

"El método de Degas consistia en quitar aceite a los colores
colocandolos sobre un papel secante. A continuacion diluia con trementina la
pintura terrosa y la aplicaba en lavados. La trementina se evaporaba
rapidamente con lo que los colores se secaban en seguida, lo que permitia

seguir trabajando la superficie sin largas esperas. A diferencia de la pintura

aplicada en veladuras, con este método el color queda mate y presenta una

superficie terrosa, coloreada de un modo disperso”*?%%,

Mas tarde Toulouse-Lautrec también utilizd esta técnica. En general, las capas
pictéricas de Degas no son muy gruesas, aunque en ocasiones el granulado provocado por
su aficion a las texturas parezca sugerirlo. A diferencia de la mayor parte de los
impresionistas, Degas distingue en muchas de sus obras las texturas de diferentes
elementos, prestando una atencion especial a la representacion de las carnaciones. Nunca
trata de hacer una copia mimética de las superficies de los objetos, sino sugerirlos a
través de las distintas texturas de la pintura y las pinceladas.

Desde el principio hasta el final de su trayectoria trabajé intensamente con las
texturas, si bien no lo hizo poniendo grandes cantidades de materia, ni afiadiendo
materias de carga a sus pinturas, sino trabajando con la trama o el granulado del soporte,
con capas muy finas de pintura. También lo hace con el grano del papel, en sus pasteles.
A partir de los primeros afios de la década de 1890, no sOlo crea sus texturas
aprovechando el granulado del fondo, sino que ademas las dibuja. La atencion a las
texturas se percibe a lo largo de toda su trayectoria pictérica, pero en general evito
siempre crearlas aplicando demasiada carga de pintura****. Como en tantas facetas de sus

obras, también en el acabado hay gran variedad en las obras de Degas. Aunque la mayor

1291 REWALD, 1972, op. cit., p. 161.
1292 CALLEN, op. cit., p.166.
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parte de su obra muestra un acabado abocetado, muchas de ellas, sobre todo algunos
retratos, tienen un acabado apurado y detallado. Otro tanto puede decirse de la
verosimilitud de los objetos o las figuras representadas, que si a veces es escasa, otra

tiene un grado medio, y en algunas ocasiones es muy alta.

Caracteristicas de Monet.

En la orientacion del joven Monet resultd fundamental la influencia de Boudin,
que expresaba le transmitid su conviccion de que "los romanticos ya tuvieron su época. A
partir de ahora hay que buscar las bellezas sencillas de la naturaleza, la naturaleza vista

129 O también, que "Todo lo que esté pintado

en toda su variedad y frescura
directamente y sobre el terreno tendra una fuerza, una potencia, una vivacidad que no se
encuentra en el taller'?*. Monet escribe a Boudin poco después de llegar a Paris, en
1859, a propdsito del Salon: "Los Troyon son soberbios, los Daubigny son para mi algo
muy bello. Hay algunos Corots bonitos™?*®. Monet sinti6 en su juventud una gran
admiracion por Daubigny**’. Aunque con anterioridad habfa mostrado desinterés por la
obra de Jongkind, le conocié en Le Havre en 1862, quedé muy impresionado por €l y le
presentd a Boudin'®®®, En el afio 1864 escribe a Bazille desde Honfleur que “Boudin y
Jongkind estan aqui; nos entendemos de maravilla. Lamento que no estés aqui, pues en
una compafifa como ésta hay muchas cosas que aprender"'?*°. Hasta ese afio Monet solia
pintar bosques oscuros por influencia de Courbet, que en 1866 cogio afecto al joven,
apoyandole econémicamente en alguna ocasién"*%.

Al viajar a Paris, Monet asiste a la Academia Suiza, "un establecimiento abierto
por un antiguo modelo donde los pintores podian, pagando poco, trabajar sobre el
modelo vivo sin examenes ni correcciones™™*!. Sin embargo, en su vuelta a Parfs en

noviembre de 1862, por no oponerse a su padre, acaba asistiendo al estudio de Gleyre'*%,

1293 parfs, Museo de Orsay. Observacion nuestra.
1294 REWALD, 1972, op. cit., p. 42.

129 1bid., p. 42.

12% 1hid., p. 43.

1297 1bid., p. 100.

12% |pid., p. 67.

1299 |pid., p. 108.

1300 1hid., p. 125.

1301 Iphid., p. 50.

1302 1hid., p. 68.
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donde conoce poco después a Cézanne, Renoir, Sisley y Bazille™®. Por su parte, Monet
influyé en todo el grupo de jovenes impresionistas, animandoles a pintar paisaje del

natural en el comienzo de sus carreras.

"Monet nunca tuvo el mas minimo respeto por las consideraciones morales con
que Courbet cargaba sus obras"***. Prefiere pintar paisajes individualizados, con fecha y
lugar, en los que se advierte la huella del hombre™®.A comienzos de la década de 1860,
"Monet se rodeaba de amigos que fueran todos exclusivamente paisajistas™*. En 1869
pinta con Renoir estudios de las orillas del Sena. Siempre le interesaron los efectos de la
luz coloreada sobre el agua y sobre la humedad atmosférica™”’. A comienzos de la
década de 1870 deja de considerar sus obras pintadas a plein air como un punto de partida
para obras de estudio, y asume su caréacter final**®. A finales de los setenta, con su
lenguaje artistico asumido y asentado, empezd a explorar nuevos temas. Desde 1877 a
1888 viaja pintando paisajes por buena parte de Francia®*®. Con frecuencia acudia a
guias de turismo para seleccionar parajes atractivos:

"Esta informacién le dirigia a sitios visualmente interesantes, y que

ademas podian atraer a los posibles clientes, que generalmente preferian vistas

bien conocidas, con escenas en las que estuvieran familiarizados, algo asi como

postales aristocraticas**'°.

A finales de la década de 1880 comenz6 a pintar series de cuadros en las que
repetia una vez tras otra el mismo motivo, bajo distintas condiciones luminicas y
atmosféricas. Siguié practicando el paisaje al aire libre el resto de su vida,
estableciéndose en una casa en Giverny con un amplio jardin, que le sirvi6 como modelo

principal en sus Ultimas décadas.

1303 1hid., pp. 69-70.

1304 1bid., p. 48.

1305 7OLA, Emile: "Les actualistes”, L'Evénement illustré, 24 de mayo de 1868, en SOLANA, 1997, op. cit
p. 48

1306 REWALD, 1972, op. cit., p. 49.

1307 CALLEN, 1996, op. cit., p. 86.

1308 hid., p. 84.

1309 1hid., p. 142.
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Dado que la mayor parte de su obra se basa en paisajes preexistentes, su recurso
compositivo mas utilizado era la seleccién de lugares que le resultasen atractivos, que
trataba de representar buscando encuadres poco convencionales. No sentia especial
predileccion por composiciones dinamicas o estaticas, tomando unas u otras en funcion
de lo que el referente le ofrecia. En su obra podemos ver composiciones casi
completamente simétricas, como las series que dedica a la Estacion Saint-Lazare, a
finales de la década de 1870, o como sus cuadros del puente japonés de su jardin de
Giverny, en los afios 1899 y 1900. Por el contrario, también elige en ocasiones vistas
deliberadamente descentradas, como las de su serie de los almiares, desarrollada a
comienzos de la década de 1890.Como Degas, experimenté mucho con emplazamientos
novedosos del punto de vista, utilizando con cierta frecuencia puntos de vista elevados,
que le permitian pintar a su motivo con una vista en picado. También practico los
contrapicados en algunas ocasiones. En ocasiones, elegia puntos de vista que marcaban
profundas perspectivas o desequilibrios en la obra, 0, en sentido opuesto, seleccionaba
una vision frontal de un motivo que rompia completamente la fuga, y favorecia un

aspecto plano del espacio del cuadro.

Monet concedia mucha importancia al conflicto entre la representacion del
espacio y la vision de la superficie plana del cuadro. Experimentaba con esta cuestion a
menudo, utilizando distintos recursos que favorecian la concepcién del cuadro como
objeto plano. Algunos de estos recursos eran compositivos y los hemos nombrado, como
la elevacion del punto de vista, que hacia desaparecer el horizonte por encima del margen
superior del cuadro; como el empleo de soportes cuadrados; o como la seleccion de
motivos sin fuga. Ademas de los meramente compositivos, utilizé también otros recursos,
como la aplicacion de una carga de pintura equivalente en toda la superficie del cuadro, la
utilizacion de pinceladas vistas que reclaman la atencién del espectador, los patrones
planos de pinceladas, que rompen la ilusion de la recesion; o el empleo de colores

saturados en términos lejanos, que tiene el mismo efecto.

Claroscuro

A lo largo de su trayectoria, Monet pintd paisajes con luces muy diferentes, de
distintas horas del dia, en diferentes estaciones del afio, con climatologias muy variadas.

Hay en su obra paisajes de dias nublados oscuros de pleno invierno, y dias soleados de
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verano, y todo el arco intermedio imaginable. Sin embargo, se puede observar en su obra
una cantidad proporcionalmente superior de dias soleados, lo cual es natural teniendo en
cuenta que los paisajistas a plein air tienen grandes dificultades para pintar con mal
tiempo. Suelen aprovechar para hacer su trabajo desde la primavera hasta el otofio, y
prefieren la estabilidad atmosférica y luminica. Por lo tanto, esta preponderancia cabe
interpretarla tanto desde un punto de vista estético como meramente practico. Mas
significativo es que en la mayoria de los cuadros de paisajes soleados, la presencia de las
sombras y de claroscuros fuertes es bastante limitada. Esta caracteristica es comun al
resto de los integrantes del grupo impresionistas que en general tendian a evitar 0 a
suavizar los contrastes fuertes del sol en sus obras.

Cuando trabajé en el sur de Francia, a finales de la década de 1880, preferia pintar
en dias soleados. Segun recoge Callen, "Era incapaz de trabajar con mal tiempo,
insistiendo en que tales paisajes exigian el sol. Cuando el sol brillaba, producia una "luz

festiva y deslumbrante™*!*,

Claude Monet, 1882, El acantilado de Dieppe,
6leo sobre lienzo, 65 x 81 cm,
Zurich, Kunsthaus Zurich.

Color.

En comparacién con la obra de algunos de sus compafieros, la obra de Monet
muestra bastante regularidad, sin grandes cambios en la saturacion de sus obras desde su
juventud hasta su vejez. Desde que comenzo a frecuentar la pintura al aire libre a mitad
de la década de 1860, sus cuadros muestran una saturacion de color mayor que la de los

pintores coetaneos, y ligeramente mayor que la de los referentes de la naturaleza, aunque

1311 CALLEN, 1996, op. cit., p. 142.
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él solia decir que su obra no llegaba a igualar los efectos del natural. Hubo cambios en su
paleta a finales de los sesenta, con la cuando los tierras oscuros y los negros
practicamente desaparecieron, y Monet incluyé en ella los nuevos colores saturados
sintéticos. Esta incorporacién temprana de los pigmentos saturados sintéticos
descubiertos por los quimicos coetaneos, fue constante a lo largo de su trayectoria.
Posiblemente, el mayor de los cambios en el colorido de sus cuadros desde comienzo de
la década de 1870 tenga lugar en los cuadros de sus ultimas dos décadas, en el jardin de
Giverny. En la obra de esta época se puede observar un incremento de la saturacion, con
algunos ejemplos de saturaciones muy altas, e incluso poco naturalistas. Aunque habia
habido cuadros similares aislados en su trayectoria, sobre todo en algunas obras de sus
series, puede considerarse que hubo una tendencia mayor a la saturacion en algunos de
estos cuadros del jardin de Giverny.

Aparte de la cuestion de la saturacion, es necesario sefialar en lo tocante al color,
el empleo de la mezcla oOptica a partir de la yuxtaposicion inmediata de pinceladas de
diferentes colores. Monet incorporé esta técnica a su pintura en el comienzo de los afios
setenta, y desde entonces la emple6 hasta su vejez, aunque con multiples variaciones. En
algunas de sus obras la emplea con discrecioén, y en otras se hace muy patente.

Ademas, debe destacarse la utilizacion de los tonos frios y azulados para la
representacion de las sombras y los calidos y amarillentos para las partes iluminadas de
sus paisajes. Monet fue pionero en el uso de este par de colores para describir la accion
de la luz solar en exteriores. También debe mencionarse el empleo de blanco de plomo en
las mezclas de colores a partir de 1870. Siempre tuvo preferencia por aplicar los colores
espesos y opacos.

Su obra Los Bafios de la Grenouillere, de 1869, esta pintada con blanco de
plomo, negro, ocre, Siena natural, Siena tostada, sombra natural, sombra tostada, carmin,
bermellon, amarillo de cromo, amarillo limén, verde de cromo, verde esmeralda,
viridiana, azul de Prusia, azul cobalto, y violeta de cobalto. Son colores tipicos de la
paleta impresionista de Monet, que ya habia renunciado casi totalmente en esta fecha al
empleo del negro y de los tierras. EI bermellon se usa como Unico color calido, para todas
las mezclas. Los tres verdes son colores sintéticos modernos. Los impresionistas
abandonaron el empleo del amarillo de cromo a finales de la década de 1870. Monet
empled desde entonces amarillo de cadmio. Los jovenes pintores, y Monet entre ellos,
adoptaron rapidamente el violeta de cobalto, que fue el primer pigmento violeta opaco

que apareci6 en el mercado. Para pintar los tonos muy oscuros, Monet emplea el azul de
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Prusia, que mezcla con otros colores. En esta obra no hay presencia de lacas rojas ni
carmesi, que fueron muy utilizada por Monet desde 1870. A lo largo de la década de
1870 Monet dejé de utilizar azul de Prusia y verde de cromo®**?,

En su obra La estacion de Saint-Lazare, de 1877, Monet emple6 blanco de plomo,
laca roja de alizarina, bermellon, amarillo de cromo, viridiana, azul ultramar, azul

1313 Debe tenerse la

cobalto, y violeta de cobalto. También, probablemente, negro
aparicion del negro en cuenta, pues a menudo corremos el riesgo de interpretar de modo
absoluto la afirmacion del abandono de los tierras y el negro por parte de los
impresionistas. Aunque es un hecho que los empleaban muy poco, su aparicion
demuestra que estos colores estaban, por decirlo asi, en su caja de pinturas.

Su obra Antibes, de 1888, esta realizada con blanco de plomo, laca roja,
bermellén, amarillos de cadmio, viridiana, azul cobalto y violeta cobalto. Quiza también

contenga azul ultramar, verde esmeralda y verde de cromo™.

Recursos y desarrollo del cuadro.

Prefiere formato figura que paisaje y marina, incluso en sus paisajes. Casi toda su
vida mostr6 preferencia por lienzos preparados con bases claras, aunque en ocasiones
utilizo también bases grises, cremas y marrones.

En general, Monet emprendia los cuadros sin hacer dibujos ni estudios previos.
Ademas, los dibujos iniciales de sus obras suelen ser muy someros. Tras ellos, el pintor
manchaba la obra con aplicaciones parciales de pintura diluida, y sobre todo con amplias
pinceladas arrastradas, y con poca diferenciacion cromatica. A partir de estas dos
primeras fases, a las que dedicaba el menor tiempo posible, comenzaba a pintar con
pinceladas menores y tamafios homogéneos, diferenciando progresivamente mas los
matices de color y de luz, pero sin que hubiera grandes cambios de procedimiento o tipos
de pinceladas en el resto del proceso. En la década de los setenta, el proceso culminaba
con la aplicacion de pinceladas que daban cuenta de los elementos menores del cuadro,
casi podria hablarse de detalles, y todavia en los ochenta se perciben pinceladas

relativamente menores en la finalizacion de las obras. En la década de 1890, sin embargo

1312 CALLEN, 1996, op. cit., pp. 54-56.
1313 1hid, p. 84.
1314 |bid, p. 142.
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no es frecuente ver pinceladas pequefias o finas para representar detalles o partes del
paisaje.

En el afio 1866, Monet se decidid a ejecutar enteramente al aire libre grandes
composiciones con figuras, para lo cual hizo excavar una zanja en su jardin, con el fin de
introducir en ella el cuadro para alcanzar a pintar su parte superior. Asi realiz6 Mujeres
en el jardin. Un dia que Courbet fue a visitarle, le encontr6 inactivo y le pregunté la
razon. Monet contestd que estaba esperando el sol. "No importa -dijo Courbet- pinta el
fondo entre tanto"***>. Monet no lo hizo, pues no deseaba comprometer la coherencia
tonal y cromatica del cuadro, y ese era precisamente el motivo de pintarlo entero al aire
libre™*'®. Como ya hemos sefialado a propésito de las caracterfsticas técnicas de la obra de
Courbet, esta cuestion no era importante para el viejo pintor realista. Al parecer, también
en 1866, Manet hizo un comentario desdefioso a propdésito de la actividad al aire libre del
joven Monet. A proposito de una tela de éste expuesta en Latouche, Manet expreso
"iFijense en ese muchacho que intenta trabajar al aire libre! jComo si a los antiguos se
les hubiera ocurrido algo parecido!"***’. Sin embargo, en 1874, Manet se une a Monet y
Renoir en Argenteuil, y practica con ellos la pintura al aire libre.

Antes de entrar en la década de 1870, Monet empleaba ya con profusion las
pinceladas caracteristicas del impresionismo. Utilizaba con frecuencia pinceladas vistas,
cortas, sin fundir, aplicadas con rapidez, y a menudo con diferenciacion cromaética
respecto a las inmediatas. Preferentemente, cargada de pintura densa y opaca. Si la
pintura estaba algo méas fluida y el pincel cargado, dejaba las pinceladas definidas, en
caso contrario, frecuentemente la pincelada era parcial o totalmente arrastrada, dejando
un aspecto mas reseco y granulado en la obra. El repertorio de pinceladas era
deliberadamente corto. La variacion del tamafio de la pincelada era escasa ya en aquella
época, sin grandes diferencias entre las aplicaciones que representan los primeros
términos y las que se aplican a los términos lejanos. También era poco variada la forma
de las pinceladas, que apenas se ajustaban a las formas de los elementos, rechazando todo
virtuosismo del pincel, el acabado pulido, y practicando con escasez las pinceladas de
detalle. A menudo, las pinceladas describen los elementos pequefios con cierta tosquedad,

pero tratando de representar el caracter de las distintas formas***®. Aunque en ocasiones

1315 Citado en REWALD, 1972, op. cit., p. 141.
1316 REWALD, 1972, op. cit., p. 141.

317 Citado en REWALD, 1972, op. cit., p. 141.
1318 CALLEN, 1996, op. cit., pp. 54-56.
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aplicaba manchas diluidas al comenzar a aplicar el color a sus cuadros, casi nunca era
muy extensas, muy fluidas, ni se aplicaban a toda la superficie del cuadro. A lo largo de
los afos, la presencia de las pinceladas arrastradas se hizo més evidente en los cuadros,
incrementandose las mezclas dpticas y el aspecto granulado de sus obras.

Monet preferia emplear pintura densa, tanto con la densidad normal de las
preparaciones comerciales, como con mayor densidad ain. Anthea Callen explica que
Monet y Degas absorbian parte del aceite de sus pinturas posandolas sobre un papel.
Mientras que Degas volvia a diluir después esta pasta sustituyendo el aceite por
trementina, Monet y los otros impresionistas —excepto Cézanne y Renoir— la aplicaban

muy densa, en impastos arrastrados™*'°.

Las capas pictdricas de los cuadros de Monet tienen un grosor normal. En la
década de 1860 se ven a veces cuadros insistidos, pero no llegan a tener una capa muy
gruesa. En la década de 1870 sus cuadros tienen ejecuciones mas ligeras, y sus capas son
maés finas. Sin embargo, en la década de 1880 y las siguientes, la densidad de la pintura 'y
las aplicaciones repetidas dan lugar a capas pictoricas relativamente gruesas. Desde
finales de la década de 1860, Monet suele prestar poca atencion a las diferencias de
textura que presentan las superficies de los objetos que representa, con la excepcién de
las masas acuaticas, cuyo aspecto superficial le resulta siempre atractivo, aplicando
soluciones muy diferentes en distintos cuadros. Aparte de las representaciones del agua,
suele haber en sus obras varios tratamientos diferenciados para los distintos elementos.
Nunca son copias fidedignas del aspecto de las superficies, sino sugerencias a través de
las diferencias relativas entre el tratamiento de unos objetos u otros. La textura superficial
de sus obras suele ser relativamente lisa, aunque con frecuencia, debido a la
multiplicacion de pinceladas de pequefio tamafio, ya que muchas de ellas son arrastradas,
puede percibirse en sus obras un aspecto granulado. Tanto cuando se trata de superficies
lisas como cuando tienen textura, son casi siempre superficies regulares, sin grandes
diferencias de textura o de empaste entre distintas partes de la obra.

El acabado de las obras de Monet es casi siempre abocetado, no porque estén
poco trabajadas, sino porque evita deliberadamente las pinceladas fundidas, los pequefios
detalles de finalizacion, el perfilado de los elementos representados, las veladuras para

equilibrar las tonalidades de la obra y los empastes y toque maestros finales. Monet

B¥hid, p. 61.
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preferia pintar sus cuadros a pincel, y ni siquiera en su juventud, cuando admird y tratd a
Courbet, se sinti¢ atraido por el empleo de la espatula, que si utilizaron Renoir, Pisarro y

Cézanne®%.

Caracteristicas de Pisarro.

En la exposicion Universal de 1855, la del Pabellon del Realismo de Courbet,
"Pissarro evito tomar partido por o contra Ingres, Delacroix o Courbet [...] prefirio
dirigirse a Corot cuyas delicadas armonias y el sentimiento poético parecian mas
acordes con sus propias aspiraciones"****. Estuvo durante afios bajo la 6rbita de Corot,
pero poco antes de enviar sus obras para el Salon de 1866, Pissarro discutié con su
maestro porque éste no aprobaba las nuevas tendencias de su alumno, que mostraban la
influencia de Courbet y Manet. Como consecuencia, Pissarrd dejo de designarse como
alumno de Corot™*#. Sus obras de 1967 muestran la influencia tanto de Courbet como de
Corot, y también de Daubigny. Tras pasar quince afios practicando el impresionismo,
pasa a mitad de la década de los ochenta a formar parte del grupo de los
neoimpresionistas, mostrandose critico con el trabajo y los planteamientos de sus
antiguos comparieros, y abrazando la metodologia de la pincelada puntillista y la
disociacion cromatica propuesta por Seurat y Signac. Sin embargo, Pissarro acab0
abandonando en torno a 1890 esta manera de pintar, por la lentitud y el esfuerzo
inherente a su técnica y por sus magros resultados econémicos.

Pissarro fue toda su vida un paisajista, aungque también pinté cuadros de figuras,
tanto retratos de personas de su entorno como composiciones de grupo. En el género del
paisaje prefirid durante buena parte de su vida los entornos rurales, donde pintaba las
aldeas y sus alrededores, y en ocasiones a los campesinos en su faena. A finales de los
afios ochenta comenzo a practicar el paisaje urbano, pintando en ocasiones vistas de un
paisaje tomadas con distintas condiciones ambientales, como habia hecho también
Monet.

No cabe hablar de constantes en las composiciones paisajisticas de los afios
setenta y ochenta, aparentemente dominadas por la mera seleccion de lugares en los que

establecer su caballete. Sin embargo, se perciben con cierta frecuencia ultimos términos

1320 REWALD, 1972, op. cit., p. 144.
1321 bid, p. 17.
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rematados por colinas, que cierran el espacio y a las que el pintor debe mirar en ligeros
contrapicados. También aparecen en ocasiones arboles en términos cercanos, que pueden
constituir un puente de entrada de la mirada en el espacio representado, como en las
xilografias japonesas. Sin embargo, en otras ocasiones, los arboles actiian como pantalla
generando cierta confusion visual, y entorpeciendo la transicion espacial, como ocurre
con varias obras pintadas en Pontoise en 1877. La principal actividad compositiva de
Pissarro consiste en la seleccion de paisajes para pintar. Sin embargo, también practico la
disposicion de grupos de figuras en algunas composiciones, como hemos dicho. No cabe
hablar en su obra de una preponderancia de lo dinamico o de lo estatico y el equilibrado,
habiendo multiples ejemplos de ambas posibilidades, y de muchas intermedias. En la
pintura de paisaje sus encuadres suelen ser lejanos, pero cuando pinta figuras prefiere los
encuadres ajustados. En cuanto el punto de vista, suele estar a la altura natural de su
experiencia sobre el terreno en sus paisajes agricolas hasta mitad de los afios ochenta. En
esos aflos comienza a experimentar con cierta frecuencia con puntos de vista elevados.
Sus paisajes urbanos de los afios noventa se caracterizan por lo puntos de vista elevados,
que favorecen una mirada en picado, y suelen ofrecer al espectador vistas amplias de
partes de la ciudad, como bulevares o plazas.

Camille Pissarro, 1876, El Oise cerca de Pontoise,
6leo sobre lienzo, 53,5 x 64 cm,
Museo Boijmans Van Beuningen, Roterdam.

Buena parte de sus paisajes se extienden hasta la lejania, aunque Pissarro no suele
utilizar técnicas que describan con precision ese alejamiento, y menos alin que lo
potencien. Al contrario, a menudo aplica pinceladas y colores en los Gltimos términos que

tienen cierta similitud con los empleados en los términos cercanos. No obstante, muchos

1322 pid, p. 125.
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de sus cuadros de los setenta si permiten una mirada del espectador a la lejania, y otro
tanto sucede con sus vistas urbanas de los afios noventa.

Aunque las pinceladas y los colores generan cierta distraccion respecto al espacio
representado, Pissarro no genera una gran tension entre la ilusion espacial y los valores de
la superficie pictorica.

Pissarro no era proclive en general a hacer estudios previos de sus obras. Sin
embargo, durante la época que trabajo con los criterios de los neoimpresionistas, dada la
lentitud de elaboracion de los trabajos, dedicaba més atencion a las fases preparatorias.
De su cuadro Recogida de manzanas, de 1886, se conservan varios dibujos preparatorios
gue demuestran con el cuidado con que lo planeé el pintor.

Pissarro us6 muchos lienzos de tramas poco corrientes, experimentando con los

efectos de textura y composicion que podia crear con ellos™*?

, un tipo de inquietud en la
que precedié a Gauguin, muy aficionado a los lienzos bastos. Preferia las bases claras y
blancas, aunque tienen menos presencia en sus obras que en la de otros impresionistas, o

por lo menos hasta la década de 1890, en que empieza a ser visible con mayor frecuencia.

Claroscuro.

Durante toda la trayectoria del pintor podemos comprobar la tendencia a evitar
claroscuros intensos en sus paisajes causados por la luz del sol. Los métodos mas
empleados para ello son la representacion de escenas en dias nublados; la eleccién de las
horas del dia en que la luz del sol proyecta pocas sombras, como el mediodia; la
correccion o falseamiento de los valores del referente al representarlos en el cuadro,
oscureciendo ligeramente las zonas luminosas a la vez que se aumenta la saturacion en
sus colores, y aclarando también las zonas en sombra de la escena. Todos estos métodos
fueron empleados también por los demas impresionistas. Ademas, Pissarro también
representé muchas escenas a la sombra de cobertizos o de arboles, y en el interior de
zonas campestres 0 boscosas, un artificio que habia empleado frecuentemente Courbet, y

puede observarse también en Corot y en algunas obras de Constable.

1323 CALLEN, 1996, op. cit., pp. 88-90
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Color.

Pisarro adoptd el colorido saturado de los impresionistas progresivamente a lo
largo de la primera mitad de la década de 1870, desterrando progresivamente de sus obras
el negro, los sombras y el azul de Prusia, y dando entrada a los amarillos de cadmio, a los
azules ultramar y cobalto y al violeta. De todas formas, se suele incidir con demasiada
frecuencia en los cambios de materiales en las paletas de los impresionistas, pero lo
realmente significativo no fueron los cambios de pigmentos, sino los cambios en la
presencia de los mismos en las obras, tanto por su aparicion como colores puros, o
mezclados con blanco, en pinceladas aisladas, como por el frecuente aumento de la
saturacion general de las obras, no siempre justificado por el referente. Esta
sobresaturacion permitié que la aparicion de colores puros -a menudo primarios y
secundarios- en pinceladas aisladas, tuviese una presencia ain mayor de la que hubieran
tenido en representaciones fidedignas. De modo que cabe hablar de un cierto empleo
demostrativo de los colores, que va mas alla del cambio de pigmentos y de la separacién
de colores en pinceladas distintas. De todas formas, desde mitad de la década de los
setenta en adelante, se observan en la obra de Pissarro obras con mayor saturacion, y
otras mas apagadas, sin que estos cambios se produzcan por la seleccion de escenas mas
0 menos coloridas sino, probablemente, por las necesidades del pintor de tantear distintas
posibilidades en la representacion del color. Entre las técnicas méas habituales practicadas
por Pissarro, debemos destacar la aplicacion de pequefas pinceladas de colores puros
para ajustar el color general de una zona; y dentro de este tipo de aplicaciones una muy
particular, consistente en aplicar "toques calientes en las partes dominadas por tonos
frios, y toques claros en las zonas de sombra, para darles vida e imitar los efectos de la
luz natural™*%*.

Su obra L’Hermitage, Pontoise, de 1867, estad realizada con blanco de plomo,
negro, ocre, Siena, sombra, bermellén o tierra roja, verde de cromo, viridian, azul de
Prusia, y azul cobalto.”*® Su obra Madame Pisarro cosiendo junto a una ventana, de
1877-1879, estd pintada con blanco de plomo, ocre, bermellon, amarillo de cromo,
probablemente verde de cromo, y azul ultramar o cobalto™?. En cuanto a su obra La

recoleccién de manzanas en Eragny-sur-Epte, de 1888, estd elaborada con blanco de

1324 1bid., p.89.
1325 1bid., p. 48.
1328 Ipid., p. 88.
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plomo, laca o carmin, bermellén, amarillo de cadmio, verde de cromo, verde esmeralda,

1327. Como

viridana, azul ultramar, azul cobalto, azul certleo y violeta de cobalto
podemos observar, Pissarro, en contacto con el grupo neocimpresionista, habia adoptado la
paleta de colores de méxima saturacion, incluyendo verdes como el esmeralda y el
viridian, amarillos como el cadmio, violeta y varios azules, y eliminando el ocre.

El contacto con los impresionistas cambio la forma de abordar el paisaje por parte
de Pissarro, quien habia pintado su paisaje L’Hermitage, Pontoise, de 1867, que ya

1328

hemos mencionado, en el estudio ", como habia aprendido de Corot.

Recursos y desarrollo del cuadro.

Hasta comienzos de la década de los setenta, Pissarro utiliz6 pinceladas que
pueden constituir un término medio entre las empleadas por Corot y Courbet y las
empleadas en su pintura posterior. Utiliza pinceles de varias anchuras, aunque sin llegar a
utilizarlos finos, y con ellos aplica pinceladas vistas, aunque éstas se ajustan a las
necesidades descriptivas, y siguen las formas e inclinaciones de las zonas del referente.

En torno al afio 1874 Pissarro adopt6 las pinceladas vistas de los impresionistas,
menos variadas que las que empleaba hasta entonces, con frecuencia cortas, que muestran
cierta independencia respecto de los objetos que representan, siguiendo en raras
ocasiones las formas, y apareciendo rara vez fundidas. También practica con frecuencia
la pincelada arrastrada, que ofrece un aspecto granulado de la superficie pictorica.

Hacia 1880, y quiza por influencia de las pinceladas direccionales de Cézanne™**,
Pissarro disminuye e iguala notablemente el tamafio de sus pinceladas, que se aplican en
todas las direcciones, con una gran cantidad de ellas aplicadas en direcciones inclinadas,
que a veces dirigen la mirada del espectador. Pocos afios después, en torno a 1885, por
influencia de Seurat y Signac, comienza a pintar con pinceladas puntuales, de acuerdo
con la técnica puntillista de los jévenes neoimpresionistas. En ocasiones, durante sus
afios puntillistas, y debido a la imprecision de los contornos propia de esta técnica,

Pissarro trazaba alrededor de sus figuras “delicados contornos lineales™**°. Como hemos

1327 1bid., p. 140.

1328 |bid., p. 46.

1329 CALLEN, 1996, op. cit., p.105. Por ejemplo en el cuadro Los Bosques de L'Hermitage.
1330 CALLEN, 1996, op. cit., p. 140.

331



mencionado, Pissarro abandonaria la pincelada puntillista y volveria a las pinceladas
caracteristicas del impresionismo que habia practicado en los afios setenta.

Como todos los pintores impresionistas, Pissarro basaba su diccion en la
pincelada, y apenas hacia uso de otros utiles sobre las superficie de sus cuadros, aunque
ocasionalmente puede detectarse el empleo de la espatula. A finales de la década de 1860
pintaba con pintura algo diluida respecto a las preparaciones comerciales. Sin embargo, al
entrar en contacto con los impresionistas comenzé a emplear la pintura densa, arrastrando
la pincelada en ocasiones, proporcionando a la superficie pictorica cierta apariencia
terrosa. Sus capas pictdricas eran de un grosor medio hasta la mitad de los afios ochenta,
en que adelgazan, y vuelven a adelgazar en los afios noventa. En algunas de sus obras se
puede percibir que la capa pictorica es mas gruesa en el centro del cuadro que en los
margenes, lo cual parece indicar que estaban més trabajados, y que el pintor se aplicaba
en la zona central con mayor atencién que en el resto. En alguna ocasion se ha
relacionada esta caracteristica de algunos cuadros impresionistas con su interés en
representar sus sensaciones, en lugar de la realidad objetiva del referente. El acabado de
sus obras nunca fue muy detallado, por lo que pasé del aspecto abocetado que habia
tenido desde su juventud a un aspecto muy trabajado en los ochenta, sin que esa
elaboracion rindiese un efecto de mayor acabado, debido a la profusion de pinceladas
visibles. Al abandonar el puntillismo, en torno a 1890, volvié al aspecto abocetado de su
pintura anterior. Por tanto, su pintura nunca llegd a mostrar un acabado pulido y
detallado, al modo tradicional o académico.

El grado de verosimilitud de los objetos representados en sus obras nunca fue
alto. Aunque esa verosimilitud era mayor en el aspecto general de las obras, posiblemente
no iguald en esto a otros comparieros suyos, como Monet o Sisley. En general, Pissarro
no representaba las texturas superficiales de los elementos representados en el cuadro. De
hecho, es muy frecuente en su obra que apenas hay diferenciacién de las pinceladas, ni en

funcién del tipo de objeto, ni en funcion de las distancias.
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Caracteristicas de Renoir.

Renoir comenzo pintando en el taller de un pintor de porcelanas, donde ahorrd
suficiente para marchar a estudiar a Paris™®*!. Este trabajo, que practico entre 1854 y
1858, favorecio algunas caracteristicas de su pintura, como un toque delicado de pincel;
el uso de colores claros y transparentes, que aprovechaban la luminosidad de las bases
blancas; y la fluidez en la pintura. Ademaés, conocié con mayor familiaridad que sus
coetaneos la obra de los artistas del rococd. Otros artistas que influyeron en su obra
fueron Delacroix, Courbet -a quien conocié en 1865 en Fontainebleau®**%- y Manet. El
acudir a pintar junto a Monet las orillas del Sena en 1969, prestando atencion a los
efectos de la luz fue determinante para la trayectoria artistica de Renoir.

De acuerdo con Rewald, los cuadros Lise (1867, Folkwang Museum, Essen) y
Retrato del matrimonio Sisley (1868, Wallraf Richartz Museum, Colonia) son los
primeros en los que, pese a conservar todavia huellas de la influencia de Courbet, "Renoir
afirma su propia personalidad"***,

En su madurez, Renoir y Cézanne se influyeron mutuamente. Este admir6 en
Renoir las armonias entre colores frios y calientes, mientras que Renoir estudié "los
métodos de Cézanne para dar mas estructura a sus composiciones"***. En 1863

comienza a practicar la pintura al aire libre.

Pierre-Auguste Renoir, 1876, Le Moulin de la Galette,
6leo sobre lienzo, 131 x 175 cm,
Paris, Musée d'Orsay.

A finales de la década de 1870, y en los primeros afios de la década de los

ochenta, Renoir retorna a métodos pictoricos mas tradicionales, emprendiendo cada vez

1331 REWALD, 1972, op. cit., p. 69.
1332 bid., p. 115.
1333 |bid., p. 163.
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con mayor frecuencia composiciones con figuras, y haciendo dibujos y estudios

preparatorios™*

, tratando de combinar la luminosidad, la vision y la paleta impresionista
con una técnica pictorica mas organizada y estructurada, que no se limitara a plasmar
sensaciones visuales. Posiblemente por este motivo viajo a Italia y estudio a los pintores
del Renacimiento, replanteando desde entonces su posicion artistica, y distanciandose del
impresionismo™.

Como la mayor parte de los pintores del grupo, en la primera mitad de la década
de 1870, Renoir potenci6 el aspecto de la superficie del lienzo en detrimento de la
representacion de la profundidad.

Renoir preferia los lienzos de grano fino preparados con bases claras o blancas,
con frecuencia comerciales. En la primera mitad de la década de los ochenta solia
prepararlas por si mismo con dleo blanco de plomo, sobre tela encolada o sobre tela con

preparacion comercial™*’.

Claroscuro y color.

En su Retrato de Fréderic Bazille, de 1867, se podia percibir la influencia de
Manet en el empleo del negro en las sombras; en una paleta basada en grises y tierras, en
algunos contrastes de exagerados de claroscuro, y en la utilizacién de zonas de claroscuro
y color relativamente planas. Sin embargo, ese mismo afio Renoir comenzd a pintar

teniendo en cuenta el fendmeno de los colores reflejados:

"El critico Blrger fue el primero en comentarlo, y acerca de Lise
escribio: "El vestido de gasa blanco, cefiido en el talle por una cinta negra
cuyos extremos penden hasta el suelo, aparece a plena luz, aunque bajo un tono
un poco verdoso a causa de los reflejos del follaje. La cabeza y el cuello se
mantienen en una delicada penumbra, resguardados por una sombrilla. El
efecto queda tan natural y tan auténtico, que cabria encontrarlo falso, de tanta
costumbre que existe de representar a la naturaleza bajo colores

convencionales... ;Acaso el color no depende del ambiente que le rodea?"**%,

En la primera exposicion de los impresionistas, celebrada en 1874, el critico

Philippe Burty sefial6 las "afinidades de tonos de Renoir con la escuela inglesa. Se

1334 CALLEN, 1996, op. cit., p. 118.
13% 1bid., p. 106.
133 |pid., p. 118.
1337 Ibid., p. 118.
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complace en las irisaciones, en los tonos nacarados y rubios de Turner"***. En esta
época, Renoir habia dejado atras las iluminaciones puntuales de Manet, que producian
fuertes contrastes tonales, y adopté fuentes de luz difusas, que suavizaban el

claroscuro®*°

, permitiendo una mayor presencia del colorido.

En su estancia en Chailly en Pascua de 1864 con Monet, Bazille, y Sisley, "no
tardd en ponerse a usar colores mas vivos, con gran estupefaccién de Sisley que era
mucho més conservador3*,

Su Retrato de Fréderic Bazille, de 1867, estd pintado con blanco de plomo,
negro, ocre, Siena natural, tierra roja, sombra, laca o carmin, verde de cromo, azul de

1382 Utilizaba con mesura los contrastes simultaneos, desde

Prusia y azul cobalto
comienzos de la década de 1870 colorea las sombras, aunque no lo hace
sistematicamente. A finales de esta década comienza a emplear amarillo de Napoles. Su
obra La parisina, de 1874, esta pintada con blanco de plomo, ocre, laca o carmin,
bermellon, amarillo de cromo, azul cobalto, o una mezcla de azules ultramar y
cobalto®*. No suele mezclar complementarios ni colores con negros. Prefiere mezclar
colores cercanos del circulo cromatico, como harian después los neoimpresionistas.
Desde mediados de la década de los setenta utiliza cada vez con mayor asiduidad colores
puros en sus obras. Aunque no lo hace con tanta frecuencia como Monet, Sisley o
Pissarro, incluye blanco de plomo en muchas de sus mezclas. Anthea Callen escribe al
respecto que:
"Las mezclas de Renoir nunca producen los neutros apagados que
suelen resultar al mezclar mas de dos colores, o al mezclar colores opuestos en
el circulo cromatico. Estos neutros son mas coloridos que los que se obtienen al
afiadir negro o tierras oscuras, pero aun asi son mas turbios que los producidos

por el método de Renoir, que consistia en mezclar colores cercanos entre si en

la rueda, como el azul y el rojo, y el verde y el amarillo. Este método formaria

mas tarde la base de las mezclas de los Neo-impresionistas"*3**.

1338 REWALD, 1972, op. cit., p. 164.

133 BURTY, 1874, op. cit., en SOLANA, 1997, op. cit, p. 55.
1340 CALLEN, 1996, op. cit., p. 78.

1341 REWALD, 1972, op. cit., p. 97.

1392 CALLEN, 1996, op. cit., p. 50.

3% Ipid., p. 76.

1344 Ibid., pp. 118-120.
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Su obra Despefiaderos de L'Estaque, de 1882, esta pintada con blanco de plomo,
ocre, laca o carmin, bermellon o tierra roja, amarillo de Napoles, verde de cromo o

esmeralda, viridiana, azul cobalto, y posiblemente azul ultramar*.

Recursos y desarrollo del cuadro.

Renoir pintaba bastante en humedo sobre himedo, y mezclaba bastante en el
lienzo™*°. Aunque su repertorio de pinceladas fue siempre variado, ajeno a formulismos,
en la mayoria de sus obras hay un lenguaje y tratamiento difuso de las formas, que
permanece con independencia del tipo de pincelada que emplee. En la segunda mitad de
la década de 1870, Renoir comienza a aplicar con profusién pinceladas sueltas de
pequefio tamafio, a menudo direccionales, que recuerdan vagamente a las de Cézanne™"’.
Aunque no las utiliza de forma constante, ni en todos sus cuadros, pasan a ser parte
importante de su estilo.

Aungue en ocasiones utiliza pintura espesa mezclada con blanco de plomo, tipica
del impresionismo, pero prefiere la pintura mas jugosa mezclando en himedo, incluso en
el lienzo, fundiendo delicadamente unos colores con otros. También utiliza bastante los
colores transparentes y las veladuras, sobre todo en pequefias zonas o incluso en grupos
de pinceladas aisladas transparentes.

Las capas pictoricas de sus cuadros son muy finas, mas que las del resto de sus
compafieros. La textura superficial de sus cuadros también era mucho mas fina y regualr
que las de los demas impresionistas'**®. En contraste con sus compafieros, que preferian
aplicar la pintura muy espesa, Renoir solia emplearla fluida, diluida con aceite de linaza y
esencia de trementina*®*°. Desde mediados de la década de 1860 sus obras no presentan
casi nunca un acabado meticuloso, y la verosimilitud no es una de las caracteristicas
principales de sus obras, ni en los elementos aislados ni en el conjunto de la escena.
Desde mediados de la década de 1880, renuncia abiertamente a ella, y sus composiciones
parecen tener un trato menos directo con el referente real que el habitual en su pintura

hasta finales de los setenta.

1345 Ipid., p. 118.
1348 Ipid., p. 76.
1347 |bid., p.105.
13%8 |bid., p. 76.
3% Ipid., p. 76.
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Caracteristicas de Sisley.

A veces se detecta en sus paisajes de finales de los sesenta cierta influencia de los
paisajes de Courbet, y mas adelante muestra en ocasiones cierta influencia de las
xilografias japonesas. Desde finales de la década de 1860, sin embargo, su obra tiene las
caracteristicas del impresionismo, y se mantiene fiel a ellas cuando el resto de los
pintores del movimiento comienzan a derivar hacia planteamientos mas personales, en la
década de 1880. Sisley fue el mas apegado de los impresionistas al género del paisaje, y
tenia preferencia por escenas del ambito rural, paisajes y aldeas, en los que se manifestara
la huella o la presencia humana, sin conceder normalmente a las figuras un lugar
destacado en las obras®**®. En la década de 1870 se dedicé a pintar escenas de campo al

oeste de Paris, al norte de Versalles*®

, 'y en los ochenta trabajo en la zona de
Fontainebleau, donde realiz6 frecuentemente paisajes fluviales.
Aunque solia utilizar composiciones convencionales; de vez en cuando se

decantaba por practicar con planteamientos innovadores**>2

, con puntos de vista elevados,
0 barreras visuales —como una hilera de arboles— para crear una superficie aspecto
aplanado®. Es frecuente la utilizacion de elementos en primer término, caracteristicos

de la pintura y las xilografias de extremo oriente.

Alfred Sisley, 1876, La inundacién en Port-Marly,
0leo sobre lienzo, 60 x 81 cm,
Paris, Musée d'Orsay.

Casi siempre sus composiciones se basan en la mera seleccion y encuadre de un
paisaje, sin alterar los elementos preexistentes ni incluir figuras ajenas a ellos. Prefiere las

vistas que muestran cierto dinamismo, casi siempre sugerido por los propios accidentes

1350 Ipid., p. 80.

1351 |pid.

1352 1hid.

1353 1bid., pp. 80-82.
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del referente, como cuestas, curvas, caminos, desniveles y otros. Suele situar el punto de
vista en el interior del cuadro, en lugares derivados de su propia experiencia, sentado o en
pie, ante el referente. Con cierta frecuencia, no obstante, aparecen en su obra suaves
picados o contrapicados. Su obra combina la representacion de términos muy lejanos con
una aplicacion de pinceladas vistas que atraen la atencion del espectador a la superficie
del lienzo, poniendo en juego casi siempre cierta tensién el espacio figurativo y la

superficie pictorica.

Claroscuro.

El claroscuro de las obras de Sisley suele ser suave, con presencia muy importante
de luces de exterior que bafian la escena, pero evitando que los contrastes de luces y
sombras tengan demasiada presencia en la obra. Muchas de sus escenas tienen lugar con
cielos parcial o totalmente nublados, lo que mitiga mucho el contraste. En muchas otras
ocasiones elige escenas con el sol en su punto mas alto del dia, por lo que se minimiza el

tamario de las sombras arrojadas.

Color.

Sisley preferia lienzos de trama mas floja que los que usaban Monet y Pissarro. A

135 " normalmente de

menudo utilizaba lienzos con preparaciones comerciales claras
calidades medias o relativamente economicas.

Su obra Barcas en el Sena, de 1877, esta pintada con blanco de plomo, negro,
posiblemente ocre, laca o carmin, bermellén, amarillo de cromo, verde de cromo,
viridiana, azul de Prusia, azul cobalto, y violeta de cobalto™°. Los negros tienen mezcla
de negro y otros colores, especialmente violeta de cobalto y azul, mientras que los
marrones oscuros contienen verdes y bermellon'**®.

Sisley, como otros impresionistas, no suele hacer estudios previos a la elaboracion
del cuadro. Suele comenzar sus obras por la realizacion de encajes muy someros, a los

que siguen algunas entonaciones parciales, a veces con pinceladas arrastradas y a veces

1354 Ipid., p. 80.
1355 1bid.
13% Ipid., p. 82.
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con la pintura algo diluida. No suele aplicar manchas generales en todo el cuadro y estos
son producto casi siempre de dos 0 mas sesiones pintadas ante el referente.

El colorido de sus obras suele ajustarse al del referente, aunque parece subir muy
ligeramente la saturacion de los elementos. También en ocasiones, sobre todo en las
décadas de 1880 y 1890, incrementa la saturacion de pinceladas aisladas de distintos
colores, pero la mezcla oOptica de los colores de todas ellas se mantiene dentro del
colorido del referente. Utilizaba con frecuencia los contrastes simultdneos para dar viveza
a sus obras, intercalando, por ejemplo, pinceladas azuladas con colores cremas, o verdes
con rojos. Utiliza colores mas intensos en estos contrastes simultaneos a finales de la
década de 1870.

Recursos y desarrollo del cuadro.

Sus obras muestran siempre pinceladas vistas, en buena medida con los bordes
definidos, que se ajustan en los tamarfios a las necesidades de representacion de las partes
de sus referentes. Cuando la ocasién lo requiere, como en ramas de arboles, trigales,
cursos de agua, las pinceladas siguen las formas, pero no suele ser la tdnica general de
sus obras. Otro tanto ocurre con las pinceladas fundidas, que aparecen en cielos o0 pafios
lisos de las casas, pero no son frecuentes. Sisley muestra en sus obras una preferencia por
las pinceladas cortas, aunque en ocasiones utiliza también pinceladas de longitud media.
Cuando es necesario, aplica pinceladas de pequefio tamafio para hacer algunos detalles,
pero este tipo de aplicacion es minoritario en su obra.

En ocasiones aprovechaba el grano del lienzo para los efectos de las pinceladas
arrastradas. Casi nunca se percibe en sus obras empleo de otros Gtiles que no sean los
pinceles, y no hay profusion de pinceles mas gruesos de un centimetro, ni menores de
cuatro milimetros.

Suele utilizar la pintura con la densidad propia de las preparaciones comerciales
en tubo, aunque en ocasiones la emplea un poco mas floja. No suele utilizarla fluida, y
casi nunca la utiliza liquida, ni emplea veladuras ni efectos transparentes en sus obras.
Aunque no copia la textura de la superficie de los objetos, con frecuencia sugiere distintas
texturas en elementos diferentes, aunque no llegan a ser verosimiles. El acabado en sus
obras suele ser homogéneo y trabajado, pero sin dejar de ser algo abocetado, sobre todo

por la presencia de las pinceladas vistas. Por otro lado, la verosimilitud de los objetos
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representados en sus obras es escasa, pero Sus escenas en conjunto muestran buena
verosimilitud.

La capa pictorica de sus obras suele ser relativamente fina, y la textura de sus
superficies suele ser regular, ligeramente rugosa, debido a la aplicacion poco fluida de la

pintura y a las pinceladas arrastradas.

Caracteristicas de Caillebotte.

La obra de Caillebotte muestra la influencia de Courbet, Manet, y de otros
pintores innovadores en sus comienzos, y durante la década de 1870, también de un
impresionismo moderado como el de Degas. A finales de la década de 1870, cuando
entabla amistad con los impresionistas, comienza a incrementar la presencia las
pinceladas de pequefio tamario en sus obras, y a pintar al aire libre con mayor frecuencia.

Sus obras reflejan hasta finales de la década de 1870, entornos preferentemente
urbanos, con presencia de interiores, y con un protagonismo de la figura humana en la
linea de Degas y Manet, mayor que el que emplean los jovenes del movimiento
impresionista.

A mediados de la década de 1870 pinta composiciones de tamafios grandes en las
gue a menudo trata las figuras y el espacio con cierta grandeza, que recuerda vagamente
planteamientos compositivos de los pintores realistas y naturalistas, y anticipa las obras

monumentales de Seurat**’.

Gustave Caillebotte, 1877, La Plaza de Europa en Paris, tiempo de lluvia,
6leo sobre lienzo, 212,2 x 276,2
Chicago, The Art Institute of Chicago.

13T CALLEN, 1996, op. cit., p. 92.
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Cailebotte tiene cierta preferencia en sus composiciones por espacios en los que se
evidencia el alejamiento a través de lineas de fuga, y también utiliza con frecuencia
puntos de vista elevados, como otros pintores impresionistas. También tiene preferencia
por puntos de vista que faciliten ciertas complicaciones visuales, como habian hecho
Manet y Degas, eligiendo emplazamientos que le permiten o le obligan a pintar a través
de un puente, por ejemplo. En general, prefiere las composiciones dinamicas sobre las
equilibradas y las estaticas. Suele representar espacios con profundidad, e incidir en ésta
mediante el dibujo, aunque no tanto mediante efectos pictéricos tradicionales como el
sfunato o la decoloracion de los términos lejanos. En algunos de sus cuadros se mantiene
cierto ilusionismo en la representacion espacial, por lo que no cabe destacarlos por una
tension importante entre la profundidad de lo representado y el aspecto superficial de la
pintura.

Para preparar sus grandes composiciones de los afios setenta realizaba bastantes
dibujos preliminares, apuntes y bocetos. Estos bocetos, en cuanto a libertad de toque y de
colorido, tienen un estilo mas parecido a los cuadros de los jovenes impresionistas que
sus grandes composiciones, mucho més comedidas en estos aspectos™**®. Sera mas tarde
cuando Caillebotte incorpore este lenguaje a sus cuadros definitivos. El proceso de
preparacion de estas obras de gran tamafio, con dibujos, estudios de perspectiva, y
bocetos al 6leo era caracteristico de los planteamientos académicos***®. Respecto de las
obras mencionadas anteriormente, Anthea Callen apunta que no solo el cuadro, sino

también el boceto est4 pintado en estudio, a partir de dibujos y apuntes previos™®,

Claroscuro.

La pintura de Caillebotte mantuvo una representacion muy precisa del claroscuro
hasta finales de la década de los setenta, que mostraba preponderancia sobre la aplicacion
del color y sobre la ejecucion. Ademas, tiende a hacer las sombras menos empastadas que
los tonos claros™®. A finales de ésta década, algunas de sus obras muestran todavia
claroscuros cuidados, mientras que otras potencian el colorido en detrimento del

claroscuro. En los primeros afios de la década de 1880 el color toma el protagonismo de

1358 Ipid., p. 92.
1359 1bid.

1380 Ipid., p. 93.
1381 bid., p. 95.
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los valores pictoricos del cuadro, aunque casi siempre se mantiene en las obras un

claroscuro correcto.

Color.

Como casi todas las caracteristicas de su pintura, el colorido de sus obras
experimenta un cambio brusco en torno a 1880, en el que los colores modulados, con
frecuente presencia de tonos neutros, dan paso a colores muy saturados, con empleo
preferente de colores primarios y secundarios, aplicados en pinceladas opacas,
frecuentemente con mezcla de blancos.

Suele utilizar bases claras en sus obras, y formatos medianos o pequefios, con la
excepcion de las composiciones mencionadas. Su obra Dia de lluvia en Paris, un boceto
preparatorio para La plaza de Europa en Paris, tiempo de lluvia, ambas de 1877, est4
pintada con blanco de plomo, ocre, sombra, bermelldn o tierra roja, amarillo de cromo,
viridiana, azul ultramar o cobalto, y probablemente violeta de cobalto'*®?. En este boceto,
Caillebotte realiza un dibujo somero con 6leo negro, y con azules o marrones, que
después rellenar con pintura opaca y espesa. Los colores estan mezclados con bastante

blanco de plomo™®,

Recursos y desarrollo del cuadro.

Caillebotte utilizaba pinceladas mas descriptivas que la mayor parte de los
jévenes impresionistas. Hasta comienzos de los ochenta, sus obras tenian un trabajo de
pincel muy rico, con abundante pinceladas fundida, arrastrados, pinceladas de gran
tamafo, bordes de algunas formas difusos y otros bien perfilados, empastes, zonas con

materia menos cargada, pinceladas que seguian las formas de los objetos™***

, acabado
cuidado y detalles. En los primeros afios de la década de 1880 el tratamiento de sus obras
se iguala bastante al de sus compafieros. Sin embargo, siguio trabajando la expresividad
de sus pinceladas, incluso cuando las de tamafio pequefio se multiplicaron. Caillebotte
siguié empleando pinceladas largas y expresivas hasta los afios noventa, aunque de

manera mas moderada que Berthe Morisot. En general, Caillebotte pintaba con pintura

1362 Ipid., p. 92.
1363 CALLEN, 1996, op. cit., pp. 94-95.
1384 Ibid., p. 95.
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densa, aungue en las primeras aplicaciones las diluia algo. Tras las primeras aplicaciones,
utilizaba la densidad estandar y a menudo aplicaba pinceladas arrastradas, que le daban a
sus cuadros un aspecto mate y seco, como a los de sus comparieros. Estas caracteristicas
se potenciaron en su pintura desde finales de la década de 1870.

Las capas pictoricas de sus obras tienen un grosor normal. Sus grandes obras de
los setenta muestran con frecuencia la textura de los objetos representados, no a traves de
la copia imitativa de las superficies, sino a través de las sugerencias. Sin embargo, desde
finales de la década Caillebotte deja de representar las diferentes calidades superficiales
de los objetos. El grado de acabado de sus obras era alto hasta el mencionado cambio de
estilo, y lo mismo cabe decir de la verosimilitud de los objetos. Desde comienzos de la
década de los ochenta, ambas caracteristicas bajan mucho. Sin embargo, Caillebotte

siguié dotando de verosimilitud el aspecto general de las escenas representadas.

Caracteristicas de Morisot.

Berthe Morisot comienza su aprendizaje pictérico copiando en el Louvre,

especialmente a Veronés. Desde 1861 es discipula de Corot**®

1366

, 'y desde 1868 se siente
muy cercana pictéricamente a Manet

Sus temas favoritos son la vida familiar o mundana™®’. El paisaje es menos
frecuente en su obra que en la de sus comparfieros impresionistas, pues, siendo mujer, sus
posibilidades de hacer excursiones 0 viajes para pintar paisajes son muy limitadas. Sin
embargo, Morisot pinta exteriores en la medida de sus posibilidades, a menudo en
jardines domeésticos o parques, y frecuentemente menos trabajados que los de sus amigos.
A lo largo de su trayectoria trabaja con frecuencia en estudios de los efectos de la luz
natural, tanto en escenas de exteriores como en interiores'*®®. Ademés del éleo, Morisot

trabajaba mucho con acuarelas, pasteles y lapices de colores*®.

1365 Ipid., p. 122.
1368 |pid., p. 122.
1387 1bid., p. 122.
1388 |pid., p. 104.
1389 1bid., p. 122.
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Berthe Morisot, 1879, Dia de verano,
6leo sobre lienzo, 45,7 x 75,2 cm,
Londres, National Gallery.

Las composiciones de Morisot suelen disponer sus modelos, frecuentemente
mujeres, en posturas naturales, a menudo llevando a cabo una accion cotidiana, como
leyendo, paseando por un parque, o cuidando de algun nifio pequefio. Rehlye las poses
formales y sitla a sus modelos en escenas de exterior cuando le es posible.

Sus composiciones suelen ser equilibradas, con las figuras situadas normalmente
en la parte central del lienzo, con puntos de vista a la altura de la cabeza de sus modelos.
Sin embargo, este equilibrio en la disposicion suele estar alterado por el tratamiento de la
pincelada, que a menudo muestra un gran dinamismo. Hasta la mitad de la década de los
setenta, Morisot representa fielmente la profundidad en sus obras, especialmente en
exteriores. Desde entonces, la progresiva presencia de una ejecucion muy vivaz, con
profusion de pinceladas vistas, complica la ilusion espacial, y genera una fuerte tension
entre el espacio representado y la superficie pictorica en sus obras.

Morisot prefiere lienzos medianos de grano fino preparados con bases blancas o
claras, que con frecuencia se translucen o aparecen sin pintar en zonas de sus cuadros

préximas a los margenes.

Claroscuro.

Sus cuadros tienen en general una tonalidad clara, especialmente desde finales de
la década de 1870, en que baja mucho en sus cuadros la presencia del negro, una de las
caracteristicas de la influencia temprana que Manet habia ejercido sobre ella. Como el
resto de los impresionistas, Morisot solia moderar en sus obras los contrastes fuertes entre
las zonas luminosas y las sombras. Las sombras suelen mostrar el efecto de la luz

reflejada, a menudo con presencia de color.**"

1370 CALLEN, 1996, op. cit., p. 104.
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Color.

Morisot emplea con frecuencia del negro y los colores neutros hasta la mitad de la
década de los setenta, y sigue empleandolo después en menor medida. Su empleo del
color en la década de 1870 esta en la tradicion del naturalismo, y todavia tiene presencia
de todos los tierras, ademas del negro.

A finales de esta década y especialmente a mitad de la década de 1880, se produce
un cambio paulatino a una gama que potencia s6lo algunos colores -sobre todo rojo,
verde, azul de Prusia, y blanco- en detrimento de otros que casi desaparecen. Es un
cromatismo mas impresionista. Los negros y los tierras (salvo quizas el ocre) aparecen
mucho menos en los cuadros, pero también hay menos mezcla en paleta y un colorido
quizds menos exacto en su relacion con el referente. En la década de los noventa se
percibe cierta influencia en las obras de Morisot de la libertad del colorido de las obras de
Renoir, con presencia de colores puros saturados, entre los que el carmin y el azul de
Prusia tienen cierta importancia. Ademas, la paleta se restringe, se abandonan los tierras,
y hay cierta pérdida de verosimilitud en el colorido.

Sus mezclas de colores a partir de 1880 suelen contener blanco de plomo™™ y
utiliza el contraste simultdneo con frecuencia donde las sombras muestran colores
reflejados. En ocasiones emplea el color ademas del claroscuro para definir el modelado
de los volumenes.

Para pintar su obra En el baile, de 1875, Morisot utilizé blanco de plomo, negro,
ocre, Siena natural, tierra roja, sombra, carmin, bermell6n, un amarillo sintético, viridian,
y azul de Prusia®".

En su obra Retrato de Louise Riesener, de 1881, Morisot emplea los colores
blanco de plomo, negro, ocre, Siena natural, tierra roja, sombra, bermellén, verde de
cromo, azul de Prusia™",

Mujer y nifia en el jardin de Bougival, de 1882, estd elaborada con blanco de
plomo, negro, ocre, bermellon, amarillo de cromo o de cadmio, verde de cromo,
viridiana, azul ultramar o cobalto*™*. Su obra Girl on a Divan, de 1885, esta realizada

con los colores blanco de plomo, ocre, Siena natural, sombra, posiblemente carmin,

1371 pid., p. 124.

1372 Observacién nuestra. Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid, exposicién temporal, 2011.
1373 Observacion nuestra. Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid, exposicién temporal, 2011.
1374 CALLEN, 1996, op. cit., p. 122.
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bermellon, naranja de cromo o de cadmio, amarillo de cromo o de Néapoles, verde de
cromo, viridian, azul de Prusia o cerdleo, azul ultramar'®*”®. Su obra Pastora desnuda
tumbada, de 1891, esta realizada con blanco de plomo, ocre, carmin, bermellén, amarillo

sin identificar, verde de cromo, viridian, azul de Prusia y azul ultramar.

Recursos y desarrollo del cuadro.

Su modus operandi se aparta de las fases académicas tradicionales. Sus encajes
suelen ser someros, a menudo se reducen a unas pocas lineas preparatorias. Aunque a
veces se pueden observar en su obra lineas que delimitan las formas, con frecuencia han
sido trazadas durante las fases intermedias del proceso. Morisot apenas prepara sus obras
con bocetos o estudios previos, y la fase de dibujo inicial de sus cuadros tampoco es
significativa. Tras la breve fase del dibujo inicial, Morisot aplica en numerosas ocasiones
algunas manchas restregadas de pintura, con las que entona partes del cuadro. A partir de
entonces, el procedimiento mas habitual en las obras de Morisot es la superposicion de
pintura a lo largo de una o de varias sesiones, todas ellas con planteamientos técnicos
similares: pinceladas sueltas que no cierran la vision de las capas inferiores, sino que
guedan en parte yuxtapuestas y en parte superpuestas a lo pintado en la capa anterior.
Durante el proceso, pinta con frecuencia sobre humedo. Su pintura basa su capacidad de
sugerencia en la fase central del desarrollo, y no suele concluir en acabados cuidadosos.

Su trabajo de pincel es muy vivo, utiliza pinceladas sueltas, que ya en la primera
mitad de la década de 1870 muestran cierta independencia de la superficie de los objetos.
Estos son sugeridos mediante la interaccion de distintas pinceladas, de las cuales unas
son manchas realizadas con una brocha ancha o con la adicién de grupos de pinceladas;
otras son resaltes de luz o de color; otras describen perfiles parciales; y en conjunto, todas
ellas generan la sugerencia de los cuerpos. A partir de la mitad los afios setenta, las
pinceladas se hacen aln mas vigorosas y presentes en las obras. A diferencia de muchos
de sus compafieros, Morisot no muestra preferencia por las pinceladas pequefias, sino que
en sus obras dominan las pinceladas largas. Estas pinceladas, como las pequerias del resto
de los impresionistas, no corresponden exactamente a una parte del objeto del referente
en forma ni tamafio, es la mezcla éptica, la suma de todas ellas, la que genera el color

general de una zona. Como es sabido, las pinceladas pequefias tienen una presencia que

1375 Observacién nuestra. Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid, exposicién temporal, 2011.
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dificulta esa mezcla déptica. Con mayor motivo, en las obras tardias de Morisot, esta
mezcla optica que entorpecida por las pinceladas, y frecuentemente se percibe en sus
obras de esta época la masa de pinceladas entrecruzadas. A menudo sus pinceladas
tienen colores opacos, cubriendo las anteriores donde montan sobre ellas, pero en muchas
ocasiones utiliza pinceladas arrastradas, que permiten la interaccion del color aplicado
con la pintura subyacente. Aunque estas pinceladas largas y con bravura son
caracteristicas de la madurez de Morisot, en sus obras hay también pinceladas cortas, y
aplicaciones de pintura restregada, aungque nunca en grandes manchas de pintura diluida.
También utiliza pinceladas de menor tamafio en los rostros, a veces fundidas o sin
diferenciaciones abruptas de color o aplica pinceladas finas y de detalle, normalmente
para definir los rasgos de los rostros.

En ocasiones Morisot aplica sus pinceladas aisladas, otras veces forman grupos
que definen zonas mas o menos planas de color. A veces unas se ensamblan con las
siguientes en disposiciones paralelas, y otras veces acaban por ser una pincelada larga en
zigzag. En general, las pinceladas no siguen las formas de los modelos, no son
descriptivas. No suele haber una proporcion significativa de pinceladas de detalle, mas
alla de las imprescindibles para sefialar los rasgos principales de los rostros de sus
modelos. En ocasiones, y dado que la gestualidad de sus pinceladas a veces favorece que
los perfiles de las formas queden difusos, Morisot aplica algunas pinceladas para cerrar
los contornos.

En sus cuadros apenas puede detectarse el empleo de la espatula.

Morisot suele pintar con pintura menos densa que la mayoria de los
impresionistas. Utiliza la pintura ligeramente diluida, especialmente en las primeras
aplicaciones. Es en las fases finales cuando aplica la pintura con la densidad normal de
las preparaciones comerciales.

En algunas de sus obras se puede percibir que la capa pictorica es mas gruesa en
el 6valo central de la composicion, como les ocurria a algunos de sus compafieros
impresionistas, y le ocurria también a Corot**"®. La textura de sus obras suele ser regular,
pues pese a la viveza de sus pinceladas, éstas no suelen ser muy empastadas. La
representacion de las texturas por parte de Morisot se hace a través de la sugerencia,

nunca a través de la copia directa. Aun asi, la mayor parte de las veces las texturas apenas

1376 CALLEN, 1996, op. cit., p. 122.
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se diferencian de unos elementos a otros, con la excepcion de las carnaciones y de las
superficies acuéticas, cuando el agua aparece en sus obras.

El acabado en sus obras suele ser abocetado, y con frecuencia es incluso muy
abocetado. Desde mediados de la década de los setenta, los detalles escasean en sus
obras. Los elementos representados suelen estar tener partes esbozadas e indefinidas, y la

verosimilitud queda comprometida.

Caracteristicas de Cassatt

Tras asistir a clases la Academia de Bellas Artes de Filadelfia, Cassatt se trasladd
a Paris en 1866. Alli estudié con Jean-Léon Gér6me, pero su condicion de mujer le
impidié matricularse en la Ecole des Beax-Arts. Cassatt estudia a Correggio, Rubens y
Veldzquez. Entre sus coetaneos, admira a Courbet, Manet -cuyos cuadros de asuntos

espafioles influyen sobre su pintura-, y Degas®>’’

, con quien entabla una larga amistad.
Tras conocerle, Cassatt abandond la paleta oscura y los asuntos anecdéticos™*"®. Como él,
Cassatt ponia gran atencion en la linea, el color y la composicién'*”®. Desde 1868 y
durante varios afios envié y expuso algunas de sus obras en el Salon de Paris. En 1877
conoce a los impresionistas, que influyen decisivamente en su pintura. Fue una de las
Gltimas en incorporarse al grupo, junto con Caillebotte™*®. En 1879, animada por Degas,
participd en la cuarta exposicion impresionista, y después lo hizo en las ediciones de

1880, 1881 y 1886.

377 1bid., p. 126.

1378 ALCAIDE-PEREZ ROJAS, 2014, op. cit., p. 26.
1379 CALLEN, 1996, op. cit., p. 126.

1380 1bid., p. 126.
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W "i "
Mary Cassatt, 1883, Susan en el balcén con un perro,

6leo sobre lienzo, 100,5 x 65,
Washington DC, Corcoran Gallery of Art.

Cassatt se especializd en pintar interiores domesticos, mujeres leyendo o
cosiendo, madres e hijos, y otros temas apropiados para una mujer de su posicion®®®,
cuya capacidad para trasladarse a pintar al campo era practicamente nula.

Sus composiciones suelen basarse en la presencia de una o dos figuras humanas,
ambientadas en lugares y acciones cotidianos, a los que la pintora dota de gran
naturalidad. Aunque en ocasiones la pinta en exteriores, con frecuencia sus cuadros de
figuras al aire libre estan total o parcialmente pintados en interior. Cassatt dispone a sus
modelos en posiciones variadas, aunque suele preferir figuras sentadas, encuadradas por
su parte inferior a la altura del asiento.

Cassatt prefiere las composiciones dindmicas, y suele tomar a sus modelos en
vistas de tres cuartos, aunque también experimenta con los perfiles, asi como con
posiciones bajas de cabeza en los temas relacionados con la maternidad y la infancia. Con
frecuencia las figuras son grandes en sus obras, y dominan el espacio pictérico™*2.

En ocasiones emplea puntos de vista elevados, dirigiendo su mirada en picados
suaves. En estas ocasiones, los horizontes estan por encima del margen superior del
cuadro, y en la mayor parte de sus cuadros, debido que representan interiores o jardines,
el horizonte se encuentra oculto. En general, sus obras no representan espacios de gran
profundidad. Por otro lado, la aplicacién de la pintura por parte de Cassatt dirige la
atencion del espectador a la cualidad superficial de la obra, favoreciendo la tension entre

el espacio representado y la superficie pictorica.

1381 CALLEN, 1996, op. cit., p. 126.
1382 |bid.
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Como Morisot y Degas, Cassatt trabajaba mucho con colores al pastel**®. En la
pintura al 6leo, Cassatt pintaba sobre bases claras o blancas, que a menudo tienen
presencia en el resultado final de sus cuadros, bien aportando la luminosidad bajo las
capas mas finas de color, o bien apareciendo directamente en las zonas cercanas a los

margenes.

Claroscuro.

A finales de la década de 1860 y comienzo de los setenta, sus técnicas debian mu-
cho al arte espafiol y a Manet. En su paleta aln dominaban los colores oscuros, con
contrastes de luz y sombra que reflejaban el ambiente del estudio. Sin embargo, el
claroscuro pierde importancia desde finales de la década de 1870, y desde entonces sélo
resulta relevante en el modelado de los rostros. En algunas obras de los noventa se

percibe incoherencia en algunos claroscuros, que con frecuencia estan atenuados.

Color.

Desde que conoce a los impresionistas, Cassatt comienza a utilizar la paleta
cromatica, como puede verse en sus obras de finales de la década de 1870 (por ejemplo,
En el balcon, de 1878-1879, reprod. en Impresionismo americano, p. 27), aunque el
planteamiento basado en el claroscuro tiene todavia cierta presencia en algunas obras de
comienzos de los ochenta. Sin embargo, como Degas, Renoir y Cézanne, Cassatt
continud siempre usando el negro. Como ellos, empleaba el negro como un color por
derecho propio, no para oscurecer los demas colores en las zonas de sombra™®®*.

Su obra Mujer de negro, de 1882, inacabada, esta realizada con blanco de plomo y

de cinc, negro, ocre, laca o carmin, bermellén, azul cobalto, y violeta de cobalto*®,

Recursos y desarrollo del cuadro.

Normalmente Cassatt comenzaba por hacer un dibujo somero de las figuras,

utilizando para ello distintos colores al éleo, entre ellos el negro. Mas tarde, aplicaba

1383 |pid., p. 122.
1384 1bid., pp. 126-128.
138 Ipid., p. 128.
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manchas parciales en las figuras, utilizando para ello pintura densa, casi siempre con
pinceladas arrastradas. Durante el desarrollo de las figuras, que empezaba y se centraba
sobre todo en los rostros, la pintora distribuia colores por el fondo con rapidez, con
pinceladas arrastradas densas, dejando sin cubrir parte de la base'**®. Cassatt trabajaba los
rostros con especial atencion, y en sus obras a menudo muestran un grado de acabado
notablemente mayor que el resto de la figura y que el fondo. Para estas partes, la pintora
empleaba un lenguaje de pinceladas y gestos mas libres, amplios y decididos, a menudo
con empleo de pinceles de tamafios grandes, con pinceladas muy identificables y
variadas, empastadas, arrastradas, a menudo largas, pero también cortas, a veces con
colores muy saturados, llamativas en cualquier caso. Estas aplicaciones tienen lugar con
tanta mayor decisién cuanto mayor es la lejania del rostro, pero también en sus
inmediaciones hay zonas del fondo que reclaman atencion por su tratamiento. No
obstante, Cassatt suele mantener un tratamiento ligeramente diferenciado para los rostros,
las figuras y los fondos.

Sus pinceladas rara vez son descriptivas; solo en los rostros siguen las formas -y
s6lo en ocasiones-; aplica algunos trazos finos en algunas partes de los rostros, pero no lo
hace siempre, ni de forma llamativa. En realidad, reduce estas pinceladas finas y los
detalles al minimo imprescindible. Anthea Callen describe en la mencionada obra Mujer
de negro "el caracteristico fundido de colores himedos pasando por encima un pincel
seco y limpio, para suavizar las vigorosas pinceladas iniciales, una variante personal de
la tinta tradicional de fundido"***’. En ocasiones utiliza pinceladas para perfilar las
figuras.

Cassatt utiliza la pintura con la densidad de las preparaciones comerciales, sin
diluirla casi nunca, y arrastrandola con frecuencia en partes secundarias de las obras, que
a veces muestran por ello un aspecto terroso**®. Sus capas pictéricas son finas en
general, aunque también tienen pinceladas empastadas con generosidad. Normalmente no
presta atencion a la representacion de las texturas, pero si suele hacerlo en los rostros, a
través de la sugerencia y no de la copia exacta de las calidades de la piel. Como
consecuencia de la diferenciacion de tratamiento entre los rostros y el resto de la obra,
solo éstos suelen ofrecer verosimilitud. Sus obras siempre tienen cierto aspecto

abocetado, y el acabado nunca es meticuloso, ni siquiera en los rostros.

138 Ipid., pp. 127- 128.
1387 bid., p. 127.
1388 |pbid., p. 128.
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1.2.4 Conclusiones generales de las posibles influencias francesas en la pintura de

Joaquin Sorolla.

A la vez que las caracteristicas y recursos del romanticismo van permeando en la
pintura academicista francesa a lo largo del siglo, van influyendo también en los pintores
espafoles que conocen la escena francesa. Un ejemplo de estas influencias pueden ser
algunos cuadros de José Casado del Alisal, o de Sans Cabot. Ademas, las caracteristicas
de la pintura innovadora francesa posterior al romanticismo, de Corot, de la escuela de
Barbizon, de Courbet y otros pintores realistas se expanden por Europa en la segunda
mitad del siglo XIX, influyendo, por ejemplo, en los macchiaioli en Italia. Por lo que
afecta a nuestra escena, como vimos, las influencias aparecen pronto en pintores como
Carlos de Haes, Rosales o Fortuny en Espafia. A través de ellos, la pintura espafiola en
general, va adoptando caracteristicas que acabamos de revisar en la escena francesa.

Caracteristicas como la reduccion de los formatos, la nueva importancia
concedida al paisaje, la presencia de lo rural, el protagonismo de las clases populares, se
van estableciendo en nuestra pintura en el Gltimo tercio del siglo, y van conformando
alternativas a la pintura de historia. Estas caracteristicas, si bien habian tenido una
presencia menor en nuestro romanticismo de mitad del siglo, lo habian hecho desde
enfoques bastante alejados de la realidad. Sin embargo, los paisajes posteriores a la
llegada de Haes, y de la practica artistica de Rico y Marti Alsina, reflejan una mayor
fidelidad al natural, y un alejamiento de las ensofiaciones del paisaje romantico. Otro
tanto puede decirse de los tipos populares. Lejos estan ya las campesinas que pintan
Rosales y Fortuny en Italia de los modelos del romanticismo andaluz. Su aspecto es afin
al de las representaciones de los macchiaioli, y derivan de los modelos de Corot y de la
escuela de Barbizon. Estas representaciones de figuras relativamente realistas tienen
también ecos, por ejemplo, en Marti Alsina, admirador de Courbet.

Cuando Sorolla comienza su etapa de formacion en Valencia, la practica de salir
al campo a realizar apuntes al aire libre esta bien establecida, y su maestro Gonzalo Salva
es, como vimos, admirador de la escuela de Barbizon. La luminosidad de la pintura al
aire libre estd presente en las obras de este profesor de San Carlos, cuyos paisajes
recuerdan mas a los de Corot, Diaz de la Pefia, o incluso Daubigny, que a los de Courbet.
La luz del aire libre de estos pintores tiene su correspondencia en pintores italianos.
Especial intensidad tendran algunas de las vistas de los pintores napolitanos, con los que

Fortuny tiene amistad. A la vez, el catalan, que pint6 ya en su juventud las luces intensas
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del norte de Africa, se reencuentra con ellas en su estancia en Granada. La escuela
valenciana, que tiene facil acceso a la capital italiana a partir de las pensiones de la
diputacion, y que esta menos sujeta a la tradicion del romanticismo purista que Madrid o
Catalufia, adopta pronto estas caracteristicas de la luz natural intensa, favorecida por la
propia luminosidad del clima levantino. A esta caracteristica de la luminosidad, que
aparece en algunos cuadros de Barbizon y de Courbet, se suma la tendencia a un factura
suelta, de pincelada vista, que puede relacionarse también con las mismas fuentes, aunque
probablemente hay una fuente especifica espafiola que coincide con la derivada de
Francia e Italia. En efecto, a la factura de los movimientos innovadores franceses
derivados del romanticismo, que deja a la vista las pinceladas, los empleos de la espatula,
se suma en la pintura espafiola la herencia de Velazquez y Goya, que tienen amplia
repercusion en Rosales y Fortuny, y a través de ellos, en Pinazo y Domingo, dos de los
pintores mas influyentes de la escuela valenciana.

Puede considerarse, por tanto, que Sorolla comienza a pintar en un contexto que
ya tiene asumidos, por tanto, buena parte de los postulados de la escuela de Barbizon, y
parte de los postulados del realismo, aunque entendido €éste desde una perspectiva menos
ideologizada o reivindicativa que la de pintores como Courbet o0 Millet.

Sin embargo, asi como la influencia de la pintura innovadora de la mitad del siglo
francesa encuentra eco con facilidad en la pintura valenciana del ultimo tercio del siglo,
el impresionismo tiene una expansion mas limitada. Pueden hallarse similitudes de la
pintura a plein air realizada por pintores como Jongkind, Boudin, o incluso de Monet y
los impresionistas de finales de los sesenta en la pintura valenciana quince o veinte afios
posterior. Sin embargo, el impresionismo radical que se desarrolla desde mitad de la
década de los setenta aproximadamente, tarda en encontrar eco en la escuela valenciana.
El propio Sorolla es un ejemplo claro de ello.

Una de las caracteristicas menos apreciada del impresionismo entre nuestros
pintores es la pincelada pequefia, quiza precisamente por la herencia de nuestro Siglo de
Oro. Tan sblo Regoyos, a través de su contacto con circulos vanguardistas de Bruselas
asume esta pincelada con prontitud.

También es cierto que no todos los impresionistas la utilizan en la misma medida.
Cabe sefialar, en lo tocante a la factura, y en especial al empleo de pinceladas amplias
aplicadas con bravura, las similitudes entre la impresionista Berthe Morisot y Joaquin
Sorolla. Sin embargo, no cabe suponer que la factura del valenciano provenga de la

pintora francesa, dado que la amplitud de la pincelada de Sorolla tiene su raiz en Pinazo,
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Domingo y la escuela valenciana, tiempo antes de que pudiera conocer la obra de
Morisot.

En realidad, la influencia del impresionismo en la obra de Sorolla es muy débil
hasta muy avanzada la década de los noventa. Sin duda, esta influencia tiene su maxima
expresion en el cambio de la paleta tonal por la paleta cromética, un cambio que en
Sorolla se produce en torno al afio 1900. Aunque hay otras caracteristicas, menos
vistosas, que aparecen desde bastante antes, como por ejemplo algunos recursos
compositivos. Si bien la luminosidad, la atencion al aire libre o la factura abocetada, que
mucha veces se han sefialado como herencia impresionista en la obra de Sorolla son
probablemente influencias de movimientos anteriores, como la citada escuela de
Barbizon, que ya utilizaba estos recursos; el empleo impresionista del encuadre y de los
puntos de vista altos parece reflejarse temprano en la obra del valenciano. Por supuesto,
es probable que la influencia no sea directa.

Por lo tanto, y en resumen, cabe hablar de influencias muy tempranas de los
movimientos innovadores franceses de mitad de siglo en la pintura de Sorolla, recibidas
sobre todo a través de la escuela valenciana; y de posibles influencias, menos claras, de
algunas caracteristicas del impresionismo previas al cambio de siglo. Es probable que el
aumento de la luminosidad y de la practica de la pintura al aire libre sea una de estas
influencias previas al cambio de siglo. Estas caracteristicas aparecen con fuerza en la
obra de Sorolla alrededor de 1895. Sin embargo, de ser realmente una herencia
impresionista, probablemente el pintor valenciano acceda a ella de manera indirecta. Es
decir, la luminosidad y el aire libre aparecen con fuerza en algunos cuadros pintados en la
playa de Valencia en los afios noventa, pero no recuerdan a la luminosidad ni al aire libre
de los cuadros impresionistas. Por lo tanto, es razonable buscar sus fuentes directas en la
pintura naturalista que se exponia en el Salén de Paris, y que iba asimilando
progresivamente estas caracteristicas. Al llegar al cambio de siglo, a Sorolla le quedaria
por asumir plenamente las dos caracteristicas mas propias del impresionismo, la adopcion
de la paleta cromatica y la reduccion y sistematizacion de la pincelada. Puede decirse que
la primera de ellas fue asumida casi por completo, y de manera entusiasta, por Sorolla en
los primeros afios del siglo XX. Sin embargo, la segunda, la utilizacion de la pincelada
sistematizada de pequefio tamafio, que fue puesta a prueba en algunas obras por el pintor
valenciano, tuvo una asimilacién mas compleja. Puede decirse que Sorolla incorporé a su
repertorio el empleo frecuente de las pinceladas cortas y separadas, pero no quiso, en

modo alguno, que estas llegasen a dominar el conjunto de su factura, sistematizandola.
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Antes de finalizar estas conclusiones, queremos volver a resumir aqui las
novedades que llevaron a los pintores impresionistas a evolucionar desde el
planteamiento tonal al planteamiento cromatico. Dado el caracter emblematico de la
introduccidn de nuevos colores en la paleta, y del cambio en la disposicién de los colores
en la misma, se puede hablar igualmente de una evolucion de la paleta tonal a la paleta

cromatica. Esquematicamente, los cambios se pueden resumir como:

-Incorporacién a la paleta de los nuevos colores sintéticos saturados, como los
violetas, los verdes viridian o esmeralda, los cadmios y los cobaltos.

-Coloracion de las sombras, que dejan de ser marrones o neutras.

- Matizacion del blanco en distintos colores, a menudo pares de complementarios,
como el amarillo anaranjado y el azul viol&ceo.

- Matiz de los colores de los objetos de una escena segun su orientacién respecto
de las fuentes de luz. Los objetos no muestran un color uniforme, sino que muestran
colores reflejados de otros objetos.

-Intensificacion de las diferencias de color entre las partes iluminadas y las
sombras.

- Priorizacion del color en la representacion, disminuyendo el claroscuro de los
objetos o del conjunto de la escena.

-Aumento del cromatismo en los colores neutros.

-Uso limitado de pinturas de colores tierras y negro.

-Ordenacion de la paleta segln criterios cromaticos (segun el orden del espectro)
en lugar de seguir el orden tradicional de claro a oscuro.

-Utilizacion evidente y amplia de los colores sintéticos saturados, incluso donde
no parecen tener presencia en el referente. En algunas parte de este estudio nos referimos
a este empleo como un empleo demostrativo de estos colores.

-Seleccion de motivos en los que poder mostrar los nuevos colores saturados.

Aungue practicamente todos los pintores impresionistas, e influenciados por ellos,
muchos otros pintores naturalistas e innovadores, asumieron los cambios anteriores en
mayor o menor medida, solo algunos pintores del grupo impresionista y de sus seguidores
llegaron a aplicar una version mas fuerte del planteamientos cromaticos, o de la paleta

cromatica. Las caracteristicas de esta version serian:
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-Aumento del cromatismo de lo representado mas alla de lo verosimil.
-Infravaloracion de la escala del claroscuro.

-Escasa representacion del volumen, el modelado y la profundidad.

-Abandono total o casi total de las pinturas de colores tierras y negro.
-Representacion de colores neutros, tierras y negros mediante la mezcla de colores

saturados.

Una vez concluida la parte de contextualizacién de nuestro estudio con esta
revision de los recursos técnicos de los pintores mas representativos de las tendencias
innovadoras de la escena francesa, podemos pasar a ocuparnos directamente de nuestro
objeto de estudio. En la parte dedicada a su trayectoria pictorica, y en la parte que recoge
nuestras practicas experimentales, encontraremos frecuentes alusiones a los recursos que

hemos recogido en esta contextualizacion.
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