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1- Introduccién

1.1 Biografia de Joaquin Sorolla

A continuacion hacemos un breve resumen de los principales hitos de la
trayectoria vital y profesional de Joaquin Sorolla, con el fin de tener un minimo
conocimiento y referencia circunstancial del pintor. Dado que nuestro estudio no es
esencialmente biografico, no aparece aqui una biografia exhaustiva, ni una relacién
exhaustiva de la presencia de sus obras en exposiciones nacionales ni internacionales, ni
de los premios, menciones, nombramientos ni honores que recibe. Sin embargo, si hemos
seleccionado los acontecimientos que consideramos que jalonan el discurrir de su vida y
su actividad profesional, dejando cuestiones estilisticas, técnicas, 0 mas propiamente
artisticas para los siguientes apartados de nuestro estudio. La fuente de esta resefia
biogréfica, si no se especifica otra, es la publicacion biografica mas completa del pintor
valenciano, a cargo de su bisnieta Blanca Pons-Sorolla’. Los cuadros citados que carecen
de nota al pie de péagina estan reproducidos en el anexo 1, con su ficha técnica
correspondiente.

Joaquin Sorolla (Valencia, 1863-Cercedilla, 1923) nace en una familia de posicion
relativamente modesta dedicada al comercio de telas en el barrio del mercado de
Valencia. Contando con dos afios de edad, sus padres mueren en la epidemia de célera
que azota la ciudad, por lo que el futuro pintor y su hermana Concha (nacida en Valencia
en 1864) son adoptados por Isabel, hermana de su madre, y por su marido Pepe. La
posicion de sus tios es mas humilde de lo que era la de sus padres. Su tio Pepe es
cerrajero, y su tia Isabel se dedica a las labores del hogar.

Los datos sobre la escolarizacion de Sorolla son poco fidedignos o
contradictorios. Se supone que acudio a la Escuela Normal Superior en su infancia, y que
en 1875 estaba inscrito en el Instituto de Segunda Ensefianza de Valencia. Al parecer fue
alumno poco aplicado, especialmente por su incesante aficion al dibujo. En vista de su
escaso rendimiento alli, su tio decidié que entrase de aprendiz en la cerrajeria durante el
dia, y que acudiese de noche a las clases de dibujo de la Escuela de Artesanos, no muy

lejos de su casa. En palabras de su amigo el pintor Aureliano de Beruete, uno de sus

! PONS-SOROLLA, Blanca: Joaquin Sorolla, vida y obra, Madrid, Fundacion de Apoyo a la Historia del
Arte Hispéanico, 2001.
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primero biografos, en dicha escuela, "y bajo la direccién del profesor D. Cayetano
Capuz, se aplicé tanto que obtuvo el primer afio todos los premios"?.

Es un lugar comun en las biografias de Sorolla aludir a la dureza de la forja como
elemento que contribuyo a fortalecer su cuerpo y su espiritu. EI propio pintor se refirié en
maés de una ocasién al buen recuerdo que le dejé el aprendizaje del oficio de cerrajero. La
aficion y la actitud entusiasta hacia las artes y oficios le acompafiaron toda su vida, como
puede deducirse de las numerosas muestras de artesania y arqueologia que colecciono en
sus viajes, y por su apoyo a iniciativas de fomento de los oficios artisticos.

En 1878, con quince afios, Sorolla dejo el taller de cerrajeria y la Escuela de
Artesanos, y entro en la Escuela de Bellas Artes de San Carlos, donde obtuvo en su
primer curso los premios de colorido, dibujo del natural y perspectiva. Es especialmente
interesante el recuerdo que dedica a sus profesores en el discurso de ingreso en la
Academia de San Fernando en 1914, que refleja la oposicién entre una actitud favorable
al realismo y la construccion mediante el color, representadas por D. Gonzalo Salva; y
una actitud favorable a la primacia del dibujo, representada por los profesores Franch y
Farinds. Volveremos mas adelante a esta cuestion, de una importancia capital en la
orientacidn artistica de Sorolla y probablemente de la escuela valenciana.

Uno de los compafieros del joven Sorolla, Juan Antonio Garcia, Tono, era hijo del
fotografo Antonio Garcia, uno de los mas importantes de la Valencia de entonces, que
habia sido también pintor en su juventud. Sorolla y Tono hicieron amistad, y en poco
tiempo, el incipiente pintor fue aceptado en casa del fotdgrafo, donde compartié un
pequefio estudio con Tono, y donde probablemente ayudd en el negocio de la fotografia
retocando e iluminando fotografias. Lo normal seria, por supuesto, que adquiriera cierto
conocimiento técnico de la fotografia, pero no hay testimonios que acrediten esta
cuestion, sobre la que volveremos mas adelante.

La casa del fotdgrafo se convirtié en un segundo hogar para el joven pintor, y el
propio Antonio Garcia ejercié desde entonces un papel de protector y consejero de
Sorolla, que continuaria el resto de su vida. El propio Joaquin termind entrando en

relaciones con Clotilde, hija del fotografo, y casandose con ella.

2 BERUETE, Aureliano de: “Joaquin Sorolla y Bastida”, La Lectura, Revista de Ciencias y Artes, Afio I,
Enero, 1901. Ndm. I. Madrid: Imprenta de la Viuda e hijos de Tello. Reeditado en AAVV, Eight Essays on
Joaquin Sorolla y Bastida, Nueva York, The Hispanic Society of America, 1909, de donde hemos extraido
la cita, en p. 17.
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En 1881, tras haber obtenido algunos galardones en certdmenes locales, el joven
Sorolla se presenta por primera vez a la Exposicion Nacional de Bellas Artes, con tres
marinas que pasan desapercibidas. El joven pintor aprovecha la ocasion de su
participacion en el certamen para hacer su primer viaje a Madrid, y su primera visita al
Museo del Prado y a las obras maestras de Ribera, Goya, y especialmente de Velazquez,
que fue siempre su referencia maxima en el arte de la pintura. Vuelve a la capital al afio
siguiente, y también en 1884, con la intencién de copiar algunos de sus cuadros®.

En 1884, Sorolla presenta dos obras a la Exposicion Nacional de Bellas Artes de
1884: Retrato del sefior Vives y El Dos de mayo de 1808, con el que consigue una
medalla de segunda clase, la primera que consigue de dmbito nacional. Se trata de un
cuadro de historia cuyas caracteristicas se acomodan a las aptitudes del joven pintor.

En otofio del mismo 1884 Sorolla se presenta a la convocatoria para obtener plaza
de Pensionado de Pintura en Roma de la Diputacion de Valencia, cuyo Ultimo ejercicio
consistio en representar el tema El Palleter declarando la guerra a Napoleon. De nuevo
el joven pintor se enfrentaba a una escena historica que le permitia aprovechar sus puntos
fuertes, y sin duda saco partido de ello, pues obtuvo la pension.

El primer dia de enero de 1885, Sorolla empez6 a percibir su pension, por un total
de tres mil pesetas anuales, y dos dias después partia hacia Roma, dejando en Valencia a
su novia, Clotilde Garcia del Castillo. En la Academia Espafiola de Bellas Artes en Roma
Sorolla estaba bajo la tutela de Emilio Sala, responsable de los estudios de desnudo, que
eran parte ineludible del trabajo de un pensionado.

A los tres meses de estar en Roma, Sorolla parte hacia Paris aceptando la
invitacion de Pedro Gil Moreno de Mora, a quien habia conocido en Roma, que habia de
ser su amigo intimo durante el resto de su vida, ademas de consejero e intermediario en
diversos asuntos artisticos. La familia de Pedro Gil estaba vinculada al ambito financiero
de la capital francesa, y a diversas iniciativas empresariales en nuestro pais. Era
aficionado al arte y pintor, y no dud6 nunca en apoyar la carrera artistica de Sorolla en
cuanto le fue posible.

En Paris, Sorolla visito el Salon de Artistas Franceses, la exposicion de Jules

Bastien-Lepage, en el Hotel Chimay; y la de Adolf Menzel, en las Tullerias. En Paris,

® PONS-SOROLLA, 2001, op.cit., p. 64. Puede haber duda en las fechas de los viajes a Madrid y las
copias. Si bien la copia del Menipo de Veldzquez conservada en el Museo Sorolla tiene una dedicatoria
fechada en 1882, ésa y las otras dos copias que alberga el Museo Sorolla han sido fechadas en el catalogo
de 2009 de este museo como realizadas en agosto de 1883.
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segln Beruete, “abrid Sorolla sus ojos por primera vez al movimiento iniciado entonces
en la pintura moderna™. No queda constancia de su visita a exposiciones de obra
impresionista, si las visitd, no lo considerd entonces relevante. El pintor valenciano
estuvo seis meses en Paris, donde ademas de visitar museos y exposiciones realizo
numerosos apuntes y estudios, tanto por la calle como en el estudio de su amigo Pedro
Gil.

En octubre de 1885 regresa Sorolla a Roma, donde sélo habia pasado tres meses
en su primera estancia. En los siguientes meses se entregd a sus estudios de pensionado, y
a comienzos de 1886 remitié a la Diputacién de Valencia seis dibujos y dos 6leos a través
de su futuro suegro, el fotdgrafo Antonio Garcia, que afiade a la entrega un estudio, Tres
cabezas de hombre®, que el pintor le habia regalado. La entrega no satisfizo a los
académicos. El segundo envio reglamentario de Sorolla, enviado en diciembre de 1886,
fue presentado por Antonio Garcia, como el anterior, junto con un escrito en que el pintor
se comprometia a entregar las academias que faltaban al primer envio.

Se supone que en 1886, una vez realizado el envio a la academia, Sorolla viajé a
Pisa, Napoles, Florencia y Venecia. Se conservan numerosos apuntes de estos viajes, pese
a que el pintor vendi6 buena parte de su produccién italiana. Habia en la Italia de la
segunda mitad del XIX una demanda constante de pequefias vistas, que constituia una
fuente de financiacion habitual de los jovenes pintores.

De vuelta en Roma, el pintor emprende su siguiente trabajo de importancia, El
entierro de Cristo®, destinado a la Exposicién Nacional de 1887, en la que obtuvo un
certificado honorifico. Este galardén, el menor de los posibles, y las duras criticas que la
obra cosechd supusieron el mayor desconsuelo de la carrera artistica del pintor. Tras una
estancia breve con sus familiares en Valencia regreso a Italia, y se instalo en la pequefia
ciudad de Asis donde, salvo el paréntesis de algin viaje, permanecid hasta el final de su
periodo de pensionado. Algunos autores y el propio pintor atribuyeron a este periodo en
Asis un caracter de regeneracion, de vuelta al comienzo en su trayectoria, o de descanso y
acopio de fuerzas para el futuro’.

La pension de la Diputacion que Sorolla recibia tenia como condicion la entrega

final de una pintura cuyo tema debia ser la proteccion de un enfermo mental por parte de

* BERUETE, 1901, (1909), op. cit., p. 29.

> Museo de Bellas Artes de Valencia.

® Destruido, 6leo sobre lienzo, 430 x 685 cm. Se conservan tres fragmentos en el Museo Sorolla con N.°
inv. 158, 159, 160y 161.

" PONS-SOROLLA, 2001, op.cit., pp. 91-94.
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Fray Juan Gilabert Jofré. Sorolla envio su cuadro, El Padre Jofré protegiendo a un loco,
en diciembre de 1887, junto con seis academias que compensaran los defectos del primer
envio, y solicité una prorroga de un afio en su pension, que le fue concedida. A finales del
verano de 1888 viajo a Valencia para contraer matrimonio con Clotilde Garcia del
Castillo, y tras una breve estancia en Roma, se establecieron en Asis. Pese a que los
ingresos de la pension se terminan con el cambio de afio, el matrimonio permanece en
Asis hasta junio, sostenidos por las ventas de cuadros de Sorolla, principalmente a través
del pintor alicantino Francisco Jover Casanova.

De regreso a Espafia en junio de 1889 pasan por Paris, donde visitan a su amigo
Pedro Gil y su esposa, y donde visitan también la Exposicion Universal, cuyo hito méas
importante fue la célebre Torre Eiffel. En el campo pictorico, la Exposicion fue una
muestra del auge del naturalismo, que desplaz6 a la pintura de historia y a la pintura
religiosa. El triunfo de los pintores naturalistas del norte de Europa en los galardones
seguramente confirmo los intereses estilisticos del joven Sorolla.

A su regreso de Paris, el matrimonio se detiene en San Sebastian e Irun, y se
establece temporalmente en la casa de los padres de Clotilde. Tras unos meses en
Valencia, deciden trasladarse a Madrid a fijar su residencia a finales de 1889. Para ello,
alquilan casa y estudio en la Plaza del Progreso, actual Tirso de Molina. En abril de 1890
nace Maria Clotilde, su primera hija, a la que llamaran normalmente Maria. Sorolla
presenta ese afio obras a dos exposiciones de menor importancia, y a la Exposicion
Nacional, en la que obtiene una segunda medalla por Boulevard de Paris. Ademas, en la
Exposicion conoce al pintor sevillano José Jiménez Aranda, que ha ganado una medalla
de primera clase por Una desgracia. Entre ambos se establece una relacion de amistad en
la que el sevillano, casi treinta afios mayor, ejerce a menudo como protector y consejero
de Sorolla.

En diciembre de 1890 van a Valencia a pasar la Navidad, tras la cual vuelve a
Madrid solo el pintor, quedando Clotilde y Maria en la ciudad del Turia por motivos de
salud. Esta primera separacion del matrimonio supone un momento importante para la
historiografia del pintor, pues la correspondencia conservada entre ambos comienza
precisamente por esta separacion forzosa. Aunque es de suponer que ambos se cartearon
antes de casarse, estando Clotilde en Valencia y Sorolla en lItalia, la correspondencia
previa al matrimonio se ha perdido. Dado que las separaciones del matrimonio seran
muchas desde entonces, sobre todo por las necesidades profesionales del pintor, la

correspondencia del matrimonio es una fuente muy rica de informacion sobre Sorolla 'y su
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entorno, que abarca todo tipo de ambitos, desde el social, al artistico, el econémico o al
mas intimo.

A comienzos de 1891 Sorolla pinta en su estudio madrilefio El pillo de playa, una
escena costumbrista que desea enviar a la Exposicion Internacional de Berlin. La ejecuta
a partir de apuntes y de la copia del natural de los modelos, dentro de una estética
naturalista. En esas mismas fechas retoma un cuadro para el Senado madrilefio, La jura
de la Constitucién por la Reina Dofia Marfa Cristina® que fue comenzado por su amigo
el pintor y marchante Francisco Jover Casanova (Muro, Alicante, 1836 - Madrid, 1890).
Jover propuso poco antes de fallecer que el joven pintor valenciano concluyese la obra.
Sorolla trabajo con intermitencias en el cuadro y lo concluyé en 1897,

En mayo presenta Sorolla varios cuadros a la Exposicion Bienal del Circulo de
Bellas Artes. En junio el pintor hace una viaje corto a Paris, y pasa el verano en la finca
que la familia de Clotilde tiene en el pueblo valenciano de Bufiol. También pasara alli el
verano del 92. En noviembre del 1892 nace en Valencia el segundo hijo del matrimonio,
Joaquin, y poco tiempo después el pintor regresa a Madrid, dejando a su mujer y sus hijos
en Valencia con sus padres.

El afio 1892 marca también el comienzo de los éxitos de Sorolla en tierras
extranjeras. En efecto, recibe una medalla de oro de segunda clase en la Exposicién
Internacional de Munich por el cuadro Una rogativa en Burgos en el siglo XVI°. Ademés,
recibe por primera vez una primera medalla en la exposicion de Madrid, que esta vez, en
conmemoracion del centenario del descubrimiento de Ameérica, en lugar de Nacional
recibe el nombre de Internacional. El cuadro que le hace valedor del galardon es su
primera obra importante dedicada al realismo social o, como se decia entonces, de tesis.
Llamado jOtra Margarita!, el cuadro representa una mujer joven custodiada en el interior
de un vagon por una pareja de la Guardia Civil. Pintado del natural en un vagon de
ferrocarril estacionado en el Grao, también cosechd el maximo galardon en la exposicion
de Chicago de 1893.

En ese mismo afio de 1893 Sorolla expone varios cuadros en la Bienal del Circulo
de Bellas Artes de Madrid, envia al Salén de Paris El beso de la reliquia, que mezcla el
costumbrismo popular con lo religioso, por el que obtiene una medalla de oro de tercera
clase; y envia otros dos cuadros a Munich, que no resultan premiados. Los cuadros de

unas y otras exposiciones forman un grupo heterogéneo y ecléctico en cuanto al estilo y

& Madrid, Palacio del Senado, citado en PONS-SOROLLA, 2001, op.cit., p. 122.
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el género, bien por falta de definicion estética del pintor, 0 mas probablemente por la
estrategia de ganar adeptos entre los jurados y el publico cubriendo un campo amplio de
gustos. Sorolla viaja a Paris a recoger su medalla y visita el Salén.

El afio siguiente, 1894, acude a finales de la primavera a Paris para ver las
exposiciones, parando previamente en Barcelona, desde donde escribe "Estoy muy
contento de haberme detenido aqui pues ver lo de Fortuny alegra el alma"'’. Durante el
verano en la playa de Valencia Sorolla realiza La vuelta de la pesca y jAun dicen que el
pescado es caro!, entre otras obras. Este conjunto supone un hito importante en la obra y
la carrera artistica del pintor valenciano. Son sus primeras obras importantes de asunto
marinero; confirman las ventajas de pintar in situ que el pintor ya conocia por jOtra
Margarita! y por obras de importancia menor; y ademas obtienen numerosos éxitos en
Espafa y fuera de ella. La vuelta de la pesca obtuvo una medalla de oro de segunda
clase en el Salon de Paris de 1895, y fue adquirido para el Museo de Luxemburgo. Hoy se
expone en el Museo d'Orsay de la capital francesa. jAdn dicen que el pescado es caro! y
La bendicion de la barca fueron presentados en la Exposicion General de Bellas Artes de
Madrid en 1895 junto con otros cuadros; el primero de ellos obtuvo una medalla de
primera clase, y fue adquirido por el Estado para el Museo de Arte Moderno. Hoy se
expone en el Museo del Prado de Madrid. Ademas de los cuadros anteriores y de otros de
menor importancia, Sorolla pinta este afio el retrato de Benito Pérez Galdds, que si bien
no es el primero realizado a una personalidad, puede entenderse como un punto de partida
del pintor como retratista de sociedad. A finales de 1894 José Jiménez Aranda se muda a
Sevilla y Sorolla se traslada al estudio de su amigo y protector. Ademas, acoge como
propios los discipulos que habian sido del pintor sevillano.

1895 sera el afio en que Joaquin Sorolla recogera los frutos de su intenso trabajo
del verano anterior, a través de la presentacion de sus obras al Salén de Paris y a la
Exposicion General de Bellas Artes de Madrid, con el éxito mencionado en el parrafo
anterior. El pintor valenciano acompafia en estos certamenes las obras pintadas en la
playa en el verano de 1894 con cuadros pintados en el estudio. En concreto, La vuelta de
la pesca, mencionado arriba, es acompafiado en Paris por Trata de blancas, otra de sus
obras de temética social. Por su parte, jAun dicen que el pescado es caro! y La bendicion
de la barca son acomparfiados al certamen de Madrid por un grupo de once retratos y por

El mamon. Familia segoviana. El cuadro Trata de blancas y algunos de los retratos los ha

® Citado en PONS-SOROLLA, 2001, op.cit., p. 121.
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pintado en su estudio durante los primeros meses de 1895. Ademas de las mencionadas
participaciones en los Salones de Paris y Madrid, Sorolla participa en la primera edicion
de la Bienal de Venecia con el cuadro Constructores de barcos, realizado también del
verano de 1894. Con motivo de la entrega del premio en Paris, el pintor valenciano viaja
a la capital francesa. Alli ve a los pintores Raimundo Madrazo, a Sala, a Francisco
Domingo, a Beruete, y a Bonnat; y por supuesto visita repetidas veces el Salon y también
los museos del Louvre y el Luxemburgo. Y en el mismo Sal6n pinta a su pesar un apunte
de La vuelta de la pesca que le ha pedido su amigo Pedro Gil. Tras su viaje, regresa a
Valencia, donde dias después nace Elena, su tercera y Gltima hija. Pasa el verano de 1895
pintando en la playa de Valencia. Hacia finales del afio pinta en Madrid su cuadro Madre.

En 1896 recibe a través del marchante José Artal el encargo de realizar una obras
decorativas consistentes en cuatro grandes paneles dedicados a la temética de la vid y el
vino, y un cuadro religioso, Yo soy el pan de la vida™, también conocido como Jests en
el lago Tiberiades; todos ellos destinados a la casa de Rafael Errazuriz, en Chile. En el
Salon de Paris recibe la medalla de oro por La bendicion de la barca, pintado en 1894; y
en la Exposicion Internacional de Berlin recibe también la de oro por Pescadores
valencianos. Una resefia periodistica a raiz de su participacion en una exposicion en
Noruega y Suecia publica que "Alguna vez cuando habla, demuestra simpatias por el

impresionismo™*2

, aungue en opinién del critico esas simpatias no tienen reflejo en su
pintura. Pasa el verano de 1896 pintando en el Cabanyal, donde realiza Cosiendo la vela.
En un desplazamiento conoce la localidad alicantina de Javea, donde pinta, entre otras
obras, El Cabo de San Antonio, y donde retorna en 1898, 1900 y 1905.

En 1897 presenta a la Exposicion General de Bellas Artes once cuadros, con Trata
de blancas, Una investigacion, El cabo de San Antonio y el Retrato de Amalia Romea,
sefiora de Laiglesia entre ellos. Al Salon de Paris concurre con el mencionado Cosiendo
la vela, sin obtener éxito alguno. Por el contrario, recibe la mitad del Premio Venecia en
la 1l Bienal de la ciudad italiana con el cuadro La bendicion de la barca, que retoca mas
adelante. En 1898 recibe en la Exposicion Internacional de Viena la Gran Medalla del
Estado Austriaco por Cosiendo la vela que, como hemos dicho, no tuvo éxito en Paris. Al

final de la primavera se desplaza a Javea, donde pinta entre otros estudios Algarrobo y La

19 PONS-SOROLLA, 2001, op.cit., pp. 131-132.

1'yo soy el pan de la vida, 1897, 6leo sobre lienzo, 415 x 533 cm, coleccién Lladré.

12 SAINT-AUBIN, Alejandro: "Los pintores espafioles en la Exposicién de Suecia y Noruega”, La
lHustracion Esparfiola y Americana, Madrid, 30 de julio de 1896, Afio XL, Nim. 28, P. 59, citado en PONS-
SOROLLA, 2001, op. cit., p. 149.
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caleta, Javea. Después de Javea acude a pasar el resto del verano en Valencia, donde
pinta numerosos cuadros en la playa del Cabafial, entre ellos Llegada de una barca de
pesca a la playa de Valencia, y Comiendo en la barca.

En 1899 presenta su obra a las mas importantes exposiciones de Europa,
reservando Cosiendo la vela y Comiendo en la barca para la Exposicion General de
Bellas Artes. Recibe la Gran Cruz de Isabel la Catolica por el conjunto, pero no se le
concede la medalla de honor, el maximo galardén y el unico que le faltaba entonces, lo
que provoca cierta controversia en el medio artistico. El verano de 1899 lo pasa en la
playa del Cabafial de Valencia donde pinta, entre otros, dos cuadros ambiciosos con la
intencion de presentarlos a la Exposicion Universal de Paris de 1900. Uno de ellos es
Triste herencia y el otro es El bafio™, también llamado Viento de mar.

El afio 1900 pinta en Madrid durante el invierno vy, tras pasar por Valencia donde
muere su tio José Piqueres, acude el 16 de junio a la Exposicion Universal de Paris,
donde recibe, como otros diecinueve artistas, el Grand Prix. En Paris conoce a los
pintores Sargent, Boldini, Zorn, Kréyer y Geréme, ademas de tratar con otros que ya
conocia como Carolus Duran, Francisco Domingo, Leon Bonnat y Benjamin Costand. A
su regreso de Paris va a pintar a Vigo, pero acude pocos dias después a Valencia, donde
recibe un homenaje junto a Benlliure, que también habia recibido el Grand Prix en Paris.
Con ocasion de este acto, la calle de Las Barcas es renombrada calle del pintor Sorolla.
En el discurso de agradecimiento, el pintor afirma que el premio es también el de la
escuela tradicional valenciana'®. Tras los actos de homenaje en Valencia, se queda
pintando en la playa de la ciudad, y a finales de agosto se traslada a pintar a Denia y
Javea, donde realiza varias obras basadas en la elaboracion de la pasa, como
Transportando la uva, Javea, y escenas marineras, como Fin de jornada, Javea, y
paisajes, como La Noria, Javea. En el otofio, en Madrid, se dedica sobre todo a realizar
retratos, entre ellos algunos de su propia familia.

En la Exposicion Nacional de Bellas Artes de Madrid de 1901 recibe por fin la
Medalla de Honor, el galardon mas alto de nuestro pais y el Unico que se le resistia hasta
entonces. En el comienzo del verano acude con su esposa a Paris, donde es nombrado
miembro de la Academia Francesa de Bellas Artes y visita los salones y museos de la

ciudad del Sena. Pasa el resto del verano pintando en la playa de Valencia.

13 Destruido en un incendio en El Jockey Club de Buenos Aires en 1953. PONS-SOROLLA, 2001, op.cit.,
p. 210, nota 150.
4 PONS-SOROLLA, 2001, op.cit., p. 175.
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En el invierno de 1902 pinta los retratos de Aureliano de Beruete y de su hijo,
entre otros, y en Semana Santa viaja a Andalucia, donde queda impresionado con el
paisaje de Sierra Nevada en Granada. En primavera presenta Sol de mafiana y Sol de
poniente™ en el Salén de Paris, y desde la capital francesa viaja a Londres con su muijer.
Pasan la mayor parte del verano de 1902 en Ledn y en San Juan de la Arena, en Asturias.
A finales de agosto regresa a Valencia, donde pinta de nuevo temas marineros, como
Después del bafio. Blanca Pons Sorolla recoge en su monografia un dato aparentemente
poco trascendente, pero que refleja el estatus que habia alcanzado el pintor y el gusto del
momento: "En el concurso de Navidad de la revista Blanco y negro, Sorolla es elegido el
pintor mas admirado con 14.201 votos, siendo el siguiente Pradilla con 6.844"°.

Como es su costumbre en invierno, Sorolla comienza el afio 1903 entregado al
ejercicio del retrato. En la primavera viaja, como el afio anterior, a Ledn y Asturias. A
comienzos de verano viaja a Paris donde presenta dos cuadros, Después del bafio y La
elaboracion de la pasa. Desde alli hace un viaje breve a Bélgica y Holanda, para después
regresar a Valencia, donde pinta en la playa del Cabafial y en la huerta de la localidad de
Alcira. Este verano pinta Sol de la tarde, playa de Valencia.

En el afio 1904 Joaquin Sorolla realiza una extensa produccion, que Blanca Pons
Sorolla estima en unas 250 obras pictoricas. Como es su costumbre, dedica los primeros y
los ultimos meses del afio al ejercicio del género del retrato. Menos frecuente en la
produccion del pintor es la realizacion de proyectos de pintura decorativa, como el Apolo

conduciendo el carro del sol’

realizado en aquel afio para el techo de un salon del
palacio de la Marquesa de Torrelaguna, en Madrid. En el verano viaja a pintar a Asturias
como en afios anteriores, y desde alli acude a Pasajes de San Juan y a San Sebastian. El
resto del verano y la primera parte del otofio lo pasa en Valencia, donde pinta en la playa
de la Malvarrosa, y en la cercana localidad de Alcira. A esta estancia en Valencia
corresponden los cuadros Verano, Mediodia en la playa de Valencia, y La hora del bafio.
A finales de afio Sorolla y su familia se mudan a la calle Miguel Angel de Madrid.

En el comienzo del afio 1905 Joaquin Sorolla pinta en su estudio de Madrid como

acostumbra, y como otros afios realiza también numerosos retratos, entre ellos el retrato

15 Destruido en la guerra civil espafiola. Citado en PONS-SOROLLA, 2001, op.cit., p. p. 212, nota 208.
16 Citado en PONS-SOROLLA, 2001, op. cit., p. 194.

" Reprod. en PANTORBA, Bernardino de (LOPEZ JIMENEZ, José): La vida y la obra de Joaquin
Sorolla. Estudio biogréfico y critico, Madrid: Mayfe, 1953, p. 65.
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de grupo La familia de Rafael Errazuriz'®. En primavera viaja con su familia a Parfs,
donde presenta los cuadros Sol de la tarde y Verano al Saldn. Durante esta estancia en la
capital francesa planifica la celebracion de su exposicion individual en la prestigiosa
galeria Georges Petit, que tendrd lugar el afio siguiente. Durante la primera parte del
verano el pintor trabaja en la Malvarrosa, y la segunda parte del verano pinta en Javea,
realizando sus cuadros mas caracteristicos del lugar, como analizaremos mas tarde. Desde
Javea regresa a la Malvarrosa, donde pinta parte del otofio. En noviembre adquiere parte
del solar de la casa sera su casa definitiva, donde se encuentra en la actualidad el Museo
Sorolla.

En el afio 1906 Sorolla produce también una gran cantidad de obra. Durante los
primeros meses, como ha hecho en afios anteriores, se dedica al retrato en su estudio de
Madrid. En primavera viaja con su familia a Paris, donde tiene lugar la primera de sus
grandes exposiciones individuales. El pintor expone cuatrocientas noventa y siete obras
en la galeria Georges Petit, de las que unas trescientas son apuntes. La exposicion supone
un importante éxito de afluencia de pablico, que debe pagar por entrar, de critica y de
ventas, que ascienden a la cantidad de sesenta y cinco obras. Tras el cierre de la
exposicion, Sorolla acude con su familia a Biarritz, que se habia convertido en un centro
de veraneo de la alta sociedad, donde pinta Bajamar. Elena en Biarritz, e Instantanea,
Biarritz; y posteriormente viaja a San Sebastian. Tras dejar a su familia, acude a unos
dias a Segovia, y a mediados de octubre se marcha a Toledo donde estd pintando su
amigo Aureliano de Beruete. En noviembre se instala con su familia en los montes de El
Pardo, en las afueras de Madrid, para que su hija Maria se recupere de una tuberculosis.
Durante el final de 1906 y los primeros meses de 1907, Sorolla se dedicara a ir y venir de
El Pardo a Madrid, donde se dedica al género del retrato segun su costumbre, y donde
realiza también en su estudio dos cuadros de exterior, basados en notas tomadas con
anterioridad: Aldeanos leoneses y el triptico decorativo Las regatas™. Algunos de los
retratos de este invierno, de personalidades argentinas, estan realizados a partir de
fotografias.

En 1907 se celebra la segunda gran exposicion de Sorolla, que se desarrolla

sucesivamente en la casa Schulte de Berlin y en las sedes que la misma firma tenia en

'8 |a familia de Rafael Errazuriz, 1905, 6leo sobre lienzo, 250 x 350 cm, reprod. en JIMENEZ BURILLO;
ZUGAZA; SANTA-ANA: Joaquin Sorolla 1863-1923, Madrid, Fundacion Mapfre, 1995, pp. 90-91.

19| a parte central, Dia de regatas, 6leo sobre lienzo, 121 x 201 cm, La Habana, Museo Nacional de Bellas
Artes de Cuba. Citado en PONS-SOROLLA, 2001, op.cit., p. 266.
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Dusseldorf y Colonia. Ante la enfermedad de su hija Maria, el pintor decide no ir a
Alemania a hacerse cargo de la exposicion, al contrario de lo que habia hecho en Paris. A
diferencia de lo ocurrido en la capital francesa, los organizadores de la exposicion no
hicieron catalogo para la ocasion, y le dieron poca publicidad. Las doscientas ochenta
obras de Sorolla se exponen en los dos salones principales de la galeria, pero otros
salones muestran obras de algunos artistas alemanes. Ya antes de la inauguracion, Max
Liebermann, uno de los pintores alemanes mas importantes del momento, habia enviado a
la prensa un comunicado en que se mostraba critico hacia la muestra y el pintor. Ademas,
las criticas dieron poca importancia a la muestra. Como consecuencia de todo ello, la
exposicion supuso un fracaso comercial y econdmico: tan solo se vendié en Berlin un
cuadro pequefio.

Tras el restablecimiento de su hija mayor, la familia se traslada a pasar el verano a
La Granja, donde el pintor realiza bastante trabajo al aire libre y retrata a los Reyes de
Espafia. De este momento data su conocido Retrato del Rey Don Alfonso Xl con
uniforme de husares, pintado del natural al aire libre. Regresan a Madrid a comienzos de
octubre, donde Sorolla realiza algunos retratos, y a mediados de noviembre, tras dos afios
de ausencia, va a Valencia a pintar acompafiado de su discipulo Tomas Murillo.

La mujer y los hijos del pintor acuden a Valencia a pasar la Navidad, lo que le
permite seguir pintando obras de la playa y la huerta hasta que regresan todos a Madrid a
mediados de enero de 1908. En febrero viaja a Sevilla, y antes y después se dedica en
Madrid al genero del retrato. A mediados de abril viaja Sorolla a Londres, donde tiene
lugar su tercera exposicién individual. De camino pasa por Paris y visita exposiciones,
entre ellas la de los impresionistas que mostraba Durand Ruel. Aungque no hay certeza
sobre el numero de obras que el pintor valenciano expuso en Londres, Blanca Pons-
Sorolla lo estima en 500 pinturas aproximadamente, entre apuntes y cuadros®. La
exposicion de Londres tampoco tuvo mucho éxito comercial: se vencieron trece cuadros
y treinta y cinco apuntes. Por otro lado, el pintor tampoco acabd de encontrarse a gusto en
la capital britanica, en parte por desacuerdos econémicos con los organizadores y también
por su completo desconocimiento de la lengua inglesa. Ademas, se esperaba que durante
su presencia alli recibiese encargos de retratos, cosa que no llegd a ocurrir. Sin embargo,
recibié alli un trato amistoso por parte pintores como Sargent, Zorn, Alma Tadema y

Labery, entre otros. De mayor trascendencia, la exposicion londinense permite al pintor

20 pPONS-SOROLLA, 2001, op.cit., p. 291.
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valenciano contactar con quien seria su mayor cliente y mentor, el norteamericano Archer
M. Huntington, que le propone llevar su obra a la Hispanic Society of America, en Nueva
York. De regreso a Espafa, Sorolla pasa de nuevo por Paris. Tras unos dias en Madrid,
viaja a la Malvarrosa, donde pinta desde mediados de junio a finales de septiembre. Ya en
Madrid, retoma los retratos en octubre, en diciembre envia las obras para su préxima
exposicion en Nueva York, y viaja a Valencia a celebrar la Navidad.

El matrimonio Sorolla y sus dos hijos mayores pasan unos dias en Paris antes de
embarcar hacia Nueva York, donde llegan el 24 de enero de 1909. La exposicion de
Sorolla en la Hispanic Society de Nueva York fue sin duda el mayor éxito de su carrera.
Se inauguro el 4 de febrero, y constaba de 356 obras entre cuadros y apuntes. Estuvo
abierta hasta el 8 de marzo y fue visitada por casi 170.000 personas, que guardaron largas
colas en pleno invierno para entrar a contemplarla. El éxito de critica fue también amplio,
y el comercial no le fue a la zaga: se vendieron 150 obras, y el pintor valenciano realiz6
ademas mas de veinte retratos durante su estancia en los Estados Unidos, incluido el del
Presidente Wiliam H. Taft. Tras cerrar la exposicion en su sede neoyorquina, 201 de las
obras se expusieron en la Albright Art Gallery de Buffalo; y tras el cierre de la exposicion
en Buffalo se expusieron en la Copley Society de Boston. En junio regresan a Espafia,
tras pasar unos dias en Paris. A finales de junio la familia se desplaza a Valencia, donde
el pintor retoma la pintura de temas de playa en el Cabafal. Entre las obras de esa
campafia se encuentran el célebre Paseo a la orilla del mar, La hora del bafio, Valencia,
y el retrato D. Antonio Garcia en la playa. En octubre viaja a Paris a pintar el retrato de
Thomas Fortune Ryan, que ademas le hace el encargo del cuadro Cristébal Col6n
saliendo del Puerto de Palos?, probablemente el Gltimo cuadro de asunto histérico que
pinta Sorolla. En noviembre viaja a Andalucia en busca de distintos elementos
relacionados con este encargo, y acaba pintando en Granada por el gusto de hacerlo. Al
regresar a Madrid encarga a un arquitecto el proyecto de su futura casa, la que hoy
alberga su museo.

A finales de enero de 1910 Sorolla vuelve a Sevilla y Granada, y después a
Malaga, Cordoba y Ronda. A finales de marzo regresa a Madrid, pero parte casi
inmediatamente hacia Avila, y poco después a Burgos, donde pinta la catedral nevada.
Dedica la primavera al retrato en su casa de Madrid, y en verano vuelve a Zarauz por

Gltima vez. A final del verano pinta en la playa de Valencia y a finales de octubre va a

211910, 6leo sobre lienzo, 232,4 x 162,1 cm, Newport News, Virginia, EEUU, The Mariners' Museum.

371



Paris, donde entrega a Mr. Ryan el cuadro de Colén y habla con Archer M. Huntington de
la futura decoracion para la Hispanic Society of America. Al parecer Huntington le
propone una decoracion de tematica historicista, pero acaban decantandose por una
representacion de las provincias y sus gentes. Al volver a Espafia hace Sorolla un viaje
breve a Galicia y Salamanca. A finales de afio se publica la primera monografia sobre el
pintor valenciano, a cargo de Rafael Doménech.

El afio 1911 supone un paréntesis en el ritmo de produccion de Joaquin Sorolla,
que se puede entender en parte como consecuencia de la necesidad de planificacion de la
pintura para la decoracién de las regiones de Espafia para la Hispanic Society of America.
Una planificacion que no se ajusta al sistema de trabajo del pintor valenciano, y que
ademas implica muchos titubeos y esbozos que no tienen una presencia directa en el
trabajo final. En definitiva, frente a su trabajo habitual, muy resolutivo y que arroja una
produccion a un ritmo de gran eficiencia, este trabajo de planificacion es relativamente
mucho menos eficiente. A mediados de enero parte hacia Estados Unidos a través de
Paris y Londres, y en febrero inaugura una exposicién individual en el Art Institute de
Chicago. Durante su estancia en la ciudad aprovecha para pintar algunos retratos y dar
clases magistrales y una conferencia. La exposicion supone un éxito de pablico y critica,
se clausura en marzo y a continuacion se muestra en el City Art Museum de San Luis,
donde Sorolla no llega a acudir, prefiriendo demorarse en Chicago y viajar después
directamente a Nueva York. Las ventas fueron considerablemente menores que en la
exposicion de 1909. Se vendieron quince obras en Chicago y siete en San Luis, a lo que
hay que afadir los retratos y las adquisiciones que hicieron la Hispanic Society y Mr.
Ryan. A mediados de mayo retornan a Europa, quedandose un mes en Paris para atender
encargos de retratos. Entretanto, contribuye con una muestra de 85 obras al pabellon
espafiol de la Exposicién Internacional de Bellas Artes de Roma. Pasa el verano en San
Sebastian, donde pinta el cuadro La siesta. En otofio firma el contrato para la decoracion
de la Hispanic Society, y antes de Navidad se instala en su casa definitiva.

Desde 1912 hasta 1917 Joaquin Sorolla se dedica prioritariamente a realizar los
grandes cuadros que componen la decoracion encargada por Archer m. Huntigton para la
Hispanic Society of America. El pintor no abandona, aunque si reduce, la produccion de
obras de otro tipo, como las del género del retrato, la composicion con figuras o el
paisaje, que cultiva en toda su trayectoria. Centramos nuestro resumen de esta época en la
realizacion de estos grandes cuadros, exclusivos de estos afios, sin que ello suponga

desmerecer el resto de las pinturas coetaneas.
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En el afio 1912 Joaquin Sorolla comienza a trabajar en el proyecto de decoracion
para la Hispanic Society, que se ha conocido como Las provincias de Espafia y que
quizas sea mas adecuado llamar Vision de Espafia, como propone el historiador y experto
en arte espafiol del siglo X1X José Luis Diez. El pintor dedica los primeros meses del afio
a reunir documentacion y a hacer bocetos del conjunto. A finales de marzo realiza en
Lagartera (Toledo) los tres primeros grandes estudios con figuras a tamafio natural. En
abril organiza en su nueva casa una exposicion monografica de obras de su amigo
Aureliano de Beruete, que habia fallecido en enero. A finales de este mes continta por
Segovia los estudios de tipos a tamafio natural. Seguird haciendo lo mismo por las
localidades de Avila, Villar de los Alamos (Salamanca), La Alberca (Salamanca), San
Sebastian, Roncal, Lequeitio, Jadraque (0 Numancia), Soria y Campo de Criptana hasta
alcanzar casi la treintena de ellos en este afio. Ademas, realiza estudios de menor tamafio,
frecuentemente de paisajes de los lugares que visita. Al terminar el afio llega a la
conclusion de que debe cambiar el sistema de trabajo. Si el panel dedicado a Castilla sera
una composicion basada en los estudios pintados en el afio 2012, que llevara a cabo en un
estudio en las afueras de Madrid, el resto de los paneles los pintara in situ.

En marzo de 1913 comienza Sorolla a trabajar en el gran panel Castilla. La fiesta
del pan en la Cuesta de las Perdices, en las inmediaciones de Madrid. Lo va creando con
modelos que van posando para él. Interrumpe el proceso para viajar a Paris a pintar unos
retratos, y lo retoma a la vuelta, terminandolo a finales de afo.

En marzo de 1914 Sorolla retoma la decoracion en Sevilla, enfrentandose casi
directamente al panel. La multiplicacion de estudios previos al panel de Castilla no tendra
parangon en ninguno de los paneles restantes. Al parecer, se dedica a la realizacion del
panel sobre todo por las tardes, realizando cuadros menores y otros menesteres por las
mafianas. En conjunto, en la realizacion del panel Sevilla. Los Nazarenos, ha invertido
dos meses, frente al afio y medio o mas que le ha llevado el panel de Castilla, de mucha
mayor complejidad y tamafio. En verano retoma Sorolla en Jaca el trabajo de la
decoracion de la Hispanic Society con el panel Aragén. La jota. A continuacion, y al
parecer sin moverse de Jaca, pinta Navarra. El concejo de Roncal, copiando en parte del
estudio Tipos del Roncal que habia pintado en 1912%2. A mediados de septiembre tiene
ambos paneles terminados. Entretanto, su hija Maria se ha casado en Jaca, por no

interrumpir el trabajo de los paneles, con Francisco Pons-Arnau, discipulo de su padre.

22 pPONS-SOROLLA, 2001, op.cit., p. 431.
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Una vez terminados ambos, se desplaza a San Sebastian y pinta el panel Guiplzcoa. Los
bolos, desechando otros motivos y composiciones que habia tenido en cuenta con
anterioridad. Tres semanas después, con el panel concluido, parte hacia Sevilla con la
intencion de realizar el panel Sevilla. El encierro. Estudia distintas localizaciones: Jerez
de la Frontera, donde pinta varios cuadros de vides; el Puerto de Santa Maria; Puente
Real; San Fernando; La Aguada y Cadiz. Finalmente se decide por una finca a las afueras
de Sevilla y el dia 6 de noviembre comienza a pintarlo. EI 14 de diciembre concluye el
panel, el segundo méas grande, por detras del dedicado a Castilla.

A mediados de enero de 1915 Sorolla viaja a Sevilla con la intencién de acometer
el cuadro Sevilla. El baile para la decoracion de la Hispanic Society. Como siempre, le
lleva un tiempo conseguir los modelos, la localizacion y la indumentaria. Como en
algunas ocasiones, esta vez no acomete el cuadro en el lugar que aparece representado.
Volveremos sobre ello mas adelante. Aunque no tenemos certeza de qué dia comenzo a
pintar, sabemos que termind el cuadro el 25 de marzo, y que decidié prolongar su
estancia en Sevilla para pintar un panel dedicado a la tauramaquia: Sevilla. Los toreros.
Segun Blanca Pons-Sorolla en esta ocasion el pintor no hace ningun estudio preparatorio,
tan s6lo una serie corta de apuntes de dimensiones reducidas. El cuadro queda terminado
a primeros de mayo. En junio, los médicos le recomiendan descansar y viaja a pintar a la
Malvarrosa, en Valencia. Pasa casi todo el verano Villagarcia de Arosa con su familia, y
pinta alli el cuadro Galicia. La romeria. Después de una semana en Madrid, viaja a
Barcelona, donde pinta el cuadro Catalufia. EI pescado, cuya composicion de figuras le
resulta complicada de resolver. Pinta el grupo de figuras en un local de la Barceloneta,
sobre un fondo de pinos y rocas de la costa de Lloret de mar. Durante el proceso se queja
con frecuencia de los nervios y la salud, y se ve obligado a viajar a casa dos semanas de
noviembre para descansar. Termina el cuadro el 12 de diciembre, y celebra varias cenas
de despedida, entre otros, con el pintor italiano Boldini.

A mediados del mes de enero de 1916 viaja Sorolla a Valencia para realizar el
cuadro Valencia. Las grupas, que empieza a dibujar a finales de mes tras terminar la fase
de preparacion previa. La realizacion del cuadro se prolonga hasta mediados de marzo. Al
terminar, el pintor vuelve a Madrid, para retornar a VValencia de nuevo en junio. Dedica el
verano a pintar en la playa del Cabafal y a organizar y promover, junto con Ignacio
Pinazo, José Benlliure y otros, la | Exposicion de las Juventudes Artisticas Valencianas.
Los cuadros de playa, ajenos al encargo de decoracién, retoman su iconografia y su

sistema de trabajo habitual. Cuadros de esta camparfia son Después del bafio. La bata rosa
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y Nifios en la playa, Valencia. En octubre retorna a Madrid y poco después emprende con
su mujer y su hija Helena un viaje de caracter turistico por Andalucia, con una breve
estancia en Tetuan.

A comienzos de enero de 1917 parte hacia Extremadura con la intencion de pintar
el cuadro de la decoracion de la Hispanic Society correspondiente a esta region, pero el
frio le disuade de hacerlo. Retorna a Madrid y trabaja en retratos, pero poco después viaja
al pueblo de Lachar en Granada con la idea de hacer un retrato cinegético del Rey, que no
lleva a cabo. Se separa de la partida y aprovecha su estancia en la provincia para pintar
paisajes de Granada, una de sus fuentes de inspiracién favoritas. El frio le hace abandonar
la ciudad y marcha a Sevilla, donde realiza dos estudios, y vuelve a Madrid. Permanece
en la capital hasta el verano, en que pasa las vacaciones con su familia. Alli pinta el jardin
de la casa donde vive en el monte Igueldo, el rompeolas y numerosos apuntes de pequefio
formato, un tipo de obra que trabaja en una proporcién relativamente menor desde la
década de los 90, pero que suele recuperar en sus veranos del norte de Espafia. En octubre
viaja de nuevo a Extremadura, donde esta vez si pinta el cuadro Extremadura. El
mercado, con la ayuda de su discipulo Santiago Martinez. Los Gltimos meses del afio se
dedica al género del retrato. Durante los ultimos afios ha venido haciendo retratos de
personalidades espafiolas por encargo de Archer M. Huntington, también destinados a la
Hispanic Society of America.

Durante los primeros meses del afio 1918, Joaquin Sorolla continta con la
realizacion de retratos en su estudio, destinados, al menos en su mayor parte, a la
Hispanic Society of America. A finales del mes de marzo viaja durante una semana a
Sevilla, donde pinta los Reales Alcazares. De vuelta en Madrid retoma los encargos de
retratos y los cuadros de su jardin, en ocasiones con figuras. En el inicio del verano
fallece su suegro, el fotégrafo Antonio Garcia, y Sorolla viaja con su mujer a Valencia,
donde permanecen tres semanas. La familia Sorolla pasa el verano en San Sebastian, en
la misma casa que el verano anterior. Blanca Pons-Sorolla supone que durante este
verano pinta pocas obras, aunque aclara que la factura de éstas no difiere de la de las
realizadas el verano anterior, por lo que la atribucién a un afo u otro es dificil, y por tanto
la cantidad relativa de uno u otro verano es incierta. A la vuelta del verano se decide a
enfrentarse al penaltimo cuadro para la decoracion de la biblioteca de la Hispanic Society
of America. Acaba tomando como motivo el palmeral del Huerto del Carmen en

Alicante, y trabaja en el cuadro desde finales de noviembre hasta el 12 de enero de 1919.
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A su regreso a Madrid, retoma Joaquin Sorolla el género del retrato y los paisajes
de los pequerios rincones de su jardin. En la primavera de 1919 se dispone a acometer la
realizacion del dltimo gran cuadro de la decoracion de la Hispanic Society. Recorre
varias localizaciones de la provincia de Huelva, decidiéndose finalmente por la localidad
de Ayamonte, donde vuelve a representar un tema marinero. Aunque la masa acuatica
que da vida al cuadro y a la accién es en esta ocasion la desembocadura del Guadiana, lo
que le permite representar en el horizonte la costa de Portugal. La representacion del pais
vecino habia formado parte del proyecto inicial por deseo de Huntington, y se habia
desechado en el transcurso del mismo. Esta pequefia alusion debi6 con seguridad agradar
al hispanista norteamericano. El pintor valenciano comenz6 a pergefiar las lineas del
cuadro el 29 de mayo, terminé de definir la composicion el 2 de junio, y lo pintd desde
entonces hasta el 29 de junio. En esa fecha, con Ayamonte. La pesca del atun, acabd
definitivamente el trabajo que marco la etapa final de su trayectoria. Entretanto, habia
sido nombrado profesor de Colorido y Composicion en la Escuela de Bellas Artes de San
Fernando de Madrid. EI mes de julio volvio a pintar los jardines de su casa. En agosto
viajo con su mujer y su hija Helena a Mallorca, donde pinté numerosas vistas de la cala
de San Vicente y del Cavall Bernat; y a Ibiza, donde pinta Los contrabandistas, que un
buen cliente suyo, Thomas F. Ryan, le habia encargado en 1914. A primeros de octubre
regresan a Madrid. A lo largo del curso académico que empezaba entonces alternd la
docencia con la pintura.

Durante la primera mitad de 1920, Sorolla continta su labor como retratista y la
realizacion de cuadros del jardin de su casa. A finales de primavera, en concreto el 17 de
junio de 1920, sufre un ataque de hemiplejia mientras retrata a la Sefiora de Pérez de
Ayala en el jardin. Es el fin de su carrera como pintor. Tres afios mas tarde, el 10 de

agosto de 1923, fallece en Cercedilla, un pueblo de la Sierra de Guadarrama.

1.2 El estado de la cuestion

En los dltimos afios han aparecido articulos de relevancia para nuestra
investigacion que han revisado la trayectoria historiografica y la recepcion critica de la

figura de Sorolla y han sefialado algunas cuestiones abiertas en la actualidad. EI primero
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de ellos, de 2007, es "Joaquin Sorolla. Una reflexion historiografica">

, en el que el
catedratico Tomas Llorens se preguntaba acerca del estado actual y el devenir a corto
plazo de la historiografia relacionada con el maestro valenciano. El segundo de los
articulos -quiz& quepa hablar més bien de un ensayo por su longitud y detalle- es el
capitulo "La fortuna critica de Joaquin Sorolla”, que aparece en el catdlogo de la
exposicion monografica que el Museo Nacional del Prado dedicd al pintor Joaquin
Sorolla, en 2009%. En este capitulo, los catedraticos Felipe Garin y Facundo Tomas
trazan una sintesis de la recepcion critica de la pintura y la figura de Joaquin Sorolla.
Garin y Tomas dedican en realidad buena parte de su articulo, nueve de sus trece paginas,
a revisar las posturas adversas de algunos intelectuales de comienzos del siglo XX hacia
la figura de Sorolla, en vida de éste. Garin y Tomas dedican otras dos paginas a los
intelectuales que manifestaron su opinion favorable al pintor o sus obras; y dedican una
pagina y media a resefiar la fortuna critica del pintor tras su fallecimiento. La figura de
Sorolla fue cuestionada, criticada y elogiada desde comienzos del siglo XX, y ha estado
siempre expuesta a polémicas y desdenes por parte de criticos, historiadores del arte y
literatos. Hay un tercer ensayo que utilizaremos también como referencia, "Joaquin
Sorolla y la cultura artistica de la Restauracion: Estado de la cuestion”, de 1995, escrito
por el historiador Miguel Zugaza. Teniendo en cuenta que la fecha de estas descripciones
del estado de la cuestion son recientes -sobre todo los dos que hemos sefialado en primer
lugar-, y por tanto mantienen su vigencia, consideramos adecuado atenernos a la mayor

parte de sus contenidos, que no obstante completaremos con otras fuentes.

Comenzaremos por el articulo de Llorens, que parte de una descripcion de

conjunto:

"Si la comparamos con la de otros artistas del entresiglo XIX-XX, la
historiografia de Sorolla es pobre. Esta pobreza, apreciable ya en el ambito de
los estudios monograficos, es casi absoluta en el de los estudios de caracter

general. En los manuales académicos internacionalmente mas difundidos

% LLORENS, Tomas: "Joaquin Sorolla. Una reflexion historiogréfica”, en AA.VV.: Sorolla. Visién 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, pp. 105-107.

2 GARIN, Felipe y TOMAS, Facundo: “La fortuna critica de Joaquin Sorolla”, en AA.VV.: Joaquin
Sorolla, 1863-1923, (cat. exp.), Madrid, Museo del Prado, 2009, pp. 471-484.
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dedicados a este periodo el nombre de Sorolla suele no aparecer y, si aparece,

es desde la ignorancia del autor"®>.

Llorens explica que el estudio monogréfico de referencia ha sido durante décadas
el publicado en 1953 por Bernardino de Pantorba®. En fechas recientes han aparecido un
grupo notable de estudios de autores como Blanca Pons-Sorolla, Florencio de Santa-Ana,
José Luis Diez, Marcus Burke, Javier Pérez Rojas, Felipe Garin y Facundo Tomas que
han incrementado la bibliografia sobre el pintor. Se pregunta entonces Llorens si este
incremento de estudios por parte de especialistas trascendera al ambito generalista, y
advierte de que para ello habra que "remover algunos obstaculos de caracter ideologico-

historiografico que se interfieren en el camino™*’.

En opiniéon de Llorens, Felipe Garin y Facundo Tomas han desmontado en

publicaciones anteriores uno de estos obstaculos, el de la "Espafia esencial™:

"La conciencia que el arte y en general la cultura espafiola se han hecho
de si mismas a lo largo de la mayor parte del siglo XX est4 dominada por una
imagen nacional que excluiria, o relegaria a la "periferia" a un pintor como
Sorolla. Sorolla [...] representaria una concepcion de Espaiia (y en general una
concepcion de la vida) totalmente antagdnica a la vision asumida por una
buena parte de los escritores de la llamada Generacion del 98. Fueron estos
escritores quienes construyeron, como contratipo de su propio mito de una
Espafa "castellana”, "central”, profunda, inmutable, impregnada de ascetismo
y trascendencia, la imagen negativa de un Sorolla levantino, "periférico",

superficial, hedonista y en definitiva trivial"?.

Continta Llorens afirmando que en la situacion actual de Espafia, la cuestion
centro-periferia se plantea de manera totalmente diferente, y que su modernizacién
adquiere tintes menos convulsivos®, por los que la dicotomia planteada en la cita anterior
ha perdido buena parte de su sentido. Sin embargo, Llorens sefiala otro prejuicio
ideologico que condiciona la fortuna critica de Sorolla. En su opinion, para la
incorporacion de Sorolla a los estudios generales, y sobre todo en el ambito

angloamericano, el obstaculo principal estd en la identificacion modernidad =

% LLORENS, 2007, op. cit., p. 105. ,
% PANTORBA, Bernardino de (LOPEZ JIMENEZ, José): La vida y la obra de Joaquin Sorolla. Estudio
biogréfico y critico, Madrid, Mayfe, 1953.
2" LLORENS, 2007, op. cit., p. 105.
28 i,
Ibid.
% |bid., p. 106.
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vanguardia, que deriva en una visién excluyente de la modernidad, con otra dialéctica
centro-periferia asociada:
"Como si fuera un proceso consistente en un solo canal de
acontecimientos que se suceden linealmente unos a otros en un mitico “centro"

(Paris y luego Nueva York) y todo el resto de lo que realmente ocurre en la

historia fuera inexistente o insignificante. También desde esta perspectiva

Sorolla se encontrarfa en la "periferia”, para ser ignorado™°.

Explica Llorens que en ocasiones se ha intentado "reaccionar contra la exclusion

de Sorolla de la modernidad atribuyéndole la etiqueta de "impresionista™***

, Sin que este
intento haya servido para sacar al pintor valenciano de su situacion marginal, pues aun

dando por buena la etiqueta, incluso como impresionista seria tardio y periférico.

Tomas Llorens entiende que el problema debe entenderse desde un enfoque mas
amplio, al comprobar que su caso tiene similitudes con el de otros pintores coetaneos
como Zorn, Liebermann, De Nittis, Serov o Sargent. Pese a todas las diferencias que
puede haber entre ellos, Llorens entiende que hay suficientes coincidencias en sus obras,
sus sensibilidades y sus opiniones artisticas como para hablar de una tendencia comun, el
naturalismo, entendido de una manera general, no limitada a la version programatica
francesa propuesta por Zola. Ademas, Llorens toca, advirtiendo que no puede detallarlo
en esa ocasion, la cuestion de si el naturalismo era en época de Sorolla una corriente
renovadora o conservadora, aunque lo hace con otros términos:

"Soy consciente de que hablar de naturalismo en pintura, como corriente
internacional y "fuente" de modernidad en el entresiglo XIX-XX es poco
habitual. Esto no siempre ha sido asi. [...] Sin embargo, a partir de la segunda

guerra mundial este "naturalismo moderno" parece haberse desvanecido de los

panoramas del arte moderno"

Llorens explica que frente a la percepcion -muy afin a las vanguardias- del
naturalismo pictérico como tradicionalismo académico, "el naturalismo constituyo

probablemente la ruptura mas importante de la edad contemporanea con el arte y la

30 Ibid.
1 1bid.
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sensibilidad del Antiguo Régimen"32. En virtud de la vocacién progresista de esta ruptura,
entiende Llorens que el naturalismo fue un tendencia revolucionaria,
"aunque la suya fue una revolucién lenta, ya que se produjo al compas

lento, aunque tan turbulento como inexorable, que marco el ritmo de la historia

misma entre 1848 (una época en la que Courbet estaba en su juventud) y 1914

(cuando Sorolla disfrutaba ya de una madurez avanzada)"**.

Para finalizar su articulo, Llorens propone acabar con un historicismo excluyente
centrado en el concepto de vanguardia que desarrolla una "amnesia sistematica de la que
ha venido sufriendo practicamente hasta hoy mismo la fortuna critica de Sorolla y de

tantos otros artistas de su generacion"**,

Pasamos a continuacion a revisar el ensayo dedicado por los catedraticos Felipe
Garin y Facundo Tomas a la recepcion critica de la figura de Sorolla, que, como hemos
dicho, se centra sobre todo en la serie de criticas abierta o veladamente adversas que
recibio en vida el pintor por parte de escritores y criticos. Salvo algunas aportaciones, nos
guiaremos por el propio texto de Garin y Tomas, siguiendo su discurso. Los autores
comienzan sefialando que el pintor ha recibido una consideracion muy variable, siendo
centro de una intensa admiracion y de una cantidad de ataques poco habitual. Garin y
Tomas aclaran que los ataques tuvieron mayor recorrido después de su muerte, aunque ya
existieron en vida del pintor®®. Tras esta descripcion inicial, los autores describen los dos
acercamientos mas frecuentes a la figura de Sorolla: aquel que le considera un pintor
realista o naturalista que se limita a trasladar el referente al lienzo; y aquel otro, ligado al
anterior, que considera su figura desde una 6ptica exclusiva de su aportacion al desarrollo
o evolucién de la escena artistica coetdnea. Respecto a estos acercamientos, Garin y
Tomas cuestionan la creencia de que se pueda pasar la realidad al lienzo, cuestionan la
reduccion de la obra de Sorolla a su faceta mas naturalista, y cuestionan el rigido patron
de evaluacion de lo artistico en funcion de lo vanguardista. En definitiva, proponen
acercarse a Sorolla -y al arte en general- desde una vision posmoderna que aprecia la

diversidad y disfruta de ella®.

%2 |bid., p. 107.
% Ibid.

% GARIN-TOMAS, 2009, op. cit., pp. 471-472.
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Una vez hecha esta consideracién o contextualizacion inicial, Garin y Tomas
pasan a revisar lo que se ha escrito sobre Sorolla, y muy especialmente aquello que mas
ha definido la fortuna critica de la obra de Sorolla: la postura contraria a Sorolla -y de
paso, a lo valenciano- de algunos intelectuales o sectores culturales durante el siglo XX; y
especialmente de la primera mitad, haciendo especial hincapié en las opiniones de José
Ortega y Gasset (Madrid, 1883-Madrid, 1955), Ramon Maria del Valle-Inclan (1866-
1936); Miguel de Unamuno (Bilbao, 1864-Salamanca, 1936), Pio Baroja (San
Sebastian, 1872-Madrid, 1956) 'y  Ramiro de  Maeztu  (Vitoria,  1874-
Aravaca, Madrid, 1936).

Garin y Tomas comienzan el recorrido por las voces criticas con Ortega y Gasset,
en cuyos escritos "venia a criticar actitudes supuestamente realistas para reclamar un
espiritualidad que "trascendiese” la mera copia del natural™’. El filsofo exponia con
gracia el planteamiento, muy extendido en el cambio de siglo, de la mera transposicién de
lo real al cuadro:

"Hay una estética gobernante: se llama a si misma realismo. Es una

estética comoda. No hay que inventar nada. Ahi estan las cosas; aqui esta el

lienzo, paleta y pinceles. Se trata de hacer pasar las cosas que estan ahi al

lienzo que esta aqui"®®,

A estas cuestiones del copiar bien-no tener profundidad, que serian cruciales para
los atagues contra Sorolla, sumé Ortega como una retahila natural los conceptos de
Mediterraneo, sensualidad e impresiones visuales; abriendo un ancho camino por el que
caminaron muchos otros. Por ejemplo, el vasco Ricardo Gutiérrez Abascal (1888-1963),
"Juan de la Encina", escribia sobre la simple excitacion del 6rgano visual que proponia el
pintor valenciano, en lugar procurar "estimulos a la emocion y al pensamiento, simbolos e
interpretaciones espirituales del mundo circundante y del interno"®. El pintor y critico
de arte Gabriel Garcia Maroto (1889-1969), tras una introduccién en tono positivo a
proposito del tratamiento de la técnica, el color y la luz en la obra de Sorolla, y de
reconocer la aportacion del valenciano en la renovacién de nuestra pintura -

concretamente en el trecho que iba desde el romanticismo y la pintura de historia hasta el

¥ GARIN-TOMAS, 2009, op. cit., p. 472.

% ORTEGA Y GASSET, José: El Imparcial, (21 de junio de 1912), p. 147; citado en GARIN-TOMAS,
20009, op. cit., p. 472.

¥ ENCINA, Juan de la (Ricardo Gutiérrez Abascal): "Sorolla”, La Voz, Madrid, (17 de agosto de 1923),
citado en GARIN-TOMAS, 2009, op. cit., pp. 473-474.
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naturalismo y la tematica social-; viraba hacia ataque en el que retomaba la antitesis o
incompatibilidad entre visualidad y alma al escribir que "No era el arte de Sorolla ese
arte que deleita el alma y mueve el corazon; so6lo era el producto de una maravilla
retiniana™®. El ataque culminaba con una metéfora cruel que dejaba pocas dudas sobre
las auténticas intenciones de su autor, y que no reproducimos por su longitud. A estos dos
Gltimos testimonios que pertenecen al &mbito de lo artistico, Garin y Tomas suman otro
mas, el del critico de arte Manuel Abril -con un postura favorable a Sorolla- que también
se sumo a la idea del traslado de la realidad al cuadro, aunque, mas acorde con el
auténtico sentido de la definicion zolesca del naturalismo, "reconocia en el artista
valenciano una "exaltacion de la intensidad poética” que le hacia trascender la copia del

natural para convertirlo en un maestro de la composicién™*..

Retoman Garin y Tomas el criterio que llaman "evolucionista” con otro ejemplo
que deja ver como lo que en un momento se estima por renovador, poco después se
abandona por caduco, un principio fundamental del desarrollo artistico de los siglos XI1X
y XX:

"La brusca y luminosa reaccion del precursor, de Joaquin Sorolla, no
habia de pasar inadvertida. Toda la vieja pintura pseudorromantica de fines del
siglo X1X, todo ese falso culturismo frio, académico, apolillado, de los pintores
cuyos nombres estadn en la memoria de todos y cuyas obras nos abochornan

[...], se derrumbé estrepitosamente. [...] Hoy el sorollismo nos inspira todos

los respetos; pero si hoy persistieran los sorollistas les atacariamos como un

peligro de vulgaridad y de ineficacia™*.

En la cita anterior el critico José Francés reconocia la aportacion de Sorolla en el
fin de la primacia de la pintura de historia en la escena publica, y promovia -no lo hemos
recogido por no alargar la cita- un tiempo nuevo en el que el naturalismo sorollista
dejaria paso a planteamientos vanguardistas. Hemos recogido una aportaciéon muy
significativa, del joven Salvador Dali, que complementa la cita precedente. Aunque Garin

y Toméas no hacen referencia a esta fuente, nos parece ilustrativa de la voluntad de

“ GARCIA MAROTO, Gabriel: "Renacimiento pictérico espafiol”, en Del jardin del arte. Joyas
esmaltadas por el pintor Gabriel Garcia Maroto en el afio de MCMXI, Madrid, Imprenta Helénica, pp. 79-
88,1911, citado en GARIN-TOMAS, 2009, op. cit., p. 474.

*1 ABRIL, Manuel, De la naturaleza al espiritu (ensayo critico de la pintura contemporéanea desde Sorolla
hasta Picasso), Madrid, Espasa-Calpe, 1935; citado en GARIN-TOMAS, 2009, op. cit., p. 473.

*2 FRANCES, José: “El afio artistico: Espafiolismo pictérico. Realistas e idealistas", en El afio artistico
1915, Madrid (1916), pp. 104-107, citado en GARIN-TOMAS, 2009, op. cit., p. 474.
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cambio que se manifestaba en el escrito de Francés. En el texto que traemos aqui, Dali se

dirige en una carta manuscrita a Francisco Bores motivado por algo que se ha publicado

en Nuevo Mundo, y propone a su interlocutor que firme una carta mecanografiada, con la

intencién de que la firmen también otros jovenes pintores (Barradas, Palencia, Moreno

Villa...etc) y publicarla después en la prensa. Desconocemos si la parte mecanografiada

llegd a publicarse entonces, pero en cualquier caso denota el descontento de los jovenes

vanguardistas con la posible hegemonia valenciana en las Exposiciones Nacionales en las

primeras décadas del siglo. EI documento, del que respetamos la ortografia original, dice

asi:

Los que firmamos estas lineas, expositores en el salon de Artistas

Ibericos, nos interesa hacer constar:

1° Que la lucha nos estimula y la buena voluntad del publico nos

adormece.

2° Que detestamos la pintura oficial

3°Y que la comprendemos perfectamente

4° Que nos parece horrible la pintura Valenciana

5° Que respetamos y nos parece maravillosa la pintura de los grandes

maestros antiguos, Rafael, Rembrand, Ingres, ect., cet,

6° Que los irreverentes por lo clasico, parece ser que son precisamente
la gente de la Academia de San Fernando, puesto que ahora empiezan a
maravillarse descubriendo los comienzos del impresionismo frances,
falsificados a traves de la incomprension de los pintores valencianos, que
como Mufioz Degren causan asombro en la academia, y que segun nosotros,

después de Sorolla pocos pintores han hecho tanto dafio a la juventud.

7° Que admiramos nuestra epoca y los pintores de nuestra epoca y

gueremos que nuestras obras expuestas sean un homenaje cordial a D:

Derain, Picasso, Matisse, Braque, Juan Gris, Severini, Picabia, Chirico,
Socficsi, Lotte, Quislinc, Gleizers, Leger, Ocenfant, Togores, Friets, ect., ect.,,

Salvador Dali"*.

Hasta aqui el escrito reivindicativo del joven Dali. Volvemos al ensayo de Garin y

Tomas, que explican perfectamente la cuestion: segun el criterio evolutivo, la pintura de

43 DALL Salvador: “Manifiesto contra la pintura valenciana”, en: CARMONA, E.; TUSELL, J.; BONET,
J.M.: Francisco Bores, el Ultraismo, y el ambiente literario madrilefio 1921-1925, Madrid, Publicaciones
de la Residencia de Estudiantes, 1999, p. 157.
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historia debia ser superada por el naturalismo, y éste por planteamientos simbolistas o por
posiciones vanguardistas. Después de referirse a la relativa decadencia actual de los
planteamientos de evolucion teleoldgica de la historia, los autores recalan en las
opiniones que Azorin, Baroja, Maeztu, Unamuno y Valle-Incl&n vertieron sobre la figura

de Sorolla.

Ramon Maria del Valle-Inclan, que con frecuencia se manifestd contra lo visual y
a favor de lo espiritual ("Pocos [...] parecen tener un concepto esStético anterior y

superior al propésito de pintar™**

), Yy que luché encarnizadamente contra los
planteamientos artisticos realistas, fue, no podia ser de otra manera, el mas exagerado de
los atacantes del pintor valenciano. No debemos olvidar que sus dos personajes mas
queridos, los antihéroes Max Estrella y Bradomin, eran el uno ciego y el otro marqués,
melancélico y decadente. Valle, ademas de sefialar la falta de trascendencia en el
naturalismo, y en Sorolla en particular; tocé otros dos caminos muy transitados por los

ataques a Sorolla, el de la técnica y el de la geografia, que veremos por ese orden.

Una de las lineas mas sorprendentes de las criticas negativas al pintor valenciano
fue la de quienes, contra la opinion mayoritaria que identificaba -para bien o para mal- la
técnica sorollesca con el virtuosismo, pusieron en duda la habilidad técnica del artista.
Valle dio prestancia a este camino de los ataques a la técnica de Sorolla con una fabulosa
contradiccién:

"Solamente en una época de mal gusto han podido los criticos alzar sus
incensarios ante esos prodigios técnicos, donde toda emocién desaparece, y
apenas nos queda qué admirar en el pintor sino una habilidad manual muy
inferior a la que el elefante tiene en la trompa y de la cual suele hacer alarde en
los circos".

Aungue esta via de ataque a Sorolla a través de la técnica ha sido siempre
minoritaria, sigue reapareciendo dentro de la corriente del antisorollismo:

"El virtuosismo externo de Sorolla es increible, y se exhibe con una no
menos increible indiscrecion [...]. Pero detras de tales exhibiciones no hay ni

siquiera el refinamiento de color de un Domingo o un Pinazo en sus buenos

momentos. Para Sorolla, la labor de representar la luz queda cumplida cuando
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se ha exacerbado hasta el grado méas chillon el color local de los objetos y

cuando se han repartido por la tela, con truculenta generosidad, manchas de luz

amarillo compacto [.. J.

Los ataques contra Sorolla confluyeron con otros de mayor envergadura, los
ataques o el menosprecio a la region valenciana en su conjunto. Esta animadversion de
indole territorial tuvo a sus representantes mas prestigiosos en los escritores
noventayochistas nacidos en la cornisa cantabrica, es decir, Baroja, Maeztu, Unamuno y
Valle, que con mayor o menor vehemencia contrastaron prejuicios negativos sobre la
region valenciana con los valores de su patria chica. Valle no escatimé malicia para
relacionar en extenso el Levante con la falsedad, el comercio y el engafio, pero Unamuno,
Maeztu y Baroja tampoco dejaron los topicos de lado. Unamuno hizo especial hincapié
en la conveniencia patritica de tomar como espejo o modelo la profundidad y la
autenticidad del catolicismo del Pais Vasco, donde "la preocupacion religiosa es acaso
mas honda que en ninguna otra region de Espafia, y desde luego muchisimo mas que en
la pagana Valencia, patria de Sorolla"*®. Por su parte, Maeztu, tras indicar que "la
palabra impresionismo parece inventada para calificar la pintura de Sorolla™* lanzaba
sobre €l una critica que también se habia empleado contra los impresionistas franceses, la
de la superficialidad: "Hay en él la veracidad del periodista, y Sorolla es el periodista del
color"*®, Tras hacer una serie de inteligentes y ajustados comentarios acerca de la pintura
del valenciano, el articulo de Maeztu transmitia como idea fundamental la falta de
perdurabilidad de la obra de Sorolla, relacionada en ultima instancia con la fugacidad de
los aspectos de la naturaleza. "¢Por qué es tan efimera la impresion que nos dejan sus

cuadros?"* era la pregunta capciosa que resumia el niicleo argumental del articulo.

* VALLE-INCLAN, Ramén Maria del: "Notas de la exposicion de Bellas Artes de 1912", Nuevo Mundo,
Madrid (23-30-V-1912, 6-20-VI-1912, 9-X1-1912), Articulos completos y otras paginas olvidadas, ed. por
J. Serrano Alonso, Madrid, Istmo, 1987, p. 261; citado en GARIN-TOMAS, 2009, op. cit., p. 484.
** FERRATER, Gabriel, Sobre pintura, Seix Barral, Barcelona, 1981, p. 221, citado en BOZAL, Valeriano:
Pintura y escultura espafiolas del siglo XX (1900-1939), Summa Artis, Historia general del arte, Vol.
XXXVI, Espasa Calpe, Madrid, 1991, p. 171-172.
** UNAMUNO, Miguel de, "De arte pictérica”, La Nacion, Buenos Aires, (21 y 8-VI11-1912), En torno a
las artes (del teatro, el cine, las bellas artes, la politica y las letras), Madrid, Espasa-Calpe, 1976, pp. 54-
55, citado en GARIN-TOMAS, 2009, op. cit., p. 478.
*" MAEZTU, Ramiro de: "Sorolla en Londres (especial para La Prensa)"”, Londres (mayo de 1908); La
Prensa, Buenos Aires (24-V1-1908), ejemplar consultado en la Biblioteca Publica de la UNLP,
encuadernado libro 1908, tomo 3, trans. por Natalia Corbellini; citado en GARIN-TOMAS, 2009, op. cit.,
p. 478.
jz MAEZTU, 1908, op. cit., citado en GARIN-TOMAS, 2009, op. cit., p. 478.

Ibid.
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A continuacion, Garin y Tomas se ocupan de lo que Baroja escribié en sus
memorias sobre Sorolla. Tras recordar que el escritor vasco calificaba al pintor de

avaricioso, de inteligente y maquiavélico, recogian una afirmacion del donostiarra:

"Sorolla desviaba el impresionismo para hacerlo préctico y comercial.

A mi me dijo un dia: "Esta pintura que hago yo me ha hecho rico, y si

ahora sintiera veleidades de evolucionar, no evolucionaria".

Esto, para mi, era sefial de no tener una aficion completa por el

oficio"®.

En otro lugar repitio el escritor la anécdota con otras palabras:
"Sorolla me decia una vez que él se habia hecho rico y famoso con la

clase de pintura que hacia, y que si supiera que con otra forma de arte podia

producir otra obra de mas categoria, no la intentaria y seguiria fiel a la que

habia hecho ya y que le habia dado el éxito y la fama"*".

Obviamente, Baroja no detectd la costumbre que tenia Sorolla de decir a su
interlocutor lo que queria oir. Las evoluciones y variaciones de la pintura del valenciano
bastan para desmentir la afirmacion. Tampoco acertdé Baroja a descubrir la aficion que

tenia Sorolla por su oficio.

En su repaso a las criticas de los noventayochistas Garin y Tomas recalan en el
anico que mostré simpatia por la figura de Sorolla, el alicantino José Martinez Ruiz,
"Azorin" (Mondvar, Alicante, 1873-Madrid, 1967), que destaco la presencia del blanco y
del aire como elementos identificadores de la tierra valenciana y de la pintura de Sorolla.
Aunque fue el unico noventayochista en hacerlo, Azorin no fue el Gnico intelectual que
apoy6 o defendi6 al pintor valenciano. Aungque vamos a seguir revisando por su orden el
ensayo de Garin y Tomas, que no termina aqui, damos paso aqui a una aportacion del
tercer ensayo que mencionabamos al principio de este apartado. En este ensayo, Miguel

Zugaza recuerda a otros intelectuales afines a Sorolla, y alude a la implicacion de Sorolla

*» BAROJA, Pio: Desde la tltima vuelta del camino. Memorias, publicado fragmentariamente entre 1942 y
1943 en la revista Semana y editado conjuntamente en 1944 (con algunos afiadidos y modificaciones) por
Biblioteca Nueva; en Obras completas, |, ed. por José Carlos Mainer, Barcelona, Circulo de Lectores,
1997; citado en GARIN-TOMAS, 2009, op. cit., p. 479.

SIBAROJA, Pio: Desde la Gltima vuelta del camino, véase nota anterior, Planeta, Barcelona, 1970, pp. 35-
36.
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"en la blsqueda de una imagen veraz del pais que reivindicaba el regeneracionismo"*%.

Hasta 1900 esta preocupacion de Sorolla responde a la influencia de politicos e
intelectuales republicanos valencianos, entre los que debe destacarse su amistad con
Blasco Ibafiez. A partir de 1889, Sorolla conoce al pintor Aureliano de Beruete, que le
introduce en el circulo de la Institucion Libre de Ensefianza, lo que refuerza la

vinculacion del pintor valenciano con el regeneracionismo.

"Sin embargo, a partir del desfallecimiento moral que supone el desastre
colonial de 1898, el regeneracionismo atemperado de la Institucién Libre de
Ensefianza, con el que espiritual y generacionalmente coincide Sorolla, se torna
en una critica severa a la idea de Espaiia [...]. De esta forma, a comienzos del
siglo XX, el movimiento intelectual conocido como la "Generacién del 98"
[...] tomd el relevo al regeneracionismo positivista de Giner de los Rios [...].
Practicamente en un abrir y cerrar de 0jos, la vision positiva, optimista y
ciertamente idealista de la Espafia finisecular se transforma irremediablemente
en una vision pesimista y tragica a comienzos de siglo. Indudablemente, dentro

de esta (ltima ya no encaja la estética del pintor valenciano"®,

Volvemos al ensayo de Garin y Tomas, que sefialan que efectivamente hubo
muchos escritores que si mostraron una admiracion por la obra de Sorolla, y destacan
entre ellos a Vicente Blasco Ibafez (1867-1928), pero también a los realistas Benito
Pérez Galdés (1843-1920) y Emilia Pardo Bazan (1852-1921)>*. Interesante es la frase

ny

con que terminan los autores la alusion a Blasco, diciendo que era "intimo amigo e
inspirador de Sorolla". En el libro que Garin y Tomas dedicaron a la trayectoria vital y
pictérica del pintor muestran varios ejemplos de esta interaccion entre ambos amigos®®.
Los elementos que en opinidn de Blasco aport6 Sorolla a la pintura espafiola de su tiempo
quedan expresados en un breve extracto de un articulo de prensa:
"Cuando todos los artistas pintaban en los estudios, él pinté al aire libre;
cuando brillaba en los lienzos una luz tamizada y convencional, con la palidez
de la tisis, él agarrd brutalmente en la punta de sus pinceles los rayos del sol y

los fijé sobre sus telas.

52 ZUGAZA, Miguel: "Joaquin Sorolla y la cultura artistica de la Restauracion: Estado de la cuestién”; en
JIMENEZ BURILLO, Pablo; ZUGAZA, Miguel; SANTA-ANA y ALVAREZ OSSORIO, Florencio de:
Joaquin Sorolla 1863-1923, (cat. exp), Madrid, Fundacién Mapfre, 1995, p. 27.

3 ZUGAZA, 1995, op. cit., pp. 27-28.

** GARIN-TOMAS, 2009, op. cit., p. 480.

> GARIN-TOMAS, 2009, op. cit., p. 481.

%% Por ejemplo, Garin y Tomas establecen la relacién entre el cuadro jAln dicen que el pescado es caro! y
la novela Flor de mayo: "Cabe situar la inspiracion del titulo de la obra en el relato que su amigo publicaria
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Comenzo a pintar las cosas tal y como las veia, no como ensefiaban
desde siglos que debian verse, y ademas se rid de la historia y sus escenas

teatrales, de las elegancias pictéricas con figuras de carton y buscdé como

modelo al pueblo, trabajando en plena Naturaleza™®’.

Después de los realistas, citan Garin y Tomas la simpatia que existio entre Juan
Ramoén Jiménez y Sorolla, en la que los autores valoran el hecho de que el poeta
"pertenecia a una "escuela" a unos presupuestos literarios no coincidentes con los que
habitualmente se ligaban a Sorolla"*®.

Para terminar con las manifestaciones mas importantes que los literatos coetaneos
escribieron sobre el pintor valenciano, Garin y Toméas dedican unas lineas a Ramon Pérez
de Ayala (1888-1962), "el escritor que mas -y mas acertadamente- se ocup6 de Joaquin

Sorolla"®®

, 'y recogen una parte de un articulo de 1922 en que el escritor recurre al
ejemplo de la trinidad cristiana para explicar el caracter de la obra de Sorolla, Zuloaga y
Anglada:

"Zuloaga: el Jehova de la ley antigua; el sentido pesimista y vindicativo
de la vida; la deleitacion en lo cruel; la "terribilitd", que dijo Miguel Angel.
Sorolla: el Jests de la ley nueva; la gracia sobre el mundo; plenitud de los
tiempos; sol de mediodia; optimismo infantil; amor por todas las cosas; lo

evangélico mediterrdneo. Anglada: el Espiritu Santo, vision etérea, éxtasis, luz

increada"®°.

Entre las opiniones de algunos de los mejores escritores de su tiempo han
recogido Garin y Tomas algunas mas cercanas al &mbito artistico, como las de los criticos
Juan de la Encina, Marcelo Abril, José Francés, y el pintor Garcia Maroto. Mas abajo

completamos nosotros esta faceta del &mbito artistico coetaneo con otras aportaciones.

Tras dar cuenta de las principales posturas coetaneas del pintor con respecto a su
obra, Garin y Tomas pasan a ocuparse de la critica posterior. Para ello comienzan por

recordar una realidad insoslayable, que cambid por completo la suerte de la mayor parte

al afio siguiente, asi como el tema del cuadro en la trama de la novela", GARIN LLOMBART, Felipe-V y
TOMAS, Facundo: Joaquin Sorolla, 1823-1923, TF editores, Madrid, 2006, p. 96.

> BLASCO IBANEZ, "Nieto de Velazquez, hijo de Goya", La Nacién, Buenos Aires (Argentina), (3-111-
1907), citado en GARIN-TOMAS, 2009, op. cit., p. 481.

8 GARIN-TOMAS, 2009, op. cit., p. 481.

> 1bid.

% PEREZ DE AYALA, Ramén: "Pintura espafiola”, La Prensa, Buenos Aires (Argentina), (30-V11-1922),
reed. en Ramén Pérez de Ayala y las artes plasticas. Escritos sobre arte de Ramon Pérez de Ayala, recop.
por Florencio Friera Suarez y José Tomas Cafias Jiménez, Granada, Fundacion Rodriguez Acosta, 1991,
pp. 218-221, citado en GARIN-TOMAS, 2009, op. cit., p. 481.
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de los pintores de la época: "a la pintura que tradicionalmente se hacia, habia sucedido
la vanguardia"®, lo que significo -permitasenos emplear una expresion futbolistica- que
casi todos ellos quedaron en fuera de juego. Los autores describen el caracter de la
vanguardia a través de una "actitud exageradamente teleoldgica, definitoria de una

especie de "linea de desarrollo” por la que se volvia imprescindible ir "mas alla", plus

n62

ultra, como sustancia de la creacion Sorolla no pertenecia al grupo de los

vanguardistas, lo que constituyé un motivo para dejar su figura en un relativo ostracismo.
Esto es obvio, pero no basta para explicar la situacion critica de la figura de Sorolla en las
largas décadas centrales del siglo XX. Garin y Tomas explican de forma brillante el que
probablemente fue factor fundamental de esta situacion. Es tal la claridad de la
exposicion, y lo poco que se ha escrito sobre ello con anterioridad, que estos parrafos

constituyen en si una de las mayores aportaciones criticas recientes al estudio de Sorolla:

Curiosamente aparecia una extrafia coincidencia: en la universidad que
se impuso durante la dictadura del general Franco, Pedro Lain Entralgo y
Guillermo  Diaz-Plaja inspiraron la imposicion del "“pensamiento
noventayochista” como canon universitario; pero, al mismo tiempo, la
oposicion antifranquista coincidié en el reconocimiento de los escritores de
dicha "generacion" hasta el punto de que el Partido Comunista de Espafia, alma
de la oposicion interior del franquismo, nunca dej6 de considerar dicha
"generacion" de escritores como el paradigma de excelencia de la cultura
espafiola. [...] Curiosamente, falangismo y comunismo venian a coincidir en la
condena de Joaquin Sorolla; desde la vanguardia internacional y desde la
voluntad de renovacion patriotica del franquismo, la condena de la pintura de
Sorolla se convertia en un lugar comun. Cierto, ello nunca fue asumido por el
pueblo -sobre todo por el pueblo valenciano-, y el régimen de Franco no se
hizo eco de semejantes opiniones [...]. Pero se habia marcado un rumbo en la

intelectualidad dominante que era dificil variar"®.

En este contexto, tampoco fueron Utiles para la recuperacion del prestigio de la
memoria del pintor los esfuerzos de
"una critica considerada "reaccionaria” que afirmaba las tradiciones

contra la vanguardia. Ello tuvo resistencias consecuentes: en la Escuela de

Bellas Artes de San Carlos, en Valencia, el sorollismo llegé a identificarse con

2 GARIN-TOMAS, 2009, op. cit., p. 482.
%2 1bid.
% Ibid.
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"lo reaccionario” y los jovenes pintores se construian siempre como negacién

del maestro"®.

Salimos aqui brevemente del ensayo de Garin y Tomas para recuperar un
fragmento del padre del primero de ellos, D. Felipe M? Garin Ortiz de Taranco, que en
1965 Garin sefial0 esta situacion en Valencia, y reclamé para Sorolla una critica objetiva
que dejase atras los loas y las censuras:

"Un hipercriticismo excesivo [...] nos lleva a ser a las veces
antijoanescos, antirriberescos, antivivistas o antisorollistas, sobre todo esto
altimo, que ha estado y aln estd de moda, produciéndose oleadas de critica
adversa, siempre aceptadas en esta Valencia. [...] El caso de Sorolla y el
sorollismo es, como apuntamos, uno de los mas flagrantes en aquel tejemaneje
de nuestros valores.[...] Quizas -y sin quizas- lo que faltd a Sorolla y siga

faltandole fue una critica objetiva, morfolégica y de sentido, no meramente

"contenutista” o, como suele ser, emotiva: solo encomidstica o, por el

contrario, nada mas que empecinada en el dicterio y la censura acerba"®.

Volviendo al ensayo que seguimos, en €l Garin y Tomas recuerdan, pese a todo,

que en aquella "travesia del desierto®

se escribieron textos importantes como el
catalogo razonado de Bernardino de Pantorba, y las contribuciones de Manaut Nogués,
Manaut Viglietti, y el recién citado Garin Ortiz de Taranco, que recogemos en nuestra

bibliografia.

Salimos de nuevo del ensayo de Garin y Tomas para referirnos a algunas de las
exposiciones y publicaciones que se dedicaron a la figura de Sorolla y de otros pintores
coetaneos en aquellos afios, por entender que pueden ayudar a describir la situacion en
que se encontraba la figura del pintor valenciano, asi como las posturas de otros criticos y
estudiosos no citados en el parrafo anterior. Entre las exposiciones mas importantes
relacionadas con Sorolla en aquellas décadas del desierto, cabe destacar la organizada
con ocasion del primer centenario de su nacimiento, celebrada en 1963 en el Casén del
Retiro de Madrid®’. En otra exposicion resefiable, celebrada con motivo del
cincuentenario de la muerte del pintor se organiza en 1973 una exposicion itinerante de

dibujos de Sorolla en cuyo catalogo el critico e historiador Joaquin de la Puente hace una

% Ibid.

% GARIN ORTIZ DE TARANCO, Felipe M.% La visién de Espafia de Sorolla, Valencia, Diputacién
Provincial, Instituciéon Alfonso el Magnanimo, 1965.

% GARIN-TOMAS, 2009, op. cit., p. 482.

87 ZUGAZA, 1995, op. cit., p. 25.
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inteligente sintesis de las caracteristicas de la obra del pintor, y argumenta en contra del
empleo abusivo del criterio que Garin y Tomas califican como "evolucionista":
"Quiero decir nada mas y nada menos que esto: [...] Que estéticamente,
son sincrénicas personalidades tan antagénicas como Goya y David. Que estan
de hecho en la misma historia los conservadurismos y los disidentes. Que,
desde la cima del tiempo en que vivimos, si queremos preciarnos de
historiadores, no hemos de padecer la tosca miopia de excluir una u otra opcién
artistica creyendo que sea misién nuestra prolongar la agresividad cultural

motor de unos instantes en los que ya no podemos ser actores; sSino

clarividentes espectadores"®.

En la década de 1970 vuelve a recuperarse la cuestion de la relacion de los
pintores espafioles del cambio de siglo con el impresionismo. Habida cuenta del enorme
prestigio que el movimiento vanguardista francés tenia ya desde principio de siglo, la
mayor o menor cercania a €l de cualquier pintor espafiol, en lo personal, lo formal o lo
espiritual podia servir para establecer un baremo o una escala con la que evaluar su obra.
Un libro y una exposicion -con su catadlogo- muestran que a la hora de aplicar este
baremo los criterios de entonces pueden resultar dificiles de comprender hoy. El primero
de ellos, El pequefio formato en el impresionismo espafiol®®, de Antonio F. Fuster, inclufa
obras de Beruete, Fortuny, Gimeno, Haes, Meifrén, Mir, Mufioz Degrain, Nonell, Pinazo
Camarlench, Pla, Pradilla, Regoyos, Rosales y Sorolla. Aunque en esta seleccion se echa
especialmente en falta a Regoyos, la inclusion de Rosales o Fortuny implica que podrian
haber entrado otra decena de artistas, o0 més. En el libro, la atencion se centraba
especialmente en Sorolla, a quien dedicaba el autor nueve paginas de texto. A Beruete le
dedicaba cinco. A casi todos los demas les dedicaba una pagina y media. Dos afios
después de esta publicacion, en 1974, la exposicion El impresionismo en Espafia,
organizada por el historiador Juan Antonio Gaya Nufio, reunia obras de Anglada
Camarasa, Beruete, Casas, Colom Agusti, Roberto Domingo, Echevarria, Gimeno,
Guiard, Iturrino, Meifrén, Mir, Mufioz Degrain, Oller, Picasso, Pidelaserra, Pinazo
Camarlench, Regoyos, Riancho, Rusifiol, Salis, Sorolla, Ricardo Urgell, Utrillo, Vayreda
y Winthuysen. Sorolla aparecia como un pintor més lejano al movimiento francés que

Regoyos, Guiard -amigo de Degas-, Beruete, Casas, Gimeno y algin otro pintor. En

% PUENTE, Joaquin de la: Dibujos de Sorolla, Madrid, Direccién General de Bellas Artes, 1963, p. 11.
% FUSTER, Antonio F.: El pequefio formato en el impresionismo espafiol, Madrid, Goya Reaseguros,
1972.
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cantidad de obras representadas en la muestra, Sorolla quedaba por debajo de estos
pintores y de Rusifiol, y coincidia con Anglada. Gaya Nufio probablemente se referia al
libro de Fuster en las lineas que dedicaba a Sorolla:
"En mas de una publicacién, y concretamente en una monografia sobre
el tema general que nos preocupa, se le considera impresionista, pero mi
opinién, muy otra, y que para nada desdora los unanimemente aceptados
prestigios de Sorolla, entiende que se trataba de un pleinairista, el mas
poderoso de todos, el que mejor atind a apresar la luz cegadora del
Mediterraneo en su entera hermosura. Y esa misma singularidad de su brio y de
su paleta estorbaban -con otros mandatos de su tierra valenciana- la adscripcién
a una tonica de origenes bien diversos. Ello no obsta para que en tal o cual
momento, determinadas obras como El puente de Triana o Calle de Granada,

puedan coincidir, por técnica, por traza, por voluntad acaso, con el movimiento

investigado. Pero no se aspira a haber solucionado el problema en tan escasas

lineas, y serfa conveniente un analisis méas amplio"™.

Quiza la inclusion de Sorolla en la mitad del pelotén del impresionismo hispano
por parte de Gaya se justifique en una sentencia de Regoyos que aparece en la pagina
previa a la que trata del valenciano: "Y €l [Regoyos] explicé mejor que nadie las razones
de la limitacién de ese movimiento en Espafia: Demasiado sol, poca niebla"’. Si la
niebla citada por Regoyos es el baremo para el impresionismo hispano, se entiende que
Sorolla no destaque. En cualquier caso, lo que queda claro es que Fuster y Gaya
representan bien los vaivenes en la consideracion del arte de Sorolla, y que todavia

entonces la figura del valenciano era controvertida.

Hemos considerado necesaria esta digresion para atender con algo mas de detalle
algunas publicaciones y la celebracion de algunas exposiciones durante las décadas de
1950, 1960 y 1970, y volvemos ahora al ensayo de Garin y Tomas, que nos esta
sirviendo de guia. Garin y Tomés sefialan que tras la travesia del desierto se abre una
nueva fase de apreciacion de la figura de Sorolla; fase que ha venido desarrollandose
paulatinamente desde 1980, y que ha dado lugar a numerosos articulos sobre el pintor y
exposiciones de su obra. Garin y Tomas sefialan el libro que Trinidad Simo publica en

1980 como el punto de partida de una nueva postura critica respecto a la obra de Sorolla.

" GAYA NUNO, Juan Antonio: El Impresionismo en Espafia, (cat. exp.), Madrid, Direccién General de
Bellas Artes, 1974, sin paginacion, [p. 14].
™ GAYA NUNO, 1974, op. cit., [p. 13].
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Ademas, Garin y Tomas citan los escritos de Felipe M? Garin Ortiz de Taranco, Javier
Pérez Rojas, Carmen Gracia, José-Francisco Yvars, Florencio de Santa-Ana, José Luis
Diez, Priscilla Muller, y Marcus Burke, destacando finalmente la importante labor

realizada por Blanca Pons-Sorolla, biznieta del pintor’®.

Dejamos aqui el ensayo de Felipe Garin y Facundo Tomas que nos ha servido de
guia para conocer la fortuna critica de Joaquin Sorolla desde los comienzos del siglo XX
a los de la década de 1980, o casi hasta la actualidad. Y lo hacemos aludiendo o citando
algunos de las aportaciones sefialadas por ellos en el parrafo anterior. Comenzamos por
dos fragmentos que ilustran la nueva actitud descrita por ellos, uno de Trinidad Simé y
otro de Yvars. El libro de Trinidad Simo6 Joaquin Sorolla fue el primero de esta vision
renovadora, que Felipe M2 Garin Ortiz de Taranco habia reclamado dieciocho afios antes.
Simo dejaba clara desde la introduccion esta voluntad de dejar atras la inercia que se
habia prolongado desde las primeras décadas del siglo XX:

"Pienso que se impone una nueva lectura, y es por esto que me importa
fundamentalmente el juicio que nosotros, en 1980 (o al menos “una parte de
nosotros"), podamos emitir sobre este pintor. Y aunque indudablemente
también me interese el de 1900, en este interés uUltimo intervienen otros
factores: lo veo como fuente de datos imprescindible y como punto de arranque

de una realidad, pero también como contrapunto a un juicio actual y como

punto de partida de una discusion.

"El "caso Sorolla", debido a la polémica que siempre ha suscitado, es
necesario enfocarlo asi: Dentro de esa dialéctica de lo que representd en un
periodo y de lo que puede aportarnos en la actualidad. Su obra, en definitiva,

todavia es discutida y controvertida"’>.

Simé dejaba bien claro que habia que buscar un nuevo acercamiento a la figura de
Sorolla, y otro tanto hacia José-Francisco Yvars, que atacaba la polémica contra el pintor
valenciano suscitada por los noventayochistas y otros criticos de comienzo del siglo XX,
sin citarlos:

"A Zuloaga le cupo la suerte de ser a lo largo de su vida el contrapeso
publicitario de Sorolla, protagonistas ambos de una diatriba insustancial

alentada desde el tépico y que a distancia apenas cuenta con una vertiente

positiva: viene a demostrar la tosquedad analitica de nuestra critica, aun de la

"2 GARIN-TOMAS, 2009, op. cit., pp. 482-483
" SIMO, Trinidad: J. Sorolla, Valencia, Vicent Garcia Editores, 1980, p. 16.
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que se creia ultrapirenaica, la vaciedad conceptual y el verbalismo enervado e

insultén que en este pais hace las veces de debate cultural"™.

Otras publicaciones méas recientes, a cargo de Priscilla Muller, de Javier Pérez
Rojas y José Luis Alcaide, o de los mismos Garin y Tomas; han vuelto a la cuestion de
buscar una denominacién estilistica para la figura de Sorolla y de otros otros pintores
coetaneos de rasgos estilisticos similares. Se busca una posible adscripcion del pintor a
una u otra tendencia o movimiento concreto, nacional o internacional. Para tal fin se han
utilizado desde hace un siglo los términos pleinairismo, luminismo, realismo,
naturalismo, instantismo, impresionismo, neoimpresionismo, eclecticismo, modernismo,
expresionismo, fauvismo” y algin otro. La historiadora Priscilla Muller, tras revisar
algunas de estas opciones concluye diciendo que "Por el momento, “sorollismo” parece
el término més adecuado, dentro de sus limitaciones, para definir su arte”’®. Es cierto
gue no todos los términos anteriores se han empleado para referirse al caracter global de
su obra. Y también debe resefiarse que se ha utilizado en ocasiones algun calificativo para
limar las aristas de la atribucion, por ejemplo, "espafiol”, "valenciano™ o “internacional":
Asi, "impresionismo espafiol” puede aludir no tanto al foco del movimiento artistico
como a su reflejo mas tardio en pintores de nuestro pais. O "naturalismo internacional™ o
"expresionismo internacional” hacen una definicibn mas o menos difusa, pudiendo
englobar caracteristicas un poco dispares de aquellas que definen el nucleo central de la
tendencia, sea éste el Paris de Zola, el Dresde de Kirchner o el Munich de Kandinsky. Las
dificultades para asentar de una vez el trabajo de Sorolla -0 parte de él- dentro de
cualquiera de éstas tendencias son multiples, pero probablemente el mayor impedimento
es la riqueza y variedad de la obra sorollesca. De ahi el cajon de sastre que se aplica en
ocasiones: eclecticismo internacional. Los (ltimos avances en este sentido estan
representados por la monografia que Garin y Tomas -autores también del ensayo que ha
guiado buena parte de esta seccion- han dedicado a la relacion de obras concretas de
Sorolla con diversos movimientos innovadores mas o menos coetaneos’’; y por la

exposicion que Javier Pérez Rojas y José Luis Alcaide han titulado Impresionismo

" YVARS, José-Francisco: "Metéforas de fin de siglo. El museo imaginario de Joaquin Sorolla”, en
YVARS, José Francisco; SANTA-ANA y ALVAREZ OSSORIO, Florencio de y PUENTE, Joaquin de la:
Los sorollas de La Habana, (cat. exp), Madrid, Ministerio de Cultura, 1984, p. 111.

> GARIN ORTIZ DE TARANCO, 1965, op. cit., p. 22.

® MULLER, Priscilla E.: “Sorolla y América”, en MULLER, Priscilla E.; BURKE, Marcus B.: Sorolla,
The Hispanic Society, edicion bilingtie, Nueva York, EEUU, The Hispanic Society of America, 2004, p. 25.
" GARIN LLOMBART, Felipe-V y TOMAS, Facundo: Joaquin Sorolla, 1823-1923, TF editores, Madrid,
2006.
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valenciano 1872-1925, en la que han planteado el desarrollo de la pintura valenciana de
esos cincuenta afios bajo los parametros del naturalismo, el impresionismo y el

modernismo.

Por su parte, Miguel Zugaza, en el ensayo que hemos mencionado anteriormente,
y del que nos despedimos aqui, valora especialmente la contribucién a la bibliografia
sorollesca que supone la publicacion en 1982 del catalogo de pintura del Museo Sorolla,
asi como la apertura de sus colecciones, que ha permitido "la organizaciéon de varias

exposiciones de sus desconocidos fondos"’

, Y de bastantes mas desde que Zugaza lo
escribid. Estas exposiciones se han organizado con frecuencia siguiendo planteamientos
geograficos (Sorolla y Guipuzcoa, San Sebastian, 1992; Sorolla en Javea, Javea, 1998);
iconogréaficos (Sorolla paisajista, Segovia, 2001; Clotilde de Sorolla, Madrid, 2012);
tipoldgicos (Sorolla. Pequefio formato, Valencia, 1995); y de relacion o contraste entre
Sorolla y otros artistas (Sorolla-Solana, Lieja, 1985; Sorolla-Zorn, Madrid, 1992). Mas
raras han sido las que se han planteado como retrospectivas de la obra del pintor (J.
Sorolla, Valencia, IVAM, 1989; Joaquin Sorolla 1863-1923, Madrid, Mapfre, 1995;
Joaquin Sorolla 1863-1923, Madrid, Museo Nacional del Prado, 2009); o con vocacion
de estudiar alguna faceta de la obra de Sorolla distinta de los planteamientos sefialados,
como la relacion entre el pintor y la fotografia (Sorolla y la otra imagen, Valencia, 2006).
Zugaza destaca entre los ensayos de las publicaciones que acompafian las exposiciones

previas a 1995 los firmados por la catedratica Carmen Gracia Beneyto®.

Ademas de las aportaciones en libros o exposiciones concretos, y de la intensa
labor que un nutrido nimero de estudiosos ha venido desarrollando desde la fecha de
1980, este panorama debe incluir también a los principales impulsores desde el lado de
las instituciones. Aunque son muchas las que se han involucrado en la revitalizacion del
estudio de la obra de Sorolla, sin duda el Museo Sorolla y la Fundacion Museo Sorolla
han ejercido un papel crucial, pero no han estado solos. EI Museo Thyssen y la Fundacién
Mapfre de Madrid han dedicado exposiciones a la figura de Sorolla y a otros aspectos y

artistas de la época, que han permitido a los aficionados espafioles tener una vision méas

8 ALCAIDE, José Luis y PEREZ ROJAS, F. Javier.: Impresionismo valenciano, Valencia, Ayuntamiento
de Valencia, 2014.

" ZUGAZA, 1995, op. cit., p. 25.

% bid.
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completa del pintor y su contexto. También ha sido fundamental la exposicién
retrospectiva de Sorolla celebrada en 2009 en el Museo del Prado. Fuera de Madrid,
diversas instituciones publicas y privadas de nuestro pais han participado también en este
impulso. Entre todas ellas hay que destacar, sin duda, el esfuerzo llevado a cabo por las
instituciones valencianas, y entre ellas el Ayuntamiento, la Diputacién y la Generalitat, el
Instituto Valenciano de Arte Moderno (IVAM), el Museo de Bellas Artes de Valencia, la
Fundacién Bancaja, asi como la creacion de la Institucion Joaquin Sorolla de
Investigacion y Estudios. Fuera de nuestro pais, el protagonismo en este aspecto
corresponde a The Hispanic Society of America, que ha permitido en los Gltimos afios
que parte de sus ricos fondos salgan de la sede neoyorquina, y cuyos responsables han
contribuido a los recientes estudios de Sorolla en numerosas publicaciones. Debe
destacarse por su importancia excepcional la exposicion -y publicacién de estudios
importantes- en nuestro pais de un gran conjunto de fondos de la institucion
norteamericana, que incluyen la decoracion que Sorolla pint6 para su biblioteca, conocida
como Vision de Espafia, asi como de otros cuadros y dibujos del pintor. Sin salir de
Norteamérica, conviene destacar también la reciente realizacion de exposiciones sobre

Sorolla en el Meadows Museum de Dallas y el Museo de Arte de San Diego.

Hasta aqui el resumen del estado de la cuestion en los estudios sobre Joaquin
Sorolla. En las paginas que restan de nuestro estudio volveremos a tratar algunas de ellas
de manera mas detallada, asi como algunas que no han sido mencionadas en este

apartado.
2- Trayectoria pictorica

2.1 Etapa de formacion
2.1.1 Valencia. La formacién académica reglada y otras influencias tempranas.

La formacion y primeras influencias de Sorolla fueron descritas sucintamente por
él mismo en el discurso que prepard con motivo de su designacién como miembro de la
Academia de Bellas Artes de San Fernando. Aunque el propio pintor no llegé a leer
nunca dicho discurso, existe un borrador muy elaborado archivado en el Museo Sorolla y

hay una version publicada con motivo del acto péstumo de homenaje que la Academia le
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tributé el dia 2 de febrero de 1924%. Este documento es una fuente fundamental para
conocer este periodo de formacion del artista, y nos referiremos a €l con frecuencia en las

proximas lineas.

2.1.1- 1 La Escuela de Artesanos y el taller de cerrajeria.

La primera formacion artistica reglada de Joaquin Sorolla tuvo lugar en la Escuela
de Artesanos de su ciudad natal. Como hemos dicho en la resefia biografica del pintor
valenciano, alli, "bajo la direccion del profesor D. Cayetano Capuz, se aplico tanto que
obtuvo el primer afio todos los premios®. No tenemos mas noticias de esta primera
formacién artistica reglada del pintor que, como hemos dicho también, simultaneé con el
aprendizaje en el taller de cerrajeria de su tio. Otro de los maestros de Sorolla en la
Escuela de Artesanos fue el pintor y caricaturista Antonio José Estruch (1835-1907) cuyo
estudio, segun el catedratico Javier Pérez Rojas, frecuentd el pintor en sus afios de
aprendizaje®. Sorolla garabated ocasionalmente alguna caricatura en papeles privados,
como podemos comprobar en la correspondencia que mantenia con amigos o con su
mujer®, pero se trata siempre de dibujos impulsivos, sin mayores intenciones. El que lo
hiciera es significativo de su simpatia por este medio expresivo, con el que no llego a
tener una relacion mas estrecha, en contraste, por ejemplo, con la que tuvo el joven
Monet. Sin embargo, aunque la faceta propiamente caricaturista de Sorolla no es
relevante, una de sus técnicas, la simplificacion, que capta la esencia de una forma en
pocCos rasgos, aparece constantemente en los dibujos de Sorolla, tanto en su obra en papel
como en sus apuntes, bocetos y en los esbozos iniciales de sus cuadros. Con frecuencia
los jovenes aficionados al dibujo desarrollan de manera autodidacta la practica de la
caricatura, por lo que no debemos dar por sentada la influencia de su Estruch, pero

8 SOROLLA, Joaquin: "Discurso del Excmo. Sefior D. Joaquin Sorolla, académico electo”, en SOROLLA,
Joaquin et al.: Homenaje a la Gloriosa Memoria del Excmo. Sr. Don Joaquin Sorolla, Académico Electo.
Discursos leidos en la sesion pablica celebrada el dia 2 de febrero de 1924, Madrid, Mateu Artes Graficas,
1924,

8 BERUETE, 1901, (1909), op. cit., p. 17.

8 PEREZ ROJAS, F. Javier: "Sorolla y la pintura espafiola de su época”, en AA.VV.: Joaquin Sorolla,
1863-1923, (cat. exp.), Madrid: Museo del Prado, 2009, p. 144.

8 Por ejemplo, en las cartas remitidas a su amigo Pedro Gil en los dias 24 de noviembre de 1888, 19 de
noviembre de 1894, y 1 de febrero de 1895; en TOMAS, Facundo: et al. (eds.): Epistolarios de Joaquin
Sorolla. I. Correspondencia con Pedro Gil Moreno de Mora, Barcelona: Anthropos, 2007, reproducidas en
las laminas a color.
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tampoco descartarla. En cualquier caso, el asunto excede de las posibilidades de nuestro

estudio, por lo que no lo desarrollamos en él.

Joaquin Sorolla guarddé muy buen concepto de este periodo inicial de su
formacion artistica, y durante su madurez promovié activamente este tipo de educacion.
En efecto, en el homenaje que reciben Benlliure y Sorolla en Valencia en 1900 tras haber
conseguido sus medallas en la Exposicion Universal de Paris, Sorolla "finaliza su
discurso diciendo que tanto honor debia servir de estimulo a los obreros que estudian en
las Escuelas de Artesanos, en las que él habfa adquirido sus primeras ensefianzas"®.
Mas tarde, su breve contacto con la ensefianza del arte en el Art Institute de la ciudad
norteamericana de Chicago, con motivo de la exposicion que se celebro alli de su obra,
favorecié en €l la idea de fundir las ensefianzas artisticas. Junto a otros artistas
valencianos importantes, Sorolla planeé la creacién de una Escuela que aunara el
aprendizaje de los oficios y las artes en la ciudad de Valencia. Ademas, promovié con
algunos de ellos, sin éxito, la construccion de una especie de Palacio de las artes,
destinado a la formacién y desarrollo conjunto de los oficios artisticos y las Bellas Artes,
que sustituirfa la ensefianza academicista de la Escuela®. Aunque el proyecto no sali6
adelante, Sorolla sigui6 creyendo en la conveniencia de la eliminacién de la separacion
entre los oficios artisticos y las Bellas Artes. Su opinion al respecto aparece con absoluta
claridad en el discurso de ingreso en como miembro de la Academia de Bellas Artes de
San Fernando, que ya hemos mencionado:

"Las artes, sin abdicar de su idealidad, deben adaptarse al medio
ambiente haciendo arte industrial antes que arrostrar una vida efimera [...].

Hay que ir directamente a la fusion de todo lo que a las artes plasticas se

refiere. No deben existir categorias de arte superior y arte secundario, debe ser

arte s6lo, tnico, llevado hasta los objetos mas insignificantes"®’.

Sirvan aqui estas palabras como muestra de la alta estima que tuvo por la

formacion artistica inicial que recibi6 en el ambito de los oficios artisticos.

® PONS-SOROLLA, 2001, op. cit., p. 175.
8 SIMO, Trinidad: J. Sorolla, Valencia, Vicent Garcia Editores, 1980, pp. 126-127.
8 SOROLLA, 1924, op. cit., p. 20.
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2.1.1- 2 La Escuela de Bellas Artes de San Carlos.

Como se ha dicho en la parte dedicada al resumen biografico, en 1878, con quince
afios, Sorolla dejo el taller de cerrajeria y la Escuela de Artesanos, e ingreso en la Escuela
de Bellas Artes de San Carlos, donde obtuvo en su primer curso los premios de colorido,
dibujo del natural y perspectiva. El propio pintor describié su formacion en San Carlos y
otras influencias de esos afios en el discurso que escribié con motivo de su toma de
posesion en la Academia de San Fernando, que no llegd a tener la ocasién de leer por el
advenimiento de la enfermedad que termind con su vida. Consideramos estas reflexiones
del pintor una fuente privilegiada sobre esta etapa de su aprendizaje, por lo que les vamos
a dedicar los siguientes parrafos.

Joaquin Sorolla, 1880, Paisaje de Valencia,
6leo sobre lienzo, 29,5 x 39,5 cm,
Madrid, Museo Sorolla, N°. Inv. 2.

En el mencionado discurso de toma de posesion como académico de San
Fernando, Joaquin Sorolla comienza con unas palabras en honor del anterior ocupante de
su puesto, el valenciano Salvador Martinez Cubells®®. A continuacién, Sorolla pasa a
hablar de la Escuela de Valencia y de los "artistas que hicieron el renacimiento

"8 E| término Escuela hace

valenciano, que tantos beneficios reportd6 a Espafa
referencia, segun entendemos por el contexto, a la Escuela de Bellas Artes de San Carlos,
aunque el pintor se refiere también a aquellos artistas que, junto a los profesores de San
Carlos, contribuyeron a definir la escuela valenciana, en sentido amplio, de la segunda

mitad del XIX 'y del cambio al siglo XX.

& 1bid., p. 9.
® Ibid., p. 10.
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Al hablar de San Carlos, Sorolla comienza por nombrar a Salustiano Asenjo,
Ricardo Franch, Felipe Farinds y Gonzalo Salvé, para detenerse en el primero de ellos™.
Al parecer, Asenjo alentaba y protegia las virtudes individuales de los alumnos, y preferia
proponer para la copia modelos de vegetacion auténtica a los yesos tradicionales®. Pérez
Rojas nos recuerda que era ademas un agudo caricaturista®, por lo que hacemos
extensiva a Salustiano Asenjo la reflexion que hemos hecho a propdsito de Estruch en el
apartado anterior. Franch y Farinds, por su parte, “encarecian la importancia del

n93

dibujo"**, una actitud mas afin a la ensefianza académica tradicional. Pero la actitud mas

significativa, probablemente, era la de Gonzalo Salv4,

"Conocedor del momento artistico, lleno de anhelos luminosos, nos

dejaba libres, animandonos siempre a copiar la Naturaleza con vision realista.

Recuerdo con verdadero deleite las largas caminatas, bajo el ardiente sol

levantino, en busca de un efecto de luz o de una nota de color.

Sabiamos que Salva era amigo de Mufioz Degrain y de Domingo, vy,
debido al trato frecuente de estos artistas, daba primacia a la expansién
colorista de los discipulos de aquella escuela, en la que, en lucha interior,
vencio el color al dibujo, a pesar de los esfuerzos hechos por Franch y Farinds
en contra de esta tendencia.

Mas tarde muchos jévenes hallaron el beneficio de la contienda®*.

En tan corto espacio, Sorolla dice mucho, y debemos atender por partes. Por un
lado, habla del papel de Gonzalo Salva como introductor de sus alumnos en la pintura de
paisaje al aire libre; por otro, del papel de Salva en la inclinacién pictoricista y colorista
de los estudiantes de San Carlos; ademas, Sorolla nombra de pasada su temprana
actividad de pintor de aire libre. Debemos tratar brevemente sobre estas cuestiones
comenzando por la primera.

Florencio de Santa-Ana y Julian Gallego, en el catadlogo de la exposicion dedicada
a la obra de pequefio formato de Sorolla, destacan a Gonzalo Salva (1845-1923) como el

més influyente de los maestros del pintor valenciano®. En un ensayo posterior Santa-Ana

% 1bid.

L bid., p. 10-11.

2 PEREZ ROJAS, 2009, op. cit., p. 144.

% SOROLLA, 1924, op. cit., p. 11.

* Ibid.

% GALLEGO, Julian: "Memorias de un viajero por la tierra y el mar”, en SANTA-ANA y ALVAREZ
OSSORIO, Florencio de, y GALLEGO, Julian: Sorolla. Pequefio formato, Madrid, Ministerio de Cultura,
1995, p. 14.
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aporta como ejemplo de esta influencia la obra Paisaje de Valencia® relacionandolo con
el "plenairismo [...] determinado por su maestro Gonzalo Salva (1845-1923) que le
inculca los postulados de la Escuela de Barbizon, dentro del mas puro realismo™’. Es
decir, que esta obra constituye, segin Santa-Ana, un ejemplo de la influencia de la
pintura naturalista y pleinairista francesa en la obra temprana de Sorolla; influencia que
como vemos se filtra gracias a Salva en la propia Escuela de San Carlos. También Pérez
Rojas destaca el magisterio de Salva, "excelente paisajista que representa un realismo
proximo a Carlos de Haes"*. De acuerdo con estos autores, entendemos que Salva,
amigo de Domingo y Mufioz Degrain, introdujo en el naturalismo y el plenairismo a los
alumnos de San Carlos, habiéndolo aprendido practicado él por influecnia de la escuela
de Barbizon o de Carlos de Haes. Dicho en otro orden, los alumnos de San Carlos de la
generacion de Sorolla tienen una formacion plenairista y naturalista de origen francés
(Barbizon) y belga (Haes), que reciben indirectamente a traves de Salva.

Respecto a la influencia de Haes, ya hemos abordado en la parte de
contextualizacion de nuestro estudio su papel central en la expansion del paisaje
naturalista en Espafia tanto a través de la formacion de discipulos desde su céatedra en San
Fernando, como a través del prestigio ganado para si mismo y para el género en las
Exposiciones Nacionales, y hemos recogido también la opinion del catedratico Carlos
Reyero acerca de la probable influencia de Haes en la consolidacion del género del
paisaje en Valencia®™.

El historiador Rafael Doménech, refiriéndose a El 2 de Mayo'®, cuadro por el que
Sorolla consiguié una segunda medalla en la Exposicion Nacional de 1884, escribe que:

"Un anélisis de él revela inmediatamente que no fue pintado en el
estudio y que todo su artificio estd en reconstruir la escena histdrica. Alla en
los grandes corrales de la Plaza de Toros de Valencia, y en pleno sol, coloco
Sorolla los modelos y pinté el cuadro. Técnicamente, aquello era ir de un modo

directo al natural. Los cafionazos y el fuego de la fusileria fueron sustituidos

por fuego artificiales; no importa, bastaba eso para la realidad pictorica.

% Joaquin Sorolla, 1880, Paisaje de Valencia, Madrid, Museo Sorolla, N° Inv 2.

" SANTA-ANA y ALVAREZ OSSORIO, Florencio de et al.: Sorolla Paisajista, (cat. exp.), Segovia, Caja
Segovia, 2001, p. 38.

% PEREZ ROJAS, 2009, op. cit., p. 144.

® REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 222.

100 SOROLLA, 1884, Defensa del Parque de Artilleria de Monteleén, de Madrid, el 2 de Mayo de 1808;
Museo del Prado, depositada en el Museo-Biblioteca Victor Balaguer, Villanueva y Geltrd, Barcelona.
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Sin temor a equivocarnos, podemos asegurar que Sorolla no conocia ni
de nombre siquiera a los maestros de Barbizon; menos auln su estética y su
técnica pictérica. A Valencia no llegaban esas cosas... Y sin embargo, Sorolla

sigue a éstos: pintar directamente la realidad. Esto constituye toda la base de su

arte"*,

Como hemos recogido en una cita anterior, Sorolla dice que Gonzalo Salva,
"conocedor del momento artistico” les animaba a pintar la naturaleza "con vision"
realista. Sea porque Salva conocia el trabajo de los maestros de Barbizon directamente, o
porque -como afirma de Santa-Ana en la cita recogida anteriormente- conocia al menos
sus postulados; consideramos que esas cosas si llegaban a Valencia, aunque filtradas y
con retraso. Bien sea por influencia de Haes, o por su conocimiento mas o menos directo
del paisajismo de Barbizon, el caso es que Salva fue en la Escuela de San Carlos el
promotor del plenairismo naturalista, por lo que consideramos que su influencia en la

orientacién de Sorolla fue fundamental.

La segunda cuestion en la que queremos detenernos con respecto a Salva y San
Carlos es la alusion de Sorolla al éxito de la inclinacion colorista en la Escuela de
Valencia. Resulta dificil calibrar todos los factores que pudieron intervenir en esta
orientacion. Si bien Valencia no conto con la presencia seminal de profesores como Haes
en la Escuela de San Fernando en Madrid, o de Marti Alsina en la de San Jordi en
Barcelona, tampoco contd con la pesada herencia en sentido inverso que el purismo
academicista suponia en esos centros. Segun describe Sorolla, la probidad del dibujo
promovida por Franch y Farin6s estaba muy equilibrada o incluso rebasada por el
atractivo de los planteamientos coloristas y mas o menos naturalistas de Salustiano
Asenjo y de Gonzalo Salva.

Probablemente otro factor que influy6 en la orientacion pictoricista de la Escuela
de San Carlos en tiempos de Sorolla fue el paso reciente de Francisco Domingo por sus
aulas, tras haberse empapado de la estética de Fortuny y Rosales en Roma. Entre unos
motivos y otros, la Escuela de San Carlos, que desde comienzo del siglo XIX habia
seguido el dictado estilistico de la Academia de San Fernando, asume relativamente
temprano, respecto a la realidad espafola, los planteamientos naturalistas y pictoricistas

que se desarrollan en Francia e Italia en torno a la mitad del siglo.

102 DOMENECH, Rafael: Sorolla. Su vida y su arte. Madrid: Leoncio Miguel editor, (col. Biblioteca de
Arte Espafiol, vol.1), 1910, p. XI.
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Rematamos esta segunda cuestion con otra cita de Sorolla en el mismo discurso,
en el que reitera su oposicion a los planteamientos didacticos basados en el dibujo,
privilegiados por el academicismo, atribuyéndolos a

"las escuelas extranjeras, donde abusan de ese rigor escolastico,

enfriando al nacer el fuego de las almas juveniles. En mi sentir, esto es mil

veces peor que la ignorancia impetuosa, apasionada, del huracén colorista™%%.

Queda clara la posicion del pintor y su arraigo dentro de su propia formacién en la
Escuela de San Carlos. Para terminar con los temas abiertos por la cita de Sorolla que
reproduciamos mas arriba, éste relacionaba la ensefianza de Salva con sus propias
andanzas de joven plenairista a la caza de efectos de luz y notas de color. Entre los
compafieros que Sorolla tuvo en la Escuela de San Carlos estaban Mariano Barbasan,
Salvador Abril, Javier Juste, Constantino Gémez y Cecilio Pla'®. Precisamente éste
altimo se refirié después a aquel joven Sorolla de la escuela recordando que

“a las ocho de la mafiana entrabamos en clase. Pues bien, a esa hora

Sorolla venia ya de recorrer las afueras de Valencia, donde pintaba paisajes. Su

. 9 . 104
actividad era extraordinaria, nos asustaba a todos” .

La cita nos interesa porque confirma aquella imagen de las largas caminatas en
pos de efectos de luz o de color que Sorolla ha descrito en su discurso. Es preciso tener en
cuenta para valorar esta practica en la escuela valenciana del ultimo tercio del siglo XIX
las palabras de José Benlliure, que sefiala que su generacion practicaba también el
plenairismo en las huertas de los alrededores de Valencia'®. Son tres las fuentes, Sorolla,
Pla y José Benlliure, que aluden a la practica habitual del plenairismo entre los jovenes
valencianos, y como hemos recogido mas arriba, también lo habia sefialado el historiador
Gonzélez Marti a proposito de los inicios como pintor de Ignacio Pinazo. Sin duda, se
trata de una practica extendida entre las corrientes menos conservadoras de la pintura
espafiola de entonces, y hemos visto que fue habitual en los jévenes pintores valencianos
nacidos en las décadas de 1850 -Pinazo nace en el 49- y 1860. Podemos concluir esta
cuestion sefialando, respecto al protagonista central de nuestro estudio, que la practica de

la pintura al aire libre esta presente desde el mismo momento del encuentro de Sorolla

102 SOROLLA, 1924, op. cit., p. 11.

103 pANTORBA, 1953, op. cit., p. 12.

* Ibid. ]

105 BENLLIURE, José: 1916, p. 16. Citado en ALCAIDE-PEREZ ROJAS, 2014, op. cit., pp. 12-13.
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con la pintura, en sus primeros afios de formacion, quiza también una mayor inclinacion a
ella que el resto de sus comparieros, segun se desprende de la cita de Cecilio Pla.
Debemos retener la importancia de este hecho, pues esta caracteristica serd una de las
maés particulares y persistentes del pintor.

Como conclusion, y reuniendo las opiniones de Doménech, Santa-Ana y Gallego
con las expresadas por el propio Sorolla en su discurso de la Academia, podemos afirmar
que la base del arte del pintor se encuentra en la practica de pintar directamente la
realidad, y que el profesor Gonzalo Salva favorecio esta préctica desde la Escuela de San
Carlos. Pero es necesario tener en cuenta ademas otras influencias coetaneas, que fueron

complementarias a la formacion académica.

2.1.1- 3 Influencias de la escuela valenciana en la formacién de Sorolla.

El historiador del arte Carlos Reyero sefiala que en el discurso de Sorolla al que
nos hemos referido, el pintor defiende el concepto de escuela valenciana. Reyero se
plantea la existencia, "si no de una escuela, al menos de una cierta manera de pintar
levantina”. Caracteristicas de esta manera son, segun el autor, el interés de los pintores
por las calidades plasticas de la pintura y por la captacion de la luz.

"Pero todos los pintores valencianos, Ignacio Pinazo, José Mongrell,
Cecilio Pla, Antonio Mufioz Degrain o Francisco Bores, entre otros muchos,

aprovechan al maximo los caracteres plasticos de la pintura, no sélo de sus

posibilidades luminicas, sino que también se interesan por la captacioén del

movimiento, por la textura y por otras calidades exclusivamente plasticas™'%.

El que sea o no posible considerar la pintura valenciana del cambio de siglo como
una escuela no tiene especial importancia para nuestro estudio, que como hemos dicho, se
centra en cuestiones de practica pictorica y no en este tipo de matices que trata la historia
del arte. En cualquier caso, si hay un grupo de pintores nacidos en Valencia a lo largo de
varias décadas cuya obra, segin Reyero, presenta caracteristicas comunes. En el prélogo
de la edicion de la Gramatica del color de Emilio Sala publicada en 1999, Adrian Espi
describe como en la Exposicién Nacional de 1871 los pintores valencianos salen bastante

airosos. De entre los treintailn pintores valencianos presentes en la muestra, once

106 REYERO-FREIXA, 1999, op. cit., p. 343.
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resultan premiados: Francisco Domingo Marqués -con su Santa Clara-, Antonio Mufioz
Degrain, Antonio Gisbert Pérez -director del Prado-, Salvador Martinez Cubells, Rafael
Monledn y Torres, Placido Francés y Pascual, Ricardo Franch, Luis Franco, Juan Peyro,
Ricardo Navarrete, Francisco Jover Casanova y Emilio Sala Francés'®’. Sorolla, por
tanto, se incorpora pocos afios después a una corriente, escuela o tradicién que desde la
periferia desarrolla un trabajo con calidad suficiente como para ejercer un papel de

protagonismo en las Exposiciones Nacionales.

En el discurso de toma de posesién como académico de Sorolla que hemos citado,
tras la breve descripcion de las tendencias definidas en la Escuela de San Carlos de
Valencia por los profesores Asenjo, Franch, Farinés y Salva; Sorolla abandona el asunto
de la formacion académica, y se remonta a algunos antecedentes del arte y la cultura
valencianos de mediados del siglo XIX*® como forma de homenaje al sustrato cultural y
artistico en el que crecieron y estudiaron los artistas de su propia generacion. De todos
ellos, el Unico en el que podriamos intuir una influencia sobre Sorolla, aunque mas
indirecta que inmediata, es Bernardo Ferrdndiz. No en vano, es -aparte del necesario
homenaje al fallecido Martinez Cubells- el primer pintor cuya figura glosa, destacando su
aportacion a la pintura regional y su obra "El tribunal de las aguas, lleno de sana
observacion y de vida"'%. Sorolla pasa a glosar a continuacion la figura de Antonio
Cortina, de quien destaca su pintura decorativa en la que, aunque es "considerado como

110 " Destaca

pintor imaginativo, fue siempre respetuoso intérprete de la Naturaleza
Sorolla ademas la faceta de Cortina como director de la Escuela de Bellas Artes, y
aprovecha para hacer un alegato a favor de las artes aplicadas.

A continuacién llega Sorolla al grupo de quienes son sus antecedentes directos:
Domingo, Mufioz Degrain, Sala y Pinazo, de quienes ya hemos hablado en la primera
parte de nuestro estudio, dedicada a la contextualizacion. Si en las palabras dedicadas a
los artistas e intelectuales anteriores se intuye la voluntad de ser respetuoso con quien lo

merece, las lineas que dedica a estos pintores estan escritas desde el carifio nacido del

197 ESP] VALDES, Adrian: "Introduccién”, en SALA, Emilio: Gramatica del color, [Primera edicién:
Madrid, VVda. e hijos de Murillo, 1906], Valencia, Diputacion de Valencia, Institucié Alfons el Magnanim,
Fundamentos, 1999, p. 10.

198 SOROLLA, 1924, op. cit., p. 12. Sorolla cita expresamente a los escritores Tomés Villarroya, Vicente
Boix y José Bernat y Baldovi; a los arquitectos Jiménez y Sebastian Monledn; al escultor José Piquer; y a
los pintores Vicente Lopez, Bernardo Ferrandiz, y Rafael Montesinos.

109 SOROLLA, 1924, op. cit., p. 13.

10 1pid., p. 14.
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trato y el aprendizaje. Repasaremos la influencia que cada uno de ellos pudo ejercer sobre
Sorolla, comenzando por la opinion de éste y recogiendo después la de algunos criticos y

estudiosos.

2.1.1- 4 Influencias de Francisco Domingo Marqués.
En el citado discurso de ingreso en la Academia, Sorolla escribe sobre Francisco
Domingo Marqués que

"Fue el faro que iluminé la juventud de mi tiempo no sélo en Valencia,
sino en toda Espafia. Reunia todas las cualidades del artista sofiado:

temperamento nacido para pintar, educados los ojos para la visidn, pues nadie

le igualé en esto, ejerce tal sugestion en mi alma que hoy, como entonces,
nlll

cuando le vi por primera vez, caeria sollozando entre sus brazos

El critico de arte Rafael Doménech,
refiriendose a la evolucion artistica de Sorolla,
escribe que en comparacion con la de otros
pintores, la del valenciano es clara y ldgica, y
estd ademas bien documentada. Casi parece
plantear una  situacibn de  absoluto

determinismo cuando sefiala que "las fases de

la vida artistica de este maestro han sido

como era preciso que fuesen y sé han Joaquin Sorolla, 1883, Monja en oracion, 6leo

nll2 sobre lienzo, 95 x75 cm, Valencia, coleccion

sucedido con un rigor ldgico inflexible Bancaja.

Poco después de esta contextualizacion -
ampliada con el comienzo del relato biografico del joven Sorolla-, Doménech comenta el
cuadro Monja en oracién:

"El cuadro de la Monja no supone més que la influencia natural ejercida

por un maestro de prestigio en un artista incipiente.|...]

Domingo habia sugestionado a los artistas valencianos. Se dibujaba a la
manera de Domingo en la clase del natural, de la Academia de Valencia, y en

su clase de colorido se pintaba a la manera de Domingo. [...] Sorolla, al pintar

"1 bid., p. 16.
12 DOMENECH, 1910, op. cit., p. IX.
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para la Exposicion de Valencia se acordd del maestro cuyo influjo

predominaba entonces en la pintura valenciana"*.

Sin referirse a ninguna obra en concreto ni detallar més el comentario, Rodolfo
Gil se refiere también a "la forzosa influencia del maestro Domingo [sobre Sorolla], en lo
que pintaba y en cémo lo pintaba"*.

En su monografia fundamental sobre Sorolla, Bernardino de Pantorba coincide
décadas después en la influencia de Domingo sobre Monja en oracion, y se extiende méas
sobre el asunto, diciendo de ella que esta

"pintada con  pastosidad, sin  afeminamiento; recordando,
indudablemente, a la Santa Clara, de Francisco Domingo -6leo de técnica
admirable que, premiado con una primera medalla en el Certamen Nacional de
1871, era muy conocido en Valencia-, pero sin caer en lo anodino de una
imitacion. Recuérdese que Domingo, profesor, hasta pocos afios antes del 83,
de la Escuela de San Carlos, ejercia por entonces una viva influencia en casi

todos los pintores primerizos de la region valenciana.

Pantorba recoge también una opinion que el critico Isidoro Ferndndez Flérez hace
del Dos de Mayo en la que, tras alabar la composicién y el impetu; atacar el dibujo por
sus incorrecciones y el color por ser agrio y duro, dice que el cuadro "carece de
personalidad; es una gran reminiscencia de Domingo™*°. Fernandez Flérez dedicaba
también unas palabras a otro cuadro que Sorolla presentaba en la misma exposicién, una
pequefia Cabeza de anciano:

Elogiemos su carnosidad, la seguridad, vigor y espiritu con que esta

ejecutada. Pero... si no tuviese firma, podria creerse que estaba pintada por

Domingo [...] Debe mostrar con sus obras del porvenir que si Domingo no

. . , .. ., 116
hubiera nacido, él seria pintor también"~"".

Concluye Pantorba su atencion a la cuestion escribiendo que "aquella influencia

de la pintura de Francisco Domingo no tardé en desaparecer por completo de la

personalidad de Sorolla™"".

13 1bid., p. X.

114 GIL, Rodolfo: Joaquin Sorolla, Madrid: Saenz de Jubera Hermanos editores, (col. Monografias de Arte
VII), 1913, p. 14.

115 FERNANDEZ FLOREZ, Isidoro, en La llustracién Espafiola y Americana, citado en PANTORBA,
1953, op. cit., p. 19.

19 1bid.

Y7 1 bid.

407



Por su parte, el pintor, profesor de pintura y critico de arte José Manaut Viglietti
retoma en el libro que dedica a Sorolla las influencias tempranas que éste cita en el
discurso de la Academia, tanto de sus profesores como de Domingo, Mufioz Degrain y
Pinazo, destacando entre ellas las de Domingo y a Pinazo:

"La etapa comprendida entre su ingreso en la Academia de San Carlos
hasta el triunfo en las oposiciones para la Pension en Roma de la Diputacion
Provincial de Valencia, revela las influencias de los grandes maestros que le

precedieron, particularmente de Francisco Domingo Marqués y de Ignacio

Pinazo Camarlench, cuyo proceso técnico asimilé gracias a su gran capacidad

mimética y potencia intuitiva™'%.

Y vuelve Manaut a la influencia de Domingo -junto con Ribera y Velazquez- en
Monja en oracion (1883); Cabeza de estudio (1884); La Virgen Maria -retrato de Clotilde
Garcia, futura esposa del pintor-; y Retrato del arquitecto Jarefio; y a la influencia de
Domingo y Pinazo cuando se ocupa del cuadro del 2 de mayo:

";Un cuadro de historia pintado del natural y al aire libre?
Decididamente aquel joven era un anarquista, un "destarifat”, decian sus

detractores; mas los otros, los que le admiraban, respondian: no, sigue los

postulados de Domingo y de Pinazo y, echando por la borda

convencionalismos, lo pinta todo “del natural"**®.

Joaquin de la Puente, en el catédlogo de la exposicion dedicada a los dibujos de
Sorolla que se celebra con motivo del centenario del nacimiento del pintor nombra de
pasada la admiracion de Sorolla por Antonio Mufioz Degrain, Francisco Domingo e
Ignacio Pinazo, sin dar mayor relevancia en esto a uno que a otro?.

En la interesante monografia que Felipe Garin y Facundo Toméas dedican a
Sorolla en 2006, aluden a las influencias mencionadas por el pintor en su discurso de la
Academia, en concreto a Salva, Pinazo, Mufioz Degrain y Domingo. Ademas, se detienen

en el caso de la Monja y del 2 de mayo, por las similitudes con la obra de Domingo*.

En el catadlogo de la gran exposicion retrospectiva dedicada a Sorolla en el Museo
del Prado, Francisco Javier Pérez Rojas reincide en el ejemplo de Monja en oracion, en el

que aprecia

118 MANAUT VIGLIETTI, José: Crénica del pintor Joaquin Sorolla, Madrid, Editora Nacional, 1964, p. 8.
19 MANAUT VIGLIETTI, 1964, op. cit., p. 9.

120 pUENTE, Joaquin de la: Dibujos de Sorolla, Madrid, Direccién General de Bellas Artes, 1963, p. 15.
121 GARIN-TOMAS, 2006, op. cit., pp. 73-75.
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"el fuerte impacto de Domingo, aungque en ese momento solo
significaba que estaba actuando como ya lo habian hecho més de diez afios
antes Pinazo y otros coetaneos, que en su juventud sintieron también una
atraccion especial hacia ese maestro. Tomarlo como guia en los afios ochenta

indica una cierta inmadurez y dependencia por parte del joven Sorolla, una

limitacién de horizontes que superaria rapidamente”*%.

En el mismo catalogo, José Luis Diez y Javier Baron sefialan la influencia de
Domingo sobre Sorolla méas alla de su etapa de formacion valenciana, en una pintura
realizada en Roma, Duelo en una hosteria'®.

La influencia de Domingo en los jovenes pintores valencianos va, en todo caso,
maés alla de la influencia concreta de una obra a otra. En efecto, el maestro sirvio como
via de acceso de los jovenes a la escuela espafiola de pintura. Pérez Rojas y Alcaide
sefialan en el estudio dedicado a la obra de Pinazo que probablemente a través de
Domingo aprendié aquel a valorar la obra de Veldzquez y Goya, que junto al Greco
dominan su interés por la tradicion espafiola'®*. Pero ademas, como hemos explicado en
la parte de contextualizacion, Domingo pudo ejercer un papel fundamental de transmision
a los jovenes pintores de los planteamientos innovadores de Rosales y Fortuny, y también
de la escuela italiana coetanea. Consideramos que ésta aportacion, que no siempre tiene
un reflejo facil de detectar en las obras, contribuy6 al afianzamiento del joven Sorolla
dentro de los pardmetros de una pintura naturalista y de factura suelta. En relacién con la
influencia de Domingo, en este caso del Domingo que explota la iconografia de Fortuny,
nosotros hemos dedicado un anaisis a la obra El fanfarrén, de 1885, depositada en el
Museo Sorolla de Madrid.

2.1.1- 5 Influencias de Antonio Mufioz Degrain.
En el citado discurso de ingreso en la Academia, Sorolla escribe sobre Antonio
Mufoz Degrain que

"Fue el mas innovador de sus ilustres compafieros, verdad es que en su
libre temperamento no pesaba la historia del pasado, que suele entorpecer a

muchos. Su alma romantica, viril como ninguna, atacé con brio, no igualado

122 pEREZ ROJAS, 2009, op. cit., p. 145.

123 DiEZ, José Luis, y BARON, Javier: "Joaquin Sorolla, pintor", en AA. VV.: Joaquin Sorolla, 1863-
1923, (cat. exp.), Madrid, Museo del Prado, 2009, p. 59. No hemos podido ver la obra, ni su fotografia,
pero presenta las mismas caracteristicas, y acaso se trate de la misma obra que Escena histdrica, de 1887,
en coleccion particular, reproducido en PONS-SOROLLA, 2001, op. cit., p. 96.

124 pEREZ ROJAS-ALCAIDE, 2001, op. cit., p. 24.
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hasta hoy, los espléndidos espectaculos de la brava Naturaleza, creando un arte
personal, jugoso, con claridad nacida del motivo pintado, que suele anonadar a
los seguidores de su estilo. Esta pintura tan suya, fue poco comprendida
durante algin tiempo, resistiendo el artista acometidas feroces que aln

perduran; [...] Mufloz, impavido, resistié censuras sin cambiar jamas su rumbo

ni ceder en sus convicciones"*?.

Las palabras de Sorolla son un homenaje que Mufioz Degrain merece sin duda,
pero en ellas no aparece referencia a como le influyd en su formacion. Por otro lado,
préacticamente ninguno de los estudiosos de la obra de Sorolla se han detenido sobre esta
influencia. A falta de estudiar el asunto con mas detenimiento, optamos por dar por buena
provisionalmente esta menor atencion a Mufioz Degrain como influencia de Sorolla, y
nos remitimos a las concomitancias entre ambos pintores sefialadas en la primera parte de

nuestro estudio, dedicada a la contextualizacion.

2.1.1- 6 Influencias de Ignacio Pinazo.

Sorolla termina la segunda parte de su discurso citando a quien es su antecedente
mas directo, Ignacio Pinazo, de quien comienza citando su cuadro de historia La muerte
del rey Don Jaime |, para pasar a continuacion a reivindicar las facetas maés
caracteristicas de Pinazo: en primer lugar, su trabajo en pequefio formato, que fue seminal
en la obra de Sorolla y sus compafieros; en segundo lugar, su enfoque hacia la copia
naturalista del entorno, especialmente de las tradiciones populares valencianas; y en
tercer lugar, su inclinacién a la reflexion. Consideramos necesario en este caso citar unos
parrafos de cierta extension:

“La labor de este maestro, a pesar de ser enorme, es poco conocida.
Compdnese ésta de cientos de cuadros de reducido tamafio: ya trajo de Roma
una gran cantidad de ellos; continuando en Valencia su labor de idéntica forma,

Pinazo no abandonaba jamas su pequefia caja ni su album. La Gltima vez que le

vi fue en un precioso pueblecito donde vivia, llamado Godella.

El caminar le producia gran fatiga; pero, no obstante, al hablarle me
dijo: “He salido para ver si puedo hacer algo, y si lo consigo, aunque no sea

mas que un apunte, quedo satisfecho”.

125 SOROLLA, 1924, op. cit., p. 17.
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Pinazo fue un filésofo que basaba razonamientos en la observacion
constante de la Naturaleza, sacando consecuencias que es lastima no haber
fijado para su publicacién, pues constituian verdadera ensefianza de arte.

En nuestra juventud sustituyd la labor educadora de Pinazo a la de
Domingo. Si en alguna cosa perdimos, ganamos, en cambio, en otras muchas:
olvidamos la pastosidad y cierto brio iniciado, pero ganamos en amor a la
linea, viviendo mas en contacto de la vida bulliciosa de Valencia; no habia
fiesta a la que no fuésemos con nuestras cajas, siguiendo el hermoso ejemplo
del maestro de sorprender los espectaculos publicos en su maximo apogeo.
Realmente en este sentido la juventud le debe mucho. Pinazo estaba en todas
partes sin abandonar jamas su caja de apuntes; veiasele en las fiestas, en los
mercados, en la playa, descubriendo y persiguiendo los encantos del arte
popular, y quizé fue el maestro que en tal sentido trabajé méas de todos los de
su época; fue un incitador de las energias artisticas regionales, lo mismo que

Ferrandiz, el maestro ya citado™?°.

Pese a que las palabras de Sorolla dejan clara su admiracion y la influencia
formativa que tuvo en su juventud el pintor de Godella, esta influencia fue escasamente
sefialada en los estudios clasicos dedicados a Sorolla. El tratamiento de la cuestion
cambid en 1964, cuando José Manaut Viglietti equipar6 la influencia de Pinazo a la de
Domingo:

"La etapa comprendida entre su ingreso en la Academia de San Carlos
hasta el triunfo en las oposiciones para la Pensién en Roma de la Diputacién
Provincial de Valencia, revela las influencias de los grandes maestros que le

precedieron, particularmente de Francisco Domingo Marqués y de Ignacio

Pinazo Camarlench, cuyo proceder técnico asimilé gracias a su gran capacidad

mimética potencia intuitiva"'?’.

Desde entonces se ha venido valorando progresivamente la contribucion de
Pinazo en la formacién de Sorolla, por ejemplo en los trabajos de historiadores como

Sim@, Santa-Ana, Garin y Tomas y Pérez Rojas;

En el catédlogo de la exposicion dedicada a la obra en pequefio formato de Joaquin
Sorolla, Florencio de Santa-Ana, tras exponer los antecedentes europeos y esparioles de
este tipo de pintura, indica que Gonzalo Salva e Ignacio Pinazo fueron las influencias

inmediatas que favorecieron en Sorolla la practica de este formato. Ademas, traza la

128 Ibid., pp. 18-19.
2 MANAUT VIGLIETTI, 1964, op. cit., p. 8.
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genealogia de este ejercicio en el joven Sorolla: de Salva, la pintura al aire libre heredada
de Barbizon, de Pinazo, el manchismo heredado de Italia y el costumbrismo heredado de

Ferrandiz:

"Influyen en tal decision dos pintores que gravitan poderosamente en su
formacion: Gonzalo Salvd Simbor (1845-1923) -el "gran" profesor que el
pintor tiene en la Escuela de Bellas Artes de Valencia, que le insiste en la
pintura al aire libre, que él ha recogido de L'Ecole de Barbizon- e Ignacio
Pinazo Camarlench (1846-1916) -que le familiariza con el manchismo, de
origen italiano, y le acostumbra a las escenas diarias de su comin playa
valenciana, costumbrismo, que el discipulo desarrolla ante la reprimida
impavidez del maestro-, y que ambos beben en las fuentes de Bernardo

Ferrandiz"%,

En el catdlogo de la exposicion dedicada a Sorolla en el Museo del Prado,
Francisco Javier Pérez Rojas, recordando el cuadro que sirvié a Sorolla como pasaporte

para su pension en Italia, escribe:

"El Palleter declarando la guerra a Napoledn [...] se trata de una obra
con efectos luminosos y compositivos mas sutiles que en cuadros anteriores, en
la que de alguna manera se deja sentir el esfuerzo que lleva a cabo y el
enriquecimiento que han supuesto los estudios realizados en el Prado de
Veldzquez y Ribera. En El Palleter se adivina a Rosales, pero, en cierta
medida, a través de Pinazo y Sala. No hacia mucho que Pinazo habia llevado a
la Nacional de Madrid la segunda version de su gran lienzo de historia, Los
Gltimos momentos del rey don Jaime el Conquistador, del que fue muy

comentada su factura inacabada al modo de Rosales"*%.

En el mismo texto, Pérez Rojas sefiala también las similitudes entre las academias

de desnudo de Pinazo y las de Sorolla*®.

Aungue no descartamos que exista
efectivamente la dependencia a la que alude Pérez Rojas, consideramos que las
influencias de Pinazo sobre Sorolla fueron sobre todo en el sentido opuesto al académico.
Entre las obras que muestran este tipo de influencia, caracteristica de la factura mas
suelta del pintor de Godella, Felipe Garin y Facundo Tomas hacen mencion al cuadro
Procesion en Valencia, y afiaden que también aparece en "muchos otros cuadritos al

estilo del maestro, como la Salida de una procesion de la catedral de Valencia (Col.

128 SANTA-ANA y ALVAREZ OSSORIO, Florencio de: "Cuando Sorolla pintaba para si mismo", en
SANTA-ANA y ALVAREZ OSSORIO, Florencio de, y GALLEGO, Julian: Sorolla. Pequefio formato,
Madrid, Ministerio de Cultura, 1995, pp. 19-20.

129 pEREZ ROJAS, 2009, op. cit., p. 146.
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Part.)"**!. Otras muestras de esta influencia pueden ser Ultimos sacramentos. Carlos V en
Yuste, de 1882 y Busto de nifio, de 1884.

Nosotros hemos incluido en la parte de nuestro estudio dedicada a los analisis
experimentales la obra Procesion en Valencia, cuya relacion estilistica con la obra de
Pinazo ha sido sefialada por varios autores, y Retrato de Concha Sorolla, en el que hemos
analizado la factura muy pictoricista de un adorno, que puede tener similitud con algunos
adornos florales presentes en la obra de Pinazo.

En la parte dedicada a la contextualizacion hemos sefialado las caracteristicas de
la pintura de Pinazo, y hemos aludido a la presencia de todas ellas en la pintura de

Sorolla. Remitimos al lector a esa parte del estudio.

Conclusién parcial.

Los apartados anteriores muestran que las influencias que el joven Sorolla recibid
durante su periodo de formacion en Valencia, tanto desde la Escuela de Bellas Artes de
San Carlos como de pintores ajenos a ella, han sido valoradas de manera distinta segun
los distintos estudiosos de su obra. Como hemos visto, la influencia de Francisco
Domingo es postulada en casi todos los escritos que han tratado la formacion o la etapa
juvenil de Sorolla. Muy distinta suerte ha corrido la consideracion de las influencias de
Mufioz Degrain y Pinazo, que
Sorolla citaba en su discurso. Ni
Marcelo Abril, ni Doménech, ni los
tratadistas de Eight Essays -
incluido Beruete-, ni Pantorba
hacen referencia a estas

influencias. Hemos sefialado ya el

cambio de tendencia en lo tocante
Joaquin Sorolla, 1884, El Dos de Mayo de 1808, 6leo sobre . . L,
lienzo, 400 x 580 cm, Villanueva y Geltr(i (Barcelon), al papel de Pinazo en la orientacion
Biblioteca-Museo Victor Balaguer. .
del joven Sorolla.

% 1bid. ]
131 GARIN-TOMAS, 2008, op. cit., p. 73.

413



Mas alla de la proporcion concreta en que unos u otros pintores influyeron en él,
consideramos fuera de duda que cuando el joven Sorolla partié hacia Roma tenia una
manera de pintar y de entender la pintura coincidente con las de los pintores de la escuela
valenciana del Gltimo tercio del siglo XIX. Aunque no era un pintor completamente
formado, y su trayectoria muestra vaivenes estilisticos, las caracteristicas generales de su
pintura coinciden con las de los pintores valencianos coetdneos. Aunque estas
caracteristicas son varias, las mas importantes tienen que ver con el aspecto mas
naturalista o realista de la escuela valenciana que la de otras escuelas coetaneas
peninsulares; con una mayor luminosidad; y con una factura mas suelta. Respecto a ella
escribid

Camédn Aznar 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".

Joaquin Sorolla, 1884, El grito del Palleter,
6leo sobre lienzo, 154 x 205 cm,
Valencia, Palau de la Generalitat.

La profesora Trinidad Simo repasé las influencias juveniles citadas por Sorolla en
su discurso, y recalcé entre ellas la de Pinazo, pero hizo ante todo una apuesta por la

influencia de la escuela valenciana como un conjunto:

"Todo esto [se refiere al discurso de Sorolla] seria una prueba mas de
una de las tesis de este trabajo; de cdmo Sorolla es deudor de la "Escuela
valenciana" y de como, conocedor de esta linea que fundamentalmente estaria
basada en Domingo y en Pinazo (y en parte, por el estudio que hace de las

costumbres valencianas, en Bernard Ferrandiz y por la investigacion del color

132 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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en Mufioz Degrain), hizo uso de ella y le influy6é de manera bastante profunda.
Concretamente, por lo que escribe sobre los gustos de Pinazo hacia lo popular,
creo que debieron de tener en él no poca repercusion. Aungue entre ambos, con
el paso del tiempo y de los distintos rumbos que fueron teniendo el concepto de

sus propias profesiones, hubo unas diferencias grandes y una dispar manera de

comprender lo popular***3,

Sorolla ya habia manifestado su filiacion en el acto conmemorativo celebrado en
Valencia después de que Benlliure y él recibieran el Grand Prix en la Exposicion
Universal de Paris de 1900, declarando que el triunfo alcanzado por ellos era asimismo el
de la escuela valenciana. Pero a fin de cuentas, se trataba de en un acto organizado en
Valencia, por lo que la empatia del momento y el ambiente podian resultar en una
afirmacion poco meditada. Sin embargo, la reiteracion del homenaje a la escuela
valenciana en el discurso de ingreso en la Academia de San Fernando de Madrid tiene un
mensaje muy claro. Sorolla denota en €l su filiacion, y de paso, y ante la propia Academia
madrilefia, denuncia los planteamientos de la ensefianaza de la pintura desde los
presupuestos de la linea y el dibujo, que ésta habia promovido durante casi todo el siglo
XIX. Presupuestos que él identifica, sin nombrarlos, con el neoclasicismo y el
romanticismo academicista de la primera mitad del siglo, hacia los que tiene duras

palabras:

"Los fervorosos sofiadores del afio 60 elevaron el arte nacional desde la
decaida situacion en que la dejaran los funestos imitadores de lo que fuera de

Espafia se hacia, olvidando lo fundamental de nuestra escuela y caracter"*>*.

En contraste con estos movimientos basados en la linea como principio
articulador de la pintura, Sorolla reivindica el naturalismo y el realismo, sefialando

también su procedencia extranjera, pero reivindicando su raiz espafiola:

Més tarde, pero no muy lejos de este momento histérico, nuestros
vecinos los franceses, hartos del frio academicismo, restos de un molde
imperial, atacan como nosotros el problema de frente, yéndose a la copia de la
Naturaleza, al realismo, y alli se encuentran estrechamente unidos los de casa y
los de fuera, pregonando la verdad y la vida. Claro que sin el Greco,

Velazquez, Goya y Constable este movimiento no hubiera existido™.

133 5IMO, 1980, op. cit., p. 134.
B34 1bid, p. 12.
135 |bid.
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A las caracteristicas propias de la escuela espafiola, que segun sus palabras serian
las del realismo o el naturalismo, entendidos en un sentido amplio, habria que sumar, para

caracterizar dentro de la escuela espafiola a la valenciana, la del colorismo.

* * *

Como conclusion final de este apartado, retomamos aqui algo que sugerimos ya
en la introduccién y en la conclusion de la parte dedicada a la contextualizacion de la
pintura espafola previa a Sorolla, y es que su etapa de formacién, y especialmente la
formacién recibida en Valencia, determina la orientacién de su pintura para el resto de
su vida. Como hemos sefialado, consideramos que la impronta propia que esta escuela
tuvo en los afios en que Sorolla recibe su primera formacion y orientacion como pintor
estd determinada por la influencia indirecta de Rosales, Fortuny y Haes, y de la
incorporacion en la pintura de éstos de distintas caracteristicas de la pintura francesa e
italiana coetanea. La relacion relativamente fluida de los pintores de la escuela valenciana

con Italia'®

, Y un peso del academicismo menor que el existente en la capital de Espafia,
permitié que la estela de Rosales, Fortuny y Haes tuviera en Valencia un peso mayor que
en el resto de nuestro pais. Como hemos dicho, consideramos que este factor determind la
importancia de la escuela valenciana en las ultimas décadas del siglo XIX, y la
orientacion de Sorolla hacia una pintura con un peso muy importante de la luz, y
especialmente de la luz solar directa; del realismo o naturalismo, y de la factura suelta. En
las practicas experimentales que hemos realizado pueden observarse algunas de estas
caracteristicas y filiaciones, sobre todo las de Fortuny, de Domingo y de Pinazo, de
manera muy clara. No hemos encontrado ejemplos muy evidentes de la influencia de
Rosales y Haes, pero su influencia indirecta y ambiental permeaba el conjunto de la obra
de Sorolla. Otro tanto puede decirse de la de Mufioz Degrain, Gonzalo Salva, Bernardo

Ferrandiz, Agrasot, y otros muchos maestros valencianos.

Ademas de la influencia de los pintores de la escuela valenciana, en la formacion
del joven Sorolla en la ciudad hay tras dos influencias que deben resefiarse. La primera de
ellas es la de Diego Veldzquez, a quien Sorolla comenzd a admirar en esos afios por

encima de los demas pintores de la escuela tradicional espafiola; la segunda de ellas es la

13 GRACIA BENEYTO, 2001, op. cit., p. 52.
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de su suegro, el fotografo Antonio Garcia. A estas influencias dedicamos los siguientes

apartados.

2.1.1- 7 Lainfluencia de Velazquez y la Escuela espafiola.

La influencia de Velazquez y de la pintura del Siglo de Oro espafiol se manifiesta
de manera persistente en la pintura espafola de final del siglo X1X, incluida la de Sorolla.
Bernardino de Pantorba hace referencia a ello a propdsito de uno de los primeros cuadros

importantes del pintor valenciano, Monja en oracion de Sorolla, de la que escribe que:

"prosigue la trayectoria de la pintura castiza, espafiola, estudiada por su
autor en sus visitas al Museo del Prado. [...] Modelado sélido sobre una
entonacidn terrosa, con oscuros pronunciados para acentuar el volumen. Facil
es hallar, entre nosotros, la ascendencia de un cuadro de este tipo. [Y tras
referirse a Ribalta y Ribera, y al Velazquez de Sevilla, afiade:] una factura viril
y caliente, asentada en un dibujo sin escamoteos ni blanduras y realizada con
una paleta sobria, concisa. No era, en verdad, lo ensefiado por el Velazquez
sutil de Las hilanderas. [...] Era, precisamente, la leccion que, de momento, le

conventa recibir a Sorolla; esa, y no otra mas compleja"**’.

En efecto, Monja en oracion, ademas de la influencia de Domingo, sefialada
anteriormente, recuerda por su iluminacion y su factura las obras del joven Velazquez.
Por supuesto, Sorolla buscaria mas adelante otras facetas del maestro sevillano. Como es
bien sabido -y hemos recogido en el esbozo biografico de Sorolla- éste aprovecha su
participacion en la Exposicion Nacional de Bellas Artes para hacer su primer viaje a
Madrid y visitar el Museo del Prado. Vuelve en 1882, 1883 o 1884 y copia a
Velazquez**®. Bernardino de Pantorba escribe refiriéndose a ellas que

"Sin ser trasuntos absolutamente fieles de los originales, se ajustan a
ellos lo suficiente para que deban ser consideradas esas copias, no como
interpretaciones libres de los modelos, sino como ejercicios en los cuales se

busca penetrar en la sustancia de una diccién pictdrica que interesa conocer.

Son verdaderas copias "de estudio”, no "de venta". Estan realizadas -facil es

7 Ibid.

138 Como hemos comentado en el apartado biografico, las fechas de los viajes a Madrid y de la realizacion
de las copias son todavia dudosas. Si bien la copia del Menipo de Velazquez conservada en el Museo
Sorolla tiene una dedicatoria fechada en 1882, ésa y las otras dos copias de Velazquez que alberga el
Museo Sorolla han sido fechadas en la edicion del catalogo de 2009 de este museo como realizadas en
agosto de 1883. Ver SANTA-ANA y ALVAREZ OSSORIO, Florencio de: Catéalogo de pintura del Museo
Sorolla, 3% edicidon, Madrid, Ministerio de Cultura, 2009, pp. 30-31.
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advertirlo- para el propio disfrute del que las ha pintado, lejos de perseguir con

ellas una finalidad de lucro”**°.

Sin embargo, tras analizar varias de las copias en los fondos del Museo Sorolla,
hemos percibido que al realizarlas, el joven pintor hace una traduccion técnica. Es decir,
copia las obras del maestro sin usar los mismos procedimientos. Las copias que realiza de
la obra de Velazquez muestran una mayor tendencia a la pintura directa que la del genio
del barroco. A falta de un estudio exhaustivo, cabe avanzar la hipotesis de que la causa de
las diferencias sea el apresuramiento. Mas atin cuando, de acuerdo con Garin y Tomés™*,
se conocen dieciséis copias de Velazquez de la mano del valenciano. Pantorba recoge
también la existencia de una copia del San Simén de Ribera, y otra del Retrato de
Jerénimo Ceballos, del Greco'*'. Ademas, en 1884 copia también a Rosales'®. La
realizacion de tal cantidad de copias siguiendo la técnica de los originales supone una
cantidad de tiempo considerable, de seis meses 0 mas. Por tanto, no disponiendo Sorolla
de tanto tiempo, fue inevitable para él utilizar procedimientos mas directos. Sin embargo,
también cabe plantearse que si el trastocar la técnica al hacer las copias es consecuencia
de la falta de tiempo, podria haber hecho una cantidad menor y ajustarse mas a los
procedimientos de los originales. Apuntamos también como causa posible -aunque
improbable- que la preparacion técnica del joven Sorolla no le permitiera copiar las obras

con una técnica similar.

La influencia de Velazquez, y de Ribera y Ribalta, se suma al realismo del que
hace gala la escuela valenciana de la juventud de Sorolla. No tenemos conocimiento del
momento en que se produce la identificacion de Velazquez como la referencia a seguir
por parte del pintor valenciano. Probablemente, y asi parece deducirse de la cantidad de
copias mencionadas por Garin y Tomas, sucede en estos afios, entre el 1882 y el 1884. Es

decir, antes de salir de VValencia camino de Roma.

A lo largo de toda su vida Sorolla hard referencia al pintor sevillano en su
correspondencia, con frecuencia como ideal inalcanzable: "la ansiedad es lo que mas me

consume la vida, me falta la flema que tenia Velazquez, quizas en eso estriba su

139 PANTORBA, 1953, op. cit., p. 16.

140 GARIN-TOMAS, 2008, op. cit., p. 74.

14! Citado en DIEZ-BARON, 2009, op. cit., p. 131, nota 36.
142 biEZ-BARON, 2009, op. cit., p. 22.

418



perfeccion y no la mia, ademas de lo “jotro” que Dios le da a quien quiere"143. En
efecto, la fuerte influencia de su periodo valenciano se prolonga durante toda su
trayectoria, y da lugar a citas u homenajes mas o menos evidentes en la obra de Sorolla.
Ademés de una influencia que pueda rastrease puntualmente en obras concretas,
Veldzquez es la referencia fundamental de su pintura durante toda su trayectoria. Lo
explica con claridad su bisnieta, Blanca Pons-Sorolla, al sefialar que

"siempre que Sorolla tiene éxitos, hay una especie de toma de contacto

de nuevo con su "gran maestro”, algo asi como un retorno a su fuente de

inspiracién, una "vuelta a Veldzquez", que es quien serena su &nimo, quien

modera su espiritu y le muestra de nuevo el camino que debe seguir"***.

Hay muchas obras de Sorolla que denotan este tipo de retornos o de homenajes,
entre ellos Encajonando pasas, de 1900, en el que existe cierta similitud espacial y una
estrecha similitud iconogréafica con la pared derecha y el rayo de sol del suelo de Las
Meninas. Otro ejemplo es La familia, de 1901, del que Acebal, en su critica de la
Exposicion Nacional, destaca su relacion con la obra de Velazquez: "todos agrupados, y
dispuesta la escena con un dejo lejano, muy lejano de Meninas, pero con el naturalismo,

con la franqueza, con el vigor pictérico de aquel cuadro™**®

. Hay un vago recuerdo a las
luces de Las meninas en Remendando las redes, de 1901. También pueden encontrarse
ecos de La Venus del espejo del sevillano en el Desnudo de mujer, de 1902, con la
particularidad de que ambos cuadros son atipicos en el conjunto de la obra de sus
creadores. Otros cuadros con ecos de Velazquez son el Autorretrato de 1904, el retrato de
su hija Helena de 1910, y los retratos del pintor Beruete y de su hijo, de 1902, aunque en
éstos Ultimos se percibe también ecos de Ribera o de la escuela espafiola en conjunto.
Felipe Garin y Facundo Tomas distinguen con precision entre una inspiracion o
influjo constante que la obra del sevillano ejerce sobre la de Sorolla; y estos homenajes
en forma de cita pictdrica que el valenciano le dedica de tanto en tanto™*®. Inspiracién o
influencia, queda claro que la herencia de la escuela espafiola, y especialmente de
Velazquez, es una de las claves fundamentales para entender los rasgos estilisticos de la

obra de Sorolla, especialmente en lo relacionado con el realismo y el naturalismo, pero

143 Carta de Sorolla (Plasencia) a Clotilde (Madrid), 27 de octubre de 1917, CFS/1822, en LORENTE,
Victor; PONS-SOROLLA, Blancay MOYA, Marina (eds.): Epistolarios de Joaquin Sorolla. II.
Correspondencia con Clotilde Garcia del Castillo (1912-1919), Barcelona: Anthropos, 2008, p. 315.
144 PONS-SOROLLA, 2001, op. cit., p. 178.

1% Citado en PONS-SOROLLA, 2001, op. cit., p. 185.

146 GARIN-TOMAS, 2006, op. cit., p. 235 y nota en p. 431.
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también en algo mas dificil de definir, que podemos Illamar provisionalmente sobriedad,
y que pudo ejercer un papel de freno en la adopcion de algunos lenguajes plasticos de la

vanguardia por parte del valenciano.

Ademas de la escuela valenciana coetanea, y de la pintura espafiola del Siglo de
Oro, y en concreto, de Veldzquez, hubo otra influencia fundamental en el joven Sorolla,
la de su suegro, el fotégrafo valenciano Antonio Garcia. En el proximo apartado nos

ocupamos de ella.

2.1.1- 8 Antonio Garciay la influencia de la fotografia en la obra de Sorolla.

Antonio Garcia (Valencia, 1841-lbid., 1918), uno de los mas importantes
fotografos de la Valencia finisecular, ejercié de protector de Joaquin Sorolla desde que le
conocio en 1878, y fue también su suegro desde que el pintor se casé con su hija Clotilde
en 1888. Como hemos dicho, el fotografo valenciano Antonio Garcia fue una de las
mayores influencias del joven Sorolla, sobre todo por dos motivos. El primero de ellos,
ya lo hemos dicho, fue su papel como protector y suegro. El segundo, igual de
importante, es que esta relacion estrecha entre el fotografo y el pintor permitio al segundo
un contacto temprano e intenso con la fotografia. En los Gltimos afios se han estudiado
intensamente las consecuencias de este contacto. En efecto, las similitudes de algunas
caracteristicas de la pintura de Sorolla con el lenguaje fotografico han dado lugar a
plantear la posibilidad de que hubiera una influencia de la fotografia en la obra de Sorolla
que tuviera su origen en su trato con Antonio Garcia. Estas cuestiones han sido estudiadas
en la ultima década a propdsito de tres exposiciones, dos de ellas dedicadas al pintor,
(Sorolla y la otra imagen en la coleccion de fotografia antigua del Museo Sorolla; La
mirada del pintor Joaquin Sorolla (1863-1923)), y la otra al fotdgrafo (Antonio Garcia,
fotograf). En los catalogos®’ de las dos exposiciones dedicadas a Sorolla, los
historiadores Maria Luisa Menéndez y Roberto Diaz Pena esbozan las lineas principales
de la relacion entre el pintor y la fotografia. Entre las lineas que sefialan Menéndez y Diaz

Pena, hay una que atafie directamente nuestro objeto de estudio: ambos historiadores

7 DIAZ PENA, Roberto; LORENTE SOROLLA, Victor; y MENENDEZ ROBLES, Maria Luisa: Sorolla
y la otra imagen en la coleccion de fotografia antigua del Museo Sorolla, (cat. exp.), Valencia, Museo de
Bellas Artes, 2006; y MENENDEZ ROBLES, Maria Luisa et al.: La mirada del pintor Joaquin Sorolla
(1863-1923), (cat. exp.), Curitiba, Brasil, Museu Oscar Niemeyer, 2009.
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proponen que Joaquin Sorolla empleaba con cierta frecuencia la fotografia para
inspirarse, plantear, componer e incluso ejecutar sus cuadros. Dado que el modus
operandi y la técnica del pintor constituyen el tema central de nuestro estudio,
consideramos que debemos tratar la cuestion en profundidad, por lo que abrimos un
paréntesis en la etapa de formacién de Sorolla, antes de su marcha a Roma, para tratar de
resolverla en la medida de lo posible.

A continuacion, dedicamos unas paginas de introduccion al fotografo valenciano
y su relacion con el pintor, y pasamos mas tarde a ocuparnos de la relacion entre Sorolla
y la fotografia.En el catalogo'®® de la exposicién dedicada al fotégrafo, Concha Baeza

estudia la relacion entre el pintor y Antonio Garcia.

Antonio Garcia como protector y consejero de Sorolla.

Nacido en el seno de una familia modesta**®, Antonio Garcia estudié en la
Academia de Bellas Artes de San Carlos, donde coincidio, entre otros, con Antonio
Cortina Farinos, con Francisco Domingo, Mufioz Degrain, Rafael Monledn, Juan Antonio
Benlliure y Martinez Cubells. Tras terminar sus estudios en 1860, Garcia trabajé como
pintor de escenografias en el Teatro Principal de Valencia, a las 6rdenes del escendgrafo
Baldomero Almejin™. Almejin abrié también un establecimiento de fotografia en
Valencia, y probablemente Garcia aprendié la técnica de él. EI mismo afio en que
Almejun se march6 de Valencia, Garcia e Hipdlito Cebrian, administrador del Teatro
Principal, abrieron su propio negocio de retratos fotograficos*>*. Con el tiempo, Garcia
iria destacandose hasta ser uno de los profesionales méas conocidos de la ciudad. Entre
1877 y 1878 construyo en el nimero 10 de la plaza de San Francisco un edificio en el que
albergar su casa y su estudio fotografico*®?, manteniéndose al frente del mismo hasta su
muerte. Sobre el modo en que se conocieron Garcia y Sorolla se han publicado varias
versiones. El historiador Bernardino de Pantorba recoge tres de ellas. Segun la primera,
Garcia compr6 en un chamarilero un bodegon pintado por el joven y se interesd por
conocerle. De acuerdo con la segunda el hijo del fotografo, Juan Antonio Garcia del

18 BAEZA, Concha, y CANCER, José: Antonio Garcia, fotograf, Valencia, Museo de Bellas Artes de
Valencia, 2007.

I BAEZA, 2007, op. cit., p. 19.

150 BAEZA, 2007, op. cit., p. 22.

BLBAEZA, 2007, op. cit., p. 27.

152 BAEZA, 2007, op. cit., p. 54.
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Castillo, apodado Tono, compafiero de Sorolla en Bellas Artes, llevo a Joaquin a su casa.
Segun la tercera, Tono ofreci6 a Cecilio Pla trabajo para iluminar fotografias, a lo que Pla
contesto:

" "No sirvo para €so; pero tengo un compafiero que servira. Te lo
traeré". Y asi lo hice. Desde aquel momento, Sorolla fue el iluminador de la
Casa Garcia. Y, como yo frecuentaba ésta, pude ver en seguida con

satisfaccion lo bien que mi amigo habia encajado alli” ".

Otro dia -sigue Pla- don Antonio nos ensefio una tela que por
casualidad habia encontrado en el baratillo que por entonces existia detras de la
iglesia de San Juan. La habia adquirido por muy pocas pesetas, y representaba

un racimo de uvas pintado admirablemente. El autor era Sorolla" "*>3,

De un modo u otro, Sorolla conocié a Antonio Garcia y comenzd a trabajar en su
establecimiento fotografico. Ademas, Garcia permitio al joven pintor utilizar uno de los
desvanes de la finca como estudio de pintura junto a su hijo Tono. Blanca Pons Sorolla
propone esta relacion juvenil de Sorolla con Garcia como una influencia en los
planteamientos artisticos del joven:

"Su pasién por la luz y sus efectos; si no surgié en ese momento, se

acrecentd, y el haber estado acostumbrado a mirar a través de un objetivo es,

sin lugar a dudas, una razén de la vision fotografica en la composicion de

muchas de sus obras"***.

En la forma en que describe el critico Emiliano Aguilera la relacion entre el
fotografo y el joven aparecen los elementos mas repetidos por los bidgrafos del pintor.
Estos son el empleo mas o menos informal de Sorolla en el establecimiento fotogréfico;
el caracter de ayuda o apoyo desinteresado por parte de Garcia en esta relacion; y la
cercania del medio fotografico relacionada con el interés de Sorolla por la luz. En

palabras de Aguilera,

"Don Antonio no pretende otra cosa sino que el chiquet le ayude en el
laboratorio, revelando placas, retocando, tirdndole positivas... cuando Joaquin
pueda, en las horas de que disponga. Lo que importa, sobre todo, es ayudar a

este joven para que se abra camino"*®,

153 PANTORBA, 1953, op. cit., p. 13.

1> PONS-SOROLLA, 2001, op. cit., p. 59.

15 AGUILERA, Emiliano M. (ABRIL, Marcelo): Joaquin Sorolla o la plena luz en nuestra pintura,
Barcelona: Iberia-Joaquin Gil editor, 1932, p. 12.
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En la biografia reciente del fotégrafo que hemos citado, la historiadora Concha
Baeza cuestiona el caracter laboral de la relacién entre ambos. En este sentido recoge
unas memorias de Maria Teresa Banus, hija de Tono y nieta del fotdgrafo:

"[Garcia] fue el gran mecenas de Sorolla, llevado a casa por mi padre
pues eran condiscipulos de la Escuela de Artes y Oficios. Le ofrecié -para que
no vendiese malamente lo que pintaba- un estudio en la fotografia y le sefial6
una pensién”.

Lo cierto es que la cita yerra en cuanto a la Escuela de Artes y Oficios, y su
descripcion de la relacion puede ser confusa, pues no se refiere a un estudio de pintor en
el desvan, sino a un estudio en la fotografia. En cuanto a la pension, si es mas indicativa
del carécter desinteresado de la relacion, mas aun cuando coincide con lo que escribio
Aureliano de Beruete, intimo amigo de Sorolla, en 1901, estando vivos tanto Garcia

como Sorolla:

"Por aquellos dias conocio a D. Antonio Garcia, el cual adivind bien
pronto las dotes del joven y le dispensd desde entonces abierta proteccion y
amistad, concediéndole una pensién anual, que disfruté el pintor hasta el dia en
que, habiendo logrado satisfacer las exigencias de la vida con el fruto de su
trabajo, y asegurada en lo posible su independencia de artista, vio cumplidos
los anhelos de su corazén, uniéndose en matrimonio con la hija de su protector,

Dofia Clotilde Garcia"**®.

En cualquier caso, el estudio del desvan, el establecimiento fotografico y el hogar
familiar de los Garcia estaban en la misma finca, por lo que, fuera cual fuera el grado de
formalidad del vinculo laboral entre ambos, resulta impensable que el joven pintor no
hubiera tenido un cierto conocimiento del estudio de fotografia, o0 no hubiera colaborado
con él cuando fuera necesario. Quiza una de las formas de colaboracion sea la que sugiere
Concha Baeza a propdsito de un anuncio del fotografo:

"Retratos pintados al 6leo sobre lienzo a base de fotografia, con la

cooperacion de distinguidos artistas, obteniéndose dichos retratos con exactitud

y seguridad absoluta en el parecido, y una importantisima economia en su

precio, sobre los pintados directamente al 6leo™**’.

El trato de Joaquin Sorolla con el estudio fotografico de Antonio Garcia le

permitié probablemente conocer algunas o todas las técnicas del proceso fotografico vy,

156 BERUETE, 1901, (1909), op. cit., p. 18.
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como sugieren varios de los bidgrafos del pintor, complementar su interés por la luz. Lo
que obviamente no hizo fue aficionar a Sorolla a la préctica fotografica, aunque
probablemente hizo tomas en alguna ocasion. El historiador Roberto Diaz Pena, que ha
publicado los dos articulos mas relevantes sobre la relacion de Sorolla con la fotografia,
lo deduce asi a partir de una carta escrita por el pintor a su esposa, en la que alude a su
hijo Joaquin, que si era aficionado a la fotografia:

"de mi Joaquin nada sé pues no me escribe, pero le supongo bueno; dile que le
llevo muchas placas que revelar, y que supongo todas seran malas"**®. La historiadora
Maria Luisa Menéndez, basandose en la misma carta, afirma que "Sorolla viajaba con
una camara de instantaneas Kodak, y su hijo, o él mismo, tomaban imagenes de aquello
que suscitaba su interés™™>°. Debemos aclarar al respecto que Sorolla viajaba con mucha
frecuencia, y que pocas veces le acompafié su hijo. Poco después de lo anterior, afiade
Menéndez que al pintor "le gustaba, a pesar de su poca pericia, inmortalizar

personalmente aguellos momentos familiares mas emotivos'®°

, citando como ejemplo las
tomas de una visita con su hijo al cementerio de Valencia. En este punto hay cierta
contradiccién, pues resulta poco verosimil que el pintor no tuviera la pericia suficiente
para manejar una camara de instantaneas si viajaba con una de ellas y tomaba imagenes.
De las opiniones de Diaz Pena y Menéndez Robles concluimos que Sorolla hacia
efectivamente tomas, aunque probablemente no lo hacia con frecuencia ni acierto.

Hemos recogido otra cita relativa al posible empleo de la camara fotografica por
parte de Sorolla. El fotografo Antonio Garcia escribe al pintor durante su estancia en
Roma: "¢ Has fotografiado el cuadro? jHombre! que tenemos ganas de ver algo™®*. Sin
embargo, es posible que Garcia se refiera a si el pintor ha hecho fotografiar su cuadro por
terceros. Entendemos que si el pintor hubiera dispuesto de un cdmara en Roma, nos
habrian llegado un nimero mayor de fotografias de ese periodo.

Una vez recogido en lo esencial el trato entre Antonio Garcia y Sorolla durante los
afios de formacién del pintor, trataremos a continuacion de la posible influencia del

medio fotografico en la pintura coetanea en general y en Sorolla en particular.

137 »Insercion publicitaria de Antonio Garcia en el Almanaque para el afio 1884, Las Provincias, Valencia,
1883, p. 370", citado en BAEZA, op. cit., p. 84.
158 Carta de Sorolla a Clotilde Garcia desde el Roncal, 28 de agosto de 1912, citada en DIAZ PENA,
Roberto: "Sorolla y el instinto del fotografo”, en MENENDEZ ROBLES et al., 2009, op. cit., p. 157.
1% MENENDEZ ROBLES, Marfa Luisa: "Antonio Garcia y Joaquin Sorolla”, en DIAZ PENA-LORENTE
1SSOOROLLA-MENENDEZ ROBLES, 2006, op. cit., p. 80.

Ibid.
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Influencia general de la mirada fotogréafica en la pintura coetanea y en Joaquin
Sorolla.

La expansion de la imagen fotografica a mediados del siglo XIX tuvo rapidas
consecuencias sobre el arte de la pintura. De modo general, esta nueva imagen se
convirtio en un factor de comparacion para la técnica pictorica, sobre todo en cuanto al
claroscuro, la verosimilitud y el acabado. Esta referencia ajena pero cercana llevo a que
tanto los pintores mas afines a la linea, el dibujo meticuloso y el acabado; como los mas
afines a la mancha y el color -siguiendo la division de WGolfflin mencionada
anteriormente-, reforzaran sus planteamientos.

El claroscuro de los primeros tiempos de la fotografia, debido a sus limitaciones
técnicas, era notablemente mas acusado que el de la pintura coetanea, y se caracterizaba
por una fuerte pérdida de los valores tonales intermedios. La representacion cuidada de
esos valores habia constituido uno de los ejes de la pintura academicista, que con tal fin
habia desarrollado su técnica de iluminaciéon y representacion, el chiaroscuro. Esta
técnica estaba destinada a ofrecer las mejores condiciones visuales y pictéricas, con
énfasis en la definicion maxima del modelado, las formas y los detalles. El hecho de que
la nueva imagen fotogréfica, pese a ser mas pobre en estas caracteristicas y en el
claroscuro, tuviera una verosimilitud mayor -y muy atractiva- obligé a los pintores
academicistas a incorporar gradualmente un claroscuro mas acusado, mas fotografico.
Ademas, muchos optaron por lo que Andrea Callen define como "un estilo de pintura ain
més fastidiosamente representativo™'®?, forzando la definicion de las calidades, el detalle
y el acabado, como si quisieran evitar ser superados por el nuevo medio en un campo
tradicionalmente suyo, en el que ademas contaron con el valor afiadido del tamafio y el
color. La reunion de todas las cuidadas perfecciones propias de esta tradicion de la
pintura de caracter lineal, no pictoricista, con la afadidura de la nueva verosimilitud,
impulso la transicion de la pintura academicista desde el romanticismo, el purismo vy el
clasicismo hacia el eclecticismo. En nuestro pais, los retratos de Federico de Madrazo son

un buen ejemplo de esta respuesta a la fotografia.

181 Carta de Antonio Garcia a Sorolla desde Valencia, 12 de febrero de 1887, CS/2012, cit. en BAEZA,
2007, op. cit., p. 90.

162 CALLEN, ANTHEA: Techniques of the Impressionists, London, QED, Técnicas de los Impresionistas,
trad. Juan Manuel Ibeas, Tursen/Hermann Blume, Madrid, 1996, p. 27.

425



Pero la respuesta de la pintura de inclinacién mas lineal hacia un grado de
iconicidad extremo no fue la Unica, también las tendencias pictoricistas reaccionaron con
la llegada del nuevo medio. Como la misma Callen sefiala,

"[...] para algunos la misma existencia de la imagen fotografica les
liberaba de las demandas de representar fielmente el mundo visual,
permitiéndoles buscar una representacién mas personal, como la de los impre-

sionistas, cuyo método se basaba en traducir a pintura las percepciones dpticas

individuales del artista, algo que no esta al alcance de la cAmara. Ademas, dejé

libres a los artistas para explorar los problemas de la pintura misma" %3,

En realidad, seria incorrecto atribuir a la pintura academicista y lineal la tendencia
a imitar y competir con la fotografia en la representacion fidedigna en tanto que la pintura
mas pictoricista quedo liberada para la exploracion pictérica y subjetiva. También las
tendencias pictoricistas incorporaron en su lenguaje elementos propios de la fotografia,
como explica la misma Callen. Por ejemplo, si el claroscuro de las pinturas del ambito
academicista parece acusar paulatinamente la influencia de la fotografia, el claroscuro de
los cuadros de los impresionistas parece semejarse al de las fotografias desde los
prolegdbmenos del movimiento, a mediados de la década de los sesenta. Todos los
pintores, fueran cuales fueran sus preferencias estéticas, se vieron influidos por la
aparicion de la fotografia, y todos tomaron determinados aspectos de la descripcion
fotografica, cada cual siguiendo sus propias inclinaciones.

Hemos mencionado cambios como el aumento del claroscuro, la pérdida de los
valores tonales intermedios, la tension en cuanto al detalle y el acabado -que llevd a
soluciones opuestas, muy detalladas o muy pictoricistas-, la tension en cuanto al color -
que generod debates sin fin entre partidarios de la sobriedad y coloristas-,... etc. Ademas,
se incorporaron en la pintura caracteristicas derivadas de otros aspectos de las fotografias,
y sobre todo de las fotografias distintas del retrato de estudio. Aspectos como la
representacion del movimiento y lo fugaz, los efectos de la luz fuera del estudio, la
interrupcion de los elementos representados por los margenes de la imagen, el
enriquecimiento de la casuistica de los encuadres, y el desplazamiento del punto de vista
tradicional a lugares poco frecuentados por la pintura clasica. A menudo se ha hecho
referencia a la transferencia de este conjunto de caracteristicas desde el medio fotografico

al pictorico como la adquisicion de una cierta mirada fotografica por parte de los

163 CALLEN, 1996, op. cit., pp. 27-28.
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pintores. El hecho de que algunos pintores practicasen la fotografia facilito
probablemente este tipo de transvase de caracteristicas. Las extraordinarias innovaciones

compositivas por parte de Manet y Degas suelen citarse como ejemplo de esta influencia.

Volviendo a Joaquin Sorolla, el hecho de que el pintor tuviera un trato muy
cercano con la fotografia desde que trabé amistad con el hijo de Antonio Garcia en la
Escuela de Bellas Artes ha permitido suponer que el pintor asimilé pronto esta mirada
fotogréfica. Asi, buena parte de la historiografia reciente da por supuesto que algunos
planteamientos pictdricos del pintor, de su estilo o determinadas caracteristicas de su obra
son consecuencia directa de esta relacion con los Garcia. Se trata, claro, de una
suposicion intuitiva, pues lo cierto es que la mayor parte de los pintores innovadores
emplearon las caracteristicas de esa mirada fotogréafica. Quiza Sorolla lo hizo antes que
otros pintores de su entorno, pero es imposible saber esto con certeza sin un trabajo de
investigacion exhaustivo que, hasta donde nosotros sabemos, no se ha realizado. Aunque
es muy razonable situar la procedencia de esta influencia fotografica en el trato del joven
con el entorno de Antonio Garcia, también es cierto que la mirada fotografica formo parte
del entorno de las artes visuales antes del nacimiento de Sorolla, por lo que a falta de
estudios concretos es dificil calibrar la importancia relativa de una u otra fuente de
influencia de la fotografia en la pintura de Sorolla. Lo que si esta claro es que los rasgos
fotograficos aparecen en algunos de sus cuadros, y han sido sefialados en algunas
ocasiones. A continuacion recogemos un breve resumen de ellos, sefialados por Maria

Luisa Menéndez Robles y Roberto Diaz Pena.

Entre los rasgos o caracteristicas de lo fotografico que tuvieron eco en la obra de
Sorolla, ambos autores aluden al aspecto temporal, la fugacidad, la representacion de lo
instantaneo, y la detencion del movimiento. Como ejemplo de estas caracteristicas citan
ambos el cuadro Saltando a la comba. La Granja’®, y Diaz Pena sefiala también
Instantanea, Biarritz'®, haciendo ademas un anélisis acerca de la relacién del titulo con
la fotografia y con la obra. Como sefiala Diaz Pena, el mismo titulo de la obra alude a
otra caracteristica fotografica: la fidelidad a la presencia mediante la identificacion de la

imagen en unas coordenadas espacio-temporales. Una fotografia del archivo del Museo

164 MENENDEZ ROBLES, 20086, op. cit., p. 81; DIAZ PENA, 2006, op. cit., pp. 99 y 104. El cuadro es
Saltando a la comba. La Granja, 6leo sobre lienzo, 105 x 166 cm, Madrid, Museo Sorolla, N° Inv. 797.
185 5leo sobre lienzo, 62 x 93,5 cm, Madrid, Museo Sorolla, N° Inv. 776.
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Sorolla recalca atin mas esta faceta, al demostrar que el pintor "estuvo alli**.

Una de las caracteristicas mas conocidas y sefialadas de la influencia de la
fotografia en la pintura fue la transformacion general que experimento el encuadre.
Menéndez sefiala esta caracteristica a propésito del retrato Antonio Garcia en la playa™®’.
Esta transformacién del encuadre se relaciona en ocasiones con la aparicion de nuevos
emplazamientos del punto de vista, y en particular con el punto de vista elevado, que
determina una vista en picado, empleada en ocasiones por los impresionistas. La misma

188 Menéndez Robles

autora sefiala esta caracteristica a propésito del cuadro La siesta
sefiala también una caracteristica que se cita en menos ocasiones como ejemplo de la
influencia de lo fotogréafico en lo pictérico, la ausencia de jerarquia en el tratamiento de
los elementos del cuadro: “todo lo expresa con la misma intensidad™®. Esta
caracteristica, que forma parte de la tradicion de casi toda la pintura innovadora del siglo
XIX, se intensifica a mediados de siglo gracias al nuevo invento, como podemos ver en la
obra de los macchiaioli y de los impresionistas, por citar s6lo algunos ejemplos. Ademas,
como sefiala Menéndez Robles, es efectivamente una de las caracteristicas de la obra de
Sorolla. Diaz Pena cita otra posible relacion entre fotografia y pintura, quiza no tan clara,

que tiene que ver con la imagen reflejada®™

171 172

, a proposito de las obras de Sorolla Reflejos

de una fuente™'~ y Alcazar de Sevilla™'“, que utilizan este recurso, que aparece también en

algunas fotografias del lugar, depositadas en la colecciéon del Museo Sorolla. Ademas, el
mismo autor sefiala similitudes con los fotomontajes a propdsito de la obra La fiesta del

173 Concluimos esta relacion de

pan. Castilla, perteneciente al conjunto Vision de Espafa
las caracteristicas fotograficas presentes en la obra de Sorolla con las citadas -sin aportar
ejemplos- por Roberto Diaz Pena en la parte final de su ensayo de 2006, :
"Habria mas ejemplos de aspectos introducidos por la narratividad
fotografica en la representacion pictorica de Sorolla (non finito, secuencialidad,

distorsiones, azar, detalle valorizado, geometrizacién, enfoque y desenfoque...)

166 DfAZ PENA, 2006, op. cit., p. 99.

17 MENENDEZ ROBLES, 20086, op. cit., p. 84 . El cuadro es Antonio Garcia en la playa , 1909, 6leo
sobre lienzo, 200 x 201 cm, Madrid, Museo Sorolla, N° Inv. 841.

168 MENENDEZ ROBLES, 20086, op. cit., p. 81. El cuadro es La siesta, 1911, 6leo sobre lienzo, 150 x 150
cm, Madrid, Museo Sorolla, N° Inv. 985.

169 MENENDEZ ROBLES, 20086, op. cit., p. 82.

170 DfAZ PENA, 2006, op. cit., p. 100.

171 Reflejos de una fuente, 1908, 6leo sobre lienzo, 58,5 x 99 cm, Madrid, Museo Sorolla, N° Inv. 810.

172 Alcazar de Sevilla, 1908, 6leo sobre lienzo, 101,6 x 86,4 cm, coleccion particular, reprod. en BARON,
Javier, y DIEZ, José Luis et alt.: Joaquin Sorolla, 1863-1923, cat. expo., Museo del Prado, Madrid, 2009,
p. 382.

73 DIAZ PENA, 2006, op. cit., p. 114.
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que habria que analizar. Con los expuestos aqui, se muestra el modo de ver

fotografico que el artista habia asimilado™ ™.

Utilizacién de fotografias como ayuda para pintar cuadros en la pintura
coetanea y en Joaquin Sorolla.

El empleo de fotografias en el proceso de realizacion de los cuadros fue una
practica a la que recurrieron ocasionalmente muchos pintores del siglo XIX. Ademas de
este uso ocasional, hubo también una practica de empleo de accesorios visuales que
estuvo bastante mas extendida. Hasta que se comercializaron cdmaras fotograficas a un
precio asequible, el accesorio mas exitoso empleado por los pintores fue el espejo negro,
pero fueron también utilizadas camaras oscuras y lentes prismaticas de ayuda al dibujo.
El pintor britanico David Hockney ha realizado un estudio importante sobre la influencia
de estos y otros accesorios en el desarrollo de la pintura occidental desde el
Renacimiento'”. Dado que no hay documentacién ni evidencia de que el pintor en quien
se centra nuestro estudio, Joaquin Sorolla, utilizase este tipo de accesorios, nos
limitaremos a un tratamiento somero de la cuestion. Si estd documentado, en cambio, el
empleo ocasional por parte del pintor valenciano de fotografias, sobre todo en la
seleccion de motivos durante el trabajo de la Vision de Espafia, y también como
referencia para copiar en algunos retratos, por lo que trataremos este empleo con mayor
atencion. Antes de centrarnos en el caso de Sorolla, haremos alusién al contexto europeo
y a algunos de los pintores mas importantes de las generaciones inmediatamente

anteriores a la suya, como Rosales, Fortuny, Domingo o Pinazo.

La historiadora Maria Lopez Fernandez se hace eco, refiriéndose al entorno
italiano, del regreso de los pintores Altamura y De Tivoli de Paris en 1855 con noticias
frescas de la Exposicion Universal y con el mencionado espejo negro, también conocido
como espejo de Claude, en alusién al pintor Claude Lorrain'™. El artefacto en cuestion es
un pequerfio espejo ligeramente convexo y negro que permite ver el cuadro -y el referente-
en pequefio tamafio, por la convexidad; y con los tonos y los colores muy simplificados,

porque siendo negro absorbe buena parte de los valores. El espejo negro fue muy

7 DIAZ PENA, 20086, op. cit., p. 115.
17* HOCKNEY, David, Secret Knowledge. Rediscovering the lost techniques of the Old Masters, Londres,
Thames and Hudson, 2001; Barcelona, Ediciones Destino, 2001.
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utilizado por los pintores que se abrieron a la iluminacién naturalista, como si de alguna
manera la herramienta hubiese propiciado el estudio de la luz, o hubiese reafirmado a
quienes estaban haciéndolo. Diego Martelli, critico de arte, defensor de la macchia, y
anfitrion de la Escuela de Castiglioncello escribe en sus memorias que Altamura
"de forma sibilina y confusa empez6 a hablar del ton gris, a la sazon de
moda en Paris, y hete ahi a todos con la boca abierta, escuchandolo primero y

siguiéndolo después por el camino indicado, ayudandose con el espejo negro

que, al decolorar el variopinto aspecto de la naturaleza, permite captar de

manera mas inmediata la totalidad del claroscuro, la macchia™"".

La relacién entre la macchia y la fotografia fue explicitada por Telemaco
Signorini al afirmar que "La mancha, que nace en 1855 [...] ayudada por la fotografia,
es invencion que no deshonra nuestro siglo y que no es culpable si alguno la utiliza [ ...]
como si fuera arte"'’®. Es preciso recordar que la fotografia fue practicada en el entorno
de los macchiaioli por Cristiano Banti (1824-1904), Vincenzo Cabianca (1827-1902),

Anton Hautmann y Giulio de Gori.

En cuanto al contexto francés, en el catalogo de la exposicién Painting Light'”® se
recuerda que pioneros de la fotografia como Charles Negre (1820-1880); Gustave Le
Gray (1820-1882); Edouard Baldus (1820-1882); Charles Marville (1816-1879); vy
Adolphe Braun (1812-1877) hicieron su aprendizaje en el medio en el bosque de
Fontainebleau, en el que también trabajaban los pintores de la Escuela de Barbizon.
Dentro de esta escuela, Corot realizd sesenta y seis clichés-verre, técnica a medio camino
entre el grabado y la fotografia. Y también Delacroix y Millet experimentaron con esta
técnica, que no pasé de ser "una curiosidad sin porvenir*'®°. La historiadora Marie-Loup
Sougez hace referencia al hecho de que las fotografias se utilizaron en repetidas
ocasiones como modelos para la realizacion de pinturas, citando como ejemplo el caso de

Ingres, que

176 | GPEZ FERNANDEZ, 2013, op. cit., p. 97.

" MARTELLLI, Diego, "Romanticismo e Realismo nelle Arti representative", Scritti d'arte dei Diego
Martelli, p. 204, citado en SISI, Carlo: "El Caffe Michelangiolo: una avanzada del realismo en Europa”, en
AA. VV.: Macchiaioli. Realismo impresionista en Italia, (cat. exp.), Madrid, Fundacién Mapfre, 2013, p.
52.

178 SIGNORINI, Telemaco: "Cose d'arte”, Il Rinnovamento, 12-13 junio 1874; citado en AA. VV.:
Macchiaioli. Realismo impresionista en Italia, (cat. exp.), 2013, op. cit., p. 239.

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

180 SOUGEZ, Marie-Loup: Historia de la fotografia, Madrid, Cétedra, (Col. Cuadernos Arte), 1999, p. 131.
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"en 1842 utiliz6 un daguerrotipo realizado por él mismo como punto de
partida para el Retrato de la Condesa de Haussonville, firmado en 1845. Su
participacion en el manifiesto de 1862 como los pintores academicistas que se
oponian a la fotografia puede parecer contradictoria, aunque recurrié a la
fotografia como mero sistema de apunte y ello no implica reconocerle un

caracter artistico"8:,

Otro de los grandes pintores clasicistas de la época, Géréme, utilizé también la
fotografia para la realizacion de sus obras'®. En el otro extremo de la escena pictérica,
Eugene Delacroix (1798-1863), que empled en ocasiones fotografias ajenas como punto
de partida para sus lienzos, criticd una excesiva dependencia de la pintura con su

referente, aludiendo

"a esos artistas que en lugar de tomar el daguerrotipo como un consejo,
como una especie de diccionario, hacen de él el cuadro mismo (...) su trabajo
no es, pues, mas que la copia, necesariamente fria, de esa copia imperfecta en

otros aspectos"*®,

El méaximo representante del Realismo, Gustave Courbet, también utilizé la

fotografia como punto de partida en varias de sus obras:

"Varios desnudos se inspiran directamente en fotografias de J. Vallou de
Villeneuve, especializado en el género, una figura de las Bafiistas de 1853, y
también la modelo del Atelier de 1855. El retrato de Proudhon de 1865 parte
igualmente de una fotografia de Reutlinger. Unos cuantos paisajes suyos se

inspiran en otras tantas fotografias"*®*.

Como ejemplo de este empleo, en Painting Light se reproduce el cuadro de

Gustave Courbet Chateau de Chillon*®®, junto a la fotografia de Adolphe Braun que el

186

pintor utilizé para pintar su obra ™. Ademas, los autores hacen alusion a la existencia de

una fotografia de autor desconocido que coincide hasta el Gltimo detalle con la pintura

181 1845, citado en SOUGEZ, 1999, op. cit., p. 351.

182 | AFONT-COUTURIER, H.: "M. Gérome travaille por la Maison Goupil”, Géréme & Goupil. Art et
entreprise, cat. exp., Paris, 2000, p. 17, citado en MENDOZA, en AA.VV.: Fortuny, 1838-1874, (cat.
exp.), Barcelona, Museu Nacional d'Art de Catalunya, MNAC, 2004, p. 60, nota 34.

182 DELACROIX, comentario al libro “Le dessin sans maitre”, por M. Cavé en La Revue des Deux Mondes,
afio XX, 15 de septiembre de 1850, citado en SOUGEZ, 1999, op. cit., p. 351.

18 SOUGEZ, 1999, op. cit., pp. 351-352.

185 1874, 6leo sobre lienzo, 86 x 100 cm, Museo Gustave Courbet, Ornans, Francia, reproducido en
SCHAEFER-SAINT-GEORGE-LEWERENTZ, 2008, op. cit., p. 86.

186 Adolphe Braun, Chateau de Chillon, 1865, fotografia, 36,4 x 47,5 cm, Museo de Bellas Artes, Boston,
Mass., EEUU, reproducido en SCHAEFER; SAINT-GEORGE; LEWERENTZ, 2008, op. cit., p. 86
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Melting Snow de Cézanne®’. Entre los impresionistas, se cita en Painting Light el caso de
Degas, que ademas de utilizar abiertamente fotografias como base de algunos de sus
cuadros, fue él mismo fotografo en ocasiones.

Asimismo, también se sabe que Manet; Fantin Latour (1836-1904) 188, Edouard
Vuillard (1868-1940); Dante Gabriel Rosetti (1828-1888) y Alphonse Marie Mucha
(1860-1939) tuvieron una estrecha relacién con la fotografia; y también que Gauguin y
Toulouse-Lautrec se sirvieron ocasionalmente de la fotografia como apunte previo para
sus trabajos'®. Resulta muy interesante para nuestro estudio el fragmento que
reproducimos a continuacion:

"For Manet and Bazille, but also Monet and Renoir, landscape
photography provided the incentive to seek out specific locations in nature and
they often made the choice of their motifs in this way. To what extent these
photographs simply served as a source of inspiration or offered the opportunity
to paint or continue working in the studio with greater attention to detail, is an
open question in individual cases. This uncertainty arises not least from the fact
that the Impressionists seldom openly discussed photography as an aid to their
painting or even admitted to using it. Many of their academically trained

contemporaries also refrained from doing so, although they were deeply

dependent on this new technique, as was certainly the case with the famous

Jean-Auguste .Dominique Ingres"'%.

Como hemos mencionado, el fragmento resulta muy interesante, y lo es por dos
razones distintas. La primera tiene que ver con el uso de las fotografias como medio
auxiliar en la busqueda de paisajes para pintar. Es sabido que los impresionistas utilizaron
también guias turisticas con el mismo fin, y que optaron por actuar de esta manera
movidos, entre otras cosas, porque la demanda de sus cuadros podia ser mayor si los
clientes reconocian los lugares representados en ellos. La relacion entre los pintores, los
lugares que representaban, y los clientes, ha sido mencionada recientemente por Richard
Brettell en un ensayo sobre los llamados impresionistas norteamericanos. Brettell
relaciona la eleccion de lugares como Cos Cob (Connecticut) y Shinnecock (Long Island)

en funcién de los habitos de ocio de veraneo de las clases acomodadas:

187 Nueva York, EEUU, Museum of Modern Art, citado en SCHAEFER; SAINT-GEORGE;
LEWERENTZ, 2008, op. cit., p. 86.

188 CALLEN, 1996, op. cit., p. 28.

18 SOUGEZ, 1999, op. cit., pp. 354 y 356.

1% SCHAEFER; SAINT-GEORGE; LEWERENTZ, 2008, op. cit., p. 86.
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"Ese tipo de vida era en si mismo un estilo, y los artistas, cuyos ingresos
dependian de esos veraneantes, seguian a sus clientes y pintaban obras que

podian vincularse, en su nivel social mas basico, con el moderno

impresionismo™**.

De un pintor norteamericano, Theodore Robinson (1852-1896), se ha escrito que
“solfa trabajar a partir de fotografias"'®. Para terminar con los ejemplos de la relacién
de pintores foraneos con la fotografia, Diaz Pena sefiala que Peter Severin Kroyer, a
quien se cita como uno de los pintores naturalistas del norte de Europa que Sorolla
admird en las exposiciones de Paris, "adquirio su primera camara en 1885, con la que
tom6 una fotografia que le sirvié para su obra Tarde de verano en la playa del sur,
Skagen (1893)"'%. Este empleo de las fotografias y las guias como documentacién para
la seleccion del motivo a pintar es fundamental en la realizacién del proyecto de la Vision
de Espafia de Joaquin Sorolla, y la eleccién de localizaciones para pintar en funcion de
los veraneantes se ha mencionado con frecuencia a proposito de las obras que el pintor

valenciano realiz6 en el Pais VVasco.

La segunda razon por la que nos interesa el parrafo del catalogo de la exposicion
Painting Light tiene que ver con las Ultimas frases citadas. En ellas, los autores abren la
cuestion de si los impresionistas copiaban sus obras o parte de ellas a partir de
fotografias, y terminan por responsabilizar a los propios pintores de esta incertidumbre,
sin dejar de extender finalmente la sombra de la sospecha sobre su silencio. Es
significativo y sorprendente que los autores siembren la duda sobre el modus operandi de
los impresionistas en conjunto y en general sin mencionar un sélo caso concreto, con las
excepciones de Courbet, cuya relacion con el impresionismo es casi nula; de Degas, que
siempre cuestiond la necesidad de pintar copiando del natural, y de salir a pintar paisaje
al exterior; y de un pintor mas postimpresionista que impresionista puro, como Cézanne,
del que es bien conocido que cred una parte importante de su produccion, las Bafiistas,

basandose sobre todo en su imaginacion. Esta cuestion es muy interesante porque revela

1 BRETTELL, Richard: "Impresionismo y nacionalismo: el caso norteamericano", en BRETTELL,
Richard; FOWLE, Frances; y BOURGUIGNON, Katherine M (eds.): Impresionismo americano, (cat.
exp.), Madrid, Museo Thyssen-Bornemisza, 2014, p. 21.

192 JOHNSTON, Sona: In Monet's Light: Theodore Robinson at Giverny, cat. exp, Baltimore Museum of
Art, 2004, pp. 116-135 y 154-155, citado en FOWLE, Frances: "Los artistas norteamericanos en Europa y
su participacién en el impresionismo", en BRETTELL- FOWLE-BOURGUIGNON, 2014, op. cit., p. 31.
1% DiAZ PENA, 2009, op. cit., p. 157.
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un cambio de tendencia en la historiografia reciente, en la que se advierte cierta voluntad

de establecer la fotografia como fuente habitual de las imagenes pictdricas del siglo XIX.

En el contexto espafiol, y relacionado con lo que hemos mencionado en el parrafo
anterior, consideramos representativa la forma en que la historiadora Cristina Mendoza
alude al asunto a propdsito de Fortuny:

"No podemos afirmar, puesto que no tenemos documentacion que lo
confirme, que el artista se sirviera de la fotografia como sistema de trabajo,
aunque no tendria nada de particular que lo hiciera, ya que ésta era una préactica
habitual entonces. Pero no deja de ser reveladora, por ejemplo, la similitud
entre una fotografia captada en el Patio de los Arrayanes en 1854 por E. K.

Tenison con la pintura de Fortuny del mismo lugar, o la de otras fotografia que

un anoénimo autor inglés hizo del cuarto dorado en 1871 con la obra Tribunal

de la Alhambra, del mismo afio"*%*.

La mayor similitud de las fotografias con las obras mencionadas es que estan
basadas en el mismo motivo. Aparte de eso, las imagenes son diferentes en el punto de
vista, la iluminacion y el grado de detalle. Por tanto, es dudoso que Fortuny haya pintado
sus obras basandose en las citadas fotografias. En cualquier caso, conviene distinguir
entre un empleo ocasional de fotografias y un sistema de trabajo. Mas precisa, sin
embargo, es la mencion por parte de Ricardo de Madrazo, cufiado de Fortuny, de que el
pintor catalan utiliz6 una cdmara oscura -un aparato protofotografico- como ayuda en su
practica pictérica’®®. Este aparato permite ver el modelo tridimensional en plano y en
pequefio, como en una diapositiva. Asi, el pintor puede ver con mas facilidad las
caracteristicas cromaticas y tonales, y puede detectar problemas en la composicion que
pasen desapercibidos en la realidad. Es decir, que el aparato ayuda a ver pictéricamente el
referente, y puede utilizarse también para hacer un dibujo somero del mismo, situando un
papel translucido sobre la pantalla. Otra consecuencia del empleo de este tipo de aparato
es que facilita la vision de la realidad a la que se alude con frecuencia como mirada
fotogréfica, en la que se plantean con frecuencia vifieteos o cortes de las figuras por los
margenes de la imagen; y la experimentacion con el lugar elegido como punto de vista.
La relacién de Fortuny con este tipo de aparato 6ptico se menciona también a propdsito

de dos aguadas realizadas por el pintor que representan "una sala a oscuras, con publico

19 MENDOZA, 2004, op. cit., p. 52.
15 \/IVES, en AA.VV.: Fortuny, 1838-1874, (cat. exp.), 2004, op. cit., p. 381.
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sentado frente a una pantalla iluminada en la que se mueven las figuras proyectadas con

la linterna méagica™

, que es una cadmara oscura utilizada a la inversa: en lugar de
colocar un papel para dibujar en el visor lo que hay ante la camara, se sitia un dibujo en
el visor y se ilumina desde detras, proyectando por delante la imagen del dibujo. De todas
formas, debe tenerse en cuenta la posibilidad de que la camara oscura de Fortuny fuera
una camara fotogréafica, pues en ocasiones se utilizé esa nomenclatura, incluso dentro de

la familia Madrazo®®’.

También hemos recogido anteriormente las palabras de Luis de Llanos relativas al
empleo del espejo negro por parte de Rosales: "Eduardo consultaba a cada instante la
marcha de su cuadro"'®®. Pero ademas del empleo constante del espejo negro, Rosales
pinté un estudio al 6leo de un perfil de la cabeza de la ciociara'® Pascuccia a partir de

200 pascuccia era una de las mas

una fotografia de Giacomo Caneva (1813-1865)
conocidas entre las jovenes campesinas que posaban en los estudios de los pintores para
redondear los ingresos obtenidos por la venta de productos agricolas en la capital. El
historiador José Luis Diez explica que Pascuccia
"sirvio como modelo no sélo a aquellos artistas que podian permitirse el
pago de sus honorarios para hacerla posar del natural, sino también a los que, a
falta de la mas minima posibilidad de gasto, hubieron de servirse de fotografias
de estos personajes populares, que circulaban con absoluta fluidez entre los
estudios de los pintores. Esta practica, barata y cdmoda, no suponia ningin

demérito para estos jovenes artistas, para quienes la fotografia fue siempre

herramienta Util y beneficiosa para su profesion™2°*.

Nos apartamos momentaneamente de las fotografias para citar un ambito
relacionado con ellas, que hemos mencionado anteriormente, el de las guias turisticas. Lo
hacemos a proposito de la informacién aportada por Claude Rico Robert a propdsito del

viaje a la costa Normanda de Martin Rico para pintar, en verano de 1872, para el cual el

1% Cuenca 1994d, p. 251, cat. nim. 80a y Cuenca 1994e, p. 251-252, cat. nim. 80b, citados en VIVES,
2004, op. cit., p. 385, nota 26.

197 Madrazo y KUNTZ, Federico de: Epistolario, Madrid, Museo del Prado, 1994; cit. en DIAZ PENA,
20009, op. cit, p. 145.

1% RUBIO GIL, Luis: Eduardo Rosales en las colecciones privadas, (cat. exp.), Zaragoza, Ibercaja, 2000,
p. 50.

199 campesina.

20 piEZ, José Luis, "Eduardo Rosales, Ciociara, cat. n°. 36", en DIEZ, José Luis, y BARON, Javier (eds.):
El siglo XIX en el Prado, (cat. exp.), Madrid, Museo Nacional del Prado, 2007, p. 204.

% |bid., p. 202.
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pintor se documenta "previamente con mapas y guias de la regién"?*2. Volveremos sobre
el asunto de la documentacion grafica como apoyo en la seleccion de los referentes
pictoricos en la parte dedicada al proyecto decorativo de Sorolla para la Hispanic Society

of America.

Hemos mencionado también anteriormente el Retrato de Amparo Reguera,
realizado tras el fallecimiento de la joven por Francisco Domingo partiendo de una
fotografia®®. En el mismo caso se encontrd, como hemos mencionado ya, Francisco
Pradilla, que hubo de pintar los retratos de Mariano Royo y Pilar Villanova copiando

2% nor haber fallecido sus protagonistas. Asimismo, hemos mencionado

malas fotografias
también el empleo por parte de Pradilla de fotografias para la realizacion de cuadros de
figuras en su vejez*®,

En cuanto a Ignacio Pinazo, su descendiente José Ignacio Casar Pinazo nos
informa de que

"tenia maquina de fotografiar y acostumbraba a realizar diversas fotografias que
le ayudaban a fijar composiciones para sus cuadros"®®. Ademas, en la Casa Museo
Pinazo se conserva "un importante conjunto de fotografias que el pintor adquirié en sus
dos viajes por lItalia, la mayor parte de ellas estan marcadas al dorso con sus
iniciales"?"’.
Roberto Diaz Pena cita los nombres de otros pintores espafioles coetaneos de

"208 ~omo Aureliano de Beruete,

Sorolla que "tuvieron e hicieron ellos mismo fotografias
los Benlliure, Hermen Angalada-Camarasa, Ramén Casas y Cusachs. Diaz Pena recoge
una cita de una carta de Casas a Miguel Utrillo en la que el primero escribe que, teniendo
que hacer un retrato ecuestre de Alfonso XIII, en la primera sesion, ademas de un croquis

de color muy ligero, estuvieron haciendo fotografias del rey en el caballo®®.

202 R1CO ROBERT, 2012, op. cit., p. 32.

203 EERNANDEZ PARDO, Francisco: “F. Domingo Marqués, maestro de pintores”, en AA. VV.:
Francisco Domingo, (cat. exp.), Francisco Fernandez Pardo (com.), Valencia, Fundacion Bancaja, 1998, p.
14,

204 GASCON DE GOTOR, Anselmo: Tres pintores aragoneses, Zaragoza, 1948, p. 13; citado en RINCON
GARCIA, Wifredo: Francisco Pradilla, Zaragoza, Aneto Publicaciones, 1999, p. 267.

25 RINCON, 1999, op. cit., p. 229.

2% TENA ARREGUI, A ; CASAR PINAZO, J.1.: "El cuaderno 21", en ESPINOS, Adela; TENA, Asun; y
CASAR PINAZO, José Ignacio: I. Pinazo (1849-1916), El seus dibuixos al Museu de Belles Arts de
Valéncia: la col-lecci6 de la Reial Académia de Belles Arts de Sant Carles. (cat. exp.), Valencia,
Generalitat VValenciana, 2006, p. 47.

207 |pid.

208 D{AZ PENA, 2009, op. cit., pp. 155-157.

2% Ibid.
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Los someros apuntes recogidos hasta aqui muestran que el empleo de fotografias
como ayuda para los pintores estaba extendido -lo cual no significa que fuera frecuente-
en las generaciones anteriores a la de Sorolla, tanto en Francia como en los paises de la
periferia artistica. En general, este empleo consistia en el apoyo -a veces junto a guias
turisticas- para seleccionar vistas o paisajes; el apoyo para dibujar algunas partes del
cuadro, especialmente en figuras; y, en el caso de mayor dependencia, la copia mas o
menos completa del material fotografico por parte del pintor. Es necesario volver a
recalcar el matiz entre extendido y frecuente: el que muchos pintores emplearan el
material fotografico, no significa que lo hicieran con frecuencia. En diversos estudios de
las Gltimas décadas se ha ido estableciendo cierta relacion entre la fotografia y la pintura,
en la mayor parte de las ocasiones como una influencia general; o se han sefialado
empleos puntuales, no extrapolables a un conjunto amplio de obras de un autor, ni a un
auténtico habito de trabajo. Sin embargo, pese a la falta de concrecidn, las afirmaciones
acerca de la normalidad, el habito o la frecuencia del empleo de las fotografias por
pintores concretos o en grupo han ido saltando de un estudio a otro, hasta convertirse en
un lugar coman. Es cierto que la aparicion de ejemplos de este empleo continla, pero
también lo es que algunas afirmaciones recientes acerca de la frecuencia de esta practica

parecen ir mas alla de lo que sugiere la documentacion conocida.

Centrandonos en la figura de Sorolla, parece estar fuera de cualquier duda
razonable que su forma de trabajo habitual consistia en la copia directa del natural de un
referente tridimensional, pero queda por establecer una casuistica de los matices posibles
en esta forma de trabajo, asi como una casuistica de otras formas de trabajo distintas.
Ademas, seria conveniente estimar una proporcion cuantitativa de la cantidad de obras
producidas de un modo u otro a partir de trabajos de investigacion de caracter especifico,
que no se han realizado. Como hemos escrito méas arriba, la relacion entre Sorolla y el
medio fotogréafico ha sido estudiada por el historiador Roberto Diaz Pena. Sin embargo,
sus publicaciones no incluyen estimaciones cuantitativas. En ausencia de datos en este
sentido, el empleo de fotografias como ayuda para pintar, y especialmente mediante la
copia, debe considerarse una forma de trabajo excepcional respecto a la empleada en el
conjunto de la obra de Sorolla. Asi lo ha manifestado la historiadora Priscilla Muller:

“Se ha dicho muchas veces que el éxito de Sorolla para captar la luz y el

movimiento se debia a que hacia amplio uso de fotografias instantaneas,
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basandose esta afirmacion en una palabras supuestamente atribuidas a Sargent.
Pero, de hecho, Sorolla hizo muy poco uso de fotografias, y sélo cuando no
tenia a mano una realidad como, por ejemplo, el modelo de un retrato o un
detalle de un vestido. Asi, mientras otros pintores -como el americano Thomas
Anschultz, cuyos cuadros de 1890 de nifios desnudos a orillas del rio Ohio
tienen cierto paralelismo con los de Sorolla que juegan en las playas
valencianas- dependian completamente de fotografias, sabemos que Sorolla
pintaba casi siempre del natural, y esto precisamente por fotografias en las que
aparece el maestro pintando con modelos, asi como también por lo que han
contado los que lo vieron mientras trabajaba. Starkweather, por ejemplo, sabia
que no era cierto que Sorolla pintase de fotografias; sin embargo, en una
ocasion Sorolla mostréd a un compafiero “instantdneas” de escenas de playa,
acaso realizadas por su suegro que tal vez le habria aconsejado su uso,
advirtiéndole de las posibilidades que para la pintura podian tener las
fotografias. No obstante, al realizar cuadros como Idilio en el mar tuvo ante él
a sus modelos, en este caso unos muchachos a quienes pidi6 que, mientras
pintaba, jugasen y se moviesen con evoluciones giratorias cerca de la orilla en

aguas poco profundas"?'°.

Como recoge Muller citando a Sargent, en vida del pintor se afirmo en varias
ocasiones, sobre todo desde &mbitos mas o menos antisorollistas, o desde la competencia;
que los cuadros de Sorolla eran copias de fotografias®™. Sin embargo, estas voces fueron
minoritarias entonces y han continuado siéndolo hasta nuestros dias. En los Gltimos afios,
de forma paralela a la revision general internacional que se esta haciendo de la relacién
entre fotografia y pintura, han aparecido afirmaciones que por su redaccién pueden llegar
a sugerir esta forma de trabajo basada en la fotografia como habitual en la produccion
sorollesca. En el catalogo de la citada exposicion Sorolla y la otra imagen en la coleccion
de fotografia antigua del Museo Sorolla, tanto Maria Luisa Menéndez Robles como
Roberto Diaz Pena se expresan en este sentido. Antes de su afirmacion -recogida mas
arriba- respecto a la inclusién de la camara fotografica como equipaje de los viajes de
Sorolla, Menéndez afirma que el pintor "la empleaba como una potente herramienta a la
que recurria para solventar los mas diversos aspectos que le planteaba su pintura“*2. En

otra parte del mismo escrito, la autora sefiala que

219 STARKWEATHER, William E.B.: “Sorolla, Painter of Light and Life”, The Mentor (Julio 1924), p.61,
;/STEVENSON, 1923, cit. en MULLER, 2004, op. cit., p. 32.

11 Zuloaga:"Todo lo hace de fotografia”, cit. en 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.

12 MENENDEZ ROBLES, 20086, op. cit., p. 80.
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"A menudo se sirve de ella [la fotografia] para extraer la iconografia y

los detalles precisos que la mente ha olvidado o el ojo no ha captado, siendo

éste el uso méas comin y basico que hace de la fotografia™>*2.

Por su parte, Roberto Diaz Pena muestra el ejemplo de tres obras en las que el
pintor representa escenas del ambito de su familia. Aunque ha mencionado anteriormente
el empleo de fotografias por causa forzosa en retratos de encargo®* y hay casos bien
conocidos, no menciona ningun ejemplo. Pese a aportar informacion sobre un nimero tan
reducido de obras, Diaz Pena sefiala que "La fotografia desempefié un papel esencial en

los retratos que realizd Sorolla"**®

, 1o que parece una afirmacion exagerada, y puede
generar una imagen distorsionada del método de trabajo del pintor. Desde la celebracion
de la exposicion mencionada se han publicado varias alusiones al empleo mas o menos
habitual o frecuente de la fotografia por parte del pintor. Asi lo hace el historiador
Facundo Tomas en un estudio reciente, en el que cuestiona la practica de Sorolla como

pintor naturalista o realista: "con frecuencia se inspiraba en fotografias®®".

Dado que no disponemos de una relacion catalogada de obras pintadas por Sorolla
a partir de fotografias, nos limitamos a hacer una alusion informal, provisional, y
necesariamente incompleta de ellas. En el anexo 3 hemos incluido las referencias
publicadas de casos de empleo de fotografias en cuadros del pintor, y una del archivo del
Museo Sorolla que no hemos visto publicada. No hemos incluido en la tabla del anexo
referencias generales a la influencia del medio fotografico en algunas obras, ni tampoco
referencias concretas de las que nos faltan demasiados datos, como algunos ejemplos de
retratos que mencionamos un poco mas adelante. Hemos incluido en la tabla un
comentario sobre nuestro parecer en cuanto a la relacion entre fotografia y obra, como
mera referencia de una primera impresion. Para mostrar una panoramica general sobre el
empleo de la fotografia por parte de Sorolla, hemos optado por seguir el orden que utiliza
Diaz Pena en su ensayo de 2006, basado sobre todo en un criterio tematico.

Comenzaremos por tratar obras que representan el ambito familiar del pintor;

213 MENENDEZ ROBLES, 2006, op. cit., p. 82.

214 DIAZ PENA, 2006, op. cit., p. 103.

215 |pid.

218 TOMAS, Facundo: Zuloaga y Sorolla, artistas en una edad de plata, (cat. exp.), Institucion Joaquin
Sorolla de Investigacion y Estudios, Valencia, Generalitat Valenciana, (Col. Institucion Joaquin Sorolla de
Investigacion y Estudios N° 5), 2012, p. 29. Otros ejemplos de alusiones recientes al empleo de fotografias
son: LOPEZ FERNANDEZ, Maria: "Agua", en AA. VV.: Sorolla. Jardines de luz, (cat. exp.), Madrid,
Museo Sorolla, 2012, p. 98; PITARCH, Covadonga et al.: Fiesta y color. La mirada etnogréfica de
Sorolla, (cat. exp.), Madrid, Fundacion Museo Sorolla, 2013, p. 107.
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continuaremos después por retratos ajenos al ambito familiar, normalmente encargos.
Después nos referimos a obras de otros géneros como el paisaje o las composiciones de
historia, por ejemplo. Al final de este apartado nos ocuparemos de la utilizacion de la
fotografia a proposito del encargo de la Vision de Espafia. Las caracteristicas de este
encargo obligaron a Sorolla a realizar un trabajo de documentacion previa absolutamente
extraordinario respecto a su forma de trabajo habitual. En este trabajo preparatorio la
fotografia tuvo un papel destacado. Comencemos, pues, por la relacion entre fotografias

familiares y obras del pintor.

Como puede verse en el anexo 3, las obras relacionadas con la tematica familiar
en las que se ha citado o se supone un posible empleo de la fotografia suman un total de
ocho. El caso méas conocido de un cuadro de tematica familiar relacionado con la
fotografia es Mi familia, de 1901, cuya composicién es muy similar a dos fotografias
familiares coetaneas®'’. En este ejemplo la relacion es evidente. Diaz Pena destaca
también esta faceta de inspiracién en la acuarela El primer hijo®*®, que representa a
Clotilde amamantando a su pequefia Marfa®’®. Esta obra tiene también una relacion
cercana con una fotografia conservada en el archivo del Museo Sorolla®®, cuyo poco
diestro autor pertenece probablemente al &mbito familiar. Como sugiere Diaz Pena sin
decirlo, el autor debe ser el propio Sorolla. El historiador propone una traslacion del
motivo de la fotografia -fuente inspiradora- a la pintura, lo cual no es exacto si Sorolla es
el autor de ambos. Teniendo ambas imagenes puntos de vista completamente distintos, es
evidente que la fuente inspiradora fue la escena real, y que Sorolla -0 Sorolla y un pésimo
fotografo de la familia Garcia- dio cuenta de ella utilizando los dos medios de forma
paralela. Es muy interesante, en cambio, la observacion de Diaz Pena sobre el
planteamiento intimo, de consumo, de la fotografia, en contraste con el planteamiento
compositivo convencional -publico, profesional- de la acuarela. Sin salir del ambito

familiar, el historiador alude, como ya hemos recogido, a una obra que ya hemos citado a

21T Antonio Garcia Peris, Joaquin Sorolla, su mujer y sus hijos, 1901, Gelatinobromuro, 36,8 x 27 cm,
Madrid, Museo Sorolla, N.° Inv.° 80242, reprod. en DIAZ PENA, 2006, op. cit., p. 198. Anénimo, Joaquin
y Clotilde con sus hijas, c. 1901, reproducida en PEEL, Edmund et al.: Joaquin Sorolla y Bastida, Cat.
Expo. IVAM, London, Philip Wilson Publishers, 1989, p. 31. Ambas fotografias estan recogidas en nuestro
anexo 2.

218 £ primer hijo, 1890, acuarela, coleccion particular, reprod. en DIAZ PENA, 2006, op. cit., p. 105.

219 DIAZ PENA, 2006, op. cit., p. 104.

20 Anénimo, Clotilde con su hija Maria, 1890, Madrid, Museo Sorolla, reprod. en DIAZ PENA, 2006, op.
cit., p. 105. Recogida en nuestro anexo 2.
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propésito de la vertiente temporal o instantanea de la pintura de Sorolla®*, Saltando a la
comba. La Granja?®. En el resto de las obras del 4mbito familiar la relacién con la
fotografia es mas lejana. Dentro del conjunto de las obras del ambito de la familia Sorolla
no hay ningdn caso documentado en que el rostro u otra parte del cuadro parezca haber
sido copiado de la fotografia. No obstante, debemos sefialar que hay un retrato de

gabinete de la hermana del pintor, Concha*®

, 'y otro del marido de ésta, Enrique
Matarredona®®*, que presentan algunas caracteristicas de este tipo de trabajos. Como
veremos mas adelante, en nuestras practicas experimentales hemos analizado el cuadro de
Concha Sorolla, llegando a la conclusion de que probablemente sea un retrato pintado
desde un referente fotografico. Si hay casos documentados de copia directa de
fotografias, como hemos dicho, en algunos retratos de Sorolla realizados por encargo. A

continuacion recogemos algunos ejemplos.

Blanca Pons Sorolla sefiala en la monografia que dedica a su bisabuelo que entre
los numerosos retratos que Sorolla pinta en los primeros meses de 1907, mientras tiene
lugar su exposicion en Berlin, hay varios que representan a personalidades argentinas,
"casi todos ellos pintados a través de fotografia, algo de lo que Sorolla no es muy
partidario, pero que en varias ocasiones no tiene mas remedio que aceptar'??>. Aunque
Pons Sorolla no especifica cudles son con exactitud, parece referirse al Retrato de
Teodolina Alvear de Lecica; al Retrato de Carlos Pellegrini; al Retrato de José
Prudencio Guerrico y al Retrato de Ricardo Lecica, cuyos datos no hemos podido
localizar. En el archivo del Museo Sorolla hay varios documentos de la correspondencia
de Sorolla que hacen referencia a esta practica. Entre ellos, varios estan relacionados con
los retratos que Sorolla realizo de la familia de Rafael Errdzuriz, el mas importante de los
cuales es el gran retrato de grupo conservado en la coleccién Masaveu®. En estos
documentos (CS0359, CS0142, CS1031, CS1517, CS1712, CS1719%") se alude al envio
de fotografias y de trajes para la elaboracion de los retratos. Si bien para la realizacion de

los retratos a distancia el rostro se documenta mediante fotografias, la vestimenta se

221 D{AZ PENA, 2006, op. cit., p. 104.

222 Gleo sobre lienzo, 105 x 166 cm, Madrid, Museo Sorolla, N° Inv. 797.

223 Concha Sorolla, c. 1890, 6leo sobre lienzo, 61 x 50 cm, Madrid, Museo Sorolla, N° Inv. 277.

224 Enrique Matarredona, c. 1890, 6leo sobre lienzo, 61 x 50 cm, Madrid, Museo Sorolla, N° Inv. 276.

225 PONS-SOROLLA, 2001, op. cit., p. 266.

226 | a familia de Rafael Errazuriz, 1905, 6leo sobre lienzo, 250 x 350,5 cm, coleccién Masaveu, reprod. en
PONS-SOROLLA, 2001, op. cit., p. 226.

221 Madrid, Museo Sorolla, Archivo de documentacion.
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documenta o bien con fotografias, o bien con el envio de la prenda completa al estudio de
Sorolla. Para la realizacion del Retrato del sefior Crotto, ademas del envio de la ropa, se
documenta fotograficamente el escritorio y la habitacion en que se le debe representar.
Para el Retrato del sefior Santamaria, el marchante de Sorolla en Argentina, José Artal,
envia al pintor, ademas de ropa y fotografias del personaje, una descripcién de sus rasgos
fisicos, entre los que hay una indicacion que hace referencia a su paralisis facial, que el
pintor debe corregir, y su biografia publicada en una revista.

El archivo del Museo también guarda un par de documentos (CS2522, CS2523%%)
en el que la viuda de José Prudencio Guerrico comunica el envio de fotografias para su
retrato, y le informa de que su difunto marido estaba sentado siempre en una silla debido
a su larga enfermedad, y otros comentarios sobre la postura. Hay también indicaciones
para la realizacion del retrato de la hija difunta de la viuda de Levy. Y, segln la revision
realizada por nosotros, hay otro par de documentos relacionados con fotografias para la
realizacion de retratos (cartas de Marcelino Gonzélez Ruiz, sin numeracion; y de
Constance L.R. Morris, (CS 3676%%%); y otro (CS1583°%%) que alude al envio por parte de
Charito Delhor de dos fotos solicitadas por Sorolla, cuya finalidad no conocemos.

Como hemos sefialado arriba, en ausencia de los datos concretos de esta relacion
entre cuadros y fotografias, hemos optado por no incluir estas obras en el anexo
mencionado. Por supuesto, esta relacion documental no pretende describir la totalidad de
las ocasiones en que Sorolla pinto retratos a partir de fotografias.

Un caso especial en el empleo de fotografia para la realizacion de retratos es el
que Sorolla hizo en el Retrato de Alfonso X111 con uniforme de husares®. Sorolla retraté
en varias ocasiones a miembros de la familia real, y en las cartas familiares queda registro
de sus quejas por la pérdida de tiempo ante la dificultad de que los protagonistas
encontrasen momentos para posar. Al parecer, Sorolla solicitd la realizacién de una
fotografia para paliar estas dificultades. Segiin Diaz Pena, ésta le sirvio

"para solventar la composicién, la pose del retratado y los numerosos
detalles del informe, modificando ciertos aspectos que pictéricamente eran mas
acertados, como el gesto del rostro del propio monarca y los juegos de luces

que introduce en el primer plano, y la modificacion de la forma del sable [...]

En una de las fotografias del reportaje de Campua podemaos ver el cuadro en un

228 |bid.
229 |pid.
230 |pid.
231 1907, Madrid, Patrimonio Nacional.
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estado inicial de ejecucién, con la figura dibujada del monarca, estadio al que

debi6 llegar a través de la fotografia que le sirvié de modelo"?*.

Entendemos que el caso es especial porque se trata de un término medio entre la
posibilidad de copiar el retrato del natural y la imposibilidad de hacerlo. No tenemos
noticias de otros casos similares. Se ha sugerido que el pintor evito la difusion de la
fotografia, posiblemente para no dar pie a comentarios criticos como los recogidos
anteriormente. Sin embargo, la fotografia fue guardada por el pintor o sus familiares y,
como la documentacion de los casos recogidos mas arriba, formé parte de la donacion al
Estado Espafiol que constituye el actual Museo Sorolla. La conservacion y donacion de
esta documentacion muestran que no hubo por parte del pintor ni de su familia intencién
de ocultar la utilizacién de fotografias para la realizacién de algunas de sus obras. Son
precisamente este almacenamiento y posterior donacion los que han permitido a los
investigadores tener constancia de este procedimiento. En este mismo sentido, Blanca
Pons Sorolla ha tenido la gentileza de informarnos de la existencia de los retratos del
sefior Sainz de Vicufia y su sefiora, pintados en 1901, en los que se inscribié "por
fotografia™, aunque con posterioridad la inscripcion haya sido borrada.

Aunque el catdlogo de retratos del Sorolla relacionados con referentes
fotograficos es incierto, los datos conocidos permiten suponer que se trata de un conjunto
mayor que el que afecta a otros géneros de su pintura. A diferencia del empleo en el resto
de los géneros y tematicas, en cuyas obras el pintor no tuvo necesariamente dependencia
del modelo fotografico, en la realizacion de algunos de estos retratos de encargo la
dependencia del original fotografico fue total. Es decir, la fotografia constituyé en
algunos casos la Unica referencia visual que tuvo el pintor del aspecto de la persona que
debia representar, a la que quiza jamas observd al natural. Como hemos visto en la
contextualizacion previa, éste fue el caso también en otros pintores espafioles coetaneos.
Sin duda, nos encontramos ante una faceta del trabajo del pintor -de Sorolla y de otros-
que tiene més que ver con la indole profesional que con la voluntad creativa. Una faceta
que se relaciona directamente con lo econdmico, pero también indirectamente con la
estabilidad profesional. Como refleja Blanca Pons Sorolla en la cita recogida
anteriormente, en ocasiones los encargos de este tipo de retratos son auténticos

compromisos ineludibles. A diferencia también de la relacion del resto de los géneros y

22 DIAZ PENA, 2009, op. cit., p. 155.
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ambitos tematicos, la relacion que se establece entre estos retratos y la fotografia de la
gue emanan es muy estrecha. Es decir, que aqui no se trata de inspiracién, sugerencia o
motivacion, sino de copia fiel del referente fotografico. Mejor dicho, de tratar de pintar
con fidelidad todo lo que el referente fotografico puede ofrecer -las fotografias son
siempre en blanco y negro y a menudo de baja calidad- y complementarlo con el lenguaje
propio de la pintura, especialmente mediante la aportacion del color, el gesto pictorico y
la figuracidn de un entorno espacial alrededor de la figura. Es muy caracteristico de este
tipo de retratos, y no solo en la obra de Sorolla, que se dé una fuerte polarizacion entre el
rostro, normalmente ejecutado con pobreza cromatica y unas calidades de la materia y
gestuales muy homogeéneas; Yy el resto del cuadro, donde el pintor trata de aportar algo de

la creatividad y el encanto que le falta al rostro.

Fuera del &mbito familiar y del retrato -y de la Vision de Espafia- se han sefialado
algunos casos de posible empleo de fotografias como ayuda para realizar cuadros por
parte de Sorolla. La historiadora Maria Luisa Menéndez Robles describe varias
aplicaciones de este empleo, como la ayuda para la representacion de la postura de alguna
figura, por ejemplo en los cuadros Ex voto®** de 1892, y Bajo el emparrado®* de 1897; o
la de facilitar la composicién de algin cuadro, como en el caso de Junta del Patronato de

la Casa-Museo del Greco, Toledo?®®; o, como hemos recogido en una cita més arriba la

de “extraer la iconografia y los detalles precisos que la mente ha olvidado™?*®, que es,
segun la autora, el uso mas comun de la fotografia por parte del pintor.

El empleo de la fotografia en este conjunto de obras de indole general esta
representado en la tabla de nuestro anexo por dieciséis ejemplos. En la mayor parte de
ellos la similitud es escasa, por lo que la relacion entre fotografia y obra puede describirse
como una relacion de inspiracion o de sugerencia de un motivo. Hay algunos casos en
que probablemente fueron realizadas con intencion de utilizarlas en el proceso, pero la
pobreza del resultado aporta poca informacion util para pintar un cuadro. Un ejemplo de

esta relacion seria la que tiene la fotografia anénima La vuelta de la pesca®’ con el

2% Ex-voto, 1892, 6leo sobre lienzo, 85 x 118 cm, coleccién particular, reprod. en PONS-SOROLLA, 2001,
op. cit., p. 125.

2% Bajo el emparrado, 1897, citado en MENENDEZ ROBLES, 2006, op. cit., p. 83.

2% (:.1910-20, 6leo sobre lienzo, 293,5 x 251 cm, Nueva York, EEUU, The Hispanic Society of America.
Existe una fotografia parcial reproducida en MENENDEZ ROBLES, 2006, op. cit., p. 83.

2% MENENDEZ ROBLES, 20086, op. cit., p. 82.

27 An6nimo, La vuelta de la pesca (final del siglo X1X), Madrid, Museo Sorolla, reprod. en DIAZ PENA-
LORENTE SOROLLA-MENENDEZ ROBLES, 2006, p. 34.
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cuadro homoénimo, que le vali6 a Sorolla su primer gran triunfo internacional®®®.

Observando con atencién la una -que no es de origen comercial- y el otro, se hace
evidente que poco pudo sacar el pintor de aquella toma. Y sin embargo, parece razonable
que ante la complicada organizacién del referente -barca, bueyes, olas, pescadores- el
pintor intentase tener alguna fotografia de seguridad para emplearla en caso necesario.
Segln Roberto Diaz Pena, en el cuadro Tipos Manchegos®®® se empleé una fotografia
que existe en el archivo del Museo Sorolla para completar la obra. El autor propone que
la fotografia fue utilizada posiblemente para incorporar la figura del campesino que posa
de pie junto al burro, para lo que habria afiadido a posteriori un trozo de soporte
adicional. Dada la escasa calidad del original fotografico, es muy improbable que haya
podido bastar para crear desde su comienzo esta segunda figura en estudio, pero quiza
haya servido para completar esta figura en el soporte de lienzo separado del principal. No
obstante, estas consideraciones deben contrastarse con un analisis del proceso del cuadro,
gue no hemos realizado.

En este conjunto de obras, la dependencia de la fotografia fue menor que en la de
los citados retratos de encargo. Por otro lado, su participacion en el proceso creativo
tampoco parece tan interesante -desde el punto de vista actual- como en el gran cuadro La
fiesta del pan. Castilla, que veremos mas adelante. Pasemos ahora a resumir la relacion la
pintura y la fotografia en el mayor encargo profesional de la trayectoria de Sorolla, la

obra conocida como Vision de Espafia.

Las propias proporciones y peculiaridades de la decoracion para la biblioteca de
The Hispanic Society of America, la conocida en la actualidad como Visién de Espafia,
hacen recomendable tratar por separado todo lo que se relaciona con ella. Al incluir
cualquier faceta de la Visiéon en cualquier estudio sobre Sorolla se corre el riesgo de
generar un desequilibrio. Por este motivo, hemos optado por recoger aqui solo aquellas
cuestiones de la Vision de Espafia que pueden servirnos para completar la imagen general
de la influencia y la importancia del medio fotografico en la obra de Sorolla; atendiendo a
la relacion existente entre la fotografia y los cuadros finales de la decoracion americana.
En la parte especifica del proceso de gestacion y las técnicas aplicadas en aquel proyecto

trataremos del empleo de la fotografia -junto con otros materiales- en la fase previa a la

238 | a vuelta de la pesca, 1894, Museo de Orsay, Parfs.
2% Tipos manchegos, 1912, 6leo sobre lienzo, 202 x 156 y 202 x 46,5 cm, Madrid, Museo Sorolla, N° Inv.
991.
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realizacion los cuadros finales, y recuperaremos de forma sintética lo que exponemos
aqui. Aunque somos conscientes de los inconvenientes de este tratamiento partido,
consideramos que llevar al apartado de la Vision de Espafia todo lo que se relaciona con
el empleo de la fotografia en su gestacion dejaria incompleta esta seccion dedicada a la
relacion general de Sorolla con la fotografia. Lo contrario, traer aqui todo lo relacionado
con la fotografia en la Vision crearia en esta parte un profundo desequilibrio, y dejaria en
el apartado dedicado a esta decoracion un hueco injustificable. Por estos motivos hemos
adoptado esta solucion de compromiso, que consideramos la mas adecuada. Esta decision
implica llevar alli la parte més interesante del articulo de Diaz Pena en la exposicion
Sorolla y la otra imagen, en la que analiza el papel de la fotografia como parte del
proceso creativo del cuadro La fiesta del pan. Castilla, que el autor llega a comparar con
un fotomontaje. En esta parte nos ocupamos brevemente de la utilizacion de la
fotografia como referente inmediato para la traslacién a pintura de partes de cuatro de los
grandes cuadros o paneles de la institucion norteamericana, La fiesta del pan. Castilla; El
palmeral. Elche; La pesca del atin. Ayamonte; y ElI mercado. Extremadura. Pasamos a

describir someramente el empleo de las fotografias en estas cuatro ocasiones.

Roberto Diaz Pena sefiala en el estudio citado la relacion entre una postal

comercial que representa la fuente del Pradillo en Avila®®

241

y un cuadro de Sorolla de
titulo similar®™, un boceto preparatorio para la Vision de Espafa. Aparentemente, la
correspondencia entre la fotografia y la pintura es bastante precisa, y ademas la postal
tiene unas lineas trazadas con lapices de colores que pueden indicar su empleo para
encajar el cuadro. Diaz Pena escribe al respecto que "se produce una transferencia
practicamente exacta de la fotografia a la pintura™?*?. Sin embargo, aunque Diaz parece
tener razén en lo esencial, debemos sefialar que la fuente representada en el cuadro es
notablemente mas estrecha que la de la postal, y que ademas la fuga de la parte superior
es mas acusada en la fotografia. Estos cambios no deberian ocurrir en el caso de una
transferencia geométrica, cuya funcion precisamente es ajustar el lugar de cada elemento
en el cuadro. Se da la circunstancia de que Florencio de Santa-Ana sefialo que Sorolla

hizo un rapido viaje de ida y vuelta a Avila para pintar este cuadro, de lo cual cabe inferir

280 Anénimo, 22-Avila. Fuente del Pradillo, c. 1913, Madrid, Museo Sorolla, reprod. en DIAZ PENA,
2006, op. cit., p. 117.

241 yente del Pradillo, Avila, c. 1913, 6leo sobre lienzo, 81 x 105,5 cm, Madrid, Museo Sorolla, N° Inv.
962.

2 DIAZ PENA, 2006, op. cit., p. 112.
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que fue pintado del natural. Por otro lado, el cuadro esta poco detallado, de modo que el
pintor no utiliz6 la fotografia para completar a posteriori lo pintado in situ. Todas estas
cuestiones apuntan a que la transferencia sefialada por Diaz Pena se produjo en realidad
entre la fotografia -y el cuadro homdnimo- y La fiesta del pan. Castilla. El propio Diaz
Pena debid darse cuenta de ello, pues en su ensayo de 2009 alude al "cuadriculado de
diversas fotografias, como en el caso de la fuente del Pradillo de Avila que introduce en
el panel dedicado a Castilla"?*. En efecto, tiene sentido que las lineas en la postal se
trazaran para la dificil tarea de encajar y proporcionar la fuente representada a gran escala
en el enorme cuadro de Nueva York. Ademas, la proporcién y la fuga de la fuente en éste

son mas similares a las de la postal que las del cuadro del Museo Sorolla de Madrid.

El siguiente empleo de una fotografia en la realizacion de uno de los cuadros de la
Vision de Espafa es el més interesante de todos, en la medida en que muestra un modus
operandi excepcional en el trabajo de Sorolla. Se trata de la copia de una fotografia
cuadriculada a tal efecto en el cuadro El mercado. Extremadura, pintado en Plasencia en
octubre y noviembre de 1917. Este procedimiento, que Sorolla debié emplear en muy
pocas ocasiones, se convierte en extraordinario por el hecho de que la ampliacion desde
la fotografia al dibujo en el lienzo la realiz6 su discipulo Santiago Martinez. EI mismo
discipulo particip6 también en la realizacion de un estudio en color del mismo motivo,
que Sorolla retoco después, destinado a servir para la terminacion en Madrid del paisaje
urbano de la parte superior del cuadro. El propio pintor manifesté su incomodidad
durante el proceso del cuadro, sobre todo por el trato con los cerdos, y su deseo de
acabarlo para salir de alli cuanto antes. Fuera por el motivo que fuera, esta realizacion de
una parte de un cuadro a partir de una fotografia cuadriculada, de la participacion de un
discipulo en el cuadro, y de un estudio con una participacion muy importante del
discipulo constituyen una absoluta excepcion en la manera de pintar de Sorolla. Hecha
esta introduccién que ayuda a contextualizar las citas, procedemos a volcarlas sin
solucidon de continuidad:

"[...] la tarde fue aprovechada para dibujar el fondo que representa la

vista de la ciudad, que es precioso, Santiaguillo cuadriculada una fotografia

3 DIAZ PENA, 2009, op. cit., p. 159.
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hecha "ad hoc" para mi, la dibuj6é bien, asi que casi me he salvado de un

porrazo, pues es mas joven y yo estaba al cuidado"?*.

"... Hoy tengo poco que pintar en el cuadro, porque las figuras estan
terminadas. He de esperar a que Santiago prepare un estudio detallado de la

vista de la ciudad que yo retocaré después y pasaré copiandolo a mi cuadro.

"... Sali a darme un paseo para ver la ciudad desde la carretera donde
volveré esta tarde para tomar una notita de color mientras Santiago hace un
estudio detallado que luego me servird mucho. [...] Ansio la tarde para mi

fondo.

"... Hice un apunte del tono general de la ciudad que tiene bastante color

y Dios mediante mafiana empezaré a copiarlo en el cuadro"?*.

Volveremos sobre este ejemplo en la parte de nuestro estudio dedicada al proceso

de realizacion de la Vision de Espafia.

El tercero de los cuadros en el que hay constancia de un empleo de la fotografia
en una fase cercana a la ejecucion es en el llamado El palmeral. Elche, que fue realmente
pintado en Alicante. En esta ocasion, Sorolla solicito la realizacion de unas fotografias
como ayuda para componer las agrupaciones de figuras en el cuadro. No hemos podido
comparar con detenimiento suficiente las fotografias con el cuadro, pero las palabras del

pintor son muy claras al respecto

"[...] Yo he madrugado, me levanté a las 5,3 para tomar el tren de

Elche y gracias a Dios, después de un rato de angustia pudieron hacerse 16
fotografias de agrupaciones tal y como yo deseaba. Se reconstituy6 toda la
escena y espero serd un cuadro bonito. A las 12 estdbamos de regreso en el
hotel.

246
Mafiana me mandaran las pruebas, [...]" .

El Gltimo de estos casos es el que tiene que ver con La pesca del atin. Ayamonte.
Por lo que a nosotros nos interesa en relacion al empleo de la fotografia, si bien no puede

hablarse de un empleo por copia directa 0 en palabras de Diaz Pena, "transferencia

244 Carta de Sorolla (Plasencia) a Clotilde (Madrid), 30 de octubre de 1.917, CFS/1825, en LORENTE,
Victor; PONS-SOROLLA, Blancay MOYA, Marina (eds.): Epistolarios de Joaquin Sorolla. Il.
Correspondencia con Clotilde Garcia del Castillo (1912-1919), Barcelona: Anthropos, 2008, p. 317.
25 Carta de Sorolla (Plasencia) a Clotilde (Madrid), 3 de noviembre de 1917, CFS/1829, en LORENTE
SOROLLA-PONS-SOROLLA-MOYA (eds.), 2008, op. cit., p. 321.

246 Carta de Sorolla (Alicante) a Clotilde (Madrid), 9 de octubre de 1918, CFS/1884, en LORENTE
SOROLLA-PONS-SOROLLA-MOY A (eds.), 2008, op. cit., p. 341.
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practicamente exacta"*’

, como ocurre en los retratos, la relacién entre la fotografia y el
cuadro final es bastante cercana. En este caso, la fotografia y el dibujo del brazo sobre
ella por parte de Sorolla, permitieron ajustar en el cuadro definitivo la postura del
marinero®*. Debemos sefialar también que el motivo de los atunes tiene una primera
relacion con la Vision de Espafia en el Pais Vasco en 1912, donde Sorolla llega a hacer
una pintura abocetada que tiene cierto eco en el gran cuadro dedicado de Ayamonte.
Blanca Pons Sorolla cita esta pintura abocetada en su monografia:
"Pinta Preparando y arrastrando atunes, no sabemos si pensando

incluir en el panel dedicado al pueblo vasco temas relacionados con el mar, tal

como encontramos en los primeros bocetos. Si tendria presente este estudio al

componer su Gltimo panel, La pesca del attin, Ayamonte"*.

La utilizacion en Ayamonte de un motivo estudiado en el Pais Vasco siete afios
antes nos lleva a pensar en la manera en que determinadas imagenes se quedaban fijas en
la memoria del pintor. El propio Sorolla explic6 a su mujer el motivo de haber rechazado
su empleo en el cuadro dedicado al Pais Vasco®®. En aquella ocasién, la escena
presenciada por Sorolla era extremadamente sangrienta, y el pintor no la considerd

adecuada para la decoracion de la biblioteca de la Hispanic Society of America.

Hasta aqui los ejemplos de utilizacién de fotografias en las fases mas cercanas a la
ejecucion de los cuadros de la Vision de Espafia. Como hemos escrito anteriormente,
Sorolla empled profusamente la fotografia en fases previas del trabajo, junto con otra
documentacion de toda indole. En el apartado dedicado especificamente a la gestacion del
proyecto americano nos ocuparemos de esta cuestion, retomando como referencia el

empleo en los tres cuadros que hemos tratado aqui.

Teniendo en cuenta lo expuesto hasta aqui, podemos resumir que la influencia del
medio fotografico sobre la pintura afect6 sobre todo a la composicion y el encuadre de las
obras, a la iluminacion y el claroscuro, y -de manera muy distinta segin cada pintor- al

acabado y al color. Ademas de esta influencia general, que modifico los planteamientos

27 DIAZ PENA, 2006, op. cit., p. 112.

248 DIAZ PENA, 2006, op. cit., p. 106

249 PONS-SOROLLA, 2001, op. cit., p. 407.

20 5orolla se refiere a ello en varias cartas a su mujer, por ejemplo en la carta de Sorolla (Ayamonte) a
Clotilde (Madrid), 20 de mayo de 1919. CFS/2049, en LORENTE SOROLLA-PONS-SOROLLA-MOYA
(eds.), 2008, op. cit., pp. 401-402.
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estéticos y el aspecto de las obras pictoricas, debe considerarse el empleo de la imagen
fotografica como una herramienta o técnica por parte de los pintores, de la misma manera
que la perspectiva o la camara oscura lo fue para los pintores del Renacimiento. En este
sentido cabe sefialar que segun las publicaciones recientes el empleo ocasional de la
herramienta fotografica se extendid a pintores de distintas tendencias y ambitos
geograficos. Dentro de este empleo, cabe discernir entre la utilizacion previa y la
utilizacion durante el proceso pictorico propiamente dicho. Como ejemplo de utilizacién
previa debemos mencionar la fotografia como medio para la seleccidn de localidades para
pintar, o fuente de inspiracion inicial de una obra mediante la sugerencia de una idea, de
un tema, de una conformacion de elementos, de una iluminacion... etc. En cuanto a la
utilizacion de la fotografia como parte del proceso pictérico propiamente dicho, fue
empleada de varias maneras: fue interpretada o copiada en funcion de la libertad o
fidelidad que el pintor mantuvo respecto al referente; fue empleada en un momento del
proceso -como el encaje inicial o los detalles finales- o durante todo el desarrollo del
cuadro; fue empleada ademas del modelo natural o como Unico referente; o fue empleada
para una parte del cuadro, de menor o mayor importancia, 0 como modelo para toda la
obra. En las Gltimas paginas hemos recogido ejemplos de todos los casos anteriores,
aunque en pequefia cantidad, por lo que seria precipitado sefialar una casuistica detallada.
De los pintores puede decirse otro tanto: aunque se ha detectado el uso de la fotografia
por parte de algunos, no hay datos suficientes para sefialar una proporcion respecto al
conjunto de la obra de ninguno de ellos, ni una frecuencia en dicho uso. Teniendo en
cuenta que este empleo estaba refiido con los planteamientos estéticos de la mayor parte
de los pintores -ninguna tendencia consideré la fotografia una fuente prioritaria-
consideramos que las afirmaciones de caracter general en este sentido deben hacerse con
un rigor que no siempre se ha contemplado.

Recordamos como ejemplo de esta actitud la cita recogida anteriormente en la que
los autores del catdlogo de la exposicion Painting Light argumentan la ausencia de
referencias al empleo de fotografias por parte de los impresionistas como un motivo para

251

airear su incertidumbre™-, y levantar de paso un clima de sospecha.

En el caso particular de Joaquin Sorolla, las paginas anteriores muestran que la

fotografia influyé en el aspecto general de su obra de forma similar a como lo hace en

21 SCHAEFER; SAINT-GEORGE; LEWERENTZ, 2008, op. cit., p. 86.
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otros pintores del &mbito europeo. Es decir, que cabe contemplarla como un ejemplo mas
dentro de una tendencia general en la pintura occidental coetadnea. Esta tendencia se
manifestd en pintores de diversas orientaciones, aunque quizd lo hizo con mayor
evidencia en los pintores de tendencias innovadoras. En cuanto a la aparicion de
caracteristicas particulares que pasaron del medio fotografico a la obra del pintor
valenciano, hemos sefialado algunas como el encuadre, la representacion de lo pasajero,
la iluminacién y el claroscuro, la potenciacion del color y lo pictorico y la renuncia al
acabado. Estas influencias particulares se dan también en la obra de pintores innovadores
del ambito europeo, desde generaciones anteriores a la de Sorolla. En este sentido, no
cabe ver la aplicacién de estas caracteristicas como un rasgo innovador de Sorolla
respecto a la escena internacional, aunque quiza puede considerarse de esa manera
respecto al ambito espafiol.

En cuanto a la cuestion del empleo de la fotografia en la préctica pictérica de
Sorolla, a tenor de los datos existentes en la actualidad, cabe considerarlo como un uso
ocasional y minoritario respecto al conjunto de su obra, de modo que no puede calificarse
como frecuente ni habitual. La casuistica de este empleo es similar a la descrita a
proposito del conjunto de los pintores de la época: por un lado, un empleo previo al
proceso pictérico como fuente de inspiracion de algunos cuadros; o como fuente
documental para la localizacion de motivos que copiar del natural, fueran lugares
pintorescos, tipos populares o actividades humanas. Por otro lado, como referente directo
para interpretar o copiar, como ocurrié sobre todo en la realizacion de algunos retratos
por parte del pintor. Apenas hemos tratado aqui de las diferencias que puede haber en el
empleo de fotografias segun sean tomadas por terceros sin participacién del pintor, o sean
tomadas bajo su supervision, o incluso sean tomadas por él mismo. Tampoco le han
dedicado mucha atencion al asunto Menéndez Robles ni Diaz Pena. Sin embargo, como
hemos sefialado a propdsito de la acuarela EI primer hijo, la cuestién de la autoria puede
revelar matices dignos de atencion. Dado que no es éste el tema central de nuestro

estudio, lo dejaremos para otra ocasion.
Terminamos aqui el extenso apartado dedicado a la relacion de Sorolla con la

fotografia, y con ello cerramos la etapa de la formacion del joven pintor en la ciudad de

Valencia.
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2.1.2 Etapa de Italia

El 4 enero de 1885, habiendo recibido en Valencia la formacion que hemos
descrito en los apartados anteriores, y tras superar una oposicion para la que tuvo que
pintar otra composicion de época, El grito del Palleter, una recreacion historica
ambientada en la Lonja de Valencia; Sorolla llegé a Italia, pensionado por la Diputacion
de Valencia. La colonia de pintores espafioles afincados en Roma era muy numerosa, y
tenia bastante éxito e influencia en la ciudad. A continuacion revisaremos las influencias
que el medio artistico espafiol en Roma pudo ejercer sobre Sorolla, deteniéndonos en las
de Emilio Sala y Francisco Pradilla; y después en la de Mariano Fortuny, que tras su
fallecimiento seguia influyendo en muchos de los artistas de la colonia espafiola, y
también en los de otros paises. También haremos alusion a las principales influencias de
artistas extranjeros recibidas en este periodo, de las que se citan tradicionalmente al
italiano Domenico Morelli, al aleman Adolph Menzel, y al francés Jules Bastien-Lepage.

Comenzamos por el grupo de los pintores esparioles.

2.1.2- 1 El ambiente de los pintores espafioles en Italia.

De acuerdo con José Manaut, Sorolla coincidi6 en Roma con el pintor José
Benlliure (Cafamelar, Valencia, 1855-Valencia, 1937) y su hermano Mariano (Valencia,
1862-Madrid, 1947); con Francisco Javier Amérigo (Valencia, 1842-Madrid, 1912);
Mariano Garcia Mas (Valencia, 1858-1911); Vicente March (Valencia, 1859-X, X);
Emilio Sala (Alcoy, 1850 - Madrid, 1910); Ricardo Navarrete Fos (Serpis, Alcoy,
Alicante, 1834 - Madrid, 1909); Lorenzo Casanova (Alcoy, Alicante, 1844 — Alicante,
1900); José Alcazar Tejedor (Madrid, 1850- X, X); Ricardo Villodas (Madrid, 1846-
Soria, 1904); Lorenzo Vallés (Madrid, 1831 - Roma, 1910); Vicente Palmaroli
(Zarzalejo, Madrid, 1834 - Madrid, 1896); Ulpiano Checa (Colmenar de Oreja, Madrid,
1860 - Dax, Francia,1916); Enrique Recio (Madrid, 1856-?, 1910); Juan Luna Novicio
(Badoc, Filipinas, 1857-Hong-Kong, 1899); José Echenagusia (Fuenterrabia, 1844 -
Roma, 1912); Salvador Viniegra (Cadiz, 1862 - Madrid, 1915); José Moreno Carbonero
(Mélaga, 1860-Madrid, 1942); José Villegas (Sevilla, 1844 — Madrid, 1921); Francisco
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Pradilla Ortiz (Villanueva de Géllego, Zaragoza 1848- Madrid 1921); Luis Alvarez
(Madrid, 1836 - Madrid, 1901); Ignacio Leon y Escosura (Oviedo, 1834 - Toledo, 1901);
Mas i Fontdevila (Barcelona, 1852 - Sitges, 1934); Ramon Tusquets (Barcelona, 1837-
Roma, 1904); y los hermanos Joan (Barcelona, 1860 - idem, 1926) y Josep (Barcelona
1864 - idem 1934) Llimona; entre otros®>?.

Se trata, desde luego, de un grupo nutrido, en el que -aunque no estan Rusifiol,
Regoyos, Pinazo, Madrazo, Mufioz Degrain o Francisco Domingo-, estan buena parte de
los mejores artistas espafioles de la época. No en vano, el historiador Carles Gonzélez
Lépez recoge la opinion de Diego Angeli en la que se afirma que "desde la muerte de
Fortuny hasta 1885 los artistas espafioles habian conseguido una posicion sin
precedentes en Roma. Desde 1875 habian sido los arbitros y directores del pensamiento
artistico romano"?3. Cierto o0 no, es un grupo que podia que constituir un ambiente capaz
de impulsar el desarrollo artistico del joven Sorolla y acaso influir en él, maximo si
tenemos en cuenta que todos ellos -salvo Josep Llimona- eran mayores que €l,. La mayor
parte de ellos, si no todos, practicaban una pintura ajustada a las necesidades del
mercado, al gusto académico y al gusto del publico en general, lejos de las posiciones
maés conservadoras y de las mas innovadoras. Los planteamientos estilisticos generales
giraban alrededor de un eclecticismo capaz de desplazarse desde la herencia del
romanticismo en las obras mas conservadoras, que a menudo aparecia en cierta medida
en los envios a los certdamenes nacionales que se celebraban en Madrid; pasando por la
maltiples variantes de la pintura de género mas o menos heredera de Fortuny; hasta el
naturalismo abocetado de luz solar directa. En la mayor parte de las obras, las tendencias
aparecian mezcladas en mayor o menor medida. Las influencias concretas de un grupo
tan amplio de individuos resultan imposibles de identificar aqui, pero entre los
antecedentes espafioles inmediatos suelen citarse a Rosales y especialmente a Fortuny, y
entre los lejanos, a Velazquez y a Goya. Entre los italianos contemporaneos, suele citarse
la influencia de Morelli en la escena romana e italiana de la época. Ademas, la influencia
de Paris -de todas las tendencias de Paris-, que habia tomado el relevo de Roma como
centro del arte internacional, puede darse por descontada. En cuanto a los géneros, casi
todos los pintores del grupo practicaron en algin momento la pintura de historia, y la

mayor parte practicaron también en ocasiones el género religioso o el mitologico. Varios

22 MANAUT VIGLIETTI, 1964, op. cit., p. 15.
23 GONZALEZ LOPEZ, Carles: "Fortuny y el fenémeno del fortunysmo en Europa y América”, AA.VV.:
Fortuny, 1838-1874, (cat. exp.), Barcelona, Museu Nacional d'Art de Catalunya, MNAC, 2004, p. 393.
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de ellos fueron ademas excelentes retratistas, y algunos practicaron también el paisaje.
Pero la pintura que se practicaba en mayor medida era la pintura de género costumbrista,
que -al menos en la colonia espariola- derivaba sobre todo de Fortuny. La Tribuna hizo en
1888 un decélogo de los temas que triunfaban en el coleccionismo internacional, y en que
no es dificil relacionar con el fortunysmo: la campesina o ciociara®*; eréticos, a menudo
en ambiente exoético; guerreros del siglo XVI o XVII; género dieciochesco; género
diochesco con papagayos y lebreles; cardenales, pontifices y embajadores con telas con
pliegues; pintores de historia; retratos; y, finalmente, estudios de pintores®°.
El pintor y profesor José Manaut Viglietti hace referencia al ambiente con el que
se encontrd el joven Sorolla al llegar a Roma:
"EIl contraste de su modo de sentir y de hacer con las tendencias de los
pintores espafoles, italianos y de otros paises europeos, contribuyd en gran
medida a ir forjando su personalidad, que se hallaba en plena evolucién. Aln
perduraba con gran fuerza entre los componentes de aquella colonia de artistas
espafioles la influencia decisiva de Mariano Fortuny, la crepuscular del
neoclasicismo de David -los "pompiers"- y de la especie de pre-rafaelismo del
aleman Juan Federico Overbeck; con mayor fuerza se mantenian las tendencias
naturalistas y realistas y aparecian brotes del "Impresionismo” en algunos

pintores, que [...] pintaban impresionista sin saberlo [...]. Y no fue sélo

Pradilla, sino también José Villegas y, sobre todo, Emilio Sala, quienes dejaron

un impacto mas relevante en los estudios y trabajos de aquellos dias"?*®.

Una vez descrito el ambiente del grupo de pintores espafioles en el que se integrd
Sorolla, procedemos a continuacion a revisar las influencias de este periodo més citadas
entre los estudiosos del pintor valenciano, comenzando por Sala, Pradilla, y Fortuny,
aunque a la influencia del catalan hemos sumado la de algunos pintores que la
posibilitaron, como Villegas y otros. Mas tarde revisaremos las influencias recibidas de
otros pintores en esta época, concretamente de los extranjeros Bastien-Lepage, Menzel, y

Morelli.

5% J6venes "de la campifia romana, que acudfan a la ciudad desde los pueblos de los alrededores para
vender los productos del campo o asistir en las faenas domésticas" (DIEZ, 2009, op. cit., p. 202) y a veces
completaban sus ingresos posando para los artistas residentes en ella.

25 | a Tribuna, 15 de abril de 1888, citado en GONZALEZ LOPEZ, 2004, op. cit., pp. 390-391.

26 MANAUT VIGLIETTI, 1964, op. cit., p. 16.
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2.1.2- 2 La Academia espafiola en Roma. Emilio Sala.

En el discurso que Sorolla escribidé con motivo de ingreso en la Academia de San
Fernando, al que hemos aludido repetidamente, el pintor alude a Gonzalo Salva, y mas
aun a Antonio Mufioz Degrain, Francisco Domingo e Ignacio Pinazo como los maestros
maés afines a €l por plantear y ejecutar sus cuadros mediante una técnica pictoricista, mas
basada en la mancha de color que en la sujecion al dibujo.

Entre los profesores mencionados en su discurso menos afines a esta linea de
trabajo pictoricista estan el escultor Felipe Farinds (1826-1888) y el grabador Ricardo
Franch (Valencia, 1839-Paterna, 1888), ambos en la Academia de San Carlos de
Valencia; y Emilio Sala (Alcoy, 1850-Madrid, 1910) que fue responsable de su
formacion como pensionado en Roma. La linea de trabajo que privilegiaban estos artistas
era la de la construccién a partir de la solidez del dibujo previo mas cercana a la tradicién
académica y clasicista. De los dos primeros, Sorolla se limita a resefiar en su discurso que
“encarecian la importancia del dibujo"®’. El otro, Emilio Sala, aunque defendia una
construccion rigurosa, estaba lejos de ser clasicista o academicista al modo tradicional.
Aunque se ha afirmado que el director de la Academia era Francisco Pradilla y los
profesores encargados directamente de su formacion eran José Villegas y a Emilio
Sala®™®, lo cierto es que el director durante el periodo de pensionado fue Palmaroli, pues
Pradilla tan sélo estuvo unos meses al frente de la Academia, y su relacién de tutela sobre
Sorolla debio ser informal. En cuanto a Villegas, nunca llegd a ser profesor de la
Academia, aungue si su director desde 1886, un afo después del regreso de Sorolla a
Espafia. Entendemos, por tanto, que cuando Beruete escribe "bien pronto conocié a
aquellos artistas que formaban la brillante colonia espafola: Pradilla, Villegas, Sala y
otros, cuyas lecciones y consejos hubieron de guiarle en el desempefio de los estudios de
desnudo que como pensionado debia ejecutar"*®; debe aplicarse en sentido estricto tan
solo a Emilio Sala.

Volviendo al discurso para el ingreso como académico de San Fernando, Sorolla,
tras hacer alusion a Francisco Domingo y a Antonio Mufioz Degrain, se refiere a Emilio

Sala con las siguientes palabras:

%7 SOROLLA, 1924, op. cit., p. 11.
%8 PONS-SOROLLA, 2001, op. cit., p. 79.
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"Nacié en Alcoy y fue discipulo de D. Placido Francés. Estudioso, igual
que Cortina, fue el Unico seguidor suyo, haciendo un arte exquisito y depurado.
Cubells, ponderando la obra de Sala, decia: “Tenen os les seues figures”. Por
eso advertimos siempre en Sala la sélida construccion y andlisis completo de
los matices, distinguiéndose ademds por sus refinadas armonia y gusto en la
composicion. Nada hizo que no fuese previamente analizado; verdadero
maestro, digno de que su obra se estudie detenidamente, y, aunque no fue

artista espontaneo, luchd para que ese defecto no gravitase sobre sus

cuadros"?%,

En comparacion con las alusiones que hace en el discurso a Domingo, Mufioz
Degrain y Pinazo, las palabras dedicadas a Sala, dentro del tono de alabanza o
admiracion, evidencian la diferencia de planteamiento de su maestro con respecto a su
propio enfoque de la pintura. Construccién, analisis, detenimiento y estudio aparecen
precediendo la ausencia de espontaneidad, que Sorolla no duda en tachar como defecto.
En definitiva, los planteamientos de Sorolla a la hora de acometer los cuadros estan mas
cerca de los otros tres pintores citados que de los de Emilio Sala.

Sin embargo, Sala pudo tener un papel importante en la formaciéon del joven
pintor. En el libro monogréfico que dedica al pintor valenciano, Doménech, restando
importancia a las influencias de Menzel y Bastien-Lepage, sobre las que hablaremos mas
tarde, escribe que "la técnica de Emilio Sala, concienzuda y sabia, era, a nuestro modo
de ver, la que podia influir sobre Sorolla, y no creo aventurado decir que esto fue y esto

261 Bernardino de

se patentiz6 en el cuadro El Padre Jofré protegiendo a un loco
Pantorba se hizo eco de la opinién de Doménech al decir que El Padre Jofré es ejemplo
de la influencia que Sala ejerci6 sobre Sorolla, que en su opinion fue una "influencia
fugaz, pero indudable™®. Ademés, Pantorba escribié que en contacto con Sala, “la
paleta del pintor se inclina a tonalidades matizadas, va desterrando oscuridades sordas,
inicia juegos de color méas delicados y finos que aguellos que componen sus anteriores

cuadros de historia"?®

, a lo que afiadi6 que de Pradilla, José Benlliure, José Villegas y
Sala, "fue Emilio Sala, hombre tenazmente preocupado por todos los problemas de orden

cromdatico [...] el unico que pudo jactarse de haber contribuido, con sus consejos y el

9 BERUETE, 1901, (1909), op. cit., pp. 24-29.
260 SOROLLA, 1924, op. cit., p. 18.

2! DOMENECH, 1910, op. cit., p. XII.

%2 pANTORBA, 1953, op. cit., p. 30.

%83 |bid., p. 31.
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ejemplo de sus obras, a la formacion artistica™®* de Sorolla. Muchos afios después de
Pantorba, el historiador Adrian Espi Valdés volvio a citar la relacion entre el pintor
alcoyano y el valenciano, "de un respeto profundo, de unas ciertas coincidencias, de algo
de "salismo" en la obra primera de Joaquin Sorolla*®.

De los comentarios anteriores deducimos que la influencia de Sala sobre Sorolla
ocurrio durante su trato en Roma, y fue una influencia relacionada con el color.

Hemos mencionado esta cuestion en la primera parte, de contextualizacion, de
nuestro estudio. Reincidimos ahora en el mismo planteamiento. Si, como suponemos,
Sala fue efectivamente parcialmente responsable de la formacion de Sorolla como
pensionado en Roma; y, como escribe Beruete, los estudios de desnudo eran parte de la
tarea, debemos deducir que Sala estuvo involucrado probablemente en la realizacion de
las tres academias de desnudo al dleo, de 1887, que se exponen en el Museo de Bellas
Artes de Valencia, ademas de otras obras de desnudo un poco mas libres, como Mesalina
en brazos del gladiador, de 1886. Tanto en las primeras como en ésta Ultima, podemos
comprobar que Sorolla emplea con limpieza el color, si lo comparamos, por ejemplo, con
los bocetos Tres cabezas de estudio depositadas también en el Museo de Bellas Artes de
Valencia. Por tanto, consideramos muy probable que las tesis de Doménech y Pantorba
respecto a la influencia de Sala en el colorido de Sorolla sean ciertas. Esto explicaria que
Sorolla utilice el color con mas limpieza cuando esta trabajando bajo la tutela del
alcoyano, y lo emplee mas sucio en los trabajos que realice por su cuenta. Como hemos
indicado, Nifia ciociara, uno de los cuadros de nuestros analisis, muestra esa faceta un
tanto sucia del color que el pintor de Alcoy contribuyé a corregir en Sorolla.

No debemos olvidar, no obstante, que debid haber cierta influencia de Sala en la
obra de Sorolla anterior a Roma, por mera admiracién®®, dentro del conjunto de las
influencias ambientales de la primera época valenciana. El catedratico Javier Pérez Rojas
se refiere a esta posibilidad mencionando como ejemplo el cuadro que le valié la pensién
en Italia al joven Sorolla: "En el Palleter se adivina a Rosales, pero, en cierta medida, a
través de Pinazo y Sala"?®".

Para terminar, debemos hacer referencia a una alusion del propio Sorolla a la

influencia que Sala ejerci6 sobre él, en la que habla precisamente del cromatismo. En una

8% |bid.

2% ESPI VALDES, 1999, op. cit., p. 146.
266 pEREZ ROJAS, 2009, op. cit., p. 147.
%7 1bid., p. 146.
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entrevista celebrada en la primera década del siglo XX, Sorolla declara que recibio6 la
influencia de Sala tras volver a Madrid, y que consistio en la aplicacion de la teoria del
color del alcoyano a la practica pictorica:
"“A mi vuelta a Madrid conoci a Jiménez Aranda [...]. Pero quien mas
directamente influyd por aquellos dias en mi obra fue Emilio Sala, ya por

entonces potencia de primer orden. Indiscutible que aquella inmensa teoria de

Sala, aplicada a la practica, era un paso decisivo en la pintura que yo

buscaba'?®®,

Resulta chocante que Sorolla no sitle la influencia de Sala cuando pint6 bajo su
tutela en Roma, y la feche en los primeros afios del valenciano en Madrid, y relacionada
con su teoria del color. Segun Carmen Gracia, fue durante sus afios en Paris cuando "Sala
empez6 a interesarse por las investigaciones sobre la luz y el color"®®. Teniendo en
cuenta que Sala retorno a la capital de Espafia en 1896, cuando Sorolla lleva seis afios en
la capital y su estilo y carrera profesional estdn bastante definidos, cuesta creer que
pudiera aportarle Sala entonces lo que no le aporté en Roma. Las teorias del color de Sala
recogen las ideas que rondaban por Paris en el ultimo cuarto del siglo XIX y las
compaginan con su experiencia de pintor. Es posible que Sorolla conociera también algo
de aquellas teorias de Paris teniendo en cuenta que visitaba las exposiciones de la ciudad
con asiduidad desde 1885, y que Pedro Gil, su amigo y confidente en materia de arte,
vivia en ella. Es posible que en la entrevista, publicada tres afios después del
fallecimiento de Sala, Sorolla aproveche para decir unas palabras a favor de esta faceta
tedrica de su amigo y maestro. Sin embargo, consideramos que en este gesto de Sorolla
pesa mas el homenaje que el rigor, y nos parece méas verosimil que la influencia, como
puede deducirse de las palabras de Pérez Rojas que hemos citado, se produjera en

Valencia durante su etapa de estudiante?”

y mas aun, como escriben Doménech y
Pantorba, se produjera en Roma. Y probablemente, de acuerdo con éste ultimo, fuera

fugaz, y contribuyese al destierro de oscuridades y a una mayor delicadeza del color?”.

Pasamos a continuacion a revisar la posible influencia de Francisco Pradilla sobre

Sorolla.

268 1L, 1913, op. cit., pp. 28-29.

%9 GRACIA, Carmen, en la pagina web del Museo Carmen Thissen de Mélaga:
http://www.carmenthyssenmalaga.org/es/artista/69

1% Emilio Sala, Maria Guerrero, nifia, 1878, Madrid, Museo Nacional del Prado, P-4188.
21 PANTORBA, 1953, op. cit., pp. 30-31.
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2.1.2- 3 Influencia de Francisco Pradilla.

Aunque Sorolla no le cita en su discurso de ingreso en la Academia de San
Fernando, dedicado a la escuela valenciana; el aragonés Francisco Pradilla, cuya
trayectoria artistica hemos resumido en la preimera parte de nuestro estudio, fue uno de
los pintores espafioles que mas influyeron en la etapa romana de la formacién de Sorolla,
gracias al trato informal que el maestro consagrado y el discipulo mantuvieron en Roma.
Aunque Francisco Pradilla no tenia cargo en la Academia cuando Sorolla llego, entre
ambos pintores se establecio una cordial amistad, de cuya correspondencia han quedado
numerosas cartas en el archivo del Museo Sorolla. En el discurso para la Academia,
Sorolla se detiene brevemente en la figura de Sala -valenciano- y no lo hace en la de
Pradilla, por ser ajeno a la escuela levantina. Sin embargo, en una entrevista posterior,
Sorolla valoré muy positivamente la influencia del zaragozano:

"Cuando llegué a Roma, me acogid y recogié Pradilla; su amor ciego
por la belleza de la linea, hube yo de utilizarlo y él supo inculcarlo en mi.
Verdaderamente me sirviéo de mucho. Como dentro de mi alentaba un espiritu
inquieto, revolucionario, impetuoso, necesitaba un regulador, un principio de

quietud, un razonamiento que diera por resultado un equilibrio y todo ello lo

encontré en Pradilla, que templé y enfrentdé mi rebelde impetuosidad por

aquellos dfas™?"?.

No sabemos con seguridad en qué consiste exactamente lo impetuoso, lo
revolucionario o la rebelde impetuosidad a la que alude Sorolla. Seria natural pensar que
se refiere a la prontitud con que el valenciano se entregaba a la mancha y al color en sus
obras, su confianza en el gestualidad del pincel, o su interés en el naturalismo o el aire
libre, pero todo esto son conjeturas basadas en algunas de las obras que el valenciano
hizo fuera del ambito de la Academia romana. En la misma entrevista, poco después,
haciendo referencia a su epoca de vuelta en Espafia, se refiere de nuevo a Pradilla
hablando del equilibrio artistico?”. El profesor y pintor José Manaut Viglietti sefiala
coémo lo revolucionario puede aludir a la destruccion de los convencionalismos, y que en
esa gesta, propia de grandes pintores (cita al Greco, Velazquez y Goya), Sorolla repite "la

gesta de Rosales, como caudillo de una mision rectificadora y restauradora de las

212 gL, 1913, op. cit., pp. 25-26.
3 |bid., p. 28.
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esencias técnicas de la gran pintura espafiola de los siglos XVI y XVI1"*™*. Dicho esto, da
por descontada la influencia del zaragozano junto a la de José Villegas y Emilio Sala en
los estudios y trabajos de aquellos dias. Uno de aquellos trabajos seria aquel con el que
Sorolla concluy6 sus obligaciones de pensionado hacia la diputacion, ElI Padre Jofré
protegiendo a un loco, del que Manaut dice que "Podria atribuirse a Francisco Pradilla
0 a Emilio Sala"?"™.

En el catdlogo de la exposicion Sorolla, pequefio formato, el historiador Julian
Gallego escribe que Pradilla promulga en Roma el dibujo realista®’®; y también pone los
apuntes del zaragozano, junto con los de Fortuny y -quizas por error- Barbasan, como
ejemplo de los apuntes italianos de Sorolla®”’.

Por su parte, Bernardino de Pantorba afirma de manera tajante que la aportacion
de Pradilla al joven Sorolla es escasa:

" No pudo ensefiar mucho al valenciano. Nada méas opuesto a la
tendencia naturalista que el arte de aquel rezagado roméntico, y nada mas
distante de las dos direcciones en que pronto destacarian los pinceles de Sorolla

-la ejecucidn suelta y amplia y la joyante claridad del color- que los detallismos

de factura y las terrosidades de paleta [de Pradilla]"".

Aungue consideramos que Pantorba juzga con dureza a Pradilla, ain si
consideramos al aragonés como distante de las direcciones propias de Sorolla, cabe
preguntarse qué pudo Pradilla aportarle en aquello que es menos caracteristico de su
produccion -quiza el dibujo, como sefiala Gallego-, y creemos que en ese sentido cobra
valor la alusién de Sorolla a su maestro. En el catalogo de la exposicion antoldgica
dedicada a Sorolla en el Museo nacional del Prado, José Luis Diez y Javier Baron citan
en su ensayo a Pradilla junto a Sala y Villegas en relacion con los trabajos a la acuarela

del joven pensionado®”®; y de nuevo junto a José Villegas, en relacién con la transmision

de los motivos florales de Fortuny a Sorolla®®,
Para terminar, teniendo en cuenta que el aragonés era en aquellos afios uno de los

maximos representantes de la pintura de historia, consideramos que su trato debid ser util

2" MANAUT VIGLIETTI, 1964, op. cit., p. 16.

2% |bid., pp. 21-22

2% Gallego, Julian: "Memorias de un viajero por la tierray el mar”, en SANTA-ANA y ALVAREZ
OSSORIO, Florencio de, y GALLEGO, Julian: Sorolla. Pequefio formato, Madrid, Ministerio de Cultura,
1995, p. 14.

" bid, p. 16.

28 pANTORBA, 1953, op. cit., p. 30.

1% DIEZ-BARON, 2009, op. cit., p. 47.

20 1bid., p. 124.
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para el valenciano, al menos en los meses en que Sorolla estuvo dedicado realizar El

entierro de Cristo para presentarlo a la Exposicién Nacional de 1887.

2.1.2- 4 Influencias de Joseé Villegas

Como hemos recogido en la parte de nuestro estudio dedicada a la
contextualizacion, José Villegas fue uno de los pintores espafioles del grupo de Roma que
mas éxito obtuvo al practicar la pintura de género en la linea de Fortuny, tras el
fallecimiento del pintor de Reus. Ademas, Villegas practicd también con éxito comercial
la acuarela, como el catalan.

Pantorba, tras sefalar que Sorolla cultivé la amistad de Villegas en Roma,
descarta la influencia del sevillano sobre el valenciano®'. También Doménech?®?, y

Beruete?®®

sefialan al sevillano como parte importante del circulo de Sorolla en Roma,
pero ninguno de ellos alude a una influencia artistica. Sin embargo, cabe aventurar que si
Sorolla trabajo los temas del repertorio de Fortuny durante su estancia en ltalia, y
Villegas formaba parte de su circulo de amigos, el sevillano podria haber sido uno de los
encargados de transmitir la influencia de Fortuny al valenciano. Entre los asuntos tratados
por Villegas estaban, como hemos visto, los de los siglos XVIII y XVII, es decir, de
casacones y de los Tercios espafioles, y los orientalistas. Sorolla también trabajo en Italia
estos géneros, posiblemente animado por el sevillano, por ejemplo en Escena histérica,
de 1887%* y en El fanfarrén, de 1885, que hemos tomado como muestra para uno de
nuestros analisis practicos. En el siguiente apartado, dedicado a la influencia de Fortuny y
el fortunysmo en Sorolla, volvera a aparecer Villegas, como lo haran Francisco Domingo,

y otros.
2.1.2- 5 Influencia de Mariano Fortuny y el fortunysmo.
La atencidn critica a las influencias de la obra de Fortuny en la de Sorolla ha

tenido altos y bajos, aunque la tendencia general ha sido creciente con el paso de las

décadas. Muy débil en vida del pintor, fue -como veremos en breve- citada como algo

21 pANTORBA, 1953, op. cit., p. 31.

82 DOMENECH, 1910, op. cit., p. XII.

28 BERUETE, 1901, (1909), op. cit., p. 24.
284 PONS-SOROLLA, 2001, op. cit., p. 96.
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secundario en la monografia de Pantorba, en 1953, reivindicada como una influencia
importante por Trinidad Simo en la década de 1980, y profusamente citada desde 1990
hasta nuestros dias. Por parte del Sorolla, las alusiones a la obra de Fortuny tampoco
abundan. Tan s6lo conocemos el fragmento de la carta que escribe a su esposa Clotilde
durante uno de los viajes que realiza a Paris con la intencion de conocer el panorama
artistico. En esa ocasion, en junio de 1894, Sorolla hace escala en Barcelona y escribe:
“Estoy muy contento de haberme detenido aqui pues ver lo de Fortuny alegra el alma'?®°.
Aungue ya nos hemos referido a la influencia indirecta de Fortuny durante los afios de
formacion de Sorolla en Valencia, consideramos necesario volver sobre ella durante su
estancia en Italia, el lugar donde mas viva estaba la herencia del pintor, y donde algunos

estudiosos consideran que la influencia tuvo lugar®®

. Aunque el grueso de este apartado
esta dedicado a la influencia indirecta de Fortuny sobre Sorolla en lItalia, es dificil tratar
de ella sin que aparezcan los nombres de los pintores que la facilitaron, como el sevillano
José Villegas, y algunos que no coincidieron con Sorolla en Italia, como los valencianos
José Agrasot o Francisco Domingo.

Debemos aclarar que algunos autores sitian en Valencia el comienzo de la
exposicion de Sorolla al fortunysmo, y otros lo sitian en Roma. Asi mismo, los distintos
autores citan a Agrasot, Domingo, Villegas, Sala, Jiménez Aranda y otros como los
transmisores de las caracteristicas del fortunysmo, siendo pintores que pudieron influir en
Sorolla o bien durante su etapa de formacion valenciana, o bien durante su pensionado
romano, o bien al establecerse en Madrid. Por estos motivos, resulta dificil encontrar el
orden mas claro para exponer la cuestién. Hemos decidido ordenar estas influencias de
Fortuny y el fortunysmo en funcién del tipo de obra en que se manifesto,
independientemente de si Sorolla las realizé en Italia. Dando por sentado que la mayor
exposicion de Sorolla al fortunysmo tuvo lugar en ltalia, hemos decidido exponer aqui
esta vision de conjunto. No obstante, como hemos dicho, consideramos que la influencia
comenzd en Valencia, antes de llegar a Italia; y continud después de que Sorolla
abandonase el pais transalpino, a su regreso a Espafia.

Como hemos dicho, vamos sefialar los tipos de obras de Sorolla que mejor se
relacionan con Fortuny o sus seguidores. Estos tipos fueron basicamente cuatro: pinturas
de género; cuadritos muy detallados y acabados; costumbrismo de factura menos

detallada; y tablitas de apuntes. Habria que dvertir, no obstante, que estos cuatro tipos

28 pPONS-SOROLLA, 2001, op. cit., p. 131.
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basicos a veces presentan variantes, y que a veces dos de ellos coinciden en la misma

obra. Repasamos a continuacion cada una de estos tipos de obra

Pinturas de genero.

Bernardino de Pantorba, uno de los primeros estudiosos en relacionar la obra de
Sorolla con la de Fortuny, sefiala dos modalidades de esta influencia. La primera de ellas,
a proposito de las necesidades econémicas y la pintura para la venta, estaria sujeta

"a las frivolas demandas de los compradores, que en aquellos afios -afios

todavia dominados por la influencia de Fortuny- se inclinaban con exceso al

gracioso "cuadrito de género'"‘287_

Esta seria la primera modalidad de influencia del catalan en el joven Sorolla, en la
que Pantorba incluia también acuarelas. Suponemos que Pantorba no incluye los apuntes
0 notas de color abocetadas del valenciano dentro de este grupo, aunque una alusion a
una pintura mercantil "hecha en pequefias tablas, al socaire del estilo de Fortuny?®"
podria dar lugar a esta interpretacion.

Por su parte, José Luis Diez y Javier Baron se refieren a la obra Duelo en una
hosteria, relacionandola con Franciso Domingo. Sin embargo, a esta influencia afiaden la
de Fortuny:

"La pintura de este artista era fruto, en cierta medida, del éxito que
habia tenido Mariano Fortuny, que interesé mucho al primer Sorolla. Y a ella
sumaron su ascendencia los maestros espafioles que tuvo en lItalia, en especial
José Villegas, influido, a su vez, por Fortuny?®.

Como representacion de este tipo de obra de género que tienen su raiz en Fortuny
y su via de transmisién hacia Sorolla en Domingo o Villegas, nosotros hemos incluido la

obra El fanfarrén dentro de las practicas experimentales de nuestro estudio.

Cuadros muy detallados y acabados.
Ademas de los cuadros de género, como el mencionado Duelo en una hosteria,
Pantorba alude a otro tipo de pintura como influencia de Fortuny sobre Sorolla, la pintura

de factura minuciosa y acabada:

2% REYERO, 2009, op. cit., p. 164.

287 pANTORBA, 1953, op. cit., p. 26.
8 pANTORBA, 1953, op. cit., p. 27.
289 DIEZ-BARON, 2009, op. cit., p. 59.
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"Simultaneando con esa labor que hemos agrupado bajo la
denominacion de "pintura para la venta", y en la que abundaron las acuarelas
con temas mas o menos anecddticos, realizd Sorolla una serie de estudios
altamente provechosos para el rumbo inmediato de su arte. Consistieron tales
estudios en unos ejercicios de "pintura acabada". Sorolla no fue nunca, ni aun
en sus comienzos -las obras suyas que se conservan, anteriores a 1885, ya lo
declaran-, un pintor de factura minuciosa, de construccion apurada, detallista.
[...] No fue jamas un enamorado del detalle, de aquel concienzudo "acabado"
que a algunos pintores ochocentistas, entre los que sobresalen dos espafioles -

Fortuny y Jiménez Aranda-, proporciono tan resonantes triunfos en el mercado

europeo"?®°,

Es decir, que ademas de la pintura fortunista para la venta, Sorolla hizo también
pintura muy detallada y acabada a la manera de Fortuny, aunque sin llegar a igualar la
factura minuciosa del catalan. Resulta interesante que este tipo de cuadros que tan poco
se acomodan al caracter de Sorolla sean descritos como estudios altamente provechosos,
y que Pantorba los separe de la categoria de pintura para la venta. Pantorba lo justifica
maés adelante en funcién de la conveniencia de ser riguroso con el dibujo para la adecuada
construccion del cuadro, equiparando o identificando el dibujo como construccion previa
con lo dibujado, una forma de acabado relacionada con el perfil cerrado de las formas y
el nivel de detalle. Escribe Pantorba que Sorolla

comprendio que, sin el rigor del dibujo, sin la s6lida construccion de la

forma, no podia cimentarse la "arquitectura” de un cuadro, y que el estudio del

color, de la luz, sin la base del estudio previo de la forma, equivalia a edificar

sobre terreno inestable?®?.

En cualquier caso, este tipo de obra detallada y acabada es la segunda conexién
que Pantorba establece entre Sorolla y Mariano Fortuny.

Hemos incluido entre las practicas de nuestro estudio el andlisis de uno de estos
cuadritos muy detallados de Sorolla, Los guitarristas, costumbres valencianas, de 1889.
Dejamos aqui la descripcion de esta influencia por parte de Pantorba, para tener en cuenta

las opiniones de otros expertos.

20 pANTORBA, 1953, op. cit., p. 26.
21 pPANTORBA, 1953, op. cit., p. 26.
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Costumbrismo preciosista.

En el estudio que dedican a Sorolla en el catadlogo de la exposicion monografica
del Museo del Prado, José Luis Diez y Javier Bardn afirman que en los meses que
siguieron al envio de EIl entierro de Cristo a la Exposicion Nacional de 1887, el pintor
valenciano comenzé

"a explorar caminos en los que iniciar una actividad profesional como
pintor independiente que garantizara una posible salida comercial a su pintura
Yy, por tanto, le asegurase unos ingresos que le permitieran vivir de sus pinceles.
Por ello, empieza a ensayar su mano en un tipo de obras de enorme difusion

entre el coleccionismo europeo de su tiempo que, explotando al maximo el

filén inagotable del preciosismo de Fortuny, inundaron desde Roma el mercado

del arte de toda Europa y Estados Unidos'?%.

Sin embargo, como venimos recogiendo, esta influencia del pintor de Reus en
Sorolla aparece a menudo mezclada con la de la escuela valenciana en general o la de
algunos de sus pintores. Diez y Baron sefialan algunos ejemplos de esta actividad en la
que se podria detectar la influencia indirecta del maestro de Reus, como EIl beso de
Fausto,

"en el que el encuadre del paisaje y la disposicion de los personajes
evoca de inmediato el mundo de Fortuny, mientras que su técnica, nerviosa y
chispeante, de gran precision en el dibujo y su sentido encendido del color,

proceden ya de su raiz puramente valenciana, a través de la obra de Joaquin

Agrasot (1836-1919) y, sobre todo, de su admirado maestro en Roma, Emilio

Sala"293.

Los mismos autores contintan poco después con la influencia de Fortuny al
afirmar que al volver a Espafia en 1889, Sorolla pinta escenas costumbristas ambientadas
en Valencia, siguiendo la estela de "otros maestros valencianos de formacion fortunyana,
como el propio Agrasot"?*. Por tanto, aunque parece claro que el preciosismo de Sorolla
es de raiz fortunyana, otras caracteristicas de su pintura como el tratamiento de la luz, la
técnica nerviosa y chispeante, la precision en el dibujo y el empleo del color saturado
pueden provenir de Fortuny, de Agrasot, de Sala, o de la escuela valenciana en general,

uno de cuyos cimientos es, como hemos recogido mas arriba, el propio Fortuny.

22 DiEZ-BARON, 2009, op. cit., p. 24.
293 '

Ibid.
% |bid.
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El catedratico Javier Pérez Rojas utiliza el mismo argumento consistente en reunir
como fuentes de influencia de Sorolla a Fortuny y a otros pintores influenciados a su vez
por el catalan:

"Algunos de los cuadros costumbristas que Sorolla comienza a realizar
a finales de los ochenta e inicios de los noventa cabria verlos en cierto sentido
como herederos de la direccion trazada por Ferrandiz y Agrasot, pero pronto se
aprecia en ellos un refinamiento y delicadeza mayores, una preocupacion

atmosférica y ambiental a la que no son ajenos Fortuny, Pradilla o Jiménez

Aranda, con el que establece una estrecha amistad por esas fechas, asi como

con Emilio Sala"?®®.

Ademas de los cuadros costumbristas de tipo preciosista, mas o menos detallado,
que al parecer tienen muchas filiaciones directas, todas ellas fortunystas en mayor o
menor medida, hay un cuarto tipo de obra de Sorolla, los apuntes sobre tablitas, que

pasamos a resefiar a continuacion.

Apuntes en tablitas.

Aungue ya hemos tratado de los pequefios apuntes sobre tabla a propdésito de
Ignaio Pinazo en la primera parte de nuestro estudio; y lo hemos hecho también en esta
parte, a explicar la influencia de Pinazo sobre Sorolla durante su juventud en Valencia,
debemos recordarlas aqui dentro del conjunto de las influencias del fortunysmo en
Sorolla, pues, aunque éste se aficionase a ellas por Pinazo, Pinazo las practicaba por
influencia de Fortuny, como explicé su biégrafo, Manuel Gonzélez Marti**. Como
hemos dicho, Sorolla realizO muchas de estas tablitas en su etapa valenciana, pero
también mantuvo un alto nivel de produccion de esta modalidad pictorica en su etapa
italiana. Julian Gallego compara los apuntes de Fortuny en los de Sorolla, aclarando que

No se trata del primor de entomdlogo que derrochd Fortuny en sus
cuadros casi microscdpicos, [...] Fortuny es el genio de lo diminuto, el joyero

de la vista. [...] Sorolla pinta quadrettos no para lucir su primor o su paciencia,

sino preparando la tela grande que nunca ha de pintar.”*’

2% pEREZ ROJAS, 2009, op. cit., p. 148.

2% GONZALEZ MARTI, Manuel: Pinazo. Su vida y su obra, 1849-1916, Valencia, Instituto General y
Técnico, 1920; 22 edicion, Ayuntamiento de Valencia, 1971, p. 87.

2T GALLEGO, Julian, 1995, op. cit., p. 16.
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Una vez revisados los cuatro tipos principales de trabajos de Sorolla que pueden
relacionarse con la influencia de Fortuny o del fortunysmo, procedemos a resumir unas

conclusiones

Conclusiones parciales de la influencia de Fortuny y el fortunysmo.

A la vista de las citas recogidas arriba, podemos dar por segura la influencia de la
pintura de Fortuny en la del joven Sorolla. Si hemos preferido pecar de insistentes es
porque a diferencia de otras influencias -la de Domingo, por ejemplo- que han sido
citadas con generosidad, parece haber existido cierta resistencia a admitir la del catalan
en los tratados de los primeros estudiosos de la obra de Sorolla. Posiblemente esta
resistencia fuera debida al rechazo que algunas facetas de la obra de Fortuny generaron
entre los aficionados a la pintura en torno a comienzos del siglo XX. Debemos tener en
cuenta que tal rechazo estaba motivado, ademas de por las obras del catalan, por las que
realizaron todos sus seguidores, bien fuera por motivos artisticos o econémicos. No es
descabellado, y terminamos aqui estas suposiciones, hacer un paralelismo entre el
fortunysmo y el sorollismo como férmulas comerciales exitosas con la clientela que
terminaron provocando hartura o rechazo entre los aficionados.

Fuera de las suposiciones, concluimos que hubo una influencia muy destacable de
Fortuny sobre Sorolla, que se produjo a través de otros pintores espafioles, y que
comenz6 en Valencia, tuvo su mayor apogeo en la etapa que el pintor valenciano vivié en
Italia, y continud tras su regreso a Espafia. Esta influencia se puede percibir en tipos de
cuadros concretos, que presentan similitudes con los del pintor de Reus o los de sus
seguidores; pero también se puede percibir en la presencia de caracteristicas como el
tratamiento de la luz o la factura en obras que no pertenecen a las tipologias sefialadas, ni

recuerdan a priori a la obra del catalan.

En cuanto a las influencias del grupo de pintores espafioles en Roma, ademas del
fortunysmo, recordamos aqui la de Emilio Sala, que consistié sobre todo en que Sorolla
emplease en menor medida los colores de tierra sombra y utilizase el color de manera
mas limpia; y recordamos también la influencia de Pradilla, que refrend la impetuosidad
de Sorolla y le animé a cuidar mas el dibujo. Ademéas, y en tanto que grupo,
consideramos que los pintores espafioles residentes en Roma, pudieron ejercer una

influencia en una cuestion estética mas general. En efecto, este grupo de pintores
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practicaban la pintura como una actividad profesional, sin tener en cuenta planteamientos
cercanos a los del genio romantico o uno de sus derivados, el pintor vanguardista. Desde
este punto de vista, consideramos que la colonia espafiola pudo influir en el trabajo de
Sorolla en lo que éste tiene de ecléctico. Es decir, en su capacidad de atender trabajos de
caracteristicas distintas a las de su pintura desde una actitud de profesionalidad,
anteponiendo ésta a la del genio, que todavia tenia cierta vigencia en el cambio de siglo
XIX al XX. Un ejemplo de la duracion de esta influencia podria ser el lienzo de 1897 Yo
soy el pan de la vida®®. Por otro lado, este lienzo puede relacionarse con la influencia de

Morelli, que trataremos en breve.

2.1.2- 6 Influencia de Domenico Morelli.

Como se ha dicho més arriba, consideramos probable que el joven Sorolla
recibiese durante su formacion valenciana, a través del ambiente que le rodeaba, y
particularmente de Ignacio Pinazo, el influjo indirecto de la obra de Fortuny y de Morelli.
Evidentemente, este influjo es menor que el que recibe el joven pintor valenciano al
acudir a Italia pensionado, pero no por ello debemos pasar por alto esa exposicion previa.
Aunque probablemente Sorolla habria visto en directo pocas obras del pintor de Reus, y
quiza ninguna del napolitano, antes de establecerse en Roma, las caracteristicas de ambos
se habian reflejado en mayor o menor medida en la obra de Agrasot, de Domingo o de
Pinazo, por citar sélo a los valencianos.

En este contexto debemos entender las afirmaciones que dos de los primeros
estudiosos de Sorolla, Rafael Doménech y Marcelo Abril, hicieron respecto a sus
influencias. EI primero de ellos, el critico Rafael Domeénech, nos informa de que

Al llegar a Roma, se encontrd con un nucleo excelente de pintores
espafioles, entre ellos Villegas, Sala y Pradilla. Permanecié Sorolla en la ciudad

eterna hasta la primavera de 1885, en que hizo un largo viaje a Paris y pudo ver

en esa capital las Exposiciones de obras de Menzel y Bastien-Lepage.

Su primera etapa en Roma, fue una continuacion del influjo de la

pintura contemporanea espafiola, gracias a los comparieros que hallé Sorolla®*®.

28 y0 soy el pan de la vida, 1897, 6leo sobre lienzo, 415 x 533 cm, coleccion Lladré.
2% DOMENECH, 1910, op. cit., p. XXXVI.
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En efecto, durante su primera etapa en Roma debid continuar el influjo de la
pintura coetanea espafiola, al que Sorolla ya estaba expuesto en Valencia. La colonia
espafola, que ya hemos relacionado arriba, estaba compuesto por algunos de los pintores
que habian tratado Pinazo y otros pintores de la escuela valenciana, y lo que es mas
importante, seguian haciendo el mismo tipo de pintura. Teniendo esto en cuenta, lo
normal es que las primeras influencias de Sorolla en Italia sigan siendo las mismas que
tenia en Valencia salvo, quiza, una menor exposicion a la linea francesa, que habia
conocido en la Escuela gracias a Gonzalo Salva.

Sin embargo, aunque
Doménech no cita la influencia de
Morelli hasta méas tarde, a propoésito
del cuadro El entierro de Cristo; y
aunque Rodolfo Gil y Aureliano de

Beruete sortean en sus monografias el
Joaquin Sorolla, 1887, El entierro de Cristo,

nombre del pintor napol itano; Marcelo 6leo sobre lienzo, 430 x 685 cm, obra destruida,
fragmentos en Madrid, Museo Sorolla, N°. Inv. 158-161.

Abril, entrando de lleno en el tema,

escribe que para los jovenes espafioles en Roma, "Lo que pasaba en Francia no
despertaba apenas interés. Y si un impresionismo merecia ser reflexionado, discutido y
sequido, era el de Domingo Morelli"*®. La figura del napolitano habia sido capital para
la pintura italiana desde mediados de siglo, para nuestro compatriota Fortuny, y lo fue
para la colonia de pintores espafioles en la que se integrd Sorolla. Afiade Abril:

Y, naturalmente, no tardd Sorolla en tropezar con Domingo Morelli, el
reformador —con Palizzi y con Celentano- del Arte pictorico italiano; el pintor
que, sintiéndose artista de su época, también veia la luz de forma diferente a los

antiguos.

Ningun otro pintor italiano, del siglo XIX, gozaba de mayor popularidad
[...] acaudillaba Morelli todo el movimiento de renovacion, preconizando una
interpretacion veridica de los sentimientos y de la atmdsfera. Atacado por unos
y defendido por otros, concentraba las miradas de todos. Y Sorolla sintiose
bien pronto atraido por €l. Crey6 que donde méas podia aprender, conforme a su

instinto del Arte, era en los cuadros de Morelli, y le sigui6"*°*.

%0 AGUILERA, (ABRIL), 1932, op. cit., pp. 12-13.
% bid., p. 14.
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Segun Abril, la influencia de Morelli o lo morelliano sobre Sorolla debid
comenzar poco después de llegar a la ciudad eterna. En la misma idea abunda Maria
Lopez Fernandez al escribir que

"Asi, cuando los jovenes espafioles, como Sorolla, llegan a lItalia,

encuentran a un maestro indiscutible con el que compartir sensibilidades en

torno a luz, al color, y a la gran pintura: Domenico Morelli, el Domenico

Morelli influenciado por el Fortuny de Portici"*%%.

Luz y color, interpretacion veridica de la atmdsfera, pero también claroscuro
poderoso y soltura de pincel*®. En definitiva, la pintura de Morelli concordaba con buena
parte de las caracteristicas formales que Sorolla llevaba como propias al partir de
Valencia. Siendo asi, y si efectivamente Morelli era el polo de atraccion de la escena
pictorica italiana, podemos dar por cierto que la influencia indirecta sobre Sorolla en

Roma debi6 ser muy temprana.

Sin embargo, la pintura de Sorolla que la critica la critica coetanea sefialé6 como
influenciada por Morelli fue comenzada en otofio de 1886, mas de un afio y medio
después de su primera llegada a Roma. Se trata del mencionado El entierro de Cristo, un
cuadro muy ambicioso que el pintor valenciano realizé con el objetivo de presentarlo en
la Exposicién Nacional de 1887. Como ya se ha dicho en la parte biogréfica, este empefio
resultd en un fiasco, quizas el mas doloroso de toda su trayectoria profesional.

Del cuadro sélo quedan hoy cuatro fragmentos deteriorados y unas fotografias en
blanco y negro, por lo que es dificil hacer un analisis ni una evaluacion precisa de su
calidad pictérica. Tan sélo se pueden adivinar en las fotografias la composicion y los
valores luminicos. Dediquemos unas lineas a algunos rasgos generales de la obra antes de
recoger las alusiones a la influencia de Morelli que la critica coetanea observé en ella.

El entierro de Cristo, como muchos de los cuadros de su época, es una obra
enorme, 430 x 685 cm, para cuya realizacion tiene que utilizar Sorolla el estudio de su
amigo Pedro Gil. No sabemos en qué momento empieza a pintarla, pero si sabemos que

cuando escribe a Pedro Gil el 2 de septiembre de 1886 tiene pedido el presupuesto de la

%02 | OPEZ FERNANDEZ, 2013, op. cit., p. 111. Aungue no es objeto de nuestro estudio, apuntamos aqui
que en un ensayo sobre la influencia de Fortuny sobre otros pintores, especialmente italianos, Carles
Gonzélez Lopez sefiala que "Paolo Ricci confirma que Fortuny influyd en Morelli desde 1868, y sobre todo
a Eartir de 1873" (GONZALEZ LOPEZ, 2004, op. cit., pp.391-392).

%3 MARTELLLI, Diego, citado en LOPEZ FERNANDEZ, 2013, op. cit., p. 102.
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tela montada sobre bastidor*®*. Suponemos que la compra entonces, lo cierto es que en el
encabezamiento de la carta Sorolla se autorretrata pintandolo. En cualquier caso, en esa
fecha debe tener como poco el tamafio decidido. Lo normal es que tuviera ademas
decidido el tema y las lineas generales de la composicién. EI Museo Sorolla posee un
estudio previo sin fechar, de procedencia familiar, en el que esta esbozada la composicion
general del cuadro.

El cuadro, una vez comenzado a pintar, avanzé por caminos inciertos, Como nos
dice Rafael Doménech:

“Fue pintado este gran lienzo de un modo premioso; primero, la
composicién se hizo complicada; gran ndmero de figuras llenaban el cuadro;
luego, por un proceso de sintetizacion en el ideal, fue borrando personajes,
hasta conseguir una marcada simplificacién en el conjunto. Con ello gano éste

. . . . , . 305
en intensidad expresiva y se hizo mas grandioso”""".

Aureliano de Beruete se refiere al mismo proceso, y a las dudas del pintor:

"Trabajé en éste mas que en cuadro alguno. Empez6 por llenar el lienzo
de figuras que poco a poco fue haciendo desaparecer de él, no dejando al
término de la obra sino aquellas indispensables para caracterizar la escena
representada. Por fin, tras muchas vacilaciones y cambios, hubo de darlo por

terminado™>%.

Y terminado, lo llevd a la exposicion, no sin antes pedir a Pradilla que
intercediese por el cuadro ante el jurado de la Exposicion de Madrid, como podemos leer
en una carta de consuelo que Pradilla le envié més tarde*®’. En la Exposicién se le
reconocio al cuadro un mérito muy moderado por parte del jurado -certificado honorifico
de segunda medalla-, de la critica, y probablemente, del publico. La critica mas repetida

en las monografias de Sorolla es la que le dedic6 Isidro Fernandez Fldrez, Fernanflor:

“No creo que ese Entierro sea un acto de fe, sino un tema
pictorico. Y no lo creo, porque en el cuadro hay cierto efectismo de
paisista, de amante de la Naturaleza. El sefior Sorolla, pues, ha hecho lo
que muchos otros autores de esta Exposicion: creyendo hacer un
cuadro, ha hecho un pais, cosa mas fécil, aunque sea dificil siempre. Ha

%94 Carta de Sorolla (Roma) a Pedro Gil, (Paris), 2 de septiembre de 1886, en TOMAS, Facundo et al.
(eds.): Epistolarios de Joaquin Sorolla. I. Correspondencia con Pedro Gil Moreno de Mora, Barcelona:
Anthropos, 2007, pp. 55-57.

%5 DOMENECH, 1910, op. cit., p. XII.

%% BERUETE, 1901, (1909), op. cit., p.30.
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pintado, no el entierro de Cristo, sino la hora en que le enterraron. Para
pintar el entierro hubiese sido preciso caracterizar algo mas, pues casi
todos los personajes que vienen figurando biblicamente en este acto
tienen su caracter y su personalidad, sin que pueda satisfacernos poner
nombres caprichosos a unas cuantas sombras y siluetas. Aquello tanto
puede ser el entierro del Divino Sefior como el de un héroe legendario,
o0, simplemente, el de un malhechor histérico en Despefiaperros. Verdad
es que el cadaver tiene una aureola de santidad en la cabeza; pero esto
significa la opinién del autor, no la realidad de la figura misma. [Y mas
adelante, proseguia el mismo critico:] “Como un boceto gigantesco,
como nota feliz de un paisista, me parece elogiable El entierro de
Cristo, y desdichadisimo en la composicién y desempefio de las
figuras; siendo lastimosas las de la Virgen y el Discipulo, que tienen
menos vida que el divino cadaver, y que se tienen en pie por un milagro
de equilibrio". “No hay en el cuadro sino un hermoso alarde de factura

fpi o 29308
y una nota de seguro efecto por sus probados tonos poéticos”".

Bernardino de Pantorba, de cuya monografia sobre Sorolla hemos extraido la
critica, nos informa que esta opinion "fue la predominante entre los comentadores de la
Exposicion del 87"°%. En el texto se mencionan las similitudes del cuadro con las de la
pintura historica o religiosa de Domenico Morelli, aunque en realidad casi toda la critica
gira alrededor de lo mismo: los personajes carecen del caracter que les es propio, la
escena ha devenido de lo historico y lo divino a lo natural. La historiadora Maria Lépez
Fernandez sefiala que las inquietudes literarias de Morelli le permitieron adaptar las
"caracteristicas de la pintura plein air a un tipo de pintura histdrico-literaria mas verista
que pudiera competir en los salones oficiales internacionales, en los que triunf6"*'°. Esta
revision morelliana del tema historico o literario a traves del filtro del naturalismo
plenairista debié guiar las intenciones de Sorolla, y aparentemente resultaron
inadecuadas a un sector de la critica.

No parecen ser las caracteristicas plenairistas o naturalistas las que llevaron a
Doménech a relacionar el Entierro con Morelli, sino la faceta literaria del napolitano:

":Es que la critica vié en ese lienzo que Sorolla se apartaba de la senda

naturalista propia de su temperamento? No, no podia verlo. Conocia del pintor

%7 PONS-SOROLLA, 2001, op. cit., pp. 90-91.

%% FERNANDEZ FLOREZ, ISIDRO (Fernanflor): “Exposicion Nacional de Bellas Artes”, en La
lustracion Espafiola y Americana. Madrid, 8 de julio de 1887. Afio XXXI, Numero XXV, pp-6-10.
Recogido en PANTORBA, 1953, op. cit, pp. 23-24.

%9 PANTORBA, 1953, op. cit, p. 24.
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valenciano s6lo El 2 de mayo [...];Cual era el punto flaco de El entierro de
Cristo? Exactamente el mismo que hay en El 2 de Mayo, Otra Margarita, jAln
dicen que el pescado es caro! y Triste herencia.[...] El arte de Sorolla es la
antitesis del arte con tesis o del arte romantico, en su acepcién estética y no
historica [...] Sorolla, al pintar El entierro de Cristo, lo hizo indudablemente
por sugestion del ambiente artistico italiano, pensando y recordando mucho a
Morelli; pero, llevando aquel en sus entrafias la duda contra esa tendencia
artistica, duda nacida de las condiciones de su propio temperamento y avivada
por la impresion que en él dejaron las obras de Bastien-Lepage y de

Menzel"3t,

Doménech relaciona el Entierro con la faceta literaria de Morelli, opuesta al
"temperamento” naturalista del pintor. Sin mencionar a Morelli, pero si el ambiente
romano (morelliano, a fin de cuentas), Aureliano de Beruete coincide en el diagnéstico

con Doménech:

“Regreso a Roma, en donde volvio a respirar una atmosfera diferente de
la de Paris, y en oposicién abierta a su temperamento de pintor. A pesar de
esto, la fuerza del medio ambiente le hizo abandonar la senda del realismo tan
fielmente seguida por él hasta entonces; y el deseo de hacer una obra de gran
tamafio y de un asunto trascendente, le llevé a emprender el cuadro El Entierro
de Cristo"*"2,

Por su parte, Bernardino de Pantorba, vuelve a aludir al ambiente de Roma y a la

influencia de Morelli:

"Sorolla volvié a sentir la pesadumbre del medio ambiente, con sus
trilladas limitaciones. Sin fuerzas aln para rebelarse contra aquella fluencia
fatigada de convencionalismos y férmulas por la que discurria la pintura en las
postrimerias del ochocientos, se someti6 de mala gana a ella, y pronto quedé en
su taller, patente, la demostracion de aquel sometimiento: El entierro de Cristo.
[...] este cuadro "no sentido", italianizante, influido por el napolitano

Domenico Morelli"*%,

De todas maneras, y pese a las criticas anteriores, Pantorba sefiala en su libro los
valores ambientales, luminicos y cromaticos, y aflade que debieron gustar a los pintores

mas jovenes de entre los que concurrieron al certamen, que al parecer manifestaron cierta

%10 | OPEZ FERNANDEZ, 2013, op. cit., p. 102.
1 DOMENECH, op. cit., p. XIII.

%12 BERUETE, 1901, (1909), op. cit., p. 30.

13 PANTORBA, 1953, op. cit, p. 29.
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disconformidad con el fallo del jurado®**. También manifesté José Francés una opinion
positiva sobre el cuadro, valorando lo que en él habia de renovacién, asi como su
composicién y su atmdsfera®®. Décadas después, Francés, seguia considerando que el

Entierro, mas que una desviacion en la trayectoria de Sorolla, supuso el hallazgo de su

verdadera ruta, "el punto inicial de su evolucién francamente realista"®.

Entre las monografias tempranas de Sorolla, es la de Marcelo Abril la que mas se
acerca a la relacion del valenciano con la obra de Morelli. Abril se refiere a la influencia
decisiva del napolitano en el Entierro, pero ademas sefiala que la influencia llega mucho

mas lejos en la trayectoria de Sorolla. En el Entierro:

"La influencia de Morelli es, no ya notoria, sino capital y decisiva [...].
Sorolla se apropié de la técnica de Morelli e, incluso, imitd a éste en su
complacencia por las escenas que se ofrecen en el Nuevo Testamento, con el

Sefior como protagonista, dulce, manso y redentor, o sacrificado.

El contraste de luces y sombras del lienzo JesUs afrentado, de Morelli,
obra de 1875, hace pensar mucho al valenciano; Una calle de Constantinopla,
llena de sol y que, también se debe a aquel, le entusiasma, y el recuerdo de El
paje enamorado, cuadro en el que el mismo pintor se aparta de sus tendencias
habituales, se percibird hasta muy tarde en Sorolla cuando éste pinta algunos
retratos, demostrandose, con esto Ultimo, hasta qué punto se interesd nuestro
levantino por las creaciones del de Napoles.

La influencia de Domingo Morelli en Sorolla no empieza y concluye en
El entierro de Cristo, sino que es algo mas duradera®"’.

José Manaut Viglietti, en la monografia que dedica al pintor, también extiende la

influencia de Morelli més alla del Entierro:

"Es posible que haya algo de Morelli en determinados trabajos de
Joaquin Sorolla y no solamente en "El entierro de Cristo". Es, pues, una
influencia muy honorable y légica, porque en este caso si que existe cierta
afinidad entre ambos, hasta tal punto que el cuadro de Morelli "Tasso y
Leonora" tiene en su ejecucion un brio y un colorido algo "sorollista", lo que

no deja de sorprender"®*%,

314 PANTORBA, 1953, op. cit, p. 24.

%1% Citado en PEREZ ROJAS, 2009, op. cit., p. 147.

%18 José Francés: "Reiteracion a Joaquin Sorolla en el Centenario de su nacimiento™. Academia. Boletin de
la Real Academia de San Fernando. Madrid. 1962. Semestre 1. Numero 15, p. 19, citado en PONS-
SOROLLA, 2001, op. cit., p. 91.

31T AGUILERA, (ABRIL), 1932, op. cit., p. 15.

18 MANAUT VIGLIETTI, 1964, op. cit., p. 19.
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Mas recientemente, Pérez Rojas ha sefialado, acercandose a quienes observaron
literaturizacion en el Entierro, como:
"A través de Domenico Morelli (1826-1901), mas de un espafiol
afincado en Roma se impregné de cierto simbolismo. Su influencia llega a [el

Cristo], como ya observaron Doménech y Pantorba; pero donde en realidad se

percibe un esteticismo mas préximo al simbolismo es en la Santa en oracion
[...]"%

Antes de terminar, queremos recordar una manifestacion tardia del propio Sorolla
en la que el pintor hace alusion a lo que en el cuadro habia de moderno -realista- como
motivo del fracaso. Dice el pintor que "Aquel cuadro fue terriblemente cuestionado,
criticado y maltratado a causa de una cierta tendencia moderna que era perceptible en
él, una suerte de realismo™*?°. VVaya, que en la distancia -y con el cuadro fuera de escena-
Sorolla resalta su faceta naturalista como motivo del fracaso. Dejamos este apartado
sefialando el tratamiento tan distinto que la influencia de Morelli sobre Sorolla recibe en
las monografias de Doménech, Beruete y Gil respecto a las posteriores. Como
comentamos a proposito de Fortuny, parece que hay un reconocimiento selectivo de
influencias. En estas monografias -y en multiples manifestaciones de Sorolla- se tratan
abiertamente las de Bastien-Lepage y Menzel, pero se minimiza o se hace desaparecer la
de Morelli. Quizéa se deba a que el italiano -como Fortuny- era considerado una influencia
inconveniente, o quiza los tratadistas no quisieron hurgar en la herida del pintor a
propdsito del fracaso del Entierro. Es significativa la libertad con la que tratan el asunto
Manaut y mas aun Marcelo Abril, afios después de fallecer Sorolla. Por otro lado,
también debe sefialarse que estos primeros biografos del pintor valenciano aluden al
Entierro como un obstaculo insalvable para su temperamento naturalista, cuando de
hecho el joven pintor se dedicaba en Roma a hacer constantemente trabajos fuera de esa
tendencia, por obligacion y por su propia necesidad de investigar. Desde luego, se puede
detectar en toda la literatura sorollista de la época y en las declaraciones del propio pintor
un refuerzo de este perfil naturalista que, si bien se corresponde bien en general con su

figura, no puede englobarla por completo.

319 PEREZ ROJAS, 2009, op. cit., pp. 147-148. El cuadro referido es Santa en oracion, 1888, Madrid,
Museo Nacional del Prado.

%20 pPONS-SOROLLA, Blanca: "Presencia de Sorolla en Estados Unidos antes de sus grandes exposiciones
de 1909 y 1911", en PONS-SOROLLA, Blanca et al.: Sorolla y Estados Unidos, Madrid: Fundacion
Mapfre, 2014, p. 14.
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Ademas del Entierro de Cristo, otras obras sobre las que se ha sefialado la
influencia de Morelli sobre Sorolla son Santa en oracién®*!, de 1888; vy, de acuerdo con
José Manaut, Retrato de Jacinto Capuz, de 1885 y Cabeza de italiana, de 1886, en la que

se conjugan las influencias de Pinazo y Morelli**,

Como muestra de la influencia indirecta de Morelli sobre Sorolla en Roma, hemos
seleccionado en nuestras practicas experimentales una obra del Museo Sorolla que, Nifia
Ciociara, que consideramos buen ejemplo del reflejo de las caracteristicas del pintor

italiano en el valenciano.

Ademas de las influencia de los pintores espafioles residentes en Roma, y de
Domenico Morelli, Sorolla menciono en varias ocasiones otras dos influencias recibidas
en este periodo, la del pintor francés Jules Bastin-Lepage y la del pintor aleman Adolph
Menzel. Estas influencias se desarrollaron a partir de un viaje a Paris, durante el periodo

de pensionado en Roma. A continuacion dedicamos un apartado a revisarlas.

2.1.2- 7 Primera estancia en Paris. Influencia de Bastien y Menzel.

En abril de 1885 Sorolla viaj6 a Paris invitado por su amigo Pedro Gil Moreno de
Mora, a quien habia conocido en Roma. Sorolla visitd entonces el Salon de la capital
francesa por primera vez y, ademas, acudio también a las exposiciones de Jules Bastien-
Lepage, en el Hotel Chimay; y la de Adolf Menzel, en las Tullerias®?®. Estas escapadas a
Paris para conocer de cerca la actualidad artistica eran normales entre los pensionados en
Roma. Javier Pérez Rojas explica que "en este momento no es objeto de su interés el
impresionismo, y menos las corrientes posimpresionistas, sino el naturalismo triunfante
en los salones; certdmenes donde él esperaba revalidar su prestigio™*. A este
naturalismo es al que se refiere probablemente Beruete al escribir que en la capital
francesa “abrid Sorolla sus 0jos por primera vez al movimiento iniciado entonces en la

pintura moderna™?,

%21 REYERO, 2009, op. cit., p. 164.

322 MANAUT VIGLIETTI, 1964, op. cit., p. 15.

323 GRACIA BENEYTO, Carmen: "El Sorollismo: una aventura insélilta”, en PEEL, Edmund et al.:
Joaquin Sorolla y Bastida, (cat. exp.), IVAM, London: Philip Wilson Publishers, 1989, pp. 36-37.
24 pEREZ ROJAS, 2009, op. cit., p.147.

2> BERUETE, 1901, (1909), op. cit., p.29.
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Segun Bernardino de Pantorba, fue el critico Rafael Doménech quien mas insistio
en la influencia de Bastien-Lepage y de Menzel en la obra de Joaquin Sorolla, y esta

influencia fue

“inmediata y estética, antes que inmediata y técnica, a manera de
simiente caida en terreno naturalmente propio para hacerla germinar, pero sin
el cultivo adecuado para que esto sucediese pronto. [Existia] una grandisima
semejanza entre el temperamento de Sorolla y los de Menzel y Bastien-Lepage,
con diferencias bien precisas, sin embargo, y una educacion artistica
diametralmente opuesta. Esto habia de retardar los resultados de la influencia

de aquellos dos pintores sobre el espaﬁol”szﬁ.

Aunque Manuel Abril parece rechazar la influencia de Bastien-Lepage y de
Menzel, perfila qué pudo admirar Sorolla en ambos pintores, y nos resulta de mucha
utilidad:

“Con los maestros Menzel y Bastien-Lepage no tiene la pintura de
Sorolla ni concomitancia ni parecido. Menzel, que en ocasiones se parece
extraordinariamente a D. Alejandro Ferrant, debi6 de impresionarle, acaso, por
el color y por la factura fogosa, atenta a la impresion y a la anotacion
instantanea de la luz de la escena; y Bastien-Lepage, nada impresionista, ni en
su visién ni en su procedimiento, pudo atraerle, sin embargo, por la honradez
sencilla y sin efectismo del pintor que, ante tantos cuadros coetaneos de asunto
grandilocuente y complicado, volvia los ojos a la Naturaleza y a las escenas

sencillas de campo™?’.

En opinion de Abril, Sorolla pudo imaginar un camino que tomara del pintor
francés el costumbrismo sencillo y natural; y de Menzel, la factura suelta, o dicho con su
propio término, el impresionismo. Bernardino de Pantorba, tras recoger las opiniones de
Doménech y de Manuel Abril, opina que se da demasiada importancia a las influencias de
Menzel y Bastien en Sorolla. Tras afirmar que Menzel y Bastien-Lepage eran pintores
que caminaban por vias poco frecuentadas, no unos rebeldes, sefiala que ambos fueron
para Sorolla "dos incitadores, y no mas; actuaron en su espiritu, si se nos admite la

328

expresion, "como despertadores En opinion del biégrafo, las obras de ambos le

recordaban la conveniencia de "cefiirse al natural, tanto en la concepcion como en la

ejecucion de la obra de arte™?.

%26 pANTORBA, 1953, op. cit., p. 28.
%21 ABRIL, Manuel, citado en PANTORBA, 1953, op. cit., p. 28.
328 pANTORBA, 1953, op. cit., p. 29.
%29 pANTORBA, 1953, op. cit., p. 28.
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En general, la catedratica Carmen Gracia expresa opiniones semejantes. Gracia

cifra la influencia de Bastien en la cuestion iconogréafica al escribir que Bastien-Lepage:

"apoya abiertamente el renacimiento de la pintura rural, que se produce
en Francia entre 1870 y 1890, y trata de promover la vuelta al campo y la
identificacion del pintor con el mundo del campesinado. Aunque en ciertos
aspectos este renacimiento prolongaba los postulados iniciados por Courbet y
Millet a mediados de la centuria la linea mantenida y fomentada por Bastien-
Lepage fue, de algin modo, original. Quizas bajo la influencia de los propios
impresionistas, propugnaba no sdlo la vuelta a los temas rurales sino, sobre
todo, la utilizacion de estos temas para reproducir la naturaleza de forma
veridica. En cierta ocasién, al puntualizar que su Unico objetivo en arte era la
verdad, afirmaba:"S6lo hay una cosa admirable, la naturaleza. Sélo hay una
arte, que es reproducir la naturaleza". Pero no se trataba de reproducir
indiscriminadamente cualquier fragmento de la naturaleza. La clave del éxito,
en su opinidn, estaba relacionada con la fuerte vinculacién del pintor a un lugar

concreto".

Como podemos ver, Gracia apunta a una cuestion iconografica y también de
procedimiento. Sorolla, de acuerdo con los postulados de Bastien, reflejara en su pintura
con frecuencia el entorno popular y rural, se mantendra apegado a la tierra valenciana y la
representard durante toda su vida, y -esta es cuestion no iconogréafica, sino de modus
operandi- lo hard mediante la observacion directa del natural. La influencia de Bastien,
desde un punto de vista técnico, seria la que propugnaban los impresionistas: pintar
directamente el natural, y probablemente Sorolla la tomo no del grupo innovador, sino de
Bastien. La otra influencia, la de representar el pueblo y la tierra propios, serd una
constante en la vida de Sorolla, salvo en los meses de frio, en que ejercera de pintor de
sociedad. Poco antes del final del discurso de ingreso en la Academia de San Fernando,
Sorolla escribe:

"En Ferrandiz y en Bécquer hallamos obras de tendencias paralelas,
dentro de sus regiones respectivas. Es decir, que si Ferrandiz y Bécquer

hubieran sido comprendidos a tiempo, siguiendo sus orientaciones jcuan

distinto seria hoy el rumbo dela pintura espafiola!

%0 GRACIA BENEYTO, 1989, op. cit., p. 37.
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El regionalismo, desde el punto de vista de arte aportaria grandes

ventajas; las modalidades serian ricas y varias. Espafia, por su situacion

topogréfica, lo pide y lo necesita"**".

Recordamos que el discurso fue bosquejado por Sorolla en los afios en que estaba
pintando del natural de los pueblos y gentes de Espafia en los paneles de la decoracion de
la Hispanic Society of America. A la luz de esta afirmacion, no cabe duda alguna de que
el pintor valenciano asumio el ideario de Bastien y su modus operandi, aunque no su
estilo ni su técnica pictorica. Ademas, como podemos ver en la cita, vinculd esta vuelta al
regionalismo con el romanticismo andaluz, refirendose a un miembro de la familia
Bécquer, que hemos revisado en la primera parte de nuestro estudio.

Antes de dejar la figura de Bastien-Lepage, recogemos una comparacion que el
pintor inglés Walter Sickert establece entre este pintor y Millet. Sickert sefiala que Millet
observa su modelo en la naturaleza, tomando apuntes. Mas tarde, habiendo contemplado
en su naturaleza esencial la escena real, su ejecucion la hace sin copiar directamente el
modelo: "Dealing with materials in their essential nature living and fleeting, his
execution was in the main separated from his observation"**. El resultado de este
procedimiento es que su trabajo tenia estilo. En comparacion, y tras haber sefialado a
Bastien como un pintor del Salon, y haber denunciado su falta de esencia y realidad,
explica su modus operandi:

"To begin with, it was thought to be meritorius, and conductive of truth,
an in every way manly and estimable, for the painter to take a large canvas out
into the fields and to execute his final picture in hourly téte-a-téte with nature.

This practice at once restricts the limits of your possible choice of subject. The

sun moves too quickly. You find that grey weather is more possible, and end

by never working in any other"*%®,

Y continda mostrando los inconvenientes que llevan al pintor de aire libre -
especialmente al incluir figuras, que deben permanecer quietas y ser modelos
profesionales- hasta preguntarse si las verdades que se ganan en ese procedimiento
compensan las verdades que se pierden en él. La comparacion entre los métodos de Millet

y Bastien-Lepage, tal como los describe por Sickert deja pocas dudas de por qué Sorolla

%1 SOROLLA, 1924, op. cit., pp. 19-20.

%32 5ICKERT, Walter: "Modern Realism in Painting", en THEURIET, André et al.: Jules Bastien-Lepage
and his art. A memoir, London, T. F. Unwin, 1892, p. 136.

%3 1bid., p. 139.
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encontrd en Bastien una referencia Gtil para su pintura. Algo similar es lo que expresa

Leonard Williams al comparar las figuras de Bastien-Lepage y de Sorolla:

"There is a splendid sympathy between these two -between tue peasant-
realist of modern France and the peasant-realist of modern Spain. [...] "I have
no fixed rules and no particular method,” pleaded Jules Bastien-Lepage; "I
paint things just as | see them, sometimes in one fashion, sometimes in another

[...]"

They do not strain to found a blatant sect or school, to disinter past
mannerisms, to make themselves conspicuous by a novel idiocrasy; but to be

Nature's servitors alone, and by sacrifice to minister to her glory"***.

Aunque no ha sido el objetivo principal de nuestra eleccidn, en nuestros analisis
practicos hemos seleccionado una obra realizada por Sorolla para preparar su trabajo de
la Hispanic Society of America, con figuras populares pintadas del natural al aire libre.
Es una buena representacion de este encuentro entre el romanticismo costumbrista

andaluz y madrilefio y los planteamientos de Bastien-Lepage.

En cuanto al pintor aleméan Adolph Menzel, ya hemos recogido arriba que Manuel
Abril estimé que debid impresionar a Sorolla "por el color y por la factura fogosa, atenta
a la impresién y a la anotacién instantanea de la luz de la escena™*®. Por su parte,
Carmen Gracia resalta que el prestigio del pintor aleman, considerado entonces el mas

importante de su pais,

"se habia construido, precisamente, a partir de lo que se apreciaba como
una aproximacion veridica a la realidad. Alfred de Lostalot, por ejemplo,
afirmaba que Menzel pintaba lo que veia, que era incapaz de disfrazar la
verdad, y que su arte se basaba en la roca segura de la verdad, no en el mero
realismo convencional sino en la verdad de la naturaleza. Esta cuidadosa
reproduccion de la realidad era, en cierto modo, consecuencia de la
extraordinaria habilidad para el dibujo que Menzel habia desarrollado tras una
larga carrera como ilustrador, y colmaba plenamente las aspiraciones de sus
contemporaneos, todavia imbuidos de un espiritu positivista y cientifico. "jLa
verdad!" exclamaba Duranty al comentar la obra de Menzel. "La verdad en
todo, en arte, en ciencia, en historia, he aqui el deber... No tenemos otro

objetivo que conocer la verdad. El arte no esta fuera de las necesidades, de las

334 WILLIAMS, Leonard, "The Art of Joaquin Sorolla”, en AA.VV: Eight Essays on Joaquin Sorolla y
Bastida, Nueva York, EEUU, The Hispanic Society of America, 1909, vol I., pp. 305-311.
%> ABRIL, Manuel, citado en PANTORBA, 1953, op. cit., p. 28.
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leyes del espiritu humano; no descansa sobre otras bases que la ciencia y la
filosofia; como ellas, sdlo es digno de estima, de respeto, de fe, cuando sirve a
la verdad". Pero junto a su habilidad en el dibujo, el realismo de Menzel se
basaba, también, en valores cromaticos y atmosféricos. "En general, se pinta
como se dibuja... Junto a la pasion, la embriaguez del detalle expresivo que (el

pintor) multiplica sin hacerlo minucioso; él tiene la embriaguez de la luz, en

todos sus juegos, sus efectos, seglin todos sus recursos™***°.

El critico de arte James Gibbons Huneker, que cubrid la exposicion que Sorolla
hizo en la sede de la Hispanic Society of America en Nueva York, sefiala al pintor
valenciano como un impresionista, aungque no de la escuela de Monet. Ademas, se hace
eco de que Sorolla manifiesta que Bastien-Lepage y Menzel le afectaron profundamente.
Tras criticar que Bastien academiz6 a Manet y otros modernos, se centra en Menzel,
desminiendo el rumor de que descubri6 el impresionismo antes que los franceses: "He did
not. He went to Paris in 1867. Meissonier at first, and later Courbet, influenced him. His
“Rolling Mill" was painted in 1876. It is very Courbet"**’. Después, Huneker escribe una
genealogia del impresionismo, sefialando el papel de Eugéne Boudin y de Jongkind en el
comienzo del movimiento. Al terminar esa parte, y complementando la afirmacién de
Sorolla con respecto a Bastien y Menzel, Huneker escribe que "Doubtless Sorolla found
what he was looking for in Bastien, though it would be nearer to the truth to say that he
studied the Barbizons and impressionists and took waht he needed from them all"*%®,
poniendo en cuestion la importancia de Bastien y Menzel en la trayectoria de Sorolla y
haciendo prevalecer la influencia de los pintores de Barbizon y de los impresionistas.
Aunque probablemente Huneker estd en lo cierto, debemos poner en duda que los
pintores siempre aprendan o sean influenciados directamente por los grandes
innovadores. En el catalogo de una exposicién reciente, Impresionismo americano, la
historiadora Frances Fowle sefiala, e incide varias veces en ello, que "la mayoria de los
artistas norteamericanos de este periodo, aunque impresionistas para los criticos, cultivo
un estilo pictérico que se derivaba no tanto del impresionismo francés cuanto de los

naturalistas del Salén, como Jules Bastien-Lepage y Jean-Charles Cazin"**°.

%% GRACIA BENEYTO, 1989, op. cit., p. 37. Las citas incluidas en el texto son de DURANTY, "Adolph
Menzel", Gazette des Beaux Arts, 21, 1880, pp. 110 y 206-207.

%7 GIBBONS HUNEKER, James: "Sorolla y Bastida", en The New York Sun, 14 de febrero de 1909,
reproducido en AA.VV: Eight Essays on Joaquin Sorolla y Bastida, Nueva York, EEUU, The Hispanic
Society of America, 1909, vol 1, p. 377.

%% Ibid.

%39 FOWLE, Frances: "Los artistas norteamericanos en Europa y su participacion en el impresionismo", en
BRETTELL- FOWLE-BOURGUIGNON, 2014, op. cit., p. 23.
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Uno de los primeros biografos de Sorolla, Rafael Doménech, sefiala que Menzel

n340

"fue un dibujante en el sentido recto de la palabra™™, y sefiala entre sus influencias a los

pintores Ranch, Schadow, Chodowick, Schliter y Holbein, asi como al pintor ingles
William Hogarth. En su opinién, Menzel “traduce del natural por medio de la linea"3*".
Por su parte, José Manaut Viglietti sefiala que "las obras de Menzel son, efectivamente,
realistas; su técnica, vigorosa, justa, pero sin alcanzar alta calidad estética, por
presentar cierto caracter ilustrativo. Tampoco se descubren semejanzas evidentes con
Sorolla"**. Nosotros no hemos tenido acceso directo a obras del pintor aleman, tan sélo a
sus reproducciones en fuentes bibliograficas. En la mayor parte de los dibujos que hemos
consultado, el planteamiento oscila entre lo lineal y lo pictorico, en funcion de las
necesidades del referente. En cuanto a su obra pictdrica, el planteamiento es netamente
pictoricista. Buena parte de su obra al 6leo esta realizada sobre papel, y muestra en ella
una gran capacidad para representar el claroscuro. Su paleta se basa en los tierras, que
combina con rojos, verdes y azules donde son necesarios. Desde un punto de vista
técnico, tiene poco que ver con Sorolla, salvo en el brio de sus trazos, que se manifiestan
tanto en los dibujos como en sus pinturas. Sin embargo, la caracteristica mas resefiable de
su obra es la sefialada por Duranty, que hemos recogido en la cita de Carmen Gracia. Se
trata de una obra eminentemente verista, lo cual reafirmd la sensacion que la obra de
Bastien habia producido en Sorolla. El pintor valenciano, que llevaba cuatro meses en
Italia rodeado de un ambiente profundamente ecléctico, se encontrd con el realismo en
Paris, de la mano de Bastien-Lepage y de Menzel. Eso fue lo que Sorolla tomé de ambos
pintores, un freno o antidoto para el eclecticismo romano, mas que una manera o técnica

de pintar.

Después de que las ilusiones que habia depositado en El entierro de Cristo se
vinieran abajo, Sorolla fue a vivir a Asis con su mujer, Clotilde. Alli, segin su propia
version de los hechos, con el recuerdo de Bastien todavia fresco, broto su propia manera
de enfocar la pintura. Probablemente la impresion realista de Bastien y Menzel se sumo a
la decepcion por su cuadro ecléctico e imaginado, compuesto, basado en la obra de

Morelli.

9 DOMENECH, 1910, op. cit., p. XVI.
1 1bid., p. XVILI.
#2 MANAUT VIGLIETTI, 1964, op. cit., p. 17.
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2.1.2- 8 Asis. Final de la etapa de formacion.

Como hemos sefialado en el apartado anterior, Sorolla explic6 en una entrevista el
replanteamiento de su arte en el pueblo italiano de Asis, relacionandolo con Bastien-
Lepage, Yy, por tanto, con la copia realista del natural y con la cotidianeidad del mundo

rural como asunto:

“Amparo de mi espiritu maltrecho, en Assisi, permaneci buen tiempo
con Clotilde, mi mujer, y decidi atenerme, para vivir, a lo escaso de mi
pensién. Sufri una penuria artistica espantosa; no vendi alli ni un solo cuadro.
Figarese lo que tuve que pasar con no mas de cincuenta duros mensuales que
mi pension me proporcionaba... Trabajé alli mucho, y, a pesar de mi
desfallecimiento moral, con grande ahinco, si, con gran fe; y aln creo de esa
misma fe brotd el chispazo de la pintura que llevaba yo dentro. Habia visto
mucho de Lepage, y su modo de hacer era algo mio: era un puntal que me

sefialaba y me recordaba el camino que empecé en Assisi"**.

De las obras que Sorolla pinta en Asis, Beruete recuerda los “estudios inspirados
en maestros italianos de los siglos XI11'y XIV [y otros cuadros que recordaban] aquellas
obras de Bastien-Lepage que tanto le impresionaron durante su permanencia en
Paris”*. Por su parte, Rafael Doménech sefiala la sujecion de la obra realizada en Asis

al dibujo y al claroscuro:

"Alli, [...] emprende Sorolla el proceso que ha seguido la pintura en su
Historia: preocuparse primera y principalmente de la construccion del cuerpo
humano; saber traducir, sobre una superficie plana, la corporeidad de los seres
y de las cosas por medio de lineas, siendo una pintura de lineas rellena de
color; luego, traducir aquella corporeidad por el juego del claro oscuro, tefiido

con color, desempefiando éste un papel decorativo mas que naturalista.

El natural se anota en la superficie pintada, no tal y como en conjunto lo
percibimos, sino tal y como parcialmente lo hemos visto; y el pintor pone en el
lienzo lo que ve, y, mas aln lo que recuerda haber visto, en la forma parcial de

las cosas y de los seres.

Sorolla, en su época de Asis, lucha por dominar la linea, por construir

los cuerpos atendiendo a la proporcionalidad de sus partes. La pintura no es

%3 Entrevista en GIL, 1913, op. cit., pp. 27-28.
%4 BERUETE, 1901, (1909), op. cit., p. 35.
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entonces sintética, sino elemental. No se precisa en la calidad material de lo
que se copia, sino en su forma lineal. No se presta atencion al bloque de todo lo

que se ve, sino al detalle de o particular. La obra resulta entonces seca, y solo

el arabesco de la linea une los diversos elementos del cuadro™**®.

Tras esta caracterizacion del final de su trabajo como pensionado en ltalia,
procedemos a resumir las influencias mas importantes de la etapa de formacion de

Sorolla.

2.1.3 Conclusion de la etapa de formacion.

A modo de conclusion de esta primera etapa pictorica de Sorolla, podemos sefialar
que hay en la formacion de Sorolla, como en la de todos los pintores, distintas
influencias, unas directas y otras indirectas. Entre las influencias indirectas mas
importantes debemos sefialar la de los pintores de la escuela de Barbizon, la de los
pintores italianos de mitad del siglo XIX, y la de los espafioles Fortuny, Rosales y Haes.
Aln asi, habria que sefialar que tanto los italianos como los espafioles tienen
conocimiento o influencia de la escuela de Barbizon. Y habria que sefialar también entre
los espafioles la influencia de Velazquez y Goya, asi como del resto de los pintores del
Siglo de Oro.

Entre las influencias directas, la mas importante de este periodo es la de la escuela
valenciana, y dentro de ésta -como explica Trinidad Simé- por Domingo y Pinazo, y en
menor medida por Ferrandiz y Mufioz Degrain. Domingo y Pinazo transmiten al joven
Sorolla buena parte de las influencias indirectas mencionadas anteriormente. Ademas de
ellos, también hemos sefialado la influencia directa de su profesor Gonzalo Salva, que
debio transmitir a Sorolla las influencias indirectas de Haes y de la escuela de Barbizon.
Por otro lado, debemos resefiar el conocimiento por parte del propio Sorolla de las obras
de la escuela espafiola del Siglo de Oro. En aquel momento, Sorolla muestra su interés
fundamentalmente por -y por este orden- Velazquez y Ribera. Suele citarse como prueba,
referencia y via de transmision de esta influencia las visitas y copias que Sorolla realiza
en el Museo del Prado, pero cabe suponer que debid tener también acceso a parte de la

coleccion de la Academia de Bellas Artes de San Carlos, que hoy se expone en el Museo

#° DOMENECH, 1910, op. cit., p. XIV.
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de Bellas Artes de Valencia, y que entonces estaba junto a la Escuela de Bellas Artes, en
el convento del Carmen.

De todo lo anterior se desprende que, a diferencia de muchos otros pintores de su
generacion -y desde luego de las precedentes- Sorolla recibe su formacion y sus primeras
influencias de pintores pictoricistas, naturalistas o coloristas. También tiene profesores -y
tutores mas o menos informales- exigentes con el dibujo previo. En su discurso de la
Academia nombra dentro de esta linea a Farinds, a Franch, y a Sala. Y en otras ocasiones,
como hemos recogido, también a Pradilla. Pero, en conjunto, si comparamos las
influencias del joven Sorolla con las de quienes se formaban en Madrid, cuya escuela -y
no sélo la escuela- estuvo muy dirigida por los Madrazo; o las de quienes se formaban en
Barcelona, cuya escuela estuvo vinculada a los Nazarenos, o Sevilla, donde todavia
pesaba la influencia de Murillo; no es dificil darse cuenta de que el ambiente valenciano
en el que se formd estaba méas orientado hacia las novedades naturalistas y pictoricistas
europeas -y particularmente francesas e italianas- que buena parte de los focos artisticos
del pais. Como escribio Doménech en el analisis de una obra temprana de Sorolla: "Se
construye pintando, y no se policroma un dibujo. Ese proceso pictorico (que no era
nuevo, pero si muy olvidado) habia de ser la base de la técnica de Sorolla"**. Esta base
técnica, junto a un planteamiento naturalista de la luz, fue su orientacion artistica mas
importante desde su primera formacion valenciana, y a ella se sumaron las distintas
influencias.

De todas formas, esta orientacion pictoricista y naturalista no estaba exenta de las
tradiciones del academicismo y el eclecticismo que tenia una amplia presencia en todos
los focos artisticos de nuestro pais, y tanto la obra que present6 a la Exposicion Nacional
de 1884 -el 2 de Mayo- como la que le dio acceso al pensionado en Roma -el Palleter-

son buenos ejemplos de ello.

En Italia, como se ha escrito, Sorolla no encontré nada que no conociera ya. Al fin
y al cabo, como hemos explicado, la comunicacién era fluida entre Roma y Valencia,
gracias a la presencia de pintores valencianos en la ciudad italiana. Por tanto, el periodo
de pensionado italiano no hizo otra cosa que reforzar y ampliar el conocimiento, la
destreza y la orientacidn general que el artista habia adquirido en su ciudad natal. Si el

ambiente italiano favorecio el eclecticismo y la versatilidad en Sorolla -Fortuny, Morelli

¥ DOMENECH, 1910, op. cit., pp. X-XI.
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y el academicismo-; su conocimiento directo de la escena de Paris, y especialmente su
visita a las exposiciones de Bastien-Lepage y Menzel, favorecieron su identificacion con
el naturalismo o el realismo. Ademas, la obra del fancés le hizo valorar algo que habia
conocido a través de Pinazo, en Valencia, la pujanza de lo local y lo popular. En las obras
que pinté al final de su periodo de pensionado, en Asis, estas tendencias estan presentes.

Ademas, desde un punto de vista técnico, se ha sefialado que el alcoyano Emilio
Sala contribuy6 durante su formacion italiana a que Sorolla hiciese un uso mas limpio
del color, y redujese el empleo de colores tierras sombras. Debemos dar por buena esta
afirmacion, aunque Sorolla no hizo referencia a ello, y tuvo ocasiones para hacerlo. Por
otro lado, hay poca obra conocida de Sorolla antes de su marcha a Italia como para poder
tener una idea segura al respecto, y a ello se suma que tanto en Asis como a su vuelta a
Madrid Sorolla sigui6 empleando los colores sombras y empleando manchas sucias de
color en algunas ocasiones. Por lo tanto, pese a que consideramos que Sala efectivamente
contribuyd a un empleo mas limpio del color, esta influencia debe ser tenida en cuenta
como secundaria, en relacion a las otras que hemos sefialado.

Carmen Gracia resume a la perfeccion las aportaciones de su periodo de
formacién en Roma cuando escribe que

"la actitud frente a la realidad de Bastien-Lepage y de Menzel crea en la

personalidad de Sorolla un sedimento de consecuencias no inmediatas. Pintores

espafioles e italianos, particularmente Fortuny y Morelli, influyen en su obra

todavia durante unos afios"3*’.

Con todo el bagaje descrito, que en nuestra opinidon suponen la orientacion
fundamental en la trayectoria artistica de Joaquin Sorolla, el pintor abandond su periodo
de pensionado y su etapa de formacion, camino de un futuro profesional en su propio

pais. Por el camino, en tren, volvid a parar en Paris.

%7 GRACIA BENEYTO, 1989, op. cit., p. 38.
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2.2 Etapa de juventud en Madrid.

Una vez terminada su etapa de formacion, Sorolla regresa con su mujer a Espafa
pasando por Paris. Alli, en la Exposicion Universal de 1889, conoce el arte de varios
pintores del norte de Europa, de orientacion naturalista, que reafirman la orientacién del
pintor valenciano. Al llegar a Espafia, el matrimonio pasa unos meses en Valencia, donde
el pintor hace algunas obras de costumbrismo valenciano para ganar algun dinero. Como
él mismo le explica a su amigo Pedro Gil: "estoy pintando del modo que yo deseaba, es
decir, a la luz libre, hago unos cuadritos pequefios de costumbres de aqui, apretandolos
todo lo que puedo, pues esto me proporciona la vida (aunque no me satisface el hacerlos
por lo pequefios)"**®,

Pocos meses después el pintor se establece en Madrid. Alli, Sorolla comienza una
carrera profesional estableciendo relaciones con los pintores afincados en la capital, y
presentando sus obras a la Exposicion Nacional, en la que se asienta a lo largo de la
década, sobre todo gracias a tres obras de tematica social; y presentando también su
trabajo en certdmenes internacionales, en los que también cosecha éxitos. Aunque en
estos afos asume todo tipo de trabajos, casi toda la pintura que realiza se aparta del
eclecticismo, tiene el naturalismo como referencia, y la copia del referente del natural
como modus operandi prioritario. Ademas, Sorolla va aclarando su paleta, y
emprendiendo cada vez con mayor asiduidad trabajos al aire libre, sobre todo
composiciones con figuras, en el entorno de la playa y el puerto de Valencia. La etapa
concluye con un éxito en la Exposicién Universal de Paris de 1900, en la que recibe la
medalla méas importante a la que pueden optar los pintores extranjeros, el Grand Prix.
Este premio supone el final de la necesidad de reconocimiento a través de los certdmenes,
la consideracién como una de las maximas figuras de la pintura espafiola coetanea, y el
paso de la juventud a la madurez artistica. Comenzamos revisando las influencias

recibidas en esta época por los pintores nordicos que conoce en 1889.

2.2.1. Influencia de los pintores del norte. Kroyer y Zorn.

%8 Carta de Sorolla a Pedro Gil, 30 de julio de 1889; en TOMAS, Facundo et al. (eds.): Epistolarios de
Joaquin Sorolla. I. Correspondencia con Pedro Gil Moreno de Mora, Barcelona: Anthropos, 2007, p. 63.
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Como hemos dicho, Sorolla vuelve desde Italia a Espafia pasando por Paris, donde
visita la Exposicion Universal. Segun Bernardino de Pantorba, en esta Exposicion
Universal de Paris de 1889 triunfaron los pintores del norte de Europa: Peter Kroyer y
Viggo Johansen, de Dinamarca; Anders Zorn y Sven Richard Bergh, de Suecia; el
noruego Erich Werenskiold, el finlandés Albert Gustav Edelfelt. A ellos de unieron el
aleman Julius Melchers y el norteamericano Thomas Alexander Harrison. Entre los ocho
reunieron cinco Grand Prix y tres medallas de oro. EI Grand Prix del pabellén espafiol
recayd en Luis Jiménez Aranda, cuyo cuadro La visita al hospital, era el Unico en
representar una escena contemporanea, de realismo social. Meissonier, presidente del
jurado, aclar6 que lo que se habia valorado en él era la tendencia realista, que contrastaba
con las tendencias anticuadas de sus comparieros de pabellén®?, en el que se encontraban
obras importantes, como la Expulsion de los judios de Espafia de Emilio Sala.

Debemos considerar el efecto que la Exposicion, de signo netamente naturalista,
causo a un Sorolla que se orientaba en esa misma direccion. Sin embargo, en vida de
Sorolla, s6lo Rafael Domeénech sefiala la influencia de este grupo pintores del norte sobre
Sorolla, afadiendo que fueron pronto y completamente asimiladas por Sorolla, sin que
esta asimilacion desvirtuase "su propia sustantividad"**. En opinién Doménech, el pintor
mas cercano a Sorolla de este grupo fue el sueco Anders Zorn, y su influencia sobre el
valenciano consistié en dirigirle mas atn hacia un naturalismo derivado de Velazquez*®*.
Frente a las alusiones constantes -incluso por parte de Sorolla- a la influencia de Bastien
y Menzel, hay muy pocas que aludan a la de estos pintores de la Exposicion Universal de
1889. De manera un tanto sorprendente, Aureliano de Beruete sefiala que Sorolla no
habfa visto las obras de los pintores del norte en aquella ocasién®*? e incluso se
congratula por ello:

"A haberlos conocido entonces Sorolla, es seguro, dadas sus aficiones y

tendencias, que se habria dejado influir por ellos, tan sinceros, tan vigorosos,

tan coloristas y, sobre todo, tan independientes.

¢Quién sabe si no fué beneficioso para el desenvolvimiento de su
personalidad artistica el hecho de que esta influenica de los grandes pintores
modernistas del Norte no se haya dejado sentir en las obras de Sorolla sino

algunos afios mas tarde, cuando, duefio ya de reprimir su asombrosa facilidad y

9 PANTORBA, 1953, op. cit., p. 36.

¥ DOMENECH, 1910, op. cit., p. XXVIII.
*1 bid, p. XXIX.

%2 BERUETE, 1901, (1909), op. cit., p. 48.
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su facultad creadora tan fecunda, pudo asimilarse las cualidades salientes de

aquellos maestros, sin detrimento de las suyas propias?"**.

Desgraciadamente, Beruete no concreta en que se sustanciaron las cualidades de
aquellos maestros que Sorolla asimild. Sin embargo, cita las palabras de Sorolla con
motivo de la visita que ambos realizaron a la Exposicion Universal de 1900, en la que el
pintor valenciano compartio el Grand Prix con algunos de estos maestros del norte de
Europa. De acuerdo con Beruete,

"Apasionado de los pintores modernos que mas afinidad tienen con su
manera de sentir y de interpretar la naturaleza, no llevé su entusiasmo hacia
ellos al punto de menospreciar a otros de cualidades opuestas: antes al
contrario, en su afan de perfeccionamiento presintié la posibilidad de realizar
un arte que armonizara tan diversas tendencias. Es imposible, decia, que no

puedan reunirse en un mismo lienzo la sinceridad de Kroyer y el ambiente de

Zorn, con el vigor y relieve de un retrato de Bonnat y el caracter que sabe dar a

sus figuras Jean Paul Laurens"®*,

Marcelo Abril no presto atencion a estas influencias del norte de Europa, como
tampoco fueron sefialadas en el resto de los articulos recogidos en el volumen Eight
Essays -aparte de el de Beruete, ya citado- es decir, en los de Camille Mauclair, Henri
Rochefort, Leonard Williams, Elizabeth Luther Cary, James Gibbons Huneker, Christian
Brinton y William E. B. Starkweather. Hay que esperar desde Doménech a la mitad del
siglo para que Bernardino de Pantorba haga de nuevo alusion a la participacion de este
grupo de pintores en aquella Exposicion Universal de 1889 visitada por Sorolla. Sin
embargo, Pantorba no llega a mencionar influencia alguna. En cuanto a Manaut, pocos
afios después de la biografia de Pantorba, escribe que

"Unicamente nos consta que, entre los maestros escandinavos, se

relaciono con el gran Anders Zorn [...]. Es evidente que existe cierta similitud

entre la manera de pintar de Zorn y de Sorolla; ambos son pintores de aire libre

y tienden a expresarse sintéticamente, con grandes empastes luminosos">®°.

A diferencia de Beruete, Blanca Pons-Sorolla sefiala que "sin duda Sorolla

conocio el arte de los pintores nordicos en la Exposicion Universal de 1889, en aquel

viaje de regreso a Espafia, desde Italia, al terminar su pensién en Roma"**®.

%3 |bid., pp. 29-30.

** |bid., p. 95.

%5 MANAUT VIGLIETTI, op. cit., p. 17.
%6 PONS-SOROLLA, 2001, op.cit., p. 203.
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En definitiva, debemos esperar hasta fechas muy recientes para que una
colaboradora del Museo Sorolla, Pilar de Navascués®*’, en 1986; y la catedratica Carmen
Gracia®™®, en 1989, hagan referencia con mayor detenimiento a la relacién de Sorolla con
estos pintores. Mas tarde, en 1992, el Museo Sorolla organiza una muestra con el titulo
Sorolla-Zorn®®, pero desgraciadamente los ensayos del catdlogo tratan a ambas figuras
por separado, sin hacer referencias a las posibles influencias de uno en otro. Revisaremos
primero las posibles influencias de Kroyer y despues las de Zorn, guiandonos por los
textos de Navascués y Gracia.

Pilar de Navascués comienza su articulo haciendo una introduccién en la que
sefiala la relacion de estos artistas del norte de Europa con zona de Barbizon en el Gltimo
tercio del siglo XIX, y la creacion posterior de focos artisticos por parte de algunos de
ellos, al regresar a Escadinavia. En uno de estos focos, establecido en 1870 en Skagen, en
el extremo norte de la peninsula de Jutlandia, se establecio Peter Severin Kroyer (1851-
1909), admirador, como Sorolla, de la obra de Bastien-Lepage. Segun sefiala Navascués,
es en la década de 1890 cuando Kroyer realiza sus obras mas populares, escenas de playa
en las que el pintor desarrolla sus dotes perceptivas y coloristas. Entre ellas, las mas
célebres, Tarde de verano en la playa de Skagen (Marie y P.S. Kroyer), y Tarde de
verano en la playa de Skagen (Anna Ancher y Marie Kroyer), que pueden tener
concomitancias con Paseo a orillas del mar, que Sorolla pinté en 1909, posiblemente
con las obras de Kroyer en la memoria. Aunque las obras tienen un tratamiento plastico
muy diferente, quiz& derivado del empleo de la fotografia por parte de Kroyer en la
realizacion de sus obras, los motivo presentan una estrecha similitud, y también las
composiciones tienen cierta relacion. Carmen Gracia se refiere a estas mismas obras en
su ensayo:

"Cuando en 1902 Beruete le escribe hablando del Sal6én de Paris de ese
mismo afio, le da noticias de Kroyer y del cuadro que presenta: "Un retrato al

sol del novelista Bjorson... muy parecido al que usted vi6 en la Universal de él

y su esposa a la orilla del mar al anochecer”. Se refiere, sin duda, a Tarde de

%7 NAVASCUES, Pilar: "Sorolla y los pintores nérdicos", en AA. VV.: Conocer el Museo Sorolla, 10
aportaciones a su estudio, Madrid, Ministerio de Cultura, Dir. Gral. de Bellas Artes, Archivos y
Bibliotecas, 1986, pp. 23-29.

%8 GRACIA BENEYTO, 1989, op. cit., pp. 38-40.

9 Sorolla-Zorn, Museo Sorolla, 4 marzo-3 mayo de 1992. El catdlogo es GRANATH, Olle; SANTA-
ANA y ALVAREZ OSSORIO, Florencio de y SANDSTROM, Brigitta: Sorolla-Zorn, (cat. exp.), Madrid,
Museo Sorolla, 1992.
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verano en la playa, pintado en 1893, donde Kroyer se autorretrata junto a su
esposa vestida de blanco den la playa, obra que posiblemente fue el

antedecedente de Figura de blanco, Biarritz, que Sorolla pinta en 1906, y

Paseo a la orilla del mar, de 1909"%%.

Resulta también muy interesante en la comparacion la obra Nifios bafiandose en la
playa de Skagen, de 1892, no citada por Navascues ni Gracia, y que tiene una estrecha
similitud con las que Sorolla realiza desde la segunda mitad de la década de los noventa.

Ademas de las escenas de playa, Navascués sefiala también la cercania de las
escenas de camaraderia pintadas por Kroyer a algunas obras de Sorolla. Menciona, por
ejemplo, El desayuno de los artistas, de 1883; e jHip, hip, hurra!, de 1884-88;
relacionandolas con obras de Sorolla, en concreto, con Una investigacién, de 1897; y con
Entre naranjos, de 1903. Por su parte, Carmen Gracia coincide en sefialar la influencia de
estas obras de Kroyer en Entre naranjos, de Sorolla.

En nuestra opinién, las similitudes son aqui mas lejanas, y no cabe pensar en una
influencia directa. A diferencia de la Tarde de verano en la playa, de 1893, el tratamiento
plastico con que Kroyer pinta estos cuadro es bastante afin al de Sorolla, con una factura
muy rica en pinceladas amplias; y con una utilizacién muy verosimil de la luz, tanto en el
interior del Desayuno, como en el exterior de jHip, hip, hurral. Sin embargo, dadas las
fechas de realizacion de estas obras, no cabe contemplarlas como influencias de Kroyer
en Sorolla, pues entonces ya aparecen con frecuencia estas caracteristicas en la obra del

valenciano.

Mas cercana a la figura y la pintura de Sorolla que la de Kroyer es la de Anders
Zorn. Ambos tuvieron cierta amistad, e incluso compartieron un viaje a Avila, del que ha
quedado registro en la correspondencia de Sorolla con su mujer®®’. Navascués describe de
forma certera:
"Artisticamente ambos parten del realismo y admiran a Bastien-Lepage,

cultivan una tematica trivial, si bien Sorolla posee un mayor repertorio

iconogréfico. La factura suelta, la riqueza de colorido, la naturalidad y la

%0 GRACIA BENEYTO, 1989, op. cit., p. 39.

%1 Carta de Sorolla (Avila) a Clotilde (Madrid), 11 de mayo de 1912, CFS/882, en LORENTE, Victor;
PONS-SOROLLA, Blancay MOYA, Marina (eds.): Epistolarios de Joaquin Sorolla. Il. Correspondencia
con Clotilde Garcia del Castillo (1912-1919), Barcelona: Anthropos, 2008, p. 21.
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espontaneidad, la luz como creadora de formas son todas ellas caracteristicas

comunes a ambos"*%.

Navascués sefiala también la predileccion que ambos pintores tienen por los
efectos de la luz en la superficie del agua, asi como la coincidencia del empleo de la
perspectiva en Omnibus, que Zorn pinta en 1891; y jOtra Margarital, que Sorolla realiza
el afio siguiente. También sefiala Navascués el atractivo que para ambos pintores suponia
el tratamiento de la figura humana en el momento del bafio. Carmen Gracia es mas
explicita a la hora de describir la influencia de Zorn sobre Sorolla:

"Realismo basado en la momentaneidad, corporeidad, robustez; temas inspirados
en gentes y costumbres de la tierra propia. Aspecto éste Gltimo en que ambos siguieron la
fuente comdn de Bastien-Lepage"*®. También atribuye Gracia a la influencia de Zorn el
hecho de que Sorolla abandone definitivamente los temas sociales, y que lo pintoresco,
aunque no desaparezca, se vuelva inesencial en su obra. Ademas, Sorolla se vuelva mas
en el aire libre, y en las escenas de figuras en la playa y en el agua. Segin Carmen
Gracia, otra influencia en el valenciano es que "su paleta se aclara notablemente, al
tiempo que se reduce al empleo de pocos colores, tal como hace Zorn"**. Gracia destaca
también que el sueco reforzé el interés del valenciano en Velazquez>®. Para concluir con
la relacion entre Zorn y Sorolla, terminamos con un escrito que el pintor valenciano
publica ensalzando al artista sueco, que Navascues y Gracia incluyen en sus ensayos:

"Todavia me persigue el recuerdo del primer cuadro de Zorn que vi en
el Salén de Paris, un retrato de sefiora vestida de blanco, con un soberbio perro
también blanco. [...] La bella armonia de este cuadro y la interpretacion
amplia y justa me hicieron ver desde el primer momento que Zorn era el que
habia llegado a la meta de lo que yo entendia y entiendo que debe ser la pintura
al éleo; él habia resumido lo que nosotros, teniendo en casa a Velazquez y
contemplandolo todos los dias, no vemos ni entendemos, por sobra de
prejuicios. Después de esta obra he seguido con viva emocidén otras
producciones del gran maestro, de Zorn, y cada vez me convencen mas y me
afirman mas en mi creencia. He procurado explicarme por qué este artista
consigue llegar a tan potente interpretacion del natural, y cuando creo haberlo

conseguido, me queda la duda de si realmente habré dado con la verdadera

clave. Ya he dicho que su técnica es la nuestra, pero mas amplia, mas firme,

%2 NAVASCUES, 1986, op. cit., p. 26.
%3 GRACIA BENEYTO, 1989, op. cit., p. 40.
364 e
Ibid.
%3 |bid.
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arranca de su paleta la nota mas simple, delicada, con gran pasta la coloca en
su cuadro, y diriase que jamas vuelve sobre ella; no emplea nunca frotes ni
veladuras con cuyos medios buscan otros apariencias, s6lo apariencias, de

buena pintura...

Otra cualidad saliente en el arte de Zorn por pocos modernos superada,
es la corporeidad: en esto es inimitable Zorn, ;como lo consigue? Este es el
punto dificil. Parece que dibuja de dentro a fuera, que no busca nunca el
contorno o la silueta, y desde luego puede afirmarse que jamas hace nada
fragmentado; no inventa: todo, como nuestro gran Velazquez en sus Meninas,
lo tiene junto y lo pinta de una vez; elige motivos sencillos, y no recuerdo
haber visto nada hecho por €l que no sea lo que comodamente abarca nuestro

cono visual. ¢Sera este el motivo principal de su gran corporeidad y justeza?

Para Zorn no hay esas composiciones que hacen el cuadro; su cultura, el
medio en el que siempre ha vivido, le han hecho ver todo lo més selecto, y con

su talento ha conseguido, a mi entender, hacer la interpretacién mas justa de lo

que vemos"*®®,

Sin embargo, y pese a la rotundidad y generosidad con que Sorolla reconoce su
admiracion por Zorn, Trinidad Simé se pregunta acertadamente si efectivamente Zorn
representa para Sorolla la meta, la técnica que el pretendia alcanzar. Y responde:

"Yo diria que s6lo en parte. Que alcanzé esta técnica y que pinto
motivos sencillos, pero que también sobrepasé todo esto: [...] de una manera
clara, ya sea por la linea que conduce francamente al boceto, ya sea por la

gama atrevida del colorido, ya sea por los temas [...], poco tienen que ver con

aquel modelo que a sus criticos de principio de siglo les pareci6 incuestionable

con respecto a la influencia que siempre habia ejercido sobre Sorolla: Zorn"**’.

A la vista de las citas anteriores, consideramos que, pese a que estas influencias
no definieron la orientacién de su pintura como lo habian hecho las que recibié en la
época de su formacion, si matizaron algunos de sus planteamientos pictoricos, y
reforzaron otros, como el naturalismo. Consideramos asimismo que la influencia de
Kroyer puede ser mas limitada, cefiida a aspectos iconograficos de obras concretas,
mientras que la influencia de Zorn puede ser mas amplia, afectando sobre todo a la
eliminacién o pérdida de importancia de la tematica social y el anecdotismo, y en una

mayor atencion a las aportaciones de Velazquez. Es dificil valorar la cuestién de si

%6 SOROLLA, Joaquin: "Apunte sobre Zorn", en La lectura, 1903, pp. 571-572; reproducido parcialmente
en NAVASCUES, 1986, op. cit., p. 29, yen GRACIA BENEYTO, 1989, op. cit., p. 40.
%7 51MO, 1980, op. cit., p. 155.
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efectivamente su relacién con Zorn lleva a Sorolla a aclarar su paleta o limitar sus
colores. Primero, porque no tenemos seguridad de en qué momento se establece el
conocimiento de la obra del sueco por parte de Sorolla, si en 1889 o en 1900, y la paleta
de Sorolla se aclara mucho y progresivamente a lo largo de esos afios, y méas ain en los
primeros afos del siglo XX. Siendo un proceso que lleva al valenciano unos diez o
quince afos, en los que Sorolla ve mucha pintura, no contemplamos la posibilidad de
establecer una relacién causa-efecto de este tipo. En cuanto a la restriccion de colores,
tampoco podemos sumarnos a la opinién de Gracia, pues nuestras investigaciones nos
muestran precisamente que Sorolla aumentd progresivamente su paleta a lo largo de la
década de 1890, y de forma bastante decidida en torno al cambio de siglo. A
continuacion, pasamos a ocuparnos de otra influencia, que en parte puede considerarse
como opuesta a la que acabamos de describir, la del pintor sevillano José Jiménez
Aranda.

2.2.2. Influencia de Jiménez Aranda.

Durante la década de 1890, como hemos escrito, Sorolla desarrolla su carrera
profesional de forma rapida y exitosa en la capital de Espafia, estableciendo una amplia
red de relaciones con muchos miembros de la escena artistica madrilefia. Entre los
pintores, cabe destacar en este aspecto a Aureliano de Beruete y a José Jiménez Aranda,
que ejercerdan un claro papel de proteccion y apoyo hacia el joven Sorolla. Ambos
influyen también en la orientacion de su pintura: mientras Jiménez Aranda inclina a
Sorolla hacia el empleo del recurso de la anécdota, y probablemente también impulse -
como el escritor Vicente Blasco Ibafiez- la realizacion por parte de Sorolla de varias
obras de temética social, Beruete parece haber influido en la apertura de Sorolla a
determinadas caracteristicas de la escena pictorica internacional, por ejemplo, en un

cambio de posicion del valenciano mas favorable hacia el impresionismo.

En la Exposicion de 1890 Sorolla presenta, entre otras, su obra Boulevard de Paris, por

la que obtiene una segunda medalla. De las tres medallas de oro de la exposicion, dos se

otorgan a los autores de sendos cuadros de historia. La otra, la recibe Jiménez Aranda por una

escena realista que ha pintado en Paris: Una desgracia. Las tendencias renovadoras

occidentales se van abriendo paso en nuestras Exposiciones Nacionales, y ambas medallas son

prueba palpable de ello. Sorolla conoce gracias a la Exposicion a Jiménez Aranda, y éste pasa
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a ejercer un papel de consejero del pintor valenciano. Bernardino de Pantorba escribe al

respecto que

“Se conocieron los dos artistas a poco de la llegada del segundo
[Aranda] a Madrid —primavera de 1890-, y muy pronto viéronse unidos por una
camaraderia sin tacha, mas no sin que el sevillano, veintiséis afios mayor que
su compafiero, ejerciera sobre éste una marcada autoridad [...] Venia de Paris,
donde habia residido ocho afios [...] Algunos artistas jévenes, buscando
orientacion, [...] rodearon a quien era, tal vez, el Unico pintor espafiol de su
época que no habia firmado un cuadro de historia, el Unico que, en las
postrimerias de aquel siglo —las palabras son de Doménech-, daba aqui el

ejemplo de ir directamente al natural. [...]

Cuesta trabajo, a primera vista, advertir la influencia de Jiménez Aranda
sobre Sorolla [...] pero basta un examen detenido de los cuadros del segundo

pertenecientes al quinquenio de 1891 a 1895, para verla, aunque mas 0 menos

escondida, siempre latente’*%®,

El propio Sorolla hizo referencia a la influencia que Jiménez Aranda ejercid sobre
él, enlazandolos con la que habia recibido de Pradilla, al que habia relacionado con el

amor a la linea y un papel regulador de su espiritu inquieto:

“A mi vuelta a Madrid conoci a Jiménez Aranda; y aquellos principios
tan sanos que en Roma inculcara Pradilla en mi, los ratifico, los asegur6 aqui

s6lidamente el maestro sevillano con su perfecto equilibrio, con su

ecuanimidad artistica"*®.

Pantorba sefiala que los cuadros de Sorolla donde mejor se detecta la influencia
del sevillano

son Otra Margarita,de 1892; El beso de la
reliquia,de 1893; El resbalon, de 1892;
Fruta prohibida, Ex voto,de 1892; El

mamon. Familia segoviana, de 1894; La

Joaquin Sorolla, 1892, jOtra Margarita!, éleo sobre : Ty
lienzo, 129,5 x 198 cm, San Luis (Missouri), EEUU, mejor cuna y La bendicion de la barca’

Washington University Gallery of Art. de1895 Y remarca una de las
caracteristicas de esta influencia, la sujecion al dibujo: “El dibujo, en tales cuadros, gusta

de manifestarse luciendo sus valores propios, recortando agudamente la linea, no

%8 PANTORBA, 1953, op. cit., p. 38.
%9 GIL, 1913, op. cit., p. 28.
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eludiendo dificultades. Es muy expresivo, y en él se unen la justeza y la gracia™. Mas
adelante, comentando una de estas obras, El beso de la reliquia, Pantorba reincide en la
misma idea: "la bien dispuesta composicion, la sencillez y claridad en la exposicion del

temay la solidez del dibujo que la pintura de Aranda tiene por norte inquebrantable”.

A la luz de lo anterior, se puede concluir que la influencia de Pérez Aranda sobre
Sorolla tuvo lugar, en lo tematico, en una fusion del naturalismo con la tematica social, y
en el recurso de la anécdota, y en lo mas propiamente pictdrico, en el cuidado de la
composicion y del dibujo. Esta caracteristicas se observan sobre todo en la primera mitad
de la década de 1890, aunque todavia aparecen en algunas obras de los afios siguientes,
como Trata de blancas, de 1895; Mis chicos, de 1897; Una investigacion. El doctor
Simarro en su laboratorio, del mismo afio; Fiesta valenciana en la huerta, de 1899; El
Bautizo, de 1900; y Triste herencia, de 1899. Otra de las conclusiones que podemos
extraer de lo anterior es que hay concomitancias entre la influencia de José Pérez Aranda
y otra influencia anterior de Sorolla, el fortunysmo. Ademas, debemos considerar que la
influencia de Pérez Aranda en la pintura de planteamientos sociales se sumé a la que
ejercid en el mismo sentido el escritor y politico republicano Vicente Blasco Ibafiez.

Hemos considerado oportuno tratar de ambas en un apartado separado, por tener
entidad propia previa o independiente del pintor sevillano, aunque concuerden con la

influencia de éste.

2.2.3. Otras influencias de la década de 1890.

Como ya hemos mencionado en la parte de nuestro estudio dedicada a la etapa de
formacion del pintor, el fortunysmo, que influye en la trayectoria de Sorolla con especial
énfasis durante su estancia en lItalia, se prolonga después en obras esporadicas. En
muchas de ellas se puede detectar, ademas de su origen estilistico en la obra de Fortuny,
ciertas similitudes con otros artistas, como Agrasot, Ferrandiz, Pradilla, Jiménez Aranda,
o Sala. No consideramos necesario extendernos aqui en esta cuestién, que ha sido
suficientemente tratada anteriormente, por lo que nos limitamos a sefialar la continuidad

de esta influencia durante la etapa que nos ocupa.

370 PANTORBA, 1953, op. cit., p. 39.
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Obras que representan esta continuidad, pintadas a la vuelta de Roma, son jNo le
despiertes!, de 1899; Los guitarristas, Costumbres valencianas, de 1889-90; Vendiendo
melones, de 1890; El naranjero, de 1891; Escena valenciana, de 1893; EIl beso de la
reliquia, de 1893; Familia valenciana, de 1894; El mamdn, Familia segoviana. de 1894;
Fiesta valenciana en la huerta, de 1899, y La red, de 1899.

Esta influencia va remitiendo en la obra de Sorolla a medida que avanza la
década, aunque todavia aparecen ecos en la década siguiente, como en la obra Entre

naranjos, de 1903.

Si este grupo de obras enlazan la influencia fortuysta previa con la de José
Jiménez Aranda, a continuacidn revisamos otra influencia, la del escritor Vicente Blasco

Ibafiez, que también confluye con la del pintor sevillano.

Pintura social. Vicente Blasco Ibafez.

La cuestion de la pintura social es compleja, y no podemos dedicarle en este
estudio, centrado sobre todo en la evolucion técnica de Sorolla, un tratamiento en
profundidad. Sin embargo, se hace imprescindible hacer al menos una breve alusion a
ello. Una de las cuestiones mas dificiles de enfocar es la separacion entre lo popular y lo
social. Lo popular aparece en la tradicion europea y espafiola con frecuencia, como en la
pintura de campesinos de Brueghel y el Bosco, o en el romanticismo andaluz de la
familia Bécquer. Por otro lado, en la pintura y la literatura espafiola existen precedentes
importantes de protagonistas en situacion mas o menos desfavorecida, como los bufones
de Velazquez, o los mendigos de Murillo. En el siglo XV 111 hay un resurgir de la cuestion
social, con una intencién moralizante clara, reavivada por la llustracion, que

que pasa a comienzos del XIX a Goya, Hogarth y el romanticismo. En el siglo
XIX la retorica moralista relacionada con lo social se desdobla en tratamientos mas
melodraméaticos o sentimentales, que pueden observarse en las obras de Tassaert,
Alexandre Antigna, e incluso Jules Bastien Lepage; y tratamientos méas descarnados,
como los que aparecen en Daumier, Courbet, e incluso Manet. Linda Nochlin destaca que

"cuando nos volvemos hacia las obras realistas en si, la conexion entre
arte y actitudes sociales se hace mas amorfa. Hasta qué punto las obras mas

importantes que hizo Courbet en los afios cincuenta reflejan efectivamente sus

convicciones politicas izquierdistas, se presta a discusion. [...] Obras como
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Escena de Paris de Jeanron, con su hambriento obrero mendigando para su
familia, los numerosos lienzos de Alexandre Antign dedicados a las
calamidades en las capas bajas de la sociedad [...] o las melancélicas
representaciones de Tassaert [...] suscitaron la cuestion social y atacaron las

injusticias sociales de la época mucho mas explicitamente que los picapedreros

o las bafiistas de Courbet"®".

Sin embargo, como explica
Nochlin a continuacion, los
cuadros de Courbet eran

incendiarios no por un mensaje

social evidente, sino por la forma

Joaquin Sorolla, 1894, jAun dicen que el pescado es caro!, desidealizada, directa y prosaica en
6leo sobre lienzo, 151,5 x 204 cm, ; .
Madrid, Museo Nacional del Prado. que pintaba a las clases humildes,

carentes del encanto de la pequefia
escala y del pintoresquismo protector. Ademas, el momento de su aparicion fue
determinante. Cuando Courbet los present6 en el Salon de 1850-51, la burguesia habia
privado a las clases humildes de las ventajas conquistadas en 1848. Los cuadros de
Courbet del Salon de 1850-51, por su tamafio, su estilo y su tema se vieron como
amenazas al todavia vacilante restablecimiento del poder de las clases medias. Sin tener
afirmaciones evidentes, se enlazaban con la izquierda por sus radicales innovaciones
pictdricas. "Como sefialé Thoré, no sélo tomaban au sériaux temas coeténeos referentes

a las clases bajas, sino que los consideraban dignos de una escala monumental™*"?,

Para cuando la tendencia social llega la tendencia a Espafia, en la Gltima década
del siglo XIX, el tema esta préacticamente exhausto en Europa. Pantorba le dedica unos

parrafos en la monografia de Sorolla:

“Por aquellos dias, el arte espafiol atravesaba la zona, lamentablemente
cultivada, de lo melodramatico, de lo sensiblero. Los pintores se habian
propuesto “hacer filosofia y politica social”. [...] Fue la de entonces una época
tendenciosa , con altisonancia en los titulos de los cuadros (titulos que, por lo

general, se encerraban en signos de admiracién, para hacerlos mas

371 NOCHLIN, Linda: Realism, 1971; Realismo, trad. esp. José Antonio Suarez, Madrid, Alianza editorial,
1991, pp. 39-40.
%2 Ibid., p. 41.
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impresionantes a(n). Durd varios afios —los postreros del siglo- aquella

“filosofica” corriente, y acabo, por fortuna, cuando se vio que iba acentuandose

en demasia su lado ridiculo™®".

El caso Sorolla es complejo, pues su actitud y su tratamiento de lo popular y lo
social es cambiante. Felipe Garin y Facundo Tomas se preguntan al respecto

";Por qué no han sido considerados como "de tema social" una serie de
cuadros en los que aparecen gentes del pueblo trabajando, o comiendo en una
barca, o realizando cualesquiera de las actividades que llevan a cabo
diariamente? Porque se puso de moda en los ambientes europeos de finales del
siglo XIX un tipo de pintura "con mensaje”, destinada a denunciar determinada
situacion reinante, alguna lacra social o bien ciertas injusticias. Nosotros vamos
a sujetarnos aqui a aquella concepcion originaria, quizds simplemente
extendiendo el término hacia lienzos que podriamos considerar "fronterizos",

es decir, que no poseian directamente un criterio de denuncia pero mostraban

realidades de la vida de los trabajadores™"*.

La pregunta, que lleva implicita la respuesta, sefiala efectivamente las dos
maneras principales en que Sorolla representa la realidad social, una méas sobria, y sin
comentario o moraleja social aparente, que es constante en su obra desde los afos
noventa, y esté libre del recurso de la anécdota desde la segunda parte de la década; y
otra, representada en sus cuatro obras "de tema social™ para la Exposicién Nacional o el
Salon de Paris, cargadas de mensaje 0 moraleja. Nos referimos a jOtra Margarita!, de
1892; jAln dicen que el pescado es caro!, de 1894; Trata de blancas, de 1895; y Triste
herencia, de 1900. Como sefiala Nochlin a proposito del caso de Courbet, no resulta
sencillo averiguar, aunque se ha escrito mucho sobre ello, las auténticas intenciones de

Sorolla.

Por lo que a este apartado respecta,
debemaos recordar que el Sorolla que pinta
estas cuatro obras de tematica social, como

el gque comienza a representar de forma

recurrente el entorno de la gente del mar,

i it i Joaquin Sorolla, 1894, Trata de blancas,
es un pintor intimamente relacionado con 6160 S0bre lionzo, 1665 x 165 cm, Madiid,

el republicano Vicente Blasco Ibafiez, que Museo Sorolla, N°. Inv. 320.

** PANTORBA, 1953, op. cit., p. 40.
7% GARIN-TOMAS, 2006, op. cit., p. 93.
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con toda probabilidad influye en los planteamientos de algunas de estas obras. Garin y
Tomas sefialan, por ejemplo, que
"Sorolla conocia cuanto menos los rasgos generales de la narracion que

Blasco iba a escribir, Flor de mayo, por lo que cabe situar la inspiracién del

titulo de la obra en el relato que su amigo publicaria al afio siguiente, asi como

el tema del cuadro en la trama de la novela™*™.

Debemos considerar, por tanto, que tanto Vicente Blasco Ibafiez como José
Jiménez Aranda estan en la génesis de las cuatro obras citadas. Ademas, el escritor y su
entorno no dudaron en defenderlas desde El Pueblo, el propio periddico de Blasco. Garin
y Tomas recogen una elocuente columna del escritor, de la que tan s6lo tomaremos aqui
un fragmento:

"Trata de blancas ya no es obra de un colorista, sino de un pintor de

talento que sabe pensar y sentir.

Es la creacién de un novelista que en vez de pluma usa pincel. Hay todo

3 . 376
un libro en aquel vagon de tercera [...]"".

Como ya hemos mencionado, tan solo hemos tratado aqui de reflejar que la
influencia de Vicente Blasco Ibéafiez confluye con la de José Jiménez Aranda en la
orientacion social de algunos de los cuadros de Sorolla de la década de 1890. Pasada esta
década, Sorolla representard con asiduidad lo popular, y en ocasiones puede intuirse
todavia cierta intencion social en ello, pero evitara a toda costa mantener una postura

similar a la de las cuatro obras "de tesis" mencionadas.

Los viajes a Paris. Naturalismo e impresionismo

A lo largo de la década de 1890 Sorolla presenta su obra con regularidad en los
certamenes espafioles, y en los certamenes internacionales mas importantes. Especial
interés tienen para nosotros los franceses, puesto que el pintor valenciano, ademas de
enviar sus obras, los visita varias veces a lo largo de la década. En estas visitas, ademas
de asuntos practicos relacionados con sus obras o con los premios que cosecha, el pintor
suele recorrer las sedes artisticas mas importantes, como el Salon, el Museo del Louvre,

el de Luxemburgo, el Petit Palais, asi como galerias comerciales, como Georges Petit 0

375 bid, p. 96.
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Durand Ruel. Ademas, Sorolla alterna en estos viajes con pintores, tanto espafioles de
otros paises. Son frecuentes sus menciones a Raimundo Madrazo y a Francisco Domingo,
entre los esparioles, y a Carolus Duran y Leon Bonnat entre los franceses. El catedratico
Francisco Calvo Serraller hace referencia a éstos Gltimos para explicar las influencias
naturalistas -y velazquefas- del joven Sorolla:
"poco importa que algunos de los discipulos y seguidores inmediatos de
Manet hayan sido oscurecidos, menospreciados u olvidados porque, sin ellos,
hayan o no formado el correspondiente ismo, incluso la historia del asi llamado
"arte de vanguardia" queda coja o muy alicaida. Me estoy refiriendo a Carolus-
Duran, Alphomse Legros, Léon Bonnat, Jules Bastien-Lepage, etc., a través de
cuya influencia o ensefianza se configur6 lo que se podria llamar la
"internacional velazquista”, que abarc6 a pintores de muy diferentes

nacionalidades. Entre estos Ultimos, hay que contar con Sorolla, aunque su

incorporaciéon a este grupo no formalmente organizado se retrasase

comparativamente mas"*"’,

Estos viajes y contactos que establece en la capital francesa, en la que se empapa
sobre la actualidad -sobre todo, pero no Unicamente, de la del Sal6n- van ejerciendo una
influencia en su pintura que resulta imposible detectar en cuadros aislados, pero que lleva
su obra en conjunto desde el eclecticismo de su estancia italiana, desde el fortunysmo, y
la anécdota; hasta la asuncion de un naturalismo basado en la representacion de la vida
cotidiana. Por otro lado, comienza a desarrollar su faceta de retratista, que tiene puntos en
comuan, como hemos mencionado, con la de otros pintores internacionales, también
presentes en Paris. Ademas de todos estos cambios generales de planteamiento, su pintura
va siendo progresivamente mas luminosa, los tierras oscuros van teniendo una presencia
mucho menor en su obra, y van apareciendo -y ganando presencia- colores saturados de

descubrimiento reciente.

Como hemos dicho, Sorolla concurre a la Exposicién Nacional con Boulevard de
Paris, que el propio pintor considera un cuadro "ya francamente naturalista, y al cual

procuré llevar la sensacién de vida que yo veia™'. Sin embargo, el cuadro no esta

378 BLASCO IBANEZ, Vicente: "Cronica artistica. Sorolla”, El Pueblo, 5-V1-1897, citado en GARIN-
TOMAS, 2006, op. cit., p. 106.

$"" CALVO SERRALLER, Francisco: "Cambio de perspectiva”, en AA. VV.: Sorolla. Visién 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, p. 142.

8 GIL, 1913, op. cit., p. 27.
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pintado del natural, sino a partir de apuntes tomados a su paso por la capital francesa, en
1885 y 1889°”°. Desde entonces, Sorolla desarrolla esa faceta naturalista, y cuya esencia
resulta dificil definir con exactitud. El pintor sigue describiéndolo:
"empecé a crearme, ya sin temor alguno, mi modo de hacer, bueno o
malo —no lo sé- pero verdad: sincero, real, reflejo de lo visto por mis ojos y
sentido por mi corazén... jla manifestacion exacta de lo que yo creia que debia
ser el arte! [...] se inici6 en Assisi, tomé forma en la obra que alli realicé,

aparecid clara en mi lienzo El boulevard, la encontré casi definida en Otra

Margarita, y se me ofrecié amplia, real, resuelta ya, en “los bueyes sacando la

barca”, en mi Sol de tarde"*°.

La obra a la que alude, Sol de la tarde, de 1903, supone, para Blanca Pons-
Sorolla, el paso a la etapa de madurez del pintor. El pintor describe por tanto su paso
desde el final de su formacidn hasta su madurez, la primera década de su regreso a
Espafia, como un encuentro con el naturalismo, relacionado con lo que ve por sus 0jos y
siente por su corazon.

El catedratico Javier Pérez Rojas sefiala el parentesco de Boulevard de Paris, con
la obra de Gustave Caillebotte, Vicente Palmaroli, Raimundo de Madrazo, Jean Béraud,
y Ramon Casas, afirmando que, mientras que

"lo realizado por Casas hasta 1893 resulta mas moderno, intimista y

personal que lo de Sorolla. Pero la situacion cambia de una manera bien

acusada a partir de 1895, fecha en la que ambos se erigen en valores firmes e

influyentes de la pintura espafiola moderna"3".

En efecto, las obras del pintor van incorporando las novedades de Paris y
desarrollando a la vez la propia manera del pintor. Un siglo antes, el historiador Rafael
Doménech sefiala algo muy parecido a lo que escribe Pérez Rojas, estimando que la
mayor aportacion de Sorolla tiene lugar en esta época:

"En rigor de verdad, la gran obra de Sorolla fue, andando el tiempo,

traer a Espafia esa orientacién y desenvolverla con impetu avasallador, para

acabar con el cuadro comercial, el asunto fiofio mas que poético y la tramoya

grotesca de los falsos cuadros de Historia*®.

379 PONS-SOROLLA, 2001, op. cit., p. 114.
¥0 GIL, 1913, op. cit., pp. 28-29.

%81 pEREZ-ROJAS, 2009, op. cit., pp.148-149.
%2 DOMENECH, 1910, op. cit. p XII.
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La posicion que va adquiriendo Sorolla en la escena nacional es cada vez mas
influyente a lo largo de la década, sobre todo con motivo de las Exposiciones. Entretanto
sus planteamientos estan cada vez mas alejados de la sujecion al dibujo y al acabado,
como sefiala Cabello y Lapiedra a proposito de la exposicion de 1897: "sus obras van
teniendo cada vez mas defectos, propios del descuido y poco estudio™®. En efecto, a la
vez que va desarrollando esa manera de ver y sentir que €l identifica con el naturalismo,
Sorolla va dejando atrés la influencia de la linea, de Pradilla y Jiménez Aranda, y
acercandose a la factura pictoricista, de pincelada suelta, caracteristica de la escuela
valenciana, de Domingo y Pinazo, pero también presente en la obra de Zorn, de Boldini,
de Sargent, de Whistler y muchos otros que Sorolla contempla en sus viajes a Paris. Al
final de la década, ya en un momento de transicion, podemos comprender en una carta a
su mujer la actitud de Sorolla ante las exposiciones de la capital francesa: " también vi la
seccién rusa y la centenal francesa, jqué pintores tan buenos! Mucho creo me sirva el
viaje"®.

En relacién a los retratistas mencionados, Carmen Gracia explica que Velazquez
es "el punto de contacto que une a Sorolla con los pintores Sargent, Whistler y Boldini,
cuya influencia es notable en muchos de sus retratos de élite"*®. Uno de los puntos de
contacto de todos ellos es la factura, suelta y pictoricista. Otro punto de contacto es el
empleo de los colores grises, que destacan en todos estos pintores, y pueden verse en el
lienzo Sorolla Madre, de 1895; y en el Retrato de Amalia Romea, sefiora de La iglesia,
de 1897. El critico Silverio de la Torre relacionaba a Sorolla con Velazquez a propdsito
de los grises: "ese gris de Velazquez, que es y ha sido la desesperacién de los pintores,
porque no se consigue estudiando su manera de pintar, sino estudiando incesantemente
el natural, como lo hace Sorolla™**®. A propésito del mencionado retrato de Amalia
Romea, Vicente Blasco Ibafiez aludia a "esa nota gris de la pintura moderna, que tan
bien sabe manejar Sorolla®’. Esa nota gris moderna se relaciona con una corriente

esteticista 0 modernista que aparece de manera intermitente en la obra del pintor, y sera

%3 CABELLO Y LAPIEDRA: El arte, los artistas y la Exposicion de Bellas Artes de 1897, Madrid, 1897,
pp. 84-86, citado en PONS-SOROLLA, 2001, op.cit., p. 155.

3% Carta de Sorolla (Parfs) a Clotilde (Valencia), 19 de junio de 1900, CFS/303, en LORENTE SOROLLA-
PONS-SOROLLA-MOY A (eds.), 2008, op. cit., p. 113.

%5 GRACIA BENEYTO, 1989, op. cit., p. 40.

%6 Citado en PONS-SOROLLA, 2001, op.cit., p. 157.

%7 PONS-SOROLLA, 2001, op.cit., p. 155-156.

503



determinante en su Ultima década de trabajo. Javier Pérez Rojas indica el comienzo de
esta tendencia:
"La Gltima década del siglo XIX es trascendental en la evolucion de
Sorolla, pues a partir de entonces afianza su vision naturalista y se abre hacia

un mayor esteticismo. [...] Son los afios del apogeo del naturalismo y del inicio

del gusto modernista, entendido en parte como expresion hispana que aglutina

el simbolismo y el Art Nouveau"*®.

Debe resefiarse, no obstante, que aungue fue derivando en estos afios cada vez con
mayor frecuencia e intensidad hacia su version del naturalismo, Sorolla practicaba una
pintura ecléctica cuando la ocasion lo merecia. En esta vertiente de su trabajo, que puede
considerarse mas profesional, o0 menos personal, realiza por ejemplo La jura de la
Constitucion por la Reina Regente Maria Cristina, encargo que recibié de su amigo el
pintor Francisco Jover Casanova, que fallecio sin haber concluido la obra, y que Sorolla

7% 0 proyectos decorativos como el de la casa-palacio de Rafael

terminé en 189
Errazuriz, en Chile, consistente en cuatro grandes paneles dedicados a la tematica de la
vid y el vino, y un cuadro religioso, Yo soy el pan de la vida, también conocido como

Jests en el lago Tiberiades, de 1897°%.

Entretanto, su opinion sobre el impresionismo va cambiando a lo largo de la
década. En 1894 escribia a su amigo Pedro Gil: "Sigo el camino normal de la pintura
genuinamente espafiola, cerrando ojos y oidos a todo impresionismo y puntismo, beatos
nosotros que aqui no tenemos esa plaga de holgazanes". Pocos meses después, y desde

Parfs, aludia a "una serie de chifladuras de impresionismo casi estipido***

en una carta a
su mujer. Sin embargo, en 1896, una resefia periodistica a raiz de su participacion en una
exposicion en Noruega y Suecia nos descubre que "alguna vez cuando habla, demuestra
simpatias por el impresionismo, pintando, nunca*®. Afios después, en 1911, en una de
las clases que impartio en el Art Institute of Chicago, con motivo de su exposicion alli,

afirmo su pertenencia al movimiento impresionista, entendido en un sentido amplio:

%88 pEREZ-ROJAS, 2009, op. cit., p. 148.

%89 PONS-SOROLLA, 2001, op.cit., p. 159.

%90 pPONS-SOROLLA, 2001, op.cit., p. 148.

1 Carta de Sorolla (Parfs) a Clotilde (Valencia), 22 de junio de 1894, CFS/214, en ORENTE SOROLLA-
PONS-SOROLLA-MOYA (eds.), 2008, op. cit., p. 109.

2 SAINT-AUBIN, Alejandro: "Los pintores espafioles en la Exposicion de Suecia y Noruega", La
lustracién Espafiola y Americana, Madrid, 30 de julio de 1896, afio XL, namero 28, p. 59; citado en
PONS-SOROLLA, 2001, op.cit., p. 149.

504



"Soy uno de los impresionistas, eso es todo. El impresionismo lleva
veinticinco afios a nuestro alrededor. Los artistas norteamericanos, como
Chase, Sargent, Cecilia Beaux y Gari Melchers, a quienes me enorgullece

considerar desde hace largo tiempo amigos personales, jqué son sino hijos de

Velazquez como yo? Velazquez fue el primero, el impresionista supremo”3%.

Evidentemente, Sorolla sabia de la conveniencia de alinearse con el movimiento,
pero no deja de ser también una muestra de que lo veia con otros 0jos. Volveremos a la
relacion entre Sorolla y el impresionismo en el proximo apartado, dedicado a la etapa de

madurez del pintor.

La playa de Valencia.

El conjunto de la obra que Sorolla pinta en Valencia, y especialmente en su playa,
supone, como es sabido, la parte mas importante y conocida de su trabajo. Aunque el
pintor habia hecho marinas antes de ir a Roma, y habia pintado del natural, al menos
apuntes, en la playa de Valencia, la
identificacion del pintor con este
escenario como el ambiente
privilegiado de su obra se produce en

1894 con motivo de la realizacion de

una de sus primeras obras maestras,
La vuelta de la pesca. Joaquin Sorolla, 1894, La vuelta de la pesca,
6leo sobre lienzo, 265 x 325 cm, Paris, Musée d'Orsay.

El critico Rafael Doménech escribe respecto a este cuadro:

"Al pintar Sorolla su cuadro La vuelta de la pesca, en el verano de

1894, afirmé su personalidad artistica. Acabaron los afios de aprendizaje, de

tanteos, de concesiones y luchas contra el ambiente artistico que le rodeaba"**.

Después, a partir del mismo cuadro, Doménech trae a la palestra la que sera una
caracteristicas estilisticas sefialada en multitud de ocasiones a propdsito de la obra del

pintor, su relacion con el mundo griego, con la estatuaria clasica, e incluso, en algunas

%93 En "American Art Will Dominate, Says Sorolla”, The Evening World, 30 de enero de 1911, p. 11,
reproducido en PONS-SOROLLA, Blanca: "Nuevo triunfo en Estados Unidos: las exposiciones de 1911",
en PONS-SOROLLA, 2014, op. cit., p. 45.
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ocasiones, con el monumentalismo de las figuras. El retorno del clasicismo griego se
habia mencionado en relacién a Sorolla y a la actualidad valenciana poco antes de la
publicacion del libro de Doménech, por ejemplo, a propdsito de la Exposicion Regional
de Valencia, en la que Mariana Benlliure y Vicente Blasco Ibafiez ejercieron un papel
importante®®. También José Ramén Mélida habia traido Grecia a coalicion, en relacion a
Sorolla, poco antes de la publicacion del libro de Doménech: "jAliento méagico de la
costa griega en cuya naturaleza parece resurgir, cual modelo de eterna belleza la forma
clasica!"%. Tras este paréntesis de contextualizacion, volvemos a la cita de Doménech:
"Vimos el cuadro de Sorolla, y experimentamos fuerte sensacién de

cosa clasica. A nadie quisimos decirselo. Dudabamos de nosotros mismos y

temiamos el juicio de los demas.

¢Sorolla clasico? jlmposible! A dos dedos hubiéramos estado de

suponerle académico, a €l que era la perfecta antitesis del academicismo.

Bien es verdad que no podiamos creer que el alma helena anidara en las

Academias. [...]

Aquella sensacion que nos produjo la obra de Sorolla, fue creciendo a la
vista de otras suyas, que nos hacian olvidar casi todas las pintadas
anteriormente. [...] Pero, cuando estuvimos mas seguros del clasicismo de
Sorolla, fue al ver aquella preciosa joya suya, Después del bafio, pintada en
1899. La brisa levantina agitando fuertemente las velas de los barcos [...], todo

ello envuelto en una luz solar intensa y en un ambiente salobre, nos producian

enérgica sensacion de grandiosidad, de vida sana y de equilibrio"**’.

Otra de las grandes obras valencianas de Sorolla de esta época, perteneciente al
género del costumbrismo marinero, es Cosiendo la vela, de 1896, de la que Henry
Rochefort escribio: "Es quiza de una crudeza mas verdadera que agradable; pero no por
eso deja de indicar un artista poderoso y sincero"**. El cuadro debid ser sorprendente,
pues no es Rochefort el Unico en mostrar ciertas reservas. De acuerdo con el critico José
Ramon Mélida:

"Al publico no le gusta el cuadro titulado Cosiendo la vela; es mucho

atrevimiento para él aquella masa de tela, de aspecto informe y protagonista

¥ DOMENECH, 1910, op. cit., p. XIX.

%% BENLLIURE, Mariano: "La Exposicién de Valencia. Una carta de Benlliure”, El Heraldo, Madrid, 27
de marzo de 1909; citado en PONS-SOROLLA, 2001, op.cit., p. 335.

¥ MELIDA, José Ramén: "Sorolla”, El Correo, Madrid, 25 de enero de 1910; citado en PONS-
SOROLLA, 2001, op.cit., p. 329.

7 DOMENECH, 1910, op. cit., pp. XIX-XX.
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aparente de aquella composicion cuyo verdadero asunto es la faena de unas
pobres gentes de la playa levantina, bajo el emparrado y entre los arbustos y
macetas de un patio, donde juguetean los rayos vivisimos del sol, cuyo magico
efecto de luz y color constituye precisamente el dificilisimo tema del cuadro,
tema que el autor ha sabido apurar con extraordinaria valentia. Es cuadro que si
no se le contempla despacio, abstrayéndose en él y a la conveniente distancia
para gozar de su perspectiva y sentir su influjo la vision del natural, con todas
las risuefias y brillantes galas que la retina de Sorolla percibié con mayor

viveza que nadir, es inGtil mirarle y necio emitir opinién sobre é1"*%°.

En contraste con las dos obras anteriores, en el verano de 1898 Sorolla realiza
unas obras recargadas, de las que ademas cuesta creer que hayan sido pintadas del
natural, y desde luego si han sido copiadas ante el referente, es indudable que el pintor ha
realizado una adicién de distintos motivos en algunos cuadros. Blanca Pons-Sorolla
escribe al respecto:

"Las obras de playa de este verano y en general de estos afios, son
abigarradas, presentan multitud de figuras de pescadores, pescadoras, nifios,
bueyes, barcas con las velas desplegadas... son en realidad obras de las que se
podria decir que contienen numerosos cuadros; un pequefio trozo de esos
lienzos podria dar lugar a una obra completa. De esto se daria cuenta Sorolla en
poco tiempo y poco a poco va reduciendo el niamero de figuras y aumentando
la proporcion del tamafio de éstas respecto del lienzo. Estos cuadros a pesar de

"parecer llenos de vida y movimiento" resultan un tanto falsos. Cada escena de

las multiples que contiene una obra ha sido estudiada independientemente y

aunque consigue darles una unidad, pierden frescura"*®.

2.2.4 Conclusiones de etapa de juventud.

Teniendo en cuenta la informacion que hemos recogido de esta etapa de la
trayectoria de Sorolla, podemos concluir que en ella continu6 creando obras herederas de
modelos o planteamientos de Fortuny o de sus seguidores, ademas de conservar
caracteristicas como la luz naturalista y la factura de pincelada vista que probablemente

tuvieran influencia del pintor catalan.

222 Citado en PONS-SOROLLA, 2001, op.cit., p.158.
Ibid.
40 pONS-SOROLLA, 2001, op.cit., pp. 162-163.
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Esta influencia se mezcl6 con la de José Jiménez Aranda, un pintor que habia
trabajado en la estela de Fortuny y Meissonier, y que fomenté el mantenimiento de
algunas caracteristicas de la pintura basada en las composiciones de figuras, la sujecion a
un dibujo cuidado inicial y el acabado. Ademas, José Jiménez Aranda fue pionero junto
con Sorolla y otros pintores en la lucha contra el protagonismo de la pintura de historia en
las Exposiciones Nacionales, que sustituyeron por una pintura que reflejaba los tiempos
coetaneos, a menudo basada la representacion de las dificultades de las clases
desfavorecidas. Esta tendencia, en la que Sorolla realizd cuatro obras que tuvieron una
amplia repercusién en dichas exposiciones, fue alentada también por su amigo el escritor
y politico republicano Vicente Blasco Ibafiez, que al parecer tuvo influencia directa en
algunas de estas obras.

Ademés de las influencias mencionadas, Sorolla prest6 mucha atencién a la
pintura naturalista de los Salones de Paris, asi como de las exposiciones que se
celebraban en la capital francesa coincidiendo con ellos. Estos viajes a Paris tenian una
doble vertiente; por un lado Sorolla presentaba en sus Salones sus obras, y ademas
contemplaba la actualidad de la pintura francesa e internacional. Gracias a sus viajes a los
Salones, Sorolla se fue habituando a la renovacion de planteamientos y técnicas pictéricas
que aparecian en ellos, y pudo ir asimilando las influencias de los pintores naturalistas del
norte de Europa, como Kroyer y Zorn; asi como a los de otros paises, como Gran
Bretafia, Alemania, Rusia, Italia o Estados Unidos.

Aunque tuvo reticencias iniciales ante el impresionismo, y especialmente hacia las
pinceladas separadas y de pequefio tamafio empleadas por ellos, fue asimilando
progresivamente algunas de las maneras en que éstos empleaban el color, tanto a través
de la contemplacion directa de las obras impresionistas, como de la observacion -
probablemente preferida por él- de la obra de otros pintores que incorporaban
progresivamente las técnicas de los impresionistas.

Los puntos de contacto mas cercanos entre estas innovaciones francesas y la
pintura que Sorolla ejercia como propia eran una tematica coetanea; una pintura copiada
del natural, o pintada a partir de material copiado del natural; una iluminacion naturalista
alejada del chiaroscuro academicista, con protagonismo de la luz solar de exterior; y una
factura suelta de pincelada vista. Gracias a estos puntos de contacto, Sorolla pudo obtener

una medalla de segunda categoria en el Salon de 1895 con su obra La vuelta de la pesca.
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Esta obra supone, ademas del primer gran éxito internacional del pintor
valenciano, la identificacion de la playa valenciana como el ambito de desarrollo
privilegiado para su pintura.

En sus visitas a la capital francesa, Sorolla pudo conocer ademas las obras de los
mejores retratistas de la época, como Sargent, Whistler y Boldini“®*, que como el sueco
Zorn tenian en Veldzquez una de
sus referencias principales, lo
que facilitd que Sorolla fuese
asimilando algunas de sus
caracteristicas, que tuvieron
influencia en su faceta como

retratista de sociedad.

Joaquin Sorolla, 1899, Triste herencia,
6leo sobre lienzo, 210 x 285 cm, Valencia, coleccion Bancaja.

Desde un punto de vista
técnico, lo méas resefiable en la
pintura de ésta década es su progresivo alejamiento de la pintura basada en la linea y el
claroscuro. Debemos recordar que la importancia de la linea, de la sujecion al dibujo
previo, siempre habia aparecido en la pintura de Sorolla como una valor hasta cierto
punto exdgeno. Favorecido por los profesores Franch y Farinds en la Escuela de San
Carlos, por Pradilla en Roma, o por José Pérez Aranda en Madrid, Sorolla se habia
sometido a la regulacion del dibujo como una disciplina necesaria, pero ajena, mas que
como un placer o una concecpcion propia de la pintura.

Muy diferente es el caso del claroscuro, que conforma la definicién de la luz en su
pintura desde los primeros cuadros que conocemos. El claroscuro, en su vertiente
academicista, con su luz cenital difusa y ladeada, o en cualquier otra modalidad, incluida
la luz solar directa del aire libre, habia sido siempre el aliado fundamental de su pintura,
el que concedia la verosimilitud realista a sus obras. La perdida relativa de importancia
del claroscuro es, por tanto, mas lenta, y ocurre antes en unos géneros, como el paisaje,
que empieza a practicar al final de la década, o en cuadros de figuras en la playa, 0 en
obras de su entorno familiar, que en otros, como el retrato, donde mantiene cierta

importancia hasta el final de la trayectoria profesional del pintor. De manera paralela a la

1 GRACIA BENEYTO, 1989, op. cit., p. 40.
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menor importancia del claroscuro, va subiendo la claridad general de sus obras. Estos
cambios, mas lentos que los relacionados con el dibujo, tienen lugar sobre todo en los dos
ltimos afios de la década, aunque hay casos de gran luminosidad y a mediados de la
década, como La vuelta de la pesca, de 1894 y Pescadores valencianos, de 1895.

En cuanto a la ejecucién, experimenta cambios muy notables, aunque dificiles de
describir. Si atendemos al conjunto de la obra de la década, se puede afirmar sin duda que
la ejecucion minuciosa, detallada y acabada va perdiendo importancia paulatinamente en
favor de una factura basada en la pincelada suelta, vista y amplia; o incluso, al final de la
década, suelta, vista y corta en algunas ocasiones. Sin embargo, este cambio del conjunto
de su obra se manifiesta con gran riqueza y variacion, y pueden observarse ejemplos en
los que tal cambio no se produce en absoluto.

Finalmente, en cuanto al color, Sorolla va dando cada vez un lugar mas
importante a los nuevos colores saturados en detrimento de los tierras y los neutros, que
tienen una preponderancia absoluta al comienzo de la década. Desde mediados de la
década hay una mayor presencia relativa de los verdes, de los anaranjados, de los azules,
que empiezan a compartir el papel principal que habia correspondido siempre a los
tierras. El bermelldn estd en una situacion ligeramente distinta, pues habia aparecido
desde el principio de su trayectoria en algunos cuadros, siempre en una cantidad
moderada, dada su capacidad de atraer la atencion del espectador, y sigue apareciendo de
la misma manera a lo largo de esta década, o incluso de toda su carrera de pintor, con
escasas excepciones. ElI mayor de los cambios se produce, como ya hemos escrito, en los
tierras sombras, que ademas de ir perdiendo presencia a lo largo de toda la década, tienen
un descenso muy importante en la segunda mitad, tras haber tenido un papel importante
en su época de estudiante y todavia en algunas obras de esta década, como en jAUn dicen
que el pescado es caro!, de 1894.

Estos cambios técnicos, que van incrementando su velocidad o su presencia en las
obras paulatinamente, experimentan una transformacion adn mayor en torno al cambio
de siglo. Lo veremos, especialmente en lo tocante al claroscuro y al color, en los primeros
afios de la década siguiente, en la que se considera la etapa de madurez del pintor, que
para algunos de sus estudiosos comienza tras la obtencion del Grand Prix en la
Exposicidon Universal de Paris de 1900, y para otros comienza tras la realizacion de Sol

de la tarde, en 1903, obra que como hemos recogido, suponia para Sorolla ver resuelta
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por fin "la manifestacion exacta de lo que yo crefa que debfa ser el arte™*%. Pasamos a

continuacion a revisar la etapa de madurez del pintor.

2.3. Etapa de madurez.

Como hemos mencionado, el cambio de siglo supone, gracias al Grand Prix de la
Exposicion Universal de 1900 en Paris, el reconocimiento més alto al que Sorolla
aspiraba por medio de los concursos o certamenes. Aunque el desarrollo profesional vy el
de su pintura cierta independencia de estas convocatorias, la verdad es que estos
certamenes constituian la medida mas palpable, y de alguna manera, objetiva, del éxito de
un artista. Esto suponia de forma casi automatica un cambio en la consideracion que el
publico tenia de su trabajo, asi como una mejora sustancial de su estabilidad econdmica.
Por estos motivos, alcanzar los galardones mas altos en Madrid o Paris era una meta para
la mayor parte de los artistas, especialmente los jovenes, y habia sido probablemente la
meta mas importante desde el punto de vista profesional -no artistico- para Joaquin
Sorolla. Vendrian otros éxitos después, artisticos, profesionales y econémicos, pero el
Grand Prix concedido al conjunto de sus obras, y a Triste herencia en particular*®®,
supuso el final de una etapa para el pintor. Por este motivo, y posiblemente por lo
redondo de la fecha, Marcelo Abril, Florencio de Santa-Ana, y Maria Luz Buelga Lastra
proponen el afio de 1900 como el pivote entre la juventud y la madurez del artista. Por
otro lado, aunque el premio de Paris fue importante de un punto de vista profesional,
también pudo fomentar en el pintor la posibilidad de pensar en su obra de otra manera,
mas integrada en el conjunto de la corriente de los mejores naturalistas internacionales.
Esto pudo suponer una mayor disposicion a emprender cambios en su obra en un sentido
modernizador e internacional. Asi parece desprenderse de una carta que envia desde Paris
a su mujer en esos dias, Sorolla escribe:

"[...] necesito hacer alguna modificacion en la forma de producir, es lo
Unico que me quita el amor, pues yo podria haber llegado a esa cosa que deseo
con esos mismos cuadros. Espero que al final de mi examen de todo lo que hay
de pintura, hacerme el mio y algo 1til saldra. [...] Nuestra seccion es pésima
por el decorado y por su contenido; hay gran leyenda sobre la bondad de la

pintura de nuestra tierra, lo hacemos en total, de lo peor y mas atrasado; yo voy

mas dentro de la corriente que lo general de nuestra tierra, pero puedo y debo

02 GIL, 1913, op. cit., p. 29.
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hacerlo mas, que yo procuraré y que ya me requema la sangre no haber

empezado?®.

Frente al criterio de los anteriores expertos de tomar el Grand Prix de 1900 como

punto de partida para una nueva etapa en la trayectoria de Sorolla, Blanca Pons-Sorolla*®®

tiene en cuenta otro tipo de criterio, el artistico, definido por Sol de la tarde, de 1903,
resaltado por parte del pintor valenciano como el hito que marca la meta, la resolucion o
el hallazgo de la busqueda que habia comenzado en Asis. El pintor sefiala los hitos de

esta busqueda:

“Hasta el cuadro mio que hay en el Luxemburgo [La vuelta de la pesca
(1894)] no vi mostrarseme en toda su amplitud el ideal que yo perseguia. Fue
una cuestion laboriosa, pero metddica, razonada; las vacilaciones llegaron a
encontrar norma fija, pero no stbitamente, no sin gradaciones: se inici6 en
Assisi, tomo forma en la obra que alli realicé, apareci6 clara en mi lienzo El
boulevard, la encontré casi definida en Otra Margarita, y se me ofreci6

amplia, real, resulta ya, en “los bueyes sacando la barca”, en mi Sol de tarde.

“Y esta ha sido mi labor de casi un cuarto de siglo, labor que comienza

con el Dos de mayo y termina con Sol de tarde; es decir, que no termina, sino

que de entonces acé se consolida mas"“%°.

Joaquin Sorolla, 1903, Sol de la tarde,
6leo sobre lienzo, 294 x 435 cm,
Nueva York, The Hispanic Society of America.

Tenemos, por tanto, dos hechos que justifican plenamente un cambio de etapa en
la trayectoria del pintor, uno profesional y otro artistico. Nosotros consideramos ambos

igualmente validos y significativos. Por otro lado, no consideramos que el pintor ni su

498 PONS-SOROLLA, 2001, op.cit., p. 169.

404 Carta de Sorolla (Parfs) a Clotilde (Valencia), 16 de junio de 1900. CFS/300, en LORENTE SOROLLA-
PONS-SOROLLA-MOYA (eds.), 2008, op. cit., p. 109.

495 PONS-SOROLLA, 2001, op.cit., p. 217.

%8 GIL, 1913, op. cit., p. 29.
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obra experimenten un giro drastico con un hecho ni el otro. En cierto modo, acabar sus
estudios en Valencia y marcharse a Italia, o acabar su etapa de pensionado y volver a
Espafia habian definido, por expresarlo graficamente, un borde mas duro. Sin embargo,
nada impedia a Sorolla seguir pintando lo mismo y en el mismo lugar tras al Grand Prix o
tras Sol de la tarde , como de hecho ocurrié. Nosotros consideramos que, a diferencia de
los demas, este cambio de etapa en la trayectoria de Sorolla se produjo a lo largo de
varios afos, y que esta intimamente relacionado con un cambio técnico en el empleo del
color. No obstante, debemos sefialar que hubo también otras caracteristicas muy acusadas
en muchos cuadros de esta década, como el empleo frecuente de pinceladas cortas
aisladas, con cierta similitud con las de los impresionistas, que el pintor desarrollé en la
localidad alicantina de Javea; y el empleo frecuente de puntos de vista elevados y miradas
dirigidas en picado.

Una vez hecha esta introduccion acerca de los criterios mas comunes que se han
empleado para distinguir nueva etapa en la trayectoria de Sorolla, y del que nosotros

proponemos, pasemos a explicarlo con mayor detalle.

2. 3. 1. La paleta cromética.

En las lineas anteriores hemos citado una carta en la que Sorolla manifiesta su
intencion, como hemos dicho, de potenciar algunos cambios en su obra:"yo voy mas
dentro de la corriente que lo general de nuestra tierra, pero puedo y debo hacerlo mas,
que yo procuraré y que ya me requema la sangre no haber empezado*”’. Si al pintor le
requemaba la sangre por no haber emprendido antes los cambios para estar en la corriente
general, o no haberlo hecho lo suficiente, no tardaria en hacerlos. Probablemente estos
cambios afectasen al conjunto de las caracteristicas de su pintura, destacando entre ellas
aquellas que tenian relacion con las tendencias innovadoras en el empleo del color.
Recordando las impresiones que cambiaron Beruete y Sorolla al visitar juntos aquella
Exposicion Universal de Paris de 1900, el primero de ellos escribio:

"Visité con Sorolla pocos dias después la Exposicion universal, [...] y al
ver [sus propias obras] a una luz y en un ambiente tan diverso de aquel en el
que fueron creadas, declaré con noble sinceridad las imperfecciones de que a

sus 0jos adolecian. En efecto: la intensidad de la luz de los paises

meridionales, merced a la cual parecen tan coloreados los cuadros pintados en
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éstos, les perjudica sobremanera al ser transportados al Norte, en donde quedan

por lo comdn frios y descoloridos, cuando no tristes y oscuros™*%.

Entendemos que el mensaje escrito por Sorolla a su mujer, anunciando cambios
en su pintura; y las impresiones que cambid con Beruete, acerca de la insuficiencia de
saturacion del color en su obra sefialaban hacia una innovacién cromatica que el pintor
habia comenzado a realizar, y que resolvié implementar a partir de entonces. Blanca
Pons-Sorolla sefiala que

"estas ensefianzas ya estan presentes en los cuadros pintados en Javea

ese verano de 1900, y ejemplo de ello es el aumento de brillantez y riqueza de

color, respecto de sus obras anteriores, en cuadros como Transportando la uva;

o . . 409
La noria. Javea; o Fin de jornada™ .

Desde nuestro punto de vista, consideramos que este cambio fue el mas
importante desde las influencias de su periodo de formacion en Valencia, y que es el
mejor criterio para establecer el cambio en la etapa al que hemos aludido. Como hemos
sugerido, no consideramos que ocurra de forma drastica en1900 , ni tampoco en 1903,
sino entre 1897 y 1905, aproximadamente. EI cambio al que hacemos referencia supone
el fin de la preponderancia del claroscuro sobre el color; el comienzo de la independencia
de éste; un discreto aumento de la saturacion general del cuadro; el aumento del empleo
de colores saturados sintéticos descubiertos en las décadas anteriores; la aparicion de
estos colores formando parte de mezclas en las que no son imprescindibles; la pérdida de
importancia relativa de los tierras y los grises; la apariencia demostrativa de colores
primarios y secundarios en el cuadro; la seleccion de motivos en los que poder mostrar
esos colores, y el empleo de los mismos incluso donde el motivo no los tiene; la aparicién
de violetas y azules en las sombras; la mayor presencia de colores reflejados, sobre todo
en los blancos; y el empleo emblematico del violeta, y en menor medida del verde
viridian, los cadmios y el azul cobalto. En definitiva, lo que hemos definido en la primera
parte de nuestro estudio, a propoésito de la pintura de los impresionistas, como el cambio
de la paleta tonal por la paleta cromatica. Ademas de los cambios anteriores, estos

arrastraron con frecuencia una representacion de menos completa del volumen y de la

%07 Carta de Sorolla (Paris) a Clotilde (Valencia), 16 de junio de 1900. CFS/300, en LORENTE SOROLLA-
PONS-SOROLLA-MOY A (eds.), 2008, op. cit., p. 109.

%8 BERUETE, 1901, (1909), op. cit., p. 90.

499 PONS-SOROLLA, 2001, op.cit., p. 178.
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verosimilitud de los objetos. La pérdida de la profundidad en el cuadro habia sido previa,
y no tiene relacion directa con el cambio de paleta.

Este cambio de la paleta tonal por la cromatica en la forma de pintar de Sorolla no
ocurre, como puede suponerse, de un cuadro para otro, pero supone una concepcion
distinta de la pintura. Por este motivo, aunque Sorolla, debido a los encargos, al
eclecticismo de su formacién, o al criterio que considere mas adecuado para una obra,
pueda revisitar caracteristicas de su pasado; incluso volver sobre un género que detesta, o
dar mayor o menor preponderancia a unos tipos de pinceladas o a otros, se puede
considerar que este cambio no tiene vuelta atrds. No es un criterio perfecto, no obstante.
Algunos de los retratos, sobre todo masculinos, siguen muy apegados a la tonalidad, y a
las gamas de los grises y los tierras, a la antigua sobriedad, a cierto dictado velazquefio.
El resto de su obra, sin embargo, toma unas u otras caracteristicas de la lista que hemos
citado, y a menudo varias de ellas. Para nosotros, por tanto, no se trata de nombrar el
cuadro en que Sorolla cambia de direccion, aunque algunos son mas significativos que
otros. Si se nos permite seguir la metafora, entendemos que el pintor no cambia de
direccion en una esquina, sino en una curva. La influencia fundamental en este cambio ha
sido mencionada ya: los impresionistas franceses. Lo escribe Beruete, en torno a 1901:

"Sorolla vio pronto, y con gran sagacidad lo que hay de bueno y
verdadero en el impresionismo y en las fases diversas que presenta, y se lo
asimil6 inmediatamente. Asi vemos proscritos de su paleta, para los cuadros
pintados al aire libre, los colores pardos y los negros, poco transparentes, que
hasta hace no mucho fueron los preferidos por los pintores para las sombras.

Ofrecen, en cambio, sus lienzos una gran variedad de tintas azules y violetas,

contrapuestas a las amarillas y rojas, con las cuales y el uso discreto del blanco,

obtiene acordes felicisimos y efectos de color muy brillantes y atrevidos"*™.

Resulta llamativo que cuando Beruete escribe estas lineas, Sorolla aplica lo que en
ellas se dice con bastante mesura, tan solo esta a la mitad del proceso que hemos descrito.
Es en los tres o cuatro afios siguientes cuando multiplica las posibilidades de este tipo de
paleta. Cabe preguntarse si no constituyeron las palabras de Beruete, e incluso sus propias
obras, un acicate para que Sorolla acabase de aceptar algunos de los usos del color
introducidos por los impresionistas. Florencio de Santa-Ana ha escrito en varias
ocasiones que hubo una influencia mutua entre ambos pintores. La aportacion de Beruete

a Sorolla habria consistido en un mayor acercamiento a los postulados del impresionismo,

0 BERUETE, 1901, (1909), op. cit., p. 77.
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al que el pintor madrilefio llegd a estar muy proximo**; y también en un mayor
acercamiento al paisaje; y dentro de éste, al paisaje castellano, al que los miembros de la
Institucion Libre de Ensefianza -de la que Beruete era cofundador - concedian una gran
importancia como elemento vertebrador de la diversidad de Espafia.

Suponemos que la asuncion por parte de Sorolla de algunas caracteristicas
cromaticas del impresionismo, ademas de por influencia de Beruete, se produjo también
como acto reflejo tras ver que otros pintores se adecuaban a ellas. Es decir, consideramos
que los impresionistas franceses fueron la influencia fundamental en este cambio,
indirecta; y consideramos también que esa influencia tuvo muchos agentes e
intermediarios directos, de identificacion casi imposible, aparte de la de Beruete. Con
toda probabilidad, fue en las visitas al Salon de Paris, a las exposiciones, al Luxembugo,
y a los pintores de la capital francesa, donde Sorolla fue asimilando una tendencia que
desde los  impresionistas  iba
permeando casi toda la pintura
francesa, europea y norteamericana.

Algunos de los cambios
cromaticos que hemos descrito
pueden verse en ejemplos tempranos,
como en Cordeleros de Javea de

1898 pero aparecen con mucha

mayor claridad en Estudio para El

Joaquin Sorolla

Cordeleros, Javea, . 1898, ~ .
Oleo / lienzo, 66 x 96 bafio de 1899 en cuyo tratamiento

cm, Museo Sorolla, Madrid MS N°. Inv. 415

del claroscuro el pintor ha hecho una
escasa utilizacion de los colores
tierras. La indumentaria del joven protagonista y el colorido del Gltimo término de
Transportando la uva, de 1900, muestran también algunos de estos cambios crométicos,
pero la obra tiene todavia un marcado caracter tonal. La conexion del suelo y el fondo de
Fin de jornada, de 1900, con el impresionismo es evidente, y las figuras también
muestran algunas de las caracteristicas de la paleta cromatica. La noria, Javea, también
de 1900, es muy significativa, porque en ella se aprecia con claridad que las capas
inferiores de pintura tienen un planteamiento esencialmente tonal, que ha sido sustituido

por un planteamiento esencialmente cromatico en la capas superiores, lo cual parece

M1 SANTA-ANA y ALVAREZ OSSORIO, 2001, op. cit., pp. 16 y 92.
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evidenciar un cambio de actitud, un salto de una idea a otra, por parte del artista. En
contraste con el cuadro que hemos mencionado de los cordeleros de 1998, timidamente
cromatico, Sorolla aborda el mismo motivo con un planteamiento abiertamente cromatico

dos afios después, en Cordeleros, Javea, de 1900.

Joaquin Sorolla, Estudio para El bafio
1899. Oleo / lienzo. 72 x 66,5 cm
Museo Sorolla, Madrid MS N°. Inv. 460.

A partir de 1902 Sorolla trabaja prioritariamente con criterios cromaticos, aunque,
como hemos escrito, vuelve al planteamiento tonal en muchos de sus retratos. Es muy
raro que fuera de este género utilice este planteamiento, pero aparece por ejemplo en Los
pimientos de 1903, y en Interior de una casa de comidas en la playa de Valencia de
1903-04, que hemos seleccionado para una de nuestras practicas. Es significativo, de
todas formas, que en estos dos casos Sorolla o bien mezcla el planteamiento tonal con
cierto planteamiento cromético, como en Los pimientos; o bien utiliza un planteamiento
basicamente tonal, pero apenas define gradaciones de claroscuro, como en Interior de
una casa de comidas. Es decir, que en ambos casos se trata de un planteamiento tonal
imperfecto o no llevado a sus Ultimas consecuencias. Por otro lado, también es muy
significativo, que afios después, ante referentes en los que dificilmente puede aplicarse un
tratamiento cromatico, Sorolla utilice al menos alguna de sus caracteristicas, como hace
al pintar los cuadros dedicados a monumentos castellanos en 1910. Hemos seleccionado
uno de estos cuadros en nuestras practicas, La Catedral de Burgos nevada, en el que
Sorolla utiliza de forma reiterada el color violeta para representar las partes oscuras de las
construcciones.El verano del afio 1900, en que Sorolla, como hemos leido, toma

conciencia de la necesidad de acelerar la incorporacion de algunas innovaciones en su

517



Joaquin Sorolla Joaquin Sorolla,

La noria. Javea. 1900 _ Fin de jornada, 1900
Oleo / lienzo. 60 x 85,5 ¢cm Oleo / hienzo 88 x 128 ¢m
Museco Sorolla, Madnd MS N°, Inv. 476. Coleccion Privada

Joaquin Sorolla Joaquin Sorolla
I'ransportando la uva (Javea) s Cordeleros, Javeal900
1900 Oleo / hienzo . 101 x 131 ¢cm

Museo Sorolla, Madnid MS N°. Inv, 581
pintura, Sorolla acude a Javea, localidad alicantina que habia conocido en 1896 y de la
que sabe que sus calas son propicias para pintar con colores saturados y pinceladas de
pequefio tamafio, caracteristicas propias de los impresionistas. Tras una breve
introduccion acerca del conjunto de los desplazamientos de Sorolla en esta década,

comenzaremos por el ejemplo de Javea y su cromatismo.

Joaquin Sorolla

Joaquin Sorolla _ Cordeleros, Javea, 1900
Los pimientos. 1903 Oleo/ lienzo . 101 x 131 cm
Oleo / lienzo. 96 x 130cm. Museo Sorolla, Madrid MS N°. Inv. 581.

The Hispanic Society of America. Nueva York, EEUU.
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2. 3. 2. Sorolla en las distintas localizaciones.

A lo largo de la década, Sorolla recorre buena parte de la geografia espafiola
siguiendo sus necesidades profesionales. Su itinerario viene marcado por distintos
motivos. En general, las estancias en las playas del Pais Vasco, en Biarritz, Zarauz y San
Sebastian, estdn motivadas por la conveniencia de tratar con las clases mas acomodadas
de la sociedad, que veranean alli. Otras estancias estan motivadas por la necesidad de
hacer una representacion variada y extensa de nuestro pais, de cara a la realizacion de sus
exposiciones internacionales, especialmente las de Londres y Nueva York. Asi, las
estancias en diversos lugares de Castilla estdn en parte determinadas por el papel
preponderante que otorgan a la region los intelectuales del cambio de siglo. Otras
estancias, como las de Sevilla o La Granja, parecen determinadas por la realizacion de
retratos de la familia real, aungque éstos acaben siendo tan sélo una pequefa parte de las
obras que el pintor pinta en ambos lugares. La estancia en Asturias podria estar
influenciada por el establecimiento por parte del pintor Casto Plasencia de una colonia de
paisajistas en Naldn, por la que pasan algunos de los mejores paisajistas esparioles.
Posiblemente las pinturas de Granada se justifican también por la necesidad de que La
Alhambra esté representada en las exposiciones en el extranjero.

Es necesario decir, que pese a que el pintor es siempre el mismo, adapta sus
caracteristicas al lugar donde pinta con gran versatilidad. Lo expresa el profesor Eduardo
Quesada a propésito de las campafias de Sorolla en Granada, pero el comentario se
expande a todos los lugares que el pintor acude:

"Lleg6 como llegaba a otros sitios con la misma intencion: sin llevar in
mente una luz o un color, digamos, tipo o estandar, una luz y un color que
aplicar sin méas al reflejo pictérico de cada uno de esos sitios, sino, muy al
contrario, sin ese tipo de, digamos, prejuicios, sin otro propdsito que tener una
relacion franca y directa con el sitio en cuestion -en este caso, Granada-, una
relacién, como ahora se diria, individualizada. Lo Unico que tenia y llevaba ya

hecho Sorolla en este sentido a cada sitio al que iba con idea de pintarlo, de

reflejarlo, era su prodigiosa capacidad para captar sus peculiaridades luminicas
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y cromaticas -lo que en Sorolla quiere decir, en gran medida, formales-, las que

son de ese sitio y sélo de ese sitio"**2.

Revisaremos a continuacion las principales estancias de Sorolla en distintos
lugares de Espafia, a lo largo de la primera década del siglo XX. Para ello comenzaremos
por Javea, que el pintor ya conocia desde la década anterior, y a la que posiblemente
acude, como hemos mencionado, con la intencion de impulsar en su obra algunas
caracteristicas de la pintura impresionista, aprovechando que el paisaje del lugar era
propicio para ello. Sin mas preambulos, pasamos a revisar las estancias en Javea.

Javea.

Joaquin Sorolla, La caleta, Javea
1898, Coleccidn privada.

A finales de la década anterior, Sorolla habia conocido Javea y habia pintado dos
paisajes cuya pincelada y saturacién cromatica se acercaban a los empleados por los
impresionistas, como se puede comprobar en La caleta, Javea, de 1898. Habia escrito
entonces que "EIl cabo de San Antonio es otra maravilla, un monumento de color rojizo
enorme, inmenso, y un color en las aguas de una limpieza y un verde brillante, puro, una
esmeralda colosal, y enfadado creo sea el acabose"*!*. Como ya hemos sefialado, el
enfado del mar multiplicaria la interaccién cromatica entre el verde azulado del mar y los

anaranjados de los acantilados. Entendemos que, tras las reflexiones que hemos

#2 QUESADA DORADOR, Eduardo: "Paisajes de Granada de Joaquin Sorolla”, en QUESADA
DORADOR, Eduardo (com.) y GALLEGO, Julian: Paisajes de Granada de Joaquin Sorolla, (cat.
expo.),Valencia, Ayuntamiento de Valencia, 1997, p. 87.

M3 Carta de Sorolla (Javea) a Clotilde (Valencia), 7 de octubre de 1896. CFS/268, en LORENTE
SOROLLA-PONS-SOROLLA-MOYA (eds.), 2008, op. cit., p. 95.
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recogido, relativas a la confluencia de su pintura con las facetas mas innovadoras del
naturalismo del Salon de Paris, su eleccion del pueblo alicantino estuvo determinada por

la intencion de volver a utilizar el mismo tipo de lenguaje, tratando de llegar incluso mas
lejos que en los paisajes anteriores. Una de las obras que muestran con claridad este
lenguaje es Fin de jornada, que hemos mencionado y reproducido arriba. La
multiplicacion de pinceladas pequefias, cortas, con separacion cromatica, que Sorolla
utiliza en esta obra y en otras pintadas en las calas de la localidad alicantina, y la
saturacién cromatica, caracteristicas a las que se suman la utilizacion del blanco en las
mezclas de color, la ausencia de aplicaciones translucidas, el papel secundario concedido
al dibujo y al claroscuro, y los puntos de vista elevados, determinan el mayor grado de
acercamiento por parte del pintor al impresionismo mas estricto, el practicado por los

impresionistas a finales de la década de 1870 y comienzos de los ochenta.

Sorolla habia mostrado su reticencia hacia la pincelada pequefia empleada por el
grupo, y él mismo la empleé como pincelada exclusiva en pocas de sus obras, la mayor
parte de ellas en Javea. Por este motivo, a veces las identificamos en nuestro estudio con
la localidad alicantina. Sin embargo, estas pinceladas se sumaron al repertorio de
pinceladas frecuentes del pintor, no en exclusividad, sino mezcladas con otros tipos de
pinceladas en los cuadros. E incluso se puede decir que fueron mutando y constituyeron
la base de las pinceladas pequefias de buena parte de la obra paisajistica el resto de su
trayectoria. Ya no como pinceladas similares, homogéneas y exclusivas en las obras -
como habia sucedido en Javea-, sino como un amplio repertorio de pinceladas vistas, muy
variadas que resuelven muchas partes de los cuadros del autor, combinadas con
pinceladas grandes y medianas, con pinceladas arrastradas, y con restregados, entre otros
tipos de aplicaciones. Nosotros hemos seleccionado para nuestras practicas un cuadro que
representa lo que hemos escrito del color y la pincelada practicados en la localidad
alicantina, Cabo de San Antonio, Javea, de 1905.

Debemos sefialar el hecho de que Sorolla utilizd un referente que precisaba este
tipo de pincelada y de saturacion del color para dirigirse hacia las técnicas que queria
asimilar. En el resto de su carrera seguiria aprovechando las caracteristicas de la paleta
cromatica, que aplico casi en su totalidad en este verano. Sin embargo, no quiso renunciar
a la variacion de la pincelada, y las obras basadas en las pinceladas cortas de aquel verano

tuvieron menor recorrido en su pintura.
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Refiriéndose a los cuadros pintados por Sorolla en la localidad costera,
especialmente a los que dedica al procesamiento de las uvas pasas, aunque se puede

aplicar a casi toda produccion realizada alli, el critico Rafael Doménech escribe:

"La forma queda en esos cuadros modificada por la luz. Son manchas de
color que muchas veces no acaban de manifestarse en una forma humana o de

las cosas de un modo claro y comprensible.

Hay entonces en Sorolla un marcado propdésito por traducir sobre el
lienzo la luz con las riquezas crométicas de valores muy intensos; ha
desaparecido toda la preocupacion de forma. [...] Es el periodo de sus grandes
conquistas como colorista. Libre de toda traba, abanddnase por completo a
multiplicar los recursos de su paleta [...] queremos nada mas gozar la
contemplacion de aquellas harmonias cromaticas nuevas, imprevistas[...] en
esa nueva lucha, llega a adquirir el convencimiento de que no hay que

preocuparse del color o de la forma, sino de dar la sensacién visual de la

naturaleza lo mas exacta y con la mayor intensidad expresiva posibles™**.

Valencia.

Valencia supone para Sorolla, en esta década mas aun que en la anterior, el lugar
donde pintar al aire libre, copiando del natural sus modelos, que son preferentemente
gente que trabaja o disfruta de su ocio alli: los pescadores y sus mujeres, pero también
nifios o jévenes que juegan en la playa. Salvo en 1906, acude todos los afios de la década,
repartiendo las temporadas de pintura al aire libre -desde la primavera hasta el otofio-
entre su ciudad natal; Javea; estancias en el norte, sobre todo en el Pais Vasco, pero
también en Asturias, Galicia y Leon; en Castilla, sobre todo en Toledo y La Granja; y en
otros lugares de la peninsula; a los que hay que sumar las estancias de 1906 en Paris;
1908 en Londres; y 1909 en la costa este norteamericana, atendiendo las exposiciones
que realiza en estos lugares.

Las obras que realiza en la playa valenciana retnen las caracteristicas mas
conocidas de su pintura, como son una luminosidad clara de luz solar directa de exterior;
la velocidad de ejecucion, que a menudo se corresponde con escenas cargadas de
dinamismo; una factura de pinceladas vistas, a menudo amplias; ausencia de acabado,
colores saturados, con preponderancia de azules, los tierras de la arena, anaranjados,

amarillentos, rosas, y blancos.

4 DOMENECH, 1910, op. cit., pp. XXII-XXIII.
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En la campafa de 1901 puede apreciarse un incremento cromatico respecto a las
obras que habia pintado en la playa de la ciudad en la década anterior*®. Son obras
significativas de este afio Las sardineras, y Sol de mafiana, ambas de intensos contrastes

de color.

Valencia realiza en esta década la obra que él mismo considera la culminacion de
su busqueda en el naturalismo, Sol de la tarde, de 1903, a la que ya nos hemos referido;
Verano, de 1904; y dos de las campafias mas fructiferas de su carrera, la de 1908 y la de
1909. A la primera pertenecen cuadros como Corriendo por la playa; Idilio en el mar;
Saliendo del bafo; y Al agua, todos ellos dedicados al mundo de la infancia; todas ellas
cargadas de dinamismo, mas explosivo en unos que en otros; y, en el polo opuesto,
Pescadora con su hijo, una de las figuras monumentales -pese a no ser un cuadro de gran
tamafo- de la obra del pintor. Blanca Pons-Sorolla sefiala que en esta campafia de 1908 el
pintor realiza unos ochenta lienzos de mediano y gran formato*°. En cuanto a la campafia
de 1909, los cuadros continGan la tonica del verano anterior, con cuadros importantes
como Chicos en la playa; El bafio del caballo; El balandrito; La hora del bafio; pero
también aparicen otros mas pausados o serenos que los del afio anterior, como el retrato

de D. Antonio Garcia en la playa; y otra de sus obras maestras, Paseo a orillas del mar.

Asturias, Ledn.

Sus obras leonesas y asturianas, pintadas entre 1902 y 1904, muestran colores
saturados, con un protagonismo claro de los verdes, que a menudo encuentran respuesta
en los rojos. La mayor parte tienen colores muy saturados, y una luminosidad difusa, en
la que los contrastes entre claros y oscuros estan determinados por los colores locales,
mas que por las luces y sombras del sol. Muestran una gran riqueza en su factura, con
bastante presencia de pinceladas fundidas, y también de pinceladas de pequefio tamafio.
En cambio, apenas tienen importancia las grandes pinceladas que aparecen en las
representaciones de otros lugares. Dos de las obras peculiares de este entorno son Mar y
Rocas de San Esteban, Asturias, de 1903; y Acantilado, Asturias, de 1902-1904, que

muestran el tipo de factura de pincelada corta que Sorolla emplea en Javea, aunque aqui

5 PONS-SOROLLA, 2001, op.cit., p.189.
8 |bid., p.304.
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el colorido es diferente. Mas significativas del conjunto son las obras El Nal6n, Asturias,
y Paisaje de muros de Pravia, ambas de 1904, con la riqueza de verdes y de factura que

hemos sefialado.

Granada.

La obra granadina de Sorolla ha sido estudiada exhaustivamente por el historiador
y profesor Eduardo Quesada Dorador en los catalogos de dos exposiciones que reunieron
casi la totalidad de ella, Paisajes de Granada de Joaquin Sorolla, de 1997*!"; y Granada
en Sorolla, de 2011**%, que han constituido algunos de los acercamientos més precisos y
cientificos que se han publicado sobre la obra del pintor. En el catadlogo de 2001, nos
informa, entre otras muchas cosas, de que en su campaiia de noviembre y diciembre de
1909, Sorolla fue a Granada con catorce lienzos de 106 x 62 cm; con bases grises -que
tendrfan una participacion activa en las obras-; que estuvo once dias y los pint6 todos**.
Los pinto a su manera, claro esta, que no fue del todo comprendida por la prensa local,
que escribi6 a la marcha del pintor: "Lleva abocetados muchos de los cuadros que luego
habran de ser creaciones portentosas; pero no ha concluido ninguno™“?°. En cuanto a la
campafa de febrero de 1910, el pintor lleva trece lienzos de 106 x 82 cm; seis de 95 x 65
cm; y cuatro de 70 x 50. Algunos de ellos llevaban base blanca, pero casi todos tenian
base gris. Los bastidores tenian en su mayoria el sello del carpintero, José Cano, con su
direccion, en el nimero 1 de la calle Gobernador de Madrid. Esta campafia durd
diecisiete dias, y pint6 en ella catorce cuadros**.

Quesada sefiala en el conjunto de la obra de Sorolla lo que él considera "el tema
mas general, mas abstracto o de fondo del pintor: cierta vision de la realidad como
fluencia o fluidez incesantes"*??. Ademas de este tema que el estudioso entiende como
general, Quesada describe, entre las particularidades de la obra granadina:

"El hablaba de una Granada preciosista y otra sublime, mas definitiva,

tan omnipresente que englobaba o comprendia la primera, de una belleza

fuerte, intensa, enérgica, realmente Unica, que es lo que queria captar o, como

7 QUESADA DORADOR, Eduardo (com.) y GALLEGO, Julian: Paisajes de Granada de Joaquin
Sorolla, (cat. exp.),Valencia, Ayuntamiento de Valencia, 1997.

8 QUESADA DORADOR, Eduardo y RUIZ LOPEZ, David: Granada en Sorolla, (cat. exp.), [S.L.]:
Ministerio de Cultura, Ayuntamiento de Granada y Fundacion Museo Sorolla, 2011.

9 QUESADA DORADOR, 2011, op. cit., p. 27.

420 »joaquin Sorolla”, La publicidad (Granada), 2 de diciembre de 1909, p. 2; citado en QUESADA
DORADOR, 2011, op. cit., p. 51.

2l QUESADA DORADOR, 2011, op. cit., p. 55.
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él mismo decia, hacer. Pero también habl6 de melancolia, sentimiento que
transmiten, de cuando en cuando, en mayor o menor grado, sus cuadros
granadinos, junto con otros sentimientos o sensaciones igual de poco habituales
en su obra, que estaban en el paisaje o0 le sugeria el paisaje: cierta soledad,
cierta no espectacularidad, cierta quietud, cierta languidez incluso, bien que no

poetizada en sentido modernista™*.

En el ensayo de 2011, Quesada sefiala en algunas obras caracteristicas que

debemos recoger, pues son extensibles a otros cuadros del pintor. Por ejemplo, a

proposito de Mirador de Lindaraja, de 1910, que califica de tersa, despejada, sintética y

serena, escribe que esta pintada sobre una preparacion blanca,

“con pintura que llega a ser bastante transparente, posee una especie de
claridad interior, funcionando casi como una gran acuarela. Base blanca muy
excpecional en estos lienzos de Granada, pero no tanto en la obra del pintor, en
la que, por otro lado, ese aspecto de acuarela no puede ser mas frecuente, sea

sobre la base que sea"***.

Respecto a las obras Jardin de Lindaraja 1909-1910 y Sala de Embajadores,

también de 1910, Quesada explica que provocan sensaciones

"como de fortuny ampliado o expandido, pensando, entre otras obras, en
las tablitas del Fortuny granadino, rapidas impresiones, modelos de soltura y
exactitud, como los que haria Sorolla en tantas obras, aunque de otro modo y a
otra escala. Interesante cuestion de escala que no puede ser mas esencial en

é|||425.

Quesada también sefiala las caracteristicas de las vistas de Sierra Nevada de

Sorolla, sobrias, esenciales, despojadas. Esta simplificacion llega a su maxima expresion

en dos obras tituladas Apunte de Sierra Nevada, ambas de 1910:

"Estas dos pinturas debieron ser para el artista experiencias muy
personales [...]. Ni son ni pueden ser cuadros abstractos, pues la simple idea de
un arte asi habria resultado ridicula o irritante a Sorolla. No lo son, pero casi
llegan a parecerlo, en ese sentido de extremo despojamiento formal, con
formas que son, sobre todo, més fundamentalmente que nunca, juegos de luces

y colores, sin dejar de representar Sierra Nevada con estricto naturalismo™*?°.

*22 |bid., pp. 15-16.

23 |bid., p. 17.
2% |bid., p. 56.
“25 Ipid.

%28 |bid., p. 60.
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El mismo autor hace referencia también a otra relacion posible entre entre la obra
del pintor valenciano y la abstraccion, en concreto con el expresionismo abstracto:
"participando de una tradicion moderna, romantica en origen y ya declinante, a la que,
sin embargo, esperaban sorprendentes desarrollos en una linea de vanguardia, de

expresionismo abstracto™*?’.

Castilla.

Hay en las obras realizadas en Castilla bastante variacion, motivada por la
diversidad de motivos. En general, predominan los paisajes con vistas lejanas, como las
de Toledo tomadas desde el exterior de la ciudad. También abundan estos planteamientos
en los paisajes de las sierras de Toledo o del Guadarrama, por ejemplo. En los entornos
urbanos hay un predominio bastante acentuado de los colores grises y ocres, propios de la
arquitectura monumental castellana. Hay en ellos bastante variedad de facturas, pero en
general, la factura pierde importancia, y se acomoda a las construcciones o que trata de
describir. Una excepcion en esto lo constituyen algunos lienzos de 1910, como Catedral
de Avila, en el que reaparece, aunque mas mesurada, la pincelada pequefia caracteristica
de Javea. Otro tanto sucede con paisajes campestres, como Molinos en el Tajo, Toledo; y
Alrededores de Segovia, ambos de 1906. En general, Sorolla practica en la region
castellana durante esta década el paisaje, y la presencia de figuras en las obras es
testimonial. Y en general, como ocurre con las obras de Asturias y Ledn, evita las

grandes pinceladas.

La Granja. Jardines.

Aunque emplazada en Segovia, en Castilla la Vieja, la produccion de La Granja
no tiene relacion con la del resto de la obra castellana de la década. El lugar se caracteriza
por su vegetacion exuberante, y por sus cuidados parques, jardines y fuentes. La factura
empleada en los cuadros es rica, con pinceladas de todos los tamarios, desde la pincelada
corta caracteristica de Javea hasta pinceladas de longitud considerable. EI cromatismo es
muy rico, con fuerte presencia de verdes, pero también de violetas. La presencia de
figuras y del agua en algunas de las obras permite comparar esta produccion con la de las
playas de Valencia. Como en la playa, hay aqui cuadros donde los modelos posan serenos
y elegantemente vestidos, y hay otros dedicados a los juegos infantiles; pero, a diferencia

27 bid., p. 17.
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de Valencia, aqui apenas aparecen los azules, y en lugar de luces generales que bafian
toda la escena, nos encontramos con fuertes claroscuros producidos por los rayos del sol
y las sombras de los arboles. Ademas, Sorolla aprovecha los reflejos de la luz solar en el
agua de los rios y fuentes para potenciar estos efectos, asi como el empleo de pinceladas
mas 0 menos arrebatadas. Hemos dedicado una de nuestras practicas a uno de estos
reflejos, en el cuadro El bafio de la Reina, Valsain, de 1907. Algunos paisajes de La
granja, dedicados a los jardines*?®, anticipan una tematica que sera recurrente a partir de

su estancia aqui en 1907, y especialmente en la década de 1911 a 1920.

Sevilla.

Sorolla acude a Sevilla a pintar un retrato de la Reina Victoria Eugenia a
comienzos de febrero del afio 1908. Debido a la escasa disponibilidad de la Reina, la
ejecucion del mismo se prolonga hasta el veintiséis de marzo. El pintor aprovecha la gran
cantidad de tiempo disponible para pintar paisajes, casi todos de los jardines del Alcazar,
ejecutando dieciséis. Estos paisajes estan bastante elaborados, y cuentan con una riqueza
de pinceladas notable, incluidas muchas de pequefio tamafio. Uno de ellos, Puente de
Triana, pintado desde una azotea, le llama la atencion -segin escribe por carta a su
mujer- por la animacién de las gentes que cruzan el puente, por el matiz del color del rio,
por un colorido que le recuerda a Valencia*®. El cuadro ha sido tomado como ejemplo
del acercamiento de Sorolla al fauvismo. Es significativo que los motivos de la atraccion
que el pintor explica a su mujer son absolutamente naturalistas. Otro cuadro importante
de esta visita es Reflejos de una fuente.

El pintor acude de nuevo a Sevilla en un viaje breve en 1909, rastreando
documentacion para un encargo sobre Cristobal Coldn; pero vuelve a la ciudad en 1910
con la intencion de pintar un retrato de Alfonso XIII, ocasién que aprovecha para pintar
de nuevo los jardines del Alcazar de la ciudad. En esta ocasion Sorolla viaja acompafado
por su mujer y sus hijas. Estas obras, aunque estan menos terminadas que las de 1908, y
son algo mas sintéticas, siguen siendo variadas y detalladas. A diferencia de los paisajes
de Granada, en general poco luminosos, y en los que hay profusion de colores frios y

escasea el amarillo; los paisajes del Alcazar de Sevilla son mas luminosos y amarillentos,

28 PONS-SOROLLA, 2001, op.cit., p. 267.

%29 Carta de Sorolla (Sévilla) a Clotilde (Madrid), 18, 19 y 20 de febrero de 1908. CFS/526, en PONS-
SOROLLA, Blanca y LORENTE SOROLLA, Victor (eds.): Epistolarios de Joaquin Sorolla. I1I.
Correspondencia con Clotilde Garcia del Castillo (1891-1911), Barcelona, Anthropos, 2009, p. 213.
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menos severos. Hemos seleccionado un cuadro de esta segunda campafa sevillana para
nuestras practicas, Jardines de Carlos V, Alcazar de Sevilla. Los jardines del Alcazar, que
gustan mucho a Clotilde, la mujer del pintor, seran una referencia importante cuando
Sorolla construya el jardin de su casa de Madrid, que se constituird en uno de sus

modelos preferidos en los Gltimos afios de su trayectoria.

Pais Vasco.

Sorolla pasa con su familia el verano de 1906 y el de 1910 en el Pais Vasco,
atraido por la conveniencia de alternar con la alta sociedad. Aunque su intencién es pasar
el verano pintando, como hace en Valencia o en Javea, o en la Granja en 1907, las
campafias del Pais Vasco de esta década son muy escasas en frutos. En la campafia de
1906 Sorolla pinta sobre todo apuntes, posiblemente por la dificultad para instalar en las
playas de Biarritz o San Sebastian la parafernalia que utiliza en Valencia para pintar
cuadros de gran formato. Quizd también las condiciones atmosféricas desaconsejen
emprender obras de empefio. No obstante, quedan de ese verano de 1906 varias obras
importantes ejecutadas en Biarritz, como Instantanea, Biarritz, y Bajamar. Elena en
Biarritz. En casi todas las obras realizadas en la localidad francesa Sorolla utiliza puntos
de vista altos con respecto a su referente, dirigiendo la mirada en picado. Otras
caracteristicas son la casi total omnipresencia en las obras de las figuras femeninas
vestidas con largos trajes blancos, que favorecen armonias de colores suaves,
conjuntandose con azules, ocres Yy grises, todos ellos mezclados con blanco, con la
presencia frecuente de pequefias partes de rojo bermellon. También son suaves los
claroscuros, con la excepcién de alguna de ellas pintadas a contraluz, como Maria en la
playa de Biarritz, también titulada Contraluz, Biarritz.

En cuanto a la campafia de 1910, en que la familia se establece en Zarauz,
tampoco resulta tan fructifera para Sorolla como las de otros veranos. Aunque pinta casi
veinticinco cuadros, parte de ellos son cuadros de interior, de tascas oscuras que le
obligan a utilizar una paleta de tierras y un tono oscuro que ha dejado atras casi quince
afios antes. Ademas, los temas que aparecen en esas escenas, sobre todo grupos de
hombres, tampoco le resultan especialmente atractivos. En cuanto a los exteriores,
Sorolla parece tener dificultad para hallar armonias de color o planteamientos que le
lleven a resultados exitosos. En esa busqueda, pinta algunas agrupaciones de figuras
sentadas sobre la arena, mirandolas en picado, y sin altura suficiente para poder trabajar
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con comodidad. El pintor parece estar a punto de caer sobre las figuras, y aunque el
efecto es interesante e innovador, con similitudes con el impresionismo frances, con el
aspecto caotico de algunas escenas de remeros de Renoir, a €l no parece satisfacerle, pues
no insiste en ello.

Otra de las vias que pone en marcha son paisajes de la playa, pero el colorido y la
luz no generan las armonias calidas que aparecen en las costas levantinas, y Sorolla
tampoco da prolongacion a esta tematica. Quiza tampoco le ayuden las bases grises
palidas de los lienzos que ha llevado, que restan luminosidad pero no generan un dialogo
de contrastes con lo que pinta encima.

No obstante, la aparente falta de comodidad o entusiasmo con que representa
estos temas le lleva a la realizacion de unas obras muy diferentes de las que componen su
repertorio habitual, obras que recuerdan la obra de algunos pintores fauvistas, como ha
sefialado Florencia Santa-Ana*’. El mejor ejemplo de estas similitudes es Playa de
Zarauz de 1910, que hemos seleccionado para una de nuestras practicas.

Blanca Pons-Sorolla nos informa de que en la falta de consecucion de obras de
exterior también influyeron las condiciones climatoldgicas, pero sefiala que el pintor no
llevé a cabo una campafa satisfactoria para sus ambiciones: "Ni Sorolla disfruté del
buen tiempo que necesitaba para pintar a gusto al aire libre, y si bien aproveché
pintando obras de interiores, [...] no quedo
todo lo satisfecho que él esperaba, y de hecho
no regresaria mas"*.

Aunque la década natural termina en el
afo 1910, la fecha para el cambio de etapa en la
trayectoria del pintor que suele utilizarse es
1911, pues es en ese afio cuando el pintor
asume el contrato de la decoracion para la

Hispanic Society of America. Por este motivo,

Joaquin Sorolla
La siesta, 1911

Oleo/lienzo, 200 x 201 cm Sebastian en 1911, la mayor parte de las cuales
Museo Sorolla, Madrid. MS N°. Inv 985

incluimos aqui las telas pintadas en San

son vistas en picado de las colinas y los valles,
con un gran protagonismo de distintos matices de verde, que dialogan con violetas, tierras

rojizos -creados con pigmentos sintéticos en su mayoria -, y grises y azules muy claros,

430 SANTA-ANA y ALVAREZ OSSORIO, 2001, op. cit., p. 82.
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casi blancos. Esta vez Sorolla si parece dar con un motivo capaz de inspirarle, lo que le
lleva a crear buen nimero de paisajes, algunos de ellos con figuras. EI mas conocido de
ellos, probablemente la Gltima obra maestra de este periodo, es La siesta de 1911 a la que
el propio pintor califica como una tela modernisima. En el espacio de la obra, de gran
formato, dialogan manchas de color blanco, verde claro y verde oscuro con una
definicion formal muy escasa, y sin apenas representacion del espacio. Se ha sefialado al
respecto que Sorolla "utiliza en este cuadro la misma forma de mirar y la misma técnica
que emplea en sus apuntes de pequefio formato™*®, haciendo saltar la factura propia de
este tipo de obras, suelta, sugerente y esbozada, hasta los cuatro metros cuadrados.

Ademas, Trinidad Sim6 sefal6 la conexién de este cuadro con el fauvismo:

se conecta, aunque indudablemente de una manera solo general,
aproximativa y en absoluto programatica, con ciertas tendencias de vanguardia
de principio de siglo [XX], tales como el fauvismo. En "La siesta", cualquier
narracion, cualquier asunto, se ha convertido en una pura cuestién anecdotica,
epidérmica, y el verdadero sujeto de la pintura es el color: aqui, las diversas
tonalidades de los verdes, verdes suntuosos, verde yerba, verde méas claro,
verdes reducidos a planos "groseramente™ coloreados, que lamen el lienzo, que
lo embadurnan, que lo llenan, que lo desbordan, que parecen tener una fuerza
vital por si mismos, una fuerza activa capaz de anular cualquier otra cosa. El
color en si es lo importante, y ni siquiera, ya, la realidad de éste, su apariencia
de verosimilitud o su naturalismo. Es el color como una especie de penetracion
violenta, y ya ni tan siquiera con un sentido emocional o poético, sino como

algo que esta en la base de la pura visualidad de los sentidos"***,

En sentido contrario se expresa Javier Bardn, explicando que el artista preserva
siempre el volumen de los cuerpos, lo que descarta la posible relacion de esta obra con
la pintura fauve"**. Por el contrario, Barén destaca el "uso directo del color en una
pintura al aire libre de ejecucion inmediata llevada a las grandes dimensiones con una

ambicion Unica entre los artistas de su generacion*.

31 PONS-SOROLLA, 2001, op.cit., p. 359.

32| ORENTE SOROLLA, Victoriano: "La siesta”, Revista MH, Madrid, septiembre de 2001, citado en
PONS-SOROLLA, 2001, op.cit., p. 376.

3 5IMO, 1980, op. cit., pp. 158-159.

3 BARON, Javier: "82 La siesta”, en AA. VV.: Joaquin Sorolla, 1863-1923, (cat. exp.), Madrid, Museo
del Prado, 2009, p. 423.

% 1bid.
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Madrid. Retratos.

El periodo de madurez es también el periodo en el que Sorolla se convierte en uno
de los retratistas de mayor éxito de la capital. Sorolla habia practicado el retrato en la
década anterior,

con ejemplos tan notables como el de Cristino Martos, de 1893; el de Jacinto
Perez Galdds, de 1894; o Amalia Romea, sefiora de Laiglesia, de 1897, de ciertas
similitudes con la obra de Whistler; asi como el retrato de grupo titulado Una
investigacion. El doctor Simarro en su laboratorio, de 1897. Pese a estos ejemplos, y que
habia tratado de promocionarse en este aspeto en la Exposicion Nacional de 1895, donde
presentd once retratos, su labor retratistica mas importante pertenece al siglo XX.
Algunos historiadores sefialan como su primer gran retrato esta etapa de madurez el de su
amigo Beruete, del afio 1902**°. La actividad como retratista se incrementa, no obstante, a
partir de 1906, afio en que realiza diecisiete retratos en los cinco meses anteriores a la
exposicion de Paris*’.

Debemos registrar aqui las opiniones méas generalizadas respecto a los trabajos de
Sorolla en este género, que son tres basicamente. La primera, que es generoso o adulador
con la representacion pictorica de sus modelos, especialmente con las mujeres; la
segunda, que emplea una tecnica mas academicista y lenta, de pincelada fundida, en sus
retratos de mujeres, y una factura mas enérgica, con pincelada vista, en los retratos
masculinos*®, y especialmente en los de sus seres de confianza®®; la tercera, que es un
retratista veloz, que capta con facilidad el parecido, pero que no refleja el alma del
modelo. Un buen ejemplo de esta tercera opinion puede ser el de Narciso Sentenach:

"Buenos, muy hermosos son los (cuadros) de Sorolla; pero mejores nos
parecerian si, haciendo uso de la autoridad que le prestan sus méritos, exigiera

mas paciencia a sus modelos, a fin de obtener en sus obras la conclusién

alcanzada por los colosos del género, dando asi mas eternidad y valor absoluto

a sus producciones"*.

% 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. 112.

7 PONS-SOROLLA, 2001, op.cit., p. 236.

*%8 |bid., p. 200.

39 1bid., p. 70.

0 SENTENACH, Narciso: "Exposicién Nacional de Bellas Artes de 1895", La llustracion Espafiola y
Americana, Madrid, 30 de mayo de 1895, Afio XXXIX, nimero 20, p. 334; citado en PONS-SOROLLA,
2001, op.cit., p. 208, nota 73.
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El pintor tard6 en considerar el género del retrato entre los mas importantes de su
obra, aunque, siendo uno de los mas rentables, habia tratado de promocionarse como
retratista desde poco después de establecerse en Madrid. En 1909, al trasladarse a Estados
Unidos con motivo de sus exposiciones americanas, realiza una importante cantidad de
retratos, sin apenas posibilidad de pintar ninguna otra cosa. En esa ocasién muestra que
su opinion respecto al género mejora, aunque todavia muestre reticencias:

"He tenido que dar serias calabazas a muchos sefiores de Bufalo y de

New York, pues todos piden retratos, y lo que es gracioso, es que ahora

empiezo a notar que el retrato puede ser arte, no quiere decir esto, que no tenga

. - w441
mi prevencion a tales retratos" " .

Con el tiempo, Sorolla se sentira atraido por la realizacién de retratos al retrato al
aire libre, y al final de su trayectoria llega a manifestar que no esta interesado en hacerlos
ya en interior. Uno de los primeros ejemplos de esta practica es de su esposa, Clotilde en
la playa, de 1904**2. Una de sus obras mas importantes en este aspecto es el Retrato de
Alfonso XIII con uniforme de husares, de 1907, del que el critico Francisco Alcantara
afirma que:

"Es una victoriosa temeridad. Deja la impresion de un esmalte realizado

con fulgores, con colores incorpéreos lanzados al través de prismaticos
cristales.

Veo en este retrato, por muchos conceptos, la obra capital de la pintura
moderna, conquistadora de la luz, y un gran triunfo para el arte.

Todas las anteriores obras de Sorolla se quedan a incalculable distancia

de este retrato™**.

Una de las técnicas resefiables en esta obra, que tiene incluso mayor relevancia
por tratarse de un retrato real, es la aparicion churretes de pintura en la parte del fondo
que representa el suelo. Sin embargo, pese al despliegue de colores y luz que entusiasma
a Alcantara, el cuadro es una rareza dentro de los retratos del pintor, que hasta 1910, y

maés aun en los de género masculino, suele decantarse por una sobriedad de color que le

1 Carta de Sorolla (Nueva York) a Huntington, 10 de mayo de 1909, recopilacién de Mitchell A. Codding,
en AA. VV.: Sorolla y la Hispanic Society. Una visidn de la Espafia de entresiglos, (cat. exp.), Madrid,
Museo Thyssen-Bornemisza, 1998, p. 380.

#2 PONS-SOROLLA, 2001, op.cit., p. 200.

3 ALCANTARA, Francisco: "Sorolla. La obra del verano en La Granja. Retratos de los Reyes", El
Imparcial, Madrid, 2 de diciembre de 1907", citado en PONS-SOROLLA, 2001, op.cit., p. 269.
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retrotae a la paleta tonal, buscando sus raices en los retratos masculinos de Velazquez y
del Siglo de Oro*.

2.3.3 Conclusiones generales de la etapa de madurez.

La etapa de madurez de Sorolla, que como hemos indicado, comienza
aproximadamente con el nuevo siglo, supone un cambio importante en su forma de
pintar, que hemos definido como la sustitucion de la paleta tonal por la paleta cromatica.
En la primera parte de nuestro estudio, dedicada a la contextualizacion, describimos las
caracteristicas principales de esta paleta, y las hemos recordado también aqui, referidas
especialmente a la manera en que las aplica Sorolla. El rasgo principal, por resumirlo
aqui, es que el claroscuro pasa a compartir protagonismo con el color, o incluso a estar
supeditado a éste. Ademas, Sorolla utiliza un colorido mas saturado, aumenta su
utilizacion de colores primarios y secundarios sintéticos, disminuye los tierras oscuros
hasta casi suprimirlos, y potencia los violetas, el verde viridian, los amarillos cadmios y
los azules de ultramar.

A los cambios anteriores, que se producen en el orden del color y de la
luminosidad, se afiaden una ejecucién mucho mas suelta, con profusion de pinceladas
vistas, de todos los tamarfios. Disminuye en esta época radicalmente la influencia del
fortunysmo, asi como de la influencia de José Jiménez Aranda, de Vicente Blasco Ibafiez,
y de las obras basadas en una tematica previa, distinta de la mera copia del natural.
Disminuye también la sujecion al dibujo previo y el grado de acabado. No disminuyen,
sin embargo, los valores esenciales que de Fortuny habian pasado a la escuela valenciana
y que siguen formando el ndcleo del estilo de Sorolla: la luminosidad, la ejecucién de
factura suelta y pincelada vista, y el realismo en el tratamiento de los valores del cuadro.

Sorolla incrementa en esta década notablemente su faceta como paisajista, que
pasa a ser casi prioritaria en su pintura, junto a las composiciones de figuras en la playa.
Aungue esta faceta del pintor como paisajista, muy importante cuantitativamente sera
menos conocida para el gran publico, es su favorita cuando no esté en verano en la playa
de Valencia. La tercera faceta del pintor, la de retratista, empieza a ser valorada por él en

esta época, aungue nunca llega a igualar a las otras entre sus preferencias.

44 PEREZ ROJAS, 2000, op. cit., p. 112.
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Como hemos escrito, es en el género del retrato donde Sorolla mantiene en mayor
medida su conexion con la paleta tonal, y con otras caracteristicas de sus etapas de
formacion y juventud, como una factura cuidada, con pinceladas fundidas y acabados
méas o menos convencionales. En general, la sujecion de Sorolla en el retrato a
planteamientos y facturas mas tradicionales viene determinada, por un lado, por su
reverencia al retrato del Siglo de Oro, y especialmente a Velazquez; y por otro lado, a la
naturaleza del propio retrato, que el pintor valenciano ejecuta con un acabado mas
cuidado en los encargos y en los retratos femeninos, y con una factura més suelta y libre

en retratos de amigos y familiares.

Hemos citado la posible relacion de Sorolla con el fauvismo a partir de dos de sus
obras de esta etapa, Playa de Zarauz de 1910, y La siesta, de 1911. Paloma Plaza Lépez,
colaboradora del Museo Sorolla, dedic6 un ensayo a titulado precisamente "Sorolla y el

fauvismo"**®

a esta cuestion. En dicho articulo, Plaza cit6 los cuadros de Sorolla que mas
similitudes presentan con las obras del movimiento francés, que son, ademas de las
citadas, Puerto de Valencia, de 1907; Barcas de pesca en el puerto de Valencia MSINV
803, de 1907; Puente de Triana, bps288, de 1908; Puente del Real, Valencia, de 1908;
Desnudo, de 1914; y El Garrotin, de 1918, que no conocemos. Aungue en algunos casos
sefiala que "la comuin utilizacion de estos recursos [...] no debe ser considerado como un
claro acercamiento o influencia de dicho movimiento en Sorolla sino, mas bien, como la

446

coincidente experimentacion con recursos pictoricos semejantes™™, en las conclusiones

del ensayo, Plaza afirma que:

"Sorolla se acerca a la pintura fauvista, especialmente de los afios 1905
y 1906, produciéndose un progresivo alejamiento a partir de las obras fauve
realizadas en 1907. Aunque Sorolla no llega a desarrollar el mismo concepto
de luz-sombra del fauvismo, si se acerca a este movimiento en cuanto a

esquemas de composicion, tematica y técnica mixta™**’.

Debemos consignar que por técnica mixta se refiere al autora al empleo de

"pincelada de técnica mixta, es decir, la combinacion de la pincelada pequefia y

5 pLAZA LOPEZ, Paloma: "Sorolla y el fauvismo", en AA. VV.: Conocer el Museo Sorolla, 10
aportaciones a su estudio, Madrid, Ministerio de Cultura, Dir. Gral. de Bellas Artes, Archivos y
Bibliotecas, 1986, pp. 31-38.

*® |bid, p. 33.

*7 1bid, p. 36.

534



esquematica heredada del impresionismo y del postimpresionismo y la pincelada larga y
plana impuesta por Matisse y Derain"**.

Desde nuestro punto de vista, las similitudes indudables que existen entre algunas
obras de Sorolla y las de los fauvistas se deben, sobre todo, a la coincidencia de recursos
pictoricos que estaban en uso y al alcance de los pintores de comienzos del siglo XIX, y
que fueron empleados por pintores de la vanguardia artistica, como los fauvistas; pero
también por pintores naturalistas, como el propio Sorolla, como Giovanni Boldini, o
como Lovis Corinth, entre otros muchos. Que la pincelada corta de Sorolla, empleada a
partir de sus estancias en Javea es evidente. Sin embargo, atribuir su empleo de la
pincelada larga a la influencia de Matisse o Derain es bastante mas dudoso. Las
pinceladas largas formaban parte del repertorio de Sorolla desde su etapa de formacion,
probablemente por influencia directa de la escuela valenciana, y por influencia indirecta
de Rosales o, més lejana aun, de Veldzquez, Goya y El Greco. Hemos aludido enel
apartado dedicado a Sevilla a los motivos que llevaron a Sorolla a pintar uno de sus
cuadros mas fauvistas, Puente de Triana, de 1908, todos ellos caracteristicas del referente
que tenia ante si.

En general, Sorolla va ampliando a lo largo de la década su concepto del
naturalismo, que ya habia sido central para él en la década anterior. Si anteriormente
parecia referirse a representar escenas de la vida contemporanea -asi lo utiliza al hablar
de Boulevard de Paris-, que pinta cuidando el aspecto verosimil; ahora cada vez se enlaza
mas a obras pintadas del natural -casi siempre-, aunque cuidando menos la verosimilitud,
a veces comprometida por la ejecucion y la saturacion del color. Aunque pueda
cuestionarse la sujecion del pintor al aspecto realista y verosimil caracteristica del
movimiento naturalista, éste es en realidad no puede circunscribirse a este aspecto.
Recientemente Tomas Llorens aludia a que el impresionismo, que es a menudo menos
realista o verosimil que la obra de Sorolla, esta dentro del naturalismo. Afiadia, de paso,
tras mencionar la oposicidén impresionismo/simbolismo, firmemente establecida, que "las

cosas no son tan sencillas"**.

Desde luego, Sorolla, por mas que se aleje de la
representacion realista del natural, nunca llega a sentirse fuera del naturalismo o del

realismo.

448 .

Ibid, p. 34
9 |LORENS, Tomas: "Jardines tltimos", en AA. VV.: Sorolla. Jardines de luz, (cat. exp.), Madrid,
Museo Sorolla, 2012.
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Uno de los estudiosos que han cuestionado recientemente la cercania o
pertenencia de Sorolla al naturalismo, Facundo Tomas, escribe, refiriéndose al pintor
valenciano y a su amigo el escritor Vicente Blasco Ibafiez, que "ambos creian en el
"naturalismo” como virtud principal entre las que poseian, y confiaban en la "captura de
la realidad" como aspecto central de su trabajo™**. Tras citar una conocida declaracion
de Sorolla, realizada en entrevista con Alejandro Pérez Lugin en 1915:

"No hay mas verdad que la naturaleza. Todas las equivocaciones que
han padecido los grandes artistas obedecen a que se han separado de la
verdad... su imaginacién puede mas que ella. Todo lo tendencioso es de
momento. Lo eterno es lo humano. Vea usted, para no hablar de otros, el caso

de mi paisano Blasco Ibafiez: es grande cuando escribre en mangas de camisa,

en la huerta. La barraca, Flor de mayo, Arroz y tartana, Cafias y barro. El

natural, el natural. Con el natural delante se hace todo, y todo bien"*".

Tras la cita de Sorolla, el catedratico Facundo Tomas expone su tesis, en beneficio
de la cual, y por apoyarla mejor, exagera extraordinariamente dos datos del modus
operandi de Sorolla, relativos a la finalizacion de sus cuadros y de la utilizacion de
fotografias. Acerca de la finalizacién de sus cuadros pueden llegarse a conclusiones
bastante claras en el préximo apartado de este estudio, dedicado casi en exclusiva a la
decoracion de la Hispanic Society of America. Pese a la dificultad de realizar in situ los
paneles que componen esta decoracion, y pese a que casi hinguno de ellos es una copia de
la realidad, tan s6lo dos de los catorce paneles tienen una aportacion final significativa en
el estudio. En cuanto al empleo de la fotografia, hemos tratado sobre las exageraciones
recientes de esta cuestion en la parte dedicada a la etapa de formacion de Sorolla, en un
apartado dedicado a su relacion con su suegro, el fotégrafo Antonio Garcia. Como hemos
dicho alli, el empleo ocasional de la fotografia por parte de Sorolla estd documentado, y
afecta a una proporcién minima de su obra. Hechas estas aclaraciones, veamos la opinion
de Tomés:

"Era esa una idea que correspondia a los tiempos; pero hoy debemos
preguntarnos ¢acaso Sorolla pintaba "la naturaleza™? ;en verdad copiaba lo que
se ponia ante sus 0jos? Jamas lo hizo. Llamarle "naturalista" a Sorolla es no

comprender ni un apice del valor de su pintura. Ciertamente salia al exterior

para inspirarse y sus cuadros eran luminosos porque usaba tonalidades claras y

Y TOMAS, 2012, op. cit., p. 28.
**1 PEREZ LUGIN, Alejandro: "La capa de Sorolla y la montera de Huntington", Heraldo de Madrid, 23 de
agosto de 1915; citado en TOMAS, 2012, op. cit., pp. 28-29.
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brillantes; pero también es cierto que terminaba habitualmente sus cuadros en
el estudio, que cuidaba con esmero la composicidn de los lienzos y que con
frecuencia se inspiraba en fotografias. No obstante, ambos amigos se aferraban

a la denominacién y al concepto de "realismo" como condicion principal de lo

que producian™*2,

Aungue comprendemos el sentido reivindicativo de las palabras de Tomas,
encaminadas a potencia la parte méas personal, menos "natural”, de la pintura de Sorolla,
consideramos, como hemos dicho, que fuerza un tanto la realidad de los hechos.

Con frecuencia los estudiosos toman la parte realista o verosimil como la
caracteristica que define al estilo o al movimiento naturalista, pero la definicion de Zola,

"Un rincén de la naturaleza visto por un temperamento**

, tiene dos partes bien
diferenciadas. Si la primera parte gravita sobre el referente natural, y acaso alrededor de
su traslado a creacion literaria o plastica, la Gltima parte gravita sobre la subjetividad del
creador, y por tanto es una apertura hacia la interpretacién, no la copia, del referente
natural. Desde ese punto de vista, no resulta en absoluto extrafio ni forzado que Sorolla
siguiera refiriéndose al naturalismo cuando su pintura estaba cada vez mas estilizada, a
medida que se adentra en el siglo XX. Aunque los objetos, el espacio o el color sufran
modificaciones evidentes con respecto al natural, hasta el punto de que el reconocimiento
de lo representado por parte del espectador sea dificultoso, el sistema o criterio sigue
siendo fiel a la maxima de Zola. Sencillamente, en estas obras el temperamento esta
ejerciendo el filtro que modifica la apariencia ilusoria. Esto permite el vuelco relativo
desde un naturalismo decimondnico a un naturalismo que incorpora caracteristicas o

planteamientos del expresionismo***

. Que esta evolucion fue relativamente fluida puede
observarse al tener en cuenta que no se dio solo en Sorolla. La deriva desde el
naturalismo méas o menos ilusorio hacia los lenguajes personales, a menudo cargados de
expresividad, se da en personalidades tan distintas como Monet, Sorolla, Lovis Corinth,
Max Liebermann y muchos otros. Aunque el simbolismo significé una ruptura en este
planteamiento, el afio crucial de 1888 en que Gauguin y Bernard se encuentran en Pont-

Aven y dejan que los elementos naturalistas vayan desapareciendo progresivamente de

2 TOMAS, 2012, op. cit., p. 29.

433 n70la expuso esta idea por primera vez en 1864 (Zola: Le bon combat. De Courbet aux Impressionistes.
Anthologie d'ecrits su I'art, Hermann, Paris 1974, pags. 298-ss.)", en SOLANA, Guillermo (ed.): El
impresionismo: la vision original. Antologia de la critica de arte (1867-1895), trad. esp. Guillermo Solana,
Madrid, Siruela, 1997, p. 15, nota 6.

#%% Como resume Guillermo Solana, "el temperamento era lo decisivo”. SOLANA, 1997, op. cit, p. 15.
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sus obras™®, el propio Gauguin, indica exactamente esta ruta basada en la exageracion o
la simplificacion del referente natural a Paul Sérusier, en uno de los célebres momentos
definitorios del arte de vanguardia finisecular, la creacion del talisman pintado en el Bois
d'’Amour. Como es bien sabido, el Gltimo dia de la estancia veraniega de Sérusier en
Pont-Aven, Gauguin le acompafi6 al bosquecillo, donde el joven pint6 una tabla guiado
por Gauguin:

"«;Como ve usted esos arboles?”, le preguntd Gauguin. “Son amarillos.

Pues bien, ponga amarillo. Y aquella sombra es mas bien azul. Pintela, pues,

. . L and
con azul ultramar puro. En cuanto a aquellas hojas rojas, use bermellon"**.

En septiembre, en Pont-Aven, Gauguin comienza a pintar La visién después del
sermon, donde separdndose por primera vez del referente real introduce una escena
biblica en un paisaje "que no es real ni tiene la debida proporcion™*’. Hasta entonces, y
desde el comienzo del impresionismo,

la ruta seguida por la mayoria de los pintores innovadores habia sido la
potenciacion y simplificacion creciente de caracteristicas pictéricas a partir de la
interpretacion del natural. Esta ruta fue, de hecho, prioritaria todavia para los
postimpresionistas, los fauvistas y los expresionistas alemanes. Desde este punto de vista,
consideramos que las incorporaciones de diferentes recursos formales que alejan la obra
de Sorolla de la exacta verosimilitud y representacion del referente, que coinciden y
posiblemente se deben a influencias de otros pintores, en modo alguno merman la
adscripcion del pintor al naturalismo, si bien se trata de un naturalismo cada vez mas
inclinado a la representacion y expresion de la subjetividad. La catedratica Carmen
Gracia afirma que "Pinazo evoluciona desde el final del romanticismo al expresionismo
internacional de comienzos del siglo XX a través del realismo"*®. Es posible que el
naturalismo de Sorolla llegue a las Gltimas décadas de su trayectoria cargado también con
algunas caracteristicas del expresionismo, ademas de las de otros movimientos

innovadores.

%5 REWALD, John: Post Impressionism - From van Gogh to Gauguin (Third edition revised); El
Postimpresionismo De van Gogh a Gauguin, trad. esp. Emma Fondevila Garcia; Emilio Mufiiz, Madrid,
Alianza, (col. Alianza forma 31), 1999, pp. 143-148.

*® Gauguin citado por M. Denis en P. Sérusier: ABC d la peinture, suivie d'une étude sur la vie et I'oeuvre
de Paul Sérusier par Maurice Denis, Paris, 1942, p. 42; citado en REWALD, 1999, op. cit, p. 153.

* Gauguin a V. van Gogh [Pont-Aven, septiembre de 1888]; citado en REWALD, 1999, op. cit, p. 151.
% GRACIA BENEYTO Carmen: La imagen del pensamiento: el paisaje en Ignacio Pinazo, Fundacién
Bancaja, Valencia, 2001, p. 14.
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2.4 Etapa de Vision de Espafia

La etapa final en la trayectoria de Sorolla esta determinada por la realizacion de
un proyecto decorativo para una institucion norteamericana, The Hispanic Society of
America, proyecto que hoy suele designarse con el nombre de Vision de Espafia. La
planificacion y realizacion de esta decoracion ocupo al pintor desde 1911 hasta mediados
de 1919, un afio antes de que Sorolla, enfermo, dejase de pintar. Durante estos ocho afios
Sorolla dedica buena parte de sus energias a la realizacion de las obras que componen la
decoracion, aunque también pint6 algunas obras sin relacion con ella en periodos de
descanso. Sorolla abordd preferentemente los paneles de la decoracion en las estaciones
menos frias, desde la primavera al otofio, reservando los inviernos para pintar en su
estudio de Madrid. Alli, Sorolla se dedico sobre todo al ejercicio del retrato y a pintar su
propio jardin. Al terminar el proyecto decorativo, sintiéndose viejo y cansado, el pintor
siguio dedicado al retrato y a pintar vistas de su jardin, con la excepcion de los cuadros
que pinta durante sus vacaciones estivales de 1919 en Mallorca e Ibiza.

Dada la importancia del proyecto decorativo en la etapa final de la trayectoria de
Sorolla, dedicamos el estudio de esta etapa casi exclusivamente a su revision. Ademas de
su importancia dentro de la produccion de Sorolla, Visién de Espafia es de alto interés
para nuestro estudio por dos motivos. ElI primer motivo es que supone una de las
practicas pictéricas de Sorolla menos indicadas para la copia directa del natural. Por lo
tanto, estudiar el modus operandi empleado por el pintor en su realizacion puede servir de
referencia. En efecto, el estudio nos ha permitido entender cémo pinta Sorolla cuando no
pinta exactamente del natural. EI segundo motivo, que hace de Vision de Espafia un
ambito privilegiado para el estudio de la técnica del pintor, es que existe una buena fuente
de documentacion de su proceso, las cartas que el pintor enviaba a diario a su mujer, en
las que se refiere a su trabajo con frecuencia. Por ambos motivos, hemos hecho un
estudio bastante extenso del proceso y las condiciones de su realizacion. Tras esta breve

introduccidn, pasamos ya a ocuparnos del citado proyecto.

2.4.1 Visién de Espafia. Algunas cuestiones previas.

En 1911 el hispanista y mecenas norteamericano Archer Milton Huntington,

impulsor de la Hispanic Society of America, destinada a "fomentar el estudio de la
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lengua, la literatura y el arte de Espafia y Portugal**®

, encargo al pintor Joaquin Sorolla
la realizacion de un programa decorativo basado en la representacion de las regiones de
nuestro pais, desarrollado en una serie de pinturas de gran formato.

Las circunstancias de la toma de contacto entre Huntington y Sorolla son
inciertas. En 1908 Sorolla expuso en las Grafton Galleries de Londres. Florencio de
Santa-Ana considera que Sorolla y Archer M. Huntington, si no se conocieron antes a
través de amigos comunes como el pintor Francisco Domingo o el marqués de la Vega-
Inclan, se conocerian en la capital inglesa al adquirir Huntington dos lienzos de Sorolla
en la exposicion*®. Una carta de Sorolla a Clotilde en la que escribe "Creo que he
encontrado a Dios, hombre"** ha dado pie a esa suposicién. Sin embargo, parece ser que
el sentido de estas palabras de Sorolla era figurado. El conservador jefe de la Hispanic
Society of America, Mitchell A. Codding, explica que Huntington, tras visitar la
exposicion de Sorolla en las Grafton Galleries de Londres:

"Se puso en contacto con sus agentes en Londres para organizar una

exposicion del valenciano en la Hispanic Society para el afio siguiente.

Se conocieron en el hotel Savoy de Nueva York, el 24 de enero de 1909,

seglin recoge Huntington en su diario™*%%.

Sea como fuere, Sorolla inaugurd efectivamente su exposicion en febrero de 1909
en Nueva York, que se trasladd posteriormente a las ciudades de Buffalo y Boston. En
opinién de Florencio de Santa-Ana, "el impacto producido por la exposicion de Nueva
York en la sociedad norteamericana debid ser la causa directa del contrato para la
decoracién™®. Huntington se retine con el pintor en Paris y escribe en su diario "Sorolla
y yo vinimos al Ritz juntos y hablamos del proyecto de la decoracion de la Hispanic

Society desde una perspectiva historica™**. La charla continué dos dias después*®. EI 30

% CODDING, Mitchell A.: "Archer Milton Huntington, paladin de Espafia en América”, en AA. VV.:
Sorolla y la Hispanic Society. Una vision de la Espafia de entresiglos, (cat. exp.), Madrid, Museo Thyssen-
Bornemisza, 1998, p. 106.

%0 SANTA-ANA, Florencio: "Joaquin Sorolla, Gltimos afios”, en AA. VV.: Sorolla y la Hispanic Society.
Una visién de la Espafia de entresiglos, (cat. exp.), Madrid, Museo Thyssen-Bornemisza, 1998, p. 77.

*61 Carta de Sorolla (Londres) a Clotilde (Madrid), 15 de mayo de 1908, CFS/568, en PONS-SOROLLA,
Blanca y LORENTE SOROLLA, Victor (eds.): Epistolarios de Joaquin Sorolla. I11. Correspondencia con
Clotilde Garcia del Castillo (1891-1911), Barcelona, Anthropos, 2009, p. 263.

%2 CODDING, 1998, op. cit., p. 109.

%3 SANTA-ANA, 1998, op. cit., p. 78.

%4 HUNTINGTON, Archer M: “Apéndice. Correspondencia entre Sorolla, Huntington y la Hispanic
Society con selecciones del diario de Huntington”, Diario HA, [Paris], 27 de octubre de 1910, en AA. VV.:
Sorolla y la Hispanic Society. Una vision de la Espafia de entresiglos, (cat. exp.), Madrid, Museo Thyssen-
Bornemisza, 1998, p. 385.

#6529 de octubre de 1910, ibid., p. 385.
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de octubre, segin anota Huntington en su diario: "Después hablé con Sorolla de la gran
decoracion para la Hispanic Society, y cambiamos el proyecto por uno sobre provincias,
campesinos y ciudades de la peninsula [...]"*®®. En la misma anotacién, pero refiriéndose

al primer dia de noviembre, escribe Huntington:

"Volvimos al tema de la decoracién y al final nos decidimos por una
serie de paisajes de las provincias en la que se realzan los trajes tipicos; Sorolla
esta encantado, porque una obra de tipo histérico le daba escalofrios, ya que le
exigia investigar en cuestiones con las que no esta familiarizado. En cambio
este nuevo proyecto le deja libertad para elegir sus propios temas y detalles. Yo
preferi no atar muchos cabos ni empefiarme en nada, eshozando sencillamente
el tema de las provincias y dejando a Sorolla carta blanca. Se le llenaron los

ojos de lagrimas y comprendi que el problema quedaba resuelto™*®’.

En la monografia que dedica a la vida y obra del pintor, su bisnieta Blanca Pons-
Sorolla escribe que Sorolla invierte muchas horas a plantear y disefiar la decoracion
durante su estancia en Estados Unidos en 1911. El 29 de marzo Sorolla escribe a
Huntington que desea reunirse con él en Nueva York para hablar de la decoracion, de la
que dice tener compuesto el panel de Castilla y madurado el de Andalucia. EI 30 de abril
escribe desde Nueva York una carta formal a Huntington, comprometiéndose a realizar la
decoracion:

"Acepto el encargo de pintar los "veinte y nueve paneaux" que
decoraran los muros de la Hispanic Society. Representaran esos paneaux las

regiones de Espafia. [Cita una serie de provincias y regiones, sin distincién,

incluyendo algunas portuguesas] .

Los trajes y joyas, asi como la ceramica popular que seran utilizados
para esta obra pasaran a ser propiedad de la Hispanic Society. El precio de esta
obra es de "ciento cincuenta mil dollars". El plazo minimo (salvo
circunstancias imprevistas) es el de cinco afios. Cada paneaux terminado sera
enviado a la Hispanic Society. En espera de su conformidad en este asunto...

etcétera, etcétera™®.

Meses después, el pintor y el hispanista se encuentran de nuevo en Paris, donde

Sorolla escribe el siguiente contrato, autografo:

"Parfs, 26 de Nbre. 1911

%66 1910, Ibid., p. 388.
87 1bid.
%68 Citado en PONS-SOROLLA, 2001, op. cit., p. 374.
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A partir de esta fecha, cinco afios, mas 0 menos, yo prometo entregar, si
encuentro que la realizacion es posible, una decoracion pintada al 6leo de tres
metros y medio, o de tres metros, si el motivo artistico lo requiere, por setenta

metros de largo a The Hispanic Society of America.

Los motivos de esta decoracion seran tomados de representaciones de la
vida actual de Espafia y Portugal, y ademas prometo entregar a The Hispanic
Society of America todos los bocetos que habré hecho, y trajes que para este

objeto utilice (pero no los estudios).

El precio de esta obra serd, cuando sea entregada en New York, de

ciento cincuenta mil dollars.

Los gastos de portes y aduana corren a cargo de The Hispanic Society

of America.

Si yo muriese antes de terminar la obra, The Hispanic Society of
America, adquiriria lo realizado, pagando un precio proporcional a la cantidad

fijada.
Joaquin Sorolla y Bastida

Acting on behalf of the Board of Trustees of The Hispanic Society of

America | agree of the terms stated herein
Archer M. Huntington. President. Paris, November 26. 1911 .

Los trabajos terminados para esta decoracion para la Hispanic no seran

expuestos en ninguna parte antes que en la Hispanic.

J. Sorolla"*®.

2.4.2. Influencia de la posicidon politica de Sorolla en la Visidon de Espafia

En la Vision de Espafia de Joaquin Sorolla confluyen, ademas de sus propias ideas
estéticas, las ideas de quien encarga la decoracion, la de los intelectuales cercanos a
Sorolla, sobre todo los del ambito de la Institucion libre de Ensefianza, y posiblemente el
entorno del Rey. Y supone una descripcion de nuestro pais que evita otra vision, la
propugnada por Ignacio de Zuloaga y otros pintores, que la mayor parte de los
noventayochistas creian que era mas acorde con la situacion o el espiritu de nuestro pais.

Hemos descrito esta problematica en la parte de introduccion a la figura de Joaquin
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Sorolla. Dado que la Vision de Espafa fue parte fundamental en aquella diatriba, es
preciso recordar aqui los planteamientos fundamentales. El catedratico Francisco Calvo

Serraller hace un expresivo resumen de los planteamientos:

"Zuloaga y Sorolla: el negro y el blanco [...]. El problema de esta
topica, aunque luego, bastante olvidada, polarizacion entre los dos pintores
finiseculares fue de otra indole mas grave, pues, a la postre, lo que se ventilaba
entre el negro y el blanco que representaban como prototipos, era la verdad
frente a la mentira, o, si se quiere, muy a la exagerada y muy antigua manera
espafiola, el bien frente al mal. El tema estético se convirtié, asi pues,
irremisiblemente, en ético, y, dadas las circunstancias, en politico. [...] Lo que
se jugaba, a través de esta oposicion pictorica, era, ni mas ni menos, que lo que
habia que entender como la genuina identidad espafiola. ;Como si no, sin

aclarar cual era el auténtico genio de Espafia, ésta se podia re-generar?"*"°.

A continuacidén vamos a tomar como guia un ensayo del historiador Javier Tusell,
Joaquin Sorolla en los ambientes politicos y culturales de su tiempo*’*, que traza las
influencias ideoldgicas o politicas mas importantes del pintor en la época de la
realizacion de la Vision de Espafia. El ensayo fue publicado con motivo de la primera
exposicion monogréafica dedicada en nuestro pais a la decoracion que Sorolla realizo para
la Hispanic Society of America. Javier Tusell, de modo analogo a Calvo Serraller,
recuerda que el debate acerca de las artes plasticas en Espafia "estuvo muy estrechamente

entrelazado con la significacién politica y social que se les atribuia™*'

, Y también que la
mayor parte de los escritores finiseculares -muchos de ellos vascos- mostraron una
patente animadversion hacia la estética de Sorolla, y su preferencia por la de Zuloaga,
que consideraron mas acorde con su idea de regeneracionismo. Sin embargo, Tusell
sefiala en su ensayo
"una realidad que consideramos poco discutible: el mundo de Sorolla
debe situarse también y de forma clara en un cierto regeneracionismo de
contenido liberal, menos estridente y literario que en el caso de Zuloaga, y

que, por ello, no resulta coincidente con aquel otro que caracteriz6 a Ortega,

%9 GARIN ORTIZ DE TARANCO, Felipe M.2 La vision de Espafia de Sorolla, Valencia, Diputacién
Provincial, Institucion Alfonso el Magnanimo, 1965, p. 14.

410 CALVO SERRALLER, Francisco: "Sorolla y Zuloaga: Luz y sombra del drama moderno de Espafia”,
en CALVO SERRALLER, Francisco; MULLER, Priscilla E.; y ZUGAZA, Miguel: Sorolla & Zuloaga.
Dos visiones para un cambio de siglo, (cat. exp.), Bilbao, Museo de Bellas Artes de Bilbao, p. 19.

1 TUSELL, Javier: "Joaquin Sorolla en los ambientes politicos y culturales de su tiempo”, en AA. VV.:
Sorolla y la Hispanic Society. Una vision de la Espafia de entresiglos, (cat. exp.), Madrid, Museo Thyssen-
Bornemisza, 1998, p. 19.

72 |bid.
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por ejemplo. [...] Pero eso no quiere decir que no sea susceptible de una

interpretacion regeneracionista™*".

Tusell traza el desarrollo ideoldgico de Sorolla, que comienza en su juventud en

un entorno valenciano republicano y blasquista, para alejarse en su madurez de las

posiciones del escritor y estrechar sus lazos con un cierto liberalismo monarquico. En

palabras del historiador, "Este tipo de deslizamientos no fueron infrecuentes en aquel

tiempo sino todo lo contrario, tal como sabe cualquier conocedor de la historia politica

de la época™™. A la hora de describir las posiciones politicas e ideolégicas del Sorolla

maduro, Tusell considera especialmente significativas sus relaciones con la Institucion

Libre de Ensefianza y con Alfonso XIII. Respecto a la primera, Tusell recuerda que

Sorolla entr6 en su 6rbita a través de su amigo el pintor Aureliano de Beruete, cofundador

de la Institucion y fiel a las tesis artisticas de Francisco Giner de los Rios. Giner, maximo

impulsor de la Institucion, propugnaba:

"la dedicacién al paisaje como medio de conocimiento y de
profundizacion para el cambio de la realidad espafiola, siempre a través de
unos procedimientos basados en un método reformista y pausado. [...] Claro
estd que Giner pensaba sobre todo, para esa funcion, en una porcién de la
geografia espafiola: no solo la sierra sino también el paisaje castellano o el de
Toledo, impregnado de historia. Parece indudable que en Beruete -y también
en Sorolla- este tipo de actitud estética y moral causé una profunda impresion.
La vocacion paisajista del pintor valenciano, relativamente tardia, debe haber

estado influida por este género de actitud"*">.

Esta voluntad de conocer la realidad espafiola a través de la pintura y con

vocacion reformista fue una de las claves que dieron lugar a la orientacion y la ejecucion

de la Visién de Espafa:

"Lo que importa es que este aprecio creciente por el paisaje puede
contribuir a explicar que cuando el mecenas norteamericano Huntington le
propuso una amplia serie de cuadros sobre Espafia prefirié dedicarla a una
vision del paisaje y los tipos humanos. Nunca intentd que tuviera una
trascendencia mas alla de los valores pictdricos pero no dejé de manifestar una

voluntad regeneracionista con la que todo el mundo se identificaba en su

3 1bid., p. 20.
% 1bid., p. 22.
75 1bid., p. 25.
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época: "Lo defectuoso en mi pais -declar6 en Estados Unidos- es lo oficial, no

el pueblo™*™®,

Como hemos recogido, la cercania de Sorolla a la Institucion Libre de Ensefianza
es indicativa de la posicion ideoldgica del pintor, se entremezcla con su trayectoria
pictorica, y a la vez es un factor que ayuda a definir el encargo norteamericano. En
cuanto a la relacion de Sorolla con Alfonso XIlII, Tusell escribe que se establecid por la
mediacién de José de Saavedra, marqués de Viana, al parecer a través del encargo de una
miniatura a Tono Garcia del Castillo, cufiado de Sorolla, que podria haber dado pie al
pintor para solicitar retratar al joven rey. Asi lo hizo efectivamente el verano de 1907 en
La Granja, luciendo el monarca uniforme de hasares. El verano siguiente hizo Sorolla una
exposicion individual en Londres. En octubre, Viana le escribe:

"Este verano llevé dos veces al Rey a ver su exposicion en Londres —
contaba- y ahora le pongo estas lineas deprisa y corriendo para decirle que no
desperdicie la ocasion que se le presenta a usted de llevar sus obras a Nueva
York con el ofrecimiento que le hace Mr. Archer Huntington; este sefior me

dice que de nada tendrd usted que ocuparse, que él lo hard todo, gastos de

cualquier género... y usted Unicamente da el permiso para exponer sus

cuadros™"’.

A la luz de la carta de Viana, Javier Tusell concluye que hubo cierto patrocinio
por parte de la monarquia, consciente de que la exposicion de Sorolla podria suponer una
proyeccion de Espafia en el exterior. Afiade ademéas que la correspondencia posterior
entre el Rey y Huntington muestra que las actividades de promocion de la cultura
espafola del mecenas norteamericano "se hacian en colaboracion con el rey o personas
de su entorno™*’®. Para remachar la idea de que la exposicién de Sorolla en la Hispanic
Society of America en 1909 debi6 contar con el copatrocinio del Rey, Tusell recoge el
contenido de una carta:

"No se puede figurar usted el gusto con que me entero de sus Ultimos
triunfos. Ya le decia yo que en América tendria méas admiradores que en

Londres. Nunca podia yo figurar que fuese tan grande y créame que, como

buen espafiol, me alegro como si fueran mios.

Supongo que continuard en el Nuevo Continente todavia por algin

tiempo y mientras no puedo hacerlo personalmente reciba mi felicitacion

7% |bid., p. 26.
7 1bid., p. 27.
78 |bid.
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sincera y verdadera al par que las gracias por el bien que ha hecho al arte

espafiol"*’®.

Nada escribe Tusell acerca de si hubo también alguna participacion del entorno
del monarca en el encargo de la Vision de Espafa. La parte final de su ensayo se centra
en la relacién de confianza y afecto que se establecid entre el pintor y el Rey, y concluye
afirmando que le cabe duda de que Sorolla:

"se convirti6 con el paso del tiempo en un inequivoco monarquico. [...]
Pero eso no queria decir que Sorolla hubiera dejado de ser liberal.
Regeneracionismo y liberalismo formaron parte de su ubicacion politica y

social en la Espafia de su época. Ambos fueron, ademas, compatibles con la

monarquia durante largo tiempo, como lo prueba no s6lo su caso sino también

el de muchos otros intelectuales de su tiempo™*®.

Aunqgue, como hemos dicho, no escribe Tusell acerca de una posible influencia
real en el encargo de la Vision de Espafia, debemos recordar aqui que al terminar Sorolla
el ultimo lienzo de la serie telegrafio a su mujer, a sus amigos Simarro y Pedro Gil, y al

Rey e,

2.4.3 El pintoresquismo, el folclore, lo etnografico.

La utilizacion del término pintoresco en la época de Sorolla y por parte del pintor
es un tanto ambigua para nosotros. Al parecer, Sorolla utilizaba el término como
calificativo aplicado a referentes que le atrajesen desde un punto de vista plastico,
siguiendo el significado derivado de la estética de A. Cozens (C. 1717-1786).
Recordamos aqui las distinciones que en la segunda mitad del siglo XVI1I se establecen
entre los términos de pintoresco y sublime. De acuerdo con Giulio Carlo Argan, la
estética de lo pintoresco se asocia a mediados del siglo XVI1I1 a la jardineria inglesa:

"la poética de lo sublime y la del Sturm und Drang, aunque poco
posteriores a la poética de lo pintoresco, no son opuestas, sino que
simplemente reflejan una distinta actitud del individuo hacia la realidad: para

lo pintoresco, la naturaleza es un ambiente acogedor y propicio que desarrolla
en el individuo los sentimientos sociales; para lo sublime es un ambiente duro y

9 |bid., p. 28.
80 1bid., p. 31.
81 PONS-SOROLLA, 2001, op. cit., p. 503.
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hostil que desarrolla en la persona el sentido de su propia individualidad, de su

propia soledad, de la tragedia fundamental del existir"*®.

Ambos conceptos remiten, en Ultima instancia, a la oposicion entre una estética de
los visual, o de lo terrenal, relacionada con lo pintoresco; frente a una estética de lo
absoluto y lo transcendental, relacionada con lo sublime®®®. En los ensayos sobre el
realismo de Linda Nochlin, el término aparece nombrado con varios matices que giran
alrededor de una representacion un tanto amable de la realidad. Asi aparece en una cita de
un escrito de G. H. Lewes, Realismo en el arte, de 1858, relacionado con cierta
idealizacion o falseamiento de la realidad en la representacion falseada de campesinos
“cuyos vestidos son pintorescos y nunca viejos o sucios™*. Un matiz un poco mas
neutro, dentro del mismo sentido, adquiere en un parrafo de la autora para referirse a
pintores costumbristas:

"Los pintores de género pintoresco, especializdndose en las diversas
practicas locales de las provincias [...], habian celebrado las costumbres tipicas
de las regiones de Francia. No obstante, hasta la revolucion de 1848, que elevo
la dignidad del trabajo a estatus oficial y la grandeza de le peuple a articulo de
fe, los artistas no se sintieron inclinados a afrontar la vida de los pobres y los

humildes de forma seria y coherente, a tratar el trabajo y su &mbito concreto

como tema artistico importante, incluso como posible tema de una obra

maestra de escala monumental"*¢®.

Nochlin vuelve a utilizar el término en otro ensayo, de nuevo haciendo referencia
a cierta faceta atractiva de la realidad, y emparejada con un término utilizado con
frecuencia en sentido peyorativo, el de lo anecdotico:

"Courbet habia hecho su primer pronunciamiento realista en forma de

un cuadro familiar, Sobremesa en Ornans, de sus mas intimos amigos reunidos

en torno a la mesa familiar, circunstancia ni anecdética ni pintoresca”*®.

Antonia Herradon Figueroa, conservadora del Museo del Traje de Madrid,

describe un uso mas neutro del término en la Espafia de comienzos del siglo XX, al hacer

2 ARGAN, Giulio Carlo: L'Arte Moderna 1770/1970, Florencia, Italia, Sansoni, 1970; El arte moderno
}87370/1970, tomo |, trad. esp. Joaquin Espinosa Carbonell, Valencia, Fernando Torres, 1975, p. 5.

Ibid., p. 13.
%84 Citado en NOCHLIN, Linda: Realism, 1971; Realismo, trad. esp. José Antonio Suérez, Madrid, Alianza
editorial, 1991, p. 29.
*® |bid., p. 97.
8 |bid., p. 165.
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referencia a la creacion en 1911 de la Comisaria Regia del Turismo y de la Cultura

Artistica y Popular. Uno los objetivos de este organismo era, segun Herradon,

"promocionar la riqueza de la Espafia artistica, monumental y, como se
decia entonces para aludir a todo lo relativo a las tradiciones, pintoresca. [...]
La vocacion de entender la cultura como una unidad estaba, pues, en el

ambiente politico e intelectual de la nacién"**’.

Tras esta breve introduccion al empleo del término en el contexto desde siglo
XVIII, la literatura artistica sobre la pintura del siglo XIX, y en el contexto del propio
Sorolla, pasamos a recoger el empleo por parte del propio Joaquin Sorolla y su entorno

mas inmediato.

El pintor emplea el término pintoresco para hacer referencia a un cuadro que
nunca llegd a pintar, que imagind al ver una escena en Avila en 1910. Tras visitar un

comedor de caridad en Santo Tomas, convento de dominicos, escribe que:

"Queria conocer bien este tipo castellano, y he quedado bien servido,
pues he visto un cuadro estupendo de color y de profundidad espafiola, [...] en
fin, media no diré, pero si una buena parte de la gente pobre de Avila tiene el
problema resuelto y a mi me dieron una cosa hermosa de pintar. Naturalmente
no hay que hacerlo aqui pues no hace maldita la falta. No solo es un cuadro
muy pintoresco, sino un libro magnifico, aquellas cosas, aquellas cosas que
lees mirandolos, los rebeldes que aguantan aparentemente y protestan con los
0jos, pero que no pueden o no quieren trabajar; en fin, una masa de gentes que
mafiana si tocasen a degollina de frailes, serian los primeros en hacerlos

papillas.

Ya sé que tu no gustas de estos cuadros, pero hija hay que pintar un

cuadro castellano, que es la moda del dia; hablando en serio, es hermoso como
1488

pintura
Como vemos, Sorolla emplea el término en la tradicion del costumbrismo decimonénico,
y se percibe en el empleo, o incluso en la actitud del pintor ante la posibilidad de pintar la
escena, una ambivalencia: una lejana complicidad con las gentes, junto a una actitud
distanciada, de mero espectador que calibra la calidad o las posibilidades plasticas o
iconograficas del cuadro futuro. Ademas, se observa en esa ambivalencia la conciencia y
la complicacion de su posicion o el lugar que ocupa en el enfrentamiento con los

8" HERRADON FIGUEROA, M? Antonia: "Joaquin Sorolla, agente cultural”, en PITARCH, Covadonga et
al.: Fiesta y color. La mirada etnogréafica de Sorolla, (cat. exp.), Madrid, Fundacion Museo Sorolla, 2013,
p. 32. )

*88 Carta de Sorolla (Avila) a Clotilde (Madrid), 27 de marzo 1910, CFS/794, en PONS-SOROLLA-
LORENTE SOROLLA, (eds.), 2009, op. cit., p. 311.
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partidarios de representar la Espafia Negra. En septiembre del mismo afio, su hija Maria,
pintora, escribe desde Zarauz al doctor Simarro, amigo de la familia, haciendo un uso del
término pintoresco que en nada recuerda al costumbrismo, y parece aludir sencillamente a
algo digno o atractivo para pintar, pero con una connotacion subjetiva, personal: "El
padre trabaja mucho, pero el tiempo no es muy bueno, varia muchisimo. Yo no pinto
nada ni casi dibujo pues esto no es pintoresco para mi..."**°. En 1912 Sorolla vuelve a
emplear el término en la correspondencia con su mujer. De nuevo aparece aqui el
contexto agricola, y a diferencia del empleo de su hija, parece ser algo casi objetivo, el
lugar referido, Lagartera, es pintoresco en si: "Dista este pueblo de Lagartera unos 25
minutos a pie. Alli estuve ayer y me gustd6 mucho, la gente tiene gran caracter y es muy
pintoresco"490. Cuatro dias mas tarde vuelve a referirse a Lagartera y a utilizar el calificativo:
"Las casas tienen tanto cachivache pintoresco en platos, tazas, muebles, cuadros antiguos que
vives en plena edad pasada -son muy artistas y listos-"***. De nuevo utiliza el término en un
ambiente rural, y quiza significando atractivo para pintar, pero de nuevo parece utilizarlo como
algo objetivo:
"Estas grandes dehesas tienen mucho de interesantes por tanto
cuanto concurren, hay grandes ganados de ovejas y ahora estan en el

momento del esquileo, faena muy pintoresca, hecha por aldeanos

portugueses"*¥*

En 1915 vuelve a utilizar el término en una entrevista, dos veces. La significacion, de
nuevo, podria ser la de algo digno de ser pintado, pero probablemente se relaciona también con lo
caracteristico, lo propio de un lugar, incluso desde un punto de vista etnografico. Digno de
mencion es que el pintor lo sitGa en el polo opuesto del tipismo falso:

"Quiero fijar conforme a la verdad, claramente, sin simbolismos ni
literaturas, la sicologia de cada region; quiero dar, siempre dentro del verismo
de mi escuela, una representacion de Espafia; no buscando filosofias, sino lo
pintoresco de cada regién. Aunque tratandose de mi no sea necesario decirlo,

quiero que conste que estoy muy lejos de la espafiolada.

De cuanto llevo visto en Espafia, todo me interesa igualmente. Espafa
es la nacion menos conocida, menos estudiada y mas maltratada del mundo.
[...] Nadie se cuida de que estudiemos el inmenso tesoro que tenemos aqui. Yo
de mi sé decir que es ahora cuando he aprendido mucho, mucho, muchas cosas
que ni aln sospechaba. Y eso que es un dolor que en Espafia se esté acabando

de perder lo pintoresco™*®,

89 PONS-SOROLLA, 2001, op. cit., p. 389.

0 Carta de Sorolla (Oropesa) a Clotilde (Madrid), 22 de marzo de 1912, CFS/0869, en LORENTE
SOROLLA, Victor; PONS-SOROLLA, Blancay MOYA, Marina (eds.): Epistolarios de Joaquin Sorolla.
I1. Correspondencia con Clotilde Garcia del Castillo (1912-1919), Barcelona: Anthropos, 2008, p. 15.

1 Carta de Sorolla (Oropesa) a Clotilde (Madrid), 26 de marzo de 1912, CFS/0871, Ibid., p. 17.

2 Carta de Sorolla (Villar de los Alamos) a Clotilde (Madrid), 6 de junio de 1912, CFS/0898, Ibid., p. 31.
493 PONS-SOROLLA, 2001, op. cit.,p. 395.
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Como hemos recogido anteriormente siguiendo a Javier Tusell, el pintor ha
asimilado el ideario de la Institucion Libre de Ensefianza. El término pintoresco no tiene
connotacion anecdotica, sino etnogréafica, incluso reivindicativa. Si en ocasiones, como
en sus pequerias obras preciosistas, el tipismo -pintoresquismo- popular ha podido ser un
elemento de atraccion, incluso comercial; ahora lo pintoresco parece ser lo propio de una
cultura en trance de desaparicion, y pintarlo, casi un deber moral. El encargo lleva a
Sorolla a lugares desconocidos para él, y poco transitados en los itinerarios artisticos de
los pintores de su época. A veces se guia por criterios relacionados con lo etnografico,
aunque en otras ocasiones se ve forzado a pintar las escenas ineludibles del

costumbrismo®®*

. Algunos autores han sefialado la Vision de Espafia como un hito dentro
de este género, y han sefialado también su posible influencia en la practica de este género
en la pintura espafola posterior. Covadonga Pitarch, conservadora del Museo Sorolla de
Madrid, explica que
"La tematica regionalista que interesaba a estos mecenas americanos es
una pintura que encaba muy bien por un lado en la concepcion estadounidense
de lo espafiol, y por otro con la corriente de pintura moderna, aunque no
vanguardista, denominada Regionalismo que, como apunta Calvo Serraller, no
era algo en absoluto convencional o anacrdnico. Y aunque no se ajustaba a las

nuevas vanguardias, debemos tener en cuenta que estas no se consolidarian en

la historia del arte hasta después de la muerte de Sorolla™***.

En cualquier caso, con unos u otros términos, y unos enfoques u otros, es evidente
la fascinacion que siente el pintor -como muchos otros creadores- ante un mundo ajeno y,
a menudo, pobre, perteneciente al pasado, o llamado a desaparecer:
"Hay que pensar lo que es esta Extremadura sin carreteras, ni puentes,

en pleno salvajismo viven o vivimos y si eso es artistico no deja de ser duro

para la vida. Es un dolor que lo que llamamos artistico sea tan poco razonable

para la vida"*®®.

Debemos sefialar que en el acercamiento de Sorolla a la representacion de los
tipos populares coexisten desde el inicio de su trayectoria varios planteamientos distintos.
Uno de ellos, sobrio, se limita a representar a la clase trabajadora, especialmente del

ambito del mar, en su vida cotidiana, sin edulcorar su aspecto ni su trabajo, ni

#* GARIN ORTIZ DE TARANCO, 1965, op. cit., p. 18.
%% PITARCH, Covadonga: "La mirada etnografica de Sorolla”, en PITARCH, Covadonga et al.: Fiesta y
color. La mirada etnogréfica de Sorolla, (cat. exp.), Madrid, Fundacién Museo Sorolla, 2013, p. 18.
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complementarlo con algun tipo de enunciado moral, como ocurre, por ejemplo, en
Comiendo en la barca, de 1898. Otro de los planteamientos es aquel en que construye
con tipos populares escenas de género, con una intencion a menudo netamente comercial
(por ejemplo, Los Guitarristas, costumbres valencianas, de 1889. Otro de los
planteamientos es el de los cuatro cuadros de denuncia social que pintd para los
certamenes nacionales (por ejemplo, jAun dicen que el pescado es caro!, de 1894. Un
cuarto planteamiento es el de cierta evocacion heroica de las tareas de las clases
populares, con ciertas reminiscencias de Millet, y también del mundo clasico, como en
Sol de la tarde, de 1903. A todos ellos, el encargo de la Hispanic Society afiade un
planteamiento dominado por una preocupacion de folclorista, de etnografo -
probablemente promovida por intelectuales de su entorno-, de quien pretende fijar para la
memoria un mundo popular que estd desapareciendo a comienzos del siglo XX,
incorporandolo a la historia. Esta preocupacion pone ademas en conexién la historia
oficial con la de las clases populares. Estas toman cierto protagonismo en un conjunto
museistico en el que también estan presentes los grandes hombres y mujeres de la Espafia
del momento, representados en una vasta coleccién de retratos, que en algiin momento se

plante6 como parte de la misma decoracion.

Ya se ha recogido mas arriba el proceso del cambio desde el planteamiento inicial,
historicista, a la representacion naturalistas de las gentes y los paisajes de Espafia. A decir
verdad, la perspectiva de hacer una decoracion basada en una temaética historicista debid
parecerle inabordable a Sorolla, que se habia sentido en su juventud francamente
incomodo dentro del género casi obligado de la pintura de historia. El fracaso de su
cuadro El Entierro de Cristo fue el punto de inflexion que le hizo abandonar su lucha por
triunfar dentro de ese género, y en los afios que siguieron a aquel fracaso Sorolla fue una
de las figuras mas destacadas en la lucha contra la hegemonia de la pintura de historia en
las Exposiciones Nacionales. A la vista de su propia trayectoria pictérica, que en lo mas
alto de su carrera como pintor volviese a postrarse ante una gran serie historicista se nos
antoja impensable. Es l0gico, por tanto, que en las primeras reuniones en que Huntington
y Sorolla perfilaron el proyecto, el valenciano hiciese un esfuerzo por cambiar
completamente la orientacidon tematica. A medida que fue dedicandose a recorrer aldeas

perdidas de Espafia en busca de tradiciones, de trabajos, de indumentarias del pasado de

%% Carta de Sorolla (Plasencia) a Clotilde (Madrid), 2 de noviembre de 1917, CFS/1828, en LORENTE
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las clases populares, Sorolla fue contribuyendo -quiza sin darse cuenta- a incorporar a la
historia oficial parte de la realidad de ese mundo rural. Fue haciendo, en lugar de las
recreaciones historicistas que nunca disfrutd, una suerte de registro del natural de las

clases populares.

2.4.4 Planteamiento de la Vision de Espafia en conjunto. Como se hizo.

El historiador José Luis Diez, publicé un ensayo en el catadlogo de la primera
exposicion dedicada en Espafia a la decoracién de la Hispanic Society en el que tratd de
pormenorizar el proceso de realizacion del conjunto, ademas de sefialar sus caracteristicas
mas importantes. Diez sefiala que gracias a la voluntad del propio Sorolla se puede
reconstruir el proceso creativo de la obra, y empieza por el principio:

"Lo primero que se plante6 Sorolla nada mas recibir el encargo fueron
distintas posibilidades de instalacion de los lienzos en la biblioteca de la
institucién neoyorquina, ya que loégicamente de ello iba a depender muy
directamente la disposicion de cada uno de los temas y su estructura
compositiva, asi como sus efectos de iluminacion y perspectiva, ensayando
modalidades diferentes en rapidos eshozos al gouache. En todos ellos persiste
la intencidn que Sorolla tuvo en todo momento de situar los cuadros a modo de

friso en la parte alta de la futura sala, a cierta distancia de la vista del pablico,

lo que quiza explique, como sugiere Santa-Ana, la extremada valentia de su

: i . 497
ejecucion y su colorido [...] "™,

Quiza las caracteristicas sefialadas estdn més relacionadas con el tamafio: es muy
laborioso precisar la ejecucién en tantos metros cuadrados, y no es necesario. Por otro
lado, las obras de gran formato de Sorolla presentan las mismas caracteristicas, sin estar
destinadas a ser colgadas en alto. En estos primeros bocetos pueden verse ideas como la
colocacién de la galeria de retratos de espafioles ilustres bajo los paneles de la Visién; la
alternancia de lienzos en formato vertical y horizontal; el protagonismo de Sevilla, o el de
Castilla; la intencion de representar las posesiones espafiolas en Africa, las islas Canarias

y las Azores. Entre estas intenciones iniciales esta la de:

SOROLLA- PONS-SOROLLA- MOYA (eds.), 2008, op. cit., p. 320.

7 DIEZ, José Luis: "La "Visién de Espafia” de Sorolla. Gestacion plastica de un proyecto”, en AA. VV.:
Sorolla y la Hispanic Society. Una vision de la Espafia de entresiglos, (cat. exp.), Madrid, Museo Thyssen-
Bornemisza, 1998, p.152.
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"seguir un orden logico y armonioso de proximidad geografica [...]
mostrando con ello una curiosa mezcla entre regiones; testimonio bien
elocuente de la normalidad con que se concibe en esos afios la absoluta
convivencia en su diversidad de los distintos pueblos de Espatfia. [...] Asi, en
un interesantisimo gouache de formato marcadamente apaisado, Sorolla se
mantiene fiel a su concepcion globalizadora de la decoracion como una gran
alegoria total de Espafia, mostrando a las gentes y monumentos mas

representativos de cada una de sus regiones [...] dispuestas sin solucion de

continuidad"*%.

Diez sefiala en este boceto las regiones representadas y las indicaciones que
Sorolla escribe sobre ellas: "vascos", "Navarra", "Roncal", "Aragon", "Zaragoza",
Catalufia, "seguidos de gentes de Baleares ante un paisaje costero con un velero, para
terminar con "Valencia" y "Alicante”, practicamente indefinidos"**®. En cuanto a la
técnica de este boceto en concreto, Diez sefiala las sorprendente habilidad compositiva y

una fogosidad técnica verdaderamente extraordinaria.

Una de las aportaciones de nuestro trabajo, que consideramos inédita, se refiere a
dos técnicas de representacion utilizadas por Sorolla en este estudio. Como hemos tratado
en otras partes de nuestro trabajo, la elevacion del punto de vista fue una de las
innovaciones compositivas caracteristicas del movimiento impresionista. Aunque hay
muchos precedentes de cuadros con puntos de vista altos y miradas en picado, la aficion a
este planteamiento crecid exponencialmente en el dltimo tercio del siglo XIX,
posiblemente por influencia de los grabados japoneses y de la fotografia. Quiza
deberiamos citar como ejemplo la obra que da nombre al movimiento, Impresion, soleil
levant, de 1873 pero son también famosas las representaciones de jardines por Monet en
1867, y sus vistas del Boulevard des Capucines en 1873; y la de la rue Mosnier por
Manet en 1878; asi como las de la Place du Havre, las del Boulevard Montmartre y las de
la rue Saint Honoré de Paris realizadas por Pissarro en la década de 1890, o sus vistas de
Rouen. En definitiva, el paisaje -e incluso el retrato- con punto de vista elevado se
constituye en un signo de modernidad celebrado especialmente por los impresionistas.
Sin embargo, la utilizacién por parte de Sorolla en este boceto del punto de vista elevado
no remite a la vision desde el balcdn, sino que anticipa una vision aérea de gran altura,

que puede resultarnos comdn en nuestros dias, pero que no lo era en absoluto a

8 1bid., pp. 153-155.
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comienzos del siglo XX. Es bien conocida la atraccion que ejercié el mundo de la
aviacion y sus pioneros sobre los vanguardistas de principio de siglo. No lo es tanto que
Sorolla, comprometido como sus amigos de la Institucion Libre de Ensefianza en la
modernizacion de nuestro pais, fue amigo del fotdgrafo y aviador José Ortiz Echague. El
pintor envié a su mujer un par de fotografias posando con él junto a un avidn,
confesandole que le hubiera gustado volar. En cualquier caso, la visién que propone
Sorolla en la parte derecha de este boceto hubiera estado fuera de su alcance. En efecto,
el pintor hace una sorprendente vista aérea imaginaria del litoral catalan que va desde el
cabo de Creus hasta el sur de Tarragona. Esta vista aparece de fondo detras del grupo
catalan, y se complementa con un desplazamiento de las islas de Mallorca e Ibiza que
recuerda al que realizé el Greco para la representacion del Hospital de Tavera en su Vista
de Toledo. Esta bahia levantina termina con la indefinida escena de Valencia y Alicante,
que mantiene todavia el mismo mar de fondo. Esta sorprendente ruptura espacial
coetanea del cubismo nos recuerda que tanto las alegorias como el cretense rompieron la
coherencia del espacio renacentista con frecuencia, y resulta poderosamente Ilamativa en
un paladin del naturalismo. Sin embargo, debemos tener presente que es el mismo recurso
utilizado por Veldzquez -a quien Sorolla tiene por primero de los impresionistas- en La
rendiciobn de Breda. El valenciano emplea, por tanto dos técnicas radicalmente
innovadoras: la primera, la vista aérea de gran altura. La segunda, la inclusion de ésta
vista en una técnica de representacion espacial que remite en primer lugar al Siglo de
Oro, pero que tiene una fuerte coincidencia con el cubismo, tanto en su sincronia
temporal, como en el empleo del collage, sefialado por Diaz Pena en 2006 -tratamos méas
adelante sobre ello- y recientemente por Marcus R. Burke>®.

En otro boceto de instalacion, Sorolla decidié tratar cada una de las regiones en
escenas separadas, alternando formatos y conservando la idea de vecindad geografica
entre ellas. En palabras de Diez:

"Decidida finalmente esta Ultima opcion de escenas aisladas y unitarias,

y clarificadas por tanto las caracteristicas y alternancia de formatos de cada

uno de los lienzos, Sorolla hubo de planificar un sistema de trabajo [ .. .o

499 ‘

Ibid., p. 155.
% BURKE, Marcus B.: "Técnicas modernas en los bocetos al gouache para la serie Visién de Espafia de
Sorolla", en AA. VVV.: Sorolla intimo. Bocetos de Vision de Espafia, (cat. exp.), Valencia, Fundacion
Bancaja, 2015, p. 39.

555



Sorolla decidié comenzar en 1912 por hacer una trabajo de campo consistente en
viajar por Espafia pintando tipos del natural a tamafio real, con la idea de utilizarlos como
bocetos para el trabajo definitivo. Durante este tiempo fue recopilando todo tipo de
documentacion y material preparatorio: fotografias y revistas (que le habrian de servir
para la seleccién de algunos motivos; y para hacer algunos esbozos de composiciones
iniciales, que desecharia después); y también indumentarias, adornos u objetos que
aparecen en algunos bocetos y en los paneles finales. Como explica Diez:

"Con este cuantioso bagaje, Sorolla ya podia en principio abordar la
ejecucion de los grandes lienzos definitivos, en los que podria copiar los
distintos personajes que habian posado para él en estos estudios, integrandolos
en la composicion general. Este sistema de trabajo, habitual en tantos pintores
especializados en decoraciones murales de caracteristicas similares, chocaba
sin embargo de frente con los principios mas fundamentales de la personalidad
del maestro valenciano [...]. Asi, a pesar del trabajo ya hecho, y para evitarse

en adelante un esfuerzo doble, Sorolla resolvié comenzar a pintar los cuadros

finales directamente del natural, asumiendo las especiales dificultades que esta

decision suponia debido a las dimensiones de los lienzos [.. .]"502.

Tras esta introduccion en la que hemos resumido los primeros compases del
trabajo, nos ocuparemos a partir de ahora de cada uno de los paneles por separado,

siguiendo el orden cronoldgico de su realizacion.

2.4.4-1 Proceso y particularidades de cada uno de los cuadros.

Aunque los paneles tuvieron pautas comunes, cabe hacer diferencias en el proceso
de cada uno de ellos, y especialmente entre el primero y mayor de ellos, el de Castilla, y
todos los demas. En efecto, la fase previa a la realizacion del primer panel se mezcla con
la de planteamiento del proyecto en general, y se alarga por ese motivo. Ademas, una vez
que el planteamiento general se define como una yuxtaposicion de escenas
independientes separadas por regiones, Sorolla decide mantener el esquema de trabajo
previo - la reunion de elementos dispersos y lejanos entre si- para el gran panel de

Castilla. Esto le obliga a la realizacion de un trabajo extraordinario para preparar la

1 DiEZ, 1998, op. cit., p. 156.
%2 |bid., pp. 156-157.
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realizacion del panel, que se traduce en decenas de bocetos y estudios, algunos de gran
tamario.

La multiplicacion de estudios y bocetos previos al panel de Castilla no tiene
parangdn en ninguno de los paneles restantes. Por ejemplo en la produccion y realizacion
del panel que sigue al de Castilla, Sevilla. Los Nazarenos, Sorolla invierte dos meses,
frente al afio y medio o més que le lleva la realizacion del panel de Castilla. El trabajo de
Castilla le sirve, ademas de para culminar la obra en si, para saber qué es lo que quiere
hacer, y para saber lo que es util en el proceso y lo que no. Hay tres grandes diferencias
entre Castilla y el resto de los paneles: la idea del panel como reunidn de escenas o gentes
en un continuo, el tamafo, y la realizacion in situ. La idea del continuo, como hemos
dicho, estuvo presente en el comienzo del planteamiento general de la decoracion, y de
ahi derivo de forma natural al panel de Castilla, después de que Sorolla desechase la idea
de frisos continuos que englobasen distintas regiones. Aunque la representacion de la
region andaluza sera cuantitativamente mayor que la de Castilla, tendra lugar en escenas
separadas, mucho mas manejables para el pintor y mas coherentes. En esencia, aunque
solo en esencia, se puede decir que, a diferencia de la escena imaginada por el pintor para
Castilla, en el resto de las regiones Sorolla pinta escenas preexistentes. Es decir, el modus
operandi tipico del resto de las regiones se parece un poco mas al preferido por Sorolla:
llegar a un lugar, ver un motivo atractivo, y proceder a pintarlo. Sin embargo, aunque la
unidad narrativa y el aspecto de instantanea sea mayor en el resto de los paneles que en el
de Castilla no deben confundirnos. Todos ellos son escenas construidas por el pintor a
partir de la reunién de elementos que selecciona en el entorno de la escena representada,
pero a diferencia del panel de Castilla, son escenas unitarias y los elementos que las
constituyen estan cercanos entre si y cerca de donde Sorolla pinta. Las mayores
excepciones a las tres grandes diferencias que hemos sefialado entre Castilla y el resto de
los paneles son las de Sevilla. El baile. (La cruz de mayo), que fue pintado en Madrid y
no in situ; el tamafio también muy grande de Andalucia. El encierro y de Ayamonte. La
pesca del atdn; y la aparicion de tipos de Portugal en este mismo panel, que vuelve a
reunir, aunque de modo muy testimonial, regiones, o paises. Las mayores similitudes
entre Castilla y los demas paneles son, ademas del planteamiento iconogréafico general,
basado en la representacion vitalista de fiestas y trabajos tradicionales de los pueblos de
Esparia, las propias del procedimiento y la técnica. En efecto, pese a las diferencias, hubo
también similitudes en estos aspectos, que separan los paneles de la Vision de la mayor

parte de los cuadros coetaneos de Sorolla. El procedimiento tipico comenzaria con el
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conocimiento y seleccion previos de los temas a representar, a través de indicaciones y
comentarios de conocidos, de documentacion grafica, y de algln viaje o excursion para
observar y valorar distintas posibilidades. Tras este comienzo, y la reflexion sobre las
posibilidades de los distintos asuntos o motivos, el pintor se dispondria a poner en marcha
la produccion de la obra, aunque a veces esta puesta en marcha no seria inmediata, por
causas climatoldgicas o de otra indole. Una vez que Sorolla ponia la produccion de la
obra en marcha, solia viajar al lugar que iba a representar acompafiado de alguno de sus
discipulos y alli, como primer paso, contactar con amigos, conocidos, o conocidos de
amigos -normalmente gente con cierto poder en la zona- que pudieran ayudarle a reunir
los elementos necesarios. El segundo paso in situ consistia en la busqueda de
localizaciones, tipos y trajes. Conseguidos todos estos elementos o la mayor parte de
ellos, el tercer paso consistia en la busqueda y preparacion de un lugar donde pintar y
albergar el cuadro. El cuarto paso consistia en la disposicion y construccién de los medios
materiales necesarios para pintar. Sorolla pedia a su mujer que le enviase los materiales
desde Madrid, y mientras tanto encargaba, si era necesaria, la construccion de mobiliario,
que consistia basicamente en una estructura para sujetar y proteger el cuadro. El quinto y
altimo paso previo al comienzo del cuadro, que casi siempre continuaba durante el
proceso del mismo, era ajustar los horarios con los modelos. Estos son por su orden tipico
los pasos mas frecuentes en la preparacion previa de los paneles, aunque siempre habia
variaciones entre ellos. Cuando la mayor parte de estas cuestiones estaban resueltas,
Sorolla comenzaba a componer la imagen, que no siempre tenia clara antes de enfrentarse
al lienzo. En efecto, durante el proceso de composicion en el lienzo, el pintor adn resolvia
cuestiones como la disposiciéon de figuras o la incorporacion de fondos traidos de otra
parte por detras de ellas. Por su correspondencia, y por ser su procedimiento mas
frecuente, deducimos que la composicion se decidia mediante dibujo de linea en
presencia de los modelos. Con las figuras y los elementos encajados en el panel, Sorolla
procedia a manchar con color el conjunto, hasta taparlo entero o casi entero. Hecho esto,
Sorolla desarrollaba el cuadro trabajandolo por zonas o, mejor dicho, por figuras o grupos
de figuras en funcién de la disponibilidad de los modelos; pues naturalmente no todos
estaban presentes a la vez durante todo el desarrollo de la obra. Suponemos que, como era
la practica habitual, aprovecharia los descansos de los modelos para la realizacién de los
demas elementos del cuadro. Cuando finalmente, todas las partes del cuadro estaban
resueltas, Sorolla daba el cuadro por terminado y lo dejaba secar durante varios dias, en

los que aprovechaba para pintar otros cuadros o realizar algunas actividades de ocio.
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Cuando el cuadro estaba seco al tacto, era enrollado bajo la supervision del pintor y
enviado a su casa de Madrid. Este fue el proceso de los paneles en general, pero hubo
diferencias y particularidades en cada uno de ellos. En la medida en que son conocidas,

daremos cuenta de ellas en las proximas paginas.
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Castilla. La fiesta del pan. 1913

El historiador José Luis Diez sefiala que Sorolla concedié a Castilla una
relevancia especial dentro del conjunto de la Visién de Espafa. Esta decision concuerda
con los planteamientos que la Institucion Libre de Ensefianza y los pensadores mas
importantes de entresiglos tuvieron de la idea de una Espafia plural vertebrada por la
region castellana, que ya hemos mencionado. Por otro lado, también debemos sefalar la
correspondencia entre la mayor superficie destinada en la decoracidén neoyorguina a las
Castillas y Andalucia y el mayor tamario relativo de éstas respecto al resto de las regiones

de Esparia.

Castilla. La Fiesta del Pan. 1913. (Oleo / lienzo. 351 x 1392 cm.)
The Hispanic Society of America. Nueva York, EEUU.

La escena representada por Sorolla en Castilla. La fiesta del pan se trata
probablemente de una invencion del pintor. De acuerdo con José Luis Diez, podria en
parte representar un tradicional Fiesta del Pan que se celebraba en Avila, mezclada con
una romeria desconocida®®. En el angulo superior izquierdo de la composicion se pueden
ver unas colosales banderas rojas, bajo las cuales desfilan en procesion jinetes a caballo,
miembros de la guardia civil con trajes de gala, y hombres a pie de distintas comarcas de
Castilla y Ledn, precedidos todos ellos por cinco jovenes portadoras de panes como
ofrendas. El cortejo es contemplado por gentes en segundo término, cuyo grupo avanza
en diagonal hasta convertirse en primer término en el centro del cuadro, dando lugar ahi a
un segundo grupo protagonista, constituido por nifios, mozas lagarteranas y un hombre
del mismo lugar. La parte derecha presenta una estructura mas desordenada, en una
confusidén de sacos de trigo, carros, animales y figuras humanas con un paisaje de fondo

en el que pueden reconocerse elementos arquitectonicos de Toledo y otros lugares

% DiEZ, 1998, op. cit., p. 233, nota 22.
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castellanos, como un paisaje serrano, probablemente de la sierra del Guadarrama. Por
detras del grupo de la procesion puede verse una fuente monumental, y detras de ésta, una

vista de la ciudad de Avila.

Felipe Garin Llombart y Facundo Tomas Ferré propusieron la yuxtaposicion

como el principio regulador de la Visién de Espafia®®

. Ademas, afiadieron otro principio
relacionado con la yuxtaposicion, la agregacion, que Sorolla aplico en el panel de
Castilla, pero que ademas es en parte valido para otras de sus obras:
"También hay un sentido mayor de yuxtaposicién: quizas hubiere que
decir que los pequefios formatos apoyan las concepciones racionales
articuladas y los grandes formatos derivan hacia la suma de ensayos anteriores

colocados como anexiones sucesivas para conformar el gran lienzo.

La agregacion es patente en varios de los paneles, principalmente en los

siete lienzos que componen Castilla, pero también en muchos otros, como El

encierro o Las grupas"*®.

Esta agregacion del gran panel de Castilla fue, como hemos dicho anteriormente,
precedida de un exhaustivo trabajo de documentacion y de un extraordinario nimero de
estudios y bocetos, en una cantidad que no volvié a repetirse en el resto de la decoracion.
En lo tocante a las fuentes bidimensionales -es decir, dejando aparte informacion verbal,
y objetos fisicos como trajes, joyas 0 atrezzo-, este material previo comprende sobre todo
fotografias, estudios realizados por Sorolla al 6leo in situ, y bocetos realizados al
gouache, probablemente en su estudio de Madrid, a partir de las fotografias y los estudios
al 6leo. Roberto Diaz Pena dedicé una parte importante de su ensayo de 2006 sobre la
relacion entre el medio fotografico y la pintura de Sorolla al ejemplo de la preparacion de
la obra sobre Castilla. Las dos ideas principales de esta parte de su ensayo son que las
fotografias contribuyeron decisivamente a definir el caracter de la obra, y que hay un
paralelismo entre la técnica del collage fotografico y la utilizada por Sorolla en el
desarrollo y el resultado del panel. Ambas cuestiones estan bien documentadas y
expuestas en su ensayo, y son dos de las ideas mas interesantes de la bibliografia

sorollesca de la década pasada. En alguna parte de su argumentacion el autor magnifica la

% GARIN, Felipe, y TOMAS, Facundo: “La visién de Espafia de Joaquin Sorolla noventa afios después”,
en AA. VV.: 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, p. 22.

% |bid., p. 25.
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influencia o el empleo de la fotografia en la obra, lo cual puede resultar engafioso y ha
tenido repercusion en escritos de otros autores, como ya hemos sefialado. Pero, en lo
esencial, las ideas anteriormente citadas son ciertas y quedan demostradas en el articulo.
Dedicaremos a continuacion unos parrafos al proceso de preparacion y realizacion del

panel.

Habiendo firmado en noviembre de 1911el contrato de la decoracion, Sorolla
comienza la fase de trabajo de campo viajando a partir del 21 de marzo a Segovia,
Oropesa, Toledo, Lagartera y Talavera con la intencion de realizar estudios al 6leo in situ.
Durante el afio 1912 continla realizando estos viajes para realizar estudios por buena
parte de Castilla: Segovia, Avila, Medina del Campo (Valladolid), Candelario,
Salamanca, Villa de los Alamos, La Alberca (en Salamanca); y después del verano, por
Jadraque, Numancia, Soria, Campo de Criptana, Alcézar de San Juan y Toledo. Mientras
tanto, a partir de fotografias, de estos estudios in situ, y de dibujos, va realizando
composiciones a gouache, que en un principio tienen poco desarrollo narrativo™®, son
poco mas que muestrarios de tipos, y poco a poco van conformando escenas mas
enlazadas teméaticamente. Estos estudios a gouache se conservan casi en su totalidad en
The Hispanic Society of America, y buena cantidad de ellos han sido restaurados y
expuestos en Valencia en 2015°”". Uno de los ltimos estudios a gouache, conservado en
el Museo Sorolla, tiene ya similitud con la parte méas estructurada del panel de Castilla, y
muestra que el pintor tiene la idea clara para comenzar a pintar directamente el panel. A
continuacién, analizamos con cierto detenimiento la interaccion entre las distintas fuentes

como trabajo previo y en la realizacion del panel definitivo.

Como hemos escrito, el historiador Roberto Diaz Pena dedica una parte
importante de su ensayo de 2006 a explicar la utilizacion de la fotografia como parte
sustancial de la génesis del panel de Castilla. Al parecer, el propio pintor debi6 intuir la
utilidad documental del medio fotografico en este caso, pues entre las condiciones que
Huntington y Sorolla establecieron al principio del encargo, estaban la necesidad de

comprar, para el desarrollo del proyecto "muchas fotografias que Sorolla consideraba

% DiAZ PENA, Roberto: “La narratividad fotogréfica en la representacion pictérica de Joaquin Sorolla”,
en DIAZ PENA, Roberto; LORENTE SOROLLA, Victor; y MENENDEZ ROBLES, Maria Luisa: Sorolla
y la otra imagen en la coleccion de fotografia antigua del Museo Sorolla, (cat. exp.), Valencia, Museo de
Bellas Artes, 2006, p. 110.

7 AA. VV.: Sorolla intimo. Bocetos de Vision de Espafia, (cat. exp.), Valencia, Fundacién Bancaja, 2015.
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necesarias para su trabajo"*®. Las fotografias que Sorolla coleccioné durante aquellos
afios proceden de tres fuentes principales. Una de ellas son "Las fotografias profesionales

de cariz antropologico realizadas por Laurent, de la serie tomada del natural y la de

1509

parejas de tipos populares realizadas en 1878", otra son las adquiridas a fotdgrafos

locales en los viajes que Sorolla realiz6 a distintas regiones para preparar o realizar los
paneles definitivos, y otras son las "fotografias tomadas posiblemente por él mismo o por
su hijo, Joaquin Sorolla Garcia™'°. Como sefiala Diaz Pena, el empleo de estas

fotografias como referente se aprecia claramente:

"en los primeros bocetos preparatorios que realiza el artista, en sus
estudios del natural, y en el panel definitivo. En cada fase del proceso
compositivo tiende a una naturalizacion de las posturas de los tipos populares
y, en algunos casos, como en los elementos monumentales o decorativos,

traslada literalmente algtin componente de la fotografia al lienzo definitivo">*".

Diez sefiala cémo el pintor incluye dentro de los primeros bocetos a gouache
copias de las fotografias de tipos populares de Laurent, formando composiciones sin un
planteamiento tematico definido. El proceso seguido por Sorolla era dibujarlos "al

gouache a modo de figurines [ ...]. Después los introducia en el paisaje, trasladandolos a

n512

los bocetos con la misma postura estatica que tenian en la fotografia™ ", como puede

verse en los dos bocetos Vision de Espafia HSA N°. Inv. A1534 y HSA N°. Inv. A1525
para el panel. En esta fase preparatoria, Sorolla se desplazaba por distintas regiones en
busca de tipos, con la idea de realizar los mencionados estudios a tamario natural que

después pretendia copiar en el panel. Diaz Pena sefiala que:

"A pesar de realizarlos in situ, la composicion no se aleja de la dada por
las fotografias de Laurent, con las figuras posando estaticas, mirando de frente,
sin realizar ninguna actividad, simplemente dando mayor naturalidad a la
imagen al situarlas al aire libre, rodeadas de abundante vegetacién, y
eliminando el fondo neutro de las fotografias. Finalmente introducia al tipo
popular en la obra definitiva incorporandola ya a la tematica principal de la
obra y acoplando la postura a la composicion. En el caso de la novia

salmantina, elimina a su pareja y la introduce en el panel con la bandeja de pan,

508 MULLER, Priscilla E.: "Sorolla y Huntington: pintor y patrono”, en AA. VV.: Sorolla y la Hispanic
Society. Una vision de la Espafia de entresiglos, (cat. exp.), Madrid, Museo Thyssen-Bornemisza, 1998, p.
93.
% DIAZ PENA, 2006, op. cit., p. 109.
510 yhi
Ibid.
> Ipid.
*'2 Ibid., p. 110.
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junto a otras mujeres de las diferente regiones que encabezan la composicién
para mostrar la riqueza del ajuar en su indumentaria. [...] Este mismo tipo de
incorporacién del tipo fotografico en la pintura se puede ver en el masico que

encabeza la procesion a la derecha de las mujeres, tocando la dulzaina y el

tambor"3,

En el pasaje anterior hay dos ideas fundamentales. La primera es que el
planteamiento estatico y frontal de las figuras paso de las fotografias de Laurent a los
estudios de tipos de tamafio natural hecho por Sorolla, lo cual parece corresponderse con
la realidad en buena parte de los casos. La segunda idea es que Sorolla paso las figuras
desde las fotografias o desde los estudios de tipos directamente al panel de Castilla, sin
mediar una nueva pose de los modelos. Esta hipotesis contrasta con lo escrito por
Bernardino de Pantorba respecto al proceso de realizacion del panel de Castilla. En
efecto, el panel definitivo fue pintado por Sorolla en el garaje de una casa de la Cuesta de
las Perdices, en las afueras de Madrid, en la que el pintor se instal6 motivado por la
conveniencia del aire puro para la salud de su hija Maria. Alli, y segun Pantorba, "Desde
marzo hasta primeros de septiembre [de 1913], numerosos modelos desfilaron por aquel
altozano madrilefio, donde, puestos al sol, iban siendo pintados™**. Es decir, que nos
encontramos ante dos posibilidades técnicas muy diferentes. Desde nuestro conocimiento
actual, es dificil sefialar cudl utilizé Sorolla en general y en cada caso particular del panel
de Castilla. La tesis del paso directo de las fotografias o los estudios a la obra final
propuesta por Diaz Pena puede resultar verosimil en alguna figura, pero la generalizacion
es absolutamente desproporcionada, y por otro lado nos llevaria a preguntarnos para qué
queria entonces Sorolla a los modelos posando al sol durante la primavera y el verano de
1913.

Anteriormente hemos sefialado el eco que este mismo estudio de Diaz Pena ha
encontrado en otros escritos en lo tocante a la utilizacion frecuente o habitual del proceso
pictdrico de la obra de Sorolla. De nuevo en este caso, la afirmacion de Diaz Pena basada
en varios casos particulares se transforma en una suposicién sobre la técnica general, que
salta como cierta en otros estudios. Efectivamente, en un estudio posterior, Garin y
Tomas afirman aludiendo al ejemplo de la novia salmantina:

"cuando, posteriormente, necesito a la novia de este cuadro [se refiere al

estudio pintado en Salamanca] para organizar un fragmento de la primera fila

>13 1bid.
%14 PANTORBA, 1953, op. cit., p. 88.

564



de personajes de La fiesta del pan, coloc6é ante si la composicion hecha en
Salamanca y dialog6 pictéricamente con ella al igual que antes habia hecho con
la novia real. Lo que estaba haciendo era una nueva pintura, no una reedicién
de la anterior; cierto, copiaba recursos usados previamente, asentaba su
sensibilidad actual sobre otra ejercitada antes, pero nada de ello podia evitar

que lo que hacia fuese una pintura nueva, una imagen de la imagen en la que

no habia repeticiones sino nuevas interpretaciones">".

Pocas lineas antes de este fragmento, el ejemplo de la novia salmantina ha
generado otra afirmacién en el mismo sentido:
"muchos de los estudios tomados con anterioridad del natural fueron

incorporados (en realidad deberiamos decir reinterpretados), pudiéndose ahora

reconocer a la perfeccion el origen pictorico y no "natural” de un buen nimero

de figuras de las que se amontonan en el friso">°.

A nuestro parecer, desde un punto de vista estrictamente técnico, nos parece poco
verosimil que la novia salmantina del panel haya surgido Gnicamente de la interpretacion
de la novia del estudio. Aungue hay elementos comunes que parecen apuntar en este
sentido, como la posicién de algunas cuentas del collar, hay otros que parecen sefialar una
pose especifica para el panel, como la iluminacién de la figura, absolutamente distinta; o
algunos detalles del traje. Por lo demas, aun suponiendo que Sorolla sea capaz de
inventar de la nada la iluminacion de la figura, cambiar su rostro conservando el
parecido, afiadir detalles al traje que no estan en el estudio, cabe preguntarse si prefiere
hacerlo asi o volviendo a copiar la figura del natural. La posicién econémica de Sorolla le
permitia, desde luego, volver a disponer de modelo y traje cuando tuviera claras su
posicion y postura en la composicién. Teniendo en cuenta que se trata de una figura
importante, en primera fila de la procesion, seria raro que la novia salmantina no fuera
una de los muchos modelos que posaron al sol frente al garaje de la Cuesta de las
Perdices. Se da el caso de que Sorolla apunté en el revés de algunos de los estudios el
nombre de los lugarefios que posaron, probablemente para poder preguntar por ellos en
caso de necesitar de nuevo aquella pose ulterior. Que mantuvo cierto contacto posterior
con alguien de la zona tras pintar el estudio salmantino es evidente, dado que adquiri6 el

traje femenino en 1915°%.

*' GARIN-TOMAS, 2007, op. cit., p. 25.

> GARIN-TOMAS, 2007, op. cit., p. 25.

*1" Madrid, Museo Sorolla y Fundacién Museo Sorolla, N° Inv, 0000119, reproducido en PITARCH, 2013,
op. cit., p. 68.
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En la cita anterior, Garin y Tomas se refieren al empleo de la técnica sefialada -
interpretacion en el panel a partir de los estudios previos realizados in situ- en muchas de
las figuras del panel. En un estudio somero, nosotros hemos detectado tres casi seguras -
dos tipos manchegos v el jinete salmantino que pasa por delante de la fuente-; y siete o
diez dudosas -una de ellas, la novia salmantina; otra, la joven de Lagartera que aparece de
perfil en el centro del cuadro; otra, el hombre de Lagartera vestido en blanco y negro
situado cerca de la anterior; otra, el jinete de Avila que aparece a la derecha del cuadro...
etc-. Las diferencias que estas figuras presentan con los estudios o bocetos que las
preceden permiten pensar que Sorolla decidié en las fases previas su inclusion en el
panel, pero que a la hora de incluirlas efectivamente, reclamo su presencia para volver a
copiarlas del natural. No obstante, nuestro estudio del trayecto de estas figuras esta en
fase muy incipiente, y no descartamos que existan estudios que muestren mayor similitud
con las figuras mencionadas o con otras. Lo que si parece claro es que Sorolla sélo
comenz6 a pintar el panel cuando tuvo completamente asimiladas una serie de figuras
cuya potencia visual le garantizaba el éxito de la empresa. A la luz de los bocetos de
gouache podemos comprender que se lanz6 al panel sin tener completamente definida la
composicion, pero si tenia bastante claras las situaciones y posiciones de las figuras que
captarian la atencion del espectador, como habian llegado a captar la suya boceto tras
boceto. Creemos que ése fue realmente el mejor uso que el pintor hizo de las figuras en
los pasos previos al panel, mas que servir como fuente para la copia o la interpretacion
directa, como han sugerido Diaz Pena y Garin y Tomas. Figuras aparte, hay animales,
carros y otros elementos que si tienen precedentes muy similares en fotografias, estudios
0 bocetos previos. En publicaciones anteriores se han sefialado relaciones entre algunas
figuras y sus posibles precedentes que, a nuestro entender, son exageradas®®. Por no
entorpecer la exposicion de esta cuestion, recogemos las fuentes identificadas del panel
Castilla en la fotografia y la tabla del anexo 5. De todas formas, es preciso seguir
contextualizando esta relacion entre los estudios -0 los estudios, los bocetos y las
fotografias- y el panel de Castilla. Como es bien sabido, Sorolla pensé pintarlo de la
manera descrita por Diaz Pena y por Garin y Tomas. Es decir, realizando la obra final a

partir de los estudios y la documentacion previa. Sin embargo, cambid de opinién, como

*18 “Este mismo proceso [se refiere al de la novia salmantina] de incorporacion del tipo fotografico en la
pintura se puede ver en el musico que encabeza la procesion a la derecha de las mujeres, tocando la
dulzaina y el tambor". DIAZ PENA, 2006, op. cit., p. 110.
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se refleja en la correspondencia con Archer M. Huntington y con Pedro Gil. Al primero

escribid Sorolla:

"Llevo adelantado un enorme trozo de Castilla, pero después de mucho
sufrir y luchar, lo estoy pintando directamente, nada de copia de estudios, en
que siempre lo que Vd. poseyese habia de ser inferior en mucho, a lo hecho

directamente del natural"®®.

A su amigo Pedro Gil le escribio:

"Finalmente ya he decidido como resolver la decoracion. La hago
directamente pero por fragmentos, y asi gozo mas, y sera mejor y no tendré que

copiar y copiar que seria un aburrimiento.

Llevo ya pintados cinco metros y van bien, vigoroso y vivos, con fuerte
intensidad de paleta. [...] Ya que la decoracion debe ir pegada nada importa
vaya hecha por fragmentos; estoy ilusionadisimo y me he quitado un gran peso

mas. Probablemente para septiembre todo el inmenso panneau Castilla estara
1520

terminado, y ya es un solido paso

A lo que su amigo le contesta:

Comprendo que con tu temperamento prefieras pintar tu decoracion
directamente del natural, no cabe duda que tendra un sabor e interés que nunca
tienen las cosas copiadas.

Te felicito por tu determinacién, lo pintards mucho mas a gusto y

resultara mucho mas hermoso™°%.

De todo lo anterior, y a la vista de la documentacion, consideramos que es
indudable que Sorolla pint6 algunas partes del panel de Castilla -como la fuente, las
banderas, el carro murciano de las tinajas, los paisajes del fondo y tres figuras-

522
|

apoyandose en estudios pintados del natural®® y en fotografias". Asi mismo, la

afirmacion anterior es muy verosimil en otros elementos de la composicion, como otros

*19 Citado en PITARCH, 2013, op. cit., p. 45.

%20 Carta de Sorolla a Pedro Gil, 21 de abril de 1913, en TOMAS, Facundo et al. (eds.): Epistolarios de
Joaquin Sorolla. I. Correspondencia con Pedro Gil Moreno de Mora, Barcelona: Anthropos, 2007, p. 324.
>2 Carta de Pedro Gil a Sorolla, 23 de abril de 1913, TOMAS, Facundo et al. (eds.), 2007, op. cit., p. 324.
522 por ejemplo, los sefialados por PITARCH, 2013, op. cit., p. 55: Vista de Toledo, 1912, 6leo sobre lienzo,
49 x 80 cm, Madrid, Museo Sorolla, N.° Inv. 993; Vista de Toledo, 1912, 6leo sobre lienzo, 50 x 65 cm,
Madrid, Museo Sorolla, N.° Inv. 994; Vista de Avila, 1912, 6leo sobre lienzo, 62 x 84,5 cm, Madrid, Museo
Sorolla, N.° Inv. 1026; o el citado por DIAZ PENA, 2006, op. cit., p. 117: Fuente del Pradillo, Avila, 6leo
sobre lienzo, 81 x 105,5 cm, Madrid, Museo Sorolla, N.° Inv. 962.

*2 Como la citada por DIAZ PENA (2006, p. 117) de la Fuente del Pradillo, y el carro de las tinajas:
Laurent, Jean: Murcia. Carreta cargada con tinajas de barro, ca. 1863-1870, alblimina, 22,8 x 33,6,
positivo antiguo, Madrid, Museo Sorolla, N.° Inv. 82711, reproducida en DIAZ PENA, 2006, op. cit., p.
166.
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carros, sacos de trigo o tinajas; y es también verosimil en alguna otra figura del panel. Si
es asi, debemos entender lo manifestado por Sorolla en su correspondencia (Lo estoy

pintando directamente, nada de copia de estudios"***

) como una afirmacion general sobre
la técnica empleada en la mayor parte de las figuras de la obra. Esta afirmacion seria
compatible con el empleo puntual de la otra técnica, la copia de material previo, en
alguna figura, aunque quiza no en muchas. Entendemos que, a tenor de lo expuesto hasta
ahora, es razonable llegar a esta conclusion, y no hay publicada documentacion suficiente

para ir mas alla de ella.

Sin embargo, queremos revisar aqui las ideas propuestas por Diaz Pena en su
ensayo La narratividad fotografica en la representacion pictérica de Joaquin Sorolla®®,
de 2006, que hemos aludido a propdsito de la relacion de Sorolla con la fotografia, en la
etapa de formacion de Sorolla. La primera de estas ideas, si el empleo de la fotografia en
los pasos previos tuvo una influencia en el resultado final de la obra. Como sabemos por
el autor, Sorolla utilizé en los primeros bocetos las fotografias de tipos de Laurent en
actitudes estaticas. EI mismo autor sugiere que este planteamiento influyd después a
Sorolla en los estudios de tipos, y es dificil no creerlo. Los bocetos iniciales son ideas
poco elaboradas en formatos apaisados que apenas llegaban a producir la sensacion de
una escena posible, y en ellos aparecen los tipos de Laurent y los de Sorolla con la
influencia. Es dificil responder si el panel final se libr6 completamente del aspecto de
muestrario de tipos que se adivina en los primeros bocetos, y también es dificil responder
si las figuras se libraron completamente del estatismo heredado de los tipo de Laurent.
Pero es indudable que el panel de Castilla puede mostrar estas caracteristicas en mayor
medida que el resto de los paneles, lo cual puede ser una prueba del planteamiento de
Diaz Pena. Se trata de algo sujeto a la interpretacion de cada espectador, por lo que no
consideramos necesario ahondar en ello. La segunda idea propuesta por Diaz Pena al
final de su ensayo de 2006 es la de que existe una similitud entre el fotomontaje y el
panel de Castilla. Segin su descripcion, Sorolla reunié en una imagen espacial y
temporalmente coherente fragmentos de origen temporal y espacial lejano, de forma
similar a la descrita por el artista Laszl6 Moholy-Nagy: "El poder del fotomontaje, la
rapida fluidez de la estructura de acciones, que parece representar el incidente de forma

I6gica, crea la escena como realidad espacio-tiempo coherente. Esto, no obstante, no ha

524 Citado en PITARCH, 2013, op. cit., p. 45.
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existido nunca">*®. Diaz Pena aclara que la utilizacion de la técnica del fotomontaje por
parte de Sorolla estaria, no obstante, méas cerca de las fotografias realizadas por Oscar
Gustave Reijlander a mediados del siglo X1X que de los fotomontajes de los artistas de
vanguardia de la década de 1920. Como es sabido, Reijlander componia escenas
complejas con multitud de figuras a partir de la combinacion de numerosos negativos, en
un evidente deseo de recrear en el medio fotografico resultados paralelos a las grandes
machines pictoricas que triunfaban en los Salones coetaneos. Visto de otra manera,
Sorolla hace una composicion compleja de figuras con el mismo planteamiento que se
habia hecho tradicionalmente en pintura, al menos desde el final del gético. La Unica
diferencia estriba en que Sorolla no partié de grabados o cuadros de terceros -como se
hizo durante siglos- sino de -entre otra documentacion- fotografias. Por lo tanto,
consideramos que el planteamiento del fotomontaje es interesante, aunque no
imprescindible, para explicar la génesis y la esencia del panel de Castilla, aunque resulta
apropiado haberlo recordado.

Una cuestion que Diaz Pena no sefiald6 o no recalco, y si lo ha hecho
recientemente Marcus B. Burke, es el empleo de la técnica del collage por parte de
Sorolla en algunos de los estudios. En palabras de Burke:

"Entre los demas procesos artisticos contemporaneos mostrados en los
bocetos, cabe destacar en especial el collage (papier collé) que, cuando Sorolla
firmé el contrato para los murales en 1911, empezaba a irrumpir en la escena
artistica parisina como uno de los métodos mas importantes del arte modernista
en los trabajos cubistas de Georges Bracque y Pablo Picasso. Uno de los

primeros aspectos que llama la atencién al observar el conjunto es el uso

repetido del collage, como método de trabajo artistico practico, pero también

como enfoque modernizador para estimular la creatividad">?’.

Una vez estudiada y valorada la informacion relativa al empleo de fuentes
documentales previas, con especial hincapié en las fotogréficas, procedemos ahora a

recoger el papel de los bocetos y de los estudios pintados por Sorolla.

José Luis Diez, en el escrito de referencia en la cuestion del proceso de creacion

de la Vision de Espafia, divide los bocetos de Castilla entre planteamientos muy

°2 DAZ PENA, 2006, op. cit.

% MOHOLY-NAGY, LészIl6: "Espacio. El espacio-tiempo y el fotégrafo”, en Poéticas del Espacio, Stave
Yates (Ed.), Gustavo Gili, Barcelona, 2002, pp. 205-222, citado en DIAZ PENA, 2006, op. cit., p. 114.

2 BURKE, 2015, op. cit., pp. 34-38.
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generales, que incorporan al principio la idea del friso corrido en el que se mezclan otras
regiones, con la aparicion -por ejemplo- de "una escena de la recogida de la pesca en un

pueblo costero, en alusin al Pais Vasco™?; o de "un "gaitero”, junto al que se identifica

sin dificultad una vacada frente a un hérreo asturiano">%.

Los dos ultimos esbozos generales dedicados a la regién de Castilla pertenecen a
la fase en que el pintor ha desechado las ideas del friso corrido y de la mezcla de
regiones. El que podriamos calificar como penultimo de ellos, poco trabajado, aparecen el
jinete salmantino, presente en varios de los bocetos y en el panel final, asi como:

"la yunta de bueyes y la catedral de Burgos; motivos éstos Gltimos que
acabaran desapareciendo. [...] En el ultimo gouache que ensaya la
composicion completa define bastante mas las figuras, identificindose ya
claramente varios de los personajes que se mantendran en el panel definitivo,

como el lagarterano del centro, el encapuchado soriano y los jinetes junto a los

carromatos">%.

Ademas de estos bocetos generales, Diez alude a los bocetos parciales, en los que
Sorolla va encajando las distintas figuras de cada zona, y especialmente las de la parte
central y derecha, de composicion menos unitaria. En efecto, conocemos una cantidad
importante de bocetos de estas partes, y pocos de la parte izquierda, de lo que podria
deducirse que el pintor despacha lo fundamental de la parte izquierda con menos trabajo.
Esta parte aparece planteada en el boceto para Visién de Espafia MS NO. Inv. 1017.
También alude Diez a unos bocetos con una idea muy atractiva, el baile, que no tuvo
cabida en el panel castellano, pero fue protagonista en el de Aragon y uno de los de
Andalucia. Mas adelante, Diez hace alusion a los grupos de figuras sueltas recortadas,
"grupos de figurines en los que fundamentalmente ensaya efectos de luz y color de sus

vistosos ropajes">**

, aunque después alude también al hecho de que algunos estén
"recortados por Sorolla para ensayar su ubicacidon sobreponiéndolos a los distintos
eshozos generales de la composicion">*2. Diez termina por aludir a los escasos bocetos
sobre papel de paisajes, entre los que aparece una vista de Madrid y otra de la catedral de

Ledn. Ninguna de las dos ciudades aparecid finalmente en el horizonte del panel.

528 DiEZ, 1998, op. cit., p. 161.
29 |bid.

%0 1hid, p. 163.

>3 |bid, p. 165.

%32 1bid, p. 167.
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Una vez que Diez termina de hacer referencia a los bocetos al gouache se ocupa
de los estudios al Oleo de la region de Castilla, que sobrepasaron en cantidad los
realizados en otras regiones, con mucha diferencia, haciendo primero referencia a los

estudios de figuras y posteriormente a los paisajes. De acuerdo con el autor:

"Aungue la mayoria de ellos no serian finalmente utilizados en la
composicidn definitiva, y otros muchos se verian sensiblemente transformados
en su apariencia, estos estudios son en si mismos los testimonios mas
palpitantes, inmediatos y sugerentes de la ingente labor antropoldgica realizada
por Sorolla, ademas de constituir algunos de los fragmentos de mayor riqueza y
frescura plastica de esta monumental empresa, erigiéndose por derecho propio
en obras de sobrado interés en si mismos, independientemente de su intencién

inicial">,

Diez sefiala el hecho de que el pueblo de Madrid no aparezca en el panel final,

534

aunque si en un estudio previo dedicado a la ciudad, Tres madrilefias™". Destaca también

como el méas llamativo Tipos de Lagartera (Novia lagarterana), cuya figura vistosa
femenina aparecié en muchos bocetos de gouache, aunque no fue incluida en el panel, y
cuyo protagonista masculino si entré en el panel, cerca del centro. Diez alude a otros dos

cuadros titulados Tipos de Lagartera®*®, mostrando especial interés por uno de ellos,

536

pintado bajo luz solar directa®”, cuya figura femenina tiene una vaga relaciéon con la

lagarterana situada en el centro del panel de Castilla. En cuanto a los Tipos segovianos,

Diez alude a dos estudios homénimos, el primero en el Museo Sorolla®®’

538

, 'y el segundo en
coleccion particular Es posible que la figura masculina tocada con sombrero y

envuelto en un capote del primero de ellos tuviera su eco en una de las varias figuras

*% bid., p. 169.

>34 |bid.

5% Madrid, Museo Sorolla, N° inv. 958; y Madrid, Museo Sorolla, N° inv. 959. En adelante citaremos una
cantidad importante de obras del Museo Sorolla de Madrid, que frecuentemente apareceran aludidas tan
s6lo con las siglas MS (Museo Sorolla) seguidas del nimero de inventario correspondiente (por ejemplo
MS Ne inv. 1). Asi mismo, citaremos también numerosas obras pertenecientes a la coleccion de The
Hispanic Society of America, que frecuentemente apareceran aludidas con las siglas HSA seguidas del
nimero de inventario correspondiente (por ejemplo HSA N° inv. Al). Debemos aclarar también que la
mayor parte de los bocetos realizados al gouache por Sorolla como preparacion para los paneles de la
Vision de Espafia, pertenecientes a la coleccién de la Hispanic Society of America, no tienen todavia un
titulo estable, y éste cambia de unas publicaciones a otras. De modo genérico y provisional, hemos optado
por llamarlos a todos "Boceto para Vision de Espafia” e identificarlos tan sélo por la coleccién a la que
pertenecen y su nimero de inventario.

>% DiEZ, 1998, op. cit., p. 170. Los dos cuadros son: 1912, Tipos de Lagartera, 6leo sobre lienzo, 203 x
110,5 cm, Madrid, Museo Sorolla, N° inv. 958 (pintado con luz solar directa); y 1912, Tipos de Lagartera,
6leo sobre lienzo, 203 x 110,5 cm, Madrid, Museo Sorolla, N° inv. 959.

°371912, Tipos segovianos, 6leo sobre lienzo, 198 x 203 cm, Madrid, Museo Sorolla, N° inv. 960

*% 1912, Tipos segovianos, 6leo sobre lienzo, 192 x 200 cm, coleccién privada, reproducido en DIEZ,
1998, op. cit., p. 257.
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similares del panel, aunque ninguna de ellas es copia directa del estudio. En cuanto a la
nifia de este mismo estudio, de Zamarramala, cedid su lugar en el panel a una madre
tocada con el mismo sombrero, que sostiene un bebé en su regazo. Del segundo de los
estudios de tipos segovianos Sorolla tomé tan sélo una figura femenina, que aparece de
pie en el centro del cuadro y sentada en el panel, después de haber aparecido sentada en
postura similar en varios de los bocetos para Vision de Espafia, HSA N°. Inv Al1547,
A1532, A1531 y MS N°. Inv. 1020. Tras los estudios segovianos, Sorolla pinta Tipos de
Piedrahita, de los que tan sdlo apareceran en el panel "las ropas de la mujer en la figura
que camina al fondo de la zona central del panel junto a las carretas de tinajas">*°.
Después pintd dos 6leos de tipos de Avila y un gouache®®. De uno de los 6leos, llamado
Tipos de Avila MS Ne Inv. 961, las figuras y el caballo aparecen en algunos gouaches. El
otro 6leo, Tipo de Avila a caballo, tendria sucesivas versiones en los estudios de gouache,
y apareceria en el panel final. Todavia antes del verano de 1912, Sorolla pintd varios
estudios mas, entre ellos Tipos de Salamanca, cuyo personaje masculino aparece en una
posicion mas girada en la parte izquierda del panel. En el mismo lugar pintd Sorolla
Novios salmantinos, del que hemos hablado anteriormente. Resulta significativo que Diez
no proponga, a diferencia de Diaz Pena y Garin y Tomas, que el pintor copiase o
interpretase a partir del estudio la figura femenina que aparece en el panel. También en el
mismo lugar pintd Sorolla el estudio Tipos de Salamanca (Hombres de Salamanca),
cuyas figuras no tendrian lugar en el panel final. En Villar de Alamds, cerca de
Salamanca, pinté Sorolla el estudio Jinete salmantino, de gran fuerza y presencia, "una
de las figuras cuya inclusion en el panel castellano estuvo decidida en la cabeza del

maestro desde sus primeros ensayos"*

, como se puede comprobar en buen nimero de
bocetos. Aunque Diez no llega a indicar que la figura del panel sea copia de la del
estudio, lo sugiere al decir que es su “apariencia practicamente idéntica">*?. Todavia
antes del verano pinta Sorolla otro estudio de tipos castellanos, Tamborileros de
Salamanca, cuyos personajes no aparecen en el panel. A propoésito del fondo de este
cuadro escribe José Luis Diez que "sorprende el sintetismo técnico con que el maestro

apunta un fondo de umbria arboleda, apenas rota por unos claros, en un lenguaje

%% DiEZ, 1998, op. cit., p. 172.

> Grupo de aldeanos de Avila, gouache, regalado por Sorolla al escultor José Capuz, citado en DIEZ,
1998, op. cit., p. 173.

> DIEZ, 1998, op. cit., p. 175.

2 1bid.
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completamente fauve, que se intensificard a lo largo de la elaboracion de este
encargo">*,

Tras pasar el verano de 1912 pintando en el Pais Vasco y Navarra, Sorolla retoma
los estudios de tipos castellanos pintando entre el 1 y el 9 de octubre con el lienzo Viejos
campesinos de Soria, del que Diez resalta el "modelado escultorico de los capotes a base
de grandes planos de luz y de sombra"**. Estos tipos aparecen en el boceto para Vision
de Espafia HSA N° inv. A1547, pero no en el panel. Otro de los estudios realizados en la
misma campafia es Tipos sorianos, en el que aparecen cinco hombres a las afueras de una
poblacion. Uno de ellos, que posa de frente con un jubdn pardo con caperuza, aparece en
el panel de Castilla, cerca del eje central, en posicion mas ladeada, ademas de aparecer
también en varios bocetos para Vision de Espafia HSA N° inv. A1547, A1532, A1531,
A1553r, y MS N inv. 1020. Diez sefiala de nuevo el modelado a base de grandes planos,

que le recuerda al rigor geometrizante de Daniel Vazquez Diaz>*.

Después de los
estudios sorianos realiza dos estudios de Tipos manchegos, cuyos personajes, salvo uno,
estan en el panel, ademas de aparecer en numerosos estudios al gouache®*®. Uno de los
estudios ha sido comentado anteriormente, por la coincidencia de la pose con una
fotografia. Diez sefiala en él la factura del asno, "resuelto con largas pinceladas rectas
que conforman sus lineas fundamentales, cubriendo el lienzo con una materia pictdrica
muy diluida, que incluso llega a chorrear profusamente su superficie, logrando con ello
un efecto plastico de gran atractivo y modernidad™*’. EI personaje masculino del otro,
que cubre su cabeza con pafiuelo, tiene una estrecha similitud con el del panel, motivo
por el cual estimamos que podria tratarse éste Gltimo de una copia directa del estudio. La
figura femenina, sin embargo, presenta notables diferencias, y habria necesitado una pose
especifica para el panel. Tras los estudios de la Mancha, Sorolla hizo uno de Tipos de la
Alcarria, uno de los més coloristas de entre los estudios castellanos. En este estudio Ilama
la atencidn el recorte que se produce entre lo pintado y el fondo de la parte superior, que
no ha recibido pincelada alguna, en contaste con el tratamiento del resto. Volveremos a

encontrar un caso similar en unos Tipos Aragoneses, mas adelante. El ultimo de los

53 Ibid., p. 176.

> Ibid., p. 177.

> 1bid., pp. 177-178.

> E| personaje montado en el burro de MS N° inv. 991 aparece en HSA N° inv. A1547, A1536, A1527r.
Los personajes de MS N° inv. 990, aparecen en HSA N inv. A1528, A1536, A1527, A1529, y MS N° inv.
1018, citado en DIEZ, 1998, op. cit., pp. 178 y 234, nota 66.

> |bid., pp. 177-178.

> 1bid., p. 178
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grandes estudios al 6leo para el panel de Castilla, pintado en 1913, es El boyero
castellano. Sus elementos figurativos son un tiro de bueyes enganchado a un carro y
custodiado por un hombre, todo ello recortado ante un paisaje lejano. Ademas, en el
lienzo llaman poderosamente la atencién la monumentalidad, una perspectiva muy
acusada, que se combina con un tratamiento confuso del espacio representado. El carro y
uno de los bueyes entraron en el panel definitivo, pero no el boyero. Existe ademas un
eshozo del carro en la Hispanic Society®*.

Ademas de los grandes estudios de tipos, Sorolla realiz6 en Castilla, como en
muchas otras regiones, estudios de detalles en principio secundarios, pero fundamentales
para completar la imagen que se proponia crear. Los mas trascendentales fueron, sin
duda, el estudio de la fuente del Pradillo en Avila, del que hemos escrito mas arriba, el de
las banderas de Zamora, y el de la vista de Avila. Sorolla se sirvi6 de los tres -y de la
fotografia de la fuente del Pradillo- para crear la parte superior izquierda del panel. Los
dos primeros fueron copiados de manera fiel por el pintor, mientras que la vista de Avila

fue recreada para ajustarla a la composicién®*

. Ademas, tienen reflejo en el horizonte de
la parte derecha del panel los elementos mas caracteristicos del perfil de la ciudad de
Toledo, probablemente pintados a partir de los paisajes que Sorolla pintd desde los

alrededores de la ciudad en 1912.

Tras todo el proceso de bdsqueda, reunion y procesamiento de material previo, y
tras pasar buena parte del afio de 1912 pintando por lugares remotos y cercanos de la
region castellana; Sorolla pintd, como hemos recogido ya, el panel en el garaje de una
casa de la Cuesta de las Perdices, en las afueras de Madrid. No se trata, por tanto, de una
escena copiada del natural, sino de una escena inventada, que el pintor nunca tuvo ante
sus ojos. Sus figuras, sin embargo, fueron en su mayoria pintadas del natural, con los
modelos posando al sol®*® sucesivamente, ante un fondo que nada tenfa que ver con el
que aparece en la obra definitiva. EI fondo, como ya hemos referido, fue copiado a partir
de estudios pintados del natural y de fotografias en blanco y negro. Ya hemos sefialado la

caracterizacion por parte de Diaz Pena de la obra como collage, que consideramos

8 HSA N inv. A1542, 110 x 142 cm, catalogo, p. XXXIII, citado en DIEZ, 1998, op. cit., p. 179y 234,
nota 69.

9 SANTA-ANA Y ALVAREZ-OSSORIO, Florencio: 18. Vista de Avila, en AA. VV.: Sorollay la
Hispanic Society. Una vision de la Espafia de entresiglos, (cat. exp.), Madrid, Museo Thyssen-Bornemisza,
1998, p. 264.

%0 PANTORBA, 1953, op. cit., p. 88.
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interesante aungue quiza exagerada, y la importancia, sefialada por Garin y Tomas, que
en la composicion tuvieron principios de la yuxtaposicion y la agregacion. El pintor se
reencontrd con el panel a la vuelta de un viaje largo a la capital francesa, y escribio a
Archer M. Huntington: "He visto hoy mi trabajo después del largo mes pasado en ese
endiablado Paris -y me hizo buenisima impresion">>'. Habia comenzado a pintarlo en
febrero o marzo, y lo dio por concluido en septiembre de 1913, salvo pequefios retoques

aplicados en diciembre de ese afio>>?.

No queremos dejar el panel de Castilla sin apuntar varias cuestiones técnicas mas.
La primera es el efecto un poco artificial que ofrece la vista de Avila, en la parte superior
izquierda, debido a la escala del jinete y del camino que bordea la ciudad ya que ésta
aparece un tanto peraltada, como si estuviera levantada de atras. Probablemente es una
consecuencia indeseable de la necesidad de hacer asomar la ciudad por encima de la
fuente.

Otra de las cuestiones técnicas que se perciben a simple vista es la falta de
coherencia en el contraste cromatico y luminico de las figuras; que destaca sobre todo en
el tratamiento de los rostros, y que se suma al diferente modo de ejecucién que hay en
ellos. La incoherencia se percibe, por ejemplo, en las figuras masculinas envueltas en
capas pardas en el lienzo situado en la parte inferior derecha del panel. Teniendo sélo en
cuenta las tres que aparecen delante del grupo, las mas completas, podemos ver que la
parte oscura el rostro de la del centro tiene menor definicion de oscuros que la figura de
la izquierda. Asi mismo, la parte oscura del rostro de la figura de la derecha muestra un
nivel de luz muy superior a las otras dos, sin que haya una justificacion en el ambiente
circundante ni en la tipologia de los sombreros que dé cuenta de estas diferencias. Las
diferencias en el tratamiento de los rostros, en su definicién, aumentan esta apariencia de
falta de coherencia, que se hace mas notable para el espectador en el tratamiento de los
ojos de las figuras. En la misma zona inferior derecha del lienzo, las figuras femeninas
que se sitlan en primer término, delante del jinete a caballo, muestran esta incoherencia
con claridad. Una tienen ojos pintados, otras no, y otra tiene sélo uno, sin que haya un
criterio pictdrico que lo justifique. Estos problemas de falta de coherencia, derivados de

la premura con que Sorolla pinta sus figuras -no sus retratos-, no son nuevos en su obra.

%51 PONS-SOROLLA, 2001, op. cit., p. 421.
2 GARIN ORTIZ DE TARANCO, 1965, op. cit., p. 20.
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Sin embargo, se agudizan en la Visién de Espafia, por la profusién de figuras en los
paneles y lo limitado de su tiempo de ejecucion.

Blanca Pons-Sorolla sefiala la ejecucion empleada en los bocetos, estudios y en el
panel, destacando sus similitudes con la obra del pintor en pequefio formato: "utiliza una
pincelada larga, precisa, en momentos con pintura muy disuelta en otros a base de
potentes empastes para plasmar las diferentes calidades de luz y como se proyecta ésta
en las figuras">>®.

En cuanto al colorido, el propio Sorolla escribié a su amigo Pedro Gil en una cita
gue ya hemos recogido que estaba empleando una fuerte intensidad de paleta, y Felipe
Garin Ortiz de Taranco se suma a la opinion de Sorolla, destacando "el colorismo casi
fauve de los trajes tipicos"**.

Finalmente, un dato de interés relacionado con la base. Sorolla le pide Pedro Gil
que pregunte "si hay en Paris tela preparada al 6leo -blanca- de 4 metros de ancho;
necesitaria una pieza que tuviera 13 metros de largo, que tenga un grano regular y sea
algo fuerte, pues quiero empezar mi decoracién">*>. Su amigo le envia una muestra de
Paris, pero Sorolla no queda satisfecho: "La he encontrado algo floja de cuerpo y he

1556

pedido otra mas fuerte a Bruselas De acuerdo con Vicente Ripollés Lengua,

responsable de la reciente restauracion del conjunto de la decoracién, las preparaciones
de todos los lienzos son comerciales -a base de 6leo blanco- salvo el del panel de Sevilla,

que fue preparada por Sorolla o su ayudante, utilizando cola como aglutinante®’.

%% PONS-SOROLLA, 2001, op. cit., pp. 411y 412.

>** GARIN ORTIZ DE TARANCO, 1965, op. cit., p. 20.

%% Carta de Sorolla a Pedro Gil, 1 de enero de 1913, en TOMAS, Facundo et al. (eds.), 2007, op. cit., p.
321.

> Carta de Sorolla a Pedro Gil, 7-15 de enero de 1913, Ibid., p. 322.

" RIPOLLES LENGUA, Vicente: "Sorolla: La visién de Espafia. Restauracion del conjunto mural de la
Hispanic Society of America", en AA. VV.: Sorolla. Visién de Espafia. Coleccion de la Hispanic Society of
America, (cat. exp.), Felipe Garin Llombart; Facundo Tomas Ferré, (com.), Sofia Barrén, Isabel Justo
(coor.), Valencia, Fundacion Bancaja, 2007.
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Sevilla. Los nazarenos. 1914

Gracias a la correspondencia de Sorolla con su mujer podemos seguir los
preparativos previos para la realizacion del lienzo Sevilla. Los Nazarenos. Asi, sabemos
que el cuatro de marzo ha llegado a Sevilla y lo dedica a buscar un sitio donde poder
pintar, y que gracias a la indicacion de un Sr. Bilbao (desconocemos si se trata del pintor,

Gonzalo Bilbao) encuentra lugar en el convento de San Clemente™®. El dia siguiente se

Sevilla. Los Nazarenos, 1914. (Oleo /lienzo. 351 x 300,5 cm)
The Hispanic Society of America. Nueva York, EEUU.
retine con Joaquin Bilbao para solicitar el permiso de la abadesa de dicho convento. Una
vez que el permiso es concedido, Sorolla encarga inmediatamente lienzo y bastidores a
Madrid®®. El dia nueve de marzo llegan los materiales a Sevilla, y Sorolla escribe que va
a intentar hacer para Archer M. Huntington el retrato del Marqués de Jerez, aprovechando
que se encuentra en la ciudad®®. El dia diez acuerda con el marqués la realizacién del
retrato y el dia once lo pasa haciendo preparativos para la produccién del cuadro, como la
busqueda de modelos. El dia doce se clava el lienzo al bastidor y comienzan a preparar el
cajon que debe albergar el cuadro. Sorolla pasa la tarde buscando un callején en el que

ambientar la escena, interesado en que la Giralda asome por detrds. Decide pintar el

%%8 Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid), 5 de marzo 1914, CFS/1194, en LORENTE SOROLLA-
PONS-SOROLLA- MOYA (eds.), 2008, op. cit., p. 104.

%% Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid), 6 de marzo 1914, CFS/1195, Ibid., p. 105.

*%0 Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid), 9 de marzo 1914, CFS/1198, Ibid., p. 107.
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retrato del marqués de Jerez por las mafianas "porque el sol no me conviene para la
procesion a esa hora™®. El dia trece comienza el retrato del marqués, y contintia con los
preparativos del cuadro®®?. El dia catorce lo emplea en la bisqueda de modelos, mientras
la tela sigue en blanco:

"solo blanca esta la tela y tan pronto llevo la composicién a un lado

como al otro, la subo, la bajo, muevo las figuras

a mi antojo.... es la ilusién mas agradable, luego hay que conformarse y ya no

tiene remedio...",

Descontento con el efecto de los modelos, especialmente el de un penitente que
debe cargar una cruz, continta buscando otros en Triana. El dia quince por la mafiana
pinta al marqués, y por la tarde comienza a dibujar la composicion del panel, tras haber
perdido varios dias a la busqueda de un modelo, que se revela inutil:

"Ayer me ocurrid la cosa mas graciosa que imaginarse puede,
recordaras que tuve unos dias preocupado buscando un modelo para el
”penitente” de mi cuadro y que finalmente di con él, pues bien, ayer vino el
hombre, se puso el traje y cuando me disponia a trabajar me entero que estos
llevan la cabeza “tapada”, imaginate la plancha y el tiempo perdido y el dinero

gastado para buscar una cabeza joven que tuviera interés!! menos mal que

resulta mas interesante.

La obra sera terriblemente dramatica, porque lo es en si; a mi mismo me

causa impresion. Esos hombres con la cabeza tapada, negro todo, tiene un

. . w64
misterio que conmueve, y espero resulte muy nuevo .

El dia dieciséis continla dibujando la composicion, "Y asi estaré unos dias,
prefiero esto a tener que borrar después lo pintado™®. El dia diecinueve escribe que el
retrato del marqués esta terminado a falta del escudo, y que la tarde del dia anterior y la
del mismo diecinueve las dedica a dibujar la composicion, y que probablemente al dia
siguiente comience a pintar. Escribe ademéas que el tiempo le dificulta la tarea, lo que
permite deducir que trabaja al aire libre, lo cual concuerda con la necesidad de disponer
de un cajon para el cuadro. En el Museo Sorolla hay una fotografia del pintor con la

paleta y una silla en un espacio abierto del Convento de San Clemente, probablemente el

%1 Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid),12 de marzo 1914, CFS/1201, Ibid., p. 110.
*%2 Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid),13 de marzo 1914, CFS/1201, Ibid., p. 111.
*83 Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid),14 de marzo 1914, CFS/1203, Ibid., p. 111.
*%% Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid),16 de marzo 1914, CFS/1194, Ibid., p. 113.
*%% Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid),17 de marzo 1914, CFS/1914, Ibid., p. 115.
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lugar donde Sorolla pinta su cuadro®®. El dia veinte, en que habia previsto empezar a
pintar, sigue dibujando, retrasado por la climatologia. Ademas, escribe que ha terminado
el retrato del marqués. El dia veintiuno de marzo escribe que la tarde del dia anterior la
perdié "por el mal tiempo, un viento frio y fuerte, asi que solo pude fijar el dibujo y eso
con bastantes apuros, porque el liquido se lo llevaba el aire"*®". Tras fijar el dibujo,
Sorolla deambula por las calles buscando cual le conviene para ambientar el cuadro.
Debemos suponer, por tanto, que en el dibujo de la composicién estan las figuras de los
nazarenos y el paso de la Virgen, pero no lo deméas. Ademas, también puede deducirse de
esta carta que Sorolla encaja estas grandes composiciones al carboncillo, y que antes de
pintar lo fija con alguna solucion en forma de aerosol. Probablemente lo hace con una
goma natural disuelta en alcohol. Ademas, en la misma carta escribe a su mujer que ha
estado mirando fotografias de fiestas andaluzas que le ha llevado un fotdgrafo local, sin
duda con la intencion de encontrar un asunto para un panel posterior. Y ain en el mismo
dia, escribe también que ha comenzado, probablemente la misma mafiana del veintiuno
"un estudio de una sevillana que no es fea, /...] pero lo hago por no perder las
mafianas™®. Aln en la misma carta escribe que "Hoy empezaré a meter color en el
cuadro, jdespués de 3 semanas! es imbécil el tiempo que se pierde con esto de la
decoracion™®. Evidentemente, su queja se debe al engorroso trabajo de produccion
previo, al que Sorolla no esta acostumbrado en su quehacer habitual. El dia veintidés

escribe que la tarde del dia anterior fue "muy bien aprovechada""

, casi con seguridad en
comenzar a manchar con color sobre el dibujo. Ademas, del contenido de la carta, escrita
en domingo, se deduce que el pintor trabaja los siete dias de la semana. El dia veintitrés
escribe que el viento le impidié pintar la tarde anterior, y que pinta por las mafianas®’.
Aunque no especifica, se trata del retrato de una joven gitana. Por la tarde trabaja
intensamente. El dia veinticuatro escribe que ha estropeado el retrato de "la gitanilla que
pinté por la mafiana por no estar igual la luz""2. Ademas, en otra carta del mismo dia

escribe que:

*%6 Madrid, Museo Sorolla, AFMS, 80157, reproducida en LORENTE SOROLLA- PONS-SOROLLA-
MOYA (eds.), 2008, op. cit., p. 139.
*%7 Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid), 21 de marzo 1914, CFS/1212, LORENTE SOROLLA-
EGCESJNS-SOROLLA- MOYA (eds.), 2008, op. cit., p. 118.
Ibid.
*%9 Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid), 21 de marzo 1914, CFS/1212, Ibid., p. 119.
370 Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid), 22 de marzo 1914, CFS/1213, Ibid., p. 119.
> Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid), 23 de marzo 1914, CFS/1214, Ibid., p. 120.
%2 Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid), 24 de marzo 1914, CFS/1215, Ibid., p. 121.
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"He trabajado toda la tarde, con frio y sin sol, pero como es para tapar el
lienzo y las figuras no tienen sol, no importa nada. Es muy pesado porque todo
es negro, negro sobre negro, es lo que debe ser porque otras hermandades
llevan blanco con negro, azul con blanco y morado; he preferido el negro por
ser menos carnaval y pertenecer esta hermandad al Cristo del Gran Poder,

imagen la mas venerada en Sevilla.

Son cuatro dias seguidos de meter negro y estoy cansado de pies y

cerebro™’3,

El dia veinticinco escribe que estd pensando en marchar unos dias a descansar a
Madrid, para esperar la llegada de la Semana Santa, que precisa ver, y para dejar secar la
primera mancha: "'si consigo tener cubierta toda la tela, sera la preparacién seca para mi
regreso, y terminarlo de un golpe™™. El dia veintiséis escribe que ha terminado la
gitanilla y que al dia siguiente va a comenzar a pintar dos juntas, cuadro titulado Dos
sevillanas. Respecto al panel, escribe que:

"veré si hoy y mafiana, viernes y sabado, dejo preparada toda la parte
baja del cuadro y puedo pasar con vosotros domingo noche, lunes y martes,
para estar el jueves y hacer mis estudios de la Virgen y poderlos copiar en el
cuadro, esto no se puede hacer hasta Semana Santa y asi y todo costard un
triunfo. [...] Pronto hard el mes y he hecho poco por las dos semanas perdidas
en preparaciones y cabildeos [...]. Ayer me hizo rabona un modelo y me
fastidio y otro se niega a seguir, pero aproveché muy bien la tarde con los

otros.

Es un gasto regular el de los modelos, porque generalmente tengo 4 6 5

pero eso nada supone™®".

Es decir, que si hay ocho figuras de nazarenos y una de penitente en la parte baja
del cuadro, Sorolla suele trabajar con la mitad del grupo a la vez, aproximadamente.
Ademas, queda claro que pint6é primero la parte inferior del cuadro sin tener definida la
imagen de la parte superior, y que los cuadros dedicados a los pasos de la Virgen
corresponden a la mitad del desarrollo, y su finalidad es ser copiados en la parte superior
del panel. El dia veintisiete hace referencia a que ha perdido la mafiana por informalidad

de los modelos, no especifica de cuél es el cuadro en el que le han fallado, y nada dice del

373 Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid), 24 de marzo 1914, CFS/1215, Ibid., p. 122.
> Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid), 25 de marzo 1914, CFS/1217, Ibid., p. 123.
°" Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid), 26 de marzo 1914, CFS/1218, Ibid.
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panel’’®. El dia veintiocho escribe que ha comenzado un nuevo estudio con dos figuras, y
que el dia anterior trabajé mucho por la tarde, que la obra va bien y que esa tarde no va a
trabajar. Al dia siguiente marcha a pasar unos dias a Madrid con su familia, y vuelve a
escribir desde Sevilla el tres de abril, en que le faltan las gitanas que le sirven de modelo
para el cuadro de las mafianas. Por la tarde espera tener modelo para el panel®”’. En la
carta del cinco de abril escribe que trabajo toda la tarde del dia anterior en el panel,
aunque:

"con regular fortuna porque no se puede dejar parada una obra como

esta sin resentirse, hoy espero coger ritmo.

"He pintado toda la mafiana y también he pasado un mal rato, pero al
final ya estaba mas entrenado, creo que es una cosa bonitilla pero los modelos

son imposibles, no estdn quietos ni un segundo y he tenido que ponerme

serio™’8,

Debemos destacar que son aproximadamente siete los dias que Sorolla ha dejado
de pintar, y en los cuales ha perdido el ritmo. Ese mismo dia vuelve a escribir, para decir
que ha aprovechado la tarde, que ha terminado al penitente y que no puede pintar el paso
de la Virgen hasta el martes siguiente. El dia seis dice haber aprovechado la mafiana y
que cree que terminara ese cuadrito en tres dias. En cuanto al panel, espera trabajar hasta
més alla de las seis de la tarde®”. El dia siete de abril escribe "Llego ahora de trabajar en

1580

la Virgen™"", refiriéndose a una sesion matutina. Mas tarde escribe:

"Ayer vi parte de las procesiones y los yo estoy haciendo esta bien, las
Virgenes son una verdadera hermosura, y empezaré el estudio mafiana martes.

[...] Llego ahora al hotel [...]. He trabajado hasta las 6, y como todo es negro

llego a quedarme tonto"*,

El dia ocho de abril se concentra mafiana y tarde en el estudio del paso de la
Virgen, para poder pasarlo después al panel. EI motivo es que al dia siguiente el paso sale
en procesion. Suponemos que después no volvera a tener facilidad para seguir pintandolo.
Por otro lado, lamenta no poder dedicar la tarde a trabajar en el panel, pues durante los

dos dias siguientes no podra hacerlo porque se expone un monumento en San Clemente,

> Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid), 27 de marzo 1914, CFS/1219, Ibid., p. 124.
>" Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid), 3 de abril 1914, CFS/1222, Ibid., p. 125.
>8 Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid), 5 de abril 1914, CFS/1223, Ibid., p. 126.
> Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid), 6 de abril 1914, CFS/1224, bid., p. 127.
%80 Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid), 7 de abril 1914, CFS/1225, Ibid., p. 127.
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donde pinta. Ademas, dice haber acudido la noche anterior a un baile que le sugiere la
realizacién de alguna obra, y en el que encuentra modelos®. La noche del dia ocho
acude a ver procesiones. El dia nueve se levanta temprano para ver mas procesiones, y
acude a pintar el paso de la Virgen aprovechando que esta decorado con joyas y flores. La
sesion dura s6lo media hora a mediodia, porque el paso estad expuesto al publico. Por la
tarde continla viendo procesiones, a la basqueda de "algo que pueda serme Util para el
cuadro™®. El dia diez no pinta por la mafiana por haber lluvia fuerte y por la tarde planea
ir a los toros, si el tiempo lo permite, luego no pinta®*. El dia once por la mafiana termina
el estudio del paso de la Virgen que necesita para copiarlo en el panel. Por la tarde pinta
otro estudio de la Virgen para utilizarlo quizé en otro cuadro posterior, ambientado "en la
puerta de la cércel, y si no lo hago, siempre serd un bonito estudio™®. El dia doce
tampoco pinta en el panel porque va a los toros®®. El dfa trece termina "la impresion de

la Virgen"*®’

, 'y por la tarde no puede tampoco pintar en el panel por la lluvia. El dia
catorce aprovecha la mafiana para seguir el cuadro interrumpido de las gitanas. Del panel
escribe con expresividad: "Hoy por la tarde seguiré mi cuadro, jjya era hora!!"*%. El dia
quince pinta a las gitanas, y se enfada con ellas porque no dejan de moverse. Como
curiosidad, apuntamos que con frecuencia cuando se refiere a modelos de sexo femenino,
utiliza el articulo y el sustantivo en masculino, lo que puede dar lugar a error en alguna
ocasion. En este caso no hay duda: "/...] los modelos son unas pendejas que no estdn
quietas un minuto™®. Por la tarde copia en el panel el paso de la Virgen del estudio, por
lo que trabaja sin modelos, en una sesién provechosa®®. La parte inferior del cuadro la da
casi por terminada, y planea seguir con la Virgen al dia siguiente. Le queda todavia por
hacer:

"[...] la calle con rejas y balcones, en la que habra que colocar algunos

mufiecos para que expresen la obra.

%81 Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid), 7 de abril 1914, CFS/1226, Ibid., p. 129.

%82 Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid), 8 de abril 1914, CFS/1227, Ibid., pp. 129-130.
°8 Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid), 9 de abril 1914, CFS/1229, Ibid., p. 131.

%8 Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid), 10 de abril 1914, CFS/1230, Ibid., pp. 131-132.
°% Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid), 11 de abril 1914, CFS/1231, Ibid., p. 132.

%% Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid), 12 de abril 1914, CFS/1232, Ibid., p. 133.

%87 Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid), 13 de abril 1914, CFS/1233, Ibid., p. 134.

*% Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid), 14 de abril 1914, CFS/1234, Ibid., p. 135.

%8 Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid), 15 de abril 1914, CFS/1235, Ibid., p. 135.

*%0 Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid), 16 de abril 1914, CFS/1236, Ibid., p. 136.
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La obra creo es interesante y quiza, mas que la pintada en la Cuesta de

las Perdices; esto a mi no me gustara, si tal ocurre porque entonces la unidad va

a brillar por su ausencia, y sera en mi sentir un inconveniente"*.

Del parrafo anterior deducimos que Sorolla esperaba que el panel de Castilla fuera
el elemento aglutinador del conjunto, y probablemente creia que para que ejerciera tal
funcion debia tener una calidad artistica o interés de primer nivel. El dia dieciséis vuelve
a pintar a las gitanas por la mafiana y de nuevo discuti6 con ellas por su informalidad. Por

1592 en el

la tarde sigue pintando lo que €l llama "la preparacion de la Virgen y el fondo
panel a partir del estudio, contento por no tener que depender de modelo vivo. El dia
diecisiete vuelve a pintar a las gitanas por la mafiana. En algunos dias anteriores ha
manifestado la dependencia que tiene en esta obra de la climatologia o la luz, y vuelve a
hacerlo aqui, de lo cual deducimos que es una obra pintada en exterior. Por la tarde

planea “continuar la preparacion del fondo™*.

El dia dieciocho escribe que ha
terminado el cuadro de las gitanas que pintaba por las mafanas, que fue bien el trabajo
del panel del dia anterior, en el que estuvo tres horas pintando sobre la escalera, y que por
la tarde quiere ir a los toros para ver la plaza con sol, probablemente para valorar sus
posibilidades plasticas de cara a la realizacion de un futuro panel. Al dia siguiente piensa
ir a la feria "por si fuese motivo para el gran panneau, del centro, que corresponde a
Andalucia™®. El dia diecinueve escribe que los modelos no aparecieron, a lo que es
dificil dar una interpretacion precisa, y que ha estado en la feria, donde ha visto "cosas
muy bonitas para pintar">*®. Ademés escribe que la tarde anterior, del dieciocho, llovié,
pese a lo cual pinté tres horas y media y pudo pintar el guardia civil y alguna cosa mas>*®.
De esto se deduce que no fue a los toros el dieciocho, y que esta pintando en el panel la
gente que contempla la procesion a ambos lados de la calle, una vez que tiene listas las
figuras del primer plano y el paso de la Virgen. El dia veinte escribe tras visitar la feria
que es menos interesante que la de Cérdoba®®’. Por la tarde pierde la sesién porque el
modelo no acude a posar, y tampoco lo hace la mafiana del veintiuno®*®, por lo que

vuelve a visitar la feria y decide abandonarla como asunto para el panel central de

%1 Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid), 15 de abril 1914, CFS/1235, Ibid., p. 136.
92 Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid), 16 de abril 1914, CFS/1236, Ibid., p. 136.
*93 Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid), 17 de abril 1914, CFS/1238, Ibid., p. 137.
5% Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid), 18 de abril 1914, CFS/1237, Ibid., p. 138.
*% Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid), 19 de abril 1914, CFS/1239, Ibid., p. 139.
%% Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid), 19 de abril 1914, CFS/1239, Ibid., p. 140.
> Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid), 20 de abril 1914, CFS/1240, Ibid., pp. 140-141.
%% Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid), 21 de abril 1914, CFS/1241, Ibid., p. 141.
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Andalucia. El dia veintidés trabaja por la mafiana y por la tarde®*

. Dado que ha
terminado el cuadro de las gitanas, no dice haber empezado ninguno, y tiene prisa por
acabar el panel, suponemos que lo pinta en ambas sesiones. En la sesion de tarde pinta la
cabeza de una vieja -probablemente a la derecha del panel- y después "las mil cosas que
tiene el dichoso panneau"®®. Debemos resefiar que a la izquierda de la cabeza de la vieja
hay una cabeza de mujer joven que mira hacia el espectador cuya modelo es la misma
que una de las dos del cuadro Dos sevillanas. Incluso, dadas las similitudes, entre ambos
rostros, es razonable pensar que Sorolla pudiera haber copiado el rostro del panel
directamente del estudio. Nada escribe Sorolla de la mafiana del veintitrés, si que por la

tarde tiene modelo y pinta hasta las siete®

, suponemos que para alguna de las figuras de
espectadores de la procesion®®. El dia veinticuatro trabaja por la mafiana y por la tarde, y
el cuadro avanza notablemente®?. El dia veinticinco escribe que ha terminado la cabeza
que empezo0 tres sesiones atras. Si se refiere a la cabeza de la vieja, esto explicaria que su
cabeza tenga un modelado mas definido que la mayor parte de las figuras de los lados de
la calle. También proporciona esta carta informacién acerca del proceso desde la
finalizacion:
"a ver si consigo terminarlo la proxima semana, de este modo, con unos

dias més secard y podré llevarmelo, no es conveniente dejarlo y que lo

desclaven y embalen manos que no sean las mias"®*.

La marfiana del dia veintiséis la pierde por la climatologia y por la aparicién de su
amigo Benigno de la Vega-Inclan. En opinion del pintor el cuadro “"empieza a estar
terminado g. a Dios, faltan pequefias cosas que llevan sus horas, pero ya esta
completamente vencido™®®. La tarde también es poco provechosa debido a la presencia
de un viento muy fuerte®®. No especifica Sorolla si la mafiana del veintisiete pinta, si lo
hace por la tarde, en la que sufre una indisposicion, que le dura hasta el dia siguiente,
veintiocho, en que pinta todo el dia®”’. El dfa veintinueve termina el cuadro, y cuenta con

que seque en una semana y trasladarlo entonces®®. El dia treinta escribe a su mujer:

%% Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid), 22 de abril 1914, CFS/1242, Ibid., p. 142.

%00 Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid), 23 de abril 1914, CFS/1243, Ibid., p. 143.

601 Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid), 24 de abril 1914, CFS/1244, Ibid., p. 144.

%02 | bid.

223 Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid), 25 de abril 1914, CFS/1245, Ibid., p. 145.
* Ibid.

%05 Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid), 26 de abril 1914, CFS/1246, Ibid., p. 145.

8% Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid), 27 de abril 1914, CFS/1247, Ibid., p. 146.

%07 Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid), 29 de abril 1914, CFS/1249, Ibid., p. 148.

898 Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid), 29 de abril 1914, CFS/1249, Ibid., p. 147.
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"[...] ayer terminé el cuadro, qué ganas tenia Dios mio. Moralmente
hace dos dias que ya casi estaba; yo no sé ya lo que he hecho, pero si que el

cuadro s6lo lo he pintado en 31 tardes, luego he invertido otras buscando y

haciendo los estudios para la Virgen"®®.

Afade en la misma carta que aprovechard para ver los patios adornados para
valorar la posibilidad de realizar un panel dedicado a la fiesta de Mayo, y afiade también
que empieza un cuadro de una gitana con un chico en brazos. "El tiempo es poco, pero
quién sabe si podré terminarlo, yo espero que si"®'°. Resulta muy reveladora su actitud
respecto a la falta de preocupacién por que el cuadro quede inconcluso, pese a que podria

haber elegido descansar o haber pintado algo de menor entidad.

A modo de resumen podemos decir que Sorolla pinta el panel, segun él, en treinta
y una sesiones. Que el cuadro es una composicion imaginada por el artista, que relne en
el lienzo elementos de distinta procedencia, aunque todos son del entorno cercano al
lugar en que pinta. Que de estos elementos las figuras las pinta del natural, y el paso de la
Virgen de un estudio pintado por él, que se conserva. No queda constancia de como pinta
los elementos arquitectonicos de la calle, que son sencillos y estan poco trabajados.
Sabemos que pinta primero las figuras protagonistas de la parte inferior, sin tener
decidido del todo el resto del cuadro. Que toma tres dias de descanso por esperar la
llegada de la Semana Santa para cerciorarse del efecto de las procesiones, y quiza porque
sea entonces cuando los pasos estan completamente montados y decorados. A la vuelta
del descanso pinta el paso de la Virgen copiandolo a partir de un estudio realizado para
tal fin, y a la vez que va pergefiando el paso avanza también en el fondo, es decir, en la
arquitectura de la calle. Finalmente pinta el gentio que se agolpa a ambos lados de la calle
y detalles que probablemente han quedado pendientes por todo el cuadro. Suponemos que
quiza también module algunos tonos o colores en funcion del efecto general, pero Sorolla
no dice nada al respecto. También podemos decir que organiza las sesiones por las tardes
y dedica las mafianas a pintar otros cuadros; y que casi siempre organiza Su 0OCio en
funcidén de buscar motivos para la realizacion de otros paneles de la decoracion. Respecto
al ritmo de trabajo, también resulta llamativo que las Unicas ocasiones en que no pinta en
el panel se deben a que precisa esperar la llegada de la Semana Santa, a pintar el estudio

para el panel, o a interrupciones motivadas por la climatologia, o los modelos. Es decir,

ij Carta de Sorolla (Sevilla) a Clotilde (Madrid), 30 de abril 1914, CFS/1250, Ibid., p. 148.
Ibid.
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gue en todo el proceso del cuadro, Sorolla no toma por propia iniciativa sesiones de

descanso.

José Luis Diez explica que Sorolla piensa desde los primeros tanteos en una
composicién frontal, con los nazarenos en primer término y el paso de la Virgen detras®.
Asi aparece en el boceto para Vision de Espafia HSA N° inv. A1552 que Marcus Burke
fecha en 1911-1913 y estima anterior a los de Castilla. Este boceto muestra en esencia la
escena que aparece en el panel, aunque el protagonismo recae en el penitente de la cruz y
un nazareno que lleva una calavera coronada, que fue eliminado de la composicion final.
El boceto para Vision de Espafia MS N° inv.1037 que se realiz6 posteriormente, se
asemeja mas aun a la composicion final, salvo que tiene un marcado formato apaisado.
Sin el nazareno de la calavera, mantiene el protagonismo en la presencia sobrecogedora
del penitente y los dos primeros nazarenos, que clavan su mirada en la del espectador. Es
una escena con mayor dramatismo luminico que el panel final, realzado por la cercania de
los protagonistas, en plano americano, y por la figura de una espectadora que se lleva la
mano a la boca. Hay otros bocetos, al parecer realizados durante la preparacion del panel,
en los primeros dias de abril de 1914, que sugieren que Sorolla se cuestiond la
composicion de una manera completamente diferente. El primero de ellos muestra un
desarrollo paralelo al plano del cuadro, en el que un paso de Cristo con la cruz y un jinete
de la guardia civil en uniforme de gala evolucionan de derecha a izquierda. El segundo
parece mezclar esta posibilidad con la finalmente elegida: la procesion avanza en
diagonal de derecha a izquierda hacia el plano del cuadro, y el penitente con la cruz y los
nazarenos reciben toda la atencion. La importancia de estos bocetos seria relativamente
menor si no fuera por la existencia de tres estudios de pasos de virgenes de gran tamario,
realizados al 6leo y con entidad suficiente como para que el pintor haya podido evaluar
plenamente con ellos el efecto en el panel final. Uno de ellos muestra el de la Virgen de
la Esperanza desde detras, permitiendo admirar la belleza barroca de los dibujos dorados
del manto. EI segundo muestra un paso de la Virgen del Rosario del Monte Sién de perfil,
dirigido en el mismo sentido que los bocetos aludidos. Por ultimo, el tercero muestra el
paso de la Virgen del Valle desde el frente, en una posicion muy similar a la del panel
final. Ahora es dificil valorar la intencion de los dos estudios mencionados en primer

lugar. Quizad Sorolla le diera todavia vueltas a la composicion y estuviera haciendo

®11 DiEZ, 1998, op. cit., p. 184.
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pruebas, conjuntamente con las de los bocetos al gouache, 0 quiza se deban tan solo al
impulso del pintor por estar haciendo obras, que no le abandonaba ni en medio de
trabajos de mayor envergadura. De hecho, durante la realizacion del panel de los
nazarenos buscoé la forma de aprovechar las mafianas realizando el retrato del marqués de

Jerez.

José Luis Diez sefiala la maestria del pintor en el manejo de los negros, de
especial dificultad, y en el brusco contraluz del paso ante el implacable sol sevillano,
sumiendo la calle en una suave sombra®?. Por su parte, Garin Ortiz de Taranco sefiala el
acierto al escoger el tono dominante del cuadro, su suave armonia, y el movimiento®*,
que es una de las constantes que recalca como caracteristica comun de los paneles a lo

largo de su ensayo.

612 .
Ibid.
813 GARIN ORTIZ DE TARANCO, 1965, op. cit., p. 36.
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Aragoén. La jota. 1914,

Tras finalizar el panel de Sevilla, Sorolla estuvo en Madrid unas semanas,
organizandose para pasar el verano en Jaca y San Sebastian con su familia. Alli, mientras
ellos disfrutaban de las vacaciones estivales, él aprovecharia para pintar los paneles
dedicados a Aragon, el Pais Vasco y Navarra, "pensando en principio utilizar para ello
los estudios de tipos que habia pintado en su viaje anterior por aquellas tierras, dos afios
antes"®*. Como hemos descrito en el apartado dedicado al panel de Castilla, Sorolla pas6

Aragon. La jota. 1914. (Oleo /lienzo. 349 x 300,5 cm)
The Hispanic Society of America. Nueva York, EEUU.

la primavera y el otofio del afio 1912 haciendo estudios al éleo a tamafio natural de tipos
castellanos, con la intencion de trasladarlos después al gran panel; aunque luego apenas
los habia utilizado. Entre la campafia de primavera y la del otofio, Sorolla habia estado en
veraneando con su familia en el Pais Vasco, y habia aprovechado para hacer también
estudios de las mismas caracteristicas en la zona. Los estudios de tamafio natural de
aquella estancia veraniega de 1912 son Lecheras donostiarras®®; Tipos de Guiplzcoa;
Tipos de Guipulzcoa. La carreta; Tipos del Roncal; Tipo del Roncal. Navarra; Tipos de
Lequeitio; Pescadores de Lequeitio®®; Montafiesas con sus cuévanas y, de tamafio
menor, Marinero de Lequeitio. Ademas, Sorolla habia pintado en su casa de Madrid
Abuela y nieta. Tipos del Valle de Anso en el mes de enero del mismo afio, 1912. Estos
son los estudios a los que se refiere José Luis Diez. EI mismo autor afirma que Sorolla

identifico el pueblo aragonés con la jota desde que comenz6 a imaginar la decoracion de

84 DiEZ, 1998, op. cit., p. 186.
615 PONS-SOROLLA, 2001, op. cit., p. 407.
816 205 x 150 cm, citado en PONS-SOROLLA, 2001, op. cit., p. 506 nota 42.
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la Hispanic Society. Asi aparece en varios bocetos preparatorios al gouache. El primero
de ellos Boceto para Vision de Espafia. HSA N°. Inv. A1524, todavia en la fase del friso
corrido, muestra a un grupo de mafios bailando ante la portada de una iglesia, y una

figura estatica de una ansotana®’

. Otro de ellos boceto para Vision de Espafia. HSA N°.
Inv. A1551%%8 muestra el grupo de mafios bailando junto a tiros de caballos y mulas de
carga, y ante una torre de arquitectura navarro-aragonesa y un paisaje pirenaico®. El
mismo planteamiento, aungue con menos animales, aparece en otro boceto para Vision de
Espafia. HSA NO. Inv. A1533 en el que las figuras estdn més definidas, y en el que
ademas de los elementos tematicos del anterior, reaparecen las figuras de las ansotanas,
ademas de un rio -en alusion al Ebro- que se acerca desde las montafias lejanas hasta el
segundo término®?. Y sin embargo, ademas de la temprana identificacion de la region
con la jota, y con el movimiento, Sorolla piensa también desde el principio en incluir un
contrapunto estatico, incluso severo, caracterizado en los bocetos con las figuras de las
ansotanas. Es significativo en este sentido que Sorolla realizase tres grandes estudios de
tamafio natural sin relacion con el baile, sino con esa otra faceta de quietud y firmeza. Se
trata de Abuela y nieta. Tipos del Valle de Anso, Tipos aragoneses y Tipos del Valle de
Ansé. Aunque ninguno de los personajes de estos estudios tuviera cabida en la
composicion definitiva, el tercio izquierdo del panel si estd ocupado por una escena mas
estatica y ajena al baile, aunque ha perdido el sentido de gravedad o firmeza que esta
parte alternativa tiene en los bocetos y estudios. El contraste entre el dinamismo de la jota
y la quietud de los personajes de los estudios citados hubiera sido excesivo y poco
verosimil en una misma escena, en tan poco espacio. Quiza por esta razon el pintor opta
por caracterizar esta parte estatica a la izquierda del panel con un ambiente de romance,
heredero del costumbrismo decimondnico, mas homogéneo con el ambiente festivo y el
baile. A cambio, viste a las mujeres que bailan con el traje del valle de Anso, lo que les
confiere algo de esa gravedad perdida en las figuras de la parte izquierda del panel. De
acuerdo con José Luis Diez, que cita a su vez a Felipe Garin Ortiz de Taranco:
"[...] el espléndido traje de las mujeres del Valle de Ansd con sus

gruesas y pesadas faldas hasta el suelo transforman por completo la imagen

frenética y 4gil de la jota aragonesa, concediendo por el contrario a estas

17 HSA A1524, citado en DIEZ, 1998, op. cit., p. 186.
618 HSA A1551, citado en DIEZ, 1998, op. cit., p. 186.
®19 DiEZ, 1998, op. cit., pp. 186-188.

520 Ibid., p. 188.
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figuras un aspecto casi pétreo que dificulta sus movimientos, infundiendo a los

personajes un *no poco de ritmo antiguo, de danza arcaica"®*.

Hay otros dos bocetos realizados inmediatamente antes del panel de Aragon que
pueden relacionarse con él. Uno de ellos estd dedicado, curiosamente, al Pais Vasco,
boceto para Vision de Espafia, HSA N°. Inv. A1537, y representa un grupo de cinco

personas formando un corro bailando el aurresku®?

, con un carro tirado por bueyes en
segundo término. Por su similitudes compositivas e iconogréaficas con el panel,
consideramos que el otro, Aragén. La jota, debe ser el Gltimo de la serie. Florencio de
Santa Ana indica que
"Si comparamos este estudio preparatorio con la obra definitiva, nos
encontramos que la disposicién de las figuras no concuerdan, aunque las dos
féminas bailando estén practicamente trasladadas al panel. Desaparecen los
arboles del fondo y los dos danzantes masculinos se encuentran plasmados en
forma invertida. El grupo de la izquierda también sufre transformaciones, como
su fondo, donde no se aprecia paisaje alguno, mientras que en el panel se

representan las estribaciones de los Pirineos correspondientes a Jaca y sus

alrededores"®%.

Entre las diferencias destacables entre el boceto y el panel, la primera es el cambio
de formato, de apaisado a vertical, que le obliga a apretar la escena y a eliminar una
pareja del baile. Otras son el cambio de orientacion de la luz y probablemente de la
situacién del pintor. En efecto, el boceto esta iluminado en contraluz, y el pintor tiene
enfrente los arboles, que proyectan sus sombras hacia €l y el espectador. En el panel,
sucede al revés, el pintor tiene el sol y los arboles a su espalda, por lo que las sombras
entran al cuadro desde el lugar del espectador. Otra cuestion resefiable en el boceto, y
ausente del panel, es la reaparicion de una figura a la izquierda que identificamos con
Eugenio Garcia, alcalde del Roncal, a quien Sorolla habia pintado dos afios antes con la
misma chaqueta blanca y en la misma postura. Esta presencia nos obliga a preguntarnos
si el pintor habia seguido pensando en destacar la vecindad de Navarra y Aragon hasta

inmediatamente antes de pintar el panel.

%21 Ibid., pp. 188-189.

822 Anderson, citado en DIEZ, 1998, op. cit., p. 295.

2 SANTA-ANA Y ALVAREZ-OSSORIO, FLORENCIO, Florencio: "31. La jota", en AA. VV.: Sorolla y
la Hispanic Society. Una vision de la Espafia de entresiglos, (cat. exp.), Madrid, Museo Thyssen-
Bornemisza, 1998, p. 280.
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Desde el punto de vista de la realizacion, debemos sefialar que la escena, como la
de Sevilla, Los nazarenos, es un conjunto compuesto a partir de elementos de lugares
cercanos, reunidos por Sorolla en un lienzo. Aunque no tenemos datos al respecto,
suponemos que el pintor tuvo ante si en algin lugar Ilano, comodo para bailar, a los
modelos que aparecen representados en los seis personajes principales del cuadro. Lo méas
natural es suponer que estos seis modelos coincidieron durante la realizacion de la parte
inferior el panel, como el propio Sorolla indico que habia sucedido con los que sirvieron
para las figuras principales de los nazarenos. También es natural suponer, aunque no
tenemos datos que lo avalen, que el pintor realiz6 primero estas seis figuras en su cuadro,
y que posteriormente pintd el resto de las figuras que asoman tras ellas y el suelo del
primer término. En cuanto al paisaje de segundo y tercer término, es casi seguro que su
situacion fue alterada en relacion a la de los modelos, e incluso muy alterada o recreada
por el pintor. En esta recreacion pueden tener un papel importante un grupo de pequefios
estudios de la zona conservados en el Museo Sorolla, que mantienen bastante similitud
con el fondo del panel. Nos referimos por un lado a los cuatro estudios titulados Montes
de Canfranc®®, al titulado Monte de Jaca®®, y al titulado Estudio de montafias, Jaca®®’,
que habrian servido para analizar y quiza recrear en un cambio de posicion la parte
montafiosa del tercio superior del panel. Por otro lado, el pintor habria utilizado de la
misma manera los cinco estudios titulados Mieses, Jaca 1914 del Museo Sorolla para la
recreacion del segundo término, la transicion entre el grupo de figuras y las montafas de
la lejania. Para terminar, un Gltimo estudio que representa la sombra de un &rbol®’
entrando desde el lugar del pintor en el interior del cuadro habria servido al pintor como
ayuda en el suelo del primer término. Es dificil precisar si el fondo superior fue realizado
con posterioridad a las seis figuras, o fue pintado antes o a la vez que ellas. Nosotros no
hemos tenido oportunidad de analizarlo. Consideramos posible -pero sélo posible- que el
lugar en el que Sorolla copid la escena de baile sea el que aparece en el boceto La jota
1914, llano y con los arboles detras, pero que, a diferencia del boceto, el pintor decidiese
pintar desde una plataforma, elevando el punto de vista, lo que le permitiria que los
personajes delanteros no tapen tanto a los que estan detras, y ademas incorporar un

término intermedio que enlaza la escena del baile y las montafias de la lejania. Este

624 MS N° Inv. 1068, 1069, 1070 y1071.

625 MS N Inv. 1060.

%26 MS N° Inv.1061.

827 Nos referimos a Estudio de ladera de un monte, de 1912, MS N° Inv. 973, para el que proponemos como
titulo Estudio de sombra de un arbol, y como fecha mas probable la del verano de 1914.
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término intermedio comienza por los musicos y el publico de la izquierda del cuadro, y
continla con una pradera verde y un gran montén de paja, que en la parte izquierda
enlaza por afinidad cromatica -que no por verosimilitud espacial- con el paisaje de la

lejania.

Manaut sefiala que "EI conjunto, iluminado por el sol de las tierras altas, es vital
y potente; esta ejecutado con pincelada amplisima, vigorosa, de gran simplicidad"®?, a
lo que José Luis Diez afiade que
"a partir de este panel la técnica de Sorolla evoluciona hacia una mayor

amplitud de trazo que marca grandes zonas de luz y color hacia planteamientos

que hunden sus raices en el mas genuino fauvismo"®%°.

Ademas, Diez sefiala la confusién entre los personajes y el fondo, estrechamente
relacionado con la utilizacion del mismo tratamiento para ambos, pero también como
consecuencia directa de una deliberada despreocupacion por la profundidad, que aparece
intermitentemente en su pintura desde su juventud, especialmente en los apuntes, y; ya en
el nuevo siglo, también en cuadros de formatos medios y grandes. Uno de los modos en
los que Sorolla aplana el cuadro es la elevacion del horizonte y el punto de vista, otro es
la creacion de la imagen a partir de manchas yuxtapuestas de las mismas caracteristicas;
otro, caracteristico del paisaje, es la eliminacion de los recursos de ejecucion, tonales y
cromaticos del sfumato. Se trata de recursos que habian sido aplicados también, pese a las
diferencias en la pincelada y el tipo de manchas, por los impresionistas. Recordamos, no
obstante, que la pérdida de la representacion de la profundidad es una constante de todo
el siglo XIX, y que ya Manet habia llevado a un punto critico la falta de profundidad en
algunos cuadros previos al impresionismo. Ya en el siglo XX, en fechas coetaneas al
panel que nos ocupa, tanto los fauves como los cubistas contintan la misma tradicion.
José Luis Diez vuelve a insistir en la identidad del tratamiento de las figuras y el fondo, y
en el caracter mas formalista que representativo de las montafias "rayanas en la

abstraccion absoluta"®®

, asi como en la eliminacion de recursos compositivos asociados
a la profundidad, como los escorzos y la perspectiva. Como ya hemos comentado, la
equiparacion en el tratamiento de figura y fondo es una caracteristica fundamental en los

cuadros de figuras de Sorolla que no pertenecen al género del retrato. En esto se equipara

%2 PONS-SOROLLA, 2001, op. cit., p. 431.
%2° DiEZ, 1998, op. cit., p. 188.
830 1bid., p. 189.
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también el pintor a las tendencias renovadoras de entresiglos, y se diferencia de los

planteamientos mas académicos, que si mantuvieron la diferenciacion de tratamiento.

A diferencia de las realizacion del panel de Los nazarenos. Sevilla, no disponemos
de una larga correspondencia de Sorolla que nos permita reconstruir el proceso de
realizacion del cuadro, ni las inquietudes o avatares del pintor durante su desarrollo. En
cuanto al plazo de ejecucidon del panel, el pintor contintia con la tonica de una realizacion
breve que habia iniciado con el panel de Los nazarenos. Sevilla. Bernardino de Pantorba
nos informa de que a finales de junio Sorolla marchd con su mujer e hijos a Jaca,

"donde la familia quedd