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El corpus de obras investigado por el proyecto UBRG109, que tiene como objetivo la
catalogacion de la pintura espafiola de los sigloé XXX existente en el Museo Nacional de
Bellas Artes, puede ser abordado desde diversaga@ngnediante la confeccion de las biografias
de los artistas; la caracterizacion del contextprdduccion, circulacion y recepcion de las oblias;
identificacion de los mecanismos de legitimatigue posibilitaron la consagracién de pintores
cuya fama en algunos casos se limitd a la penigseitaotros la trascendid; la descripcion densa de
determinadas tendencias estilisticas que agrupheieaminadas obras o pintores, entre otras. La
profundizacién en cada uno de estos aspectos nodabuna nueva vision panordmica y no
excluyente, que nos permite extraer conclusione®rden general, delinear paradigmas y dar
cuenta de rasgos especificos de este tipo de dfre.esta investigacion nos abocaremos al
luminismo levantino - corriente estilistica espafigle nace a fines del siglo XIX- que tuvo un
llamativo éxito comercial internacional y que haldclausura en la figura de Joaquin Sorolla; éxito
comercial al que contribuy6 el coleccionismo argentle fines del siglo XIX y principios del siglo
XX. Este movimiento cuyos centros fueron Valencigitges aunque surge hacia el fin del siglo
XIX y se lo relaciona de modo simplista a un impresmo francés mal comprendido, no sélo
hundiria sus raices en Espafia - en las corrieegdistas surgidas a mediados de siglo encarnadas
en las figuras de Carlos de Haes y Ramdn MartisynAl- sino que también se desarrollaria en un
intrincado juego de contactos estilisticos quengnidarian el Levante espafiol con la peninsula
itdlica - por una parte, la escuela espafola romanaa fuertemente a la figura de Mariano
Fortuny, y por otra, el movimiento de lagacchiaioli-, y con Francia - sobre todo, la escuela de
Barbizon-. EIl luminismo apareceria no sélo como una rétiva al bituminoso academicismo
sino que actuaria como la posibilidad de moderidpramoderada que el arte espafiol finisecular se
podia permitir sin causar grandes conflictos, adedegadesbrozar el camino para la aceptacion del
impresionismosensu stricto La utilizacién de la pincelada vibrante y sueléacorte velazquiano o
goyesco, la investigacion sobre la luz y el cdegreacion de atmosfera a través del sutil juego d
variaciones de textura visual, el aspecto aboceyaldotrasgresion cromética, sorprenden por su
modernidad teniendo en cuenta la normativa plasteda época. Aunque la pintura espafiola
siguié abrevando en las fuentes tradicionales,léadas institucionalmente desde las academias -

San Fernando, San Carlos, Lonja catalana - y @desz por el sistema de becas a Roma o Paris, la

! Ver PERESAN MARTINEZ, A. y ISIDORO, A. M., "El padigma decimonénico de la pintura espafiola'Véin
Jornadas de Estudios e Investigaciones Artes \@sualMUsica, noviembre 200®s As, Instituto de Teoria e Historia
del Arte "Julio E. Payr¢", Fac. de Filosofia y lastr UBA, 2007, pp. 21-34.



aparicion y paulatino desarrollo del luminismo agaria una renovacion sin precedentes, tanto en
los aspectos técnico-formales como en los tematidos luz como gran protagonista, captada
rapidamente en una pintura plein air, pautaria tanto la factura final, caracterizada o
instantaneidad, como la preferencia temética powite cotidiana del pueblo sin apelar a
costumbrismos complacientes. La captacion instaatdy luminica de las formas, cercana al
impresionismo pero ajena a sus planteamientosofitas, es el denominador comun de estos
artistas nacidos en el Levante, que no obstantéosuacion conservadora se atrevieron a
incursionar técnicas inusuales, provocando un carshstancial en la manera de pintar. La
presencia predominante del mar y su infinitud,traésfera costera y la sugestion hipnética de la
luz y sus matices propone al espectador involuerars una percepcion de la realidad que es
anterior a una primera estructuracion gestéltiddemas, el movimiento luminista actuaria como
puente de unidn entre la generacion de Marianaufgry la de Eliseo Meifrén y Roig, Santiago
Rusifiol, Joaquin Sorolla y Hermenegildo Anglada Gasa.

LA PINTURA DE PALETA CLARA : LA LUZ Y EL COLOR . EIl luminismo levantino se inserta en una
tendencia mas amplia que tiene lugar en el ambéolad pintura del siglo XIX, donde el
aclaramiento de la paleta, en franca oposiciorsalmdros bituminosos, manifiesta bdsquedas en
relacion con los problemas de la luz y color ‘Obre todo a partir de la proliferacion de la piatur
de paisaje y de la captacion de efectos naturalistalas que un no ocultadevival rococéafecté a
muchos pintores, desde Jean-Louis Meissonier (1893) a Mariano Fortuny (1838-1874) 2.”
Dentro de esta tendencia decimondnica podriamaardids busquedas del paisajismo romantico -
sobre todo, la de los pintores Turner y Constablel realismo - especialmente, la escuela de
Barbizon -, los macchiaioli el impresionismo, la pintura d@iste milieu como la de Bastien-
Lepage, y el luminismo estadounidense, entre otkbgchos factores de diversa indole metddica o
técnica, que merecerian una investigacion profupgdieron conjugarse para orientar los intereses
artisticos hacia la luz y el color: la practica gétin air, el desarrollo de pigmentos sintéticos
brillantes a partir de la revolucién industrial,itevenciéon de John Rand de los tubos de pintura
hechos en metal plegable, la proliferacion de &sodiel cromatismo relacionados con los avances
de la optica, el surgimiento de la fotografia.pEiner factor, la practica delein air: en la pintura

al aire libre se busca la observacion directa detaraleza. Esto acarrea plasmar la inmediatez al
captarin situla luz en su abundancia, los reflejos, el éterajteza el modelado de los cuerpos, las
vibraciones del color y sus variaciones durantfiab en los distintos momentos del afio, y “..0 S0l
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se logra estudiando con atencion rigurosa, valgrésnos. Los miembros de la escuela de

2HARTT, F.,Arte. Histori@ de la pintura, esculturagyquitectura Madrid, Akal, 1989, p. 1016.
% CALZADA ECHEVARRIA, A., Diccionario clasico de arquitectura y bellas arteBarcelona, Ediciones del Serbal,



Barbizon fueron los primeros pleinairistas sistematicds que no excluye necesariamente el
trabajo posterior en el taller. Rlein air lleva a una concepcién nueva, radical, del calonde la
composicién hecha a base de colores lotalesa en crisis; paulatinamente se la reemplazampo
colorido menos fijo en relacion al objeto y defmidor la atmosfera. Segundo Factor, el desarrollo
de pigmentos sintéticos brillantes: su utilizacid@e aparejado problemas de tipo técnico-pictérico
gue determinan diversas experimentaciones con gll@sta el resurgimiento del antiguo mito de
gue el tiempo suaviza los colores. Algunos desgsigmentos artificiales eran inestables, viraba el
color como el amarillo de cronfcEste viraje del color conduce a algunos pintocesaVan Gogh

a aplicarlos en toda su intensidad mientras quéras dos lleva a envejecer sus cuadros. Sin
embargo, esta desconfianza vehemente por partdgdaoa sobre los pigmentos industriales
contrastaba con lo que los pintores sabian desde $iglos: “... los pigmentos no envejecian
uniformemente ...” Estos cambios cromaticos muchas veces se del&sabnocimiento de las
propiedades quimicas de estos nuevos prodfictdsrcer factor, la invencion de John Rand de los
tubos de pintura herméticos: la comercializacioresi®s tubos a partir de la década de 1840 no
inauguro el pleinairismo ni la consecuente investign pictorica del natural; la pintura al airedib
con Oleo existia pero su transporte en los conterechabituales hasta ese momento - ampollas de
vidrio, vejiga de cerdo o papel de aluminio - narlantenian fresco por muchos dias. La facilidad
de transporte y la conservacion del material airpde la existencia de los tubos herméticos
posibilita llegar a lugares inusuales que inspiraevos temas y/o nuevas atmésferas que el trabajo
en el estudio no proporcionaba. También, el aumdel tiempo de trabajo en el exterior no sélo
aproxima al pintor de un modo més natural a la eepeia de la luz y el color sino que desde ahora
en mas no le sera imperativo terminar su obra estatlio partiendo de un boceto del natural. Otro
factor, la proliferaciéon de teorias del cromatismetacionados con los avances de la Odptica:

“Aparentemente, Newton [ya en el siglo XVIII] habteaido el orden al caos cromatico,

2003, pp. 16-17.

* “La idea de pintar al aire libre, de conseguir uslacion directa y precisa entre lo que se obsgreaque se pinta,
tiene una larga historia, cuyas raices se remaaitaiglo XVIII, si no aun antes.” En ROSENBLUM, R.otros,El
arte del siglo XIX.Madrid, Akal, 1984, p. 357.

® “Hacia finales del siglo XVIII, los cientificos awenzaron a investigar [... un fenémeno ...] quetaf ala psicologia
del color: se trataba de la persistencia cromatcgndencia por parte del cerebro a mantenepearaepcion constante
del color en condiciones variables de iluminacifn.] La persistencia cromatica insistia en dbcéocal, es decir, en
el color que presenta una superficie aislada Haeeto de la luz blanca; esta nocion fue cadanvé&z contestada a lo
largo del siglo XIX por pintores como Delacroix,eqoentré su atencion en los efectos transformadigleambiente y
la iluminacion. [...] Creer en el color local éeple a creer en el color como sustancia; [...] comaterialidad ...” En
CAGE, J., Color y cultura Madrid, Ediciones Siruela, 2001, p. 192.

® Esto lo lleva a Van Gogh a decir: “Todos los cetoque los impresionistas han puesto de modansstables, por
ello no hay que temer aplicarlos en toda su intkaaki porque el tiempo atenuard sus brillos.' Désslgo, el tiempo
trabajo en algunos de sus Ultimos cuadros, aumqua enodo distinto al que pensaba el autor.” Ibiden224.

" Ibidem. p. 224.

8 Volviendo al ejemplo del amarillo de cromo, de aneputacién durante el siglo XIX, se sabe actualengue de su
mezcla con ultramar o bermellén resulta el ennégiiento del color. CRESPI, 1. y otrols¢xico técnico de las artes



consiguiendo de este modo que el color se comartm una disciplina comunicable, como el
dibujo. Pero como afirmaba el fisidlogo vienésdtfricke en un manual para artistas que tuvo
cierta influencia en Francia, el enorme desarmdda ciencia de la Optica durante el siglo XIXdhiz
gue los artistas no se plantearan la cuestiontde a&dia [... en estos temas ...] Lejos de mata
comienzo de una estética cientifica, las preocopasi 6pticas de los neoimpresionistas sefalaron
Su ocaso, Yy contribuyeron a asentar ese desdém lbaanétodos y descubrimiento de las ciencias
naturales que habia tenido importantes consecieparia el estudio pictérico del color en el siglo
XIX.” ® Dentro de este tema de las teorias del cromatjsime avances de la 6ptica no se deberia
descuidar el anadlisis del armado de la paleta dix @atista que mostraria empiricamente su
adhesion a una determinada teoria del color, yepde, su vision sobre el color y la luz. El udim
factor, el surgimiento de la fotografia: la fotdipaarrastra a la pintura hacia una pretension de
verosimilitud, hacia una busqueda de cualidademféficas de objetividad y cientificismid. As,

a partir de la década de 1870, se da en la pietugasto - compartido con los fotégrafos - por la
captacion no solo del espacio sino también del miavito dinamico de las cosas y de los aspectos

mas efimeros de los seres bajo la influencia tlezla

ANTECEDENTES QUE PROPICIARON LA GESTACION DEL LUMINI  SMO LEVANTINO

CORRIENTES REALISTAS En Europa, luego de 1848, con el cierre de los mievitos
revolucionarios se hace mas perceptible una eviuidrmal en la pintura: se va imponiendo un
acercamiento objetivo a la realidad en detrimepttaddealizacién. Desde lo temético, implica una
reaccion frente al género historico. Especificamgnor una parte, un alejamiento de la pintura de
historia como fuente de inspiracion heroica pafddaion; por otra, un acercamiento cada vez mas
realista a los hechos del presente, librandoseaughagnte este género del academicismo ortodoxo.
Apartado dicho género del sentimiento del Estadoburguesia se convierte en su mercado
principal, lo cual a veces confiere a los contemido tinte anecdoético. En Espafia, las crisis
sociales de fines del siglo XIX acompafiadas patégpa terminal de la decadencia del imperio
hacen que la historia gloriosa deje de ser el Getarente Gtil. Surge, entonces, un realismoasoci
pictorico que se confunde con los topicos registedi el costumbrismo imbuido de nacionalismo
sumado a la aficion por la historia, dan lugar a pmtura que intenta resaltar la especificidad de
las distintas nacionalidades espafiolas; nace asiewo realismo, heredero de Goya y del realismo

francés finisecular cuyos origenes formales sddancuadros de historia que perseguian cierta

plasticas. Bs. As., Eudeba, 1995, pp. 98-99.

° Op. cit. CAGE, J., p. 176.

19 Sobre el valor concedido a la fotografia en réfag la pintura, ver BARON, J., “La recepcién defuralismo y del
impresionismo en la Academia de Bellas Artes defSanando a través de los discursos de ingresasdmiembros.”
en CSIC. Historiografia del arte espafiol en los siglos XIXX. Madrid, Editorial Alpuerto, 1995, pp. 290-292.



pretensién de veracidad. Surge una segunda gé@reme pintura de histori encabezada por
Pradilla, que la moderniza, buscando calidad eatobjy ropajes a la manera del preciosismo de
tableautin. Este segundo grupo, integrado ademas por Morenbo@am, Mufioz Degrain y
Martinez Cubells, en el marco de un mayor desweigstio, incorpora una novedad para los cuadros
de historia: la presencia activa del paisaje y al@tmdsfera circundante en el hecho histérico
representado que ya se encontraba tanto en lanokafricana de Fortuny como en un sector de la
pintura francesa de la década de 1860 (la pintistdrlta de Meissonier, con estética de
tableautir). Pero los nuevos tiempos exigen una recurrezicpesente, y el advenimiento de la
fotografia y el respeto por la naturaleza, van ldegsmdo poco a poco el genero histérico otrora
superior. El Estado, siempre atento a limitar ddadortodoxia aquello que triunfa en el ambito
social, intenta oficializar la nueva tendencia.r €lto, crece el nimero de pinturas realistas en la
Exposiciones Nacionales.  Quiz4, por implicacionadliticas, el realismo social pierde
intencionalidad mutando en regionalismo folklériasimilandose al costumbrismo romantico. La
aceptacion oficial de este nuevo realismo en Espgéi@era la progresiva liberacién del
academicismo acérrimo. La antropofagia artist&tatal asimila lo novedoso y, en ello, se filtran
los sentimientos de la nueva burguesia. Estamectematicas folletinescas: temas sociales pero
barnizados de sentimentalismo. Realismos multipkespasaran la frontera del siglo XIX: entre
1890 y principios del siglo XX coexisten en Espaasdadas opciones pictoricas sin que ninguna
prevalezca. Dentro del realismo espafiol, el gédetgaisaj& fue el motor de cambio que nos
conduce gracias a sus estudios del natural al lsmmfinisecular levantino. Concretamente, las
lineas de conexion que se pueden trazar entraledm® y el luminismo se dan en el luminismo de
Sitges, a través del barcelonés Marti y Alsina puig partida del paisaje catalan moderno que
influencia a la escuela de Olot de la que partitipgell, quien fue maestro del luminista Juan Roig
y Soler; y en el luminismo valenciano, a travéshigbanobelga Carlos de Haes, profesor de paisaje

de la Academia madrilefia de San Fernando que t¢iem@cto directo con la Academia valenciana

1 CASADO ALCALDE, E. “Sobre el preciosismo en la pira espafiola ochocentista”, &rchivo Espafiol de ArfeN®
214, Madrid, 1981, pp. 198-210.

12 para profundizar sobre este genero en la pinspaf®la del XIX, ver: "Después del arco iris. espg tiempo en el
paisaje espariol de finales del siglo XIX" en LITVAK, Imagenes y textos. Estudios sobre la literatungintura
1849-1936. Barcelona, Anthropos, 1990.; DE LA CALLE, Kl paisaje como sintesisValencia, Ediciones Artana,
1993.; SECO SERRANO, C. y otrosRaisaje y figura del 98: ciclo de conferenciaglicante, Biblioteca Virtual
Miguel de Cervantes, 2004. En linea [consulta:  uloet de 2008]:
<http://www.cervantesvirtual.com/FichaObra.htm|2pbrO&Ref=13579>;  ARIAS ANGLES, E., "Paisajes
decimononicos espafioles." Archivo Espafiol de ArfeN° 322, Madrid, abril-junio 2008, pp. 115-138 ARRINAGA
RODRIGUEZ, C.El paisaje nacional y los literatos del 98. El cad® Azorin. Bilbao, Universidad del Pais Vasco,
2002. En linea [consulta: octubre de 2008]: <Httpvw.ingeba.euskalnet.net/lurralde/lurranet/lutgina.htm>;
ORTEGA CANTERO, O., La valoracién patrimonial y simbdlica del paisaje €Castilla (1875-1936) en Eria:
Revista cuatrimestral de geografia.N°73-74, 2007, pp. 137-159. En linea [consultetubre de 2008]:
<http://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codi@®85361>; ORTEGA CANTERO, O., "La Institucion Lébrde
Ensefianza y el entendimiento del paisaje madrilefivAnales de geografia de la Universidad CompluteiNses6,
1986, pp. 81-98. En linea [consulta: octubre deBPC<http://dialnet.unirioja.es/servlet/articul@ligo=86235>.



de San Carlos, donde estudiarian Domingo Marqueaz®y Sorolla. Ambas academias tendran
estrechas relaciones, de hecho Mufioz Degrain regamdl a Haes en su catedra de paisaje. Si bien
Haes siempre fue cauteloso en generar rispidecesacéd\cademia, cumpliendo fielmente las
premisas del paisaje realista, al insertarse emé&xsnismos de la modernidad de la pintura, colocé
a sus discipulos en una situacién privilegiada pa@ptar las nuevas corrientésSus discipulos
evolucionaron aclarando la paleta pardo-oscurandelstro. Sin embargo, la reforma radical de la
luz en el paisaje llega con Aureliano Beruete, mjyer su conocimiento de la pintura europea del
momento genera una atmésfera mas iluminada y @maesge:® Otro de los discipulos de Haes,
Dario de Regoyos, se rebela a sus ensefianzasg dituss referentes en Bélgica, conviviendo con
puntillistas flamencos. Utiliza los recursos deinfillismo para plasmar la luz de Espafia y
representa las Ultimas consecuencias del impraesianien version puntillista. El realismo en
general junto con el impresionismo completara wteso iniciado por el romanticismo, el de la
construccion de un espacio éptico a través def gola mancha que sugiriera la tercera dimension
desplazando la perspectiva lin&alEl luminismo, sin embargo, no puede considerarse de este
proceso. En cuanto al paisaje realista, comojsentlis arriba, sus observaciones del natural nos
conectaran sin solucion de continuidad con las Uedas luministas. De los tres tipos de paisaje
realista que se desarrollan en Espafia - de montafé, marinas - el de marinas sera el mas
proximo a las soluciones luministas ya que andites reflejos luminosos, sera el que mas se ha
preocupado por la captacion de la movilidad, farver& la accidentalidad de la composicion y su
temética costera se focalizara en las playas yplestos. El paisaje costero se constituye como
tema esencial en la pintura espafiola en el pefi8@6-1938°, de la mano de una nueva industria:
el veranet’. A diferencia de la pintura romantica, el artistaelige la vision metafisica del mar
sino la vista desde la costa, que queda incluidandaera preponderante en la composicion
operando como lugar de encuentro de opuestosrta firme y el mar, en su doble condicion de
espacio urbano y naturaleza. La pintura marinapseta de los temas romanticos - tempestades,
naufragios - privilegiando la leccién vibrante yedita de la vida® La playa es el vehiculo que

canaliza una sorprendente veta de modernidad cugcedente venia de la pintura catalana, con las

13 CALVO SERRALLER, F.Pintores espafioles entre dos fines de siglo (1&8®). De Eduardo Rosales a Miquel
Barceld Madrid, Alianza Editorial, 1990, p. 32.

| AFUENTE FERRARI, E., “Un siglo de paisaje en latpra espafola’, eoyg N° 17, enero- febrero 1957,
Madrid, 1957, pp. 276-287.

15 Cfr. LOPEZ PENA, M. C.Pintura de paisaje e ideologia: la generacién d&l %adrid, Taurus, 1983, p. 18.

' FUNDACION CULTURAL MAPFRE VIDA, A la playa. El mar como tema de la modernidad @rpintura
espafolal870-1936 (Catalogo de exposicion). Madrid, Fundacion QaltiMapfre Vida, 2000.

" El litoral, sobre todo Valencia, es el lugar gegiado de meditacién y esparcimiento.

18 £ realismo habia traido consigo el auge del paisa, la valoracién de la naturaleza y la impartarotorgada a las
actividades humanas situadas en tiempo presergtas Baisajes aportaron una gran novedad teméatéenica. La
premisa del realismo e&r de su propio tiempo y de su propio lugaos pintores realistas se liberan del peso ralltu
que hacia del Mediterraneo un lugar de eventosrkiss, convirtiéndolo en un amplio horizonte deximé libertad



obras de Portici de Mariano Fortufy.

PENINSULA ITALICA: MARIANO FORTUNY, LOS MACCHIAIOLI; DOMENICO MORELLI. Mariano
Fortuny, pese a su posterior institucionalizaciéesyandarizacion, constituyé en su época con la
denominada ‘pintura de casacén’ una alternativaa@ntura de historia de teatralidad tragica. Este
estilo de cuadros - en boga el ultimo tercio dglbsKIX, en plena irrupcién de la fotografia - el@
caracter costumbrista. Ademas, su pequeiio forlaattmrnaba adecuadas para el consumo de una
nueva burguesia enriquecida por el comercio y taistria. Fortuny en estdsbleautirf’ es
influido por Goya no so6lo en el colorido rico y limaso sino también por una técnica de pinceladas
pequefias y sueltas. Sus cuadros como correspo@dal Diputacion barcelonesa en la guerra
hispano-marroqui dan entrada en su obra a la ltefri@ana, con una serie de cuadros de corte
exoético tomados del natural. HBatalla de Ward Rasse aprecia una atmosfera soleada y
naturalista, en la cual se advierte un comportatmiparalelo a losnacchiaioli italianos cuando
pintaban escenas de la guerra austro-prusianainfuwa preciosista desarrollada desde la escuela
espafiola de Roma gener6 adeptos en Espafa, enaifilen su manejo de la luz y el color, incluso
en los temas y en el formato del pequefio cuadhemaistas como Domingo Marqués, Pinazo,
Benlliure y Gil o Mas y Fondevila. Como el impm@sismo, su pincelada es menuda y vibrante en
busca de la luz y el color. Sin embargo, el imprésmo tiende a la matizacion mientras que
Fortuny al falseamiento coloristico y a los efecleslumbradores. Otra de las alternativas al
academicismo clasico - esta vez, verdaderamerinda de las que el luminismo, en especial el
valenciano, se nutrio, fue la de losacchiaioli Su pintura, bastante alejada del tecnicismo
impresionista, estaba preocupada manej@acchie [manchas] y efectos de contraluz. Este
movimiento se lo puede considerar como un verisfabgue era [...] afecto la pintura valenciana y

levantina®! -.

Sus gustos luminicos hunden sus raices de inddecto en la escuela holandesa
del siglo XVII ya que estudiaron a conciencia latpia barbizoniana y gustarian también de la
pintura de Meissonier. Gustos estos coinciderdadas valencianos y mediterraneos en geriéral.

Los efectos de claroscuro en la bisqueda de Isireiiodel napolitano Domenico Moréftivan a

creativa.

19 Joaquin Sorolla plasmaré con su obra todo un eatufsobre la alegria de la convivencia con laraiza y la
accion vivificante y fecunda del agua, con un hamnhediterraneo abierto a la vida, al sol y al ntam.el Norte, Dario
de Regoyos, pese a su condicion de asturianogberanista de San Sebastian. El paisaje del\Radeo le llevard a
una luminosidad que resulta de colores vivos ingge®n una técnica impresionista y puntillista, cperea armonias
atmosféricas y vive de los matices.

20 “Unidos la manera de Fortuny y el gusto francésigebibelots se ha producido una época en que han predominado
los cuadros pequefios, sin otros asuntos que bddasizos, lecturas, tertulias, etc., siempre cosacanes y
cachivaches.” En COSSIO, M. BAproximacion a la pintura de espafioldadrid, Akal, 1985, p. 142.

2L Op. cit. LOPEZ PENA, M. C., p. 97.

22 Cfr. Ibidem p. 97.

23 “Las historias veraces y los efectos resplandézsern la representacion de los materiales y deiZason
caracteristicas de algunos pintores del sur di,ltpbr ejemplo Giacinto Gigante (1806-76), FilipPalizzi (1818-
1899) y Domenico Morelli (1826-1901).” En NOVOTNY¥,, Pintura y escultura en Europa. 1780-188Madrid,



tener cierta influencia en los inicios de la vidtstica de los luministas Arcadio Mas y Fondevila,
Ignacio Pinazo Camarlench y Sorolla. Tambiénfiaadue considerar la vinculacion indirecta de
Morelli y el luminismo en general a través de Faytla quien influencié decisivamente.

FRANCIA: EL PAISAJISNO DE LA ESCUELA DEBARBIZON. La influencia, considerable en toda Europa,
de la escuela dBarbizonno soélo esta presente sobre los realistas esgaéoieo Martin Rico,
Marti Alsina o Carlos de Haes por coincidir enisidn de analisis y reproduccion ‘objetiva’ de la
naturaleza sino que también en el luminismo lewantiEn cuanto a las relaciones que se pueden
establecer entre el éste ultimo y la escuelBatbizonse deberian considerar los siguientes temas:
el claroscurismo barbizoniano, la practica gédin air, la temética del paisajismo nativo, el
principio de unidad compositiva a partir de la {@@ion, la actitud de huida de la civilizacidéil
claroscurismo barbizoniano de tonos castafios yros@ara las sombras se deriva del estudio que
hacen los pintores d&arbizondel paisajismo holandés del siglo XVIl y de susg®nes con los
paisajistas ingleses que funcionan como intermiediade los holandeses setecentistas. El
luminismo desarrollard este manejo de la luz barti@na “... a causa de los reflejos y extremando
contrastes que produce la luz mediterran&a.El plein air: la observacién minuciosa al aire libre
de los efectos de la luz y de la atmésfera fue eomltodos los miembros de la escuela de
Barbizorf® pero Daubigny dio un paso méas adelante que el destsus compafieros al dualismo
existente entre la luz o atmésfera y el materialisie los objetos corpéreos. Si bien no logré
eliminarlo les otorga a ambos el mismo vaforLos impresionistas a posteriori seran los que
superaran - también a partir de su experienciaglgsta - esta dualidad al trabajar la atmésfera
misma como Unico tema pues consideran que la paécegde lo real solo es posible a través de
ella. El impresionismo “... rompe con la nocioruaisde representacion del objeto que se venia
empleando desde el Renacimierftb.”Por otra parte, tantBarbizoncomo el impresionismo se
inspiran primordialmente en el paisaje desplazdadmportancia de la representacion en funcion
de lo técnico-experimentdl. Los luministas, sin embargo, nunca romperan supcomiso con el
objeto ya que en el paisaje levantino se pone egojlo identitario. Ademas, “... el ‘luminismo’

[no es] Unicamente sol ‘a espuertas’ pues apar®idearcado caracter realista y costumbrista, se

Céatedra, 2003, pp.308.

24 Op. cit. LOPEZ PENA, M. C., p. 97.

% “Ppara muchos paisajistas de mediados del siglo, ¥iXuz y la atmésfera tenian un contenido misti@mo si los
datos materiales del mundo del siglo XIX pudieranntrarrestados mediante la observacion atentasdaspectos
mas inmateriales del paisaje.” En Op. cit. ROSENBL, R. y otros, p. 330. Por ello, no hay que delamencionar
en relacion a este tema que Barbizon el estudio de los efectos luminicos atmosféricosestuvo exentos de
idealizaciones de corte romantico.

26 Cfr. Op. cit. NOVOTNY, F., pp.177-178. “No obstanDaubigny no fue el primero en conseguir esialitpd, pues
Constable ya la habia adquirido anteriormente, imiaso algunos pintores Biedermeier de mediadosigl®, al
mismo tiempo que Daubigny.” Ibidem p.178.

27 Op. cit. CALVO SERRALLER, F., p. 20.

%8 |bidem p. 20.



empaparia en muchas ocasiones de un gusto deisteafivoveniente del Modernismo 22" La
temética del paisajismo nativo: mas alla de laimasigtematica local de los barbizonianos, estos
cuadros no parecieran ser representaciones dgepeasdes “... pues los pintores de la escuela de
Barbizon habian cifrado su interés en lograr ungegdizacion enfocando los paisagg specie
aeternitatisa modo de los clasicos paisajistas del BarroasielPon gran énfasis sobre el elemento
tipico y duradero de la composiciéil.”"En este punto el luminismo sélo tiene en comiariztica

ya que sus representaciones tienen entidad dgepaishprincipio de unidad compositiva bajo un
tono dominante: este tipo de unidad subyace tamtBagbizoncomo en el luminismo levantino
aunque con caracteristicas particulares. La simmmidn a un tono principal, el verdeen
Barbizony el blanco o un amarillento anaranjado en el hisnho, suele ser una constante que en el
primer movimiento se relaciona a la todavia grapartancia del color local mientras que en el
segundo se da como resultado de la preponderaadia atmdsfera. A nivel compositivo tiene
como fin principal la armonia de las partes codedltodo. La actitud de huida nostalgica de la
civilizacion hacia la naturaleza: no sélo el retde Barbizon era un refugio a la inquietante
sociedad surgida de la revolucién industrial - meEcion, gigantismo urbano -, también lo fueron
Olot y Sitges en Cataluiia o Godella en Valenciaatidvca. “El ritmo acelerado de cambio en la
vida urbana e industrial implicaba que el paisaje @qntes parecia eterno se veia a menudo
literalmente invadido y amenazado por trenes, fe@dpcarreteras pavimentadas o el incontrolado
crecimiento del extrarradio de las ciudades. Lltistas podian replicar emprendiendo la busqueda
de paisajes alun mas puros y o mas remotos commaegis preciosos de un mundo que
desaparecia, 0 en ocasiones, podian enfrentaesgaairente a esas realidades moderifasEn
este mundo vegetal y rastico [los pintores] se @sdmn una permanenci&.” Esta fuga de la
civilizacion moderna, por parte de los luministaacia estos ultimos reductos bucdlicos pero
periféricos a los grandes centros artisticos lewastde Barcelona y Valencia traeran aparejada una

descentralizacion de los centros de producciomicts oficiales.

| MPRESIONISMO EN ESPARNA. El impresionismo espariol es probablemente unoslpddodos mas

complejos y confusos del arte contemporaneo defiaspk&l variado conjunto pintores con estilos
disimiles tradicionalmente agrupados bajo estamérarion revelan tanto el caracter invertebrado
del movimiento en la peninsula como la ausenciardeindagacion historiografica decantada que

eche luz sobre el género de paisaje espafiol filme¢ La confusién y desconocimiento del

29 0p. cit. LOPEZ PENA, M. C., p. 58.

%0 Op. cit. NOVOTNY, F., pp.173.

31 Ver Ibidem NOVOTNY, F., pp.173.

%2 0p. cit. ROSENBLUM, R. y otros, p. 329.

33 LACLOTTE, M., Diccionario Larousse de la pinturddadrid, Planeta, 1982, p. 76.
34 Cfr. Op. cit. CALVO SERRALLER, F. p. 69.
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movimiento en Espafia arranca ya desde que se taticias de su existencia, pues se lo
denominabanodernism®, haciendo alusién a que era un movimiento de @int@ntemporanea
rechazable. Muchos lo confunden corpleinairismolo que lleva al equivoco de la ubicacion de
los paisajistas que actuaron a fines del siglo ¥Xptincipios del XX*® En cuanto a la relacién del
Impresionismo con el luminismo levantino, los pdatios del realismo “... opusieron al
impresionismo todos sus argumentos y consiguierantenerlo a raya hasta, al menos 1900,
cuando ya en Francia era mayor de edad. Esta sidiaab[...] favorecio el luminismo de ‘Sorolla’

y los valencianos, [...] y los intentos de Berud¢evincular la pintura al aire libre practicada por
Haes a las obsesiones atmosféricas y la pincelaalta de Veldzquez o de Goya. Regoyos fue
seguramente, si se exceptua al mal conocido Fran€ler y Cesteros, [...] el Unico pintor espafiol
gue entendio la leccion impresionista con todascemsecuencias. Supo ver que el problema no
radicaba tanto en la luz como en las relacionegdlar [...] Esto significa que salir al campo a
pleno sol y pintar luces no es, en definitiva, awaa que suprimir los betunes de la pintura taalis
de los afios setentd” Este rechazo, en Espafia, al Impresionismo haga“quel paso del
pleinairismo mas o menos pintoresco a la vangudadiae o expresionista [... se realice ...] sin
episodios intermedios. El impresionismo aparen&ié tarde, ya como expediente académics ...”
La adopcién del Impresionismo comenzaria con Eramiento de la paleta. Continta con el
redescubrimiento de Velazquez - pintor clave paraprender el preimpresionismo -. Luego, pero
tardiamente, las innovaciones técnicas - en cuahtemalisis fisico de la luz misma - se irian
integrando poco a poco en los métodos de los fm&Eaj° Se considera a Pinazo como el punto de
partida del Impresionismo en EspdfaDurante su vida cultivé simultineamente dos lineas
paisajisticas: una, que parte de la tradicién ana@é pasa por la influencia italiana y termina en
un discreto impresionismo; la otra - preponderanpartir de 1880 -, de vanguardia, que nace de la
busqueda de lo fugaz y termina en la abstracc®rbien su estancia en lItalia a partir de la década
de 1870 acentla la influencia de la mancha en sa p&isajistica, el respeto a la construccién
formal es un factor clave en su composicion. Aipde 1880, cultiva en su obra la impresion
directa que busca lo fugaz y sus recursos pic®iiwacercan a la abstraccion. Su espiritu cr@ativ
no es tributario de ningln condicionamiento, a peda que utiliza técnicas y principios

impresionistas. Confiere tanta importancia a laresion de los sentimientos que modifica la luz y

% En cuanto al uso del término es interesante verocBduardo Schiaffino, méas alla de su rechazo ptésionismo,
no tiene este tipo de confusion; ya en su artitilmluciones de la estética’Sud América. Bs. As., 28 de febrero
de1886) dice “Un valiente grupo de modernistas fgquaay que confundir con la®presionistak..”

% Op. cit. CALVO SERRALLER, F., p. 34.

%7 Ibidem p. 35.

%8 |bidem p. 36.

39 Cfr. Op. cit. LOPEZ PENA, M. C., pp. 93-94.

40 MARTORELL, J. M., “Pinazo y la problematica deligmje impresionista valenciano”, &oya,N° 217-218, julio-
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saturacion que percibe del medio natural parazatlbs en funcién de la carga emotiva. La
busqueda de lo fugaz del movimiento fisico esta virasulado a la energia vital que a la sensacion

cromatica

Pinazo es el precursor de la innovacion pictéeicd/alencia; si bien se descarta su
vinculacién plena con el Impresionismo, se dessaceeconocimiento de la belleza plastica en los
propios medios pictéricos. Los escasos y tardidtsvadores del Impresionismo en Espafia, como
Pradilla, Bilbao, Benlliure, Villegas, Lopez Meztpiitrataron de apropiarse de los beneficios de la
técnica y el prestigio de la novedad impresionigeo solo con la captacion de algunos recursos
utiles. Paso totalmente inadvertido para ellogreh instrumento del Impresionismo, la unidad
Optica, con la cual se perseguia dominar el murtkrier mediante la espiritualizaciéon de la luz y
el aire. En los cuadros espafioles se insertadgmeéntos resueltos a la manera impresionista, pero
la obra permaneci6 fuera del orden y del propdg#dmpresionismo. Los pintores espafioles que
revelaron afinidades parciales con el Impresionisigoieron fuertemente sujetos al realismo, bien
por la influencia académica que impuso el rigor dibujo y composicion, bien por razones de
supervivencia?* La responsabilidad del pintor espafiol en la scion del tema no da lugar a
la entrada del impresionismo, y la esencia del misigue sin entenderse por mas que se pinte del

natural y se eleve la luminosidad.

ESPECIFICIDAD DE LAS ESCUELAS LUMINISTAS DE SITGES Y DE VALENCIA . El desarrollo de ambas
escuelas no puede comprenderse si no se consi@etanes de orden econémico y socioldgico.
Tanto Catalufia como Valencia viven una época deppradad al principio de la década de 1880 en
momentos en que el resto de Espafia sufria una gésieral. Esto motivara a una burguesia
enriquecida a encaminarse hacia la modernizacigamogurar la afirmacion regional desde lo
identitario, y el arte no va a quedar fuera de.esobien se ha planteado una visién global del
movimiento luminista levantino, cada escuela tisus particularidades dadas no soélo por el
contacto inherente de sus miembros al interioradia enovimiento o por los itinerarios individuales
de éstos manifiestos claramente en la compara@d@us biografias sino también por el contexto
especifico de desarrollo en el campo artisticol lenael que las escuelas se insertBSCUELA DE
SITGES. En la década de 1880, el paisajismo catalan seledien dos escuelas: la de Olot - el
‘Barbizon’ catalan - y la luminista de Sitges. jh@amera se deriva del realismo francés y del de
Marti y Alsina, siendo sus representantes Joagairéda, Josep Berga i Boix, Modest Urgell y
Antoni Caba Casamitja - los dos ultimos con particiones temporales -. La segunda, cuyas
influencias mas directas son Fortuny y el artégital, es un poco efectista mas alla de su paulatino

acercamiento a un tratamiento mas sencillo y dirdet tema. Sus principales representantes son

octubre 1990, Madrid, 1990, pp. 78-86.
1 Ibidem.
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Juan Roig y Soler, Arcadio Mas y Fondevila, JoagdéMird, Joan Batlle Amell, Antoni Almirall,
Joan Soler. Estaran activos en el tltimo cuartsigie XIX desde fines de 1878. Juan Roig y
Soler, desarrollé “... un estilo con preferencia lgoplena luz en los blancos pueblos de la costa
mediterranea® Arcadio Mas y Fondevila, con su estilo ecléctise forma en los tépicos a lo
Fortuny, con detallismo y luminismo, en el influjiel napolitano Morelli y en el contacto, ya
maduro, con el modernismo naciente ESCUELA VALENCIANA . Se desarrolla en el Gltimo tercio
del siglo XIX y pasa al siguiente con las figuramrgaigméticas de Pinazo y Sorolla. Este
luminismo se proyectara exitosamente a toda Esgetaas al prestigio de sus representantes y al
magisterio que alguno de ellos ejercen en divarasas de estudio de la peninsula. Se caracterizara
por aprovechar las cualidades plasticas pictoatasaximo: desde los efectos luminicos hasta la
captacion del movimiento, texturas, entre otfakos valencianos instalaran una imagen de Espafna
optimista de tematica mediterrinea como marinagnes de playa y de pe$éaSus principales
representantes son: Francisco Domingo Marqués,cign@inazo Camarlench, Emilio Sala y
Francés, Cecilio Pla y Gallardo, José Benlliureily Buan Peyré Urrea, Joaquin Sorolla Bastida.
Este luminismo se caracterizard por un mayor abhodehto y aprehension de la instantaneidad
dado por su mayor propensién arlacchiaitaliana y a la pincelada suelta de caracter geliano o
goyesco.

Para concluir con este recorrido, habria que cermidla figura paradigmatica del luminismo:
Joaquin Sorolla. Su estilo conjuga una pléyaddnfleencias inclusive exdticas - como las
escandinavas de Krgyer, Johansen y Zorn o la akea@mMenzel - al resto de los luministas visto
hasta aqui. Pero, sobre todo, en su pintura resuel dilem&® que se da entre el conocimiento
académico y la experimentacion impresionista. 3to €omercial y prestigio social era la prueba
de que se podia mantener la tradicion al mismopiieque ser moderno, justemilieu artistico en

un momento de vanguardias contestatarias y acsittekccionarias hacia ellas. Sorolla crea un
género: la descripcion de la edad de oro del Medited®, que se constituye en una suerte de
Arcadia con hombres en simple y dulce armonia @mdturaleza. Consigue, a la vez, la
plasmacion de la realidad contemporanea y los miticos que en ella se encuentran. Muestra lo

qgue fluye, cambia y, sin embargo, los instantesrgtrata evocan la eternidad. Sus cuadros apelan

42 |bidem.

43 ROBINSON, W. H. y otrosBarcelona and Modernity: Picasso, Gaudi, Mir6, DalNew Haven, Conn., Yale
University Press, 2006, p. 37.

4 GOMEZ-MORENO, M. E.Summa Artis. Historia General del Arte. Pintur@scultura espafiola del siglo XIX.
Madrid, Espasa Calpe, 1994. vol. XXXV, parte 1446.

“S |bidem p. 446.

“¢ REYERO, C. y otrosPintura y escultura en Espafia, 1800-19f£0343.

7 Ibidem p. 353.

48«gorolla intimo” enDescubrir el Arte Madrid, Alerza ediciones, enero de 2002, pp480-

9 Op. cit. FUNDACION CULTURAL MAPFRE VIDA.



a dos tipos de temporalidad: la del instante qy¢acls cambios atmosféricos en su devenir y, la
propia de las figuras que imparte en ellas el teer@p que se desarrolla la accion, el gesto. Su
oposicion al frio academicismo, a la pintura deohia y a las composiciones artificiosas, no debe
confundirse con la adhesion total a la técnica @sipnista ya que no adopta el descubrimiento de
la impresién luminica mediante la yuxtaposiciércd®res puros, ni disuelve la forma aunque si su
factura suele oscilar hacia ella. Sus obras aekifadas de una infraestructura muy compleja pues
el color se distribuye en organizaciones estraéégide masas y submasas encubierta por la cierta
impresion y velocidad nunca pudo ser emulada possguidore®®

Coleccionismo argentino y luminismo: los coleccgtas argentinos de fines del siglo XIX y
principios del XX colaboraron en gran medida a farml patrimonio del Museo Nacional de Bellas
Artes a través de sus donaciones o legados. Hkiandel contenido de estas liberalidades nos
advierte de la preferencia de varios de ellos popihtura espafiola de su época, quiza por la
seguridad que brindaba la autoria de contempor@ne@sr el gusto - atin anclado en lo académico
- por obras modernas que no se caracterizaserupoasgresion radical con la pintura tradicional,
como si lo hacian las vanguardias incipientes. tidetle esta tendencia hispanica es notable la
preferencia de algunos destacados coleccionistatapmintura luminista. En este marco, es de
destacar la correspondencia mantenida entmeaethandJosé Artal, responsable de la difusion del
arte espafiol en nuestro pais, y el pintor Joaqafollg, entre 1897 y 19%3(sin embargo, el
coleccionista Parmenio Pifiero encarga obra diremgera dicho pintd?). Entre los coleccionistas
gue poseian obra luminista u obra que configuraniacedente de este movimiento y que hoy es
patrimonio del Museo, podemos mencionar ademasadednio PifierS, a Maria Zoila Godoy de
Cobo®, Angel Roveran®, Juana B. Blanco Casariego y Giraftley a la familia Guerric¥.

0 Op. cit. MARTORELL, J. M., pp. 78-86.

®1 NAVARRO, A. M. y otros,Lucrecia de Oliveira Cesar de Garcia Arias y elemiionismo de arte en Argentina
Buenos Aires, FADAM, 2007, p.26.

%2 |bidem, p. 36

%3 Legado Parmenio PifierBn la costa de Valenciae Joaquin Sorolla.

** Legados Parmenio Pifieriglesia de Santa Maria de la Salue Martin RicoBatalla de la guerra de Africagje
Marcelino de Uncetd?rocesion sorprendida por la lluvige Mariano Fortuny.

%5 Legado Godoy de Cobba vuelta de la pescae Joaquin Sorolla.

%8 Donaci6n Roverandn la playa,de Baldomero Galofré.

%" Legado Blanco Casariego y Giraldez: varios passaie José Pinelo LIuEscena morunage Gonzalo Bilbao;
Marinos bretonesde Manuel Benedito Vives.

*8 Donacién GuerricoPaisaje de Carlos de Haes.



