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Nuevas reflexiones en torno a los
dibujos y las pinturas supuestamente
pompeyanas de Joaquin Sorolla!

Ana Valtierra Lacalle
Universidad Complutense de Madrid

Joaquin Sorolla y Bastida (Valencia, 1863-Madrid, 1923) fue un prolifico dibujante
que viajo con su libreta en la mano tomando notas de todo aquello que veia/atraia
su mirada. Eran dibujos rapidos, anotaciones que podian ir desde unas cuantas lineas
que esquematizaban a la perfeccién lo que tenia delante, hasta observaciones mas
precisas donde los colores iban marcados por medio de simbolos y que luego podia
pasar a color.

Eran dibujos tremendamente resolutivos y eficaces: por medio de esbozos esque-
maticos y trazados velozmente anotaba todo aquello que queria recordar. A veces
eran tan solo dos lineas en las que podemos reconocer con precision una calle pom-
peyana con esos ejes marcados en perspectiva lineal que tanto han llamado (y siguen
llamando) la atencién de los viajeros que se aventuraban por sus calles. No eran ejerci-
cios académicos que pretendieran reflejar el estudio del natural, a no ser que entenda-
mos como ejercicio académico que fueron parte de su formacion como pintor durante
su periodo de pensionado en Italia. Pero sin duda iban mas a alla de estas obligaciones
como pensionado: su mente avida de conocer y procesar todo lo que estaba viendo
dibujaba con gran ligereza, pretendiendo digerir por medio de su mano todo aquello
que le iba interesando o que queria recordar para futuros. Toda esa informacion, o ese
aprendizaje, lo incorporé de manera directa en su vida y a su obra incluyéndolo de
diferentes maneras dentro de su produccién o incluso como decoraciones de su casa
y su jardin?.

! DOI: 10.48255/9788891328229.12. Email: anavalti@ucm.es. ORCID: https://orcid.org/0000-0003-2710-
8794. Este trabajo se inscribe en el proyecto de investigacién “Recepcién e influjo de Pompeya y Hercula-
no en Espafia y América”, PGC2018-093509-B-100 (FEDER /Ministerio de Ciencia e Innovacién-Agencia
Estatal de Investigacion).

2 Valtierra Lacalle, 2023.
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EL viaje A NAPOLES DE SOROLLA

Joaquin Sorolla ingres6 en octubre de 1878 la Escuela de Bellas Artes de Valencia. En
esta escuela el peso de los descubrimientos arqueolégicos de Pompeya y Herculano
seguia siendo grande, usandose los vaciados de sus obras en las clases como parte ha-
bitual de las mismas, tal y como correspondia a la formacién académica de la época’.
Desde las Academias, también se fomentaba el viaje a Italia como parte de la forma-
cién de los artistas.

Joaquin Sorolla gan6 en 1884 el concurso de la Diputacién de Valencia para ser
pensionado en Roma, a donde llegd en enero de 1885*. A finales de verano de ese mis-
mo afo comenz6 a viajar por Italia tomando notas de los sitios que visitaba. Por estos
dibujos que conservamos sabemos que entre el otofio de 1885 y la primavera de 1886
estuvo en Pisa, Florencia, Venecia y Napoles.

Estas pensiones ofrecidas por la Diputacion de Valencia® condicionaron el imagi-
nario artistico y visual de varias generaciones de jovenes artistas. Desde las propias
instituciones se educaba en el respeto y la admiracion por el mundo clasico. La Aca-
demia Espafiola de Roma, inaugurada el 5 de agosto de 1873, acogia a los alumnos
becados durante un periodo de tres afios. El primer afio debian permanecer en Roma,
pero a partir del segundo, y siempre autorizados por el director, podian moverse por
otros lugares de la geografia italiana®. Dentro de las recomendaciones de los directores
estaba el que conocieran de primera mano los descubrimientos de la zona de Napoles.
Era algo que los docentes de la propia institucion ya habian hecho, como es el caso
de Vicente Palmaroli, director de la Academia Espafiola en Roma entre 1882 y 18927
y de quien nos consta que habia enviado a algunos alumnos, como Enrique Simonet
y Eugenio Alvarez Dumont a Napoles a copiar frescos pompeyanos®. Vicente Palma-
roli, impulsor de estos viajes a Pompeya, estuvo a la cabeza de la Academia durante
el tiempo en que Joaquin Sorolla estuvo becado alli, por lo que no es de extrafiar que
siguiendo sus indicaciones acudiera a la zona.

Vicente Palmaroli consideraba el arte clasico superior a cualquier otro, afirmando
al ingresar en la Academia de San Fernando que habia decidido “tratar el arte que mas
superior considero, cual es el arte griego, arte que comencé a comprender y admirar

3 Sobre la llegada de los vaciados de Pompeya y especialmente Herculano a las Academias ver los estudios
de Alonso 2005, 2008, 2014, 2018 y Valtierra Lacalle, 2023b. Sobre los fondos del Museo de Reproduccio-
nes, ver Almagro Gorbea 1984.

4 Sobre este periodo en la obra de Sorolla, ver Osorio y Bernard, 1883-1884; Pons-Sorolla 2001 y 2019;
Diez y Barén, 2009; y Diez, 2015.

® Gracia, 1987.
% Bru Romo, 1971; Gonzalez, Marti, 1987; Casado Alcalde, 1990; Reyero, 1992.
7 Sobre este autor consultar la tesis doctoral de Pérez Morandeira, 1958.

8 Romero Recio, 2012: 72-73.
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en la clase del antiguo de esta Academia™. El ambiente intelectual de la época en la
Espaiia de finales del siglo XIX en general y en Valencia en particular; estaba imbui-
do por el deseo de recuperacion del mundo clasico, un ambiente que se gesto desde la
época formativa de los grandes artistas y pensadores de la época, y que tuvo conti-
nuidad a lo largo de sus vidas®. Dentro de este discurso, Pompeya se convirtié en un
fenémeno a través del cual evocar la antigiiedad en todo su esplendor. Los grandes
pintores griegos como Zeuxis, Parrasio y Apeles solo eran conocidos por las fuentes
y las continuas referencias que a ellos habian hecho los artistas del Renacimiento. Sin
embargo, Pompeya y Herculano evocaban los restos pictéricos de época clasica mejor
conservados, y que se convirtieron en un referente para los artistas en general, pero
de manera particular para los pintores que tenian ya la certidumbre fisica de su exis-
tencia. La linea entre lo griego y lo romano era difusa, y esta aproximacion pompe-
yana era lo mas cercano a esas continuas referencias que eran sobradamente conoci-
das por los artistas de la época.

Los DIBUJOS SUPUESTAMENTE POMPEYANOS DE JOAQUfN SoROLLA

Conservamos seis cuadernos de dibujos de forma rectangular de su viaje a Napoles.
Estan cosidos al lomo con hilo o cuerda y encuadernado con cartén entelado beige
con compartimentos para adjuntar un lapiz. Se han datado de la época en la que So-
rolla recorre varios puntos de la geografia italiana en 1886 porque en uno de ellos el
propio pintor anota “Pompeya” aludiendo al lugar que esta dibujando. En este mismo
cuadernillo también conservamos otro dibujo con la inscripcién “Museo de Napoles”,
es decir que tenemos constancia de su interés no solo por los propios yacimientos ar-
queoldgicos, sino por las piezas que de ellos se habian extraido y que conformaban el
propio museo.

Aungque estos dibujos se han englobado de manera general bajo el epigrafe de “di-
bujos pompeyanos” lo cierto es que solo un porcentaje de ellos se corresponde real-
mente con el yacimiento en cuestion. Como otros autores han sefialado ya, “probable-
mente la importancia otorgada a Pompeya dejaba en un segundo plano los hallazgos
producidos en los yacimientos del area vesubiana y para muchos de los visitantes del
Museo, todo lo que alli se podia contemplar procedia de Pompeya, del mismo modo
que todas las decoraciones de interiores eran de estilo pompeyano™?. “Pompeyano”

9 Palmaroli y Gonzilez, 1872: 8.

10 Sobre esta recepcién en el arte de lo pompeyano, ver Hales, Paul, 2011. Para una panordmica general de
otros pintores que visitaron Pompeya ver los capitulos de M* Eugenia Cabrerizo, Maria Martin de Vidales
y Cristina Martin Puente.

' Prueba de ello son las pinturas englobadas dentro del estilo llamado “pompeyano” donde era frecuente
mezclar vasos griegos con elementos propiamente romanos.

2 Romero Recio, 2012: 73.
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se convirtio asi en una denominacién genérica que en Europa abarcaba a todos los
descubrimientos de la zona, sin referirse de manera estricta al yacimiento arqueol6-
gico de Pompeya. En la mentalidad de finales del siglo XIX, “pompeyano” era mas
un estilo que una denominacion de origen entendida en sentido estricto. En el caso
de los dibujos de Sorolla, eso explicaria el que estos cuadernos englobados bajo la de-
nominacién de “Pompeya” contuvieran elementos de esta ciudad, pero también de
Herculano o de la propia Napoles.

Algunos de sus dibujos si podemos identificarlos como ubicados Pompeya. En el
caso de uno realizado en pluma y lapiz sobre papel verjurado que en el anverso apai-
sado representa un interior arquitectonico con cuatro figuras a la izquierda sobre una
superficie elevada. Bajo la escena Sorolla anota: ‘Pompeya™. Por un lado, este dibujo
deja constancia, a través de las miradas curiosas de las cuatro figuras esbozadas en la
parte izquierda de la gran afluencia de visitantes con la que contaba el yacimiento ar-
queoldgico en 1886. Por otro lado, remarca el urbanismo pompeyano, con esas calles
inmensas que se perdian a lo lejos.

Esta imagen de la calle con el punto de fuga que genera el efecto 6ptico de pro-
fundidad fue muy recogida por los dibujantes y fotografos de la época. Pompeya es
ante todo una gran ciudad, descubierta en unas condiciones de conservacion extre-
madamente buenas. Lo que se veia en Pompeya a nivel urbanismo era dificilmente
visible en ningtn otro sitio, incluida la propia Roma. Sorolla no fue ajeno a esa im-
presion. El reverso del dibujo anterior son tan solo dos lineas marcadas, que podrian
ser una calle o estructura urbanistica pompeyana, puesto que el elemento dibujado a
su izquierda parece ser el esbozo rapido de una columna donde ha marcado el tercio
inferior estriado por medio de unas lineas verticales, y la pintura plana de la parte
superior por un garabato en espiral. Esas columnas coloridas, que tanto le llamaron la
atencion, estuvieron muy presentes en los dibujos de este viaje.

No solo recorrié los yacimientos haciendo esbozos de todo lo que iba viendo,
sino que ademas se trajo fotografias y encargé reproducciones de algunas piezas con
las que luego decoraria su casa en Madrid™. Asi por ejemplo la fotografia de la Via
dei Magazzini, un positivo antiguo atribuido a Anderson datado de finales del siglo
XIX y perteneciente a la coleccion de Sorolla®, recoge ese urbanismo con el punto de
fuga como protagonista y es prueba manifiesta del interés del pintor por este aspecto
del yacimiento.

Otras veces encuadra bajo el epigrafe de “pompeyano” dibujos o calcos que no lo
son. Sobre los calcos, hechos en papel vegetal directamente sobre la decoracién pom-
peyana, conservamos uno especialmente interesante dentro del grupo rotulado como
‘Dibujos sueltos de Sorolla y anénimos’ identificado también por la inscripcion

13 Museo de Sorolla, n® inv. 10606.
% Valtierra Lacalle, 2023a.
5 Museo Sorolla, n® inv. 83715.
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Fig. 1: Joaquin Sorolla Bastida. Muro a la encdustica, 1885-1886. Oleo sobre tabla.
Museo Sorolla, n® inv. 00079. ©Museo Sorolla.

‘Pompeya”™ (Fig. 1). En la parte de arriba pinta parte de un friso con decoracién mitolé-
gica entre la que podemos distinguir un centauro y una figura femenina, una guirnalda
vegetal y un busto de frente. En la de abajo, un jinete acorazado de perfil sobre un caba-
llo que levanta su pata delantera. Debajo, separado por una linea, un friso con olas dibu-

16 Museo Sorolla, n° inv. 12640.
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jado de manera esquematica y en la esquina superior izquierda otro friso con motivos
geométricos. Esta pintura de jinete con las decoraciones en la parte superior e inferior se
corresponden de manera exacta con la pintura del siglo IV a. C. del jinete samnita pro-
cedente del yacimiento de Paestum?, es decir que no esta copiando una pintura pom-
peyana, ni siquiera romana. Podriamos pensar que en este caso esa obnubilacién por lo
“pompeyano” afectd también a la pintura griega, pero no considero que sea cierto. Esta
supuesta confusion parece mas atribuible a la historiografia del arte antes que al propio
Sorolla, que adquiri6 durante el viaje un conocimiento muy profundo de la antigiiedad.
La prueba de ello es que Alma Tadema en su pintura Una mujer griega realizada en
1869 us6 como fondo el mismo jinete de Paestum que el pintor valenciano calco. Esa
asociacion de una pintura griega con un tema de la misma época denota un gran cono-
cimiento por los restos arqueoldgicos de la zona por parte de Alma Tadema, quien se
movié en los mismos circulos que Sorolla cuando estuvo en Napoles, dejandose acon-
sejar por los artistas que estaban alli trabajando. De esta manera tuvo una relacion muy
estrecha con Domenico Morelli, quien después de estudiar en la Academia de Bellas
Artes de Napoles, consigui6 1868 una plaza como académico, llegando a ser el director
desde 1899 hasta su muerte en 1901%. Fue una de las personalidades mas influyentes en
el realismo espafiol, especialmente en los pintores espafioles que se formaron en Roma
y entre aquellos que viajaron a Napoles. De esta manera Morelli influy6 y tuvo trato
directo con Alma Tadema' y otros pintores pompeyistas®, entre los cuales esta Soro-
lla. No podemos olvidar que Alma Tadema fue el pintor que mas repercusién tuvo en
la percepcion de la antigiiedad en los pintores espafioles (y no espafioles) de finales del
siglo XIX y principios del XX?!. Dado que Sorolla no especificé en ningin momento
que este dibujo fuera pompeyano, sino que es una atribucion realizada a posteriori,
resulta complicado pensar que Sorolla confundiera Paestum con una pintura romana.
En otras ocasiones los dibujos reflejan arquitecturas, como una vista en diagonal
de una puerta con forma de arco de medio punto que se abre en una pared con mol-
duras??. Normalmente estos dibujos se asocian con estructuras de Pompeya o Hercu-
lano, aunque resulte dificil de precisar la zona o el emplazamiento, o incluso asegurar
que mas que ‘Pompeya’ se englobe dentro del ‘estilo pompeyano’. En primer lugar,
por el corte arquitectonico clasico romano que rezuman los dibujos, lo marcado de
perspectiva de esas calles infinitas que impactaban a los visitantes y por encontrarse

17 Hasta el 273 a.C. Poseidonia no pasé a control de Roma, adoptando el nombre de Paestum, aunque los
viajeros de finales del siglo XIX lo denominaban generalmente “Paestum”.

18 Spinosa, 2005.

19 Alma Tadema y Domenico Morelli se conocieron durante el primer viaje del pintor inglés en 1863. So-
bre esta relacion de amistad ver Irollo, 2007: 86-97.

20 Sobre la importancia de este pintor y la influencia en los artistas de la época ver Martorelli, 2005.
21 Arias Anglés, Gil Serrano, 2003: 116.

22 Museo Sorolla, n® inv. 12452.
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en los cuadernos marcados, como hemos explicado anteriormente, dentro de su visita
general a la bahia de Népoles. Estos intereses arquitectonicos no solo vamos a poder
verlos de manera continua en su obra, sino que afios mas tarde Joaquin Sorolla par-
ticipo de manera activa diseflando su casa y su jardin en Madrid, realizando bocetos
repetidos de como queria que fuese y teniendo en cuenta todos estos aprendizajes?.

El influjo de Pompeya era grande, y bajo esta denominacién se encuadraba un
concepto estilistico amplio. En todo caso, responderia a ese viaje y esa influencia
donde los restos romanos de las ciudades sepultadas por el Vesubio alcanzaron gran
importancia, generando un impacto muy grande en la obra del pintor.

LA IMPORTANCIA DE LOS “BANOS” POMPEYANOS EN LA PRODUCCION DE SOROLLA Y
EL CONTEXTO ARTISTICO DE SU EPOCA

En algunos de esos bocetos se detiene mas: el nivel de
detallismo aumenta y se recrea en los pormenores. El
caso mas llamativo es un dibujo en los que inscribe la
palabra “bafios™* (Fig. 2). Podemos diferenciar con
detalle la gran cubierta abovedada con la que se cubre
la estancia. También el banco corrido sobre el muro
decorado a la izquierda y una estructura al fondo que
son los escalones que dan acceso a la piscina, que con-
templamos de perfil. Aunque hasta el momento no
estaban identificadas, podemos afirmar con bastante
seguridad que es una vista mirando hacia el noroes-
te del apoditerium femenino de las Termas Estabia-
nas de Pompeya (s. IV-III a. C.), excavadas principal-
mente en los afios 1853-1857 y 1865%, y que toman
su nombre de su ubicacién en el cruce de la Via de la
Abundancia con la Via Estabiana?. Sorolla reprodu-
ce la cubierta de boveda de candn, las paredes revesti-
das con bancos empotrados y los cubiculos rectangu-

Fig. 2: Joaquin Sorolla Bastida.

s, - T C Barios, 1886 ca]. Lapiz compuesto
lares para guardar ropa. También la pequefia piscina  opye papel continuo. Museo Soro-

para la ablucion fria cuyo acceso podemos ver al fon- lla, n° inv. 12492. ©Museo Sorolla.
do a la izquierda, algo especifico de estos bafios de
mujeres que no tenian el frigidarium separado.

2 De Santa-Ana, 1985: 267-275 y Luca de Tena, 2017.
24 Museo Sorolla, n? inv. 12492.
25 Minervini, 1857; Maiuri, 1932: 507-516.

26 Sobre las Termas Estabianas de Pompeya y el urbanismo de su zona, ver los estudios de Eschebach

1973,1975a,1975b, 1976 y 1979.
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Las termas o bafios fueron un elemento constante en la pintura del siglo XIX
que buscaba recrear ambientes romanos, y que permitia hacer un ejercicio académico
profundo del cuerpo desnudo (o desvestido, en palabras de Reyero)”” en diferentes
posiciones. De hecho, una de las experiencias fundamentales para Sorolla en los afios
que estuvo pensionado fue el estudio del denudo, que era uno de los aprendizajes co-
tidianos que tenian los pensionados en Roma?®. Fue un tema recurrente en la pintura,
para el cual muchos artistas van a inspirarse en espacios arqueolégicos como es el caso
de Alma Tadema y su obra Las Termas de Caracalla (1899).

Ellistado de artistas que van a usar este tema como parte de su produccion es muy
extenso, y normalmente esta centrado en los espacios femeninos o en todo caso mix-
tos?. El propio Alma Tadema pintaria el mismo tema que Sorolla en el mismo afio
(1886): El Apoditerium, y usaria diferentes aspectos de las termas romanas en sus
obras Balneatrix (1876), Balneator (1877), Estrigiles y esponjas (1879) y Trabaja-
dor romano (1884). En la misma linea estarian El Tepidarium de Théodore Chassé-
riau (1853), El Frigidarium de Fyodor Andreyevich Bronnikov (1856), El Bafio de
Alessandro Pigna (1882), El gran baiio de Niccolo Cecconi (1885), En las Termas
(1909) y En el Tepidarium (1913) ambas de John William Godwar.

Es evidente que la excavacién de las Termas Estabianas de Pompeya realizada,
como hemos mencionado ya, principalmente en los afios 1853-1857 y 1865, tuvo que
causar un hondo impacto en los artistas que acudieron a conocer el yacimiento. Eso
explicaria que, dentro de esta formacion que recibieron los artistas de la época sobre
la antigiiedad, visitaran este enclave y lo incorporaran como escenario de las pinturas
recreadas en bafios romanos. Seria el caso de El Bafio pompeyano del propio Do-
menico Morelli, que fue presentado en la exposicion nacional de Florencia en 1861%.
En esta obra el apoditerium femenino de las Termas Estabianas sirve de fondo a las
mujeres que se estan bafiando o cambiando de vestuario. La precisiéon con la que se
representa este espacio es absoluta, salvo por el suelo, que sustituye por uno romboi-
dal que no se corresponde con el original.

Ya hemos mencionado la importancia de Domenico Morelli dentro de la Acade-
mia de Bellas Artes de Napoles, y la gran influencia que tuvo dentro de los pintores
espafioles que viajaban a Napoles o el propio Alma Tadema. Domenico Morelli cono-
ci6 las Termas Estabianas poco tiempo después de sus excavaciones, y las us6 como
escenario de su obra El Bafio pompeyano en una fecha tan temprana como 1861. El

2 Reyero, 2009. Sobre el tema del desnudo hay una amplia bibliografia: desde Clark (1956) que defendié el
desnudo como un elemento sublimado de lo académica; pasando por las revisiones criticas de Nead, 1992;
Dawkins, 2002.

28 Gonzalez Navarro, 2009: 208-209.

2 Como uno de los raros ejemplos de termas masculinas podemos citar La casa de barios romanos de
Fyodor Andreyevich (1859). Tampoco era frecuente representar los bafios mixtos, como en el caso de la ya
mencionada pintura de Alma Tadema Las Termas de Caracalla (1899).

30 Fondazione Internazionale Premio Balzan (Milén), expuesto en el Teatro Sociale di Badia Polesine,
Rovigo, n® inv. 26.
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tema no era novedoso, pero si el encuadramiento en estas termas en concreto. En ese
momento solo se podia acceder con un permiso emitido por la autoridad borbénica
y Morelli aproveché su amistad con Giacinto Gigante para poder entrar, tal y como
figura en los documentos de acceso encontrados entre 1855 y 18583

El propio paisajista Giacinto Gigante también hizo un boceto de las Termas Esta-
bianas en otoflo de 1861, en este caso del caldarium masculino, que fue adjuntado en
una carta al también pintor Eleuterio Pagliano en 1862. A este dibujo también hace
mencién Domenico Morelli en otra carta®. Estos materiales epistolares acompaiiados
de dibujos los podemos encuadrar dentro de una maravillosa red de intercambios ar-
tisticos de iconografias entre artistas de todas las nacionalidades. Entre ellos se iban
pidiendo y enviando bocetos de los descubrimientos pompeyanos para poderlos re-
crear en su estudio y reproducirlos en sus obras, cuando no podian por razén de cer-
cania acudir a verlos personalmente. Los propios artistas fueron, por tanto, los que
mejor difundieron los descubrimientos y espacios pompeyanos, incluyéndolos en sus
pinturas. Se produjo, asi, por medio de estos envios visuales, una “internacionaliza-
cién del arte” (en palabras de Picone Petrusa)® y de los motivos pompeyanos vincu-
lados directamente con los descubrimientos arqueolégicos de la zona.

Es légico pensar que las Termas Estabianas, que habian sido excavadas reciente-
mente y a las que Morelli hace referencia en su obra y sus escritos, influyeran en So-
rolla, a quien como hemos mencionado conocié. Los bafios especialmente femeninos
eran una iconografia omnipresente en la pintura de la segunda mitad del siglo XIX,
a cuyo influjo no escaparon los pintores espafioles, especialmente los pensionados
en Roma que viajaron a Napoles. Estaban obligados a tratar el desnudo y acudian al
tema del bafio “para salir del paso sin demasiada retérica™*. Asi por ejemplo Manuel
Ramirez fue pensionado a Roma en 1879 desde donde envié a las Exposiciones Na-
cionales en 1881 Bario pompeyano o pompeyanas en el bafio®.

Esta ambientacion del bafio tiene que ver con la traduccion de la antigiiedad a las
costumbres modernas en el altimo tercio del siglo XIX, con la cercania de una icono-
grafia que se convertia en atemporal. Ya no se trataba de grandes gestas del pasado, sino
de actividades corrientes del dia a dia con el que cualquier ciudadano del siglo XIX se
podia sentir identificado. Eran unos bafios pompeyanos, cierto, pero que en ocasiones
estaban dotados de cierta atemporalidad que les hacia poder ser de cualquier época.

Sorolla fue un genio a la hora de aplicar esta dualidad por la que una pintura al mi-
rarla la podrias encuadrar en época antigua o contemporanea. El era capaz de partir

31 Martorelli, 1995: 24-28.
32 Minervini, 2019: 108-112.
33 Picone Petrusa, 1981: 36.
3% Reyero, 2009: 79.

3% Reyero, 1992:108-109 y Diez, 2015: 496. Para mas informacién sobre esta obra en concreto véase el
trabajo de Marfa Martin de Vidales en este volumen.
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de modelos clasicos o lugares comunes de la antigiiedad, como son unos bafios y des-
caracterizarlos para privarlos de época, convirtiendo sus obras en atemporales. Esta
dualidad que fue capaz de recrear la mantuvo a lo largo de toda su vida, producien-
do obras que, ambientadas en el mundo antiguo, bien podrian haber sucedido en su
época. Un buen ejemplo es Después del bario pintado en 1892 y hoy en coleccion
particular. Es una mujer sentada sobre las losas de marmol, donde se esta terminan-
do de secar. Esta estética es muy acorde a los bafios de Alma Tadema®, pero Sorolla
descontextualiza el detalle, como si hubiera cogido un fragmento de esas pinturas que
Alma Tadema hizo llenas de personajes. Aunque esta recreando a una mujer en unas
termas, lo cual vemos por esas losas de marmol veteado que ya habian sido utilizadas
por otros pintores, realmente podria pertenecer a cualquier época: no deja de ser una
mujer secandose después del baiio.

En definitiva, dentro del interés en la época en torno a los bafios y el desnudo,
donde estos espacios tenian un gran protagonismo, es normal que Sorolla prestara
mas atencion a este espacio arquitectonico. Maxime si era el escenario arquitectoni-
co exacto para esos desnudos femeninos e iba recomendado por Domenico Morelli,
quien ya lo habia usado para una de sus obras.

Los DIBUJOS COMO MAPAS DE COLOR DE LA ARQUITECTURA Y LOS FRESCOS
“POMPEYANOS”

En Roma, Sorolla tuvo como profesor, entre otros, a su paisano Emilio Sala, quien a
su vuelta a Madrid fue nombrado profesor de Teoria y Estética del Color en la Es-
cuela Superior de Bellas Artes “de San Fernando”. Emilio Sala publicé La gramdtica
del color, que se convirtié en libro de texto en las Escuelas de Bellas Artes de Madrid
y de Barcelona, teniendo gran repercusion entre las generaciones mas jovenes de pin-
tores?. A este profesor le dedica en 1886 su obra Bacante, un éleo que hoy se encuen-
tra en el Museo de Arte de Ponce en Puerto Rico®. Representa un desnudo, muy en la
linea de estos estudios en los que va a trabajar los primeros meses como pensionado en
Roma, y donde utiliza una “entonacion brillante que se luce con atrevida estridencia
en los tonos de los pafios que envuelven la figura” acercandose a la estética de Emilio
Sala®, caracterizada por esos colores luminosos.

El contacto con Emilio Sala, entre otras cuestiones, hizo que desde su época for-
mativa la atencion de Sorolla se centrara en el color, como prueba la realizaciéon de
pinturas con la dedicatoria expresa a su maestro, por quien sentia una gran admira-
cion. Esta mirada puesta en la policromia se debid acrecentar cuando viajé a Pompeya

36 Postle, Vaughan, 1999: 55.
37 Gonzélez Navarro, 2007: 486-487.
3 TInscribe en la esquina superior derecha “al Sr. D. Emilio Sala/ su admirador/]J. Sorolla”.

3 Gonzalez Navarro, 2009: 208.
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y pudo admirar una ciudad concebida con un bri-
llante cromatismos, con los muros y suelos llenos
de decoraciones musivarias y frescos, que poco o
nada tenian que ver con la idea errénea de la ar-
quitectura griega y romana asociada a la blancura
y la piedra vista. La arquitectura romana estaba
pintada de colores muy vivos, y la magnificen-
cia de este colorido era sobradamente percibida
en Pompeya y Herculano. Pensemos ademas que,
si hoy conservamos muchos restos pintados de
decoracién mural, en la época en la que Sorolla
visito los yacimientos el esplendor era mayor por
una mera razén de conservacion: con el paso de
mas de un siglo hemos perdido gran parte de es-
tas pinturas.

De esta admiracion por los colores “pompe-

yanos” Sorolla dejé muchos testimonios. Si bien
el cuaderno de dibujos es a pluma y lapiz, en-
tre los bo.cetos incluye nota§ manuscritas sobre Fig. 3 Joaquin Sorolla Bastida. Argui
el cromatismo de estas arquitecturas. Es el caso tectura cldsica, 1886 [ca). Lapiz com-
del dibujo donde en la columnata podemos leer  puesto sobre papel continuo. Museo So-
la palabra “rojo” y al fondo “amarillo” indicando rolla, n° inv. 12462. © Museo Sorolla.
los colores usados para recubrir la arquitectura®’
(Fig. 3). En la misma linea otro dibujo con una arquitectura de dos columnas con
anotaciéon “rojo” sustentando un entablamento*; un plinto sobre el que descansan
dos columnas de fuste estriado con la anotacion ‘rojo’™?; o un apunte arquitectonico
donde en una columna de fuste parcialmente estriado se ha indicado que esta pintada
de color amarillo®.

El listado de dibujos en los que Joaquin Sorolla va recorriendo los yacimientos ve-
subianos y haciendo anotaciones al color de las arquitecturas que iba contemplando
es extenso. En todo caso es una manifestacion explicita del interés que tuvo el pintor
por el color y que condicionaria su produccion artistica a lo largo de toda la carrera.
De hecho, en muchos de los dibujos realizados en los yacimientos arqueolégicos vesu-
bianos, a excepcion de las ya mencionadas Termas Estabianas, pone mas interés en la
policromia que en lo propiamente arquitecténico. Prueba de ello es el dibujo anterior,
donde algunas las columnas estan muy abocetadas no pudiendo distinguir con clari-

40 Museo Sorolla, n® inv. 12462. Este interés por el color influirfa en algunos de sus discipulos, como es el
caso de José Manaut. Este pintor es mencionado por Mirella Romero en su capitulo en este libro.

41 Museo Sorolla, n® inv. 12470.
42 Museo Sorolla, n® inv. 12463.

4 Museo Sorolla, n® inv. 12491.
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dad el tipo de capitel y deja solo con la marca de inicio de la estructura, pero marca
con claridad las tonalidades murales.

Hay colores que marca insistentemente, como es el amarillo o dorado, y que lue-
go seran muy recurrentes a lo largo de toda su carrera. Usara el amarillo con muchos
matices en sus obras: ocre, amarillo de Napoles, amarillo de cadmio, amarillo de cro-
mo, un pigmento de naturaleza organica o laca amarilla. Incluso a veces en sus obras
pueden aparecer varios pigmentos amarillos mezclados entre si*%. Sorolla con esas
mezclas buscaba enriquecer atin mas su paleta de amarillos, creando matices nuevos.
Asi, en estos dibujos “pompeyanos” marca el amarillo, pero lo diferencia del dorado
como es el caso de otro ejemplo de dos columnas con fuste estriado sobre cuyo dintel
estd escrita la palabra “dora™.

Fig. 4: Joaquin Sorolla Bastida. Jinete, 1885-1886. Oleo sobre tabla.
Museo Sorolla, n® inv. 00082. ©Museo Sorolla.

En otras ocasiones en el esbozo arquitecténico anota en una zona que existe una
decoracién mas elaborada, con palabras como “decoracién figurada”®. De algunas de

# Juanes y Gémez, 2008: 138-143.
4 Museo Sorolla, n® inv. 12463.

4 Museo Sorolla, n® inv. 12493. La primera palabra se lee con claridad, no tanto la segunda que es
dudosa.
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estas escenas hizo calcos en papel vegetal, que eran verdaderos mapas de color con
una leyenda en el lateral. El mejor ejemplo es uno mencionado anteriormente: el que
contiene el jinete acorazado samnita de Paestum* (Fig. 1). En la parte derecha Soro-
lla incluye un cédigo de tonalidades para poder leer la imagen en todo su esplendor.
De esta manera realiza una serie de simbolos (cruces, rombos, circulos...) poniendo
al lado de cada uno el nombre del color con el que se corresponde. Dichos distintivos
los introduce dentro de las diferentes partes del dibujo para luego poder ser recreadas
o recordadas. No es un cddigo predeterminado, ni un patrén que se repita, lo que se
pone de manifiesto en la necesidad de una leyenda en el lateral por cada dibujo incluso
cuando los hace dentro del mismo folio (una para el de arriba y otro para el de abajo).
Marca primero los colores mas representativos o llamativos y luego va rellenando el
resto. Ademas, matiza con bastante exactitud los colores diferenciando el ‘rojo’ del
‘carmin’, y explicitando que el marron es realmente ‘color café’. La importancia de la
tonalidad, que se puso de manifiesto en la paleta del pintor a lo largo de toda su carre-
ra, muestra ya su plena consciencia aqui.

El calco del jinete samnita lo usé como plantilla para realizar, en la calma del es-
tudio, un 6leo sobre tabla a color con el mismo motivo iconografico (Fig. 4)8 De
estas decoraciones “pompeyanas” pasadas a color conservamos varias copias, algunas
de las cuales se referian a decoraciones no figuradas. Es el caso de un 6leo sobre tabla
biselada recreando un muro a la encaustica de color rojo recortado en rectangulos con
una guirnalda sobre fondo negro a la izquierda* (Fig. 5) o la copia de franjas horizon-
tales con grutescos formando roleos™.

Fig. 5: Joaquin Sorolla Bastida. Calcos pompe-
yanos, 1885-1886. Pluma sobre papel vegetal.
Museo Sorolla, n inv. 12640. ©Museo Sorolla.

47 Museo Sorolla, n® inv. 12640.

48 Museo Sorolla, n? inv. 82. De manera tradicional los autores aluden a una procedencia de esta pintura
como de Pompeya o Herculano (de Santa-Ana, 2009: 43), pero como hemos aludido anteriormente estd
copiando Paestum.

4 Museo Sorolla, n® inv. 79.

50" Museo Sorolla, n® inv. 80.
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¢ EXISTE UNA DIFERENCIA EN LA PRODUCCION DE SOROLLA ANTES Y DESPUES DE
VISITAR POMPEYA?

La respuesta es un rotundo si, a muchos niveles. Es evidente que el conocimiento de las
formas arquitectonicas y artisticas que adquirié durante este viaje fue grande, y que las
incorporé a sus pinturas como parte de su aprendizaje. Esos espacios y piezas arqueo-
légicas que antes del viaje a Pompeya conocia a través de las pinturas de otros artistas,
fotografias y grabados, pasaron a tener una coherencia compositiva en toda su obra que
se manifiesta de manera muy plausible. Y por supuesto el uso del color, algo que ya le
interesaba desde joven como es prueba manifiesta su admiracion por su maestro Emilio
Sala, pero que alcanz6 todo su esplendor al contemplar las arquitecturas pintadas y las
decoraciones figuradas de toda el area de Napoles. Dentro de este conocimiento enten-
di6 “pompeyano” con toda la laxitud que el término exigia en la época, pero sabiendo
diferenciar lo griego de lo romano, como es el caso de las decoraciones de Paestum.

Esta influencia se mantuvo a lo largo de toda su produccién artistica y lo podemos
ver de manera muy clara a través de las pinturas de ambientes pompeyanos realizadas
antes y después del viaje a Napoles. En 1886, estando ya pensionado en Roma, pintd
el 6leo sobre lienzo Mesalina en brazos del gladiador, una escena que ilustra a la
mujer del emperador romano Claudio tendida en el suelo semidesnuda y recostada
en una alfombra ofreciendo una guirnalda a un gladiador vencedor (Fig. 6). Mesalina
esta representada por medio de uno de los topicos con los que mas la ha definido la
historiografia tradicional: sus infidelidades a su marido con multitud de varones, en-
tre los cuales, por supuesto, habia gladiadores y conductores de carros. Sorolla estaba
influido por esta visién sesgada de la emperatriz que no cuestiona, sino que mas bien
elige aprovecharla para incluir el desnudo, pintado en clave historico-legendaria, tal y
como se esperaba de un pensionado en esta época.

Fig. 6: Joaquin Sorolla y Bastida. Mesalina en brazos del gla-
diador. Oleo sobre lienzo, 1886. Ntimero de inventario P000889.
©Coleccién BBVA y ©David Mecha Rodriguez.
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El escenario donde se coloca el suceso es una mezcla de estilos no muy definidos,
parecen tomados o interpretados por Sorolla como una especie de “corta y pega” que
denotan un desconocimiento de las estructuras de la antigiiedad en el sentido global
del término. El suceso se ubica en el Circo Maximo, puesto que a través de la apertura
del fondo podemos diferenciar al Aventino. El friso pintado de fondo rojo no parece
ajustarse a la estética pompeyana. Hay dos ceramicas aticas de figuras rojas, desta-
cando en primer plano una cratera de campana que servia para mezclar el vino con el
agua, y que nos ubica en este marco de desenfreno y orgia con el que se relacioné a la
emperatriz. Esta cratera ha sido identificada por como la obra atribuida al pintor de
Viena 1089 realizada en el s. IV a.C.27. Actualmente se localiza en el Walters Museum
de Baltimore (n® inv. 4873), pero Sorolla la vio en Roma, cuando formaba parte de la
coleccion de Marcello Massarenti®. De ella hizo, también en 1886, una copia en dleo
sobre tabla que conservamos en el Museo Sorolla®.

Del yelmo que aparece en el angulo inferior derecho conservamos una fotogra-
tia de papel a la albimina datada de 1880. Son dos yelmos pompeyanos del Museo
de Napoles. Esta fotografia la us6 como base para copiar al 6leo uno de los yelmos, a
modo de estudio preliminar, que luego le serviria de inspiracién para introducirlo en
la pintura de Mesalina en brazos del gladiador®.

En esta obra se nota que Sorolla conoce los ambientes pompeyanos o de recrea-
cién del mundo romano a través de otros pintores que estan trabajando en esa linea.
Su aprendizaje visual del arte antiguo lo ha realizado a través de las pinturas de otros
artistas, que se convierten en fuentes de informacién para su propia obra, asi como
los museos o colecciones de la época, ya sea a través de las piezas originales o de foto-
grafias descontextualizadas que va coleccionando. Todo ello lo va introduciendo en la
pintura sin ningun tipo de rigor por la reconstruccion de la época, mezclando estilos,

iezas de diferentes momentos culturales o incluso inventando lo que fuera necesario,
dandole globalmente a la obra un dudoso aire de romano.

El conocer de primera mano Pompeya y Herculano le dan a Sorolla rigor a la hora
de entender esas escenas pompeyanas o de inspiracion en la antigiiedad. De hecho,
para eso les pensionaban desde la Diputacién de Valencia: el viajar a Italia en el Gltimo
cuarto del siglo XIX no era, evidentemente, para poner en contacto a los artistas con
las corrientes mas modernas del momento, que en este momento estaban ubicadas en
otras zonas geograficas. Se buscaba el que los artistas adquirieran competencias histo-
ricas y arqueolégicas que les facultaran para pintar con rigor la historia clasica, una
idea que sigue planeando como necesidad sobre la Academia a finales del siglo XIX.
Rovani en la Gazzetta di Milano de 1861 publicaria a este respecto que el objetivo de
estas pinturas era saber “de esa especie de antigiiedad y [de] saber de memoria el uso
y destino de los mil objetos desenterrados en las excavaciones. Este, ademas del arte

31 Fenoll, Robles, 2021: 259.
52 Vaso griego, Museo Sorolla, n® inv. 00154.
% Diaz Pena, 2013: 93-94. Disponible en http://hdl.handle.net/10115/12093 . [fecha de consulta 8/06/2022]
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del dibujo y la pintura, es el primer fundamento para un pintor de escenas pompeya-
nas. Debe ser arquedlogo™*.

Es evidente que ese aprendizaje y esas facultades Sorolla las adquiere con creces, y
vemos un cambio muy marcado en la concepcion de sus obras tras la visita a Napoles.
Su Bacante en reposo de 1887 (Museo de Bellas Artes de Valencia) es un estudio de
desnudo de influencia pompeyana (Fig. 7). La mujer estd tumbada en una kliné, con
una corona de flores en la cabeza y otra que le tapa el pubis. Estas coronas eran muy
del gusto de la pintura historicista heredada de Alma Tadema pero no eran prototi-
picas de este tipo de iconografia antigua. Esta descansando después de haber estado
tocando el tympanum adornado con cintas que reposa a la izquierda. Destacan dos
colores: el lecho de color rojo y el fondo amarillo, que coincide con las policromias
pompeyanas que anot6 en sus bocetos arquitecténicos de la ciudad vesubiana. En pri-
mer plano esta representado un brasero humeante del que tan solo vemos la mitad su-
perior, pero se distingue como cada una de las tres patas son una figura que extiende
una mano, mientras la otra se la lleva a la cintura. Se trata del brasero aparecido en la
Casa de Iulia Felix en Pompeya (Reg. I1, Ins 4, 2) encontrado el 15 de junio de 1755 en
el sacrarium y que representaria a tres satiros itifalicos™.

Fig. 7: Joaquin Sorolla y Bastida. Bacante en reposo. Oleo sobre lienzo, 1887. Ntimero de inventario 908.
© Coleccién del Museo de Bellas Artes de Valencia.

5% Chirtani, 1875: 129- 130.

55 Esta expuesto en el Gabinete Secreto del Museo Arqueolégico Nacional de Népoles, con el n® inv.
27874. Entre 1755 y 1777 se excavé la zona N-O entre 1755 y 1777; los trabajos se reanudaron de nuevo
entre 1851-1852; y entre 1948 y 1954 se sac6 a la luz todo el perimetro. Ver Parslow, 1995: 115-132.
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También fuertemente influenciado por su visita a la bahia de Napoles pinté Dan-
za bdquica que se encuentra en una Coleccion Particular firmado, dedicado y fecha-
do en Roma en 1887%. Las policromias arquitectonicas en amarillo y rojo que tanto le
habian llamado la atencién durante su visita a Pompeya vuelven a ser referentes, afia-
diendo en el muro una dedicatoria en forma de grafhto al uso pompeyano®. Delante
de la columna bicroma que tantas veces habia pintado, una pareja baila desaforada-
mente. Tanto en esta pintura como en la anterior realizadas tras su visita a Napoles
existe una coherencia compositiva entre arquitectura, muros decorados y elementos
arqueologicos que se explican por el conocimiento profundo que obtuvo Sorolla de
este viaje, que va a marcar un antes y un después en la concepcion de su produccion
artistica. Este amor por el mundo antiguo no abandonaria nunca su produccién, sien-

to una constante a lo largo de toda su vida y su obra®.
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