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Abstract

Aquest article centra el seu interés en
I’obra Platja de Portici, que el pintor
Maria Fortuny (1838-1874) va pintar uns
mesos abans de la seva mort, i que es tro-
bava en parador desconegut fins que la
casualitat ens va conduir a la seva fortuita
localitzaci6 en una col-leccié particular.
Aquesta insospitada troballa, esdevinguda
durant la celebraci6 de I’exposicié antolo-
gica que el MNAC va dedicar a ’artista
I’any 2003, ens va permetre estudiar-la i
analitzar-la detalladament i comprovar
fins a quin punt la fama critica que 1’acom-
panyava era fonamentada o responia més
aviat a determinats prejudicis. A grans
trets, es tractava de confirmar la hipotesi
de treball segons la qual, Platja de Portici
havia representat un canvi en el llenguatge
pictoric de Fortuny i havia obert les portes
a un nou escenari presidit pel desig de
renovacio estetica, la continuitat de la qual
s’havia vist truncada per la sobtada mort
del seu autor. La proximitat de 1’obra ens
ha permes matisar i ponderar el vertader
abast d’aquesta suposada transformacio.
Per a la realitzacié d’aquest estudi hem
utilitzat aquells mitjans tecnics que el
Museu Nacional d’Art de Catalunya ha
posat al nostre abast i que ens han ajudat,
entre altres aspectes, a aclarir algunes
incognites relacionades amb el procedi-
ment de treball utilitzat per I’artista.

El presente articulo centra su interés en la obra
Playa de Portici, que el pintor Maria Fortuny
(1838-1874) realizé unos meses antes de su
fallecimiento, y cuyo paradero era desconocido
hasta que la casualidad nos condujo a su fortui-
ta localizacién en una coleccion particular. Este
insospechado hallazgo, acaecido durante la cele-
braciéon de la exposiciéon antoldgica que el
MNAC dedicé al artista el afio 2003, nos permi-
ti6 estudiarla y analizarla pormenorizadamente
y comprobar hasta qué punto la fama critica que
la acompafiaba estaba fundamentada o respon-
dia mds bien a determinados prejuicios. A gran-
des rasgos, se trataba de confirmar la hipétesis
de trabajo que, Playa de Portici habia represen-
tado un cambio en el lenguaje pictdrico de
Fortuny y habia abierto las puertas a un nuevo
escenario presidido por el deseo de renovacion
estética, cuya continuidad se habia visto trunca-
da por la repentina muerte de su autor. La proxi-
midad de la obra nos ha permitido matizar y
ponderar el verdadero alcance de esta supuesta
transformacion. Para la realizacion de este estu-
dio nos hemos ayudado de aquellos medios téc-
nicos que el Museu Nacional d’Art de Catalunya
ha puesto a nuestro alcance y que nos han ayu-
dado, entre otros aspectos, a despejar algunas
incdgnitas relacionadas con el procedimiento de
trabajo utilizado por el artista.

Butlleti MNAC, 9, 2008

This article focuses on the work Beach at
Portici, which the painter Maria Fortuny
(1838-1874) painted some months before his
death. Its whereabouts where unknown until
coincidence led to its fortuitous location in a
private collection. This unsuspected recovery,
which was made during the anthological exhi-
bition MNAC dedicated to the artist in 2003,
enabled us to undertake an in-depth study and
analysis of the work and to confirm the extent
to which the famous critique accompanying the
work was founded or rather responded to cer-
tain preconceptions. In brief, it involved con-
firming the working hypothesis according to
which Platja de Portici had represented a
change in Fortuny’s pictorial language and had
paved the way for a new scene dominated by
the desire for aesthetic renewal, the continuity
of which was cut short by the sudden death of
the author. The proximity of the work has
enabled us to qualify and weigh up the true
scope of this alleged transformation. To under-
take this study, we used the technical resources
made available to us by the Museu Nacional
d’Art de Catalunya, which have helped us,
among other things, to elucidate some unfamil-
iar aspects of the work process employed by
the artist.
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Este articulo es el fruto, en cierto modo, de una serie de casuali-
dades y circunstancias fortuitas que nos llevaron a localizar la
inacabada pintura de Fortuny (1838-1874) Playa de Portici, cuyo
paradero era desconocido pricticamente desde la muerte de su
autor. De hecho, sélo se tenia conocimiento de que la pintura
habia sido expuesta al publico en dos ocasiones:' en 1875, con
motivo de la venta de los bienes del artista en una subasta publi-
ca celebrada en el Hotel Drouot de Paris,” donde la adquirié el
coleccionista norteamericano A. T. Stewart, y en 1887,* con oca-
sion de la venta en Nueva York de esta importante coleccion. Sin
embargo, a las dos anteriores habria que afiadir una tercera y tal
vez otra mds, ya que durante el proceso de realizacion del pre-
sente estudio hemos podido confirmar que en 1920 estuvo
expuesta en los salones del Women’s City Club* de Nueva York y
que ese mismo afio fue cedida en préstamo al Brooklyn Museum’
de esta ciudad, durante un periodo de seis meses, sin que sepa-
mos con certeza si llegd a exhibirse.

El afortunado hallazgo de Playa de Portici se produjo cuando la
exposicion antoldgica dedicada a Fortuny,® que el Museu Nacional
d’Art de Catalunya inauguré en octubre de 2003, estaba en una
fecha cercana a su clausura. El tardio descubrimiento de la pieza
no nos hizo desistir de incorporarla al dltimo dmbito expositivo de
la muestra, en el que se presentaban aquellas obras que el artista
realiz6 en Portici en el verano de 1874, de las que la mencionada
composicion era la pieza capital. Asimismo, y con la intencién de
dar una mayor difusion a esta obra, se tomo la decision de, una vez
clausurada la exposicidn antolégica, inaugurar otra’ con Playa de
Portici como protagonista principal, acompafada del importante
conjunto de esbozos y dibujos preparatorios de esta pintura perte-
necientes al Gabinete de Dibujos y Grabados del MNAC.

Estimulados por la presencia de la obra, decidimos realizar un estu-
dio pormenorizado de la misma, teniendo en consideracién todos
aquellos aspectos que pudieran contribuir a despejar algunas de las
incognitas que nos suscitaba la contemplacion directa de la pintura,
asi como confrontar los prejuicios criticos que, con razén o sin ella,
habian condicionado la valoracién artistica de la misma. Muy pro-
bablemente, si hubiéramos tenido a nuestro alcance la pintura duran-
te la preparacion de la exposicion, nuestra perspectiva de la dltima
etapa del pintor hubiera sido distinta, o en todo caso, habriamos
estado en disposicién de matizar la importancia que este periodo
representd en la carrera profesional del artista. En efecto, la posibi-
lidad de contemplar Playa de Portici no s6lo nos brindaba una infor-
macion que hasta entonces desconociamos, o que en todo caso era
incompleta dado que sélo se conocia a través de una fotografia en
blanco y negro,® sino que al mismo tiempo su contemplacién nos
permitia plantearnos una serie de preguntas sobre la verdadera
repercusion de la tela en la carrera de Fortuny, habida cuenta de que
siempre se ha considerado que durante el periodo de Portici el artis-
ta adoptd un nuevo lenguaje artistico mucho méds «avanzado». Por
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primera vez el analisis directo de la pintura mds importante de las
que realiz6 en aquel momento podia ayudar indudablemente a con-
firmar o matizar una afirmacién tan undnime. Este es, pues, el obje-
tivo de este estudio, que de hecho desarrolla, de una forma mucho
mas metddica y extensa, una conferencia’ pronunciada en el Museu
Nacional d’ Art de Catalunya en la cual ya tuvimos ocasioén de apun-
tar algunas de las ideas que a continuacién exponemos.

Aunque la repentina muerte de Fortuny en Roma, pocos dias des-
pués de haber dado por finalizada la estancia en Portici, impide
saber hacia donde hubiera evolucionado su lenguaje artistico,
queremos apuntar algunas hipétesis interpretativas sobre la pin-
tura que nos ocupa y sobre la breve pero intensa etapa en la que
realizé esta obra.

En julio de 1874 Fortuny inici6 una estancia que se alargaria duran-
te cuatro meses en Portici, poblacién situada en la bahia de Napoles,
al pie del Vesubio, después de un intenso periodo de trabajo en su
taller de Roma y de una reciente estancia en Paris, donde habia
obtenido un triunfo sin parangdn a raiz de la presentacion de las pin-
turas conocidas con los titulos de La eleccion de la modelo" y El
jardin de los poetas." Ricardo de Madrazo (1852-1917), cufiado de
Fortuny que vivié casi siempre con la familia del artista, comunica-
ba a su padre, el pintor Federico de Madrazo (1815-1894), el entu-
siasmo que habia despertado en ellos el descubrimiento de Portici:
«Al fin hemos venido a parar a este puerto de mar tan risuefio, tene-
mos una casita preciosa, alegre, con jardin por un lado y el mar por
el otro [...]. La casa tiene un piso solamente como las casas de Afri-
ca, ademads es muy fresca [...]. La playa es bastante buena, el color
de la arena no es como el de Espana, aqui es negra de lava.»"> Unos
dias antes ya habia hecho saber al mismo destinatario el efecto
benéfico que para toda la familia habia representado el inicio del
periodo estival: «Hace una semana que estamos en este vergel que
hermoso golfo, con razén ha sido tan cantado de los poetas, por
cualquier sitio que se vaya el pais presenta magnificas lineas y muy
frondoso, muy bien cultivado. Que poco se parece a la campaiia de
Roma. Que bonitos son los pueblos que estdn en la bahia, que ale-
gres.» En un pdarrafo posterior ailadia: «Que hermoso para pintar,
tiene muchos contactos con Africa. Lo raro de alli es el color del
mar, que no lo he visto en ningin lado. Figirate en azul cobalto
claro, la proyeccion de una barca en el agua es de este color [...].
Esto se parece mucho a Sevilla y a Granada, pero lleva ventaja por
el mar.»" El pintor Bernardo Ferrandiz (1835-1885), que acompa-
N6 a la familia Fortuny durante buena parte de su estancia en Portici,
realiza una descripcion muy detallada de las caracteristicas de la
casa y ahonda en estas mismas sensaciones tan sumamente positi-
vas: «Allf fue verdaderamente feliz, frente a la mas brillante natu-
raleza que pueda darse, teniendo que luchar contra aquel exceso de
luz, que el Maestro atacé de frente, saliendo vencedor de donde tan-
tos otros han salido vencidos, pues hasta qué punto pint6 aire, cielo
y sol, sus tltimos cuadros lo dicen.»"
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Fig. 1. Platja de Portici | Playa de Portici. Col. particular.

Aquest article és el fruit, d’alguna manera, d’una serie de casuali-
tats i circumstancies fortuites que ens van portar a localitzar la pin-
tura inacabada de Fortuny (1838-1874) Platja de Portici, el parador
de la qual era desconegut practicament des de la mort de I’autor. De
fet, només es tenia coneixement del fet que la pintura havia estat
exposada al public en dues ocasions:' el 1875, amb motiu de la
venda dels béns de I’artista en una subhasta publica celebrada a
I’Hétel Drouot de Paris,” on la va adquirir el col-leccionista nord-
america A.T. Stewart, i el 1887, amb motiu de la venda a Nova York
d’aquesta important col-leccid. Tanmateix, a les dues anteriors cal-
dria afegir-ne una tercera, i potser una altra més, ja que durant el
procés de realitzacié d’aquest estudi hem pogut confirmar que I’any
1920 va ser exposada als salons del Women’s City Club* de Nova
York i que aquell mateix any va ser cedida en préstec al Brooklyn
Museum’ d’aquesta ciutat, per un periode de sis mesos, sense que
sapiguem del tot cert si s’hi va arribar a exhibir.

La troballa afortunada de Platja de Portici es va produir quan 1’ex-
posicié antologica dedicada a Fortuny,® que el Museu Nacional
d’Art de Catalunya va inaugurar I’octubre de 2003, es trobava en
una data propera a la seva clausura. El descobriment tarda de la peca
no ens va fer desistir d’incorporar-la a I’Gltim ambit expositiu de la
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mostra, que presentava aquelles obres que Iartista va realitzar a
Portici ’estiu de 1874, de les quals, la composici6 esmentada n’era
la peca cabdal. Aixi mateix, i amb la intencié de donar una difusié
més gran a aquesta obra, es va prendre la decisi6 que, un cop clau-
surada I’exposicié antologica, se n’inauguraria una altra’ amb
Platja de Portici com a protagonista principal, acompanyada de
I’important conjunt d’esbossos i dibuixos preparatoris d’aquesta
pintura pertanyents al Gabinet de Dibuixos i Gravats del MNAC.

Estimulats per la presencia de I’obra, vam decidir fer-ne un estudi
detallat, tenint en compte tots aquells aspectes que poguessin con-
tribuir a aclarir algunes incognites que ens suscitava la contempla-
ci6 directa de la pintura, aixi com a confrontar els prejudicis cri-
tics que, amb raé o sense, havien condicionat la valoraci6 artistica
de I’obra. Molt probablement, si haguéssim tingut la pintura a 1’a-
bast durant la preparacié de I’exposici6, la nostra perspectiva de
I’dltima etapa del pintor hauria estat diferent o, en tot cas, hauriem
estat en condicions de matisar la importancia que aquest periode
va representar en la carrera professional de I’artista. En efecte, la
possibilitat de contemplar Platja de Portici no només brindava una
informacié que fins aleshores desconeixiem o que, en tot cas, era
incompleta pel fet que només se’n tenia coneixement a través
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Cuatro afos antes, en julio de 1870, Fortuny habia llegado a
Granada mds o menos con la misma intencién, pasar alli aquel
verano después de transcurridas unas circunstancias vitales muy
parecidas: en primer lugar, un periodo intenso de trabajo en el
taller romano, al que siguié una larga estancia en Paris que cul-
miné con la presentacion publica de La vicaria, que, como ya es
conocido, lo catapulté a la fama.”

Tanto Granada, entonces una ciudad muy poco urbana, como
Portici ofrecieron al pintor unas condiciones objetivas y subjetivas
muy similares, la lejanfa de cualquier centro artistico potente, un
hecho que en el caso de Fortuny, contrariamente a lo que podria
hacer pensar su reconocimiento y prestigio internacional, era una
circunstancia extraordinariamente favorable: «He venido aqui
—escribia a su amigo Martin Rico (1833-1908) poco después de lle-
gar a Granada— porque no hay pintores y estd uno enteramente inde-
pendiente [...]. Tengo una casa por estudio donde se puede pintar al
aire libre, sin vecinos, con las vistas sobre la Vega y unos efectos de
sol magnificos»."® Cabe suponer que este buscado aislamiento lo
liberd, de una forma mas o menos consciente, de cualquier tipo de
presién y le permiti6 llevar a feliz término una fecunda produccién:
«llevo aqui ya tres meses —escribié a Walter Fol desde Granada-y
trabajo como nunca habia trabajado. Lo pintoresco de este lugar es
extraordinario».” Ambas poblaciones, Granada y Portici, tenfan
unas condiciones climaticas similares dada su situacion meridional,
muy parecidas de hecho a las que Fortuny pudo encontrar en el
norte de Africa, lugar donde tinicamente habia pasado cuatro meses
a raiz del encargo de La batalla de Tetudn. De alguna manera,
Granada, con sus vestigios drabes, despertaba en el pintor el recuer-
do nostélgico del tiempo vivido en Marruecos en la década de 1860.
Esta comunién con la magnificencia monumental del entorno que
le rodeaba era recreada en una carta dirigida a Simonetti: «Lamento
que no conozcas Granada, es un lugar magnifico; figdrate la Villa
Borghese en la cumbre de una montaia rodeada de antiguas torres
moriscas y en el centro el Palacio drabe mas hermoso que puedas
imaginar, de un lujo y una riqueza de ornamentacién de tal magni-
tud que las paredes recubiertas de alfombras de la mayor riqueza.»'®
Hay que sefialar, por tltimo, que en estas dos poblaciones, Granada
y Portici, pudo vivir en contacto directo con la naturaleza, lo que
para el pintor constituy6 un enorme estimulo para su ya de por si
ingente fecundidad creativa.

Unas circunstancias como las que someramente acabamos de
describir, en gran medida tan coincidentes, podrian hacer creer
que la estancia en Portici configura una etapa artistica del pintor,
como el periodo de Granada habia configurado otra distinta. De
hecho, los estudios dedicados al pintor consideran el tiempo de
permanencia en Portici como una etapa artistica de su carrera y,
sin ir mds lejos, en la exposicidn de Barcelona destinamos casi un
ambito por completo a este Ultimo periodo, con el propdsito de
enfatizar visualmente la existencia de un transito artistico y una
ruptura con respecto a episodios creativos anteriores.
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Sin embargo, y aunque pueda parecer un contrasentido, creemos
que, en rigor, no deberiamos hablar de Portici como de un perio-
do artistico. Con el fin de resituar la verdadera dimensién y alcan-
ce del mismo, recordemos que fueron tnicamente cuatro meses
los que el pintor habia decidido tomarse como un paréntesis en su
agitada vida profesional. Por lo tanto, no deberiamos dejarnos lle-
var por juicios precipitados ni incurrir en conjeturas gratuitas y
escasamente fundamentadas en hechos empiricos. Aun asi, no
deja de ser menos cierto que un periodo tan corto como éste, en
una vida tan breve como la de Fortuny, adquiere una dimensién
diferente a la que adquiriria en cualquier otro artista con una tra-
yectoria mucho mds dilatada. Conviene recordar que, si efectuamos
una mirada retrospectiva a la vida artistica de Fortuny, pode-
mos descubrir la rapidez con la que transcurrié toda su existencia;
por este motivo, resulta muy dificil compartimentar o establecer
etapas creativas muy precisas. En definitiva, por mucho que nos
empeflemos, en un devenir existencial tan vertiginoso no parece
tener demasiado sentido intentar fijar limites estilisticos tan rigi-
dos; mas cuando el propio pintor parece contradecir continua-
mente con su actuacién esta forma de proceder.

A pesar de todo, y volviendo a la etapa de Portici, es importante
sefialar que el pintor se encontraba en un momento decisivo de su
carrera, como €l mismo llegé a dejar escrito en una carta dirigida a
su amigo el pintor Sisteré poco tiempo después de llegar a esta
poblacién: «mis tdltimos cuadros tenfan cosas buenas pero como
cuadros para vender no tienen todo el sello de mi individualidad
(poca 0 mucha) a causa de tener que transigir con el gusto de hoy
[...] pero ya estoy a caballo y puedo ya pintar para mi, a mi gusto y
todo lo que me da la gana; por eso tengo esperanzas de adelantar
y presentarme con mi propia fisonomia»."” A pesar de tratarse de
una afirmacion valiente y cargada de un evidente simbolismo,
semejante declaracion de principios no constituia una novedad,
pues no era ni mucho menos la primera ocasion en la que el pintor
expresaba su cansancio, casi podriamos decir su hartazgo, ante las
imposiciones derivadas del contrato que lo ataba a su marchante
Adolphe Goupil. En este sentido conviene recordar, por ejemplo,
que durante su estancia en Granada habfa empezado a pintar
Miisicos drabes, y ya se habia expresado en un sentido similar:
«estoy harto de pintar viejos moros, me parece que lo voy a dejar
aqui». Asimismo, por aquellas mismas fechas habia llegado a
manifestar también el deseo de romper con su marchante: «Los
Goupil —escribié Fortuny en otra carta— cada dia voy viendo mas
claro lo egoistas que son tratados como marchantes, no tanto el
viejo Goupil, que me parece menos judio y mds decente que los
demads, no me choca que muchas personas les hayan retirado la con-
fianza que les tenian y no quieran comprarles nada.»* No obstan-
te, a pesar de tratarse de una reaccidn airada, en ese momento todo
habia quedado en una mera declaracién de intenciones. Por contra,
una vez acabadas las ambiciosas telas anteriormente mencionadas,
La eleccion de la modelo y El jardin de los poetas, confesaba a
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d’una fotografia en blanc i negre,® sin6 que alhora la seva contem-
placi6 ens donava peu a plantejar-nos una serie de preguntes sobre
la veritable repercussié de la tela en la carrera de Fortuny, ja que
sempre s ha considerat que durant el periode de Portici I’artista va
adoptar un llenguatge artistic nou molt més «avancgat». Per primer
cop, I’analisi directa de la pintura més important de totes les que
va realitzar fins al moment, indubtablement ens podia ajudar a
confirmar o bé a matisar una afirmacié tan unanime. Aquest és,
doncs, I’objectiu d’aquest estudi, que de fet desenvolupa, d’una
forma molt més metodica i extensa, una conferéncia’ pronunciada
al Museu Nacional d’Art de Catalunya on ja vam tenir ocasi6 d’a-
puntar algunes de les idees que tot seguit exposarem.

Tot i que la mort sobtada de Fortuny a Roma, pocs dies després
d’haver finalitzat 1’estada a Portici, impedeix saber cap a on hau-
ria evolucionat el seu llenguatge artistic, volem apuntar algunes
hipotesis interpretatives sobre la pintura que comentem i la breu,
pero intensa, etapa en queé Fortuny va dur a terme aquesta obra.

El juliol de 1874 Fortuny va iniciar una estada que s’allargaria
durant quatre mesos a Portici, poblacié situada a la badia de
Napols, al peu del Vesubi, després d’un periode de treball intens
al seu taller de Roma i d’una estada recent a Paris, on havia obtin-
gut un triomf sense comparacio arran de la presentacié de les pin-
tures conegudes amb els titols de L’eleccio de la model" i El jardi
dels poetes." Ricardo de Madrazo (1852-1917), cunyat de Fortuny
que va viure gairebé sempre amb la familia de 1’artista, comuni-
cava al seu pare, el pintor Federico de Madrazo (1815-1894), I’en-
tusiasme que havia despertat en ells el descobriment de Portici:
«Al fin hemos venido a parar a este puerto de mar tan risuefo,
tenemos una casita preciosa, alegre, con jardin por un lado y el
mar por el otro [...]. La casa tiene un piso solamente como las
casas de Africa, ademds es muy fresca [...]. La playa es bastante
buena, el color de la arena no es como el de Espafia, aqui es negra
de lava.»" Uns dies abans ja havia fet saber al mateix destinatari
I’efecte benefic que per a tota la familia havia representat 1’inici
del periode estiuenc: «Hace una semana que estamos en este ver-
gel que hermoso golfo, con razén ha sido tan cantado de los poe-
tas, por cualquier sitio que se vaya el pafs presenta magnificas
lineas y muy frondoso, muy bien cultivado. Que poco se parece a
la campafia de Roma. Que bonitos son los pueblos que estin en la
bahia, que alegres.» En un paragraf posterior afegia: «Que her-
moso para pintar, tiene muchos contactos con Africa. Lo raro de
alli es el color del mar, que no lo he visto en ningtin lado. Figtrate
en azul cobalto claro, la proyeccion de una barca en el agua es de
este color [...]. Esto se parece mucho a Sevilla y a Granada, pero
lleva ventaja por el mar.»" El pintor Bernardo Ferrandiz (1835-
1885), que va acompanyar la familia Fortuny durant bona part de
la seva estada a Portici, descriu molt detalladament les caracteris-
tiques de la casa i aprofundeix en les mateixes sensacions tan posi-
tives: «Alli fue verdaderamente feliz, frente a la mas brillante
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naturaleza que pueda darse, teniendo que luchar contra aquel
exceso de luz, que el Maestro atac6 de frente, saliendo vencedor
de donde tantos otros han salido vencidos, pues hasta qué punto
pinté aire, cielo y sol, sus dltimos cuadros lo dicen.»™

Quatre anys abans, el juliol de 1870, Fortuny havia arribat a
Granada més o menys amb la mateixa intencié, passar-hi 1’estiu
després d’unes circumstancies vitals molt semblants: en primer
lloc, un periode intens de treball al taller roma, al qual va seguir
una llarga estada a Paris que va culminar amb la presentaci6 publi-
ca de La vicaria, que, com és sabut, el va catapultar a la fama.”

Tant Granada, aleshores una ciutat molt poc urbana, com Portici
van oferir al pintor unes condicions objectives i subjectives molt
similars, la llunyania de qualsevol centre artistic potent; un fet que,
en el cas de Fortuny, contrariament al que el seu reconeixement i el
seu prestigi internacional podrien fer pensar, era una circumstancia
extraordinariament favorable: «He venido aqui —escrivia al seu
amic Martin Rico (1833-1908) poc després d’arribar a Granada—
porque no hay pintores y estd uno enteramente independiente [...].
Tengo una casa por estudio donde se puede pintar al aire libre, sin
vecinos, con las vistas sobre la Vega y unos efectos de sol magnifi-
cos.»'® Cal suposar que aquest aillament buscat el va alliberar, d’una
manera més o menys conscient, de qualsevol tipus de pressid i li va
permetre portar a feli¢ terme una produccié fecunda: «llevo aqui
ya tres meses —va escriure a Walter Fol des de Granada— y trabajo
como nunca habia trabajado. Lo pintoresco de este lugar es extra-
ordinario».” Ambdues poblacions, Granada i Portici, tenien unes
condicions climatiques similars, a causa de la seva situacié meri-
dional; molt semblants, de fet, a les que Fortuny va poder trobar al
nort d’Africa, lloc on només havia passat quatre mesos arran de
I’encarrec de La batalla de Tetuan. D’alguna manera, Granada,
amb els seus vestigis arabs, despertava en el pintor el record nostal-
gic del temps viscut al Marroc a la decada de 1860. Aquesta comu-
nié amb la magnificéncia monumental de 1’entorn que el rodejava
era recreada en una carta dirigida a Simonetti: «Lamento que no
conozcas Granada, es un lugar magnifico; figirate la Villa
Borghese en la cumbre de una montafia rodeada de antiguas torres
moriscas y en el centro el Palacio drabe mas hermoso que puedas
imaginar, de un lujo y una riqueza de ornamentacién de tal magni-
tud que las paredes recubiertas de alfombras de la mayor riqueza.»'®
Cal assenyalar, en darrer lloc, que en aquestes dues poblacions,
Granada 1 Portici, pot viure en contacte directe amb la natura, la
qual cosa va constituir per al pintor un estimul enorme per a la seva
ja de per si ingent fecunditat creativa.

Unes circumstancies com les que acabem de descriure somera-
ment, en gran mesura tan coincidents, podrien fer creure que I’es-
tada a Portici configura una etapa artistica del pintor, com el peri-
ode de Granada n’havia configurat una altra de diferent. De fet,
els estudis dedicats al pintor consideren el temps de permaneéncia
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Fig. 2. Platja de Portici
(detall) / Playa de
Portici (detalle).

Davillier que tenia la secreta esperanza de que el beneficio econd-
mico obtenido por la venta de estas obras le permitiria, como €l
mismo llegé a decir, «descansar un poco porque en verdad, empie-
7o a estar un poco cansado (moralmente) del género de arte y de
las pinturas que el éxito me ha impuesto y que (entre nosotros) no
son la expresion verdadera de mi talento».” Efectivamente, el éxito
obtenido por la venta en Paris de aquellas dos pinturas permitié que
las expectativas del pintor se vieran colmadas. Por tanto, ahora si
que por fin podia desvincularse de su marchante, de las imposicio-
nes del mercado comercial y, en consecuencia, orientar de forma
diferente su carrera artistica.

Es precisamente en este momento tan determinante de su vida
cuando Fortuny inicia el periodo de descanso en Portici para, ya de
regreso al taller de Roma, emprender el nuevo camino. El propio
pintor le comunica a Martin Rico su intencién con estas palabras:
«he empezado un motivo desde casa: no quiero empezar nada des-
pués para estar mds libre este invierno y poderlo consagrar 4 los
cuadros de Roma». Sin embargo, teniendo en cuenta que Fortuny
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Fig. 3. Platja de Portici
(detall) / Playa de Portici
(detalle).

morirfa quince dias después de su regreso al taller de Roma, nos
vemos obligados a intentar adivinar, a partir de la produccién de
aquel verano de 1874, el camino hacia el cual se habria orientado
el artista. Es decir, nos movemos en el terreno de la especulacién y
conservamos como Unicas guias para aventurar nuestras hipdtesis
la produccioén realizada en Portici de aquel verano, asi como la pro-
pia correspondencia del pintor, en la que se refiere a su estado de
4nimo, a las obras en las que estaba trabajando entonces y a sus
proyectos futuros.

Por lo tanto, a pesar de que la documentacién disponible no puede
ser ni mucho menos objeto de menoscabo, deseariamos insistir en
que no podemos pedirle a la etapa de Portici mas de lo que efecti-
vamente llegd a ser: unos meses de paréntesis, de reflexioén, duran-
te los cuales el artista parecia absolutamente decidido a acabar con
el estilo que habia caracterizado su obra e iniciar un nuevo rumbo
estilistico que, su inmediata muerte le impidi6 llevar a cabo. Por
otro lado, el propio pintor no llegé a ser lo suficientemente expli-
cito como para habernos dejado pistas meridianamente claras que
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a Portici com una etapa artistica de la seva carrera i, sense anar
més lluny, a I’exposicié de Barcelona, vam destinar gairebé un
ambit complet a aquest dltim periode, amb el proposit d’emfasit-
zar visualment I’existéncia d’un transit artistic i una ruptura res-
pecte d’altres episodis creatius anteriors.

Tanmateix, i tot i que pugui semblar un contrasentit, creiem que, en
rigor, no hauriem de parlar de Portici com d’un periode artistic.
Amb la finalitat de resituar-ne la veritable dimensio i 1’ abast, recor-
dem que van ser Unicament quatre mesos els que el pintor havia
decidit prendre’s com un parentesi en la seva agitada vida profes-
sional. Per aix0, no ens hauriem de deixar emportar per judicis pre-
cipitats ni incorre en conjectures gratuites i escassament fonamen-
tades en fets empirics. Tot i aix0, no deixa de ser menys cert que
un periode tan curt com aquest, en una vida tan breu com la de
Fortuny, adquireix una dimensié diferent d’aquella que adquiriria
en qualsevol altre artista amb una trajectoria artistica molt més
dilatada. Convé recordar que, si donem un cop d’ull retrospectiu a
la vida artistica de Fortuny, podem descobrir la rapidesa amb la
qual va transcorrer tota la seva existéncia; per aquest motiu resulta
molt dificil compartimentar o establir etapes creatives molt preci-
ses. En definitiva, per molt que ens hi capfiquem, en un esdevenir
existencial tan vertiginds no sembla que tingui gaire sentit intentar
fixar uns limits estilistics tan rigids; i més quan el mateix autor
sembla contradir continuament aquesta forma de procedir.

Tot i aixo, i tornant a I’etapa de Portici, és important assenyalar que
el pintor es trobava en un moment decisiu de la seva carrera, com
ell mateix va arribar a deixar per escrit en una carta dirigida al seu
amic, el pintor Sisteré, poc temps després d’arribar a aquesta pobla-
ci6: «mis ultimos cuadros tenian cosas buenas pero como cuadros
para vender no tienen todo el sello de mi individualidad (poca o
mucha) a causa de tener que transigir con el gusto de hoy [...] pero
ya estoy a caballo y puedo ya pintar para mi, a mi gusto y todo lo
que me da la gana; por eso tengo esperanzas de adelantar y presen-
tarme con mi propia fisonomia»."” Tot i que es tracta d’una afirma-
ci6 valenta i carregada d’un evident simbolisme, una declaracié de
principis com aquesta no constituia una novetat, ja que no era ni
molt menys la primera ocasié en que el pintor expressava el seu
cansament, gairebé podriem dir afartament, davant les imposicions
derivades del contracte que el lligava al seu marxant, Adolphe
Goupil. En aquest sentit convé recordar, per exemple, que durant la
seva estada a Granada havia comengat a pintar Miisics arabs i que
ja s’havia expressat en un sentit similar: «estoy harto de pintar vie-
jos moros, me parece que lo voy a dejar aqui». Aixi mateix, en
aquelles mateixes dates havia arribat a manifestar també el seu
desig de trencar amb el seu marxant: «Los Goupil —va escriure
Fortuny en una altra carta— cada dia voy viendo mds claro lo egois-
tas que son tratados como marchantes, no tanto el viejo Goupil, que
me parece menos judio y mas decente que los demads, no me choca
que muchas personas les hayan retirado la confianza que les tenfan
y no quieran comprarles nada.»* Tanmateix, tot i tractar-se d’una
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reaccié irada, en aquest moment tot havia quedat en una mera
declaraci6 d’intencions. Per contra, un cop acabades les ambicioses
teles mencionades anteriorment, L’eleccio de la model 1 El jardi
dels poetes, confessava a Davillier que tenia la secreta esperanga
que el benefici economic obtingut per la venda d’aquestes obres li
permetria, com ell mateix va arribar a dir, «descansar un poco por-
que en verdad, empiezo a estar un poco cansado (moralmente) del
género de arte y de las pinturas que el éxito me ha impuesto y que
(entre nosotros) no son la expresion verdadera de mi talento».”
Efectivament, 1’exit obtingut per la venda a Paris d’aquelles dues
pintures va permetre que les expectatives del pintor es veiessin
satisfetes. Per tant, ara si que finalment es podia desvincular del seu
marxant, de les imposicions del mercat comercial i, en conseqtien-
cia, orientar d’una manera diferent la seva carrera artistica.

Es precisament en aquest moment tan determinant de la seva vida
quan Fortuny inicia un periode de descans a Portici per, ja de tor-
nada al taller de Roma, emprendre el nou cami. El mateix pintor
comunica la seva intencié a Martin Rico amb aquestes paraules:
«he empezado un motivo desde casa: no quiero empezar nada des-
pués para estar mas libre este invierno y poderlo consagrar a los
cuadros de Roma». Tanmateix, tenint en compte que Fortuny mori-
ria quinze dies després del seu retorn al taller de Roma, ens veiem
obligats a intentar endevinar, a partir de la produccié d’aquell estiu
de 1874, el cami cap al qual s’ hauria orientat I’ artista. Es a dir, que
ens movem en el terreny de 1’especulacié i que I’tnica guia
que conservem per aventurar les nostres hipotesis és la produccio
realitzada a Portici aquell estiu, aixi com la mateixa corresponden-
cia del pintor, en que es refereix al seu estat d’anim, a les obres en
les quals esta treballant aleshores i als seus projectes de futur.

Per tant, tot i que la documentacié disponible no pot ser ni molt
menys objecte de descredit, desitgem insistir en el fet que no
podem demanar a 1’etapa de Portici més d’allo que efectivament
va arribar a ser: uns mesos de parentesi, de reflexi6, durant els
quals I’artista semblava absolutament decidit a acabar amb I’estil
que havia caracteritzat la seva obra i a iniciar un nou rumb estilis-
tic que, la seva immediata mort li va impedir portar a terme.
Draltra banda, el mateix pintor no va arribar a ser suficientment
explicit com per haver-nos deixat pistes meridianament clares que
permetin aventurar-ho sense risc d’equivocar-nos. De la mateixa
manera, la correspondencia del pintor, alguns fragments de la qual
hem anat incorporant al llarg del nostre text, és una prova prou
eloqiient com per sostenir que, durant la seva estada a Portici,
Fortuny va ser, des del punt de vista animic, completament felig.
Aixi mateix, en ’ambit professional, s’evidencia el seu desig
d’explorar nous camins allunyats del vessant més comercial i
emmotllat que havia presidit la seva carrera fins aleshores.

En aquest sentit, és interessant recordar que Fortuny va ser una
persona hermetica i, per tant, enigmatica, poc propensa, tret de
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permitan aventurarale sin riesgo a equivocarnos. Del mismo
modo, la correspondencia del pintor, algunos de cuyos fragmen-
tos hemos ido incorporando a lo largo de nuestro texto, es una
prueba lo suficientemente elocuente como para sostener que,
durante la estancia en Portici, Fortuny fue, desde el punto de
vista animico, completamente feliz y, en el dmbito estrictamen-
te profesional, se evidencia su deseo de explorar nuevos caminos
alejados de la vertiente mds comercial y encorsetada que habia
presidido su carrera hasta entonces.

En este sentido, es interesante recordar que Fortuny fue una persona
hermética y, por lo tanto, enigmadtica, poco proclive, salvo en conta-
das ocasiones, a expresar no ya sus emociones, sino ni tan siquiera
sus gustos e intereses artisticos. Sin ir mds lejos, recordemos que en
el momento de visitar Parfs, en mayo de 1874, donde tuvo ocasién
de ver el Salén, que reunia una cantidad ingente de pinturas de las
corrientes mds diversas, escribi6 una larga carta a Ricardo
de Madrazo en la que, si bien resulta evidente su desengaiio ante la
contemplacion de los pintores de género como Gérdme, Meissonier
0 Detaille, entre otros, no realiza ni la mas minima alusién ni a
Manet, ni a Mary Cassat, ni a Boudin, que, como los ya citados,
habian expuesto sus obras en el mismo Salén. Ni la mas minima alu-
sién tampoco al tumulto que habfa causado la primera exposicién
que los impresionistas acababan de clausurar en los locales del fot6-
grafo Nadar y que habia reunido 165 telas, 51 de las cuales eran de
Monet, Pissarro, Degas, Renoir, Morisot y Cézanne. Resulta sor-
prendente que alguien como él, que habfa vivido tnica y exclusiva-
mente para el arte, no hubiera prestado ni la mas minima atencién a
un hecho tan trascendental como aquél. De hecho, su interés parece
centrarse en la contemplacion de las obras de los maestros antiguos,
a los que tampoco dedica un comentario demasiado elogioso, resul-
tando especialmente reveladora la impresién negativa que le produ-
ce la visién de la pintura La retirada de Rusia, de Meissonier, de la
que llega a afirmar lo siguiente: «; Y Messonier?... jqué chasco! No
sé lo que darfa por no haber visto La retirada de Rusia. Ninguna de
las bellezas que esperaba encontrar en el cuadro existen, y las que
en la fotografia hacian tan bien, desaparecen: la entonacion no es la
que debe tener. No hay frio en la atmdsfera, la nieve no es blanca,
color tabaco por todas partes [...]. En fin, si quieres que te guste la
fotografia, no trates de ver el cuadro.»*

Pero, aunque pueda parecer extrafio, lo cierto es que no dejé escri-
ta ni la mas minima referencia. De hecho, la ausencia de reflexion
estética —ya no hablemos de un pensamiento mds o menos articu-
lado— es una constante a lo largo de su vida. Son muy escasos los
momentos en los que el pintor transmite sus opiniones o juicios de
tipo estético, sus preferencias pictdricas o su admiracién por la
obra de otros pintores contempordneos o de épocas pretéritas, si
exceptuamos los elogios desabridos, enmarcados en un contexto
muy prosaico, dedicados a algunos de los grandes maestros de la
pintura espafiola, como por ejemplo El Greco, al que dedic este
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escueto comentario: «El Greco, cuando es bueno, es el mejor», o
Goya. Precisamente, esta simplicidad minimalista en lo que atafie
a la verbalizacion de sus gustos, sus juicios estéticos 0 sus emo-
ciones contrasta con la realidad de una produccion que deja entre-
ver una personalidad permeable a las influencias de otros artistas;
una influencia que supo transformar de una manera original, sin
derivar, ni mucho menos, en propuestas imitativas. Esta pauta artis-
tica se manifiesta de manera mas didfana en algunas de las pro-
ducciones realizadas durante los afios de actividad en Madrid vy,
mds concretamente, en el conjunto de obras de tematica taurina. En
éstas se observa un evidente eco goyesco, fundamentado en el
conocimiento de la serie de aguafuertes sobre la tauromaquia. De
hecho, el reconocimiento de Fortuny hacia Goya se encuentra pre-
sente en las copias que de algunas de las pinturas de éste realizé en
Madrid y que se subastaron en Paris en 1875 junto con el resto del
atelier Fortuny. Es necesario recordar que otro de los maestros a
los cuales rindié un tributo de homenaje fue Ribera, del que tam-
bién lleg6 a realizar alguna copia. La influencia de éste en Fortuny
se manifiesta en el alto grado de fidelidad compositiva en sus estu-
dios de viejos desnudos de la época de Granada. En cierto modo,
la representacion de esta tipologia de hombres enjutos, desvalidos
y famélicos recuerda a los modelos de las series de apostolados tra-
dicionales en la pintura espafiola de los siglos XvI'y XVIL, y es tam-
bién un recurso figurativo que el pintor utiliza con relativa fre-
cuencia en otras composiciones de tematica orientalista.

Para ser rigurosos y precisos conviene recordar igualmente el
reconocimiento que del pintor italiano Domenico Morelli
(1823-1901)* hizo en una carta dirigida a Martin Rico desde
Portici, en la cual afirma: «Tengo un buen cuadro de Morelli. La
resurreccion de la hija de Jairo; es muy bueno.»* Morelli ya
habia despertado el interés de Ricardo de Madrazo, que en una
carta dirigida a su padre, al poco tiempo de instalarse la familia
en Portici, mencionaba que habfia tenido la ocasién de ver algu-
nas producciones de este autor, y en particular «un cuadro que
hace poco que lo ha hecho, cuando Jesiis entra en casa de la
viuda de Naim, es muy hermoso, muy bien pensado, original y de
una impresién magnifica [...]. Es un pintor de muchisimo talen-
to.»* A pesar de no ser el tema central de nuestro estudio, si que
deseamos efectuar una breve, aunque muy sumaria, referencia a
la fortuna que la obra de Fortuny lleg6 a alcanzar entre el grupo
de artistas napolitanos de la época, entre los cuales hay que situar,
en un lugar de preferencia, la figura del pintor Edoardo Dalbono
(1841-1915), autor de un gran nimero de composiciones deudo-
ras del lenguaje y del estilo de Fortuny como, por ejemplo, la tela
titulada Sirenas modernas, pintada en el mismo 1874, que, como
ya ha sefialado Gianluca Berardi,” incluye, en una de las figuras
representadas, una implicita citacién del Encantador de serpien-
tes, de Fortuny, o, nuevamente de Dalbono, el retrato a la acuare-
la de Adelina y Eleonora, que presenta elementos compositivos
coincidentes con los retratos de Fortuny de la Seiiora Agrassot 'y
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comptades ocasions, a expressar no ja les seves emocions, sind ni
tan sols els seus gustos i interessos artistics. Sense anar més lluny,
recordem que en el moment de visitar Paris, el maig de 1874, on va
tenir I’oportunitat de veure el Sald, que aplegava una quantitat
ingent de pintures dels corrents més diversos, va escriure una llarga
carta a Ricardo de Madrazo en que, si bé es fa evident el seu desen-
gany davant la contemplaci6 dels pintors de génere com Gérdme,
Meissonier o Detaille, entre d’altres, no fa tampoc ni la més minima
al-lusié ni a Manet, ni a Mary Cassat, ni a Boudin, que, com els que
ja hem esmentat, havien exposat les seves obres en el mateix Sald.
Ni la més minima al-lusié tampoc a I’aldarull que havia provocat la
primera exposici6 que els impressionistes acabaven de clausurar en
els locals del fotograf Nadar i que havia aplegat 165 teles, 51 de les
quals eren de Monet, Pissarro, Degas, Renoir, Morisot i Cézanne.
Resulta sorprenent que algti com ell, que havia viscut inicament i de
manera exclusiva per a I’art, no hagués prestat ni I’atencié més mini-
ma a un fet tan transcendental com aquell. De fet, el seu interes sem-
bla centrar-se en la contemplaci6 de les obres dels mestres antics, als
quals tampoc no els dedica un comentari gaire elogiés. Resulta espe-
cialment reveladora la impressié negativa que li produeix la visi6 de
la pintura La retirada de Riissia, de Meissonier, de la qual arriba a
afirmar el segiient: «;Y Messonier?... jqué chasco! No sé lo que
darfa por no haber visto La retirada de Rusia. Ninguna de las belle-
zas que esperaba encontrar en el cuadro existen, y las que en la foto-
graffa hacian tan bien, desaparecen: la entonacién no es la que debe
tener. No hay frio en la atmdsfera, la nieve no es blanca, color taba-
co por todas partes [...]. En fin, si quieres que te guste la fotografia,
no trates de ver el cuadro.»”

Pero tot i que pugui semblar estrany, el cert és que no va deixar-ne
escrita ni la més minima referencia. De fet, 1’abseéncia de reflexio
estetica —no parlem ja d’un pensament més o menys articulat— és
una constant al llarg de la seva vida. S6n molt escassos els
moments en que el pintor transmet les seves opinions o els seus
judicis de tipus estetic, les seves preferencies pictoriques o 1’admi-
racié per I’obra d’altres pintors contemporanis o d’époques prete-
rites, si n’exceptuem els elogis fugacos, emmarcats en un context
molt prosaic, dedicats a alguns dels grans mestres de la pintura
espanyola, com per exemple El Greco, a qui va dedicar aquest
comentari senzill: «El Greco, cuando es bueno, es el mejor», o
Goya. Precisament, aquesta simplicitat minimalista pel que fa a la
verbalitzacié dels gustos, els judicis estetics o les emocions con-
trasta amb la realitat d’una produccié que deixa entreveure una per-
sonalitat permeable a les influéncies d’altres artistes; una influéncia
que va saber transformar d’una manera original, sense derivar, ni
molt menys, en propostes imitatives. Aquesta pauta artistica es
manifesta de manera més diafana en algunes de les produccions
realitzades durant els anys d’activitat a Madrid i, més concreta-
ment, en el conjunt d’obres de tematica taurina. En aquestes s’ob-
serva un evident resso goyesc, fonamentat en el coneixement de la
serie d’aiguaforts sobre la tauromaquia. De fet, el reconeixement
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de Fortuny envers Goya es troba present en les copies que d’algu-
nes de les seves pintures va fer a Madrid i que es van subhastar a
Parfs el 1875 juntament amb la resta de I’atelier Fortuny. Convé
recordar que un altre dels mestres als quals va transmetre un tribut
d’homenatge va ser Ribera, de qui també va realitzar alguna copia.
La influéncia d’aquest en Fortuny es manifesta en I’alt grau de
fidelitat compositiva dels seus estudis d’homes vells nuus de 1’¢-
poca de Granada. En certa manera, la representacié d’aquesta tipo-
logia d’homes eixarreits, desvalguts i famelics recorda els models
de les series d’apostolats tradicionals en la pintura espanyola dels
segles XVI 1 XVII, 1 és també un recurs figuratiu que el pintor utilit-
za amb relativa freqiiencia en altres composicions de tematica
orientalista.

Per tal de ser rigorosos i precisos convé recordar igualment el reco-
neixement que del pintor italia Domenico Morelli (1823-1901)* va
fer en una carta dirigida a Martin Rico des de Portici, en la qual
afirma: «Tengo un buen cuadro de Morelli. La resurreccion de la
hija de Jairo; es muy bueno.»* Morelli ja havia desvetllat I’interes
de Ricardo de Madrazo, que en una carta dirigida al seu pare, al
poc temps d’instal-lar-se la familia a Portici, mencionava que havia
tingut 1’ocasi6 de veure algunes produccions d’aquest autor, i en
particular «un cuadro que hace poco que lo ha hecho, cuando Jesiis
entra en casa de la viuda de Naim, es muy hermoso, muy bien pen-
sado, original y de una impresiéon magnifica [...]. Es un pintor de
muchisimo talento.»* Tot i no tractar-se del tema central del nostre
estudi, si que desitgem efectuar una breu, si bé sumaria, referéncia
a la fortuna que I’obra de Fortuny va arribar a aconseguir entre el
grup d’artistes napolitans de I’¢poca, entre els quals cal situar, en
un lloc de preferéncia, la figura del pintor Edoardo Dalbono (1841-
1915), autor d’un gran nombre de composicions deutores del llen-
guatge i de I’estil de Fortuny com, per exemple, la tela titulada
Sirenes modernes, pintada el mateix 1874, que, com ja ha assenya-
lat Gianluca Berardi,* inclou, en una de les figures representades,
una citacié implicita de I’ Encantador de serps, de Fortuny, o, nova-
ment de Dalbono, el retrat a I’aquarel-la d’Adelina i Eleonora, que
presenta elements compositius coincidents amb els retrats de
Fortuny de la Senyora Agrassot, i el de la seva dona Cecilia
de Madrazo, pintats aquell any mateix. Curiosament, i tot i aquest
més que evident resso fortunia que reflecteix la pintura de
Dalbono, I’epistolari de Fortuny no mostra cap evidéncia que entre
ambdés pintors existis un vincle d’amistat o de col-laboraci6
mutua. Ans al contrari, de les paraules del pintor sembla que se’n
desprengui un cert sentiment d’indiferéncia, d’altra banda compren-
sible si ens atenem a la posici6 privilegiada que en 1’ambit artistic
ocupava el nostre pintor en aquell moment: «De los pintores de aqui
—escriu Fortuny— poco he visto porque producen poco, no obstante
son muy listos y alguno hay con verdadero talento como un tal
Dalbono al que Goupil le compra algo pagandoselo muy poco, y
otro Manzini [Antonio Manzini (1852-1930)] joven que ha manda-
do algo para vender a un tal Clen, banquero de Paris, y de Morbelli
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de Cecilia de Madrazo, realizados ese mismo afio. Curiosamente, y
a pesar de este mas que evidente eco fortuniano que refleja la pin-
tura de Dalbono, el epistolario de Fortuny no muestra ninguna
evidencia de que entre ambos pintores existiera un vinculo de
amistad o de colaboraciéon mutua. Por el contrario, de las palabras
del pintor parece desprenderse un cierto sentimiento de indife-
rencia, por otro lado comprensible si nos atenemos a la posicién
privilegiada que en el 4mbito artistico ocupaba nuestro pintor en
aquel momento: «De los pintores de aqui —escribe Fortuny— poco
he visto porque producen poco, no obstante son muy listos y
alguno hay con verdadero talento como un tal Dalbono al que
Goupil le compra algo pagandoselo muy poco, y otro Manzini
[Antonio Manzini (1852-1930)] joven que ha mandado algo para
vender a un tal Clen, banquero de Paris, y de Morbelli [Angelo
Morbelli (1853-1919)] si he visto una media figura muy buena
que reservaré si puedo comprarla aunque su duefio es muy rico
pero a cambio le pago una miseria.»” De idéntica manera, la
influencia de este dltimo periodo de actividad de Fortuny se
puede entrever en la obra de posteriores pintores catalanes como,
por ejemplo, Baldomer Galofre (1846-1902),* seguidor de algu-
nas de las propuestas formales formuladas por Fortuny en la
época de Portici, tal y como se puede observar en Nifios en la
playa o en Nifios jugando en la playa de Mergellina; el mismo
escenario pintado por Galofre fue representado por Dalbono en
una produccién del afio 1878. Incluso, en algunos casos, la inci-
dencia cristaliz6 en la aparicion de la denominada Escuela
Luminista de Sitges,” movimiento artistico constituido por un
grupo de pintores que en una época mas tardia adoptaron un len-
guaje muy cercano al del dltimo Fortuny. Esta coincidencia esti-
listica se constata, de una forma mucho mas evidente, tanto en
algunas de las obras de Arcadi Mas i Fondevila (1852-1934)%
como en otras de Joan Roig i Soler (1852-1909),” dos de los
representantes mas cualificados del citado grupo.

Recuperando el hilo conductor de nuestra reflexién en torno a
Playa de Portici, es importante tener en cuenta el testimonio del
propio Fortuny, quien en una de sus ultimas cartas a Davillier se
referia a esta pintura en los siguientes términos: «Con respecto a
mis trabajos le hablaré inicamente de mi cuadro que hace 1,37 de
ancho por 72 de altura.”? Hay un buen nimero de figuras; no sé que
nombre darle. Dado que en cierta forma es el resumen de mi vera-
neo podria titularlo Villegiatura.* Hay unas mujeres sobre la hier-
ba, bafiistas entrando en el mar, los restos de un viejo castillo, el
muro de un jardin, la entrada de un pueblo, etc, etc. Todo esto a
pleno sol y sin escamotear ni un rayo. Todo es claro y alegre. ;Y
cémo podria ser de otra manera si hemos pasado un verano tan
feliz? Mi pintura no estd ain acabada. Me falta un mes de trabajo.
He iniciado otra mas pequefia, con los retratos de mis dos hijos; y
ademads, una cantidad de estudios, asi como dos acuarelas: una
pasable, la otra mala. Tengo en proyecto otras cosas, una sobre
todo que intentaré esbozar antes de mi partida; pero no serd para
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vender porque nadie la compraria. Me permitiré el lujo de pintar
para mi. Esta es la verdadera pintura. Respecto a los negocios, van
bien y digo bien porque me ofrecen 75.000 francos por Playa de
Portici. Tiene dos compradores. Uno ha venido de Paris y el otro
me ha escrito.»* De la lectura de esta carta podemos deducir que
Playa de Portici era para Fortuny la pintura con un destino comer-
cial mds importante de cuantas habia realizado aquel verano. De
ahf probablemente que en la mencionada carta se refiriera tan solo
de pasada a una tela tan singular como la que ahora conocemos con
el titulo de Los hijos del pintor en el salon japonés, que el pintor
podia tomar como un divertimento, ya que pensaba regalarsela a su
suegro y, por lo tanto, no iba a ultrapasar los limites familiares. En
efecto, en Los hijos del pintor en el salon japonés se pone de mani-
fiesto un tratamiento técnico especialmente novedoso, asi como
una evidente influencia de la cultura figurativa japonesa, tanto en
la propia estructura compositiva como en la incorporacién de ele-
mentos o citas de autores de la estampa japonesa y, mas concreta-
mente, de la obra grafica de Hokusai, como bien ha estudiado la
profesora Rosa Vives;* una influencia que se manifiesta también
en el Retrato de la seiiora Agrassot, igualmente realizado en
Portici. En cualquier caso, no hay duda de que Fortuny considera-
ba también una pieza importante de aquel momento Los hijos del
pintor en el salon japonés, como demuestra el hecho de que en otra
carta del artista fechada también en Portici y dirigida a su amigo
Goyena® fuera precisamente el dibujo de esta pintura, y no el de
Playa de Portici, el que Fortuny priorizé entre los diferentes esbo-
zos de obras suyas que ilustran la mencionada carta. En cuanto a
las dos acuarelas, que el artista calific6 de «pasable» una y de
«mala» otra, resulta dificil saber a cuales de las realizadas enton-
ces dedicaba el pintor una autocritica tan severa, dado que las dos
mds acabadas de aquel momento son el excelente y ya citado
Retrato de la sefiora Agrassot y el ignalmente remarcable Paisaje,
propiedad del Museo del Prado, con un extraordinario tratamiento
de los celajes, que se convierten, de hecho, en los tinicos protago-
nistas de la composicién.

Por ultimo, en esta misma carta Fortuny nos proporciona una
informacion reveladora: «Tengo en proyecto otras cosas, una sobre
todo que intentaré esbozar antes de mi marcha; pero no serd para
vender porque nadie la compraria. Me permitiré el lujo de pintar-
la para mi. Esta es la verdadera pintura.» Es decir, «la verdadera
pintura» no podia ser Playa de Portici, ya que, como el propio
Fortuny informaba en esta misma carta, tenfa asegurada ya su
venta; por otra parte, parece evidente que si esta obra que preten-
dia esbozar no iba a ser del agrado de su clientela habitual, debia
de obedecer a un cambio de lenguaje o de temdtica. En este sen-
tido, hay que decir que aunque en Playa de Portici se incluyen
elementos indudablemente novedosos, lo cierto es que no rompe
de manera radical con su produccién anterior. En cualquier caso,
nunca podremos saber cudl era, a juicio del pintor, «la verdadera
pintura» y, por lo tanto, hacia donde habia decidido decantar su
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[Angelo Morbelli (1853-1919)] si he visto una media figura muy
buena que reservaré si puedo comprarla aunque su duefio es
muy rico pero a cambio le pago una miseria.»*”” D’idéntica manera,
la influéncia d’aquest darrer periode d’activitat de Fortuny es pot
entreveure en 1’obra de pintors catalans posteriors com, per exem-
ple, Baldomer Galofre (1846-1902),* seguidor d’algunes de les
propostes formals formulades per Fortuny en 1’época de Portici, tal
com es pot veure a Nens a la platja o a Nens jugant a la platja de
Mergellina; el mateix escenari pintat per Galofre fou representat
per Dalbono en una produccié de 1878. Fins i tot, en alguns casos,
la incideéncia es va concretar en 1’aparici6 de la denominada Escola
Luminista de Sitges,” moviment artistic constituit per un grup de
pintors que en una e¢poca més tardana van adoptar un llenguatge
molt proper al de Fortuny. Aquesta incidencia estilistica es fa pale-
sa, d’'una forma molt més evident, tant en algunes de les obres
d’Arcadi Mas i Fondevila (1852-1934)* com en d’altres de Joan
Roig i Soler (1852-1909),* dos dels representants més qualificats
del grup esmentat.

Tot recuperant el fil conductor de la nostra reflexié a I’entorn de
Platja de Portici, és important tenir en compte el testimoni del
mateix Fortuny, qui en una de les seves tltimes cartes a Davillier es
referia a aquesta pintura en els termes segiients: «Con respecto a
mis trabajos le hablaré inicamente de mi cuadro que hace 1,37 de
ancho por 72 de altura.”” Hay un buen niimero de figuras; no sé que
nombre darle. Dado que en cierta forma es el resumen de mi vera-
neo podria titularlo Villegiatura.* Hay unas mujeres sobre la hierba,
bafiistas entrando en el mar, los restos de un viejo castillo, el muro
de un jardin, la entrada de un pueblo, etc, etc. Todo esto a pleno sol
y sin escamotear ni un rayo. Todo es claro y alegre. ; Y cémo podria
ser de otra manera si hemos pasado un verano tan feliz? Mi pintura
no esta ain acabada. Me falta un mes de trabajo. He iniciado otra
mads pequeiia, con los retratos de mis dos hijos; y ademds, una can-
tidad de estudios, asi como dos acuarelas: una pasable, la otra mala.
Tengo en proyecto otras cosas, una sobre todo que intentaré esbo-
zar antes de mi partida; pero no serd para vender porque nadie la
compraria. Me permitiré el lujo de pintar para mi. Esta es la verda-
dera pintura. Respecto a los negocios, van bien y digo bien porque
me ofrecen 75.000 francos por Playa de Portici. Tiene dos compra-
dores. Uno ha venido de Paris y el otro me ha escrito.»* De la lec-
tura d’aquesta carta en podem deduir que Platja de Portici era per a
Fortuny la pintura amb una finalitat comercial més important de
totes les que havia fet aquell estiu. D’aqui probablement que en I’es-
mentada carta es referfs tan sols de passada a una tela tan singular
com la que ara coneixem amb el titol d’Els fills del pintor al salo
Jjaponeés, que el pintor podia prendre com un divertiment, ja que va
regalar-la al seu sogre i que, per tant, no traspassaria els limits fami-
liars. En efecte, a Els fills del pintor al salo japonés es posa de mani-
fest un tractament tecnic especialment nou, aixi com una evident
influéncia de la cultura figurativa japonesa, tant pel que fa a 1’es-
tructura compositiva mateixa com pel que fa a la incorporacié

d’elements o cites d’autors de 1’estampa japonesa i, més concreta-
ment, de I’obra grafica de Hokusai, com bé ha estudiat la professora
Rosa Vives;* una influéncia que es posa de manifest també en el
Retrat de la senyora Agrassot, realitzat igualment a Portici. En qual-
sevol cas, no hi ha cap dubte que Fortuny considerava també una
peca important d’aquell moment Els fills del pintor al salo japones,
com ho demostra el fet que en una altra carta de I’artista datada
també a Portici i dirigida al seu amic Goyena® fos precisament el
dibuix d’aquesta pintura, i no el de Platja de Portici, el que Fortuny
va prioritzar entre els diferents esborranys d’obres seves que il-lus-
tren la mencionada carta. Pel que fa a les dues aquarel-les, que 1’ar-
tista va qualificar de passable una i de dolenta ’altra, es fa dificil
saber a quines de les pintades aleshores dedicava Fortuny una auto-
critica tan severa, ja que les dues més acabades d’aquell moment
sén ’excel-lent i ja esmentat Retrat de la senyora Agrassot i
I’igualment remarcable Paisatge, propietat del Museo del Prado,
amb un extraordinari tractament dels celatges, que es converteixen,
de fet, en els dnics protagonistes de la composicid.

En darrer lloc, en aquesta mateixa carta Fortuny ens proporciona una
informacié reveladora: «Tengo en proyecto otras cosas, una sobre
todo que intentaré esbozar antes de mi marcha; pero no serd para
vender porque nadie la compraria. Me permitiré el lujo de pintarla
para mi. Esta es la verdadera pintura.» Es a dir, que «la verdadera
pintura» no podia ser Platja de Portici, ja que, com el mateix Fortuny
informava en aquesta mateixa carta, en tenia assegurada la venda;
d’altra banda, sembla evident que si aquesta obra que pretenia esbos-
sar no havia de ser del gust de la seva clientela habitual, havia d’o-
beir a un canvi de llenguatge o de tematica. En aquest sentit, cal dir
que tot i que a Platja de Portici s’inclouen elements indubtablement
nous, és del tot cert que no trenca de manera radical amb la seva pro-
ducci6 anterior. En qualsevol cas, mai no podrem saber quin era, a
judici del pintor, «la verdadera pintura» ni, per tant, cap a on hauria
decidit dirigir el seu llenguatge artistic, ni si, com ell temia, la seva
nombrosa clientela li donaria I’esquena. En realitat, no sabem ni tan
sols si I’anunciat canvi de rumb s’arribaria a produir.

Davant d’aquestes circumstancies Platja de Portici es va conver-
tir en ’hipotetic testament del pintor en que inevitablement cal-
dria indagar per intentar endevinar cap a on pensava orientar
Fortuny el seu llenguatge artistic. D’aqui que 1’analisi directa de
I’obra sigui d’una gran importancia per resituar la resta de pro-
duccions d’aquest mateix moment, que durant molts anys i en
I’absencia de la pintura que ens ocupa s’havien arribat a conside-
rar inevitablement com a obres independents, quan en la seva
majoria sén esborranys per a I’obra definitiva. Es a dir, si consi-
derem, per exemple, les valentes i renovadores aquarel-les Arabs
pujant un turé o Marroquins a cavall, de la decada de 1860, sim-
plement com a estudis de pintures que, lluny de ser noves, per-
tanyen al génere convencional que va donar fama al pintor, no
hem de caure en el parany de considerar la petita taula Nu a la
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Fig. 5. Radiografia general / Radiografia general.

lenguaje artistico, ni si, como €l temia, su numerosa clientela le
darfa la espalda. En realidad, no sabemos ni tan sélo si el anun-
ciado cambio de rumbo llegaria a producirse.

Ante tales circunstancias Playa de Portici se convirtié en el hipo-
tético testamento del pintor en el que inevitablemente debia rastre-
arse para intentar adivinar hacia dénde pensaba orientar Fortuny su
lenguaje artistico. De ahi que el andlisis directo de la obra sea de
una gran importancia para resituar las demds producciones de este
mismo momento, que durante muchos afios y en ausencia de la
pintura que nos ocupa se habian llegado a considerar inevitable-
mente como obras independientes, cuando en su mayoria son esbo-
zos para la obra definitiva. Es decir, si consideramos, por ejemplo,
las valientes y renovadoras acuarelas Arabes subiendo una colina
0 Marroquies a caballo, de la década de 1860, simplemente como
estudios de pinturas que, lejos de ser éstas novedosas, pertenecen
al género convencional que dio fama al pintor, no debemos caer en
el error de considerar la pequefia tabla Desnudo en la playa de
Portici, del Museo del Prado, o las marinas que realiz6 en aquel
mismo momento como obras acabadas, sino, de igual manera que
en el caso de las acuarelas mencionadas, simplemente como traba-
jos preparatorios; de ahi que los esbozos realizados en Portici no
puedan considerarse claramente indicativos de un nuevo lenguaje,
inexistente hasta entonces en la produccién del artista. En el caso
del mencionado Desnudo en la playa de Portici, el profesor
Berardi ya ha apuntado las coincidencias existentes, en lo que a la
posicién adoptada por el modelo protagonista respecta, con la esta-
tua clésica del Hermafrodita que conserva el Musée du Louvre y
que formo parte de la coleccién Borghese.

En realidad, en Playa de Portici Fortuny utilizé el sistema de tra-
bajo habitual en él, como corrobora la existencia de muchos dibu-
jos preparatorios de los mds minimos detalles de la obra, un cen-
tenar de los cuales se conserva en el Gabinete de Dibujos y
Grabados del MNAC.

124

Fig. 6. Generat amb visi6 tall / Generado con vision corte.

Este abundante corpus dibujistico refleja, una vez mas, la presen-
cia de una constante que acompafi al pintor a lo largo de toda su
carrera artistica. Nos referimos a la importancia de la practica del
dibujo como sistema de trabajo metédico, reflexivo, destinado a
superar las dificultades, los obstaculos de tipo compositivo. Esta
dindmica creativa explica la reiteracion, la repeticion ad nauseam
de los estudios de figuras observadas desde diferentes puntos de
vista, las representaciones de escorzos figurativos, la descripcion
analitica de las formas artisticas, como si necesitara realizar un
acercamiento a sus creaciones lento, progresivo y analitico. Sin
embargo, tampoco podemos menospreciar la incidencia de una
creatividad desbordante como otro factor que también contribuye
a hacer mds inteligible el empleo de este tipo de procedimiento
artistico. En realidad, pese a que muchos de los estudios y apun-
tes de este periodo pueden considerarse de forma inequivoca
dibujos preparatorios para Playa de Portici, creemos que, aunque
pueda resultar paraddjico, muchos otros también pueden inter-
pretarse como un fin en si mismos, la cristalizacién de la volun-
tad expresiva de una personalidad artistica extraordinariamente
fecunda que trabaja incansablemente y que manifiesta una per-
manente necesidad de captar la realidad fenoménica que lo rodea.

A nuestro juicio, entre el copioso nimero de dibujos de Playa de
Portici hay que diferenciar dos tipologias. Por un lado tenemos
un conjunto que no admite dudas interpretativas y que hay que
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Fig. 4. Platja de Portici (detall) / Playa de Portici (detalle).
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platja de Portici, del Museo del Prado, o les marines que va rea-
litzar en aquell mateix moment com a obres acabades, sind, de la
mateixa manera que en el cas de les aquarel-les esmentades, sim-
plement com a treballs preparatoris; d’aqui que els esbossos
realitzats a Portici no es puguin considerar clarament com a indi-
catius d’un llenguatge nou, inexistent fins aleshores en la pro-
ducci6 de Dartista. En el cas de I'esmentat Nu a la platja de
Portici, el professor Berardi ja ha apuntat les coincidéncies exis-
tents, pel que fa a la posicié adoptada pel model protagonista,
amb ’estatua classica de I’ Hermafrodita, que conserva el Musée
du Louvre i que va formar part de la col-lecci6 Borghese.

En realitat, a Platja de Portici Fortuny va utilitzar el sistema de tre-
ball habitual en ell, com ho corrobora I’existencia de molts dibui-
xo0s preparatoris dels més minims detalls de 1’obra, un centenar del
quals es conserven al Gabinet de Dibuixos i Gravats del MNAC.

Aquest abundant corpus de dibuixos reflecteix, un cop més, la
presencia d’una constant que va acompanyar el pintor al llarg de
la seva carrera artistica. Ens referim a la importancia de la practica
del dibuix com a sistema de treball metddic, compositiu, reflexiu,
destinat a superar les dificultats, els obstacles de tipus compositiu.
Aquesta dinamica creativa explica la reiteracio, la repetici6 ad nau-
seam dels estudis de figures observades des de diversos punts de
vista, les representacions d’escorcos figuratius, la descripci6 analiti-
ca de les formes artistiques, com si necessités realitzar un apropa-
ment a les seves creacions lent, progressiu i analitic. Tanmateix,
tampoc podem menystenir la incideéncia d’una creativitat desbordant
com un altre factor que també contribueix a fer més intel-ligible 1’is
d’aquest tipus de procediment artistic. En realitat, tot i que molts
dels estudis i apunts d’aquest periode es poden considerar de forma
inequivoca com a dibuixos preparatoris per a Platja de Portici,
creiem que, encara que pugui resultar paradoxal, molts d’altres
també es poden interpretar com una finalitat en si mateixos, el resul-
tat de la voluntat expressiva d’una personalitat artistica extraordina-
riament fecunda que treballa incansablement i que manifesta una
permanent necessitat de copsar la realitat fenomenica que 1’envolta.

Al nostre parer, entre el copidés nombre de dibuixos de Platja de
Portici cal diferenciar-ne dues tipologies. D’una banda, tenim un
conjunt que no admet dubtes interpretatius i que cal considerar, tal
com ja hem afirmat anteriorment, com a dibuixos preparatoris per a
I’obra que comentem; de I’altra, bona part d’aquesta produccié no
és tan clar que es pugui adscriure a la primera tipologia, ja que tot i
tractar-se en molts casos de composicions ambientades en un
mateix escenari (nens jugant a I’arena, banyistes en el mar o figures
dibuixades en un entorn d’aquestes caracteristiques) entenem que
no tenen la pretensid, ni tan sols la finalitat, dels primers.

Sembla indiscutible que Platja de Portici es pot adscriure al géne-
re del paisatge, que Fortuny ja havia cultivat en ocasions anteriors,
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considerar, tal y como ya hemos afirmado anteriormente, como
dibujos preparatorios para la obra que comentamos; por otro, una
buena parte de esta produccion no estd tan claro que pueda ads-
cribirse a la primera tipologia, dado que pese a tratarse en
muchos casos de composiciones ambientadas en un mismo esce-
nario, nifos jugando en la arena, bafistas en el mar o figuras
dibujadas en un entorno de estas caracteristicas, entendemos que
no tienen la pretension, ni siquiera la finalidad, de los primeros.

Parece indiscutible que Playa de Portici puede adscribirse al géne-
ro del paisaje, que Fortuny ya habia cultivado en ocasiones ante-
riores, especialmente en la etapa granadina, aunque de forma
escasa. Paisaje de Granada, un extraordinario trabajo inacabado;
Ayuntamiento viejo de Granada, una vista urbana con figuras, y
Almuerzo en la Alhambra, la pintura mas lograda de aquel perio-
do, son una manifestacion muy elocuente e inequivoca de esta
presencia temdtica. En realidad, convendria matizar que Playa de
Portici se trata de una composicién hibrida que combina, de forma
muy ecléctica, diferentes elementos caracteristicos del lenguaje de
Fortuny sin que ninguno de ellos se imponga de manera incontes-
table. Por lo tanto, la tendencia a reconocer la obra como una
muestra paradigmatica de las, por otro lado escasas, incursiones
del pintor en el género paisajistico, no parece una respuesta dema-
siado convincente si tenemos en cuenta la importancia que el autor
concede al grupo figurativo, representado a la manera preciosista
y que cabria caracterizar como un ejemplo de pintura de género o
costumbrista. Sin embargo, tampoco podemos afirmar con abso-
luta rotundidad que Playa de Portici pertenezca a este segundo
género temadtico porque entre otras cosas a Fortuny no parece
moverle un deseo de ajustarse a unos determinados pardmetros
canonicos o seguir unas determinadas convenciones.

Precisamente, el tan cacareado y aclamado virtuosismo del pintor
se convierte en un rasgo estilistico preeminente que condiciona la
lectura general de la obra y en cierta forma provoca un efecto
visual acartonado, de una desconcertante rigidez, que a nuestro jui-
cio neutraliza, o como minimo resta eficacia, a los logros pictdricos
alcanzados en determinadas partes de la obra. Tal vez sea esta falta
de unidad compositiva una de sus principales carencias. En realidad
creemos que este defecto de forma, esta falta de coherencia temati-
ca, estilistica e incluso compositiva que puede observarse en la tela
encuentra una razén de ser en su naturaleza dual. La pintura esta
hecha de retazos porque en ella conviven dos sensibilidades contra-
puestas: por un lado, en el grupo central son facilmente reconoci-
bles algunos de los estereotipos y convencionalismos que definen la
vertiente mas comercial del artista; en el otro extremo, mientras
tanto, determinados detalles pictéricos dejan entrever un deseo de
construir una poética auténoma que va cobrando fuerza y vigor a
medida que se aleja de la funcién narrativa. Sin embargo, el resul-
tado final es irregular porque Fortuny no resuelve esta tensién
bipolar; una tensién que por cierto ya se manifiesta, aunque de
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forma mads aletargada y menos evidente, en anteriores producciones
suyas en las cuales, bajo el velo de las apariencias narrativas, sub-
yacen signos evidentes de un lenguaje que prefigura el paradigma
de una modernidad escrita con mayusculas.

Ademas, la radiografia que de Playa de Portici realiz6 el Centro de
Restauracién y Conservacion Preventiva del MNAC nos propor-
ciona una informacién interesante que confirma lo que acabamos
de afirmar.”” La obra, una pintura al 6leo sobre tela,* estd formada
por dos piezas unidas longitudinalmente por una costura, que
queda tapada en el reverso por la tela del reentelado.” En la radio-
grafia también se observan con definicion el conjunto del paisaje y
los elementos constructivos, como el puente y la muralla, asi como
toques de pincel en la vegetacion del primer término y lineas del-
gadas y precisas para dibujar los contornos de la muralla, el puen-
te y el arco del fondo. Con la misma precision se ven los drboles,
las barcas y las pequefias figuras de bafiistas. Sin embargo, el dato
mas interesante que nos proporciona la radiografia de la obra es
que, en el lugar ocupado por las figuras del centro de la composi-
cion, aparecen unas manchas blancuzcas y borrosas sin contornos
definidos realizadas con blanco de plomo, dato que confirma que
Fortuny pudo reservar premeditadamente esta zona, pero que,
en todo caso, incorporé las figuras en una segunda fase de ejecu-
cién de la obra. Asimismo, el carro cargado cerca del muro, situado
en la parte derecha de la composicién, tampoco aparece en la
radiografia, probablemente porque se trata de un detalle poco rele-
vante, de valor anecddtico, afiadido también posteriormente. Un
planteamiento, en definitiva, muy similar al de la ya citada pintura
Ayuntamiento viejo de Granada, de la que la existencia de una
fotografia publicada en una revista de la época* permite confirmar,
en este caso sin ningin género de duda, que Fortuny realizd, en
primer lugar, la vista urbana de la plaza sin ninguna figura ni anéc-
dota y, posteriormente, afladié unos grupos de figuras.

Del mismo modo, si comparamos Playa de Portici con Almuerzo
en la Alhambra podemos encontrar elementos coincidentes
de tipo compositivo en el tratamiento similar de la vegetacion del
primer término en ambas pinturas. No obstante, también se acusa
una sensible diferencia entre las dos obras. Mientras que en el
caso de Almuerzo en la Alhambra Fortuny resuelve excelente-
mente la integracién de la escena en su entorno, en Playa de
Portici las figuras femeninas situadas en el centro de la composi-
cién acusan cierto divorcio con el paisaje a su alrededor, al que
acabamos de hacer alusion. Este fendmeno es especialmente evi-
dente en la figura de la derecha, para la que hizo de modelo
Cecilia de Madrazo, mujer del pintor. No deja de ser especial-
mente remarcable el hecho de que sea precisamente esta figura,
de la que habia hecho varios trabajos preparatorios con una acti-
tud y una indumentaria casi idénticas, la que, mds que ninguna
otra, sea la que da la impresion de estar como superpuesta a la
escena y la que adopta una actitud mas hieratica; en definitiva,
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especialment en 1’etapa granadina, encara que de forma escassa.
Faisatge de Granada, un extraordinari treball inacabat; Ajuntament
vell de Granada, una vista urbana amb figures, i Dinar a
I’Alhambra, la pintura més aconseguida d’aquell periode, s6n una
manifestaci6 forca eloqiient i inequivoca d’aquesta presencia tema-
tica. En realitat, convindria matisar que Platja de Portici és una
composicié hibrida que combina, de forma molt eclectica, diversos
elements caracteristics del llenguatge de Fortuny, sense que cap
d’ells no s’imposi per sobre dels altres de manera incontestable. Per
tant, la tendéncia a reconeixer 1’obra com una mostra paradigmati-
ca de les, d’altra banda, escasses incursions del pintor en el geénere
paisatgistic, no sembla una resposta gaire convincent si tenim en
compte la importancia que I'autor concedeix al grup figuratiu,
representat a la manera preciosista i que podriem caracteritzar com
un exemple de pintura de génere o costumista. Tanmateix, tampoc
podem afirmar amb absoluta rotunditat que Platja de Portici per-
tanyi a aquest segon geénere tematic perque, entre altres coses, a
Fortuny no sembla moure’]l un desig d’ajustar-se a uns determinats
parametres canonics o de seguir unes determinades convencions.

Precisament, el tan ponderat i aclamat virtuosisme del pintor es con-
verteix en un tret estilistic preeminent que condiciona la lectura
general de I’obra i que en certa manera provoca un efecte visual
encartonat, d’una rigidesa desconcertant, que a parer nostre neutra-
litza, o com a minim resta eficacia, als exits pictorics aconseguits en
determinades parts de 1’obra. Potser sigui aquesta manca d’unitat
compositiva una de les seves principals careéncies. En realitat creiem
que aquest defecte de forma, aquesta falta de cohereéncia tematica,
estilistica i fins i tot compositiva que es pot observar en la tela troba
una raé de ser en la seva naturalesa dual. La pintura esta feta de
retalls perque hi conviuen dues sensibilitats contraposades; d’una
banda, en el grup central s6n facilment recognoscibles alguns dels
estereotips i convencionalismes que defineixen el vessant més
comercial de I’artista; en I’altre extrem, mentrestant, determinats
detalls pictorics deixen entreveure un desig de construir una poeti-
ca autonoma, que va cobrant for¢a i vigor a mesura que s’allunya de
la funcié narrativa. Si més no, el resultat final és irregular perque
Fortuny no resol aquesta tensi6 bipolar; una tensié que per cert ja es
manifesta, tot i que de forma més letargica i menys evident, en pro-
duccions seves anteriors, en les quals, sota el vel de les aparences
narratives, hi ha signes evidents d’un llenguatge que prefigura el
paradigma d’una modernitat escrita en majiscules.

A més a més, la radiografia que de Platja de Portici va realitzar el
Centre de Restauracié i Conservacié Preventiva del MNAC ens
proporciona una informacié interessant que confirma el que aca-
bem d’afirmar.”” L’obra, una pintura a 1’oli sobre tela,* esta forma-
da per dues peces unides longitudinalment per una costura, que
queda tapada en el revers per la tela del reentelatge.” A la radio-
grafia, també s’hi pot veure amb definici6 el conjunt del paisatge i
dels elements constructius, com el pont i la muralla, aixi com tocs
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Fig. 7. Els fills del pintor al salo japones, detall / Los hijos del pintor en el salon
Jjaponés, detalle.

de pinzell en la vegetaci6 en primer terme i linies primes i precises
per dibuixar els contorns de la muralla, el pont i I’arc del fons. Amb
la mateixa precisi6 es veuen els arbres, les barques i les petites figu-
res de banyistes. Tanmateix, la dada més interessant que ens pro-
porciona la radiografia de 1’obra és que, en el lloc ocupat per les
figures del centre de la composici6, hi apareixen unes taques bla-
voses 1 borroses sense contorns definits realitzades amb blanc de
plom, dada que confirma que Fortuny va poder reservar premedi-
tadament aquesta zona, perd que, en tot cas, va incorporar les figu-
res en una segona fase d’execucid de 1’obra. Aixi mateix, el carro
carregat prop del mur, situat a la part dreta de la composicié, no
apareix tampoc a la radiografia, probablement perque es tracta d’un
detall poc rellevant, de valor anecdotic, afegit també posteriorment.
Un plantejament, en definitiva, molt similar al de la pintura ja
esmentada Ajuntament vell de Granada, de la qual I’existencia
d’una fotografia publicada en una revista de 1’¢época® permet con-
firmar, en aquest cas sense cap mena de dubte, que Fortuny va pin-
tar, en primer lloc, la vista urbana de la placa sense cap figura ni
anecdota i que, posteriorment, hi va afegir uns grups de figures.

De la mateixa manera, si comparem Platja de Portici amb Dinar a
I’Alhambra, podem trobar elements coincidents de tipus composi-
tiu en el tractament similar de la vegetacié en primer terme en amb-
dues pintures. Si més no, també trobem una diferéncia sensible
entre les dues obres. Mentre que en el cas de Dinar a I’Alhambra
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como si estuviera ajena a la escena que transcurre a su alrededor.
Conviene destacar también que, en la misma linea aunque mds
integrada en la composicién, Fortuny utiliz6 como modelo para
esta pintura a la mujer del pintor Agrassot, de la que, como ya
hemos dicho, realizé un extraordinario retrato a la acuarela, y que
en este lienzo figura, inicamente esbozada, tumbada al lado de
Cecilia de Madrazo. Asimismo, es interesante sefialar que el nifio
que aparece agachado a la derecha del grupo es Mariano, hijo del
artista y protagonista también del excelente Desnudo en la playa
de Portici, asi como, junto con su hermana, de la tela que los
retrata a ambos en el salén japonés de Villa Arata, la casa que
ocupaba la familia Fortuny en Portici.

Con todo, y volviendo al andlisis de la pieza, creemos que es
indiscutible que son mucho mds numerosos los aspectos novedo-
sos que presenta Playa de Portici que los derivados o herederos
de etapas anteriores. Hay que empezar por afirmar que, por enci-
ma de cualquier otra consideracion, es evidente que se trata,
ahora ya de forma contundente, de una pintura de plein air; en
este sentido, la mds importante de todo el conjunto de su produc-
cién pictdrica. De hecho, el propio Fortuny lo confirma en un
fragmento de la carta que ya hemos leido cuando dice: «Todo
esto a pleno sol y sin escamotear ni un rayo.» Esta afirmacion tan
rotunda constituye una auténtica declaraciéon de principios por
parte del pintor, que muestra la firme conviccién de asumir hasta
sus ultimas consecuencias este cambio de orientacion pictdrica.
Fortuny parece darse cuenta de que el proceso de renovacién pic-
térica que €l persigue, ese impreciso ideal estético al cual parece
aspirar pero que es incapaz de verbalizar, no puede eludir el con-
tacto directo con el motivo pictdrico.

Entrando, sin embargo, en el andlisis mds pormenorizado de la pin-
tura, conviene sefialar varios aspectos. Por un lado, la parte dere-
cha de la composicién con el muro y los drboles que aparecen por
detrds forman parte del repertorio figurativo del pintor. Recor-
demos, por ejemplo, obras como Herrador marroqui, Marroquies
o la ya citada Almuerzo en la Alhambra, en las que un muro trata-
do con una factura muy similar sirve como recurso visual para
cerrar la composicién. En la misma linea, el tratamiento del celaje
de Playa de Portici recuerda al de otras pinturas de la etapa grana-
dina como Torero y las antes citadas Ayuntamiento viejo de
Granada y Paisaje de Granada, en las que este elemento cobra
también gran protagonismo. La prueba mas evidente del interés de
Fortuny en la representacion de este motivo la encontramos en los
diversos estudios realizados en Portici a los que ya nos hemos refe-
rido. En cualquier caso, y aunque pueda parecer una comparacion
demasiado forzada, no podemos obviar la importancia de que algu-
nas de estas caracteristicas ya aparezcan en producciones de épo-
cas anteriores. Sin ir mas lejos, puede citarse la Batalla de Tetudn
como un importante precedente y un ejemplo muy ilustrativo del
peso especifico que el celaje adquiere en una composicion en la
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Fig. 8. Platja de Portici, detall / Playa de Portici, detalle.

que, precisamente, los desvarios anticandnicos, de tipo naturalista,
alejados de las convenciones encorsetadas del género, constituyen
uno de sus principales atractivos visuales y uno de sus mayores
logros. En este sentido, la pintura no resiste una lectura interpreta-
tiva convencional, pues juzgada como pintura de historia no llega
a alcanzar ninguno de los pardmetros tradicionales que definen el
género. Sin embargo, a pesar de su aspecto deslavazado, de sus
incoherencias narrativas, de su falta de teatralidad épica, si la
observamos como un objeto pictérico sin mas, si la desproveemos
de las connotaciones que la rodean, podemos ver en ella fragmen-
tos aislados de una enorme belleza plastica, de un gran lirismo pic-
torico.” El brillante efecto de celaje que encontramos en la Batalla
de Tetudn ya llamé la atencién de Stanislas Baron, marchante del
pintor malaguefo y gran amigo de Fortuny, que en una de las car-
tas enviadas a Ferrandiz no dudaba en expresar su admiracién en
estos términos: «Deseo que haya Ud. aprendido a pintar el cielo,
parecido al cielo del cuadro grande de Fortuny que me parecio una
maravilla de luz».'Y en otra carta, el propio Baron volvia a reco-
nocer en grado superlativo las extraordinarias cualidades atesora-
das por un pintor que habia sido capaz de pintar el cielo de mane-
ra tan sublime, hasta el punto de llegar a afirmar que «él solo ha
encontrado en su paleta aquel rayo de luz que Dios ha negado a los
demads pintores».*

Sin embargo, es bastante evidente que Playa de Portici incorpora
numerosos aspectos técnicos e iconograficos hasta entonces ausen-
tes en la produccion del pintor. En este sentido, la parte izquierda
de la composicion es la que evidencia de una forma mds contun-
dente la introduccién del, a la sazén, incipiente nuevo lenguaje
artistico del pintor. En primer lugar, por lo que respecta a la ico-
nografia, el mar se convierte en el verdadero protagonista, por otra
parte nunca representado por el artista anteriormente. No es de
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Fig. 9. Nu a la platja de Portici | Desnudo en la playa de Portici.
Museo del Prado.

Fortuny resol excel-lentment la integracié de 1’escena en el seu
entorn, a Platja de Portici les figures femenines situades en el cen-
tre de la composicié acusen un cert divorci amb el paisatge als seus
voltants, al qual acabem de fer al-lusié. Aquest fenomen és espe-
cialment evident en la figura de la dreta, per a la qual va fer de
model Cecilia de Madrazo, dona del pintor. No deixa de ser espe-
cialment remarcable el fet que sigui precisament aquesta figura, de
la qual havia fet diversos treballs preparatoris amb una actitud i una
indumentaria gairebé identiques, la que, més que cap altra, sigui la
que déna la impressié d’estar com superposada a I’escena i la que
adopta una actitud hieratica; en definitiva, com si fos aliena a 1’es-
cena que succeeix al seu voltant. Convé recordar també que, en la
mateixa linia perdo més integrada en la composicid, Fortuny va uti-
litzar com a model per a aquesta pintura la dona del pintor
Agrassot, de la qual, com ja hem comentat, va fer un retrat a I’a-
quarel-la extraordinari, i que en aquesta tela figura, Unicament
esbossada, tombada al costat de Cecilia de Madrazo. Aixi mateix,
és interessant assenyalar que el nen que apareix ajupit a la dreta del
grup és Mariano, fill de I’artista i protagonista també de I’excel-lent
Nu a la platja de Portici, aixi com, juntament amb la seva germa-
na, de la tela que els retrata ambdds al sal6 japones de Villa Arata,
la casa que ocupava la familia Fortuny a Portici.

Amb tot, i tornant a 1’analisi de la pega, creiem que és indiscutible
que s6n molt més nombrosos els aspectes nous que presenta Platja
de Portici que els derivats o hereus d’etapes anteriors. Cal comencar
per afirmar que, per sobre de qualsevol altra consideracio, és evident
que es tracta, ara ja de forma contundent, d’una pintura de plein air,
en aquest sentit, la més important de tot el conjunt de la seva pro-
duccié pictorica. De fet, el mateix Fortuny ho confirma en un frag-
ment de la carta que ja hem llegit quan diu: «Todo esto a pleno sol
y sin escamotear ni un rayo.» Aquesta afirmacié tan rotunda consti-

129

tueix una autentica declaracié de principis per part del pintor, que
mostra la ferma conviccié d’assumir fins a les dltimes conseqiien-
cies aquest canvi d’orientaci6 pictorica. Fortuny sembla adonar-se
que el procés de renovaci6 pictorica que ell persegueix, aquell ideal
estetic imprecis al qual sembla aspirar, perd que és incapag de ver-
balitzar, no pot eludir el contacte directe amb el motiu pictoric.

Tanmateix, entrant en I’analisi més acurada de la pintura, convé
assenyalar diversos aspectes. D’una banda, la part dreta de la com-
posicié amb el mur i els arbres que apareixen per darrere formen
part del repertori figuratiu del pintor. Recordem, per exemple, obres
com ara Ferrador marroqui, Marroquins o la ja mencionada Dinar
a I’Alhambra, en que un mur tractat amb una factura molt similar
serveix com a recurs visual per tancar la composicié. En la mateixa
linia, el tractament del celatge de Platja de Portici recorda el d’al-
tres pintures de I’etapa granadina com Torero i les esmentades ante-
riorment Ajuntament vell de Granada i Paisatge de Granada, en
que aquest element pren també un gran protagonisme. La prova més
evident de l'interes de Fortuny envers la representacié d’aquest
motiu la trobem en els diversos estudis realitzats a Portici als quals
ens hem referit anteriorment. En qualsevol cas, i tot i que pugui
semblar una comparacié massa forcada, no podem obviar la
importancia que algunes d’aquestes caracteristiques ja apareguin en
produccions d’époques anteriors. Sense anar més lluny, es pot men-
cionar la Batalla de Tetuan com un important precedent i un exem-
ple molt il-lustratiu del pes especific que el celatge adquireix en una
composicié on, precisament, els deliris anticanonics, de caracter
naturalista, allunyats de les convencions topiques del geénere, cons-
titueixen un dels seus atractius visuals principals i una de les seves
més altes fites. En aquest sentit, la pintura no resisteix una lectura
interpretativa convencional, ja que jutjada com a pintura d’historia
no arriba a abastar cap dels parametres tradicionals que defineixen
el génere. Si més no, tot i el seu aspecte desmanegat, les incoheren-
cies narratives, la falta de teatralitat epica, si 1’observem senzilla-
ment com un objecte pictoric sense més, si la desproveim de les
connotacions que la rodegen, podem veure-hi fragments aillats
d’una enorme bellesa plastica, d’un gran lirisme pictoric.”" El bri-
llant efecte de celatge que trobem a la Batalla de Tetuan ja va cri-
dar I’atencié de Stanislas Baron, marxant del pintor malagueny i
gran amic de Fortuny, que en una de les cartes enviades a Ferrdndiz
no dubtava a I’hora d’expressar la seva admiraci6 en aquests termes:
«Deseo que haya Ud. aprendido a pintar el cielo, parecido al cielo
del cuadro grande de Fortuny que me parecié una maravilla de
luz».*1 en una altra carta, el mateix Baron tornava a reconeixer, en
grau superlatiu, les extraordinaries qualitats aplegades en un pintor
que havia estat capag de pintar el cel d’una manera tan sublim, fins
al punt d’arribar a afirmar que «él solo ha encontrado en su paleta
aquel rayo de luz que Dios ha negado a los demads pintores».*

Tanmateix, és bastant evident que Platja de Portici incorpora
nombrosos aspectes teécnics i iconografics fins aleshores absents
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extrafiar, pues, que una temadtica nunca tratada por el pintor le pro-
vocara un cierto desasosiego, tal y como evidencian estas elo-
cuentes palabras extraidas de otra carta del pintor a su amigo
Martin Rico: «<He empezado una marina, no se lo que saldrd.»

No obstante, parece del todo infundado este temor manifestado por
Fortuny, dado que no hay duda de que es precisamente en esta parte
de la tela donde reside la aportacion mds nueva, mds sugerente y
mds arriesgada de la obra. La novedad no se limita al aspecto ico-
nografico sino que va mds all4, ya que el tratamiento de las minus-
culas figuras de los baiiistas es a base de manchas de color y sin la
posterior aplicacion del pincel con que Fortuny acostumbraba a
acabar las formas, que crean un efecto 6ptico muy convincente de
movimiento recreado tanto en la vision ritmica de las olas como en
la atareada vida de las personas situadas junto al agua.

Aunque la obra quedé inacabada, recordemos que el propio pintor
consideraba que le quedaba un mes de trabajo, periodo de tiempo
del que ya no pudo disfrutar, nos atrevemos a aventurar la hipéte-
sis de que hubiese dejado esta parte izquierda tal y como podemos
contemplarla ahora y se hubiese dedicado exclusivamente a traba-
jar las figuras del centro de la composicién con su caracteristico
tratamiento virtuoso. Es mds, creemos detectar en esa parte
izquierda de la composicién la aparicién de una vertiente emocio-
nal, subjetiva, una transposicion al lienzo del estado de dnimo del
pintor, que, como ¢l mismo dejé escrito, vivia entonces un
momento personal de liberacién y de absoluta plenitud.
Recordemos una vez mds que Fortuny consideré Playa de Portici
—citamos textualmente— «el resumen de mi veraneo»; de ahi que
quisiera titularlo Villeggiatura. «Todo es claro y alegre —continta
el pintor— ;Y cémo no podria ser de otra manera si hemos pasado
un verano tan feliz?» El hecho de incorporar a la tela sus sensa-
ciones, sus percepciones de orden mds personal es especialmente
relevante si tenemos en cuenta que su produccién anterior a aquel
verano fue siempre obsesivamente contenida. En cierto modo, la
serenidad de dnimo del pintor cristalizé en una pintura hedonista,
en la cual el principio del dolce far niente se convertia en el lema
que mejor evocaba aquella época de vacaciones.

En suma, el conjunto de consideraciones que acabamos de expo-
ner nos llevan a la conclusién de que Playa de Portici no puede

Notas

1. Los pormenores sobre la historia de la pintura pue-

publicado el siguiente texto: «Una pintura de Fortuny a 3.

considerarse unicamente una obra muy destacada de Fortuny,
sino que tiene ademads la particularidad de ser su ultima pintura.
Playa de Portici es la obra que mejor pone de manifiesto la dua-
lidad que preside la actuacién de Fortuny en estos dltimos meses
de su vida y, en consecuencia, la que, al yuxtaponer el estilo que
habia caracterizado el conjunto de su produccién anterior con los
tanteos del nuevo lenguaje, mejor evidencia la disyuntiva, la
lucha interior, la encrucijada en la que se hallaba el artista en
aquel preciso momento de su vida, que desgraciadamente estaba
a punto de truncarse definitivamente.

Del mismo modo, y como conclusién, esta pintura también ha
servido para poner de manifiesto hasta qué punto las supuestas
etapas que configuran el itinerario creativo del pintor no son sino
meras creaciones artificiales, recursos instrumentales. Los limi-
tes entre un periodo y otro se desdibujan permanentemente por-
que su obra no se presta tan facilmente a un discurso interpreta-
tivo basado en la existencia de una evolucion estilistica lineal que
culminaria con la etapa de Portici como antesala de la entrada de
Fortuny en el escenario de la modernidad. Lejos de adaptarse a
este modelo analitico, su obra no responde a un cliché evolutivo
concebido como una superacion de etapas precedentes que con-
ducen, de manera unidireccional, hacia una determinada finalidad.
Bien al contrario, su supuesta y tan cacareada «modernidad», en
definitiva, la vigencia de su contribucién pictdrica, estriba, entre
otros aspectos, en su capacidad para despertar en el espectador el
sentimiento de la belleza. Y lo que tiene mayor mérito por su parte,
lograrlo sin renunciar a una cosmovisién muy «decimonénica» y
muy alejada, desde un punto de vista temdtico, de nuestro gusto
estético. A nuestro juicio, y a la vista de las anteriores aportaciones
que aqui hemos ido desgranando, no deja de constituir una practica
gratuita la pretension de proyectar sobre la pintura de Fortuny
nuestro propio sistema de valores e intentar vislumbrar en algunas
de sus obras el perfil de un artista plenamente comprometido con
la idea de la modernidad. Plantear la historia del arte en estos tér-
minos puede conducirnos a conclusiones precipitadas y a cometer
anacronismos histéricos fundamentados en prejuicios estéticos que
no ayudan a comprender el fenémeno artistico en el contexto his-
térico en el que tuvo lugar.

«Ventes a I’étranger. Collection Stewart de New

den consultarse en DONATE, M. et al., «Platja de
Portici», DONATE, M. et al. (ed.), Fortuny (1838-1874),
Barcelona, 2003, p. 320 (I-IV), cat. nim. 120 bis (catd-
logo de exposicion). La obra se incorpor¢ al catdlogo
de la exposicion con posterioridad a la primera edicion.
Y mads recien-temente, Santiago ALCOLEA BLANCH ha

Long Island», BRrAcONS, J. (ed.), Historia de [’Art
Catala. Art Catala al Mon, Barcelona, 2007, p. 132-
135.

2. Véase Atelier de Fortuny. Oeuvre posthume. Objets
d’art et de curiosité, Paris, 1875, s./p., cat. nim. 1.
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York», La Chronique des Arts et de la Curiosité, Parfs,
26/3/1887, 13, p. 101.

4. El archivo del Brooklyn Museum de Nueva York con-
serva diversas cartas que permiten documentar este hecho.
En una de ellas, fechada en Nueva York el 26/5/1920,
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en la produccié del pintor. En aquest sentit, la part esquerra de
la composicié és la que evidencia d’una forma més contundent la
introduccié del que, al cap i a la fi, era I’incipient nou llenguatge
artistic del pintor. En primer lloc, pel que fa a la iconografia, el
mar es converteix en el veritable protagonista; d’altra banda, mai
representat anteriorment per I’artista. No és d’estranyar, doncs,
que una tematica mai traslladada pel pintor li provoqués un cert
desassossec, tal com ho evidencien aquestes paraules eloqiients
extretes d’una altra carta del pintor al seu amic Martin Rico: «He
empezado una marina, no se lo que saldrd.»

No obstant aix0, sembla del tot infundat aquest temor manifestat
per Fortuny, ja que no hi ha cap mena de dubte que és precisament
en aquesta tela on resideix 1’aportacié més nova, més suggeridora
i més arriscada de 1’obra. La novetat no es limita a 1’aspecte ico-
nografic, sind que va més enlla, ja que el tractament de les minus-
cules figures dels banyistes és fet a base de taques de color i sense
la posterior aplicacié del pinzell amb queé Fortuny acostumava a
acabar les formes, que creen un efecte optic molt convincent de
moviment, recreat tant en la visid ritmica de les ones com en la
vida atrafegada de les persones situades al costat de 1’aigua.

Si bé I’obra va restar inacabada, recordem que el mateix autor
considerava que li quedava un mes de treball, un periode de
temps del qual ja no va poder gaudir, ens atrevim a aventurar la
hipotesi que hauria deixat aquesta part esquerra tal com podem
contemplar-la ara i que s’hauria dedicat exclusivament a treba-
Ilar les figures del centre de la composicié amb el seu tractament
virtués caracteristic. Es més, creiem detectar en aquesta part
esquerra de la composicié I’aparicié d’un vessant emocional,
subjectiu, una transposici6 a la tela de I’estat d’anim del pintor,
que, com ell mateix ha deixat escrit, vivia aleshores un moment
personal d’alliberaci6 i d’absoluta plenitud. Recordem un cop
més que Fortuny va considerar Platja de Portici —ho citem tex-
tualment— «el resumen de mi veraneo»; d’aqui que el volgués
titular Villeggiatura. «Todo es claro y alegre —segueix el pintor—
(Y cémo no podria ser de otra manera si hemos pasado un vera-
no tan feliz?» El fet d’incorporar a la tela les seves emocions, les
seves percepcions d’un ambit més personal, és especialment
rellevant si tenim en compte que la seva produccié anterior
a aquell estiu va ser sempre obsessivament continguda. En
certa manera, la serenitat d’anim del pintor es va reflectir en una
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pintura hedonista, en que el principi del dolce far niente es con-
vertia en el lema que millor evocava aquella epoca de vacances.

En summa, el conjunt de consideracions que acabem d’exposar ens
porten a la conclusié que Platja de Portici no es pot considerar tini-
cament una obra molt destacada de Fortuny, sind que té a més a més
la particularitat de ser la seva ultima pintura. Platja de Portici és 1’o-
bra que millor posa de manifest la dualitat que presideix I’actuacié
de Fortuny en aquests darrers mesos de vida i, en conseqiieéncia,
la que, si juxtaposem 1’estil que havia caracteritzat el conjunt de la
seva produccié anterior amb els tantejos del nou llenguatge, millor
evidencia la disjuntiva, la lluita interior, la cruilla en que es trobava
I’artista en aquell moment precis de la seva vida, que desgraciada-
ment estava a punt de truncar-se definitivament.

De la mateixa manera, i com a conclusid, aquesta pintura ha servit
per posar de manifest fins a quin punt les suposades etapes que
configuren I’itinerari creatiu del pintor no sén sind meres creacions
artificials, recursos instrumentals. Els limits entre un periode i un
altre es desdibuixen permanentment perque la seva obra no es pres-
ta tan facilment a un discurs interpretatiu basat en 1’existencia
d’una evoluci6 estilistica lineal que culminaria amb I’etapa de
Portici com a avantsala de 1’entrada de Fortuny en 1’escenari de la
modernitat. Lluny d’adaptar-se a aquest model analitic, la seva
obra no respon a un clixé evolutiu concebut com una superacié d’e-
tapes precedents que condueixen, de manera unidireccional, cap a
una determinada finalitat. Ans al contrari, la seva suposada i tan
ponderada «modernitat», en definitiva, la vigéncia de la seva con-
tribucio pictorica, recau, entre altres aspectes, en la seva capacitat
per despertat en 1’espectador el sentiment de bellesa. I el que té un
merit més gran per la seva part, aconseguir-ho sense renunciar a
una cosmovisié molt «decimononica» i molt allunyada, des d’un
punt de vista tematic, del nostre gust estetic. Al nostre parer, i a la
vista de les anteriors aportacions que aqui hem anat desentrellant,
no deixa de constituir una practica gratuita la pretensi6 de projec-
tar sobre la pintura de Fortuny el nostre propi sistema de valors i
intentar albirar en algunes de les seves obres el perfil de I’artista
plenament compromes amb la idea de la modernitat. Plantejar la
historia de 1’art en aquests termes ens pot conduir a conclusions
precipitades i a cometre anacronismes historics fonamentats en
prejudicis estetics que no ajuden a comprendre el fenomen artistic
en el context historic en que va tenir lloc.

1. Els detalls sobre la historia de la pintura es poden
consultar a DONATE, M. ef al., «Platja de Portici»,
DoNATE, M. et al. (ed.), Fortuny (1838-1874),
Barcelona, 2003, p. 320 (I-IV), cat. nim. 120 bis (cata-
leg d’exposicid). L’obra es va incorporar al cataleg de
I’exposicié amb posterioritat a la primera edicid. I més
recentment, Santiago ALCOLEA BLANCH ha publicat el

text segiient: «Una pintura de Fortuny a Long Island»,
BRrRACONS, J. (ed.) Historia de I’Art Catala. Art Catala
al Mon, Barcelona, 2007, p. 132-135.

2. Vegeu Atelier de Fortuny. Oeuvre posthume. Objets
d’art et de curiosité, Paris, 1875, s./p., cat. nim. 1.

3. «Ventes a I’étranger. Collection Stewart de New

York», La Chronique des Arts et de la Curiosité, Paris,
26/3/1887, 13, p. 101.

4. L’arxiu del Brooklyn Museum de Nova York conserva
diverses cartes que permeten documentar aquest fet. En
una d’elles, datada a Nova York el 26/5/1920, William
Henry Fox (1858-1952), aleshores director del museu



William Henry Fox (1858-1952), a la sazén director de
dicho museo, informaba a Walter H. Crittenden (1859-
1947), vicepresidente del Brooklyn Institute of Arts and
Sciences, de que la pintura de Fortuny se exponia en el
Women'’s City Club y le sugeria la posibilidad de ir a verla
los dos juntos. Asimismo, le recordaba que la tela era pro-
piedad del arquitecto Lawrence Smith Butler. Los autores
agradecen a Tara Cuthbert, que desempeiia el cargo de
Archives Assistant del Brooklyn Museum de Nueva York,
la gentileza que ha tenido al proporcionarles estos datos;
agradecimiento que desean hacer extensivo a Lydia
Dufour, Chiefs of Public Services de la Frick Art
Reference Library, por su eficaz e impagable ayuda.

5. El 9/6/1920, Fox solicit6 el préstamo temporal de
Playa de Portici a su propietario. Dos dias mds tarde,
Butler, en su carta de respuesta, autorizaba el préstamo
de la misma y le informaba de que habia obtenido la
aprobacién de los otros dos propietarios, sus hermanos
Charles Stewart Butler y Susan L. Huntington. Sin
embargo, desconocemos si finalmente llegé a exponerse
en las salas del Brooklyn Museum, si bien, en el Anuario
del Museo correspondiente al afio 1920 se incluye el
préstamo al museo de la pintura de Fortuny (Museums of
The Brooklyn Institute of Arts and Sciences. Report for
the Year 1920, Nueva York, 1921, p. 22). De hecho, el
desencadenante de esta labor de investigacién se debe a
la presencia de una antigua etiqueta, fechada en 1920,
que se conserva en el bastidor de la tela y en la que entre
otros datos de interés puede leerse el nombre de
Lawrence Butler como propietario de la obra.

6. Sobre este particular puede consultarse el catdlogo
editado con motivo de la realizacién de la exposicion,
DONATE, M. et al. (ed.), cit. supra, n. 1.

7. Fortuny. Entorn de Platja de Portici, Barcelona,
Museu Nacional d’Art de Catalunya, 26/2-12/4/2004,
comisariada por M. Dofiate, C. Mendoza y F. M. Quilez.
En esta ocasion, por falta de tiempo, la muestra no pudo
ir acompaifiada del correspondiente catilogo.

8. La imagen de la obra apareci6 publicada en el catdlo-
go de la subasta de los bienes del pintor, que tuvo lugar
en Paris después de su fallecimiento. Atelier de
Fortuny..., cit. supra, n. 2.

9. Playa de Portici, conferencia a cargo de Merce Doiate,
Cristina Mendoza y Francesc M. Quilez, Barcelona,
Museu Nacional d’Art de Catalunya, 5/2/2004.

10. Al respecto, véase MENDOZA, C.; QUILEZ 1 CORELLA,
F. M., «La eleccién de la modelo. La modela», DONATE,
M. et al. (ed.), cit. supra, n. 1, p. 300-305, cat. ndm. 111.

11. Para una aproximacién al periodo puede consultarse
el articulo de MENDOZA, C., «De Granada a Portici: un
nuevo lenguaje artistico», DONATE, M. et al. (ed.), cit.
supra, n. 1, p. 47-61.

12. Carta de Ricardo de Madrazo a Federico de

Madrazo, Portici, 19/7/1874. Villa Arata, Corso
Garibaldi, 485. Archivo particular, Guadalajara.

13. Carta de Ricardo de Madrazo a Federico de Madrazo,
Parténope, 10/7/1874. Archivo particular, Guadalajara.

14. Al respecto, véase PENA HINOJOSA, B. (ed.), Fortuny
y Ferrdndiz. El genio y la amistad, Malaga, 1969, p. 52.

15. Con el fin de ilustrar el paralelismo existente entre el
periodo de actividad granadino y el que tuvo lugar en

Cristina Mendoza, Francesc Quilez Corella

Portici hemos recurrido a algunas de las ideas ya expues-
tas en su dfa en el catdlogo de la exposicion del ano
2003. Al respecto, véase cit. supra, n. 11.

16. Carta de Fortuny a Martin Rico, Granada,
18/11/1870. Publicada en DAVILLIER, BARON, Fortuny. Sa
vie, son oeuvre, sa correspondance, Paris, 1875, p. 65-
66.

17. Carta de Fortuny a Walter Fol, Granada, Fonda de los
Siete Suelos, 18/10/1870. Publicada en Gazette des
Beaux-Arts, Paris, 3/1875, p. 353-354.

18. Carta de Fortuny a Attilio Simonetti, Granada,
7/1870. Publicada en Gazette des Beaux-Arts, Paris,
3/1875, p. 351.

19. Carta de Fortuny a Antonio Sisteré, Portici, 5/8/1874.
Publicada en La Crénica de Cataluiia, Barcelona,
26/11/1874, p. 2.

20. Carta de Fortuny a Stewart, Roma 6/1874. Carta del
Album Stewart (Galeria Spanierman, Nueva York).

21. Carta de Fortuny a Davillier, Roma, 4/4/1874.

22. Carta de Fortuny a Ricardo de Madrazo, Paris,
5/1874. Archivo particular, Guadalajara.

23. Sobre esta figura artistica puede consultarse el cata-
logo de la reciente exposicién celebrada en Népoles.
Véase MARTORELLI, L. (ed.), Domenico Morelli e il suo
tempo. 1823-1901 dal romanticismo al simbolismo,
Ndpoles, 2005 (catdlogo de exposicion).

24. Carta de Fortuny a Martin Rico, Portici, 4/8/1874,
citada por DAVILLIER, BARON, cit. supra, n. 16, p. 125-126.

25. Cit supra, n. 13.

26. Al respecto, véase la monografia de BERARDI, G.,
Edoardo Dalbono, Soncino, 2002, y del mismo autor
«M. Fortuny y Marsal: Il successo parigino e il nuovo
corso della pittura napoletana dell’ottocento», Paragone,
Roma, 5-6/2001, 37/38, p. 25-50.

27. Carta de Fortuny a W. H. Stewart. Galeria
Spanierman, Nueva York.

28. Los paralelismos entre ambos autores resultan mas
que evidentes si nos limitamos a comparar visualmente
algunas de sus respectivas producciones. Sobre este pin-
tor, puede resultar util la consulta de ALCOLEA, F.,
Baldomer Galofre: Reus, 1846 - Barcelona, 1902, Reus,
2003 (catdlogo de exposicion).

29. Para una aproximacion a las principales caracteristi-
cas estilisticas de este movimiento artistico, véase COLL, 1.
(ed.), L’escola luminista de Sitges: els precedents del
Modernisme, Barcelona, 2002 (catdlogo de exposicion).

30. Véase Arcadi Mas i Fondevila: en el 50¢ aniversari
de la seva mort: exposicié antologica, Sitges, 1985
(catdlogo de exposicion).

31. Con respecto a este pintor puede consultarse la
siguiente monografia: Joan Roig i Soler: 1852-1909,
Sitges, 1988 (catdlogo de exposicion).

32. En realidad la pintura tiene unas dimensiones de
70 x 130 cm.

33. Es probable que Fortuny eligiera el titulo italiano
para su pintura consciente de las diferentes acepciones
que presentaba el vocablo en este idioma. Es muy impor-
tante resenar que el significado de la palabra italiana es
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mucho mds amplio y tanto puede referirse a un periodo
vacacional, un veraneo o temporada veraniega, como a
una quinta o casa de campo. Es evidente que en una
época presidida por un cimulo de sensaciones placente-
ras, en el transcurso de la cual el pintor pudo trabajar sin
ningun tipo de condicionamiento externo, escogiera un
término capaz de expresar su feliz estado de 4nimo en su
doble condicién como artista y como ser humano.

34. DAVILLIER, BARON, cit. supra, n. 16, p. 134-135.

35. Al respecto, véase VIVES, R., «Hokusai como mode-
lo. Precisiones sobre dibujos de Fortuny», Archivo
Espariol de Arte, Madrid, 1993, LXVI, 261, p. 23-33.

36. Ya es conocida la costumbre que tenia Fortuny de
incluir dibujos suyos en muchas de sus cartas, si bien la
que dirige a Goyena y fechada en Portici el 13/10/1874
tiene un significado especial porque viene a sintetizar los
trabajos realizados durante este periodo veraniego. La
exclusion del 6leo Playa de Portici puede obedecer a que
lo considere un encargo comercial y a que, en conse-
cuencia, no pueda entrar en la categoria de Inventos,
dibujos y acuarelas, que es el titulo que el pintor utiliza
para referise a todo este conjunto de producciones que
aparecen dibujadas sobre el papel. Por lo tanto, aunque
Fortuny no llegue a utilizar el calificativo de obra experi-
mental al referise a la tela del Prado, si que debemos
incluirla en el apartado que él mismo denomina Inventos.
La carta con los dibujos se conserva en el Gabinete
de Dibujos y Grabados del Museu Nacional d’Art de
Catalunya (MNAC/GDG 8721 D).

37. Agradecemos a Mireia Mestre, jefa del Area de Restau-
racién y Conservacién Preventiva del MNAC, la inter-
pretacion de esta radiograffa.

38. Es interesante senalar que en el catdlogo de la subasta
que se celebré en el Hotel Drouot de Paris en 1875 figura
por error que el soporte de esta obra era de madera.

39. El soporte del reentelado consiste en tela de lino con
cera resina como adhesivo, un sistema muy utilizado en
los paifses nordicos europeos y en Estados Unidos. La
tela debi6 ser enmarcada en la prestigiosa casa de mar-
cos neoyorquina APF Manufacturing INC; empresa que
actualmente atin sigue comercializando sus productos en
la misma direccién que ya aparece en una de las etique-
tas conservadas en el bastidor de la pintura de Fortuny.
Nos hemos puesto en contacto con esta empresa con el
propdsito de conocer si disponian de informacién sobre
la fecha en la que fue enmarcada la obra, pero muy ama-
blemente nos han respondido que en sus archivos no
conservan ninguna noticia documental al respecto.

40. La fotografia publicada en la revista llustracion
Artistica, el 2/1/1888, muestra el escenario despoblado, en
un estadio anterior a la inclusién del elemento figurativo.

41. Para una lectura mas pormenorizada de esta fasci-
nante ambigiiedad que, a nuestro juicio, se desprende de
la contemplacion de la pintura de Fortuny, véase QUILEZ
1 CORELLA, F. M., «La batalla de Tetuan» DONATE, M.
et al. (ed.), cit. supra, n.1, p. 104-111, cat. nim. 20.

42. Véase PENA HINOJOSA, B. (ed.), cit. supra, n. 14, p. 15.

43. Véase PENA HINoJOSA, B. (ed.), cit. supra, n. 14,
p. 15.
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esmentat, informava Walter H. Crittenden (1859-1947),
vicepresident del Brooklyn Institute of Arts and
Sciences, que la pintura de Fortuny s’exposava en el
Women’s City Club i li suggeria la possibilitat d’anar-la
a veure plegats. Aix{ mateix, li recordava que la tela era
propietat de I’arquitecte Lawrence Smith Butler. Els
autors agraeixen a Tara Cuthbert, que exerceix el carrec
d’Archives Assistant del Brooklyn Museum de Nova
York, la gentilesa que ha tingut en proporcionar-los
aquestes dades; agraiment que desitgen fer extensiu a
Lydia Dufour, Chiefs of Public Services de la Frick Art
Reference Library, per la seva efica¢ i impagable ajuda.

5. El 9/6/1920 Fox va sol-licitar el préstec temporal de
Platja de Portici al seu propietari. Dos dies més tard,
Butler, en la seva carta de resposta, n’autoritzava el prés-
tec i I'informava que havia obtingut 1’aprovacié dels
altres dos propietaris, els seus germans Charles Stewart
Butler i Susan L. Huntington. Tanmateix, desconeixem
si finalment es va arribar a exposar a les sales del
Brooklyn Museum, si bé, en I’ Anuari del Museu corres-
ponent a I’any 1920 s’inclou el préstec de la pintura de
Fortuny al museu (Museums of The Brooklyn Institute of
Arts and Sciences. Report for the Year 1920, Nova York,
1921, p. 22). De fet, el desencadenant d’aquesta tasca
d’investigaci6 es deu a la presencia d’una antiga etique-
ta, datada el 1920, que es conserva al bastidor de la tela
i on entre altres dades d’interes es pot llegir el nom de
Lawrence Butler com a propietari de 1’obra.

6. Sobre aquest particular es poden consultar el cataleg
editat amb motiu de la realitzacié de 1’exposicid,
DoNATE, M. et al. (ed.), cit. supra, n. 1.

7. Fortuny. Entorn de Platja de Portici, Barcelona,
Museu Nacional d’Art de Catalunya, 26/2-12/4/2004,
comissariada per M. Doiiate, C. Mendoza i F. M. Quilez.
En aquesta ocasid, per falta de temps, la mostra no va
anar acompanyada del cataleg corresponent.

8. La imatge de I’obra va apareixer publicada en el cata-
leg de la subhasta dels béns del pintor, que va tenir lloc
a Parfs després de la seva mort. Atelier de Fortuny..., cit.
supra, n. 2.

9. Platja de Portici, conferencia a carrec de Merce
Doiiate, Cristina Mendoza i Francesc M. Quilez,
Barcelona, Museu Nacional d’Art de Catalunya, 5/2/
2004.

10. Respecte d’aixd, vegeu MENDOzA, C.; QUILEZ 1
CorELLA, F. M., «L’eleccié de la model. La modela»,
DONATE, M. et al. (ed.), cit. supra, n. 1, p. 300-305, cat.
ndm. 111.

11. Per a una aproximacié al periode podeu consultar
I’article de MENDOZA, C., «De Granada a Portici: un nou
llenguatge artistic», DONATE, M. et al. (ed.), cit. supra,
n. 1, p. 47-61.

12. Carta de Ricardo de Madrazo a Federico de
Madrazo, Portici, 19/7/1874. Villa Arata, Corso
Garibaldi, 485. Arxiu particular, Guadalajara.

13. Carta de Ricardo de Madrazo a Federico de Madrazo,
Parténope, 10/7/1874. Arxiu particular, Guadalajara.

14. Respecte d’aix0, vegeu PENA HINOJOSA, B. (ed.),

Fortuny y Ferrdndiz. El genio y la amistad, Malaga,
1969, p. 52.

15. Amb I’objectiu d’il-lustrar el paral-lelisme existent
entre el periode d’activitat a Granada i el que va tenir
lloc a Portici hem recorregut a algunes de les idees ja
exposades en el seu dia en el cataleg de ’exposicié de
I’any 2003. Respecte d’aixo, vegeu cit. supra, n. 11.

16. Carta de Fortuny a Martin Rico, Granada,
18/11/1870. Publicada a DAVILLIER, BARON, Fortuny. Sa
vie, son oeuvre, sa correspondance, Paris, 1875, p. 65-
66.

17. Carta de Fortuny a Walter Fol, Granada, Fonda de los
Siete Suelos, 18/10/1870. Publicada a Gazette des
Beaux-Arts, Paris, 3/1875, p. 353-354.

18. Carta de Fortuny a Attilio Simonetti, Granada,
7/1870. Publicada a Gazette des Beaux-Arts, Paris,
3/1875, p. 351.

19. Carta de Fortuny a Antonio Sisteré, Portici, 5/8/1874.
Publicada a La Crénica de Cataluiia, Barcelona,
26/11/1874, p. 2.

20. Carta de Fortuny a Stewart, Roma 6/1874. Carta de
I’ Album Stewart (Galeria Spanierman, Nova York).

21. Carta de Fortuny a Davillier, Roma, 4/4/1874.

22. Carta de Fortuny a Ricardo de Madrazo, Paris,
5/1874. Arxiu particular, Guadalajara.

23. Sobre aquesta figura artistica podeu consultar el cata-
leg de I’exposicié celebrada recentment a Napols. Vegeu
MARTORELLI, L. (ed.), Domenico Morelli e il suo tempo.
1823-1901 dal romanticismo al simbolismo, Napols, 2005.

24. Carta de Fortuny a Martin Rico, Portici, 4/8/1874,
citada per DAVILLIER, BARON, cit. supra, n. 16, p. 125-126.

25. Cit supra, n. 13.

26. Respecte d’aix0, vegeu la monografia de BERARDI,
G., Edoardo Dalbono, Soncino, 2002, i del mateix autor
«M. Fortuny y Marsal: Il successo parigino e il nuovo
corso della pittura napoletana dell’ ottocento», Paragone,
Roma, 5-6/2001, 37/38, p. 25-50.

27. Carta de Fortuny a W. H. Stewart. Galeria
Spanierman, Nova York.

28. Els paral-lelismes entre ambdds autors resulten més
que evidents si ens limitem a comparar visualment algu-
nes de les seves produccions respectives. Sobre aquest
pintor, pot resultar ttil la consulta d’ALCOLEA, F.,
Baldomer Galofre: Reus, 1846 - Barcelona, 1902, Reus,
2003 (cataleg d’exposicid).

29. Per a una aproximacio a les principals caracteristiques
estilistiques d’aquest moviment artistic, vegeu CoLL, 1.
(ed.), L’escola luminista de Sitges: els precedents del
Modernisme, Barcelona, 2002 (cataleg d’exposicid).

30. Vegeu Arcadi Mas i Fondevila: en el 50¢ aniversari
de la seva mort: exposicio antologica, Sitges, 1985
(cataleg d’exposicid).
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