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Para Banco Santander es una gran satisfaccion presentar el catalogo actualizado de

su coleccion artistica, reunida a lo largo de sus mas de 150 afios de historia como una
coleccion de colecciones, pues esta formada por los conjuntos artisticos de las distintas
entidades que hoy constituyen Banco Santander.

Una parte importante de estas piezas se encuentra habitualmente expuesta en la Sala
de Arte Santander, ubicada en la ciudad financiera de Boadilla del Monte (Madrid) y
disenada especificamente para la Coleccion. Alli el ptublico puede disfrutar, ademas, de
una extraordinaria coleccidon numismatica que permite realizar un completo recorrido
por la historia monetaria de Espafa.

Quisiera agradecer al profesor José Manuel Cruz Valdovinos, gran especialista en la
Coleccidon y autor del texto introductorio de este catalogo, su incondicional ayuda; a todos
los autores de las fichas, su colaboracién para arrojar nueva luz sobre el conocimiento de las
obras y a todos los profesionales que han intervenido, el haber hecho posible este proyecto.

Con iniciativas como esta, Banco Santander quiere ayudar a proteger y difundir nuestro
patrimonio artistico y cultural, cumpliendo con su misién de contribuir al progreso de las
personas y de las empresas. Porque solo si conocemos y aprendemos de nuestro pasado,
podremos enfrentarnos con éxito a los retos que nos plantea el futuro.

Ana Botin
Presidenta de Banco Santander
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INTRODUCCION

José Manuel Cruz Valdovinos




Se presenta al publico especialista o aficionado un nuevo catalogo de la Colecciéon Banco
Santander que pone al dia el editado en 2005. La mayor parte de los comentarios se han
redactado nuevamente y los que se mantienen de catalogos anteriores se han revisado

y modificado, incluso los que se redactaron para la iltima exposicion de los fondos

de pintura de la Coleccion celebrada en Wroctaw (Polonia) en 2013. Es un signo de la
inquietud por el progreso de la investigacion artistica que deseamos destacar.

Hecho conocido y comentado en anteriores ocasiones es que la actual coleccion de
obras artisticas se ha formado a lo largo de casi cuarenta afios. Este periodo podria
alargarse hasta casi un siglo si atendemos al tiempo en que fueron ingresando muchas
de las piezas que la componen en el patrimonio de distintas entidades bancarias ahora
extintas. Los procesos de integracion de aquellas en el Banco Santander han significado,
de modo paralelo, la fusion de sus respectivas colecciones.

Las obras artisticas habian llegado a sus antiguos propietarios por caminos diversos,
algunas veces por encargo directo y muchas mas por compra. En cierto modo, la
formacion de esas colecciones recuerda a las de monarcas, nobles o sedes eclesidsticas
de épocas pretéritas, que reunian piezas del mas diverso estilo procedentes de
herencias y donaciones, a las que los sucesivos propietarios iban afiadiendo otras segun
sus gustos. Este proceso conlleva la ausencia de especializacion y de uniformidad, pero
no puede decirse que sea demérito cuando las obras alcanzan una calidad notable,
como es el caso. Su superior interés las hacia dignas de figurar en un museo y hace unos
afios, en 2006, esta idea cuajo en la realidad de una coleccion permanente instalada y
expuesta en la Sala de Arte de la Ciudad Grupo Santander (Boadilla del Monte, Madrid).
Un amplio espacio de 3.000 m? donde, para completar el paralelismo, se acogen y
celebran exposiciones temporales de manera regular. No hay precedentes ni ejemplos
de entidad bancaria que exhiba de forma gratuita su fondo de arte y ofrezca ademds un
servicio de visitas guiadas.

El origen de la Coleccidn se halla en el Banco Urquijo. Existi6 en esta entidad un dnimo
especifico de reunir obras de arte y formar una coleccion propiamente dicha, si bien lo
temprano del momento dentro del fenémeno del coleccionismo corporativo y de grandes
empresas no permitio que se trazara una linea nitida de seleccion. Se increment6 la
Coleccion a partir de otras dos, las del Banco Hispano Americano y del Banco Central.
Bajo la denominacion de Coleccion Central Hispano fue conocida durante bastantes afios,
mientras la Fundacion correspondiente desplegaba una actividad extraordinaria en su sala
de exposiciones en la madrilefia calle del Marqués de Villamagna. Su absorcion por Banco
Santander supuso otro gran impulso para este fondo artistico, que se ha visto ampliado
recientemente tras la absorcién de Banesto. La Fundacién ha tomado nuevo impulso, sus
actividades son continuas y variadisimas y la Coleccién ocupa un lugar primordial entre
ellas, como demuestra la edicion de este nuevo catalogo.

La conservacion de las obras es una preocupacion constante de los responsables de la
Coleccion. De acuerdo a la necesidad, a la importancia de las piezas o a la oportunidad
de una exposicion publica, se ha procedido a aplicar los tratamientos oportunos. Valgan
como ejemplos, muy notables, la restauracion efectuada en las pinturas de Luis de
Morales, Adam Pynacker, Francisco de Zurbaran o Alonso Cano.

La década que ha transcurrido desde la publicacién del anterior catdlogo hacia
conveniente afrontar la realizacion de uno nuevo. Por una parte, el contenido de la
Coleccion ha sido objeto de algunas modificaciones. Como acostumbran a hacer no

solo los coleccionistas privados, sino también museos norteamericanos y de algunos

paises europeos, la Coleccion se ha depurado, prescindiendo de unas pocas obras que no
reunian las caracteristicas convenientes al conjunto. Pero también se ha incrementado

con la incorporacion de nuevas piezas de especial calidad y significacion que han servido
para ampliar la importancia de la misma. Asi ha sucedido con maestros antiguos como
Alonso Sanchez Coello, con otros del paso del siglo x1x al xx como Aureliano de Beruete o
Joaquin Sorolla, y con bastantes artistas contemporaneos, entre ellos Niki de Saint Phalle y
Alighiero Boetti, o los todavia vivos Carl Andre y Richard Long. El continuo estudio de las
obras, motivado por su exposicion frecuente y por el préstamo a instituciones diversas, ha
llevado en ocasiones a descubrimientos y comentarios innovadores. Entre los ultimos, por
ejemplo, la atribucién al neerlandés Edwaert Collier de una vanitas hasta ahora anénima, lo
mismo que un retrato de caballero adjudicado a Agustin Esteve. También varios autores han
redactado algunas fichas que habian quedado obsoletas ante el avance de la investigacion.

El presente catalogo es selectivo y recoge, con reproduccion y comentario, obras de mas
de 140 artistas, sobre todo pinturas con muy diversas técnicas, pero también dibujos y
esculturas. Al final se reproducen con su correspondiente ficha técnica todas las piezas
de esas artes ademas de tapices, como testimonio de los otros capitulos -muebles, relojes,
ceramica y porcelana— que constituyen la Coleccion.

Debe recordarse igualmente que es muy importante la coleccion numismatica que alcanza
el millar de piezas, cuya catalogacion efectuada por el Museo Arqueoldgico Nacional esta a
disposicion del publico desde 2009 a través de la web de la Fundacion.

La catalogacion se ha dispuesto cronoldgicamente segun la fecha de nacimiento de los
artistas, incluyendo no solo los pintores, sino también los escultores. Aunque muchos
de los pintores y algunos de los escultores cuentan con varias obras en la Coleccidn,

de los artistas seleccionados se reproduce una sola obra pero se comentan todas. Hay
algunas excepciones justificadas por distintos motivos, normalmente por la importancia
de la pieza. Asi sucede con El Greco, Alonso Cano y Pedro de Camprobin (sus dos obras
son pareja), entre los maestros antiguos, o con Regoyos, Sorolla, Mir, Tapies y Chillida,
entre los modernos. Criterio diferente se ha seguido con las obras de dos artistas: Josep
Maria Sert y José Gutiérrez Solana. Del primero se guarda en la Coleccion una serie de
cinco lienzos que adornaron una casa noble londinense y otra de quince lienzos de gran
tamafio que constituyeron parte de la decoracion originaria del hotel Waldorf Astoria
de Nueva York, lo que ha llevado a incluir la totalidad de tan singular conjunto. El caso
de Solana, con una treintena de obras en la Coleccidn, se explica por su relacion vital
con Cantabria, territorio de origen de Banco Santander. Esta circunstancia le convierte
en la figura artistica mas significativa de la Coleccion, por la que se ha mostrado
siempre una especial preferencia.

Los comentarios a cada una de las obras han sido redactados por destacados especialistas,
tanto profesores de universidad como conservadores de museos u otros reconocidos
estudiosos. Se han aprovechado algunos textos que aparecian en el citado catalogo
general de 2005 o en el de la exposicion de Wroctaw siempre que no se hayan dado a
conocer novedades sobre tales piezas. En caso contrario, ademas de para las piezas de
reciente adquisicion, se han redactado nuevas fichas y comentarios.

Comencemos el repaso de los fondos de la Coleccién. Las pinturas mds antiguas se datan
en el siglo xv1. Las seleccionadas tienen origen tanto en la peninsula ibérica —-Toledo,
Valencia, Badajoz y Madrid- como en Wittenberg, Amberes, Brujas y Venecia.



Son escasas en Espaiia las obras del franconio Lucas Cranach el Viejo y, entre un centenar
de obras suyas conservadas, no se conoce ninguna que represente La predicacion de san
Juan Bautista, lo que afade interés a esta pieza. La marca del dragoncito que empled

en su obrador desde 1508 lleva las alas bajas, por lo que hay que datar la obra después

de 1537, cuando empez6 a hacerlo a consecuencia de la muerte de Hans, su hijo mayor.

El refinamiento cromaético y cierta uniformidad fisonoémica son propios de su lenguaje
tefiido de goticismo tardio.

Por las mismas fechas, poco antes de mediar el siglo, hay que datar tres tablas con escenas
de la infancia de Jesus que debieron de formar parte de un retablo. Aunque se han
propuesto diversas atribuciones entre Zamora y Toro, nos hemos inclinado recientemente
hacia dos seguidores de Juan de Borgona, no identificados por el momento, de quien
aprenderian en Toledo, si bien mas capaz el que pintd el Nacimiento de Jesus y anuncio

a los pastores. La correcta disposicidn espacial y los tipos humanos son herencia del
maestro nérdico que llevo a Toledo novedades renacentistas aprendidas en Italia.

La gran tabla de Juan de Juanes que representa una Inmaculada Concepcién coronada por
la Trinidad y rodeada de diecisiete simbolos con sus letreros identificadores, se propuso
que fuera la que contrat6 en 1537 para San Bartolomé de Valencia, lo que la convierte en
cabeza de serie de otras versiones suyas o de imitadores. Inspirada en la narracion de la
vision del jesuita Martin Alberro, es de gran riqueza iconografica y muestra gran solidez
en las figuras. Pertenecié al infante Sebastian Gabriel.

Tras estas obras de los primeros decenios del siglo xv1, aunque de origen y caracteristicas
diferentes, siguen tres que se sitan en el primer decenio de la segunda mitad del siglo. La
version de obrador de la famosa obra de Pieter Aertsen Bodegon con carney con la Sagrada
Familia (h. 1551) es obra tipica del pintor establecido en Amberes desde 1535, por la reunion
de una escena religiosa con otra de mercado o de bodegén. Contrapone aqui la caridad

de Maria a los pecados de gula, lujuria y avaricia, representados en el primer término, de

la escena al fondo a la derechay de la tablilla referida a un caso de corrupcion. De afios
cercanos son dos retratos de personajes anonimos. Hombre sentado con barba roja lo hemos
atribuido a Pierre Pourbus por su similitud con los muchos retratos que aparecen en las
puertas del retablo de la cofradia de la Santa Sangre de Brujas de 1556; su insistente realismo
esta tefiido de delicadeza. Joven de veinticinco afios con pelliza reune caracteristicas de
Tintoretto en lo formal y en lo psicologico, si bien la manera de vestir y peinar aparece en
retratos de otros venecianos y sus modelos suelen mirar al espectador; algunas debilidades
de perspectiva y color en la mesa quiza se deban a posteriores retoques.

El extremefio Luis de Morales en su Ecce Homo, tablita apenas de un palmo, presenta
una imagen devocional propia del ambiente contrarreformista que impulsé san Juan
de Ribera desde que en 1562 ocupd la sede pacense. Lejos de la narracién evangélica

y también de la abstraccion de sus tltimas obras, consigue una imagen que mueve a la
compasion, llena de mansedumbre, dolorida y sangrienta, con realismo punzante en la
corona de espinas y aspero en la soga; retdrica en el gesto, provoca en el espectador una
profunda meditacién.

Hacia 1585 hemos datado el retrato Dofia Juana de Mendoza con un enano, de Alonso
Sanchez, pintor de cdmara de Felipe II, una de las mas recientes adquisiciones de la
Coleccion. Hija del V duque del Infantado —en cuya propiedad aparece la obra en 1601-,
se casé con el VI duque de Béjar y, ya viuda, profesdé como carmelita descalza. No es
excepcional, pero si poco comun, la presencia del enano que presenta a la nifia un bucaro
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de barro rojo en una salva de plata en parte dorada, con pie y escotaduras, servicio que
preludia el de Las meninas. El retrato pretende sobre todo mostrar la pertenencia a una
familia noble, formando parte de una galeria a imitacion de las de la realeza.

Corresponden ya a los afios iniciales del siglo xvi1 los dos lienzos del Greco que

posee la Coleccion. Cristo agonizante, con una fantasmal e inventada Toledo al fondo

de extraordinaria calidad, es obra firmada en la que puede reconocerse una amplia
participacion del maestro y mayor calidad que en otras versiones del mismo asunto.
Destaca la cabeza elevada de Cristo cuando comienza a recitar el salmo 22. La Anunciacion
formo parte del encargo que hizo Pedro Salazar de Mendoza, administrador del hospital
de San Juan Bautista de Toledo, fundado por el cardenal Tavera, de quien procede la
denominacion usual. El gran lienzo estaba destinado a uno de los altares colaterales

pero quedd inconcluso a la muerte del Greco en 1614 y fue completado por su hijo Jorge
Manuel, lo mismo que EI quinto sello del Apocalipsis que, mutilado, se conserva en el
Metropolitan Museum. También la parte superior de la Anunciacién, con un conjunto de
angeles musicos, fue cortada en el siglo X1X, si bien se conserva en la Galeria Nacional

de Atenas. El alargamiento de las figuras, la transformacion de los colores primarios, el
trabajo de manchas, sobre todo en las Virtudes, y los cambios de escala son algunas de las
atractivas caracteristicas de la pintura. El escenario se debera a la intervencion de Jorge
Manuel. En el comentario se indica que, en el siglo XX, se recortaron las piernas del angel y
se desplazaron para que se apoyase en el suelo.

Como es de esperar, la Coleccion es todavia mas rica en obras del siglo xvi1, al margen de
que las del Greco también se fechen en esa centuria. Los origenes son diversos: Amberes
y Bruselas, Amsterdam, Haarlem y Leiden, Roma y Népoles, Paris, Sevilla, Madrid o
Valencia, ademas de Valladolid en el caso de Gregorio Fernandez. Su Cristo flagelado se ha
datado hacia 1616. Es una figura que repetiria con frecuencia, pues satisfacia con plenitud
las ansias devocionales de cualquier cliente. El realismo abunda en detalles emocionales,
aunque sin excesos en la expresion. La anatomia es respetada con fidelidad y el ritmo
compositivo resulta sutil y coherente en todas sus partes.

Grandes pintores flamencos nacidos todavia en el siglo XvI estan representados con piezas
de distintos géneros. Rubens retratd varias veces a su amigo y, quiza confesor, el obispo
dominico de Bois-le-Duc, Michel Ophovius (1571-1637). La version sobre tabla, extrafiamente
enmarcada por un arco de medio punto, ha sido aceptada por la mayoria de los especialistas
e incluso se ha llegado a fechar en 1635, aunque parece que es anterior; aun teniendo ciertas
durezas, muestra en la mirada la inteligencia y decision del escritor y maestro. Personaje
contemporaneo, también tedlogo y profesor con amplia obra publicada, fue el obispo de
Amberes Jan van Malderen (1563-1633). Se conservan varios retratos suyos pintados por
Van Dyck en 1628/1631, cuando regreso de Italia a Amberes y antes de su estancia en La
Haya y de establecerse en Londres. El conde de Fuensaldafia adquiri6é un ejemplar en la
venta de los bienes de Carlos de Inglaterra en 1651 como original y pudo ser el mismo que
tuvo el marqués de Leganés. Existe la posibilidad de que sea el de la Coleccién a pesar

de algunas durezas en la aplicacion del color y de luces y sombras, producidas quiza por
excesivas limpiezas. El retrato Don Diego de Mexia, marqués de Leganés lo hubo de pintar
Van Dyck en Bruselas a fines de 1634, pues en 1630 estuvo en Amberes, donde no consta
que viajara el marqués. En 1988, el National Museum of Western Art de Tokio adquiri6 otra
version muy semejante que ostenta el nimero 457 que tenia en el inventario de los bienes de
Leganés, redactado en 1637. El flamenco hizo un retrato a la madrilefia, impulsado también
por la indumentaria del marqués, pero la retérica en el gesto y la opulencia de las joyas lo
diferencian sutilmente de los que hacia Velazquez en Madrid.
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Paisaje montafioso muestra el numero 128, que sirvié para identificarlo como uno de los
seis de Joost de Momper que figuran en el inventario del propio marqués de Leganés

a su muerte en 1655. Por la amplitud del punto de vista, los contrastes entre zonas
boscosas y acuaticas, la presencia abundante de figurillas y construcciones, como el gran
monasterio, y la gama cromatica que tiende a fundir los colores en la lejania, resulta obra
tipica de los altimos afios, hacia 1625-1630, de uno de los mas admirados paisajistas del
primer tercio del siglo en Amberes. Dos grandes pinturas de naturalezas muertas con
figuras son también antuerpienses. La escena del Bodegon del enfriador es propia de
Frans Snyders en época temprana, probablemente tras su regreso de Italia en 1609. La
composicion diagonal con el pavo real es constante en el pintor; la cocina con figuras

al fondo procede de Aertsen y Beuckelaer y la mesa que luego desaparece recuerda

las pinturas de colaciones de Osias Beert y Clara Peeters. Son curiosas la firma y fecha
apdcrifas de David Teniers 1676 que han aparecido tras la reciente limpieza. Bodegén con
sirvienta se viene atribuyendo a Paul de Vos, imitando a su maestro y cufiado Snyders

y datandola tardiamente, lo que nos parece dudoso. Pero hay que tener en cuenta la
confusion que sigue existiendo entre muchas obras de ambos maestros, pues el mas joven
emplea animales y viandas semejantes y sigue la tipica composicion en diagonal marcada
por el pavo real; la presencia de animales vivos no nos resulta por completo definitiva.
Hay que recordar, ademas, que el Museo del Prado posee otra version en todo semejante,
documentada ya en 1686 y considerada de Snyders con alguna opinién contraria.

Un grupo de obras de importantes pintores espafioles pueden datarse en el segundo
tercio del siglo xvi1. Virgen nifia dormida es pintura delicadisima de Zurbaran en la
que una limpieza reciente ha puesto de relieve el espléndido color y la calidad en el
tratamiento de las distintas materias: telas, libro, silla, florero y plato sobre la mesita.
La aureola de querubines que rodea la cabeza de Maria distingue con otros detalles
esta obra de la version de la catedral de Jerez de la Frontera. Por su realismo tenebrista
debid de pintarse poco antes de su traslado a la Corte en 1634. Recientemente se ha
revaluado el gran lienzo San Miguel arcdngel, como cabeza de serie de otros ejemplares
de discipulos y seguidores; ha de ser pieza realizada durante la década 1640-1650,
época de las exportaciones a Indias. También esta pintada en Sevilla la rara pareja de
lienzos de Escritorio con arquilla y frutero que firma Pedro de Camprobin. No se conocen
obras fechadas de este pintor hasta 1646, aunque fue aprobado como maestro en Sevilla
en 1632, y las diferencias con sus piezas catalogadas nos llevaron a proponer que sean
obras tempranas del decenio 1630-1640, considerando los objetos representados y su
equilibrada ordenacién.

Otras obras se hicieron en Madrid. La que se viene titulando El mensajero, que debe

de ser un correo que entrega un billete o carta a otra persona situada a la izquierda en
una parte perdida del lienzo, ha sido atribuida a fray Juan Ricci y datada hacia 1640.

Se ha propuesto que el destinatario del billete sea el eclesiastico sentado de la antigua
coleccion Moret. Se trata, por tanto, de una escena no religiosa, si bien las caracteristicas
formales responden a las de otras que hizo para los monasterios de la orden benedictina.
Hemos adjudicado a Diego Polo el San Juan Bautista que puede ser el que hizo para el
escribano Alonso Portero y que datamos hacia 1645, tras concluir las dos parejas reales
que pint6 para la alcoba del rey en el Alcazar. Un analisis formal y comparativo -no se
conoce obra alguna firmada-, en el que se destaca la influencia de la produccién tardia
de Tiziano, justifica nuestra atribucion.

A mediados del siglo, el valenciano Esteban March pint6 la pareja de escenas
veterotestamentarias —Moisés y el becerro de oro 'y Moisés y la serpiente de bronce-y firmé
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la segunda. Son obras caracteristicas por su colorido calido, la expresividad nerviosa de
las figuras y la ambientacion rural. Cabe destacar el contraste entre el simbolismo de los
dos animales alzados en cada pintura, negativo uno y positivo otro.

Durante el decenio 1655-1665, Juan de Arellano firmé6 en Madrid el Bodegén con flores
que con su pareja —~hoy en coleccion privada— pertenecié al marqués de Moret. Es pieza
opulenta por los tres grupos de variadas flores con tarja de piedra, elemento ya utilizado
en obras anteriores, y un cestillo que luego empleara constantemente.

Mencionaremos ahora algunas pinturas de otros artifices europeos. Se ha dudado mucho
sobre el asunto representado por el napolitano Domenico Gargiulo, conocido como Micco
Spadaro, en el gran lienzo con una dama destacada en puerto de mar: Desembarco de la
infanta Maria en Ndpoles en 1630, como indico el historiador De Dominici, o Embarco

de la reina Mariana de Austria en el puerto de Finale en 1649 para venir a Espafa a casar
con Felipe IV, episodio acorde con la edad del pintor, el paisaje y el vestido femenino,
aunque no consta que Gargiulo se ausentara de Napoles. La obra destaca por la cuidada
descripcién de figuras y barcos, que son abundantes.

En 1688 se enviaron a Madrid desde Napoles, entre otras pinturas de Luca Giordano,

las cuatro que representaban las partes del mundo y los héroes conquistadores. En el
incendio de la embajada de Espafia en Lisboa en 1974 perecio, al parecer, una de las obras
y sufrieron dafios las demas, si bien nos consta que Asia y Africa estén colgadas en el
palacio de la Zarzuela. Tanto en Napoles como en Madrid, el conjunto fue copiado en el
obrador del pintor. En la Coleccion se conserva una serie completa, reducida a la mitad de
sus dimensiones, fiel por completo a la original y de notable calidad, aunque se desconoce
su origen. Las pinturas, muy ricas iconograficamente, se inspiran en Cesare Ripa con
leves variantes y anadiendo las figuras de la Iglesia cat6lica, Alejandro Magno, Escipion el
Africano y la Monarquia espafiola a Europa, Asia, Africa y América respectivamente.

Es muy probable que El juramento de Cayo Mucio Scevola que firmoé el danés Eberhart
Keilhau (conocido en Italia como Monsu Bernardo) esté pintado en Roma, donde se
establecid en 1656 tras su paso por numerosas ciudades, absorbiendo variadas influencias
de Rembrandt a Feti. El asunto transmitido, entre otros por Tito Livio, muestra al
romano dejando quemar su mano derecha al ser detenido por los enemigos etruscos. Su
determinacion ejemplar a favor de la libertad de su ciudad y de su pueblo hizo que el
episodio fuera muy representado, incluso por este pintor mas dado a la pintura de género
que a las obras religiosas e histéricas.

Dada la escasez de pinturas holandesas en Espafna —por obvios motivos historicos— son
de destacar dos paisajes firmados por Johan de Lagoor (Paisaje con cuatro drboles) hacia
1630 y por Adam Pynacker (Paisaje con pastores) hacia 1625-1630, pintados en Haarlem

y Amsterdam respectivamente. En el primero, los arboles de primer término y las nubes
de rico cromatismo contrastan con la reposada vision de llanura, de dilatado y lejano
horizonte. En el otro se evoca la campifa italiana con efecto dramatico y se describen con
precision los troncos de grandiosos arboles que empequefiecen a los pastores. Ambas son
piezas caracteristicas de la produccion tardia de sus autores.

Dos espléndidas pinturas de naturaleza muerta han planteado problemas de atribucion.
Los cinco sentidos esta firmada por un desconocido Joannes Battista Manerius como
académico romano. Con cierto riesgo la hemos atribuido al francés Jean-Baptiste
Monnoyer por coincidencias formales aunque, al parecer, no figura en la Academia de
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San Lucas, si bien en 1665 ingresé en la Academia real francesa. Cerca de esa fecha hay que
datar la pieza, opulenta y con gran variedad de elementos, que mas tarde reduciria el pintor
a floreros. La Vanitas que se clasificaba como de andénimo francés la hemos adjudicado al
holandés Edwaert Collier y consideramos que fue realizada hacia 1675 en Leiden, antes

de que acabara su vida en Londres, curiosamente como Monnoyer. Los numerosos objetos
que aqui también aparecen hacen referencia a la insignificancia de los bienes del mundo,
alegoria moral muy frecuente en la obra del pintor.

El siglo xv11 se cierra con tres pinturas de andaluces. El granadino Juan de Sevilla firmé
hacia 1670 la Presentacién de la Virgen en el templo, que ofrece algunas variantes respecto al
ejemplar sin firma del Museo del Prado. Ademas de influencias de su maestro Cano, destacan
la perspectiva desde abajo y la atencién a detalles cotidianos. Hacia 1680 pinto el sevillano
Juan de Valdés Leal La imposicion del nombre de Jestis, en la que sigue la recomendacion de
Pacheco respecto a la manera de representar la circuncision de Jesus por la misma Virgen y
sin mas testigos que san José y los angeles. Pudo ser un encargo privado y se ha pensado que
estuvo relacionado con los jesuitas, pero de antiguo se citaba una obra con este asunto en el
coro de la Merced Calzada de Sevilla. Es pieza madura y tipica por la expresividad, claroscuro
y dinamismo emocional. Obra curiosa y rara es La heroica derrota de Ordn, que firma Antonio
Palomino hacia 1700 ya en Madrid. Representa, segiin narra una gran cartela ovalada en el
angulo inferior izquierdo, un episodio bélico de caballeria cerca de Oran sucedido en marzo
de 1698, en el que se batieron las tropas cristianas al mando del alférez José de Angulo y que
acabo con su martirio y el de trece compaferos mas en Mequinez. El escudo que se ve arriba,
ala derecha, refuerza la impresion de que fue un encargo de la familia del militar. Son visibles
los influjos de pinturas de batallas hechas por Luca Giordano, que estaba en Espafia y a quien
el pintor cordobés conocié y acompafi6 con frecuencia.

La Coleccién cuenta con algunas obras del siglo xviit de notable importancia. Las pinturas
escogidas son de artifices extranjeros. Uno de los lienzos de naturaleza muerta de caza en
un jardin esta firmado por el parisino Jean-Baptiste Oudry y fechado en 1715; era normal
que las obras decorativas se pintaran por parejas. Pertenece a su produccion temprana;

si bien presenta ya el asunto de la caza que le caracteriza, aparecen gran cantidad de

otros elementos como jarrones con flores. Las pinturas resultan un poco oscuras y menos
diafanas que sus grandes piezas de madurez mas simples. El retrato de Carlos de Borbén,
rey de las Dos Sicilias, futuro Carlos I11 de Espaiia, hecho por el napolitano Giuseppe Bonito
quiza con motivo de la victoria de 1744 sobre las tropas austriacas en Velletri, fue imagen
oficial del monarca -varias veces replicada- que le valié a su autor en 1751 el titulo de
pintor de camara. A la indispensable individualizacion se une la composicion estudiada y el
refinamiento cromatico; hay que aiadir que se conserva el rico marco originario. También
trabajo en Napoles desde mediados del siglo el quiza romano Carlo Bonavia. Se especializo
en vistas reales o panoramas inventados para viajeros que hacian el Grand Tour siguiendo
fielmente las huellas de Vernet. Su Naufragio en una cala rocosa, firmado y datado en 1757,
es prueba de su atractivo estilo, pleno de efectos teatrales.

Una de las obras escultoricas antiguas mas importantes de la Coleccién es el busto de
marmol de Carlos ITI, firmado y datado por Juan Pascual de Mena en 1764. Es semejante

al que encarg6 la Academia de Bellas Artes de San Fernando al artifice toledano en 1759
cuando aun no habia llegado el monarca a Madrid y que envi6 terminado en diciembre de
1764, hecho en un trozo de marmol que le proporciond el escultor Olivieri. Seguramente
aprovecho los modelos en yeso realizados para tal ocasion en otros bustos, como el que aqui
se menciona, que le encargarian instituciones oficiales. Es retrato bien caracterizado, de
labor cuidadosa y detallada, con ricos efectos de claroscuro.
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Por razones histdricas y econdmicas, las colecciones espafolas, tanto publicas como
privadas, suelen ser mucho mas abundantes en piezas del siglo x1x realizadas por pintores
hispanos, aunque a veces hechas fuera de Espafia, que en obras de artistas extranjeros. Asi
sucede también en la Coleccion Banco Santander.

No son muchas las pinturas seleccionadas correspondientes al siglo x1X, si bien hay un
importante conjunto de artistas que trabajaron a caballo entre dos siglos, aunque los
lienzos que forman parte de la Coleccién estan datados en los inicios del xx.

Larelacion comienza con dos ejemplares de Retrato de caballero, género muy
cultivado en la centuria, de medio cuerpo y similares dimensiones. Recientemente
se ha identificado como obra del valenciano Agustin Esteve el que se inventariaba
como anonimo, pues firmay fecha (1786) de Goya resultaban claramente apocrifas;
se ha datado poco antes de la llegada de las tropas napolednicas. Podria representar
a algtin estudioso cientifico por el libro que sostiene; en cualquier caso, se trataria
de un burgués que poso6 sentado en una silla no lujosa. El que firma el sevillano
Antonio Maria Esquivel, datable tras la muerte de Fernando VII, es tipica muestra
de su capacidad para conseguir el parecido, lo que le procuré frecuentes encargos de
altas clases sociales durante la regencia de Maria Cristina. Por la joya y el brillante
chaleco no ofrece duda de que se trataba de un personaje bien acomodado. Ambos
pintores lograron sus mayores éxitos en el ambito del retrato y resulta representativa
la distancia de treinta afios que existe entre las dos obras.

Al mismo tiempo que el segundo de los retratos, el gallego Genaro Pérez pinto
Villaamil sus dos vistas de la catedral de Sevilla, una de las cuales, la que
muestra el interior, firmé y feché en Madrid en 1835. En una se representa la
procesion del Corpus Christi por dentro del templo y en la otra el exterior por el
lado de las gradas. Mas cerca de la realidad que en otras ocasiones y, por tanto,
con interés documental, son piezas que muestran su habilidad para la pintura
arquitectonica y sus tendencias al costumbrismo. Paisaje con ruinas, firmado

y fechado en 1848 por Lluis Rigalt, es obra muy importante de su primera
etapa. En la tradicion clasicista de la pintura de ruinas es, por el contrario,
una obra romantica por su fantastica invencion, el tratamiento cromatico y la
consideracion del hombre en la naturaleza.

Cerrada la primera mitad del siglo, la Coleccion retine numerosas obras a partir de
1880, lo que, sin solucién de continuidad, alcanza hasta el inicio de la T Guerra Mundial
e incluso de la guerra civil espafiola. La mayoria -como, por otra parte, es sefia de
identidad de la Coleccion- estan firmadas y fechadas. Ante tanta abundancia, la
seleccion se ha hecho mas estricta e incluso se ha llevado a cabo forzosamente dentro
del conjunto de un mismo artista.

Dos obras diferentes estan hechas en Paris en 1883: una minuciosa y deslumbrante
vista del Patio del palacio ducal de Venecia del escurialense Martin Rico y un Retrato
de caballero, de busto vestido a la usanza del siglo xviI con amplisima gorguera,

del valenciano Francisco Domingo Marqués, que sigue con realismo una tendencia
historicista vigente entre algunos pintores franceses. Distinto origen y caracter tiene
la pintura Las hijas del Cid, version corregida y ampliada que hizo otro valenciano,
Ignacio Pinazo, de la obra de pensionado que envid en 1879 desde Roma a Valencia; la
técnica empleada y la importancia de los desnudos le alejan de la méas comun vision de
la pintura de historia.
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Las obras siguientes, datadas ya en el siglo XX (con una excepcion poco significativa)
responden, como es logico, a visiones y conceptos diferentes. Distintos son ya dos paisajes
de fecha cercana. El madrilefio Aureliano de Beruete en su vista de la ermita de La Virgen
del Valle, Toledo, firmado y fechado en 1899, pone, como tantas veces, la atencién en el
paisaje castellano uniendo naturaleza y pasado histdrico, de acuerdo con el pensamiento
de la Institucion Libre de Ensefianza; pintado al aire libre, las elevaciones rocosas ofrecen
un cromatismo cercano al del impresionismo que aparecera en los afios siguientes.

El asturiano Dario de Regoyos en sus Altos hornos de Bilbao, que firmé en 1908, ofrece
una modernidad forjada en el contacto con la vanguardia bruselesa de Les xx que se
desarroll6 en la interpretacion del paisaje de pueblos y ciudades espanoles y que aqui
testimonia su interés por el progreso industrial y no solo por las visiones rurales.

Dos pintores gijoneses casi coetaneos estan representados en la Coleccion. De un joven
Nicanor Pifiole se escoge Pepita (h. 1903), su prima predilecta Josefa Prendes, a la que
retrata con aire cezanniano mediante simplicidad de planos. Vagabundos de Evaristo Valle
es obra caracteristica de la década 1910-1920, cuando los marginados se convierten en
protagonistas, si bien el aspecto tragico queda atemperado por el cromatismo del paisaje
que suaviza su expresionismo.

Varios artistas catalanes, casi todos barceloneses, representan variadas tendencias

que se manifiestan en torno al cambio de siglo y se extienden durante al menos un par

de décadas. Carrer de la Noguera des del carrer de Balmes (1927) es la tltima obra de
Francesc Gimeno. Fue pintada desde la terraza de la casa en que vivio y murio en el
antiguo municipio de Sant Gervasi de Cassoles, ya entonces unido a Barcelona. La vision
de la calle, que ahora lleva el nombre del pintor y que a pesar de los cambios sufridos es
reconocible, ofrece un moderno encuadre de poético naturalismo en luces y colores. Entre
las piezas de los llamados modernistas Ramoén Casas y Santiago Rusifiol se ha destacado
del primero el retrato de su hermana Montserrat Casas de Nieto en traje de noche, firmado
y fechado en 1904, de desusada proporcion, valioso por su estructura geométrica y su
rica combinacion de color predominantemente frio. El paseo de los pldtanos de Aranjuez,
del segundo, esta firmado y se pintd en 1916, afio en que fue nombrado jardinero mayor
honorario de aquella posesion real. Sus vistas de jardines con arboles son asunto repetido
en su madurez y cada vez estan mas valoradas, apreciando la organizacion geométrica de
formas y las superficies unificadas de colores que superan el aparente naturalismo.

De Hermen Anglada Camarasa se presentan cuatro dibujos al carboncillo de Bailarinas
de can-can (1900-1901). Hechos del natural en Paris, captan movimientos con gran
espontaneidad que en las pinturas de esos mismos afios iniciales del siglo muestran

un cardcter ornamental con una especial labor de cromatismo. Apenas algunos afos

mas jovenes, Joaquim Mir e Isidre Nonell, amigos y coetaneos, con inicio comtn y
trayectoria diversa, estan también presentes en la Coleccion. Del primero hay muestras
de sus diferentes etapas. L'arbre gran. Sa Calobra, esta firmado y, por su factura suelta e
inacabada, se data hacia 1903, al final de su estancia en el pueblo mallorquin donde sufrié
el dramatico accidente. En Primavera, seguramente pintada en 1910 en L'’Aleixar, durante
su convalecencia en el Camp de Tarragona, avanza hacia una abstraccion casi monocroma
superando el naturalismo del paisaje y se aleja incluso del convencionalismo material

al escoger una arpillera en formato casi cuadrado. Formd parte del conjunto de obras

por el que obtuvo primera medalla en la exposicién internacional de Barcelona de 1911.
También de 1910 es la tabla Dolors de Nonell, firmada y fechada, en la que combina cierta
serenidad melancélica en el perfil y en la mirada, con atrevidas y visibles pinceladas y un
cromatismo poco convencional.
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La obra mas famosa del valenciano Manuel Benedito es el retrato de Cléo de Mérode
(1910), una de las mujeres que mas admiracion suscité en su época. Modelo y pintor
tenian 35 afios y en este retrato simbolista de belleza languida y sensual parece que
cerraron una época que, en lo artistico, estaba siendo revolucionada por distintas
tendencias que han venido a llamarse vanguardias historicas. Al mismo tiempo que
Benedito pintaba en Paris lo hacia Julio Romero de Torres en Cordoba. Su Panneau es
también pieza simbolista tefiida de historicismos, con mujeres sensuales y melancdlicas y
el fondo abierto al barandal de la ribera cordobesa del Guadalquivir. Poco antes, Francisco
Iturrino, nacido en Santander, en sus Manolas daba prueba brillante de su acercamiento
al fauvismo, con audacias cromaticas y compositivas, quiza un poco antes de los viajes
que hizo en 1908, 1910 y 1911 a Andalucia y Marruecos con su gran amigo Matisse, cuando
llegaron a pintar obras sobre el mismo asunto que resultan confundibles.

El valenciano Joaquin Sorolla, de la misma generacion que los anteriores, es pintor
al margen que alcanz6 fama y prestigio internacionales incomparables, los cuales en
el tiempo presente parece que renacen. Baile en el café Novedades de Sevilla (1914) se
ha incorporado recientemente a la Coleccion. Fue uno de los grandes encargos que
le hizo Thomas F. Ryan, magnate del tabaco, en 1913. A partir de los bocetos parciales
pintados en Sevilla en marzo y abril de 1914, realiz6 el gran cuadro en Madrid. A pesar
de coincidir con las obras que hacia para Archer M. Huntington -Visién de Espafia
(Hispanic Society of America)- es pieza llena de frescura y dinamismo, sobresaliente
en audacias cromaticas incluso en los rostros. Precisamente al acabar el extenso y
agotador encargo antes citado, viajo en el verano de 1919 a Ibiza, donde pintd Nifios
buscando mariscos, una de sus tltimas obras, pues al afio siguiente sufrio el ataque
de hemiplejia que le impidid seguir su labor. Aunque habia pintado muchas veces los
efectos de luz en el agua y en la piel de los nifios, aqui la abstraccion en las manchas
cromaticas de las rocas que casi se funden en una superficie uniforme y el elevado
punto de vista originan una pieza evolucionada.

Aunque era madrilefo, Enrique Martinez Cubells hacia 1910 y durante una década se
dedico a pintar escenas de pesca ambientadas en las playas levantinas, abandonando

su naturalismo de raices sobre todo alemanas. A ese momento corresponde La pesca
del bou, con las parejas de bueyes arrastrando las barcas; el pintor empleaba fotografias
para la composicion de estas obras, que repitié con pequefias variantes, obteniendo el
éxito ante una clientela burguesa sudamericana. Muy distinto es el sevillano Gonzalo
Bilbao, cuya obra de madurez El bautizo (h. 1920) se desarrolla a la salida de una iglesia
romanica francesa, pues, por el origen de su esposa, viajaba con frecuencia al pais
vecino. Fiel a su tradicion costumbrista y a su espiritu devoto, presta atencion, ademas,
a los efectos atmosféricos.

Contemporaneos de muchos de los citados, que nacieron entre 1870 y 1880, pero
mostrando diferentes conceptos en su tratamiento de la figura humana, aparecen en la
Coleccion algunos catalanes y vascos con obras hacia 1930. Al noucentismo responde
Joaquim Sunyer, de Sitges, en el retrato Les noies Daure; en la casa del hombre de
negocios francés pasé temporadas en 1935 y 1936. Alejado de los convencionalismos que
solia exigir el retrato, realiza una composicion de dos figuras en paralelo con grandeza
casi inmutable por estatuaria. No muy lejano resulta el bilbaino Aurelio Arteta en sus
Muchachas bafiistas por su sobriedad cromatica, orden compositivo y simplicidad
anatémica. Y también en las mismas fechas el vasco, aunque nacido en Madrid, Valentin
de Zubiaurre, coincide en sus Aldeanos vascos en el esquematismo y en la uniformidad
cromatica, aunque mantiene su peculiar casticismo.
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En el presente catalogo se ha considerado oportuno dedicar un tratamiento diferenciado
a dos pintores: el barcelonés Josep Maria Sert y el madrilefio José Gutiérrez Solana. Del
catalan se conservan dos monumentales conjuntos pintados en grisalla, negro y rojo
sobre lienzo dorado. En 1912-1913 hizo los cinco paneles que decoraron la Kent House,
residencia de sir Saxton Noble en Knightsbridge (centro de Londres), con el Triunfo

de Apolo como asunto principal, de influjos miguelangelescos y adicion de elementos
exoticos como los elefantes. Son quince, de enorme tamaiio, los que adornaron el comedor
del hotel Waldorf Astoria de Nueva York desde 1929 a 1972. Con gran fantasia relata las
Bodas de Camacho, narradas por Cervantes en el Quijote. A pesar de su caracter popular,
hispanizante y goyesco, son muestra espectacular y simbolica del fin de una época del
capitalismo internacional.

La aficion a la pintura de Solana se inicid, como es obvio, por su vinculacion tan
profunda con Santander, solar donde radican las raices de los presidentes del Banco, y ha
continuado hasta el presente, de modo que se ha formado asi una coleccién incomparable
de treinta lienzos, ademds de dibujos, fechados desde sus inicios en 1906 hasta 1945, afio
en el que fallecié. Comprende todos los asuntos propios de su obra: retratos individuales
(los dos tnicos que hizo por encargo: el naviero Valentin Ruiz Senén y Don Miguel

de Unamuno) y colectivos, tipos humanos de distintas profesiones, toros y toreros,
carnaval, mascaras y verbenas, prostitutas, ermitafios, procesiones y muerte, ademas de
naturalezas muertas con objetos comunes y peculiares. El caracter literario y la vision
tremendista del mundo se manifiestan en esta antologia que retine muchas de las piezas
mas conocidas e importantes de su catalogo.

Hay que mencionar también algunas obras de escultores. El valenciano Mariano
Benlliure firmay fecha en 1927 el busto en marmol de José Gémez-Acebo y Cortina,
ITI marqués de Cortina con inscripcion que le sefiala como presidente del Banco
Espaiiol de Crédito; fue el Consejo de Administracion el que hizo el regalo. El escultor
se especializo en retratos de busto, que se le encargaron continuamente en la década
de los veinte. Destaca en esta pieza el trabajo material y su penetracion psicoldgica

en el personaje. El pequefio bronce del famoso violinista Francesc Costa (h. 1935) que
firma el barcelonés Manolo Hugué es un producto tipico de su clasicismo noucentista,
aunque tefido por la captacion elemental del peculiar personaje. Aunque Julio Gonzalez
sea también barcelonés y casi coetaneo de Hugué, su obra se diferencia por completo.
El dibujo Téte Rigueur, firmado y fechado en 1936, expresa su asimilacion de la
estructura en planos, que procede del cubismo.

La Coleccion destaca de forma relevante por sus obras realizadas después de la IT Guerra
Mundial, incluso hasta el final del siglo xx y los afios transcurridos del xx1. Conviene
comenzar por algunos artistas que son figuras fundamentales del pasado siglo, si bien
estan presentes en esta seleccion con piezas tardias. E1 9 de junio de 1967 firma Picasso
su Busto de caballero IIT como tercera obra de ese dia, aunque hubiera cumplido ya 85
anos. Su inagotable capacidad de trabajo y su inventiva, que le llevan a realizar tres o
cuatro asuntos con variantes constantes, apoyandose en el lenguaje cubista que él mismo
habia originado, hacen cada vez mas apreciadas estas obras de sus postreros afos. A
punto de cumplir 80 afios hizo Mir6 su primera obra textil, Sobreteixim (1972): tapiz
sobre arpillera, pero pintado y con lanas sobrepuestas de varios colores; a partir de su
surrealismo signico no figurativo, muestra una nueva preocupacion por los materiales.
De otro surrealista, el lagunero Oscar Dominguez, también hay una obra cercana a su
tragica muerte: Ritmo para una sonata de Chopin, de 1953. Una estructura ortogonal, de
cuadricula, se ve enriquecida y contrastada por lineas y formas curvas, con un cromatismo
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severo de oscuros colores. Dos escultores, en algunos aspectos clasificables como
surrealistas, coinciden en la fecha de realizacion de las piezas escogidas. El madrilefio
Angel Ferrant firma y data su Toro-figura 6 en 1957; la madera parece hierro e importa
mas la torsion de las formas que el reconocimiento del animal. Al mismo tiempo, el
toledano Alberto, en su exilio moscovita, concluia el Pdjaro bebiendo agua, fundido luego
en bronce; la elegancia de su elevacion curvilinea se ha comparado al mejor Brancusi.

Varios pintores nacidos alrededor de 1900 pasaron afos en Paris y asimilaron tendencias
de vanguardia de manera diversa, algo que se diluye con el paso del tiempo aunque
permanezca en ellos un sélido fundamento pictorico. Asi habia sucedido con el onubense
Daniel Vazquez Diaz y el cubismo. El Pdjaro y nifio celeste (h. 1942) lo refleja con suavidad,
pero hay que recordar la trascendencia de su ejemplo en pintores jovenes en los afios
siguientes al fin de la Guerra Civil. El albacetefio Benjamin Palencia, que habia fundado
junto a Alberto la llamada Escuela de Vallecas y que estuvo en Paris junto a los pintores
que citaremos a continuacion, abandond el surrealismo después de la Guerra Civil y

pasd a pintar paisajes y vistas de ciudades, como Alba de Tormes (1953), con gran riqueza
cromaética, influyendo también en la generacion de pintores que entonces se formaban.
Pancho Cossio, nacido en Cuba, se inicid en Paris en el cubismo, pero su Bodegon de la caja
de puros, de 1967, realizado ya en Espaiia y cercano a su muerte, supone una evolucion hacia
el informalismo. Similar es el caso del madrilefio Francisco Bores; su Fleurs des champs, de
1961, es pieza de notable abstraccion, si bien asentada frente a la fluctuacion de la anterior.
En cambio, el parisino Hernando Vifies esta presente con un bodegon de flores y frutas
(hacia 1943-1945) en el que mantiene mas las formas, incidiendo en oblicuas, y el color se
vuelve artificial, resultando algo hiriente. Trayectorias muy diversas tienen el extremefio
Godofredo Ortega Mufioz y el palentino Juan Manuel Diaz Caneja, coetdneos, como
demuestran sus respectivas obras —Vifias (1967) y Paisaje (1976)- en las que se acercan a
invenciones, esquematica en uno e informalista en el otro, lejos de la realidad vista.

Otros artistas representados en la Coleccion han mostrado lenguajes considerados

mas audaces por su distanciamiento de la figuracion natural y por sus actitudes de
modernidad mas evidente. El gerundense Beulas y los madrilefios Martinez Novillo y
Redondela, nacidos en 1921y 1922, en sus paisajes —Toledo (1964), Paisaje (1966) y Segovia
(1969)- disuelven levemente las formas sin perder en menor o mayor medida la estructura
realista de las poblaciones. En cambio, el extremeno Juan Barjola atina recuerdos
picassianos con castizo expresionismo en su madura Tauromaquia, fechada en 1993.

Entre las varias obras del barcelonés Antoni Clavé, que trabajé en Paris, se ha
seleccionado la de mas reciente adquisicion: Faunes et guerrier (A don Pablo), datable

en 1985; con frecuencia trabajo sobre la figura del guerrero, donde, sin perjuicio de
referencias cubistas y surrealistas, se movid hacia la abstraccion, que culmina en esta obra
en la que imita telas arrugadas.

Con una resonancia disminuida actualmente el Equipo 57, constituido en Cordoba

en ese afio por Cuenca, Duart, Duarte, Ibarrola y Serrano, nacidos en torno a 1930,
significé una vision abarcadora de varias disciplinas artisticas con sentido de lo ptblico
de extraordinario valor. El gran mural de varillas de acero Sin titulo (1959) destinado a
un edificio bancario en Cérdoba, es ejemplar y muestra un juego visual de gran riqueza
acentuado por la luz.

A pesar de la breve existencia de El Paso como grupo (1957-1960), los artistas que
lo integraron y otros relacionados con ellos marcaron una direccion de indudable



importancia para el arte en Espafia por su informalismo y su compromiso con la
innovacion cultural y la contestacion politica. Nacidos casi todos los componentes

en la década posterior a la I Guerra Mundial, la mayoria de sus obras en la Colecciéon
corresponden al periodo 1960-1970, que es seguramente el mas caracteristico. El
Homiinculo (1960) desgarrado del canario Manuel Millares, la explosion luminosa en la
oscuridad (Sin titulo, 1961) del zaragozano Manuel Viola, la oprimida e incomunicada
Dama en su habitacién (1966) del oscense Antonio Saura, la materia y energia, luz y
oscuridad en el madrilefio Luis Feito (Sin titulo, 1966), son definidoras de obras tipicas
en las que facilmente se identifica a sus autores. Mas tardia, de 1977, pero también
representativa de su labor con telas metalicas en las que se producen sutiles variaciones
de luz y color, es Mutacion del granadino Manuel Rivera; y muy alejada no solo en el
tiempo Homenaje a Van Gogh (1987) del toledano Rafael Canogar, en la que la sugerida
cabeza se emborrona de colores. Dos escultores pertenecieron también al grupo. El
turolense Pablo Serrano esta presente con el bronce Hombre con puerta (h. 1965),
concentrado contraste de lo abierto y lo cerrado y de las superficies pulida y rugosa.

El canario Martin Chirino en su Raiz (40) (1967) opone en cambio la extensién y el
despliegue del hierro en otra vision simbolista. Coetaneo de Serrano aunque ajeno al
grupo, el zamorano Baltasar Lobo en el marmol La siesta (1969) depura el cuerpo humano
con simplicidad geométrica.

Por otros caminos llegaron también al informalismo artistas de la misma generacion.

El onubense José Caballero firma, data en 1970 y titula La larga noche circular de Nazim
Hikmet, obra llena de signos y no carente de preocupacion social. Bajo jable (1977)

del lanzarotefio César Manrique sugiere un terreno cubierto por la arena volcanica
anunciando su preocupacion por la conservacion de la tierra y el mar. José Guerrero,
granadino, pas6 mucho tiempo en Estados Unidos en contacto con el expresionismo
abstracto; su Paisaje (1967) es buena prueba de ello por la fuerza del color y su sentido
de direccién. Lucio Mufioz, de Madrid, y Francisco Farreras, barcelonés, se enfrentan a
la madera en fechas cercanas con formas astilladas y colores fuertes, entre esqueleto y
paisaje el primero (Fisial de Mo, 1988) y mas estructurada y suave la Composicion (1977)
del segundo. El valenciano Manuel Hernandez Momp6 en Gente en el campo (1969)
se mueve con claridad y sencillez en una linea mas lirica y cotidiana. La abstraccion se
hace mas poética y leve en Paisaje verde (1971) de Fernando Zobel, como si su nacimiento
en Manila dejara una huella oriental.

Dos madrilefios se mueven en campos geométricos muy estrictos. Panoplia I (1964)
de Pablo Palazuelo, solo blanco y negro sobre papel, es un juego lineal ritmico que
requiere gran atencion intelectual para disfrutar de su belleza. Pintura blanca (1970)
de Gerardo Rueda es una tabla en la que solo destacan leves insinuaciones de sombra
en una rigurosa geometria.

Antes de referirnos a otras aportaciones geométricas hay que mencionar a los artistas
catalanes que fundaron Dau al Set en 1948 y desde el surrealismo avanzaron en direccién
informalista, con mas o menos intensidad, pero dejando una obra trascendente. Al lado de
los artistas ya citados que trabajaron sobre todo en Madrid, es escasa la representacion de los
catalanes. Pero es amplia y de calidad la de Antoni Tapies, de la que se han seleccionado
dos obras: Ventana al vacio (1965) y Materia ocre sobre tela virgen (1969), que en cierta
manera oponen lo vacio y lo lleno, el color y la materia, las superficies planas y rugosas.

Varios escultores nacidos en la década de los veintes realizaron al mismo tiempo obras
muy diversas pero alejadas de cualquier matiz de realismo, con predominio de unas
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formas de gran riqueza geométrica. Del valenciano Amadeo Gabino es Apolo 22 (1974),
de la serie de cubos de acero inoxidable cuya superficie se horada con formas curvas
concéntricas. El albacetense José Luis Sanchez en el Relieve (h. 1970) de aluminio y
hormigdn ofrece una muestra de sus obras pensadas para su integracion en estructuras
arquitectonicas. La solidez de esas obras se convierte en ritmo dindmico en las varillas
de acero inoxidable que despliegan una elegante curvatura en el espacio del también
valenciano Andreu Alfaro (Generatriz 3,1972).

El donostiarra Eduardo Chillida es considerado por muchos como el mas grande

de nuestros escultores durante la segunda mitad del siglo xx. Entre sus obras en

la Coleccidn se ha seleccionado Rumor de limites VII (1960-1969), de hierroy
granito, y Toki o lugar (1969), de acero, que muestran no solo variaciones de material
sino también de estructuras formales y de conceptos espaciales, concentracion y
expansion, desde una perspectiva siempre humanista.

Dos artistas de distinto origen son autores de obras que cabe calificar de cinéticas
si bien en distinto grado. Eusebio Sempere, alicantino, titula su obra Penetracion
del cuadrado en el circulo (1970), lo que ya indica el comienzo del juego visual que
se propone al espectador. El mendocino Julio Le Parc en Modulacién n.° 66 ofrece
un trampantojo a través de sus experimentos con las formas ondulantes y los
colores luminosos.

Un grupo de estudiantes de la Academia de Bellas Artes de San Fernando establecio
antes de 1960 relaciones de amistad e incluso matrimoniales, y casi todos cultivaron un
peculiar neorrealismo. Dos de ellos nacidos en 1930 cuentan con piezas representativas
en la Coleccion. Puerta del monigote (1979) de la toledana Amalia Avia es ejemplo de su
atencion a la villa de Madrid, vieja y deteriorada, con un cromatismo coherente. Tapia y
perro (1972) de Julio Lopez Hernandez, madrilefio, es un testimonio similar, en bronce
y fragmentado, de la vida cotidiana llena de abandono.

En relacion con el llamado arte pop pueden encuadrarse una serie de piezas, aunque
ofrezcan una gran diversidad y no exista relacion entre sus autores. Ha sido reciente
la incorporacion de Bailarina (1966) de la francesa Niki de Saint Phalle, grotesca
como un juguete, en resina de poliéster, material poco noble, y con una policromia
estridente, en oposicion al trato que de la mujer hicieron clasicos y modernos. El
sevillano Luis Gordillo, que ha contribuido a la renovacién de la pintura en Espana,
en la doble imagen de Chogue (1968) muestra el contraste de las formas y colores, del
orden y la destruccion, con acentos cercanos a la historieta no figurativa. Eduardo
Arroyo, madrilefo, en una obra de 1990, Homenaje de E.A. a C.P., expresa con ironia
simbolos de la imaginacion castiza espafiola —craneos de toro y rostros llorosos en
referencia a la cantante Concha Piquer- sin perder de vista el juego formal. Equipo
Cronica (1964-1981), formado por los valencianos Rafael Solbes y Manolo Valdés,
dedicé su atencion en el afio 1974 a reunir imagenes de parejas de artistas muy
diversos; asi sucede en Adami y Goya en el salon, donde se produce una sorprendente
manipulacion con técnica plana. Tras el fallecimiento de su compaifiero, Valdés

ha seguido su carrera en solitario con referencias también al arte del pasado —-por
ejemplo, Ribera como pretexto (1988) a partir del Martirio de san Felipe (Museo del
Prado)-, pero con un sentido matérico inusual. El tarifefio Guillermo Pérez Villalta,
del que la Coleccién conserva EI dmbito del pensamiento (1989), representa la
figuracion madrilefia con citas histéricas y perspectivas arquitectonicas a la vez que
presencias autobiograficas.
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De la década de los ochenta, ademas de estas dos ultimas obras, la Coleccidén cuenta con
otras varias. Del madrilefio José Maria Sicilia y del mallorquin Miquel Barcel6 hay sendas
pinturas pertenecientes a sus etapas iniciales, pues apenas llegaban a treinta afios —~Cubo
de basura (1984) y la enorme Soupe francaise (1983)-, en las que se observan curiosas
coincidencias de empaste dramaético en fondos muy densos cruzados por contrastados
objetos cotidianos aunque de funciones opuestas. Igualmente se originan circunstanciales
paralelismos entre el zaragozano José Manuel Broto y el antequerano Alfonso Albacete con
obras realizadas cerca de los cuarenta afios —Sin titulo (1989) y Siwa (1988)- que valoran
los fondos con trabajo matérico e irregular y ponen el contrapunto con simples formas
ortogonales y alguna mancha de distinto color. De la misma generacion nacida alrededor
de 1950 destacan el mallorquin Ferran Garcia Sevilla con Ocla 3 (1983) y el santanderino
Juan Uslé con Layers (1990-1991), con visiones expresionistas simplificadoras en nada
coincidentes: el primero, furia y desproporciéon en elementos naturales o artificiales, y el
segundo, a través de las capas pictdricas que originan un paisaje melancoélico y desgarrado.
Los dos pintores mas jovenes en la seleccidon son todavia mas opuestos: el guipuzcoano

Jestis Mari Lazcano y el almeriense Abraham Lacalle evocan en sus respectivas grandes
composiciones lugares y espacios con orden repetido y armonioso, como En eterna
multiplicacion (1998), o con fragmentacion itinerante desordenada, como se aprecia en

La huida (1999). De 1999 es también Medio Oriente de la valenciana Soledad Sevilla, que es
muestra de su regreso a la técnica tradicional y al cambio de las tramas geométricas por la luz
y el color; una pieza llena de atractivo visual que permite multiples lecturas interpretativas.

En el ambito escultdrico hay que mencionar todavia obras de tres artistas, al margen de lo
que comentaremos a continuacion. La barcelonesa Susana Solano en Patena de transit XV
(1986), una pequeiia pieza de hierro, deja ver la labor sin pulir y rematar mecénicamente.
El norteamericano Carl Andre en Intrine (posterior a 1987) busca, sin embargo, la
regularidad sin defecto y une tres piezas idénticas de granito que daran nuevo sentido al
espacio donde se coloquen, llamando a los sentidos a pesar de su minima configuracion.
El britanico Richard Long en Circle of Standing Stones (anterior a 1990) reune piedras
areniscas sin manipular pero en colocacién concéntrica, aunando una vision artistica con
recuerdos de una naturaleza primigenia.

Acontecimiento de mucha importancia y trascendencia ha sido la adquisicion en el
presente siglo no solo ya de alguna de las obras mencionadas, sino de grandes piezas
escultoricas y de algunas instalaciones, en ocasiones hechas expresamente para el lugar
donde se han ubicado, en el entorno exterior de los edificios que conforman la Ciudad
Grupo Santander o en algtn espacio interior con la amplitud requerida. Se trata en
varios casos de artistas no espafioles, procurando mantener el sentido universal propio
de la Coleccién y siguiendo también una linea internacional de la programacion de las
exposiciones que se hacen en la sala de arte de Boadilla del Monte.

El galés Richard Deacon colocé un ejemplar de Blind, Deaf and Dumb (1985) en madera en

el interior de una galeria londinense y otro en acero para el exterior; este ultimo pertenece
actualmente a la Coleccion Banco Santander. Con todo detalle estudi6 el magnifico juego
curvilineo y, preocupado por la indiferencia hacia el entorno, ideé el titulo oportuno.

El norteamericano Dan Graham en Two-way Mirror and Hegde Labyrinth (1989) recrea
pabellones y jardines de palacios antiguos con estructuras de rejas de zinc, luna transparente
y espejo en que se refleja el espectador y el entorno donde dispone un seto y arboles de
jazmin. El indio Anish Kapoor, que trabaja en Londres, hace dos bloques de caliza negra
(Sin titulo, 1992-1993) con hueco concavo de perfil circular pulido en el centro, en contraste con
el resto apenas desbastado; lo natural y el artificio, lo lleno y lo vacio son asuntos principales.
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Las demas obras se datan ya en el siglo xx1. Del afio de su muerte, 2001, es Conversation
Piece I del madrilefio Juan Mufioz con cuatro figuras de bronce antropomorfas que estan
situadas de tal forma que el espectador puede deambular y sentir peculiares experiencias.
El finés Kimmo Schroderus —el més joven por ahora en la Coleccion- hizo What the

Hell (2002-2003) en acero; un conjunto de curvas lleno de irregularidad y dinamismo

que permite el paso de la luz y que cambia de forma y de sentido dependiendo de la
situacion fisica y animica del espectador como interpreta el autor. Muy distinta es la
enorme doble plancha combada Vertical Torus (2003) del californiano Richard Serra,
auténtico monumento aunque sin pedestal, para el lugar convenido, fundamentado en

la geometria. Los Pasadizos vegetales (2003-2004) de la donostiarra Cristina Iglesias, en
resina de poliéster, repiten un motivo abstracto y producen engafio al espectador respecto
al espacio delimitado y a la naturaleza de lo que le rodea. El conquense Juan Asensio en
sus dos Esculturas-fuente (2005), bloques de granito negro que solo se diferencian en la
superficie concava o convexa en las que brota y se desparrama el agua, pensadas para el
lugar que ocupan, pretende crear un espacio intimo propio para la meditacion.

Dos artistas nacidos en 1958, el londinense Julian Opie y el austriaco Heimo Zobernig,
con sendas obras de 2009 concebidas expresamente para su actual ubicacidn cierran

por ahora el desarrollo de la Coleccion. La pieza del segundo, Sin titulo, es un estudio de
color a partir de 26 tonos de rojo en cuatro paneles de 66 cuadriculas; puede calificarse
de trampantojo teatral como disefio escenografico y como repertorio enciclopédico. La
del segundo, Seven People Walking, es una pieza originada mediante ordenador, cercana al
arte pop pero con sentido minimalista; a partir de trabajos anteriores desarrolla una obra
de grandes dimensiones destinada a una pared concreta.

Cuando el estudioso termine de leer los textos que acompanan a las reproducciones de

las piezas y vea también las de aquellas obras que se recogen al final del libro sentira
seguramente la necesidad de contemplarlas en la realidad. Pero quien simplemente tenga
una sensibilidad artistica sin duda se encontrara en una situacion semejante. La Coleccion
Banco Santander retine tantas obras de calidad y representativas de la historia artistica

de medio milenio, desde los inicios del siglo xv1 hasta la actualidad, que constituye un
conjunto comparable al de muchisimos museos de renombre.
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La predicacién de
san Juan Bautista
Hacia 1537/1540

Lucas Cranach el Viejo
Kronach, Alemania, 1472 - Weimar, Alemania, 1553

Nada se sabe de los comienzos del pintor franconio, que tom¢ el apellido de la ciudad

en que nacid. Estuvo en Viena de 1501 a 1504 recibiendo influencias de los pintores del
Danubio. En 1505 se establecié en Wittenberg al servicio del duque de Sajonia, Federico
el Sabio, que le concedid escudo de armas, de donde tomd la serpiente alada que le sirvio
como firma desde 1508. Cuando en 1537 muri6 su hijo mayor, Hans, bajo las alas del
monstruo que sigui6 utilizando como marca del obrador. Obtuvo del duque privilegio
para establecer farmacia y para editar biblias. Simpatiz6 con la reforma de Lutero, a
quien retratd, aunque también trabajo para el obispo Alberto de Brandemburgo. Tras la
derrota de Miihlberg en 1547 acompan6 al duque Juan Federico de Sajonia al exilio de
Weimar, donde murio.

Hasta cerca de 1530, Cranach llevo a cabo una produccion original que fue grabada en
gran parte. Luego, para atender a una demanda que no dejaba de aumentar, recurrio a
una repeticion constante de determinados asuntos de éxito ~Adan y Eva, Venus, Lucrecia,
Judit, Juicio de Paris, Ninfa en la fuente- segtin los modelos primitivos, a veces con

leves variantes, o al aprovechamiento de antiguos elementos y motivos ensamblados e
intercambiados de manera diversa. Para la realizacion de este abundantisimo nimero de
obras conto con la ayuda de su hijo homoénimo, nacido en 1515, y de otros varios miembros
del obrador, cuyo nombre se ha documentado. Si a ello se une la avanzada edad del
maestro, resulta evidente que su intervencion tras la muerte de Hans fue escasa.

Entre las alrededor de seiscientas pinturas inventariadas en la obra clasica de Friedldnder
y Rosenberg (1973, reimpresion en 1978) no aparece ninguna con el asunto de la que nos
ocupa, a pesar de estar realizada después de 1537. Solo una xilografia datada en 1516 —que
responde a un original perdido- representa la misma predicacion, pero ofrece numerosas
variantes respecto a los oyentes. Por tanto, lo excepcional del pasaje evangélico (Mt 3,
Mc 1, Lc 3) acrecienta el interés de esta tabla.

Resulta singular el improvisado pulpito con el tronco podado sobre el que predica el
Bautista, con la rama cruzada que le sirve de proteccion para no caer hacia delante.

Los diez oyentes en pie y los tres caballeros del fondo se disponen en profundidad
formando una especie de embudo. Los arboles y el suelo bien tupidos rellenan el espacio,
contrastando también con su verde uniforme a las figuras, hombres y mujeres que
escuchan atentos o ensimismados.

No hallamos muchas coincidencias con otras obras de Cranach. Cabe sefialar las
armaduras de los caballeros o sus animales, asi como las hojas de los arboles. También
los vestidos de los que escuchan de pie, aunque se observa cierta rigidez en los pliegues
verticales. El cardcter ornamental determinado por la composicion y disposicion de los
colores, asi como la fragilidad de las figuras, no exentas de alguna debilidad de trazo, son
rasgos propios de las obras del maestro, director de un nutrido obrador. [smcV]
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La predicacién de san Juan Bautista
Hacia 1537/1540

Oleo sobre tabla, 47 x 38 cm
Firmado en el tronco sobre el que esté el santo con una serpiente con alas abatidas
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Nacimiento de Jesus 'y
anuncio a los pastores
1535/1545

Presentacion de Jesus y
purificacion de Maria en
el templo

1535/1545

Adoracion de los Magos
1535/1545

Anoénimo, seguidor de Juan de Borgoiia

Estas tres tablas se encontraban hace mas de medio siglo en la Torre de Luzea
(Guipuzcoa) como anonimas castellanas. En 1987, Diaz Padrén atribuyo6 la primera al
llamado maestro de Zamora y las otras dos al que denomin6 maestro de Fuentelcarnero,
al encontrar coincidencias con algunas figuras de una pieza procedente del retablo de
dicha poblaciéon zamorana. El estilo de ambos pintores, como el del maestro de Astorga,
también puesto en relacidn, tiene origen en Juan de Borgoiia (documentado en Toledo,
procedente de Ttalia, desde 1495 hasta su muerte en 1536). En los ultimos afios se
publicaron documentos y obras de su hijo homénimo y de Lorenzo de Avila, activos en
Toro desde poco después de 1530 tras haber colaborado con el maestro borgonén, pero su
manera no coincide con la de las tablas de Luzea.

Ya en 2013 se catalogaron las obras como de seguidores, seguramente toledanos, de
Juan de Borgofia, considerando menos capaz al de la Presentacion de Jestis y purificacion
de Maria en el templo y la Adoracién de los Magos en el dibujo de los rostros y en la
proporcion de las figuras.

En el Nacimiento de Jests y anuncio a los pastores, la ordenacion del espacio en
profundidad y la composicion equilibrada en las figuras de Maria y José, los pastores

con las cabezas de los animales y la arquitectura y el paisaje derivan de Juan de Borgofia.
También se relacionan con él aspectos iconograficos, como el Nifio desnudo sobre el pafio
en el pedestal de sillares, Maria y José en adoracion, el angel anunciando al pastor al
fondo y los dos que llegan al establo. La claridad y sencillez cromatica se ve alterada por el
tornasol del manto y el color de la tanica de la Virgen, lo que, unido al alargamiento de las
figuras arrodilladas, obliga a la datacion en el segundo tercio del siglo.

El influjo de Borgona sigue presente, aunque mas diluido en el escenario arquitectonico
y en la disposicion de las figuras en las otras dos tablas. Destaca el anonimo pintor por
algunas peculiaridades iconograficas ajenas al relato evangélico de san Lucas y de san
Mateo respectivamente. Asi, en el templo, la presencia de los nifios que leen o miran al
que lleva un pajarito; también el sacerdote, que toma al Nifio con un pafio para no tocarlo
directamente. En la otra tabla, el mago de raza negra se vuelve inusualmente hacia el
paje —que no es el negro-, quien le entrega el vaso de la ofrenda no sin antes hacer una
protocolaria genuflexion con la izquierda; también es inusual que aparezca una inscripcion
en la aureola de la Virgen donde se puede leer kcMATER REGIS ANGELORVM».

Las tres tablas miden casi lo mismo -1 15 x 1 vara castellana- y puesto que pertenecen al

ciclo de infancia de Jesus, cabe pensar que formaron parte de un mismo retablo, quiza
mayor que un triptico. [JMcV]
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Nacimiento de Jesus y anuncio a los pastores

1535/1545
Oleo sobre tabla, 119 x 89 cm
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Bodegdn con carne y con
la Sagrada Familia
Hacia 1551

(1) Charlotte Houghton,
«This was Tomorrow:
Pieter Aertsen’s Meat
Stal as Contemporary
Art>», Art Bulletin, Junio,
2004, pp. 275-300,
que se centraenla
interpretacion del
tema. Para Aertsen,
véase también el
numero dedicado
enteramente al artista
dela revista Nederlands
Kunsthistorisch Jaarboek
de 1989, donde hay
numerosas referencias
a la abundante
bibliografia anterior.

(2) El nimero 3 de la
cifra 1534 debe ser
un afadido posterior
ajuzgar por otras
versiones del cuadro
donde solo figura 154.

Eieter Aertsen, taller
Amsterdam, 1507/1508-1575

Pieter Aertsen nacié en Amsterdam en 1507 o 1508, y alli muri6 en 1575. Formado en

su ciudad natal, desarroll6 también una parte importante de su actividad en Amberes a
partir de 1535. Ademas de pintar cantidad de altares, Aertsen realizé un grupo de obras
bastante innovadoras, en las que el espacio principal lo ocupa una escena de bodegén,
creada de forma muy naturalista. En la mayor parte de estos cuadros existe también una
escena de tipo religioso, que queda relegada al fondo.

Una de estas obras es Bodegon con carne y con la Sagrada Familia (también conocida
como El puesto de carne o El puesto de carnicero). Existen varias versiones de este
cuadro, lo que demuestra la fama que llego a adquirir el artista. La que aqui se
estudia es una de mucha calidad realizada en el taller de Aertsen. Dos ejemplares que
se encuentran en el Museo de la Universidad de Uppsala, en Suecia (fechada en 1551),
y en el North Carolina Museum of Art, en Raleigh, Carolina del Norte, parecen ser
del propio Aertsen'.

La combinacién de asuntos religiosos con una naturaleza muerta conlleva un comentario
sobre cuestiones morales y actitudes frente a la vida. En este caso, la escena de la Virgen
repartiendo limosna se ve relegada al fondo. Para llegar a ella, nuestra vista ha de
atravesar un puesto de venta donde aparecen carne y visceras de diferentes animales.
Nos enfrentamos a una imagen en la que la abundancia desmesurada y el interés (no
olvidemos que la carne que observamos esta dispuesta para su venta) se comparan
con la caridad de la Virgen.

Para instar al espectador a meditar sobre estas cuestiones, el artista se refiere en

esta obra a un episodio contemporaneo. El cartel que se observa en la parte superior
derecha de la escena dice lo siguiente: «Aqui detras hay 154 varas de tierra que se

vende inmediatamente, ya sea por vara o en su totalidad»?. Lo que Aertsen muestra

no es solo una venta de comida, sino también de terrenos, un tema hacia el que existia
especial sensibilidad en Amberes a mediados del siglo xvi debido al enorme incremento
que experimentaba el precio del suelo en zonas urbanas. La venta se detalla en un
documento contemporaneo encontrado en los archivos de la ciudad.

En 1551 (la fecha en que se pint6 el original de esta composicion) la ciudad confisc6 una

serie de terrenos y a continuacion cedié 154 varas a Gilbert van Schoonbeke, un personaje

que habia sido juzgado en varias ocasiones por problemas de corrupcion. El beneficio
que Van Schoonbeke obtuvo de esta operacion fue considerado como un escandalo. Al
referirse a este caso, Aertsen buscaba que el contraste entre la caridad de la Virgen y la
conducta usurera fuese lo més directo y relevante posible para los espectadores. [AV]
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Bodegdn con carne y con la Sagrada Familia

Hacia 1551
Oleo sobre tabla, 111 x 165 cm
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Inmaculada Concepcion
Hacia 1537

Juan de Juanes
JValencia?, hacia 1510 - Bocairent, Valencia, 1579

Joan Macip Navarro, mas conocido como Juan de Juanes, pertenecié a una importante
familia de artistas valencianos iniciada por su padre, el pintor de retablos Vicente Macip
(h. 1470-1551), y continuada a la muerte de Juanes en 1579 por su hijo Vicente Macip
Comes (h. 1554 - h. 1622).

Considerado por la critica y el gran ptblico como uno de los mas importantes y célebres
pintores del Renacimiento espanol, la grandeza de Juan de Juanes queda de manifiesto

al comprobar que desde su confinamiento en tierras valencianas supo asimilar desde los
inicios de su carrera las novedades de la corriente flamenca que pudo conocer en Valencia
a través de pinturas de Gossaert, las primicias llegadas de la peninsula italica con los
cuadros de Sebastiano del Piombo y cierta impronta de Rafael Sanzio, creando un estilo
personalizado muy valorado por sus contemporaneos.

Tradicionalmente se recoge que esta Inmaculada Concepcién —que pertenecio

antafo a la coleccion del infante don Sebastian Gabriel y posteriormente a la de don
Alfonso de Borbon y Borbon-Braganza- procede de la desaparecida parroquia de San
Bartolomé de Valencia, donde sabemos que Vicente Macip y su hijo Juan de Juanes
contrataron en 1537 con Jaime Barranco, parroco de San Bartolomé, un retablo con la
presencia de la Purisima.

El cardcter iconico y atemporal de esta pintura queda de manifiesto con el fondo
dorado, recortandose en el centro la Virgen, con manto y tnica, y en lo alto la Trinidad
coronandola. Dos filacterias grandes flanquean a la Virgen con la leyenda «TOTA
PVLCHRA ES AMICA MEA /ET MACVULA NON EST IN TE», recogida en el Cantar
de los Cantares. Rodean a la figura mariana los simbolos de la letania lauretana: el sol, el
ciprés, la puerta, la vara de Jesé, el pozo, el rosal, el olivo, el jardin, la luna, la estrella, la
ciudad, la palmera, el espejo, la torre, el lirio, el cedro y la fuente.

Esta magnifica pintura de Juanes se convertiria en un prototipo o modelo de
Inmaculada Concepcidn que seguirian otras obras autografas, como las Inmaculadas
de la poblacion de Sot de Ferrer, la de la iglesia de la Compaiiia de Valencia o la de la
parroquia de Santo Tomas.

Correspondiente al periodo posterior a la realizacion del retablo mayor de Segorbe, esta
Inmaculada Concepcion forma parte de un reducido grupo de obras maestras del pintor
anteriores a 1540: la Consagracion de san Eloy como obispo de Noyon, actualmente en The
University of Arizona Museum of Art and Archive of Visual Arts (Tucson), el Bautismo de
Cristo de la catedral de Valencia, el San Francisco de Paula de la parroquia valenciana de
San Miguel y San Sebastian o la Santa Cena del Museo de Bellas Artes de Valencia. [JGF]
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Inmaculada Concepcion

Hacia 1537
Oleo sobre tabla, 218 x 184 cm
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Ecce Homo
Hacia 1565

Luis de Morales
Badajoz, hacia 1509-1586

Luis de Morales es uno de los pintores mas destacados y personales del siglo Xv1 espafiol.
No se conocen datos precisos sobre su formacion, que Palomino situd en Sevilla aunque
en la actualidad se suele relacionar con los ambientes artisticos portugueses o el circulo
castellano. A través de este pudo conocer la pintura italiana de la época, de la que procede
la elegancia ideal de sus modelos y el uso de un suave sfumato, asi como el arte flamenco,
del que depende su minuciosa técnicay su interés por la expresividad. Su actividad se
centrd en tierras extremenas, donde llevé a cabo desde la década de los afios treinta una
notable labor como pintor de retablos e imagenes de devocion, creando un importante
taller en el que colaboraron algunos de sus hijos, también pintores.

La representacion del Ecce Homo es una de las mas frecuentes y personales dentro de su
produccion, cuyo repertorio tematico no fue muy variado pero si extraordinariamente
eficaz en su voluntad de crear imagenes de piadoso fervor. En ellas el artista logré plasmar
la expresion del misticismo espafiol de la época y su acierto propicid la existencia de
numerosos ejemplos de taller y de imitadores, que devaluaron la calidad de su aportacién
y perjudicaron su estimacion posterior.

En la obra de la Coleccion Banco Santander, Jesus, coronado de espinas, cruza sus
brazos delante del pecho con las manos atadas con una gruesa soga, que también
aparece anudada alrededor del cuello, y no lleva el manto purpura que suele cubrir sus
hombros en otros ejemplos de la Ostentatio Christi ni sostiene entre sus manos la cafia del
ludibrio, lo que fue criticado por Francisco Pacheco en su Arte de la pintura. El modelo,
que presenta un suave sfumato de origen leonardesco es, segun E. du Gué Trapier, de
procedencia lombarda, relacionado con el arte de Gian Petrino. Su rostro expresa serena
resignacion y la mirada es sumisa, pero tiene los 0jos mas abiertos que en otros ejemplos,
siguiendo una tipologia mas cercana a las imagenes del nazareno. El artista acenttia el
caracter dramatico de la representacion recortando la figura sobre un oscuro fondo, en
el que prescinde de toda connotacion espacial. Con ello sigue la doctrina del Concilio de
Trento que exigia decoro en las representaciones religiosas y desechar en ellas todo lo
ajeno a la espiritualidad de la obra. No pretende narrar un momento preciso de la Pasion
de Cristo, sino pintar una figura desamparada que incite a la meditacion, una imagen
mas mental que real, convirtiéndose asi en un vehiculo para la oracion. Esta concepcion
pictorica es consecuencia de la espiritualidad de la época y de pensamientos religiosos
como el de fray Luis de Granada (1504-1588) quien, en sus preceptos de meditacion
emocional, reitera la necesidad de una imagen mental que, sin duda, podria apoyarse en
obras como esta. También responde a la ideologia trentina, cuyo sentimiento pasionista
debi6 de aprender de san Juan de Ribera, de quien fue pintor de cdmara cuando este
ocupd la sede episcopal de Badajoz entre 1562 y 1568.

Esta tabla responde al estilo mas caracteristico de Morales, formado en el conocimiento
de modelos italianos que interpreta con sensibilidad y técnica flamencas y con un
patetismo propio de la tradicion tardogdtica. La elegancia formal y la ejecucion, delicada
y precisa, enriquecida por tenues y sutiles veladuras, son también caracteristicas propias
de la plenitud de su arte. Entre los ejemplos conservados, los mas cercanos a esta imagen
son el Ecce Homo de la Academia de Bellas Artes de San Fernando (Madrid) y el de la
Hispanic Society de Nueva York, aunque en ambos casos se trata de composiciones con
varias figuras. Esta relacion y las propias cualidades estilisticas de la pintura permiten
situar la fecha de su ejecucion en la tltima etapa de la produccion del artista. Quiza
formaba pareja con la representacion de una Mater Dolorosa, a manera de diptico, como
el que se conserva de su mano en el Museo de Bellas Artes de Malaga. Este tipo de obras,
destinadas a la intima piedad, fueron muy frecuentes en la época. [TA]
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Ecce Homo

Hacia 1565
Oleo sobre tabla, 23 x 15 cm
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Joven de veinticinco afios
con pelliza
Hacia 1550-1560

Tintoretto (Jacopo Robusti)
Venecia, ltalia, 1518-1594

No se conoce su verdadero apellido, pues Robusti era un apelativo de su padre,
tintorero, aunque una noticia de finales del siglo xvi1 seflala que era Comin. Es posible
una fugaz estancia en el obrador de Tiziano, de quien se distancia por completo, y en
los inicios también aprovecha aspectos de los manieristas, pero pronto muestra una
personalidad espiritual atormentada que se manifiesta sobre todo en obras religiosas.
En El lavatorio (1547, Museo del Prado) pone de relieve su concepcion del espacio en
profundidad y el vacio, y en El milagro del esclavo (1548, Gallerie dell’Accademia de
Venecia) la primacia de la emocion y la autenticidad del sentimiento. Sigue un decenio
de manierismo formalista, ornamental y erdtico con audaces composiciones. Después,
como se aprecia en los tres milagros para la Scuola Grande di San Marco (1562-1566),
dota a sus obras de un animo religioso desasosegado, valorando el espacio vacio y los
efectos luminosos. Su obra cumbre se desarroll6 en la Scuola Grande di San Rocco,

de la que era cofrade (sala dell’Albergo, 1564-1567; sala grande superior, 1575-1581;

sala inferior, 1583-1587), donde una compleja relacién de asuntos del Antiguo y Nuevo
Testamento se muestra con caracter visionario, oponiéndose tanto al paganismo
tizianesco como al sentido devocional del arte contrarreformista. En sus ultimas obras
para San Giorgio Maggiore (1592-1594) mantiene el lenguaje manierista —figuras
alargadas, ocupacion desigual del espacio, intensa profundidad, contrastes luminicos y
valoracion del grupo sobre la figura- lleno de hondo dramatismo.

Sin embargo de lo indicado, Tintoretto destaco también como retratista. La
inscripcion de la obra que nos ocupa sefiala la edad del retratado, pero no el nombre
ni la fecha, a diferencia de lo que hace otras veces. Lleg6 a la Coleccion con atribucion
al pintor y con €l se relacionan sus caracteristicas.

Durante la segunda mitad del siglo xvi1 se difunde en Venecia la moda del ropén de

piel blanca y manchas negras con terminaciones en uve en las mangas y asi aparecen

en retratos de Tintoretto y de otros varios pintores. También es frecuente en hombres
jovenes el pelo corto con flequillo rectilineo, bigote y barba no muy larga. El vestido
negro cerrado hasta el cuello y las mufiecas, que apenas deja ver los bordes blancos de la
camisa, aparece en otros retratos suyos, como el del Detroit Institute of Arts Museum.

Elementos comunes a numerosos retratos del pintor son el cuerpo casi frontal, la
cabeza de perfil izquierdo, el hecho de colocar la figura algo descentrada y el apoyar la
mano en una mesa. La comparacion con los ejemplares mas cercanos de Tiziano o
Veronés después de mediar el siglo hacen mas atendible la atribucion. La seriedad del
efigiado es coherente, aunque sus personajes suelen mirar al espectador. La pincelada
suelta —cabellos, camisa, piel, cadena de oro- es digna de su autor; las manos blandas

y el alargamiento de la izquierda responden a su manera. La mesa tiene extraia
perspectiva y pocos matices los carmines del mantel, lo que no es suficiente para dudar
de la atribucion. [sMcv]
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Joven de veinticinco arfios con pelliza

Hacia 1550-1560
Oleo sobre lienzo, 117 x 100 cm
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Hombre sentado con
barba roja
1555-1565

Pierre Pourbus
Gouda, Holanda, 1523/1524 - Brujas, Bélgica, 1584

Retrato que fue considerado obra de un pintor anénimo flamenco pero que ya hace
algunos afios se atribuy6 a Pierre Pourbus, nacido Pieter Jansz Pourbus en Gouda en
1523 0 1524. Ingresé en 1543 en la guilda o corporacion de pintores de Brujas. Se ignora
quién fue su maestro aunque parece probable que lo fuera Lancelot Blondel, con cuya
hija se cas6 en 1544, En este afio ingreso en la corporacion de ballesteros de San Jorge
y al siguiente nacié Frans Pourbus el Viejo (1545-1585), que trabajo con Frans Floris en
Amberes. Pierre alcanzd pronto gran éxito en la ciudad, como muestra que se le encargara
en 1549 la decoracion para la entrada de Carlos V' y el principe Felipe. Ocupd en varias
ocasiones los oficios de jurado y decano de la corporacion de pintores y frecuentemente
fue designado para inspeccionar los trabajos de fortificacion e hidrolégicos. En 1582 le
visité el historiador Karel van Mander, quien le incluy6 en su libro Schilder-boeck (Libro
de pintores o Libro de la pintura). Trabajo para clientes espafoles como Juan Lopez
Gallo, barén de Male, representante de Felipe IT en los Paises Bajos.

Hacia 1547 pint6 la Alegoria del amor fiel (Wallace Collection, Londres) y desde 1551
hasta 1583 son abundantes las obras firmadas y fechadas por éI. Es autor de grandes
retablos, en especial tripticos con puertas pintadas por el reverso con santos en grisalla en
hornacinas fingidas y con retratos colectivos por el anverso, como el de los Santos Juanes
(1549, Museo del Prado). Pintd mapas por encargo de la ciudad —se conservan seis de los
veintiocho citados en las fuentes-, superando a su suegro como cartégrafo. Hizo muchos
retratos de miembros de la burguesia de Brujas, individuales o de esposos, de media
figura, busto o solo cabeza, en posicion de tres cuartos pero casi frontal.

El hombre del retrato de la Coleccion Banco Santander lleva vestido negro con grandes
brahones y el cuello y pufios de la camisa rizados y cortos segun la moda en la ciudad
durante el decenio en que datamos la obra. Pourbus suele mostrar ambas manos,
sosteniendo un guante con una de ellas, lo que no sucede aqui, pero en una ocasion al
menos —Joven religioso (Mauritshuis, La Haya)- el retratado sostiene un libro. Aparece de
perfil derecho, como suele presentar Pourbus a los varones, una costumbre protocolaria.
Entre los treinta y dos cofrades que aparecen en las puertas del retablo de 1556 de la
cofradia de la Santa Sangre, varios personajes presentan una barba semejante, e incluso
algunos la tienen pelirroja, por lo que no es imposible que el retratado sea de uno de ellos.

Si en las obras religiosas Pourbus muestra influencias italianas, en el retrato sigue una
tradicion flamenca que explica la atencion realista y la caracterizacion individual. Propio
de la épocay de la sociedad en que vive es el caracter monumental, el fondo neutro, la
disposicion de las manos y la presencia de los libros, que identifican la figura con sobriedad,
distincion, elegancia y distanciamiento del espectador. Esta obra destaca ademas por su
finura y cierta delicadeza que la hacen superior a otros de sus retratos. [JMCV]
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Hombre sentado con barba roja

1555-1565
Oleo sobre tabla, 84 x 65 cm
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Dofia Juana de Mendoza
con un enano
Hacia 1585

Alonso Sanchez Coello
Benifaird de los Valles, Valencia, hacia 1531 - Madrid, 1588

La atribucion de esta obra a Alonso Sanchez (tardiamente apellidado Coello y apodado el
Portugués) ha sido practicamente unanime; asi figuro en la exposicion de 1990 en el Museo
del Prado catalogado por Breuer-Hermann. Sanchez Coello estuvo en Flandes en 1550,

en Lisboa en 1552-1555 y en Valladolid en 1560 coincidiendo con Antonio Moro, de quien
aprendio. Al marchar el flamenco hacia 1560, hubo de ser nombrado pintor de camara de
Felipe I1, aunque no se conoce el documento. Desde 1561, afio en que el rey asento la corte
en Madrid, vivié en la villa. Hizo sobre todo retratos por encargo real (galeria del palacio del
Pardo) y pequenos retratos, pero también lienzos de asunto religioso en retablos (Colmenar
Viejo y El Espinar) y para el monasterio de El Escorial.

En el inventario de los bienes de don Ifiigo Lopez de Mendoza, V duque del Infantado,
realizado tras su muerte en 1601, figura la siguiente partida: «Item, seis retratos con sus
marcos dorados: dos del duque mi sefior y otro de mi sefiora la duquesa, otro del sefior
don Rodrigo de Mendoza, otro de mi sefiora la duquesa dofia Ana, otro de mi sefiora dofia
Juana duquesa de Béjar con el enano». La ultima obra citada paso a la casa de Osuna 'y
posteriormente, tras su venta en 1896, al duque de Montellano. La adquisicién por Banco
Santander se realiz6 en 2013 al marqués de Grifion.

Doiia Juana (1580-1641) fue hija de don Ifiigo y de doia Luisa Enriquez de Cabrera, hija del
almirante de Castilla. Casé con el VI duque de Béjar (1578-1619) —por lo que no era todavia
duquesa cuando se pinto este retrato-, grande de Espaiia, caballero del Toisén y mecenas de
Cervantes, que le dedico la primera parte del Quijote (1605). Al quedar viuda profeso en el
convento de carmelitas descalzas de Ecija con el nombre de Juana de la Santisima Trinidad.

La nifia viste saya entera con mangas redondas guarnecidas con puntas de metal que
dejan asomar manguillas para cubrir los brazos; lleva cuello de lechuguilla que tapa

la oreja en parte y guante en la mano izquierda. Joyas de perlas y piedras adornan su
peinado, el cinturdn y los botones. Todo como si fuera mujer adulta. El enano lleva
herreruelo, cuello de lechuguilla, borceguies y cabeza descubierta. Esta ofreciendo a su
sefiora un bucaro de barro rojo, que ella sujeta con su mano derecha, en una salva con pie
de plata en parte dorada y orilla con escotaduras.

La pintura tiene imprimacion de albayalde y algo de negro organico y bermellén, con
los detalles superpuestos a pincel fino. La altura es la usada normalmente para retratos
infantiles; la anchura aumenta por la presencia del segundo personaje.

Las caracteristicas formales derivan de los retratos de Tiziano y de Moro. Sobre fondo
oscuro, sin sombras y atencion particular a la indumentaria que parece apresar a los
personajes. No es singular pero si poco comun la presencia de una figura secundaria que
refuerza la composicion triangular que ya define a la nifa y que obliga a que la vision
comience por el enano. Es evidente que el servicio preludia el que se hace a la infanta
Margarita en Las meninas. Se realza la figura principal, sin mirar al criado que, sin
embargo de su realismo -frente, estatura, pies— no es ridiculizado. En contraste, la nifia
aparece impasible y llena de sosiego mostrando una posicion social mayestatica. [JMcv]
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Dofia Juana de Mendoza con un enano

Hacia 1585
Oleo sobre lienzo, 149 x 125 cm
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Cristo agonizante con
Toledo al fondo
1604-1614

Anunciacion
1614

El Greco (Domenicos Theotocopoulos)
Candia, Creta, Grecia, 1541 - Toledo, 1614

Domenicos Theotocopoulos, El Greco, nacié en Creta en el afio 1541y se formo en su
patria como pintor de iconos al estilo bizantino. Con 21 afios se traslad6 a Venecia, donde
estudio y aprendié la técnica de los grandes pintores venecianos: Tiziano, Tintoretto,
Veronés y los Bassano. Viajo por Italia conociendo las obras de los grandes maestros del
Renacimiento, ampliando sus conocimientos antes de establecerse en Roma, donde asimild
la monumentalidad y el formalismo de la cultura clasica. Sobre todo qued6 impresionado
por el dibujo y la grandiosidad de las formas de Miguel Angel.

El Greco hara la sintesis entre el colorido veneciano y el formalismo romano para crear

su propio estilo. Con este bagaje, se dirigio a Espafia en 1576. Desde su llegada creé obras
maestras sin que tengamos atn claro donde pudo desarrollar su oficio y dominar la
técnica, el dibujo y la composicion, con un colorido deslumbrante. En Toledo, cre6 un taller
con ayudantes que reproducen los prototipos de las pinturas creadas por él para atender la
demanda de una clientela piadosa dentro de la ideologia de la Contrarreforma catélica. En esta
ciudad, aislado de las nuevas corrientes artisticas que surgen en Italia, tendrd una evolucion en
su arte que le llevara a la creacion de un estilo tan personal y tinico en la historia de la pintura,
que solo seria comprendido siglos después por los artistas de las vanguardias artisticas de los
siglos x1x y Xx que lo consideraron su precursor.

El Cristo agonizante de la Coleccion Banco Santander posiblemente sea el prototipo de las
versiones que reproducen el paisaje de Toledo como fondo de la composicion. Aunque la figura
de Cristo es basicamente de taller, la ejecucion es delicada, la pincelada limpia de color, matizada
y precisa en la ejecucion, sobre todo de la cabeza del crucificado. Cristo aparece clavado en la
cruz, pero no sufre, parece sumido en un éxtasis. El cuerpo no tiene peso, mas bien se eleva como
una llama, y ni los clavos parecen sujetarle a la cruz. A la vez que el agua de la lluvia cae del cielo,
de los brazos de Cristo caen goterones de sangre redentora, para lavar el pecado de Adan'y Eva,
cuyos craneos y huesos aparecen esparcidos por el suelo a los pies de la cruz. El paisaje, que sirve
de fondo a esta crucifixion, es una interpretacion caprichosa del paisaje toledano, envuelto en la
luz fantasmal de los relampagos. Toma edificios y elementos del paisaje real para cambiarlos de
ubicacion, componiendo con ellos una vista de Jerusalén imaginaria.

De esta composicion del Greco representando a Cristo en la cruz con Toledo al fondo se
conservan varias versiones, pero son obra de sus ayudantes. El hecho de que un cuadro
lleve la firma de Domenicos, como en este caso, no quiere decir que lo pintase él, solo
quiere decir que la obra ha salido de su taller, y que el maestro aprueba la ejecucion
material de su idea y la creacion intelectual que él defendid.

La Anunciacién de la Coleccién Banco Santander es una de las tltimas pinturas que realiz6
El Greco. Estaba destinada al retablo lateral derecho de la iglesia del Hospital Tavera, y
quedo sin terminar a la muerte del pintor. El cuadro fue dividido en dos partes a finales del
siglo x1x. La escena central, representando a la Virgen y al dngel, pertenece a Banco Santander;
la parte alta con la representacion de una escena de «concierto angélico», se conserva en la
Pinacoteca de Atenas.

Cuando se forro el cuadro en el siglo xx, se realiz6 una manipulacién importante que alterd
la composicion original. Las piernas del angel se recortaron y desplazaron para hacer que
la figura se apoyase en el suelo perdiendo asi el efecto dindmico ideado por El Greco.

La parte alta de este fragmento termina con un rompimiento de gloria y la representacion

alegorica de las virtudes. La calidad de esta zona del cuadro es magnifica de ejecucion, con
técnica segura, pincelada suelta y colorido vibrante. [RAA]
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Cristo agonizante con Toledo al fondo
1604-1614

Oleo sobre lienzo, 111 x 69 cm
Firmado al pie de la cruz: «domenikos theotokopoulus e “poiese»
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Anunciacion

1614
Oleo sobre lienzo, 294 x 209 cm
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Paisaje montafioso
Hacia 1625-1630

Joost Momper
Amberes, Bélgica, 1564-1635

Joost Momper fue un polifacético artista flamenco que cultivo igualmente el grabado y
el dibujo que la pintura, aunque pasé a la posteridad especialmente por su habilidad en
este tltimo género. Tras un periodo de formacién con su padre Bartholomeus Momper,
un apenas conocido pintor de la ciudad de Amberes durante el periodo mas convulso de
la historia de la ciudad, Joost ingresé en el gremio local de pintores de San Lucas hacia
1581. Las primeras noticias de su actividad delatan su vinculacion con la casa gobernante
en los Paises Bajos desde muy pronto. Uno de sus primeros trabajos conocidos data de
1594, cuando trabajo junto al pintor Cornelis Floris en las decoraciones efimeras para la
entrada del archiduque Ernesto de Habsburgo en Amberes. Al afio siguiente se le conoce
la realizacion de diversos disefios de tapices para el archiduque Alberto de Habsburgo.
Se tienen noticias de la realizacion de un breve y apenas documentado viaje por Italia,
conservandose de ese momento diversos dibujos de paisajes y vistas de ciudades en la
linea de Paul Brill, el gran paisajista flamenco algo mayor que él que eclosion¢ en Italia.
Son modelos cercanos también a la obra del flamenco italianizado Ludovico Pozzoserrato
(Lodewijk Toeput), activo en Venecia, lo que hace pensar que Momper pudo conocer la
ciudad adriatica. En la década de los noventa estaba de vuelta en Amberes, siendo ya en
1611 decano del gremio de San Lucas.

Pese a que casi ninguna de sus obras puede ser fechada con certeza, se aprecia una clara
evolucion estilistica en ellas. Sus primeras pinturas se caracterizan por la inclusion de
abruptas y geométricas montafas quiza serpenteadas por algun camino. Son obras de
gran relacion con la pintura de Tobias Verhaecht, uno de los maestros de Rubens, y
conceptualmente paralelas a los paisajes montafiosos de Pieter Brueghel el Viejo, donde
el aspecto amenazador de la naturaleza queda patente a través de los efectos de luz y el
dramatismo general de la escena. En ellas también son evidentes las deudas de la pintura
de Joachim Patinir, el padre del paisaje flamenco.

El periodo de mayor produccion, desde 1600 a 1625, se caracteriza por representaciones
mas realistas, con una fuerte tendencia topografica evidenciada a través de un estilo ligero

y suelto, que transmite la sensibilidad natural de los paisajes. A la vez, la presencia de
actividades humanas en los paisajes se va acentuando progresivamente en su obra. Del
mismo modo, el esquema tradicional de componer mediante los tres colores -marroén, verde
y azul- segtn el plano de la pintura, propio de sus primeras obras, dio paso a composiciones
menos complicadas, basadas en la tinica existencia de dos planos principales. De este
periodo ha de ser el Paisaje montafioso, una obra que procede de la coleccion del marqués
de Leganés y que estaba ya en Espaiia en vida del pintor, lo que la convierte en un magnifico
ejemplo de la admiracion que obtuvo por parte de los principales coleccionistas del
momento y la gran difusion de su obra por toda Europa.

La obra tardia de Momper no evoluciona en exceso; sus paisajes montafiosos crecen en
tamafio y la pincelada se vuelve mas suelta, pero continta con los mismos motivos. Se
conservan aproximadamente medio centenar de pinturas de su mano, siendo frecuente la
colaboracion con otros autores dado el sistema de especializacion de los pintores flamencos.
Entre sus discipulos directos se encuentra Louis Caulery y Jan Fouquier. [JJPP]
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Paisaje montarfioso

Hacia 1625-1630
Oleo sobre lienzo, 140 x 162 cm
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Cristo flagelado
Hacia 1616

Gregorio Fernandez
Sarria, Lugo, 1576 - Valladolid, 1636

Gregorio Fernandez posey0 una gran capacidad para la invencion y dejoé patente su
originalidad y destreza técnica. En 1606 aparece en Valladolid dentro del circulo de
Pompeo Leoniy en esa ciudad se asienta de forma definitiva. Fue autor de grandes
conjuntos monumentales y definidor de grupos procesionales de Semana Santa. Su
influencia, gracias a su clientela integrada por la nobleza, cabildos y grandes 6rdenes
religiosas, se extendid rapidamente por Castilla diseminando su obra por gran parte de la
geografia espafiola, Portugal o Peru. Felipe IV le reconocio como el mejor escultor de sus
reinos. El realismo de muchas de sus obras alcanzé cotas de extremo verismo, convirtiendo
en verosimil la apariencia de lo verdadero sin perder de vista la belleza ni la sublimacion de
los sentimientos. Su arte representa a la perfeccién los postulados de la Contrarreformay
sienta, en fechas tempranas, las bases de la escultura propiamente barroca.

Ninguno de los relatos evangélicos especifica de qué forma recibié Cristo el injusto
castigo del azotamiento ordenado por Pilatos, pero la imaginacién hizo necesaria la
presencia de una columna a la que se maniato a Jesus, la devocion multiplicé el nimero
de latigazos que padecié el Redentor en su pecho y espalda y fue habitual recordar la
presencia de los crueles verdugos.

Las cofradias de disciplinantes callejeros que durante la Semana Santa acompafiaban las
insignias o «pasos» procesionales contribuyeron a revivir, con sangre incluida, la tragedia
sucedida en casa del gobernador romano en Jerusalén. La llaga «que a nuestro Jesucristo

le hicieron en sus sagradas espaldas con la muchedumbre de azotes que a su majestad le
dieron» fue motivo de veneracion, solicitindose de Roma, por parte de la cofradia de la Vera
Cruz de Valladolid, indulgencias y jubileo para aquellos que se flagelasen.

En este tipo iconogréfico de Jesus atado a la columna creado por Fernandez, Cristo aparece
junto a una columna baja y troncocdnica inspirada en la que se conserva desde el siglo X111
en la iglesia romana de Santa Praxedes, provocando con su lastimoso estado la compasion del
espectador en una bisqueda intencionada por impresionar al creyente y atraer al incrédulo.

La procedencia de este ejemplar de Fernandez, que completa una larga lista como prueba de
la aceptacion que tuvo en el mundo de la Contrarreforma (convento del Sacramento, Madrid;
convento de la Inmaculada, Valladolid; convento de San José, Calahorra; penitencial de la
Vera Cruz, Valladolid; convento Santa Teresa, Avila), no se ha podido averiguar, pero dado
que se trata de un tema muy caracteristico de la religiosidad carmelitana podria plantearse la
posibilidad de que este fuese su origen. Su tamafio, inferior al natural, permite sospechar una
procedencia privada que le tributaria culto en oratorio o clausura.

Debe ser estimada como obra de primer orden, producida por la propia mano del maestro
y dentro de su mejor momento, uniéndose en ella el clasicismo de su forma con la intensidad
de la emocion religiosa. El tratamiento del desnudo, la expresion de la cabeza, que posee
ojos de cristal, y la finisima talla de cabello y barba, tanto como la columna, son caracteristicos
del maestro. Su encarnacion realza su naturalismo aunque no se detiene excesivamente

en la sangre, y la policromia de su pafio de pureza es semejante al de la pafnoleta de la
Veronica del «paso» del Camino del Calvario (Museo Nacional de Escultura, Valladolid)
encomendado al escultor en 1614, y puede ponerse también en relacion con otras muchas
obra suyas como, por ejemplo, el pafio que cubre el desnudo del ladrén Dimas (1616).

En relacién a otros Cristos similares, del que estilisticamente se halla mas cercano es del
conservado en el convento de la Encarnacién de Madrid, puesto que su actitud tampoco
ofrece el arqueamiento de otros y presenta parecida morbidez, estando proxima su
cronologia al afo 1616, momento en que se inaugura aquel convento. [JU]
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Cristo flagelado

Hacia 1616
Madera tallada y policromada, 74 x 39 x 31 cm
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Michel Ophovius
Hacia 1625

Peter Paul Rubens
Siegen, Alemania, 1577 - Amberes, Bélgica, 1640

Aunque flamenco de origen, Peter Paul Rubens nacié en Siegen, cerca de Colonia, durante
el exilio de su padre, de confesion protestante. Desde muy niflo conoceria por lo tanto los
problemas derivados de las guerras de religion que ahogaron econémica y socialmente a los
Paises Bajos a finales del siglo xv1. Tras la muerte de su padre, la madre de Rubens abrazé
de nuevo el catolicismo y regres6 a Amberes, la ciudad natal de la familia. La exquisita
formacion recibida durante su nifiez al servicio de diversas casas nobiliarias, procuré al
joven Rubens una educacion cortesana y cultural muy elevada, a la que se uni6 un excelso
conocimiento artistico tras pasar por el taller de varios maestros flamencos como Tobias
Verhaecht, Adam van Noort y Otto van Veen, quienes respectivamente le transmitieron el
gusto por el paisaje, la figura humana y la antigiiedad clasica. En 1601, siendo atin un joven
e incipiente maestro, viajo a Italia, donde estudio a los grandes artistas del Renacimiento,
completando ademas su amplio conocimiento de la cultura antigua.

Con tal bagaje, volvio a su tierra natal en 1609, entrando al servicio de los archiduques
Alberto e Isabel, quienes como gobernadores de los Paises Bajos llevaban a cabo una
profunda reforma politica, religiosa y estética de su territorio. En la segunda década del
siglo, Rubens puso sus pinceles al servicio de la renovacion artistica y religiosa necesaria
en la ciudad de Amberes, cuyas imagenes habian sido destruidas en diversas oleadas
iconoclastas en las décadas anteriores. A partir de entonces, sus enormes e impactantes
cuadros de altar decoraron las iglesias de la ciudad con un lenguaje grandioso y enérgico
que rapidamente gano6 fama, pues sus escenas suponian la mas elocuente plasmacion del
dogma catodlico de manera bella y apabullante a la vez.

Mas alla de la profunda devocion que emanaba de sus imagenes religiosas, su sensual
y sabia mirada a la mitologia, la exaltacion de la naturaleza, la valiente captacion

de la figura humana, asi como su capacidad para la transmision de ideas a través de
elegantes alegorias, hicieron que el conjunto de su obra fuera admirada y requerida por
la mayoria de los poderosos grandes mecenas europeos de la época, siendo valorado
internacionalmente como ningtin otro artista del momento. A su gran éxito contribuyo
también una innata capacidad en el trato cortesano —que le llevé incluso a ejercer
como diplomatico ante el rey de Espana Felipe IV-y, especialmente, una perfecta
organizacion del trabajo. La creacion de un amplio y eficaz taller, organizado a la
perfeccion a través de multitud de discipulos, ayudantes y colaboradores funcionando
a pleno rendimiento en su famosa casa de Amberes, fue clave para que desde cualquier
rincon de Europa se rivalizara en utilizar sus servicios y en poseer sus obras.

Coleccionista y estudioso infatigable, de caracter culto y elegante, Rubens era capaz
de expresarse perfectamente en varias lenguas, que utilizaba incluso para mantener
correspondencia con muchos de los eruditos del momento, quienes disfrutaban de

su conversacion y amistad. Un ejemplo de este tltimo aspecto lo supone el retrato

del dominico Michel van Ophoven (1571-1637), llamado también Ophovius, segun la
costumbre de latinizar los apellidos. Desde sus cargos de obispo de Lovaina, inquisidor
y consejero de la gobernadora Isabel, Ophovius utilizaba la misma elocuencia en sus
escritos teoldgicos y politicos que Rubens plasmaba en sus lienzos. El retrato capta

de manera sutil, pero efectiva, la inteligencia y astucia propias de la personalidad de
Ophovius, delatando a la vez la fuerte relacion del pintor con el te6logo. Ambos fueron
pilares fundamentales para la renovacion cultural que disfrutaron los Paises Bajos
espafoles en los primeros afios del siglo xvir. [JJPP]
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Michel Ophovius

Hacia 1625
Oleo sobre tabla, 44 x 36 cm
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Bodegon del enfriador
1610-1620

Frans Snyders
Amberes, Bélgica, 1579-1657

Frans Snyders aprendié en Amberes con Pieter Brueghel el Mozo y en 1602 fue reconocido
como maestro ingresando en la corporacion de pintores. Al afo siguiente estd fechada

su primera obra conocida con caza, fruta y verduras (paradero desconocido, antes en la
galeria Willems de Bruselas). Mediante la recomendacion de Jan Brueghel —vuelto de
Italia y protegido del cardenal Borromeo- viajé en 1608 a Milan y Roma, de donde regresé
en julio del afio siguiente. Pronto comenzd su colaboracion con Rubens —Filopémenes
descubierto por la anciana (1610/1612, Museo del Prado)- especializandose en la pintura
de animales muertos, incluido pescado, y también frutas y verduras. Aunque colaboro6 con
otros maestros, la mayor parte de su produccion de grandes dimensiones es independiente;
prefiere los bodegones con cocinera o vendedores del mercado o naturalezas muertas donde
a veces se mezclan animales domésticos que disputan entre los alimentos.

Mas tarde aparecen otras obras compuestas principalmente con animales vivos: luchas
entre ellos, perros cazando, fabulas de Esopo o conciertos de aves, como las muchas que
hizo para la Torre de la Parada en 1636-1638, en ocasiones con paisajes de Wildens.

Las primeras obras de Snyders muestran influencias de Pieter Aertsen y Joachim
Beuckelaer por la acumulacion de elementos, punto de vista elevado, representacion
de escenas al fondo y cromatismo variado; estas tendencias seguramente se vieron
reforzadas por el conocimiento en Italia de los bodegones de los Campi y de Passerotti.

De manera general, los elementos y su disposicion en el Bodegén del enfriador estan
proximos a la primera manera de Snyders. La pequefia escena de una pareja cocinando
al fondo procede de Aersten y Beuckelaer, si bien hasta 1636 la conocemos en Adriaen van
Utrecht (Naturaleza muerta del papagayo, Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique).
La mesa con sus quesos, pichel y copa alargadisima esta en la linea de las pinturas de
colaciones de Osias Beert y Clara Peeters, lo que enseguida desaparece en Snyders. El
claroscuro intenso que se difunde por diversas zonas no aparece en etapas posteriores,
pero la composicion diagonal que marca sobre todo el pavo real es constante en el pintor.
El ave se repetird en pinturas del flamenco, como también la cabeza de jabali, el repollo
o los pajarillos. Entre los objetos destaca el enfriador gallonado con patas de garra que
también pint6 Gaspar van den Hoecke en 1618 (Ldzaro y el rico Epulén, en paradero
ignorado, conocido por fotografia). Lo mas extrafio es la colocacion en el suelo de las
piezas en primer término, pero el punto de vista alto, que provoca algunas incorrecciones
de perspectiva, se observa en las rarisimas obras suyas datadas en el primer decenio.

Por ultimo, son sorprendentes las coincidencias que existen —escena figurada, enfriador,
cabeza de jabali y pavo real, por ejemplo- con la tabla de El Gusto firmada y datada en
1618 por Jan Brueghel (Museo del Prado) donde Rubens hizo las figuras. Teniendo en
cuenta la relacion existente entre Brueghel y Snyders, sse inspiraria aquel en este o
intervendria incluso Snyders en la tabla de su mentor?

No cabe duda de que la inscripcidén que ha aparecido tras la reciente limpieza —«David
Teniers junior / Fecit 1676»— es apocrifa. En nada coincide con las numerosas firmas
de Teniers (Amberes, 1610 - Bruselas, 1690), que trabajo en formatos menores, nunca
hizo obras de este género, que nadie cultivaba ya por entonces, y habia alcanzado
enorme prestigio. [JMcV]
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Bodegdn del enfriador

1610-1620
Oleo sobre lienzo, 165 x 230 cm
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Bodegdn con sirvienta
Hacia 1650-1660

Paul de Vos
Hulst, Holanda, 1591/1595 - Amberes, Bélgica, 1678

No hay datos seguros sobre la fecha de nacimiento de Paul de Vos, que ha de situarse en
torno a 1591-1595 a causa de los datos confusos sobre su verdadera edad que él mismo
aporto en su vejez. Tampoco se conoce mucho sobre su juventud y formacion, aunque
es sabido que tras trabajar con maestros poco conocidos como David Remeeus o Denys
van Hove, se convirtié en maestro en 1620 en la ciudad de Amberes. Su protector fue
Frans Snyders, marido de su hermana, quien como él era pintor de naturalezas muertas
y animales. De hecho, la figura artistica de Paul de Vos esta indisolublemente asociada
ala de Snyders, con quien colabord en numerosas ocasiones y con quien habitualmente
se confunden sus obras. Ambos supusieron una de las mas fructiferas renovaciones del
bodegon flamenco en el siglo xvi1. De Vos fue, como su cufiado, colaborador habitual
de Rubens, gran admirador suyo, y el ejecutor de los elementos naturales de algunos de
sus cuadros. En esta linea de colaboracion tan habitual entre los artistas flamencos del
momento, de Vos contaria en otras ocasiones con la ayuda de su propio hermano Cornelis
para algunas de las figuras que acompanan sus bodegones.

Pese a las similitudes con la obra de Snyders las diferencias son muy notables, pudiéndose
distinguir en de Vos una personalidad artistica singular. Los colores utilizados son en

su mayoria célidos, desde amarillos hasta marrones, pero habitualmente mas claros y
palidos que los de su cunado. La técnica es mas suelta, de manera que se pierden en su
obra los contornos definidos y ricas texturas de Snyders, en beneficio de una apariencia
general mas atmosférica y difusa. El dramatismo y la tension en los temas de Paul de Vos
es mayor, siendo esta una cuestion que se aprecia mucho mejor en sus escenas de caceria,
que suelen ser representadas de manera mas violenta, procurando un mayor impacto en
el espectador. Son escenas de gran patetismo, cuyo componente dramatico se proyecta
también a las ilustraciones de fabulas, que fueron otra de sus grandes especializaciones.

Los bodegones, como el Bodegén con sirvienta de la Coleccion Banco Santander,

son conceptualmente muy similares en ambos artistas, llegando casi a una idéntica
capacidad en la representacion anatémica de los animales a través de su plumaje o

piel. Si bien se aprecia perfectamente en esta obra la caracteristica viveza que de Vos
otorga a los animales vivos, cuyas actitudes son siempre muy enérgicas, a diferencia de
Snyders. La sirvienta de la parte derecha puede ser un gran ejemplo de la colaboracién
de su hermano Cornelis en la realizacion de la figura humana en su repertorio de
naturalezas muertas. La obra muestra otra cualidad propia del artista, la habilidad para
mezclar en una misma escena de naturaleza muerta, animales vivos en movimiento y la
presencia del ser humano.

La fama de Paul de Vos trascendié la ciudad de Amberes, llegando sus obras a diseminarse
por toda Europa. Su corpus pictorico es inmenso, siendo uno de los artistas mas prolificos
del momento. Su produccion incluia lienzos de gran tamafo, innumerables dibujos y
varios bocetos preparatorios. El decorativismo de sus escenas venatorias y la riqueza
de sus bodegones hicieron que fuera altamente valorado entre los coleccionistas del
momento, quienes continuamente requerian sus pinturas. Entre ellos se encontraban
tanto flamencos —como el duque de Aarschot- como espafoles —caso del marqués

de Leganés, que posey6 un gran namero de sus escenas de caza-. Su produccion fue
también del agrado de los grandes principes de la Europa del Barroco, como el rey espafiol
Felipe IV y el emperador Maximiliano. [JJPP]
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Bodegdn con sirvienta

Hacia 1650-1660
Oleo sobre lienzo
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Virgen nifia dormida
Hacia 1630-1635

San Miguel arcangel
Hacia 1645-1650

Francisco de Zurbaran
Fuente de Cantos, Badajoz, 1598 - Madrid, 1664

Formado en Sevilla en el seno del taller del desconocido Pedro Diaz de Villanueva,
Francisco de Zurbaran esta asociado ineludiblemente a los encargos de las 6rdenes
monasticas. La labor que tiene que desarrollar para pintar los grandes ciclos programaticos
que le son encargados entre 1626 y 1630, como el del convento dominico de San Pablo, el

de la Merced Calzada o el del colegio franciscano dedicado a la vida de san Buenaventura,

le obligan a desplazarse desde Llerena (Extremadura), donde se estableci6 en 1617, a
Sevilla con un taller perfectamente establecido, como se deduce de la documentacion.
Paralelamente también desarroll6 un importante trabajo para la exportacion al Nuevo
Mundo, que hizo que su calidad descendiera notablemente en algunos encargos. Su
colaboracion en la decoracion del Salon de Reinos del palacio del Buen Retiro por encargo
del conde duque y su posterior trabajo para la cartuja de Jerez y el monasterio de Guadalupe
marcaron lo mas excelso de su carrera. Probablemente en su traslado definitivo a Madrid en
1658 haya que ver su deseo de intentar buscar nueva clientela ante la aparicion de Murillo.

Virgen nifia dormida es la primera version que pintd Zurbaran de este tema que cobrd
fortuna por las otras dos interpretaciones autdgrafas que se conservan, pintadas avanzada
su carrera y con una mayor calidad si cabe al matizar y suavizar la entonacién de los
colores, como puede apreciarse en la conservada en coleccion privada de Paris y, con
ciertas variantes, en la catedral de Jerez, que después de su reciente limpieza se ha
revelado como la version de mayor delicadeza, alcanzando cotas de auténtica excelencia
y confirmando que incluso en su periodo tardio podia mejorar y sublimar sus propias
composiciones de juventud. En las tres versiones la postura de la Virgen nifia apoyada
en la silla de enea es similar -solo varia el rostro durmiente con los ojos cerrados-, al
igual que el libro en sus rodillas y el resplandor de querubines que rodean su cabeza
creando una atmdsfera intima y proclive a la meditacién interior. La restauracion a la
que fue sometida la version de Banco Santander pudo desvelar la limpieza y rotundidad
de los perfiles y volumenes, y descubrir las caracteristicas telas quebradas del primer
Zurbaran que aparecen en algunas de las versiones del Taller de Nazareth, confirmando la
sensibilidad y ojo de Pérez Sanchez, que fue quien primeramente defendio la originalidad
de esta pintura situdandola en los afios de 1630-1635. Esta iconografia tan intimista hay
que relacionarla con las visiones que tuvo sor Maria de Agreda (1602-1655) comentando
detalles de la vida de la Virgen: «su oracion era continua, incluso dormida, porque el
entendimiento no necesita que funcionen los sentidos», en alusion al Cantar de los
Cantares «durmiendo yo, mi corazdn velaba» (Cant 5, 2). La fuente para esta iconografia
identificada por Delenda puede ser también la estampa Nifio Jestis durmiendo de Anton
Wierix, perteneciente a la serie El corazén humano conquistado por el Nifio Jestis.

San Miguel arcdngel es, sin embargo, el prototipo creado por Zurbaran que fue copiado
tanto por su obrador como por otros artistas que trabajaron siguiendo sus modelos para
exportarlos al Nuevo Mundo. Representa al principe de los arcangeles candnicos, por ser
junto a Rafael y Gabriel «<mensajeros principales y Gnicos reconocidos por la Iglesia, al

ser intermediarios entre la divinidad y la humanidad y a cuyas 6rdenes se encontraban

los angeles». Va vestido como lo describe Francisco Pacheco en el Arte de la Pintura,

«con armas romanas y coracinas», y porta en sus manos una espada flamigera con la
inscripcion «Quis sicvt devs» (;Quién como Dios?), que corresponde a las palabras que
segun la tradiciéon pronuncié al expulsar a Lucifer en los infiernos. La relacién que hay
entre este tipo de obras y el teatro sagrado y los autos sacramentales queda de manifiesto
en la pintura conservada en la catedral de Sevilla, donde se representa La procesion de la
Virgen de los Reyes con colgaduras y donde aparecen angeles y arcangeles que repiten este
modelo. Tanto la espada flamigera como el escudo, casco y bordados del faldellin muestran
la calidad sobresaliente de la pintura, que hay que considerar como el modelo principe del
que partieron las demas. [BN]
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Virgen nina dormida

Hacia 1630-1635
Oleo sobre lienzo, 110 x 93 cm
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El obispo Jan van
Malderen
1628-1631

Don Diego de Mexia,
marqués de Leganés
Hacia 1630

Antoon van Dyck
Amberes, Bélgica, 1599 - Londres, 1641

Nacido en Amberes en una familia de posicion desahogada e inusualmente dotado para
la pintura desde muy joven, Antoon van Dyck tuvo una primera formacién con el pintor
Hendrick van Balen. Con apenas dieciséis afos pasé a trabajar con Peter Paul Rubens,
en ese momento el artista mas relevante de los Paises Bajos. Su relacion no se baso en

la tipica relaciéon maestro-aprendiz; de hecho nunca entré oficialmente en su taller. De
su mano ingres6 muy joven en el gremio de pintores de Amberes, lo que le permitié
convertirse en maestro independiente. Sin embargo, la relaciéon con Rubens se mantuvo
en una suerte de colaboracién entre iguales en la que Van Dyck ponia su precoz capacidad
al servicio de Rubens, y a la vez aprendia de este no solo las cuestiones derivadas de la
practica artistica, sino también las estrategias del propio oficio de pintor. Entre ellas, el
contacto y tratamiento con los mecenas y la necesidad de reproducir las obras propias
en varias versiones tanto pintadas como grabadas para mejor difusion de su actividad
artistica. En todo caso, la relacion de ambos seria de cierto magisterio por parte de
Rubens, unos veinte afios mayor. Bajo su fuerte espiritu creativo permanecié Van Dyck
durante su periodo juvenil.

En 1621 Van Dyck abandoné su ciudad para iniciar un viaje de formacion por Italia que
le llevaria a ciudades como Génova, Roma, Venecia y Palermo, donde adquiri6 gran fama
especialmente como retratista de la aristocracia. Realizé multitud de retratos en los

que combino6 magistralmente la soltura de la técnica veneciana alli aprendida, con su
capacidad para la captacion psicologica.

Cuando en 1628 volvié a Amberes, rivaliz6 con su antiguo maestro como el retratista
mas solicitado de la ciudad, a la vez que comenzo6 a ser requerido como autor de escenas
religiosas por la fuerte carga devota de sus composiciones. Es el momento de la mayoria
de sus retratos, que incluian todo el espectro de la sociedad relevante asentada en los
Paises Bajos, como politicos, militares, eruditos, miembros del clero e incluso artistas.

Es el caso del retrato de Don Diego de Mexia, marqués de Leganés, politico espafiol

que paso gran parte de su vida al servicio de la infanta Isabel en los Paises Bajos. Se
presenta en esta obra el personaje de cuerpo entero arropado de toda clase de elementos
simbdlicos alusivos a su condicion de cortesano y militar, como son la espada, la venera de
caballero de Santiago, la llave de gentilhombre del Rey o la mesa de despacho. Se trata
de una suerte de retrato tradicional, cercano en concepto a las imagenes que por la misma
época realizaba Velazquez en Espaiia.

El retrato El obispo Jan van Malderen es claramente distinto pero igualmente
paradigmatico. Sentado en una silla, al modo de los grandes prelados retratados por
Rafael o Tiziano, el famoso tedlogo y profesor de la Universidad de Lovaina adquiere un
aspecto amable de severa erudicion y piedad, gracias a la austeridad de los elementos que
le caracterizan, reducidos al habito, la cruz y el libro.

Van Dyck permaneceria en Amberes con gran éxito durante varios afios hasta 1632,
cuando tras una breve estancia en La Haya viajo a Inglaterra, donde residi6 hasta

el final de sus dias como el principal retratista de la corte del rey inglés Carlos I. En
Londres alcanzé la fama internacional y la posicién social que siempre habia deseado,
teniendo ademas una influencia fundamental en el desarrollo del género del retrato en
la pintura inglesa. [JJPP]
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Don Diego de Mexia, marqués de Leganés

Hacia 1630
Oleo sobre lienzo, 200 x 125 cm
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El mensajero
Hacia 1640

Fray Juan Ricci (Juan Andrés Ricci)
Madrid, 1600 - Montecassino, ltalia, 1681

Hijo del pintor italiano Antonio Ricci de Ancona, que acompaiié a Federico Zuccaro en
su venida a Espafia, Juan Andrés Ricci probablemente se formaria con su padre. Ha sido
visto como el «Zurbaran castellano» por la sobriedad y serenidad que inunda su obra 'y
por el silencio y naturalismo de su pintura. Profes6 como monje benedictino en 1628,
corriendo a su cargo importantes ciclos pictoricos en los monasterios de Silos, San Juan
de Burgos, San Pedro de Cardefia, Medina del Campo o San Millan de la Cogolla. Se
traslado a Italia en 1662, donde muri6 de edad avanzada en 1681.

Sus obras son composiciones monumentales en las que la iluminacion dirigida y una
técnica en cambio abreviada y mas bien ligera lo singularizan de los demas pintores de
la época. Desde Antonio Ponz se ha venido especulando mucho con respecto a la técnica
empleada en sus pinturas, dejandolas inconclusas y con una capa muy ligera de materia
pictorica, lo que ha afectado notablemente a su conservacion. Esto es lo que ocurre
precisamente con El mensajero, que ademas se trata de un fragmento de una obra mayor,
tal y como han revelado los estudios radiograficos.

Cuando Matias Diaz Padron estudio la pieza dandola a conocer en la produccion del artista,
ya detect6 los injertos, cortes y repintes del lienzo, lo que le hizo pensar que faltaba un
fragmento donde habria una mesa o bufete con un interlocutor. En cambio, las radiografias
revelan las figuras de cuatro caballos vistos desde atras con un hombre en un carro, lo que
podria hacer pensar en un triunfo de Hércules o sugerir que el pintor habria reutilizado

la tela para otra composicion, circunstancia comun en la practica de los pintores del
momento. El reaprovechamiento de telas queda constatada en esta obra al apreciar con luz
rasante evidentes costurones en la superficie pictorica que nos indican que el artista tuvo
que injertar varios lienzos, lo que también confirma que realmente lo que hoy vemos es un
fragmento de una composiciéon mas ambiciosa.

En cualquier caso, es notoria la relacion del personaje con los tipos de otras obras de
Ricci, y especialmente con el San Benito bendiciendo el pan (h. 1655) conservado en el
Museo del Prado, procedente de la serie que pint6 para San Juan de Burgos. Tampoco
podemos obviar aqui el eco que esta composicion produciria en los pintores madrilefos,
tal y como se advierte, por ejemplo, en la pintura de Juan Carrefio de Miranda EI bufon
Francisco de Bazdn (h. 1680, Museo del Prado), compartiendo similar postura e inclinacién
de las figuras de los personajes. Se desconoce sin embargo la forma en la que puede
justificarse una dependencia real en el artista asturiano, una fuente comun para ambos
artistas o un convencionalismo representativo en estos pintores. Lo cierto es que el gesto
y actitud del personaje inclinado con una carta en una mano y con el sombrero en la otra
en disposicion de reverencia, han de ser relacionados con los del general Spinola en
La rendicion de Breda de Velazquez (1634-1635, Museo del Prado) y —como sefial6 Matias
Diaz Padrén- también fue frecuente en otros encuentros, como el del el cardenal-infante
Fernando de Austria con el emperador después de la batalla de Nordlingen en la pintura
de Rubens (1634-1635, Museo del Prado).

Lamentablemente, la mutilacion de la obra, los repintes y los problemas de conservacion

aludidos dificultan notablemente entender el sentido complejo que debia tener esta pintura
cuando fue creada por el artista, teniéndonos que conformar con este fragmento. [BN]
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El mensajero

Hacia 1640
Oleo sobre lienzo, 176 x 97 cm
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Predicacién de san
Vicente Ferrer
Hacia 1644-1645

La educacién de la
Virgen
Hacia 1650

Alonso Cano
Granada, 1601-1667

Las dos grandes obras de Alonso Cano que tiene la Coleccion Banco Santander
pertenecen a periodos distintos de la vida del artifice granadino. Tracista de obras
arquitectonicas, arquitecto de retablos, escultor y y pintor, aprendio la pintura con
Francisco Pacheco y la arquitectura de retablos con su padre, Miguel; ejerci6 en
Sevilla hasta 1638, afo en que viajé a Madrid. Tras una estancia en Valencia de un

ano aproximadamente (1644-1645), volvié a la corte. Tras un quinquenio en Granada
regres6 a Madrid, donde permanecio entre 1657 y 1660; de nuevo en Granada, disfruto
de una canonjia en la catedral tras ordenarse sacerdote. Alli vivio hasta su muerte,
salvo una corta etapa en Mdlaga (1665-1666).

Palomino escribié que Cano trabajo en Valencia para los conventos de San Juan de la
Ribera y de San Francisco y para la cartuja de Portacoeli. Cita en una capilla de la iglesia
franciscana, en el lado de la epistola, una Predicacion de san Vicente Ferrer, patron de
Valencia. Se conoce otro ejemplar (Museo de Bellas Artes de Valencia), un poco recortado,
lo mismo que ocurre con el comentado, en que el angelito sobre el arbol y el nifio a los
pies del santo estan cercenados e incrustados. En el ejemplar del museo se alcanza a ver
algunas ramas suprimidas en el de la Coleccion Banco Santander. No se conoce ninguna
otra pintura realizada en Valencia, donde Cano marchd trastornado tras haber sido
acusado injustamente del asesinato de su mujer el 12 de junio de 1644 por un pobre que
servia de modelo al pintor.

Entre sus obras precedentes, se ha establecido preferentemente una relacion con el Milagro
del pozo de san Isidro (1640, Museo del Prado) por la composicion de una figura vertical

de cuerpo entero y otras agachadas, incluyendo nifios. Domina el realismo en el conjunto
con diferentes grados de atencion en el grupo y cuidadas observaciones, por ejemplo en los
tres niflos. La figura del santo contrasta con su entorno por la austeridad de su habito. La
precision del dibujo de su cabeza conduce a pensar que utilizé un modelo real.

Siempre se ha tenido La educacién de la Virgen como una obra excelente y su calidad se ha
visto acrecentada por la reciente restauracién. Mas variadas han sido las opiniones sobre

su datacion. Se ha identificado con la pintura que cité Cean en el convento de mercedarios
descalzos de Sevilla. Calvo Castellon en 2001 propuso una fecha hacia 1651. Recientemente
nos hemos mostrado conformes con esta hipdtesis. Quiza se relacione con la adquisicion
por Cano dicho afio, en la almoneda de los bienes del pintor Domingo Guerra Coronel, de
una estampa con la Virgen y santa Ana, pues se ha mantenido la influencia de la grabada por
Schelte a Bolswert seguin Rubens, que, ademas de incluir a san Joaquin, presenta diferencias
numerosas, empezando por la inversion de la imagen. También hallamos concomitancias en
el dibujo de la Aparicion de la Virgen y el Nifio a san Luis Gonzaga (anterior a 1651), realizado
para la capilla de Nuestra Sefiora del Buen Consejo en el Colegio Imperial y ahora en el
British Museum, como los angeles con los pafios y la barandilla.

Las dimensiones hacen posible que fuera cuadro de altar, pero también podria ser de
devocioén particular. La ambientacién en terraza alfombrada con balaustrada abierta

al paisaje es de inspiraciéon rubeniana, aunque también empleada por Velazquez; la
opulencia y plegados de la cortina, como los escorzos de los tres angelitos, son recursos
tipicos de Cano. La composicion de forma casi semicircular con estudiado juego de curvas
se conjuga habilmente con la caida vertical de los pafios y de la toca de la santa. Los
colores se equilibran con sentido clasico desde el rojo al purpura, el dorado y azul con
blanco, y sirven para acentuar el contraste entre las edades de la madre e hija, segin la
tradicion apdcrifa, resaltando la gravedad preocupada de santa Ana frente a la pensativa
inocencia de la infantil Maria. [JMcV]

62

La educacion de la Virgen

Hacia 1650
Oleo sobre lienzo, 203 x 145 cm
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Escritorio con arquilla'y
frutero (pareja)
Hacia 1630-1640

Pedro de Camprobin
Almagro, Ciudad Real, 1605 - Sevilla, hacia 1674

Hijo del platero homoénimo, Pedro de Camprobin aprendié en Toledo con Luis Tristan
durante cinco aflos (1619-1623). En 1628 ya estaba en Sevilla, donde recibio la aprobacion
como maestro en 1630 y permanecio hasta su muerte. En 1660 fue uno de los fundadores
de la Academia de pintura de esta ciudad.

Se conocen obras suyas datadas entre 1646 y 1666 pero se ignora cdmo pintd durante
sus primeros afios. Alrededor de 1650 representd frutas acompafiadas de algtn florerito
que traen recuerdos de los Zurbaranes, padre e hijo, como indic6 Peter Cherry; luego los
floreros de canastillo o de bronce dorado tendran el protagonismo. Solo en un cuadro
con florero sobre repisa de piedra aparece, ademas de dulces, una papelera con gaveta
abierta del tipo de las que pinta en esta pareja.

La datacion temprana propuesta para las obras de la Coleccion Banco Santander se
fundamenta en aspectos como el plano de la mesa, Uinico sin quiebros, y los objetos y
frutos ordenados en filas horizontales con simetria o buscando el equilibrio entre ellos.
Estas caracteristicas y los objetos y frutas difieren de lo que hara después en su produccion
sevillana. También existen ciertas relaciones con lo toledano. Estd documentado un cuadro
de frutas de Tristan; Alejandro de Loarte, activo en Toledo al menos desde 1622 hasta su
muerte en 1626, cuelga frutas a pares o en trio y con muchas hojas, con precedente en
Juan Sanchez Cotan. La luz procedente de la izquierda origina sombras e ilumina el primer
término y deja el fondo obscuro. Camprobin aclara los fondos en casi todo el resto de sus
obras. La manera de adelantar los libros también corresponde a momentos tempranos del
siglo xv1I. Lo representado es propio de los inicios del segundo tercio de la centuria: frutas,
pero no flores, libros, muebles, piezas de vidrio y bticaros de barro rojo.

Las medidas corresponden a un tamafio grande para obras de este género, lo que unido

a su formato sugiere que fueran sobrepuertas o sobreventanas. Observamos que la mesa

y muebles estan dispuestos con perspectiva levemente oblicua, pero que la composicion
con frutas y frutero carga en el lado opuesto, por lo que quiza la colocacion prevista no era
contigua, sino enfrentada.

Camprobin demuestra suficiente habilidad en la representacion de las calidades de los

objetos dentro de la sobriedad y equilibrio imperantes. La cinta de la llave pintada por
encima de la caja permite atractivos efectos de transparencia. [JMcCV]
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Escritorio con arquillay frutero (pareja)
Hacia 1630-1640

Oleo sobre lienzo, 65 x 110 cm clu
Firmados en la parte inferior, en las cubiertas de los libros: «P° de Camprobin»

65



San Juan Bautista
Hacia 1645

Diego Polo
¢Burgos?, 1609 - Madrid, 1655

Desde hace treinta afnos se ha venido perfilando la personalidad de Diego Polo, quiza
burgalés, sobrino de un pintor homoénimo estante en Madrid en 1607 y en Alcald en 1617 y
al parecer también activo en El Escorial. Esto pudo favorecer la formacién en la corte —era
oficial de Antonio Lanchares a su muerte en 1630- y en el monasterio de San Lorenzo,
donde estudio sobre todo las pinturas de Tiziano.

Esta obra inédita responde claramente a las caracteristicas que definen las pinturas
que se le han atribuido —sobre todo por Pérez Sanchez- a partir de las escasas noticias
proporcionadas por Diaz del Valle y Palomino, de una mencion del padre Santos en su
descripcion del colegio escurialense, del catalogo de la coleccion del infante Sebastian
Gabriel y de algunos dibujos. Las atribuciones obedecen a motivos formales, pues por
ahora no se conoce ninguna obra firmada.

La influencia del estilo tardio de Tiziano, tan determinante, se manifiesta en la técnica
de toque deshecho y pinceladas desunidas —tronco del arbol, lanas del cordero, telas y
algunos perfiles anatomicos- y en el color célido con reflejos frios —carmines y blancos
del pafio simbdlico del martirio— enfrentado a los verdes sombrios del paisaje de fondo.
La composicion se asemeja a la del San Jerénimo del Museo del Prado, en especial por la
posicion de los brazos y el apoyar de la mejilla en la mano. El trazo recto de la nariz, el
alargamiento de los dedos de la mano dibujados sin matices y la vulgaridad cercana a la
torpeza del muchacho son también significativos. Las ramas y hojas suspendidas por el
lado izquierdo aparecen semejantes en otras obras del pintor.

Iconograficamente, destacamos al cordero que bebe las aguas del manantial -repetido
en obra de coleccion particular atribuida a Mateo Cerezo-, la inscripcion completa en la
filacteria y la aparicion al fondo de la escena del bautismo de Cristo con la Paloma en los
cielos. Este ultimo modo compositivo se observa también en las obras tardias de Antonio
de Pereda -Elias y Eliseo de la iglesia del Carmen, Santiago del monasterio de las
Comendadoras o San Guillermo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando-,
quien debid ser influido por Polo en la soltura de pincelada que manifiesta en algunos
pasajes de esas obras.

Polo habia sido llamado a pintar dos parejas de reyes de Asturias y Ledn (una era Ramiro
IT y Ordofio III) para la alcoba del rey en el Alcazar, que estaban terminadas y pagadas en
julio de 1641, cuando era muy joven. Este encargo hubo de acrecentar su nombradia. El
escribano Alonso Portero -muy vinculado a las obras reales desde 1634 al menos, cuando
usaba titulo de escribano de Obras y Bosques- habia contratado en 1643 con Pereda la
realizacién de una Asuncién y para este mismo personaje, segiin Diaz del Valle, pint6
Polo la Recogida del mand (Museo del Prado), un San Roque (quizd el del Museo del
Prado), un San José con el Nifio (paradero desconocido) y un San Juan Bautista que no
resulta imposible sea el que comentamos. Seguramente este escribano pudo intervenir
para conseguirle el referido encargo palaciego y estas pinturas debieron hacerse tras su
éxito en el Alcazar. [Jmcv]
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San Juan Bautista

Hacia 1645
Oleo sobre lienzo, 112 x 137 cm
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Micco Spadaro (Domenico Gargiulo)
Napoles, Italia, 1609/1610-1675

Embarco de la reina Hijo de un fabricante de espadas, de ahi su sobrenombre, Domenico Gargiulo es uno
Mariana de Austria en el s s . ,

puerto de Finale de los principales actores del panorama artistico napolitano dentro del género de la

Hacia 1649 pintura de paisaje. Se formo en el taller de Aniello Falcone a finales de la década de 1620,

coincidiendo alli con los pintores Carlo Coppola, Andrea di Lione y Salvator Rosa. Con
este tltimo forjaria una estrecha amistad y su estilo termin¢ influyendo en su pintura
vivaz, ejecutada a base de pinceladas veloces y de colorido brillante. Mas tarde, entre
1635 y 1647, colaboro estrechamente con Viviano Codazzi, cuyas solemnes arquitecturas
clasicas poblaria con personajes nerviosos, esbeltos y de variadisimas actitudes que
acusan el eco de las estampas de Jacques Callot y de Stefano della Bella.

Trabajé también para la Certosa di San Martino desde 1638 en sucesivas series de frescos
y perspectivas, pero resulta de especial significacion su actividad como cronista de la
vida napolitana con sus animadisimas visiones de la revolucion de Masaniello, de la
peste de 1656 o de las erupciones del Vesubio, donde demuestra sus notables cualidades
perceptivas tal y como ejemplifica la pintura de la Coleccién Banco Santander. Cuando
en 1986 la asignamos a Gargiulo, relacionamos la escena con un pasaje publicado por el
bidgrafo e historiador napolitano Bernardo de Dominici donde aseguraba que el capitan
Genaro Rusca poseia un cuadro del pintor que representaba el desembarco de la infanta
Maria, hermana de Felipe TV, cuando paso6 por Napoles de camino hacia Alemania para
casarse con el rey de Hungria. El episodio representado, de creer a De Dominici, tuvo
lugar en 1630. Sin embargo, sorprende que la figura de la infanta representada en el
cuadro, que camina flanqueada por dos cardenales, lleve un tocado mas proximo al de
la moda de 1640 que al que llevaba dofia Maria y conocemos por el retrato de Velazquez
(Museo del Prado, n°. cat. P1187).

Es posible, por tanto, que el cuadro no reproduzca este episodio exactamente sino el
embarco de la reina Mariana de Austria en el puerto ligur de Finale, hecho que tuvo lugar
en agosto de 1649, durante el trayecto de su viaje desde Viena a Madrid para casarse con
Felipe IV. Sobre el viaje de dofia Mariana existe un libro de Jeronimo Mascarefias: Viaje de
la Serenisima Reina Dofia Maria Ana de Austria Segunda Mujer de Don Phelipe Quarto
deste nombre, Rey Catdlico de Hesparia, hasta la Real Corte de Madrid, desde la Imperial de
Viena, publicado en Madrid en 1650, donde se describen las jornadas, incidiendo en el
importante despliegue de cardenales, nobles, embajadores —cuatro de ellos llegados desde
Napoles-, gobernadores y capitanes de galeras congregados en la ciudad para despedir
a la reina antes de subir a la géndola que le conduciria a la galera real rumbo a Espafia.

El panorama montuoso, con abundantes calas, castillos y fortalezas, recuerda desde luego
mas el paisaje de ese puerto que el golfo de Napoles, tantas veces repetido, y sorprende no
encontrar la tipica silueta del Vesubio, de la que dificilmente puede prescindirse.

En cualquier caso, es un lienzo importante y muy significativo, cuya atribucion a Gargiulo

no ofrece dudas. La lejania, con el paisaje y los menudos personajes, el mundo de mastiles

y gallardetes de la armada —tan proxima a Rosa-, y los caballos del primer término, tan

cercanos a los de los lienzos de los emperadores romanos que guarda el Museo del Prado,

son bien expresivos del empefio puesto por Gargiulo en esta obra singular. Si se tratase

del embarco de dofia Mariana habria que pensar que se pintase después de 1650, quiza

a la vista del texto que describe el viaje y no del natural, pues no hay testimonio cierto

de ausencia de Gargiulo de Ndpoles en esos afios. También cabe la posibilidad -y se ha

sefialado a veces— de que el artista se ausentase de la ciudad en los momentos dificiles Embarco de la reina Mariana de Austria en el puerto de Finale

que siguieron a la sublevacion de Masaniello, precisamente en 1649-1650. [AEPS / RAM] Hacia 1649

Oleo sobre lienzo, 200 x 310 cm
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Moisés y la serpiente
de bronce
Hacia 1650

El becerro de oro
Hacia 1650

Esteban March
Valencia, 1610-1668

Esteban (o Esteve) March representa en la pintura valenciana la huella de los modelos y
las formas de Pedro Orrente, su maestro. Fue precisamente su aprendizaje con el pintor
murciano lo que le hizo asimilar, por un lado, la preparacion rojiza tan caracteristica

en su pintura y, por otro, los tipos tan propios y heredados en tltima instancia de la
pintura bassanesca, no descuidando, al igual que Orrente, su atencién por lo anecdédtico
y popular y también la pintura de retrato, con la que goz6 de gran crédito. De genio y
talento acentuado, Palomino lo describe en sus Vidas como «algo lunatico y atronado»,
lo que dibuja su personalidad tan peculiar y su versatilidad como artista, y lo sitia

como heredero de la tradicion de los artistas saturninos, de temperamento inestable

y genialidad acusada. Aunque se le ha querido ver como un pintor de batallas, esta es
solo una faceta de su repertorio en la que incide en el uso de las estampas de Antonio
Tempesta, actualizando su sentido movido y dramatico, lo que le convierte en un seguidor
del italiano Aniello Falcone, pero en un tono mucho mas local y con un gran virtuosismo
en el desempeiio del arte del dibujo como elemento preparatorio.

Moisés y la serpiente de bronce y El becerro de oro son obras muy caracteristicas de March.
Pintadas ambas hacia 1650, advertimos en ellas con claridad esos elementos bassanescos
que le llegan directamente a través de su maestro Orrente, que se formd en el taller de
Leandro Bassano.

El primer episodio representado es el que narra la Biblia (NUmeros 21, 6-9) cuando,
invadido el campamento israelita por una plaga de serpientes venenosas enviadas como
castigo por sus desconfianzas, Moisés suplica a Yavé que les libre de ellas y, siguiendo
las instrucciones del Altisimo, «hizo una serpiente de bronce y la puso sobre un asta,

y cuando alguno era mordido por una serpiente, miraba a la serpiente de bronce y se
curaba». El episodio se ha interpretado siempre como una prefiguraciéon de la cruz

del Calvario, gracias a una mencién expresa que de ello hace el evangelio de san Juan.
El pintor interpreta el episodio de modo muy dinamico dando amplia panoramica
del campamento israelita, bajo un cielo sombrio, de tormenta. Los muertos y los
enfermos se distribuyen por el suelo en grupos dispersos, en actitudes gesticulantes,
con evidente habilidad, y la técnica, suelta y vibrante, obtiene efectos de nerviosa
intensidad. El colorido es el habitual de tono terroso, sobre el que destacan algunos
toques de vivos colores: verdes, amarillos y azules, dispuestos con viveza y gracia. Los
tipos humanos, sus tocados, e incluso la manera de disponer vestidos y actitudes, se
relacionan muy directamente en algin caso con su maestro Orrente. La identificacion
de estos destacados lienzos es una aportacion importante para el mayor conocimiento
de este notable artista, ain mal estudiado.

El segundo episodio representa el momento en que Moisés, al descender del Sinai'y
encontrar al pueblo de Israel adorando al becerro de oro, hecho con las joyas de los
hebreos, «encendido en célera, tird las tablas y las rompié al pie de la montana» (Exodo
32,19). La composicion se centra en torno a la columna sobre la que se alza el becerro: los
hebreos arrodillados en gesto de adoracion lo rodean y la silueta de Moisés, que alza las
tablas para arrojarlas al suelo, se recorta en intenso contraluz sobre el cielo aborrascado.
En el angulo superior izquierdo situa el episodio inmediatamente anterior, en el que
Moisés, arrodillado, recibe de Yavé las tablas de la ley. El amplio escenario, con las tiendas
de campana del pueblo hebreo némada, presenta la tonalidad castafio dorada habitual

en el pintor, y los tipos, resueltos con pinceladas breves y nerviosas, resultan sumamente
expresivos de su peculiar estilo. [AEPS]
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Moisés y la serpiente de bronce
Hacia 1650
Oleo sobre lienzo, 90 x 114 cm
Firmado en el angulo inferior derecho: «<ESTEVE»
El becerro de oro
Hacia 1650

Oleo sobre lienzo, 90 x 114 cm
Firmado en los escalones de la columna: «<ESTEVE»
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Bodegon de flores
Hacia 1650-1660

Juan de Arellano
Santorcaz, Madrid, 1614 - Madrid, 1676

Juan de Arellano se formo con Juan de Solis y fue compafiero de generacion tanto de Juan
Carrefno de Miranda como de Francisco Rizi. Sin embargo, su obra se desmarca de la

de estos gracias a la maestria que alcanz6 en el género de la pintura de flores. Trabajé
principalmente para la clientela privada y su produccion esta repleta de un significado
simbdlico donde no estan ausentes las referencias a las vanitas y a la fugacidad de la vida.

En sus guirnaldas y floreros comienza siguiendo los modelos flamencos del jesuita Daniel
Seghers, siendo también fundamental —ya avanzada su carrera- la impronta de Mario
Nuzzi por la opulencia, frescura y calidad a la que llega en las flores y en la pincelada de
colorido vibrante. También desarroll6 la pintura religiosa dependiendo excesivamente de
los modelos ajenos y especialmente de las estampas flamencas. Estas también le sirvieron
a la hora de ejecutar sus famosas series de los sentidos. Sin embargo, fue en la pintura de
flores donde destaco especialmente y donde desarrollo su produccion de forma autografa,
disfrutando de una clientela bien acomodada que demandaba obras de este caracter, en
las que la fidelidad a su entorno botanico mas inmediato fue lo que nutrié su repertorio.

Todos estos elementos se aprecian en este Bodegon de flores, donde un cesto con

rosas, anémonas, tulipanes, lirios, narcisos de manojo y otras flores aparece en la parte
inferior y centrado sobre un plinto. En la parte superior, bajo un motivo arquitectonico
decorativo de tarja o cuero recortado, se representan sendas guirnaldas de flores y unas
mariposas revoloteando en clara alusion a la fugacidad de la vida y a la belleza de lo etéreo 'y
pasajero. La complejidad de la obra y su evidente caracter barroco, donde se han meditado
cuidadosamente los volimenes y la compensacion de los grupos, ha sido estudiada por
Pérez Sanchez, quien localizé la pareja de este florero, que pertenecio también al marqués
de Moret en 1935, habiéndose expuesto conjuntamente en la exposicion Floreros y
bodegones de la pintura espafiola organizada por Cavestany en ese afio.

La extrema delicadeza en el tratamiento de las flores y la pincelada sedosa y suelta nos
obligan a pensar en un momento intermedio de la produccién de Arellano, entre los

afnos de 1650 y 1660, etapa especialmente venturosa de su carreray en la que afronta
composiciones especialmente afortunadas y complicadas. Contrariamente a lo que algun
autor ha planteado, este bodegdn de flores no puede considerarse como la pareja del que
conserva el Museo de Belas Artes da Corufa porque en esa obra hay un sentido alegérico
con la presencia del espejo que aqui no observamos. Sin embargo, si que hay que dotar
de un sentido especialmente simbolico la presencia de las mariposas revoloteando, que
tanto en el florero que ahora comentamos, como en el de su pareja de coleccién particular,
evidencian un claro simbolismo sobre la fugacidad de la vida y la belleza de lo efimero,
advirtiéndose también en algunos detalles una gran maestria tanto en la pincelada como
en la composicion, que gusta de una armonia y equilibrio compositivo notables. [BN]
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Bodegon de flores
Hacia 1650-1660

Oleo sobre lienzo, 122 x 101 cm
Firmado en la zona inferior derecha: «Jua(n) de Arellano»
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Paisaje con pastores
Hacia 1660

(1) Para la procedencia
del cuadro y bibliografia,
véase la pagina web

del RKD, https://rkd.nl/

explore/images/242995.

Adam Pynacker
Scheidam, Holanda, hacia 1620 - Amsterdam, hacia 1673

La pintura de los Paises Bajos durante el siglo xvI1 transcurrié en un ambiente competitivo,
con un nivel muy alto de produccién, y con un grado también muy elevado de calidad
media. Uno de los géneros que mas éxito de mercado tuvo fue el del paisaje. Numerosos
pintores buscaron hacerse un hueco en el mercado especializandose en diferentes tipos de
vistas. Una de las mas solicitadas fueron los paisajes llamados «italianizantes». Esta obra, y
su autor, Adam Pynacker, son un maravilloso ejemplo de esta especialidad. Sus cuadros se
encuentran entre los paisajes holandeses mas delicados y evocadores del siglo xvir.

Pynacker nacio en la ciudad portuaria de Scheidam y, segin Houbraken en su libro De
groote schouburgh (1718-1721), paso tres afos en Italia entre 1645 y 1648, aunque no existe
documentacion que permita confirmar esta noticia. Desarroll6 la mayor parte de su
carrera en Amsterdam.

Las primeras pinturas que se conocen de Pynacker datan de 1650. En ellas ya se observa la
influencia de Jan Both y otros artistas de la primera generacion de pintores holandeses que
se especializaron en pintar vistas iluminadas por una intensa luz de inspiracion italiana.

Es caracteristico de Pynacker la combinacion de vistas distantes con primeros planos en
los que detalles como los troncos de los arboles estan pintados con gran precision. Como
sucede en este cuadro, arboles entrelazados se suelen situar en el primer plano, empujando
los fondos montafiosos hacia la distancia. Como también ocurre aqui, es frecuente en sus
obras maduras, desde finales de la década de 1650 aproximadamente, el contraste entre un
primer plano oscuro y una intensa luz dorada que baifia el fondo del paisaje. Los pastores
que vemos en primer plano y entre los arboles afladen un toque pintoresco a la escena.

Los paisajes de Pynacker servian a la élite holandesa para imaginar la campifia italiana. Lo
importante en estas escenas era su capacidad para evocar en la mente de sus espectadores
la idea de Ttalia, muy cargada de asociaciones tanto de buen clima como de naturaleza
accidentada e inmensa y de pasado historico.

No se conoce la historia antigua del cuadro, que se documenta por primera vez en 1948

en el mercado del arte en Londres'. Esta pintado sobre un lienzo realizado con tejido de
espiga y fue restaurado en 2014 por Maria Antonia Lopez de Asiain. [aV]
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Paisaje con pastores
Hacia 1660

Oleo sobre lienzo, 220 x 159 cm
Firmado en el &ngulo inferior derecho: «APynacker» («AP» en monograma)
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La imposicién del nombre
de JesuUs
Hacia 1680

Juan de Valdés Leal
Sevilla, 1622-1690

Juan de Valdés Leal es una de las personalidades mas fuertes del Barroco andaluz y fue
uno de los artistas mas prolificos y versatiles de la época, desarrollando una actividad que
no olvidoé el dibujo, la estampa calcografica, la pintura al fresco, la pintura de imagineria
y la escenografia, ya que fue el encargado de la preparacion de las arquitecturas efimeras
para la catedral de Sevilla con motivo de la canonizacion de san Fernando. Representante,
en cierto sentido, de la corriente del pleno Barroco andaluz contraria a Murillo, fue sin
embargo injustamente tratado por la historiografia decimononica al ser considerado
como un pintor de temas truculentos y macabros, algo que por fortuna, y tras los estudios
de Enrique Valdivieso, estd completamente desterrado.

Formado probablemente en un principio en la monumentalidad de los tipos de Herrera el
Viejo, sobre todo fue decisivo su aprendizaje de los modelos del pintor cordobés Antonio
del Castillo, tal y como se manifiesta en sus primeras obras pintadas para las clarisas

de Carmona -dos de ellas conservadas en el Ayuntamiento de Sevilla—, dedicadas a la
historia de santa Clara. Crucial fue, igual que le ocurrié a Murillo, el influjo del Barroco
neoveneciano traido por Herrera el Mozo, lo que literalmente cambi6 el rumbo de su
pintura, asi como su estancia en Madrid, donde se familiariz6 con lo realizado por Riziy
Carrefio, cuya huella se percibe sin dificultad en su pintura hasta el punto de confundirse
en alguna ocasion. Esta concomitancia y comunidad en los usos propios de las formas del
pleno Barroco hacen que, por encima de los focos pictoricos, se impongan los estilos y el
uso de unas fuentes comunes que son las responsables de esta identidad estilistica.

La imposicion del nombre de Jests tiene clara vinculacion con los jesuitas por la
iconografia que representa y es indudable la influencia de la obra La circuncision de
Cristo que Juan de Roelas realizé para la parte central del retablo mayor de la iglesia de
la Anunciacion de Sevilla, que fue casa profesa. Valdés Leal, sin embargo, eliminé las
figuras de san Ignacio de Loyola y san Ignacio de Antioquia que Roelas incluy6 en la parte
inferior y en su lugar representd dos angeles, uno de espaldas y arrodillado y otro de pie,
portando una bandeja y las ropas asi como los elementos necesarios para la circuncision
de Cristo. Como recomendaba Pacheco en su Arte de la Pintura para esta iconografia, no
introdujo a mas personajes y concentrd la atencién en el asunto principal: «[...]1a Virgen]
se fue a purificar al templo de Jerusalén y ella misma circuncid6 al Nifio Jesus por su
mano y le puso el nombre en el mismo lugar, no habiendo mas testigos que su esposo José
y los angeles del cielo. Que la Virgen hiciese este oficio es opinidon constante de muchos
santos y autores y la que pretendo seguir, la cual he oido predicar a muchos varones
doctos y entre ellos al padre Juan de Pineda en la casa profesa». Todos estos elementos
nos conducen a pensar que esta pintura estuviera destinada a algtn jesuita o relacionada
incluso con la casa profesa de Sevilla.

En esta obra Valdés Leal expresa su particular dibujo suelto y vibrante, fruto de

su personalidad artistica dinamica y movida, que lo distingue radicalmente de sus
contemporaneos, y emplea una coloracion dorada y rica en carmines y oscuros muy
caracteristica de su repertorio final. Gran protagonismo tiene el rompimiento de gloria, lo
que le da un aspecto monumental y, una vez mas, comparado con la solucion de Roelas, nos
resalta lo importante que fue el Barroco triunfal en el tltimo tercio del siglo xv11. [BN]
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La imposicion del nombre de Jesus

Hacia 1680
Oleo sobre lienzo, 105 x 76 cm
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El juramento de Cayo
Mucio Scevola
Hacia 1656

Eberhart Keilhau. Monsu Bernardo
Helsinger, Dinamarca, 1624 - Roma, 1687

Hijo del pintor aleman Caspar Kagelhoff y de madre flamenca, Eberhart Keilhau aprendié
en Copenhague con Morten van Steenwinkel y en Amsterdam con Rembrandt, entre 1642
y 1644, y Hendrik Uylenburgh; posteriormente, abrié obrador propio. En 1651 abandoné
la ciudad, pasé por Colonia, Francfort y Augsburgo y recalé en Venecia. Protegido por
Giovanni Carlo Savorgnan, fue influido sobre todo por Domenico Fetti, de quien tomd la
pincelada vibrante, el realismo pintoresco y numerosos tipos humanos. Pinté en Bérgamo
en 1654 (monasterio de San Bartolomé), en Ravena al servicio del cardenal legado
Acquaviva y en Rimini en 1655 (grandes cuadros de La pascua judia y David y Saziil
para el Oratorio della Gomma, ahora en la Pinacoteca Civica). En 1656 se establecio en
Roma y un aio mads tarde se convirtié al catolicismo y se casé con Ursola Tronati, con
la que tuvo seis hijos. Su nombre, de dificil pronunciacién para los latinos, llevo a que
fuera conocido en Italia como Monsu Bernardo.

Se dedicé con frecuencia a series de las edades del hombre, los sentidos, los elementos
y las estaciones. Pero en El juramento de Cayo Mucio Scevola el asunto representado es
una leyenda romana que recogieron con variantes Tito Livio (Ab urbe condita, 2,12-13),
Valerio Maximo (Factorum et dictorum memorabilium, 111, 3.3.1) y Plutarco (Parallela
minora, 2, con Agesilao). Porsena, rey de los etruscos, siti6 Roma y Cayo Mucio, para
salvar la Republica, acudi6 a su campamento para matarle, pero se equivocd con uno

de sus oficiales. Detenido, demostro su determinacion al dejar que su mano derecha se
quemara en el fuego mientras afirmaba que cuatrocientos romanos estaban dispuestos a
hacer otro tanto para librar a su ciudad. Porsena, asombrado, le perdon¢ la vida y firmé
la paz. Desde entonces recibi6 el sobrenombre de Scevola o zurdo. El hecho, tomado
como ejemplo de heroismo y de otras virtudes, fue difundido a través de manuscritos
medievales con iluminaciones y luego sirvié de asunto a numerosas pinturas, dibujos y
estampas en los siglos XV1 y XVII.

La obra muestra caracteristicas propias del danés: tamafio medio, formato apaisado,
composicion compacta con varias medias figuras pero con fondo abierto. Mas importante
es el realismo de los personajes, que roza incluso la vulgaridad en el protagonista, los
rostros graves y serios mas alla de lo que se narra, los gestos simples sin brusquedad, el
sobrio acuerdo entre colores calidos —de cierto recuerdo rembrandtiano-y otros frios, de
ascendencia veneciana, en el manto del héroe, con luces y contraluces derivadas de un
tenebrismo evolucionado. [JMcV]
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Eljuramento de Cayo Mucio Scevola
Hacia 1656

Oleo sobre lienzo, 77 x 100 cm
Firmado en la zona central: «B. Keilhav»
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Paisaje con cuatro
arboles
Hacia 1650

(1) La Unica publicacién
dedicada monogréficamente
a Lagoor es la de George

S. Keyes, Jan Lagoor,

een onbekende grootheid
onder de 17de-eeuwse
landschapschilder, Tableau,
1979,n.° 3, pp. 36-44.

Johan de Lagoor
Haarlem, Holanda, hacia 1625 - hacia 1660

Johan de Lagoor (o Jan Lagoor) es un pintor muy poco conocido en la actualidad, autor
de cuadros de paisajes de gran calidad®. Su actividad profesional se desarroll6 en Haarlem,
donde estd documentado entre 1645 y 1653, y en Amsterdam, entre 1657 y 1660. Sus obras
se han confundido con las de figuras de mayor renombre de su misma generacion que,
como él, se especializaron en pintar paisajes naturalistas en los que la composicion y la
gama cromatica reducida sirven para dotar a los paisajes de su peculiar unidad y belleza.
Entre los pintores mas proximos a Lagoor se encuentran Cornelis Vroom (h. 1591-1661),
con quien tal vez se formo, y también Jacob van Ruisdael (h. 1628/1629-1682).

En Paisaje con cuatro drboles las tonalidades doradas de la luz y el interés por los ritmos
que existen en la naturaleza, que se observan en los arboles que se agrupan en la parte
izquierda de la composicion, en las formas geométricas de los campos y en las dramaticas
formaciones de nubes, recuerdan a Ruisdael, aunque el tono en las obras de Lagoor es
algo menos dramatico. También son caracteristicas de la visidén del paisaje que ofrece
Lagoor su preferencia por las vistas panoramicas y su capacidad para ofrecer una version
majestuosa de la naturaleza. [av]
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Paisaje con cuatro arboles
Hacia 1650

Oleo sobre lienzo, 90 x 124 cm
Firmado en la zona inferior izquierda, en el tronco cortado: «J D Lagoor»

81



Las cuatro partes del
mundo
Hacia 1687-1689

Luca Giordano, copias

Se trata de copias antiguas de la serie Las cuatro partes del mundo de Luca Giordano
(Napoles, Italia, 1634-1705) enviada para el Alcazar de Madrid en torno a 1687-1689,
antes de la venida del pintor a Espafia. Los lienzos originales fueron vistos en palacio por
Ponz y Cean Bermudez y estuvieron un tiempo en la Casita del Principe de El Escorial.
Fueron depositados por Patrimonio Nacional en la embajada de Espafa en Lisboa donde
fue destruido uno, y los demas sufrieron graves dafos en el incendio de la embajada en
los sucesos de 1974. Median 116 x 135 cm cada uno. Fueron grabados por Juan Antonio
Salvador Carmona (1740-1805) y tuvieron mucha difusion. Se conocen dos réplicas del
taller de Giordano. Una se conserva como deposito del Museo de San Martino de Napoles
en el Palacio Real de Caserta y es de dimensiones un poco mayores que el original,

120 x 173 cm. La otra, se encontraba en Londres en 1961 en la Galeria Hazlitt y era de
dimensiones muy proximas a las de las copias presentes (56 x 67 cm).

Giordano elige figuras femeninas para representar a los cuatro continentes o partes

del mundo conocido. Europa se representa por una figura sentada con corona imperial
rodeada de amorcillos que portan los simbolos de las artes, las ciencias y la riqueza,
acompafiada de un caballo. En el cielo, con un trono de nubes, la Iglesia en figura de
mujer resplandeciente, portando en las manos una tiara papal. Asia esta representada
por una joven coronada de flores flanqueada por hombres con diversas vestiduras y
turbantes, un camello y muchos nifios que encienden pebeteros. Al fondo un jinete
clasico cabalgando, sin duda Alejandro Magno, su primer explorador. Africa se representa
con una mujer negra, en pie, coronada de corales, en un escenario rocoso y desértico,
rodeada de animales exdticos (leones, tigres, elefantes) y mujeres y nifios negros y
blancos, en ademan de dirigirse a un soldado romano que se acerca a ella. Sin duda se
alude a Escipion el Africano y sus legiones. Por tltimo, América estd simbolizada por una
india semidesnuda con tocado de plumas, arco, flechas y aljaba que alancea a un hombre
desnudo en presencia de nifos, igualmente desnudos, y de mujeres que sacan conchas
del agua del mar. En la lejania, las naves espafolas arriban a las costas y, en el cielo, una
alegoria de Espaiia, coronaday con el le6n, contempla la escena.

El conjunto, muy fiel a los originales, es de calidad notable. Su importancia reside en

ser testimonio de acierto de las composiciones de Giordano, pues conocieron varias
repeticiones y copias y fueron populares por el grabado. [AEPS]
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Las cuatro partes del mundo: Europa, Asia, Africa'y América

Hacia 1687-1689
Oleo sobre lienzo, 60 x 75 cm c/u (4 piezas)
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Los cinco sentidos
1660/1670

Jean-Baptiste Monnoyer
Lille, Francia, 1636 - Londres, 1699

Hace algunos afios propusimos, sin completa certeza, que bajo la firma de esta obra se
escondia Jean-Baptiste Monnoyer, si bien no es facil explicar la transformacion latina de
su apellido. La indicacion de ser académico romano permitira en futuras investigaciones
confirmar la identificacion. Hasta ahora no consta tal condicion entre sus datos
biograficos conocidos.

Monnoyer naci6 en Lille y se form6 en Amberes, donde fue influido por las opulentas y
variadas composiciones de flores y objetos de Davidsz de Heem. En 1655 marcho a Paris,
donde cumpli6 algunos encargos de pintura de historia y decoré mansiones privadas
(Hotel Lambert y de Lauzun). Desde 1658, Charles Le Brun le empled en residencias
reales (Vincennes, Saint-Cloud, Versalles, Marly y Tullerias). En 1665 ingresé en la
Académie Royale de Peinture et de Sculpture, presentando una obra de flores, frutas y
objetos (Musée Fabre, Montpellier), en la que fue consejero en 1679. Solo expuso en el
Salon en 1673 figurando como Baptiste y firmo y daté muy escasas obras, por lo que la
mayoria de su catalogo, centrado en floreros, se forma con atribuciones. Su obra Le
livre de toutes sortes de fleurs d’aprés nature (1670/1680) fue muy utilizada. Desde 1666
colabord en la fabrica de Gobelinos y luego también en la de Beauvais, disefiando adornos
para tapicerias. Por invitacion de lord Montagu, embajador inglés en Francia, viajo
hacia 1685 a Londres, donde decoro su palacio. En 1690 regresaria para trabajar en otros
palacios (Kensington Palace); alli permaneci6 hasta su muerte. Tuvo dos hijos: Antoine,
que le imito en sus pinturas de flores, y Baptiste.

Por la variedad de espacios y elementos y el formalismo empleado, parece que Los cinco
sentidos es obra temprana en su produccion. La mayor similitud se encuentra en el
cuadro de Montpellier —de la misma altura y algo mas estrecho- frente a las piezas mas
pequenas con floreros sobre tablero pétreo que llenan su produccién. La mesa, el jarro,
los tapetes y cortinajes, muy adornados con flores y cordones, el suelo y la esfinge de
piedra, comparable a las figuras de la chimenea, son elementos coincidentes. La chimenea
y su entablamento, los pilares y la pareja esculpida del exterior son de claro origen
antuerpiense y aparecen en obras que veria en su juventud.

Es sencillo distinguir las alusiones a cada sentido: espejo en el que con habilidad refleja

la estatuilla (vista), pistola, campanilla y trompeta (oido), fruta y jarro (gusto), florero y
perfumador, parecido al que se ve en una obra de Monnoyer en Versalles (olfato) y tejidos,
estatua y probablemente la pareja de fuera (tacto).

Destaca el pintor por la distincion de elementos —aprendida en Amberes- que lleva a

gran variedad cromatica y de materiales representados con calidad real y diferenciada. La
acumulacién no persigue equilibrio ni composicion ordenada, sino riqueza y ostentacion de
capacidad para mostrar los objetos mas diversos, volcandose en su produccion posterior en
las distintas especies de flores y, a veces, en los recipientes que las contienen. [JMcV]
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Los cinco sentidos
1660/1670

Oleo sobre lienzo, 145 x 227 cm
Firmado en la base del pilar: «lo BATTA MANERIVS / ALMAE VRBIS | ACCADEMICVS FACIEBAT>
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Vanitas
Hacia 1675

Edwaert Collier
Breda, Holanda, 1642 - Londres, 1708

Considerado hasta ahora como andénimo francés del siglo xv1r1, pues las referencias a
Pereda son apdcrifas, se propone la atribucion al neerlandés Edwaert Collier (nombre y
apellido apareceran en la época con diversas variantes).

Naci6 en Breda, ciudad entonces holandesa, hijo de un comerciante de tabaco que murio
en 1651. Pas6 a Haarlem, donde ingresé en 1664 en la corporacion de pintores; quiza fuera
su maestro Vincent Laurensz van der Vinne. En las obras tempranas -las hay datadas
desde 1661- se aprecia el influjo del estilo monocromo en las naturalezas muertas, que
representa aquel junto a Pieter Claesz y a Johannes Vermeulen. En 1667 se traslado

a Leiden e ingreso en la guilda en 1673, aflo en que murid su primera esposa; volvié a
casarse en 1677 y en 1681. Se establecié en Amsterdam en 1686, donde ingresé en el gremio
en 1688; alli nacieron cuatro hijos. En 1693 se traslado a Londres, donde pintd sobre todo
trampantojos y murio, siendo enterrado en St. James Piccadilly como perteneciente a la
iglesia reformada holandesa.

La excelente tesis doctoral de Minna Tuominen (Helsinki, 2014) se refiere a 180 obras,
muchas conservadas en una veintena de importantes museos de Europa, Estados Unidos
y Japon, y, entre ellas, bastantes firmadas y datadas. No se conoce en Espafia ninguna que
se le haya atribuido hasta ahora.

La denominacion vanitas tiene origen en el texto que abre y cierra el Eclesiastés (1,2 'y
11,8): «vanitas vanitatum et omnia vanitas», refiriéndose a lo perecedero de los bienes
terrenales, siempre perseguidos por los hombres. Entre protestantes y catélicos, este
pensamiento se desarroll6 iconograficamente mediante los objetos que simbolizan las
riquezas y vanidades del mundo.

Sobre una mesa con opulento tapete de flecos y rica cortina al fondo, dispone elementos
de poder -cetro y corona-, de riqueza -monedas y cofre con cadenas y collares-,
alusiones al amor —pequefio retrato de una dama elegante similar al del ejemplar de
1675 del Museo de Bellas Artes de Budapest-—, al disfrute de los sentidos —perfumador-
o a la diversion —naipes y dados, partitura y trompeta-. El globo terraqueo sugiere la
universalidad de estas tentaciones y el espejo la soberbia humana, mientras los relojes
recuerdan el paso del tiempo que pone fin a toda vanidad.

Las vanitates proliferaron en los Paises Bajos del norte y del sur, y también en Francia
y Espana. El aumento del género en tiempo de Collier se ha relacionado con el influjo
cultural ejercido por la Universidad de Leiden, ciudad donde vivio el pintor. Ademas
de los tres pintores de Haarlem antes citados, hay que mencionar pinturas parecidas

a esta de Gerrit Dou y Frans van Mieris en Leiden, Carstian Luyckx y Jan Davidsz de
Heem en Amberes y Simon Renard de Saint-André en Paris. No obstante, este ejemplar
responde mejor a la manera de Collier. Constantemente repetido en su obra es el letrero,
con diferentes textos, alusivos a la vanitas. El perfumador sustituye aqui a otras piezas
de plateria y esta ausente la calavera que aparece en bastantes de sus pinturas. La
desordenada colocacion y la ocupacion plena del espacio, la atencion al color calido y a
los efectos de claroscuro son propios del pintor, que sabe sugerir el caracter opulento y
decorativo conveniente, fruto de repetida experiencia. [JMcV]
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Vanitas

Hacia 1675
Oleo sobre lienzo, 50 x 64 cm
Restos de firma ilegibles en el borde del cuaderno de partituras
Firmado en el &ngulo inferior izquierdo: «AP»; en el bastidor: «Antonio de Pereda»
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Presentacion de la Virgen
en el templo
Hacia 1670

Juan de Sevilla
Granada, 1643-1695

Juan de Sevilla es una de las personalidades mas destacadas en la segunda mitad del
siglo xv1I en la pintura granadina. Su formacion la realiza bajo el influjo directo de los
modelos de Alonso Cano y en estrecha relacion con otro artista bastante interesante, pero
algo desconocido, como es Pedro de Moya. Es precisamente bajo la poderosa sombra de
los modelos flamencos, y concretamente de las estampas de Van Dyck, con lo que ambos
artistas configuran su personalidad artistica. Justamente por esta tradicion flamenca
que se advierte en su pintura, Palomino habla de su amistad con Pedro de Moya y del
enriquecimiento de su estilo por la adquisicion de unos bocetos de Rubens, razén por

la que su personalidad se confundia con frecuencia con este artista. Afortunadamente,
en los ultimos afios el conocimiento que tenemos de la figura del pintor granadino es
muy alta merced, no solo a la identificacion y restauracion de nuevas obras, sino sobre
todo al estudio de las fuentes grabadas que uso, y donde los citados grabados flamencos,
fundamentalmente sobre composiciones de Rubens y Van Dyck, terminaron por
conformar su estilo junto a las recetas canescas.

Su personalidad en ocasiones se ha confundido con la de Pedro Atanasio Bocanegra,
siendo Sevilla un pintor si cabe mds barroco y elegante, lo que en ocasiones ha hecho
que incluso se le confunda con Valdés Leal, como ocurrié durante bastante tiempo con
la Presentacion de la Virgen en el templo del Museo del Prado. Comparando la citada
obra del museo madrilefio con la que nos ocupa, que es algo mas tardia de hacia 1670,
apreciamos una mayor grandilocuencia y protagonismo de las escaleras que sirven a la
Virgen para ascender en el templo los quince escalones en recuerdo a los quince salmos
cantados por el pueblo de Israel en su peregrinaje a Jerusalén, como narra de forma
apdcrifa La leyenda dorada. El protagonismo conferido a la escalera nos hace ver las
preocupaciones arquitectonicas y la importancia de la perspectiva de la pintura barroca
de la segunda mitad del siglo xvi1. La modernidad en la construccién del espacio no
exime del uso de la tratadistica que sin duda debid de servir a Sevilla para imaginar un
escenario con bastante presencia. Los tipos canescos se adivinan sin dificultad en la
figura femenina de primer término, que aparece arrodillada junto a un nifio y confiere

a la composicion una gran profundidad. Entre esta figura y las que estan de pie se

halla la firma sobre un pergamino que reposa en el primer escalén. La contraposicion
de la definicion de las figuras de primer término con la pincelada mucho mas sueltay
veneciana de las que se encuentran en la parte superior, como el sumo sacerdote que
acoge a la Virgen en sus brazos, es un claro testimonio de la fluidez de su paleta y de la
orientacion de su pintura, que indudablemente ha debido recibir el impacto directo de
las formas de Francisco de Herrera el Mozo, el artista clave para entender la penetracién
del neovenecianismo en la pintura andaluza y madrilena. Es en esta atmdsfera comun
-seguida también por Murillo- en la que advertimos una unidad estilistica que

explica muy bien lo que es el pleno Barroco en la pintura espafiola, anunciandonos la
grandilocuencia teatral que prefiguran los cortinajes que coronan la composicion. [BN]
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Presentacion de la Virgen en el templo
Hacia 1670

Oleo sobre lienzo, 145 x 72 cm
Firmado sobre un papel en el primer peldafio de |a escalera: «Sevilla [ Faciet»
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La heroica derrota de
Oran
Hacia 1700

Acisclo Antonio Palomino y Velasco
Bujalance, Cérdoba, 1655 - Madrid, 1726

El cordobés Acisclo Antonio Palomino y Velasco, conocido principalmente por su
tratado EI museo pictorico y escala dptica —que incluyo los volimenes La tedrica de la
pintura (1715), La prdctica de la pintura (1724) y El parnaso espafiol pintoresco laureado
(1727)-, y por biografiar a los artistas espafioles de la Edad Moderna, fue ademas un
artista integral que desempeno su profesion con absoluto magisterio, siendo el auténtico
heredero del altimo Barroco madrilefio. Pintor del rey desde 1688, mantuvo estrecho
contacto tanto con Juan Carrefio de Miranda como con Claudio Coello. La llegada a la
corte de Lucas Jordan terminé por infundir en el artista el sentido barroco y exuberante
tan caracteristicos de su pintura, aclarando su paleta y otorgando a su obra un tono
grandilocuente y efectista presente en esta pintura de La heroica derrota de Ordn.

La marginacion a la que fue sometido por Felipe V, mas dado a un gusto francés

que comenzaba a ponerse de moda, hizo que tuviera que buscar una clientela mas
acostumbrada al lenguaje imperante en la época de Carlos II. Asi fue como se convirtié en
maximo exponente de lo que se ha venido denominando el Barroco castizo, con artistas
que perpetuan este estilo barroco y que no olvidan en sus composiciones el triunfo de la
cuadratura o formas heredadas de los maestros del Barroco madrilefio. Esto se pone de
manifiesto en la decoracion de la capilla de la Casa de la Villa de Madrid, en las bovedas
de San Juan del Mercado o en la capilla de la Virgen de los Desamparados de Valencia.
Importante fue también su trabajo para los cartujos de El Paular y para la cartuja de
Segovia, donde se pone de manifiesto el importante influjo de la pintura de Lucas Jordan,
circunstancia que se observa de forma especialmente singular precisamente en La batalla
de Ordn, donde una inscripcion en una cartela ovalada describe la escaramuza: «Afio de
1698. A. Prim.° de Marzo, en las cercanias de Oran, sitiaron mil caballos. D. Alvaro Rey de
Mequineza una compania de caballos. Cristianos naturales los mas de esta ciudad, alférez
y comandante don Josephe de Angulo y Merino, siendo el lance imposible de socorro y la
fuerza tan superior en los barbaros con sobrado valor y espiritu dijo a los suyos soldados
de Jesucristo, ahora es tiempo de sacrificar la vida por la Santa Fe. Viva J.H.S. y metiendo
mano a la espada salié con los barbaros en cuyo combate mostro cada soldado lo ardiente
de su valor y estrago que hicieron en ellos. Quedando al fin derrotados, preso y herido

D. Josephe alférez, trece compaiieros que fueron llevados presos. Camino de 300 leguas
hasta Mequineza donde a 31 de Marzo dieron la vida por la Fe. Antonio Palomino fecit».

En la composicion es evidente como Palomino se deja llevar por el impacto de las
estampas de batallas de Antonio Tempesta, pero combinandolas habilmente con el
lenguaje aprendido de Jordan. Eso es lo que hace que disponga en primer término a
José de Angulo a caballo con la espada y en actitud valerosa, mientras que las escenas
de musulmanes a caballo han sido sacadas precisamente de las estampas citadas que
usara también Zurbaran en su célebre pintura La batalla del Sotillo (h. 1637-1639, The
Metropolitan Museum of Art, Nueva York). La indumentaria militar que se puede ver en
el alférez, ya nos informa del advenimiento de la moda propia del siglo xvi11. [BN]
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La heroica derrota de Oran
Hacia 1700

Oleo sobre lienzo, 145 x 205 cm
Firmado en el &ngulo inferior izquierdo, al final de la cartela: «Antonio Palomino fecit»
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Don Quijote en su batalla
con los pellejos de vino
Hacia 1725

Valero Iriarte
Zaragoza, 1685 - Madrid, hacia 1744

Natural de Zaragoza, Valero Iriarte se traslad6 en 1711 a la corte por orden de Felipe

V «por haber sido el que con mas acierto retrato al principe en Zaragoza». En Madrid

se relaciond con el pintor francés Michel-Ange Houasse y debidé moverse en circulos
cercanos a la reina Isabel Farnesio. Su condicion de retratista de distintos miembros de la
familia real fue reconocida en 1740, después de algun otro intento, con el titulo y sueldo
de pintor del rey. Retraté también a personajes de la nobleza o de la burguesia de toga,
médicos... conociéndose alguna pintura religiosa y sobre todo escenas con historias del
Quijote (Museo del Prado).

La escena representada en la obra de la Coleccion Banco Santander alude a la historia
incluida en el capitulo xxxv de la novela de Miguel de Cervantes Don Quijote de la
Mancha, cuyo epigrafe en la edicion publicada por la Real Academia se titula «Que trata
de la brava y descomunal batalla que don Quijote tuvo con unos cueros de vino tinto y se
da fin a la novela del Curioso impertinente».

El artista sigui6 bastante al pie de la letra el texto cervantino: «Y con esto entro en el
aposento y todos tras €él, y hallaron a don Quijote en el mds extrafio traje del mundo.
Estaba en camisa, la cual no era tan cumplida que por delante le acabase de cubrir los
muslos y por detras tenia seis dedos menos. Las piernas eran muy largas y flacas, llenas
de vello y no nada limpias; tenia en la cabeza un bonetillo colorado grasiento, que era del
ventero. En el brazo izquierdo tenia revuelta la manta de la cama con quien tenia ojeriza
Sancho, y él se sabia bien el por qué, y en la derecha desenvainada la espada, con la cual
daba cuchilladas a todas partes diciendo palabras como si verdaderamente estuviera
peleando con algtn gigante [...]».

El interés sentido hacia el Quijote por el monarca Felipe V desde los dias de su juventud,
cuando escribié una breve imitacion, se tradujo afios mds tarde en los sucesivos encargos
que de pintura realizé teniendo por argumento diferentes episodios del ingenioso
hidalgo manchego. El primero en recibir la orden de pintar historias del Quijote fue el
francés Michel-Ange Houasse y también la cumplieron los italianos Andrea Procaccini y
Domenico Maria Sani.

Los espafioles que durante aquel reinado representaron asuntos de la novela cervantina
fueron el zaragozano Iriarte y el madrilefio Juan Pedro Peralta (Madrid, h. 1686,/1688 —
1754), buen bodegonista, el cual estando la corte en Sevilla «hizo unos cuadros al éleo
en pequefio de la historia de don Quijote» gracias a los cuales los reyes le otorgaron el
empleo de pintor de camara.

Los elementos de naturaleza muerta presentes en el lienzo podrian hacer pensar en la
paternidad de Peralta, pero los mismos elementos accesorios y la similitud de las figuras y
hasta del propio escenario con las pinturas de Iriarte conservadas en el Museo del Prado
(cat. n.° P1162 y P1163) permiten adscribirle la pintura a este ultimo artista. Su mismo
colorido terroso, la concepcion del espacio, el gusto por los pormenores anecdoticos, su
minuciosidad y la admiracion que siente por Houasse son elementos que refuerzan la
atribucion. E1 Museo Casa de Cervantes (Valladolid) posee un original del mismo artista e
idénticas medidas que narra la historia de don Quijote y su escudero Sancho presenciando
el entierro del pastor Griséstomo rechazado por la esquiva Marcela (caps. X111y X1v de la
primera parte) y que, sin duda, tendra idéntica procedencia. [Ju]
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Don Quijote en su batalla con los pellgjos de vino

Hacia 1725
Oleo sobre lienzo, 160 x 220 cm
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Naturaleza muerta
(pareja)
1715

Jean-Baptiste Oudry
Paris, 1686 - Beauvais, Francia, 1755

Jean-Baptiste Oudry estudié en la Académie de Saint-Luc (Paris), de la que era director
su padre, Jacques, también pintor y marchante de arte. En 1708 se graduo alli —un afio
antes de casarse-, en 1714 trabajo como asistente y en 1717 como profesor. En 1719
ingresé en la Real Academia de Pintura y Escultura, aunque no impartio clases hasta
1743. Goz6 de la proteccion del marqués de Béringhen, responsable de los establos
reales, y a través de él fue nombrado pintor oficial de las cacerias reales —gran aficion de
Luis XV- con obrador en las Tullerias y habitacion en el Louvre. Gracias a Louis Fagon,
intendente de Hacienda, en 1734 pasé a ocuparse de reactivar la fabrica de tapices de
Beauvais, en absoluta decadencia, y su éxito le condujo a ser nombrado inspector de la
de Gobelinos en 1736; para aquella proporcion6 numerosos modelos usados también en
tapiceria de muebles. Aparte de encargos de la familia real —-Las cuatro estaciones en 1749
para el gabinete de la Delfina en Versalles—, destacan las obras que hizo para el duque
de Mecklenburg-Schwerin (en el museo de Schwerin se conservan 34 pinturas y 33
dibujos). Dej6 mds de un centenar de disefios al morir que fueron grabados y utilizados
para ilustrar las Fdbulas de La Fontaine.

Empez6 realizando algunos retratos guiado por Nicolas de Largilliere —como los de los
condes de Castelblanco (h. 1716, Museo del Prado)-, pero su primordial especialidad fue
la pintura de animales y de caza, con influencias de Melchior de Hondecoeter y de Jan
Weenix, dibujando modelos del natural, conservados en gran nimero.

La pareja de la Coleccion Banco Santander muestra ya el asunto tipico de la caza. Pero hay
que destacar que se trata de piezas muy tempranas dentro de su produccion y con gran
copia de elementos, lo que las distingue de las mas frecuentes, con animales exclusivamente,
por lo comin muertos tras la caceria. En la presente pareja aparecen los pertrechos y
armas de la caceria, dos perros echados y aves muertas en primer término. Pero también
flores en grandes jarrones situados de manera sorprendente en plena naturaleza. Debe
entenderse que se trata de una especie de jardin en el que hay monumentos escultéricos
alusivos a fuentes: varios amorcillos a la izquierda y un séatiro echado mas alejado en el
lado opuesto en uno de los lienzos, y en el otro la que serd una ninfa en el centro de una
elevacion; en la lejania, sendas construcciones como fondo del jardin.

Animales, flores y armas estan pintados con realismo, pero el conjunto se vuelca hacia lo

decorativo de manera plena de fantasia y exuberancia, proporcionando una vision llena
de artificio, representativa de la sociedad cortesana en la que se movi6 el pintor. [JMcv]
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Naturaleza muerta (pareja)
1715

Oleo sobre lienzo, 73 x 123 cm clu
Firmado y fechado uno en el soporte del florero: «J.B. Oudry 1715»
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Don Carlos de Borbdn,
rey de las Dos Sicilias
Hacia 1745

Giuseppe Bonito
Catellammare di Stabia, Napoles, Italia, 1707 - Napoles, 1789

Discipulo de Francesco Solimena, la facilidad de Giuseppe Bonito para el retrato le brindé
la protecciéon del marqués de Monteleagre pero su fama la obtuvo pintando cuadros de
género y retratos de grupo muy cercanos a los de Gaspare Traversi. Nombrado en 1751
pintor de cAmara de Carlos de Borbdn, con sus pinturas de Santa Chiara de Napoles

se situara a la cabeza de un temprano gusto rococd. Director de la Academia de dibujo

de aquella ciudad y encargado de la real fabrica de tapices de San Carlo alle Mortelle,
acabara dejandose influir por el modo de pintar de Mengs en un sentido de sobriedad

y refinada elegancia compositiva. A partir de 1775 su pintura se vuelve rigidamente
académica agotandose su fértil capacidad creadora.

El retrato de la Coleccion Banco Santander fue pintado con toda probabilidad en torno

a 1745 cuando don Carlos de Borbon contaba aproximadamente 28 o 30 afnos de edad.
Dado su atuendo militar, con la presencia del casco, la coraza sobre su pecho, la bengala
en la mano y la espada, su enérgica actitud de mando y disposicién y el escenario bélico
que se aprecia en el fondo de la pintura, podria estar relacionado con la brillante campafia
militar de don Carlos al frente de su ejército en la batalla de Velletri contra las tropas
austriacas el 12 de agosto de 1744, que le asegur6 definitivamente la posesion del trono de
las Dos Sicilias. Ricamente vestido con una casaca de color tabaco bordada en oro, sobre
su pecho figura la insignia del Tois6n y la banda de la orden de San Jenaro. Los nerviosos
encajes de sus pufos y corbata y las plumas de la celada dinamizan la esbelta figura del
soberano, representado con los brazos en accién y de mas de tres cuartos.

Después de haberle retratado en varias ocasiones anteriores el pintor Giovanni Maria
delle Piane y dada la edad avanzada que este tenia, en 1742 se reclamo en la corte de
Napoles la presencia de su discipulo Clemente Ruta. No obstante, seria el napolitano
Giuseppe Bonito el encargado de fijar la imagen mas noble y bella del hijo predilecto de la
reina Isabel Farnesio.

La pintura presenta algunas variantes con respecto al retrato conservado en el Museo
Campano di Capuay al ejemplar del Museo del Prado (cat. n.° P3946), procedente de

la coleccion real espafiola, de calidad mas alta y preciosista, pero constituye otra nueva
demostracion del sostenido nivel de calidad mantenido por Bonito en sus diferentes
réplicas. El francés Jacques Francois Gaultier, que se hallaba en Napoles desde 1740, hizo
un grabado de este mismo modelo que se convertiria durante un tiempo en la imagen
oficial del soberano napolitano.

En él, como en todos los retratos de Bonito, esta presente ese interés por individualizar al
modelo, a base de acentuar la intensidad expresiva en su mirada o de su caracterizacion
psicoldgica. La sutileza cromatica, el refinamiento de la composicion, la iluminacion y
vaporosidad de su atmdsfera, le convierten en una obra excelente de este autor cuyas
cualidades retratisticas fueron reconocidas oficialmente en 1751 al ser nombrado pintor
de camara del rey. El retrato se halla enmarcado por una moldura, ricamente tallada su
dorada hojarasca, estrictamente contemporanea del mismo. [JU]
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Don Carlos de Borbon, rey de las Dos Sicilias

Hacia 1745
Oleo sobre lienzo, 124 x 97 cm
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Carlos Il
1764

Juan Pascual de Mena
Villanueva de la Sagra, Toledo, 1707 - Madrid, 1784

Este busto presenta a don Carlos de Borbon ya como rey de Espafia, al estar fechado en
1764. Habia ascendido al trono espafol tras la muerte de su hermano Fernando VI en 1759.
Don Carlos, hijo de Felipe V de Borb6n y de Isabel Farnesio, de la casa ducal de Parma,
habia nacido en Madrid el 20 de enero de 1716. No existian para él muchas esperanzas de
acceder al trono de Espafia, por lo que su madre logro para él el reino de las Dos Sicilias
en 1738. La muerte de sus hermanos mayores, don Luis de Borbon, que rein6 brevemente
como Luis I, y mas tarde de Fernando VI, determinaron su ascenso al trono de Espafia.

El retrato, realizado por el escultor y académico Juan Pascual de Mena, una de las figuras
sobresalientes de la escultura espafiola del siglo xvi1r1, debio de ser pensado como retrato
oficial del monarca, ya que existe un modelo original en yeso fechado en el mismo afo

de 1764 que indica que fue hecho con la idea de poder repetirse en cuantas réplicas
fueran necesarias. Se conservan efectivamente otras versiones similares, aunque de fecha
posterior, en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando y en el Banco de Espafa.

El retrato escultdrico de los monarcas tenia, como los retratos de pintura, una gran
tradicion, pero en el siglo xVIII se renueva su uso en Espafia ante las necesidades
decorativas creadas por la construccion y las renovaciones de palacios y sitios reales.

Las caracteristicas de este tipo de obras estaban marcadas por las tipologias anteriores

del género que hacian, ademas, referencia a los retratos escultoricos de los emperadores
romanos de la Antigiiedad. En este de Carlos I1II, el rey aparece envuelto en un manto de
movidos y decorativos pliegues, en el que su autor ha esculpido los simbolos emblematicos
de la corona espafiola: el ledn y la torre de los antiguos reinos de Castilla y Leon. A pesar de
la dureza del marmol, el artista ha elaborado con detalle y realismo el encaje de la gorguera
del rey, la durezay lisura de la armadura y los efectos de seda de las bandas, la de 1a orden de
San Jenaro y la de Carlos ITI, asi como el collar y la insignia de la orden del Toisén. [MmM]
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Carlos Il
1764

Marmol blanco, 77 X 56 cm; 11 X 19 cm la peana
Firmado y fechado en el lateral derecho, en la zona del manto: «D. Juan Pascual de Mena 1764»
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Naufragio en una cala
rocosa
1757

Carlo Bonavia
Activo en Népoles entre 1751y 1788

Apenas se conocen noticias biograficas de este pintor que se supone llegé de Roma a
Napoles poco antes de mediar el siglo XVIII, pues se conservan obras suyas datadas desde
1751 a 1788 ambientadas muchas veces en la ciudad partenopea y sus alrededores. Sigue
las huellas de Salvator Rosa y Leonardo Coccorante, pero sobre todo se inspira en estilo
y asuntos en Claude Joseph Vernet (1714-1789), activo en Napoles en el decenio 1737-
1746, hasta el punto en que todavia es frecuente la confusion en la atribucion de obras no
firmadas. Bonavia se caracteriza por sus paisajes y marinas, casi siempre espectaculares,
mezcla de fantasia y realidad. Su clientela, como la de Vernet, tuvo que proceder en
muchas ocasiones de viajeros britanicos que realizaban el Grand Tour, pero su principal
patron conocido es el conde Karl Joseph Firmian, embajador imperial en la corte de
Carlos VII Borbon de 1753 a 1758, quien consta que poseia hasta dieciocho obras de
Bonavia, incluyendo paisajes y vistas con asuntos mitologicos y literarios (villa Firmian en
Posillipo, 1756; ahora coleccion Harrach de Rohrau).

La pintura que nos ocupa resulta caracteristica por la aparicion de grandes nubarrones de
tormenta, que descargan una tromba de agua provocando un mar alborotado con grandes
olas que han causado el naufragio de un barco estrellado contra las rocas, mientras

otro mayor y una barcaza se bambolean atn a cierta distancia de los acantilados. Junto
a acontecimientos naturales sobresalientes, repetidos en sus cuadros —erupcion del
Vesubio, marinas con claro de luna (1757, National Motor Museum, Beaulieu), cascadas
de Teverone (1755, Museo di Capodimonte, Napoles, y 1787, The Honolulu Museum of
Art), tormentas y naufragios costeros como el que comentamos- aparecen con frecuencia
pequeiias figurillas de pescadores, campesinos o soldados. En este cuadro, mientras
unos hombres se afanan por recuperar el barco o por rescatar unas barricas y otros
conducen a uno de los desgraciados naufragos, espectadores curiosos contemplan la
tragedia desde la elevada fortaleza.

Los contrastes son elemento primordial en la producciéon de Bonavia. En esta pintura,

las nubes grises de perfiles ondulantes se oponen tanto a las lineas rectas que definen la
lluvia como a la espuma blanca de las olas; a pesar de la tormenta, asoma por la izquierda
un purisimo cielo azul. Los acantilados aparecen coronados por fortalezas debidas a la
mano del hombre, y mas lejos, en tierra firme, se describe una ciudad de caserio diverso.
El pintor solia representar simples ruinas mas o menos inventadas, pero otras veces no
desderfio la reproduccion de construcciones existentes: templo de Neptuno y puente de
Caligula en Pozzuoli o Castel dell’Ovo en Napoles, que copid de Vernet (ejemplar de 1746
del duque de Buccleuch) en dos ocasiones, la de 1758 en paradero ignorado y la de 1788
en Honolulu. Bonavia recurre a la composicion en fuerte diagonal, desde las alturas de la
izquierda del panorama hasta mar adentro, lo mismo que a la variacion de luces y colores
que acenttan los efectos casi prerromanticos.

Frente al sosiego de visiones mas topograficas, como las de Joli o Fabris, Bonavia expresa su
sentimiento hacia la naturaleza a través de los contrastes y variaciones indicadas, y prolonga
asi por largo tiempo la via del entendimiento del paisaje inaugurada en Napoles por Vernet.
Su cuidadoso oficio colabora al atractivo de obras cada vez mas apreciadas. [JMcV]
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Naufragio en una cala rocosa
1757

Oleo sobre lienzo, 125 x 205 cm
Firmado y fechado en la zona inferior izquierda, en un barril: «<C. BONAVIA /P. A. 1757>
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Retrato de caballero
Hacia 1805

Agustin Esteve
Valencia, 1753-1820

Retrato de un caballero de unos 40 afios representado de busto largo, casi de medio
cuerpo, ante un fondo neutro. Esta sentado ante una mesa, sobre la que apoya un

libro que sujeta con la mano derecha, en cuyo lomo se puede leer kcBOERA / HAVE»,
identificable sin ninguna duda con alguna de las obras publicadas por el famoso médico,
humanista y botanico holandés Herman Boerhaave o Boerhave (1668-1738), alguna de
cuyas especialidades esté relacionada probablemente con la profesion o aficiones del
retratado, o bien con las ediciones en Espana de las obras de este cientifico.

Reforzada su antigua atribucion a Goya por la firma claramente apdcrifa afiadida en la
cubierta del libro, sobre una zona de visibles repintes para intentar fusionar su apariencia
intencionadamente confusa con la pintura original, el cuadro es, sin embargo, obra
absolutamente caracteristica e inequivoca de los pinceles del artista valenciano Agustin
Esteve, quien trabajo bajo la estela del maestro de Fuendetodos como repetidor de sus
retratos de encargo mas oficiales, pero que sin embargo desarroll6 una muy notable
carrera personal como fecundo retratista. En efecto, Esteve mostro siempre una especial
sensibilidad e indiscutibles facultades para este género, que fue depurando a lo largo

de los afios, si bien su figura, como la de tantos otros pintores contemporaneos, sigue
ensombrecida hasta nuestros dias por la obra de Goya y est4, por tanto, pendiente todavia
de una revision en profundidad, lo que ha favorecido en muchas ocasiones la voluntaria
confusion de la autoria de sus cuadros con el artista aragonés, circunstancia de la que este
lienzo es palpable ejemplo.

Aunque visiblemente desgastada su superficie, el retrato presenta sin embargo todos

los rasgos mas personales del estilo de Esteve en la primera década del nuevo siglo, a

la que se ajusta por lo demas la moda que presenta el modelo, con levita de cuello alto

y corbata blanca. En efecto, en los retratos de esta época del maestro valenciano son
muy caracteristicos rasgos como la misma postura del personaje, sentado casi de perfil
pero girado su tronco hacia el frente para mirar al espectador, con la cabeza ligeramente
echada hacia atras, en una sutil rigidez estética apreciable en muchos de sus retratos de
este formato y, sobre todo, una especial delicadeza técnica en la suavidad de la pincelada,
perceptible sobre todo en zonas como el modelado de la mano, la sutil sombra de barba
en el rostro del caballero o en la suave gradacion de su cabellera cenicienta. Asi, todo

el retrato esta resuelto con una serena contencion, ajena a cualquier tipo de accesorio
decorativo, y con una ajustada sobriedad masculina, en la que reside buena parte de su
atractivo, subrayada por el fondo neutro ante el que posa el caballero y por su gesto serio
pero amable. [JLD]
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Retrato de caballero

Hacia 1805
Oleo sobre lienzo, 70 x 54 cm
Firma apdcrifa en la zona inferior izquierda, en el libro: «F. Goya / 1786»
Inscripcion en el lomo del libro: «<cBOERA /[ HAVE»
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Retrato de caballero
1831-1838

Antonio Maria Esquivel
Sevilla, 1806 - Madrid, 1857

Formado en la Academia de Bellas Artes de Sevilla, ciudad en la que comenz6 su
andadura artistica, Antonio Maria Esquivel se trasladé a Madrid en 1831 gracias a la ayuda
de Julian Benjamin Williams, coleccionista y diplomatico britanico. En la capital acudio
alas clases de la Academia de Bellas Artes de San Fernando, de la que mas tarde llegaria

a ser profesor y académico, y tomd parte activa en los principales circulos culturales

del Romanticismo madrilefo, retratando a muchos de sus protagonistas en uno de sus
cuadros mas conocidos, Los poetas contempordneos. Una lectura de Zorrilla en el estudio
del pintor (1846, Museo del Prado). En 1837 participd en la fundacion del Liceo Artistico
y Literario, de cuyos miembros recibio generosa ayuda durante los dos afios que padecio
una ceguera ocasionada por una enfermedad en 1838. Recobrada la vista, Esquivel retom6
su carrera, realizando a partir de entonces la mayoria de las obras que le consagrarian
como uno de los grandes nombres de la pintura espafiola decimonoénica. Hasta su
prematura muerte, conto con el favor y aprecio de la familia real y de algunos de los
principales personajes de su tiempo, como el dedin Manuel Lopez Cepero.

Destaca también su labor como tedrico y polemista, que le llevo a participar en algunos de
los principales debates artisticos mantenidos en la capital durante las décadas centrales
del siglo x1x, en los cuales se mostro defensor de la tradicion nacional, en consonancia
con su propia obra. Fruto de su vocacion docente cabe senalar el Tratado de Anatomia
Pictorica, destinado a la formacion de los jovenes artistas.

Aunque cultivo con brillantez la pintura de composicion, sobre todo la de asunto

religioso y mitologico, la reputacion y fortuna de Esquivel se deben en buena medida al
retrato. En este género, en el que demostro también sus dotes como miniaturista, resulto
particularmente fecundo. Asi lo demuestran las diferentes tipologias, algunas de ellas
derivadas de la tradicion inglesa, con las que intent6 adaptarse a la clientela de la sociedad
isabelina y que supusieron una novedosa aportacion al panorama artistico espaiiol.

Para satisfacer la demanda de la pujante burguesia y procurarse el sustento en sus
dificiles inicios, el artista prodig6é durante los primeros afios madrilefios un tipo de
retrato destinado al ambito estrictamente privado, del que este Retrato de caballero es un
buen ejemplo. En estas obras de pequeiio tamarfio, que suelen tener un formato de busto
prolongado, el modelo esta tratado de manera intima y cercana, con especial sobriedad
formal. Si bien esta se ve aqui relativamente atenuada por el disefio decorativo del
chaleco, descrito con detenimiento, y por la presencia del cortinaje rojo, que asoma por
la derecha sobre el caracteristico fondo oscuro. A pesar de ello, la atencion se concentra
en el rostro del personaje, de expresiva y cercana miraday tratado con una sinceridad y
fidelidad ajenas a la idealizacion que presentan los retratos de aparato a los que Esquivel
se dedico con frecuencia a partir de 1840. [PJmP]
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Retrato de caballero

1831-1838
Oleo sobre lienzo, 72,5 x 59 cm
Firmado en la zona inferior izquierda: «A. M. Esquivel»
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La catedral de Sevilla por el
lado de las gradas
1835

LLa procesion del Corpus en
el interior de la catedral de
Sevilla
1835

Genaro Pérez Villaamil
El Ferrol, La Coruna, 1807 - Madrid, 1854

La pareja de cuadros de la Coleccion Banco Santander realizados por Genaro Pérez
Villaamil es ejemplo bien elocuente de la fascinacion que la catedral de Sevilla provocd
en todos los paisajistas romanticos que visitaron la ciudad hispalense, encabezados
por el vedutista britanico David Roberts (1796-1854), quien influiria decisivamente
en la obra de Pérez Villaamil hasta convertirlo en el gran maestro del paisaje del
Romanticismo espafol, asi como de las vistas urbanas de las ciudades espafiolas mas
monumentales. Plasm¢ estas ciudades tanto en sus cuadros como en sus dibujos y
litografias, hasta constituir el mas bello repertorio de la interpretaciéon pintoresca de
estos monumentos, estudiados generalmente del natural con minuciosos apuntes a
lapiz, pero transformados luego por la desbordante imaginacién romantica de Villaamil
en la comodidad de su estudio en Madrid.

El primero de ellos despliega una imponente vista de la fachada principal de la catedral,
tomada en acusada perspectiva desde la calle, pudiéndose ver en primer término la
puerta del Bautismo abierta, en cuyo atrio conversa un corro de transetntes. La fantasia
de Villaamil magnifica las de por si esbeltas proporciones de su espléndida arquitectura
gdtica, rematada por un bosque de cresterias, pinaculos y arbotantes. Enfrente se
levanta un caserio sobre soportales formados con importantes columnas, ante los que un
mercader vende su mercancia. Al sabor pintoresco que ofrecen las casas, rematadas en
sus aleros y tejados por canalones, chimeneas y mastiles, se une la primorosa descripcion
costumbrista con que Villaamil interpreta los diferentes tipos populares que frecuentan
los aledafios del templo, reproducidos en sus indumentarias y aperos con un agudisimo
sentido de la observacion, que el artista solia anotar en sus cuadernos de apuntes.

Por su parte, el cuadro compafero muestra el interior de la nave principal de la seo
hispalense durante las ceremonias de la procesion del Corpus Christi que se celebran
junto al altar levantado para tal efemérides en el trascoro, visible bajo un lujoso dosel.
Abriéndose paso entre la multitud congregada en la iglesia, varios sacerdotes vestidos
de pontifical y seguidos de palio acompanan a quien encabeza la comitiva, portando una
custodia de sol. Al otro lado de la nave puede verse la monumental custodia de Juan de
Arfe, ante la que ejecutan su danza los seises. Al pie de la nave puede verse la inscripcion
del antiguo enterramiento de los restos de Cristobal Colon.

La espectacularidad de la celebracion del Corpus Christi en las impresionantes naves
goticas de la catedral de Sevilla sedujo a muchos otros artistas contemporaneos a Villaamil,
como el propio Roberts o el sevillano Joaquin Dominguez Bécquer (1817-1879), mientras
que este grandioso templo gotico seria también uno de los monumentos predilectos de
Villaamil, quien represento sendas vistas del edificio muy semejantes a estas —aunque
notablemente mas esbozadas—, en el espectacular diptico de Vistas monumentales de
ciudades espariolas (1833-1839) adquirido en 2011 por el Museo del Prado. [JLD]
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La catedral de Sevilla por el lado de las gradas

1835
Oleo sobre lienzo, 100 x 72 cm
Firmado abajo, a la derecha: «<POR VILLAAMIL»
Inscripcidn en el angulo inferior derecho: «CATE / DRAL / DE / Sevilla»
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Paisaje con ruinas
1848

Lluis Rigalt
Barcelona, 1814-1894

Lluis Rigalt fue, con el litografo Francesc Xavier Parcerisa, el principal paisajista romantico
catalan. El suyo no fue un romanticismo exaltado, rotundo, sino reposado. Sintonizando
con el ambiente nacionalista desvelado en el mundo occidental por el movimiento
romantico, redescubria el paisaje y los monumentos de su pais, mientras otros intelectuales
redescubrian su historia y sus leyendas. Este redescubrimiento se producia dia a dia, afio a
afio, a través de sus incansables excursiones por toda Catalufa, llevando siempre consigo un
bloc de dibujo entre —por lo menos- 1841y 1884. En alguna ocasion se adentro por Francia:
llegd hasta Provenza en 1850 y, en 1857, pasando por Lyon, hasta Paris, donde Antoni Ollé
Pinell detecta una cierta influencia de la Escuela de Barbizon sobre su estilo que, pese a ello,
no varié demasiado a lo largo de su dilatada vida artistica.

La importancia que el paisajismo empez6 a adquirir en la Catalufia del primer cuarto
del siglo x1x se demuestra con la creacion en 1824, por parte de la Escuela de Nobles
Artes que la Junta de Comercio mantenia en Barcelona, de una catedra de esta especialidad
que fue encomendada al ecléctico neoclasico Pau Rigalt, que asumid en cierta manera la
tradicion rococd, asi como la del paisajismo italiano originada por Salvator Rosa. Su hijo,
Lluis Rigalt Farriols, asumiria eventualmente esta catedra en 1840 y definitivamente en
1845 a la muerte de su padre.

De 1848 a 1858 participé anualmente en las exposiciones de pintura que la Asociacion de
Amigos de las Bellas Artes organizaba en las galerias del convento barcelonés de Sant Joan
de Jerusalem. Se dedicé también a la decoracidn, en el palacio real nuevo de Barcelona
(1845) y en la catedral (a raiz de los funerales del general Castafios en 1852 y de Martinez
de la Rosa en 1862), e incluso es posible que realizase esporadicamente algun proyecto
arquitectonico. Fue académico de Bellas Artes desde la misma creacion, en 1850, de la
Academia de San Jordi de Barcelona, y entre 1877 y 1887 fue director de la Escuela Oficial
de Bellas Artes de esta ciudad -la Llotja-, en la que se habia formado.

Paisaje con ruinas es uno de los mas importantes lienzos conocidos de la primera etapa de
Rigalt. En él se aprecia aun un fuerte apego a la tradicion paisajista clasicista italianizante:
la tradicion de los pintores «de ruinas» grecorromanas que tuvo en Giovanni Paolo
Pannini (1691-1764) a un modelo seguido por muchos —como Michele Marieschi, Piranesi
0 Hubert Robert ya en pleno siglo xviIi-, pero que se podria remontar a Claudio de
Lorenay aun apurando, a renacentistas como Bellini y Mantegna. [FF|
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Oleo sobre lienzo, 98 x 119 cm
Firmado y fechado en la zona inferior derecha, en los escalones: «L. Rigalt / 1848»
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Patio del palacio ducal
de Venecia
1883

Martin Ricoy Ortega
Madrid, 1833 - Venecia, ltalia, 1908

Martin Rico fue el mas cosmopolita entre los paisajistas espafioles de su generacion.

Se formo en el romanticismo de Genaro Pérez Villaamil, profesor suyo en las clases

de la Academia de Bellas Artes de San Fernando (Madrid), pero ya en sus vistas del
Guadarrama previas a la obtencién de la beca de paisaje en el extranjero, en 1861, se
encamina hacia el realismo. En 1862 se instal6 en Paris, pint6 en Suiza con Alexandre
Calame y, a su vuelta a Francia, su pintura se acerc6 ain mas a aquella tendencia. A partir
de 1869, en parte por la influencia de Mariano Fortuny, con quien pintd en Granada en
1871, se orientd hacia un colorido muy luminoso, resultado de un trabajo al aire libre con
toques precisos y certeros, que constituyé su principal aportacion al paisaje de su tiempo.
Un viaje a Venecia en 1873 le descubrid el que se convertiria en su lugar predilecto, donde
iglesias y palacios reflejados en los canales protagonizan composiciones muy armoénicas
que a menudo incluyen jardines.

La obra de Rico de la Coleccién Banco Santander, una de las pocas de su produccién
veneciana en las que no aparece el agua, es una de las de mayores dimensiones de esta
etapa de madurez del artista. Se trata, seguramente, de una de las dos encargadas por
Alejandro de Mora y Riera, IT marqués de Casa Riera, por la suma de quince mil francos,
la mas alta percibida por el artista por uno de sus cuadros. La predileccion durante esta
etapa por la basilica de San Marcos, compartida con otros pintores en unos afos en los
que un debate enfrent6 a John Ruskin con los partidarios de su restauracion, le llevo a
mostrar las cupulas bizantinas como protagonistas de la composicion. El artista eligio
un punto de vista desde el sur de manera que, tras el vacio del primer término acentuado
por la fuga de la soleria, aparecen la fachada del Reloj, el Arco Foscari, el Cortile dei
Senatori y la Scala dei Giganti, bajo las ctipulas, pintadas con nitidez. Las pequenas figuras,
una de ellas asomada sobre una alfombra de rico cromatismo, al modo de Fortuny, animan
la composicién y evitan la frialdad de una desnuda vista arquitecténica. La precision y
habilidad en la representacion de las esculturas es un rasgo muy caracteristico de Rico, que
solia estudiarlas en sus cuadernos de dibujo y que consigue, en sus pinturas, una sensacion
de gran plasticidad acentuada, como en los elementos arquitectonicos, por el juego de luces
y sombras. La degradacion entre el azul intenso del cielo en la parte superior y la atmosfera
de luz mas clara que circunda las ctpulas, es propia de las obras que realiz6 durante su
estancia en 1881 en la Costa Azul y en las de los afios siguientes. [JBT]
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Patio del palacio ducal de Venecia

1883
Oleo sobre lienzo, 141 x 81 cm
Firmado en el &ngulo inferior derecho: «Rico»
Inscripcién al dorso, en el bastidor, a pluma: «Afio 1883»
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Retrato de caballero
1883

(1) Véase Zabala, Arturo:
Texto del catalogo de la
exposicion Un siglo de arte
valenciano. Exposiciones
conmemorativas de las
pensiones de Bellas Artes
de la Diputacidn Provincial.

I. Los primeros pensionados:

Bernardo Ferrandis,
Francisco Domingo, José
M¢. Fenollera. Diputacion
Provincial de Valencia,
1965.

Francisco Domingo Marqués
Valencia, 1842 - Madrid, 1920

Francisco Domingo Marqués se formo en la Escuela de San Carlos de Valencia, aunque
realizo el curso 1863-1864 en la de San Fernando de Madrid. Sus comienzos, como era
habitual, se enmarcan en la pintura de historia. De esta etapa son EI beato Juan de Ribera
en la expulsién de los moriscos -mencion honorifica en la Exposicion Nacional de Bellas
Artes celebrada en Madrid en 1864-y Un lance del siglo xvir -tercera medalla en la

de 1867-. Completo su formacion en Roma, gracias a una pension de la Diputacion de
Valencia (1868-1869), desde alli envi6 a la entidad su obra El tltimo dia de Sagunto.

Ya en Valencia se instalé en el llano de la Zaidia, en un local denominado La Gallera al
que acudieron como aprendices los hermanos Benlliure, y fue nombrado profesor de
dibujo del antiguo, del natural y de paisajes en la Escuela de San Carlos, donde tuvo por
discipulos a Emilio Sala e Ignacio Pinazo, entre otros. Pronto dejé el cargo y se instald
en Madrid (1872), donde pintd, entre otras obras, el plafon Una fiesta bajo Luis XV
para los duques de Bailén.

En 1875 se instal6 en Paris, donde heredé en cierta manera parte de la clientela

del recién fallecido Mariano Fortuny. Lo que en el artista de Reus era brillante
minuciosidad, en Domingo, siguiendo la linea de su Sagunto, solia ser abocetamiento,
espontaneidad, al servicio de escenas de género ambientadas en los siglos xvi1 y Xvii1
con cierta influencia goyesca.

Domingo no fue un epigono del fortunysmo; su mérito estriba en haberse sabido
introducir en un mercado importantisimo -Vanderbilt, por ejemplo, fue cliente suyo-
imponiendo su propio estilo. Los formatos -tableautins- y los temas eran similares a los
de Fortuny, pero no su factura.

La gran facilidad y perfecta técnica de Domingo le llevaron a mantenerse comodamente
en los circulos comerciales que le daban bienestar econ6mico, mientras los artistas mas
inquietos de su época, los impresionistas, luchaban aun penosamente por imponer una
linea estética que con el tiempo desplazaria por completo a la que Domingo siguio.

Retrato de caballero es la tipica muestra de la pintura ochocentista con vocacion
museistica. En la época en la que pinté este cuadro, recluido en la villa de Saint Cloud,
junto al Sena, pintaba y dibujaba impremeditadamente, y su obra, que se expandia por el
mundo, era cada vez menos conocida en Espafa.

La I Guerra Mundial le obligo a regresar a su pais. Se instalé en Madrid, donde ya ni
Sorolla ni Benlliure consiguieron que le concedieran la medalla de honor de la Exposicion
Nacional. Fue, eso si, nombrado académico de niimero en la Academia de Bellas Artes

de San Fernando en 1917, y Mariano Benlliure, entonces director general de Bellas Artes,
patrociné un gran homenaje a su figura en Valencia. [FF]
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1883

Oleo sobre lienzo, 61 x 45,5 cm
Firmado y fechado en el angulo inferior derecho: «F. Domingo / 1883 / Paris»
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La Virgen del Valle, Toledo
1899

Aureliano de Beruete
Madrid, 1845-1912

Aureliano de Beruete fue, junto a Dario de Regoyos, el paisajista espafiol mas destacado y
renovador de su generacion. Discipulo en 1874 de Carlos de Haes en la Escuela Especial
de Pintura, Escultura y Grabado de Madrid, conoci6 en 1878 a Martin Rico, que le influyé
en su busqueda de una luz intensa y de la belleza del cromatismo. Posteriormente
evoluciono hacia una captacion més inmediata y directa del natural en un trabajo siempre
al aire libre que puede calificarse de impresionista a partir de 1903. En efecto, en esos afios
finales utilizé los tonos puros, las sombras coloreadas y una pincelada amplia, en la que le
influyé también su conocimiento profundo de la obra de Velazquez, al que dedic6 en 1898
una importante monografia.

Aunque fue un artista cosmopolita, que trabajo en Francia, Suiza y Alemania, Beruete
tuvo una especial preferencia por los paisajes castellanos. Su cultura y su pertenencia

a la Institucion Libre de Ensefianza le predispusieron hacia el rescate estético de aquel
paisaje, al que dedic6 la mayor parte de su produccion. La Virgen del Valle, Toledo

es obra muy representativa de su bisqueda de los paisajes de los alrededores de las
antiguas ciudades castellanas, en los que captaba la topografia accidentada del terreno
junto a alguna referencia monumental e histérica, que servia para caracterizar de modo
intrinsecamente unido la vision de la naturaleza y de su pasado historico. Entre aquellas
ciudades, como Segovia, Avila, Cuenca y Toledo, fue esta tltima la que le atrajo en mayor
medida. Alli pint6 en 1875 y en 1883y, a partir de 1894, dedicé los meses de octubre de
cada afio hasta su muerte para una campaiia anual de trabajo en la ciudad.

El artista realizo esta obra durante su estancia de 1899, en la que realiz6 también Las
huertas del puente de Alcdntara. Toledo, La Huerta del Caballo. Toledo, El Tajo en Toledo,
El Hospital Tavera desde el rio. Toledo (las cuatro en colecciones particulares madrilefias)
y dos obras tituladas Huerta de Toledo. Entre todas, solamente la primera de este grupo y
la que aqui se estudia fueron seleccionadas para la gran exposicion que tuvo lugar en 1912
poco después de su muerte, en el estudio de su amigo Joaquin Sorolla, en la que esta obra
figurd con el n.° 190.

La pintura es buena muestra de un interesante periodo de transicion, previa a su etapa
impresionista. El santuario que aparece en el paisaje era bien conocido por Beruete,
que habia pintado ya en 1893 desde su atalaya un amplio panorama de la ciudad: Vista
de Toledo desde la Virgen del Valle (coleccion particular). El artista escogié un punto de
vista bajo en una composicion que deja poca superficie de cielo, como luego haria en
sus vistas de los Alpes de 1905-1907. La pintura, en verdes muy frescos y ocres, muestra
un suave contraste entre la parte soleada, en la que se encuentra la ermita, obra del
siglo xvi1, y la que estd en sombra, donde aparecen también pinceladas coloreadas,
en la orientacion proxima al impresionismo que su obra posterior desarrolld. [JBT]
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La Virgen del Valle, Toledo

1899
Oleo sobre lienzo, 48,5 x 79 cm
Firmado en el &ngulo inferior derecho: «A de Beruete»
Inscripcidn a lapiz al dorso, en el bastidor: «1899»
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Ninfas y amorcillos
(boceto)
1887

Las hijas del Cid
Posterior a 1889

Retrato
Hacia 1900

Ignacio Pinazo Camarlench
Valencia, 1849 - Godella, Valencia, 1956

Fundador de una dinastia de artistas que no se caracterizaron por su inquietud
renovadora, Ignacio Pinazo, en cambio, logro superar las restricciones academicistas

que recibi6 de las ensenanzas oficiales limitandose a pintar segtn su libre instinto. Tras
su obligado tributo juvenil al tema historico y a un cierto anecdotismo italianizante,
pronto depurd su pintura de anecdotismo al uso y se centré en un puro realismo directo,
escueto y libre. Si hubiera que encuadrar a Pinazo en un movimiento artistico europeo de
su tiempo, podria considerarse que su obra es hermana —no hija- de los impresionistas
franceses. Sin embargo, es improbable que el pintor recibiera, debido al aislamiento que
caracterizo su vida, influencia alguna de ellos. Pinazo es, pues, una aportacion original,
autdctona e independiente al arte vivo de su tiempo.

Dos de sus temas predilectos, el desnudo femenino y los nifios, se unen en Ninfas y
amorcillos, cuya perspectiva y composicion parecen indicar que se trata del boceto
para un plafon decorativo para un techo. Si por tipologia es una obra excesivamente
convencional, por su factura, en cambio, es una pieza original, de pura raiz pinaciana,
resuelta enmarcando las manchas de color, a veces difusas, con escuetos trazos a modo
de dibujo con pincel que dan forma perfecta a las figuras representadas.

Quiza por ser una excusa para ofrecer dos espléndidos desnudos femeninos, Pinazo
siempre tuvo predileccion especial por la obra Las hijas del Cid, que envidé durante su
etapa como pensionado en Roma a la Diputacion Provincial de Valencia y que rehizo
diez afios después de pintarla, para tenerla siempre consigo, cuando ya estaba en plena
madurez pictorica. Esta segunda version, hoy perteneciente a la Coleccion Banco
Santander, es mas grande que la primera (media aquélla 187 x 124 cm) y puede apreciarse
que la técnica ha cambiado por completo; prima ahora el trabajo de detalle, las figuras
aparecen envueltas en una modelada plasticidad, el estudio de las manos y los brazos es
mas sintético y los pies apenas acusan el dibujo de los dedos.

También de etapa de madurez es el excelente retrato de un desconocido que atesora la
Coleccion. En él, el realismo se expresa con una pincelada extraordinariamente vigorosa,
frescay sin vacilaciones. Aunque sin fechar, cabe situar esta obra en un tiempo proximo
al del Autorretrato con sombrero (1901, Museo del Prado), cuando el artista habia ya
abandonado en los retratos —en otros géneros el abandono se produce mucho antes—
cualquier residuo de convencionalismo o de prudencia pictorica, para dar paso a una
expresividad abierta, agil y, a la vez, profunda. [FF]
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Posterior a 1889
Oleo sobre lienzo, 206 x 153 cm
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Sierra Nevada
1905

Altos hornos de Bilbao
Hacia 1908

Dario de Regoyos
Ribadesella, Asturias, 1857 - Barcelona, 1913

Dario de Regoyos y Valdés nacié en Ribadesella y su temprana inclinacion por el arte
encontro la oposicion de su padre, que deseaba que estudiara Arquitectura como él. Tras
su fallecimiento, y gracias a la permisividad de su madre, pudo realizar sus deseos. Desde
sus primeros afios como pintor formo parte activa de los movimientos finiseculares
liberalizadores del arte en Bélgica y fue el tinico pintor espafiol que llevo a cabo éleos
simbolistas, puntillistas e impresionistas al tiempo que los impresionistas franceses,
ingleses y americanos lo hacian.

Su primera formacién la obtuvo en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando
(Madrid) con el profesor y pintor belga Carlos de Haes; posteriormente, su marcha en
1879 a Bruselas le permitié matricularse en la Real Academia de Bellas Artes de Bélgica
con el pintor Van Sevendonck y en el estudio del pintor Joseph Quinaux, que habia sido
a su vez profesor de Carlos de Haes, siendo Quinaux su verdadero maestro. Todo ello dio
lugar a que Regoyos se desarrollara como pintor en los ambientes artisticos bruselenses,
terminando por ser miembro del circulo de L’Essor (El vuelo, 1880-1883) y después del
revolucionario e intransigente circulo de Les xx (1883-1894), del cual nuestro artista
form¢ parte desde su fundacion hasta su disolucion. Amante y defensor del paisajismo,
se enfrento con el academicismo en Espafa, practicando a fondo el impresionismo, el
divisionismo y el simbolismo mediante su serie La Espafia negra.

Sus amigos fueron los pintores Théo van Rysselberghe, James Ensor, James Abbott
McNeill Whistler, Camille Pissarro, Paul Signac y Maximilien Luce, y ya en Espaiia el
compositor Isaac Albéniz y el violinista y director de orquesta Enrique Fernandez Arbos.
Ademis, en el mundo de las letras tuvo gran amistad con Emile Verhaeren, Georges
Rodenbach y Maurice Maeterlinck, Pio Baroja, Miguel de Unamuno y Ramiro de Maeztu.
Pero los artistas que mas influyeron en su obra fueron Van Rysselberghe, Pissarro y el
poeta Verhaeren, siendo su gran virtud la justeza en el color, asi como la composicion en
sus paisajes, nocturnos y efectos de luz.

Hasta el afio 1890, estuvo exponiendo siempre en Francia, Bélgicay Holanda, y a partir de
ese afo lo hizo ademas en Madrid, Barcelona, Bilbao y San Sebastian, entre otros lugares.

Pintor viajero, en 1905 se desplazo6 con Pio Baroja a Cordoba y después lo hizo a Ronda 'y
Malaga, terminando en el mes de febrero en Granada. De este viaje procede la obra Sierra
Nevada, en la que recoge llena de color una vista de Granada que roza el fauvismo por su
colorido. En el centro de la escena se representa el puente de Las Angustias (posiblemente
desaparecido), bajo el cual discurre sinuosamente el rio Darro. Tanto sobre él como en la
calle colindante aparecen figuras humanas que muestran la actividad cotidiana en esa zona.
Detras, y como fondo, la sierra parcialmente cubierta de nieve completa la sensacion de
frio. Regoyos regald esta obra a su intimo amigo el pintor belga Théo van Rysselberghe en
recuerdo a los viajes que hicieron juntos por Espaiia, firmandola y titulandola entonces con
pincel al dorso sobre la tabla. Tras el fallecimiento de ambos artistas, esta obra regreso a
nuestro pais, pasando a formar parte de esta coleccion.

Durante la estancia de Regoyos en Bilbao en 1908, cuando residia en la calle Espartero

n.° 22-3°, llevo a cabo diversas obras, entre las que se encuentra Altos hornos de Bilbao,
que recoge un atardecer donde la factura rapida y el colorido son dominantes. En ella
contrasta la tranquilidad del paseo riberefio con la actividad frenética de las industrias
situadas en la otra orilla, con todas sus chimeneas humeantes. Para resaltar mas este
contraste, situ6 a dos personas conversando sin otra presencia que las acompaiie. Regoyos
muestra en esta obra su madurez como pintor y su sensibilidad para captar la luz. Esta
combinacion de paisaje con figura humana es frecuente en sus obras. [JSN]
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Altos hornos de Bilbao
Hacia 1908

Oleo sobre tablex, 26,5 x 35 cm
Firmada en la zona inferior izquierda: «Regoyos»
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Placa del Rei
1896

Carrer de la Noguera des
del carrer de Balmes
1927

Francesc Gimeno
Tortosa, Tarragona, 1858 - Barcelona, 1927

Francesc Gimeno Arasa fue un hombre sencillo, que confesaba encontrarse mejor en el
campo que en Barcelona y que declaraba sin rubor su falta de fe en Paris. El afan de ampliar
horizontes, patente en casi todos los artistas de su generacién, no le llevo ni a Paris ni a
Roma, sino a Madrid (1884-1887), donde descubri6 a Velazquez y tuvo la suerte de conocer
al belga Carlos de Haes. Vivid luego en Barcelona, Torroella de Montgri y Llanca, y de
nuevo en Barcelona (1889), donde estuvo al margen de las festes modernistas de Sitges y

de las tertulias de Els Quatre Gats, dedicandose, para subsistir, a la pintura decorativa,

que alternaba con su obra exigente, de escasa trascendencia publica. Gimeno fue un
autodidacta que siguio el camino de la pintura de caballete solo gracias a una gran vocacion.
Inquieto e individualista, se forjo desordenadamente una cultura a base de lecturas
positivistas e intereses vagamente artisticos. Llevo una vida callada y apartada, residiendo
en Sant Gervasi de Cassoles, municipio que se incorporaria a Barcelona en 1897.

Su pintura transcurre al margen de cualquier «ismo», aunque hay que situarla
légicamente en el amplio espectro del postimpresionismo. Su realismo, crudo, sincero y
directo, estaba muy proximo al que los combativos artistas postmodernistas trataban de
imponer. Su modo de captar la realidad con una pincelada segura y a veces violenta, su
virtuosismo para plasmar la luz como muy pocos de sus contemporaneos y su espontanea
subjetividad otorgan a su estilo un frecuente parentesco con un cierto expresionismo.

Gimeno es un épico de las cosas irrelevantes, cotidianas, populares, del suburbio -lo
que le hermana con los jovenes de la Colla del Safrd-, y de estos temas despreciados por
muchos es capaz de extraer una insospechada plasticidad.

Placa del Rei [Plaza del Rey] pertenece a una de sus épocas mas creativas. Representa esta
plaza barcelonesa vista desde las antiguas escaleras de acceso al Palacio Real Mayor, junto
ala capilla de Santa Agueda, construida basicamente por Jaime II en el primer cuarto

del siglo x1v, aunque completada posteriormente. A mano derecha del lienzo aparece la
fuente neogoética construida por el maestro de obras Josep Mas Vila en 1853 y derribada
en 1935. Se trata de un tema repetido en la obra gimeniana.

Carrer de la Noguera des del carrer de Balmes [Calle Noguera desde la calle Balmes] es la
ultima obra de Gimeno segun atestigua un documento fijado al dorso del cuadro, firmado
por Francisco Sans Gimeno, nieto del artista, y fechado en junio de 1968 y, sin embargo,
conserva plenamente el vigor y la frescura habituales en el pintor. En ella plasma la calle
del antiguo pueblo de Sant Gervasi de Cassoles, en la que vivié y murio, llamada hoy
del Pintor Gimeno. [FF]
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Carrer de la Noguera des del carrer de Balmes

1927
Oleo sobre lienzo, 93 x 98 cm
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El bautizo
Hacia 1920

El viatico (Toledo)
1922

Gonzalo Bilbao
Sevilla, 1860-1938

Gonzalo Bilbao es uno de los pintores espafoles mas destacados de la generacion del
naturalismo, estilo bien representado por sus obras de las dos ultimas décadas del
siglo x1x y de los primeros afos del siglo xx. Después su pintura evolucioné hacia una
luminosidad muy acusada, con colores muy vivos y una ejecucién rapida, de pincelada
muy suelta, en obras muy a menudo realizadas al aire libre.

Una buena muestra son los dos lienzos de la Coleccion Banco Santander, representativos
de su madurez y que ilustran la predilecciéon de su autor por los motivos costumbristas
relacionados con ceremonias religiosas al aire libre. El bautizo se ambienta en el campo
situado ante un templo romanico que puede identificarse con la iglesia de San Pedro en
la localidad de Chéateauneuf-sur-Charente, cerca de Cognac, en el Poitou-Charentes. El
artista, casado en 1904 con Maria Roy Lhardy, hija de un banquero francés, prodigé a
partir de entonces sus viajes al pais vecino y pinto varias obras en esta localidad, entre
ellas otra, en coleccion particular, que representaba este mismo templo. La pintura atina
el estudio de luz filtrada a través del ramaje de los arboles, con el interés costumbrista
patente en la presencia de las tocas blancas de las mujeres, propias de aquella region.

Elvidtico (Toledo) representa una ceremonia justamente opuesta a la anterior, en este
caso localizada en la toledana plaza de San Lucas, dejando al fondo a la derecha el callejon
de Doctrinos, en la parte suroriental de la ciudad. Pueden identificarse a la izquierda los
muros y el portal de entrada al atrio, antiguo cementerio, y la torre mudéjar, cuya parte
superior habia sido rehecha en el siglo x1%, de la iglesia de San Lucas. En segundo término
puede verse el Cigarral de San Lucas y los arboles del desaparecido colegio de Doctrinos,
orfelinato municipal que se habia demolido a mediados del siglo x1x. Como a muchos
otros artistas de aquella centuria, la ciudad fasciné al artista y a partir de un viaje muy
temprano en 1876 pinté alli en numerosas ocasiones. En ese interés por Toledo y por la
soltura de la pincelada y en el empefio de captar el peculiar cardcter de la atmdsferay de
la luz de la ciudad, aqui a través de una pincelada muy dinamica con vivo colorido, hay
algunos puntos en contacto con la obra de Aureliano de Beruete. Este represento, en un
cuadro perteneciente a esta misma coleccidn, la ermita de la Virgen del Valle que se ve
aqui al fondo, asi como también el mismo templo de San Lucas en una obra del Museo de
Arte Contemporaneo de Toledo. Sin embargo, la aproximacién de Bilbao resulta siempre
mas pintoresca y tiene mayor protagonismo la escena representada, con figuras de canon
corto y contornos redondeados muy caracteristicas de esta época del artista. [JBT]
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El bautizo

Hacia 1920
Oleo sobre lienzo, 65 x 96 cm
Firmado en el &ngulo inferior derecho: «G. Bilbao»
Inscripcion a lapiz al dorso, en el bastidor: «El bautizo (Toledo)»
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Barcas en el Sena
Hacia 1894

El claustro de Sant Benet
de Bages
1907

Paseo de los platanos
1916

Sendero en un parque
Hacia 1920-1925

Santiago Rusifiol
Barcelona, 1861 - Aranjuez, Madrid, 1931

Santiago Rusifiol naci6 en Barcelona el 25 de febrero de 1861 en el seno de una familia

de fabricantes textiles. Huérfano desde muy joven, se crié junto a su abuelo, que traté de
encarrilarlo hacia el negocio familiar. Rusifiol, sin embargo, alterno esta obligaciéon con
las clases nocturnas en la academia de pintura de Tomdas Moragas. A partir de entonces
concurri6 a diversas exposiciones y pronto inicié la que seria su fecunda carrera literaria.
En esta época comienza su vinculacion con la revista LAvens, luego L'’Aveng, a través de la
cual un grupo de jovenes intelectuales puso en circulacion el concepto de modernismo.

Casado en 1886, abandond unos afios a su mujer y a su hija para dedicarse a la vida
bohemia. Tras una primera estancia en Paris con el escultor Enric Claraso, poco después
de la Exposicion Universal de Barcelona de 1888, realiz6 un viaje en carro por Cataluiia
con Ramoén Casas. En 1890 ambos artistas se reencontrarian en Paris, conviviendo en el
Moulin de la Galette, en Montmartre. Un poco menos osado e impresionista que Casas,
su pintura obtiene una mejor acogida por parte de la critica conservadora que la de aquel
en su primera exposicion conjunta en Barcelona (Sala Parés, 1890). Un afio mas tarde,
Rusifol descubrié Sitges, donde organizd una serie de festivales que se convirtieron en
hitos del movimiento modernista hispanico.

A raiz de una nueva estancia de Rusifiol en Paris (1894), su modernismo pasé de ser
sinonimo de naturalismo-impresionismo a serlo de simbolismo: la influencia de la pintura
de Botticelli, «descubierta» en Paris e Italia ese mismo afio, y la necesidad de idealizar una
realidad demasiado tenebrosa a causa de los ultimos atentados anarquistas, le llevaron a la
defensa de un arte preciosista, decadentista y medievalizante. De esta tercera etapa en la
capital francesa posiblemente sea Barcas en el Sena, claro exponente todavia de su tipico
impresionismo gris y comedido.

Al comprar la familia de su gran amigo el pintor Ramén Casas el monasterio romanico
de Sant Benet de Bages, cerca de Manresa, Rusifiol pinto este claustro en 1907, asi como
un par de 6leos mas por lo menos. Era la época en que tanto Rusifiol como Casas estaban
dejando algo de lado las inquietudes modernistas que marcaron su transcendental
eclosion anos atras, pero mantenian una competencia técnica absoluta. De hecho, no era
la primera vez que Rusifnol pintaba aquel monumento, pues en 1889 ya habia realizado
un dleo de este tema.

Tras un viaje a Granada en 1898, su obra pictdrica se habia centrado en la tematica de los
jardines, a través de los cuales se canalizaron el concepto simbolista que habia abrazado
ya definitivamente y su aversidn al paisaje en su estado natural, que posponia casi
siempre al paisaje reformado por el hombre. Paseo de los pldtanos y Sendero en un parque
son buenos ejemplos de ello. En el primero, pinta los Jardines de Aranjuez, uno de sus
motivos pictdricos predilectos desde que los descubrié en 1898, llegando a ser nombrado
por Alfonso XIIT jardinero honorario mayor de los Reales Jardines de Aranjuez. La
potente presencia de los altos platanos, el juego de las verticales de sus gruesos troncos,
el evocador tema del camino que avanza hacia la lejania, tan caro al pintor, hacen de esta
obra una de las mas logradas y contundentes del artista.

Sendero en un parque parece algo posterior por su factura, si bien se trata de una obra sin
fechar. En ella, Rusifiol se recrea en la regular colocacion de los arboles que protagonizan
la composicion, afrontdandolos de la manera mas simétrica posible sin dejar por ello de
mantenerse en una tesitura eminentemente realista. [FF]
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Paseo de los platanos
1916

Oleo sobre lienzo, 124 x 102 cm
Firmado en el &ngulo inferior derecho: «S. Rusifiol»

125



José Gémez-Aceboy
Cortina, Ill marqués
de Cortina

1927

Mariano Benlliure
Valencia, 1862 - Madrid, 1947

Mariano Benlliure recibié en 1927 el encargo del Consejo de Administracion del Banco
Espaiiol de Crédito —entidad fundada en 1902-, de realizar un busto de su recién
nombrado presidente, José Gémez-Acebo y Cortina. Fue publicado en 1947 en la
monografia esencial que sobre la obra de Benlliure edit6 Carmen de Quevedo Pessanha,
quien sefala que «fue regalado al marqués de Cortina».

Se conserva la escayola de este busto, expuesta en el Museo Mariano Benlliure de
Crevillente, una de las obras que posiblemente el maestro conservaba en su estudio y que
mas tarde dond junto con una amplia representacion de su produccion.

Benlliure, una de las figuras cumbres de la escultura -arte en el que destaco tanto por
su excepcional calidad artistica como por el dominio de todos los materiales—, tuvo una
especial capacidad para modelar retratos de busto. En los afios veinte, en la cima de su
carrera, contaba con encargos de toda la sociedad espafiola, desde la familia real, con la
que tuvo una estrecha relacion de amistad, y la nobleza, hasta el mundo de la politica,
de la cultura y el arte, junto con comisiones oficiales especialmente de monumentos
publicos y funerarios que realizaba en su casa-estudio en la calle José Abascal de
Madrid. Su obra se ha puesto particularmente en valor en 2013 con la exposicion
Mariano Benlliure. El dominio de la materia, que tuvo lugar en Madrid y Valencia, y su
produccion tan versatil y polifacética, se estudia y difunde, muy especialmente, a través
de la Fundacién Mariano Benlliure, con sede en Madrid.

En la década de los veinte modeld los bustos con mucha libertad, dejando de lado los
detalles preciosistas, insinuando la vestimenta con formas suaves y grandes planos

de factura muy tactil, para centrarse en la psicologia del retratado, y en especial en la
mirada, una de las partes mas dificiles de resolver en escultura y que Benlliure trabajo
con maestria. Utilizd, a partir del modelo del busto de Alfonso XIII conservado en la
embajada de Espafia en Paris y realizado tres afios antes, el recurso compositivo de la
capa o gaban sobre los hombros para envolver la figura, y esculpir busto y pedestal en una
Unica pieza. En 1931, y en la misma linea estética mencionada, firmaria una serie de bustos
por encargo del mecenas Archer Milton Huntington para la galeria de espafoles ilustres
en la Hispanic Society de Nueva York, como los del conde de Romanones o del IT marqués
de la Vega Inclan, entre otros.

José Gomez-Acebo (1860-1932) fue un abogado especializado en temas econémicos,
politico y empresario espanol, diputado desde 1901 y, mas tarde, senador, que llegd a ser
ministro de Fomento y después de Marina durante los gobiernos de Romanones y Maura
en 1918 y en 1921. Tuvo varios cargos en el Banco Espafiol de Crédito, y fue nombrado

su cuarto presidente, desde 1927 hasta su fallecimiento, dejando una impronta muy
personal en su gestion. En los mismos aflos, y también hasta su muerte, compartio esta
responsabilidad con la presidencia de la Compania Arrendataria del Monopolio del
Petroleo (CAMPSA). Hered6 el titulo de marqués de Cortina en 1908. [LA]
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José Gémez-Acebo y Cortina, lll marqués de Cortina

1927
Marmol, 69 x 77 x 51,5 cm
Firmado y fechado: <M. Benlliure / 1927»
Inscripcién en el frente: «MARQUES DE CORTINA / PRESIDENTE DEL BANCO / ESPANOL DE CREDITO»
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Retrato de Agustin
Otermin
1892

Retrato
1899

Baile en el café
Novedades de Sevilla
1914

Nifios buscando mariscos
1919

(1) Carta de Sorolla a
Clotilde CFS/1069.

Joaquin Sorolla
Valencia, 1863 - Cercedilla, Madrid, 1923

Formado a partir de 1878 en la Escuela de Bellas Artes de Valencia, en 1885 Joaquin
Sorolla consiguid una pension para continuar sus estudios en Italia, residiendo en Asis,
desde donde viaja también a Paris. A partir de 1889 se establece en Madrid junto a su
esposa Clotilde Garcia del Castillo.

Ya en 1884 habia participado por primera vez en la Exposicion Nacional de Bellas Artes,
pero no serd hasta 1892 cuando consiga los primeros éxitos en este certamen. En esta
edicion presentd, entre otras obras, el Retrato de Agustin Otermin, en el que Sorolla pinta
a su discipulo: pintor pintado pintando, metalenguaje en el lienzo que nos convierte en
voyeurs en el estudio del pintor. Con unos quinientos cincuenta retratos individuales de
mano de Sorolla, no cabe duda de que esta es una de sus facetas mas caracteristicas, que si
bien no era su género favorito, le valié fama y prestigio. El otro retrato de mano de Sorolla
que posee la Coleccion Banco Santander no sabemos con seguridad a quién representa,
aunque segun las ultimas investigaciones podria tratarse de Manuel Escriva de Romani,
conde de Casal. Esta incertidumbre, o el hecho de que la obra esté inacabada, no le restan
fuerza y personalidad, mas bien revelan ain mejor el estilo de Sorolla como retratista. En
la pincelada suelta y la falta de fondo, se hace mas patente la impronta que en este género
le dejo Velazquez, maestro del maestro.

En 1900 Sorolla consigue el Grand Prix del Salon de Paris, y en 1901 la medalla de honor
en la Exposicion Nacional de Madrid. A partir de entonces sus éxitos seran incontables,
destacando sus exposiciones individuales en Paris, Berlin, Diisseldorf, Colonia, Londres,
Nueva York, Bufalo, Boston, Chicago y San Luis. Reflejo de estos éxitos son algunos
encargos, como el de 1913 de Thomas F. Ryan, magnate y coleccionista norteamericano
que le solicita dos cuadros, uno de ellos, «de fuerza»!, Baile en el café Novedades de Sevilla.
Pintado seguramente en su estudio de Madrid, basando la composicion en los dibujos que
hizo en Sevilla en el Café de la Campana, en tres estudios que se conservan en el Museo
Sorolla y en un cuadro anterior -Dos gitanas-, este lienzo transmite la fuerza de la que
hablaba Sorolla y el sabor andaluz.

Pero el gran encargo que recibio Sorolla fue el de Archer M. Huntington de decorar la
biblioteca de la Hispanic Society of America (Nueva York). Terminado el ultimo panel
de su Visién de Esparia, entre julio y septiembre de 1919, Sorolla viaja a Ibiza, donde
pinta Nifios buscando mariscos. En él, como en las escenas de Javea de 1905, representa
el mar agitado entre rocas que enmarcan figuras infantiles. Un atrevido contrapicado
le permite jugar con las distintas tonalidades del agua y el reflejo de 1a luz en la piel

de los nifios, efectos que Sorolla habia perfeccionado a lo largo de su carrera y que
popularizaron su pintura. [MRS]
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Baile en el café Novedades de Sevilla
1914

Oleo sobre lienzo, 245 x 295 cm
Firmado en la zona inferior izquierda: «J. Sorolla Bastida 1914»
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Nifios buscando mariscos
1919

Oleo sobre lienzo, 64 x 96 cm
Firmado y fechado en la zona inferior derecha: «J Sorolla / 1919»
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Manolas
Hacia 1910

Francisco lturrino
Santander, 1864 - Cagnes-sur-Mer, Francia, 1924

Francisco Iturrino fue el pintor mas original de su generacion. Solo un afio mas joven

que Sorolla, expuso en 1901 con Picasso en la galeria de Ambroise Vollard y su pintura se
aproximo luego a la de Matisse, con quien estuvo en Andalucia y Marruecos a principios
de la segunda década del siglo. Ya unos afos antes su obra revela frescura y vivacidad

del color en composiciones pobladas por muchachas, en ocasiones desnudas, otras veces
vestidas, como en este caso, con chales y mantones de vivo cromatismo realzado por las
flores sujetas a sus cabellos. Como a menudo ocurre en las obras del artista, la escena

da una impresion de gran vivacidad. Las figuras ocupan la mayor parte de la obra sin
aparente orden compositivo y estan cortadas por los bordes del lienzo segin era frecuente
en las obras de Degas y Matisse, entre otros artistas.

En Manolas representa una feria en cuyo primer término un grupo de mujeres rodea a

la que baila acompanandose de las castanuelas que ella misma toca y de las palmas que
da otra de las mujeres, de perfil oriental. Aunque aparecen algunos hombres tocados

con sombreros, sus rostros apenas son visibles, de modo que el elemento femenino
domina absolutamente, igual que ocurre en otras composiciones. Unamuno se refiri6 a
sus «mujeres no desnudas sino desvestidas, transparentando las carnes bajo las telas».

El temperamento franco y directo de Iturrino le libr6 de extremar la nota castiza y de
anteponer otros valores que no fueran los puramente plasticos a cualquier otro énfasis en
contenidos raciales o literarios como hicieron sus compaiieros de generacion. Su pintura
capt6 con espontaneidad inmediata la sensualidad de lo visible, de ahi que el motivo de
jovenes muchachas se convirtiera en el predilecto del artista por si mismo y no como
soporte de una eventual interpretacion ulterior al puro hecho pictérico.

Los tonos claros de esta obra son los mismos que alab6 Guillaume Apollinaire en las
telas de bafiistas, cigarreras, gitanas y bailarinas que expuso en el Salén de Otofio de
Paris de 1911, donde fueron consideradas «lo mas luminoso que sin duda ha producido la
pintura espafola». Su tratamiento didfano y decorativo del color le hacia ser facilmente
comprendido por el ambito francés, que identificaba, sin embargo, sus peculiaridades
espaiiolas en la elecciéon de sus temas.

A pesar del gran numero de figuras no hay impresion de abigarramiento, sino de plenitud
y vitalidad, debido a que el color es diafano, con grandes areas en blanco que dejan
respirar a las figuras, y la materia ligera, hasta el punto de que en algunas zonas parece
acuarelada. Esto permite al artista mostrar el efecto de sus grafismos ligeros en los flecos
de los mantones y en su misma ornamentacion. El color se explaya con libertad en las
manchas del mantén de la muchacha que estd en pie a la derecha. En cambio, la que esta
sentada a la izquierda con el abanico y el brazo alzado de la que baila revelan un sentido
constructivo, que parece relacionarse con las obras de Robert Delaunay. Al fondo a la
izquierda, el tratamiento del paisaje, recuerda a los passages de Cézanne, pintor que
influy6 decisivamente en Iturrino. [JBT]

132

Manolas
Hacia 1910

Oleo sobre lienzo, 114 x 141 cm
Firmado en el &ngulo inferior izquierdo: «F. Iturrino»
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Montserrat Casas
1888

Dona rera persiana
Hacia 1890

Montserrat Casas de
Nieto en traje de noche
1904

Ramdn Casas
Barcelona, 1866-1932

Ramon Casas nacio en Barcelona en el seno de una familia acomodada. Su temprana
inclinacion hacia el arte no encontro oposicion en su padre, un indiano aventurero

que se habia enriquecido en Cuba. Muy joven fue discipulo aventajado del pintor y
decorador barcelonés Joan Vicens, al tiempo que se relacionaba con el incipiente grupo
de intelectuales que editaria la revista L’Aveng, donde publicaria su primer dibujo en
1881. Ese mismo aiio se establecié en Paris, donde fue alumno del prestigioso retratista
académico Carolus-Durand y pudo conocer la joven escuela impresionista francesa.

La influencia de Carolus-Durand es evidente en el retrato que realiz6 en 1888 a su
hermana mayor, Montserrat Casas: gran retrato femenino vertical, aunque de pincelada
mas suelta, como acusando ya un influjo impresionista que ain tardaria un par de afos
en declararse abiertamente en su pintura. Se trata de una pieza pintada en un breve
periodo barcelonés que media entre un viaje poco relevante a Paris en verano de 1887 y
un pintoresco recorrido en carro por Catalufia efectuado con Santiago Rusifiol en 1889.
Un afio mds tarde se reencontraria con él en el Moulin de la Galette de Paris, donde
comenzaron una serie de colaboraciones y la mejor etapa pictorica de ambos artistas.

De la estancia conjunta de Casas y Rusinol en Montmartre es la pequefia obra Dona rera
persiana [Mujer detras de una persiana], en la que destaca la concepcion «fotografica»
y el gusto por el abocetamiento de la factura que tanto debia a la influencia de Degas o
Whistler y que tanto le censuro la critica conservadora de la época.

A pesar de sus detractores, la exhibicion de obras de Casas y Rusifiol en 1891 en la
Exposicion General de Bellas Artes organizada en la Sala Parés de Barcelona, fue el
gran impacto del modernismo pictérico en Catalufia y les consagré como los lideres de
la escuela moderna. Pronto, sus extraordinarios retratos al carboncillo, sus carteles y
murales trascendieron con éxito al extranjero.

De esta época de grandes triunfos y gran participacion en las tertulias de Els Quatre Gats
-la cerveceria en la que se dieron cita todos los grandes intelectuales del modernismo

y postmodernismo entre 1897 y 1903- es un segundo retrato que realizo a su hermana
Montserrat. Se trata de la obra mas importante de su etapa de madurez, poco antes
seguramente de su breve etapa madrilefia (1904), en la que, siendo ya un retratista muy
cotizado, pintara a Alfonso XIII. [FF]
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Montserrat Casas de Nieto en traje de noche
1904

Oleo sobre lienzo, 198 x 101 cm
Firmado y fechado en el &ngulo inferior izquierdo: «R. Casas 1904»
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Bailarina de can-can
Hacia 1900-1901

Bailarina de can-can
Hacia 1900-1901

Bailarina de can-can
Hacia 1900-1901

Bailarina de can-can
Hacia 1900-1901

Apunte de un grupo
de caballos
Hacia 1900-1901

Cabeza de caballo
Hacia 1900-1901

Caballoy carro
Hacia 1900-1901

Grupa de caballo
Hacia 1900-1901

Apuntes de caballoy de
una cabeza de caballo
Hacia 1900-1901

Anca de caballo
Hacia 1900-1901

Apunte de caballo
Hacia 1900-1901

Valenciana de espaldas
Hacia 1904

Valenciana tapandose la
cara con un abanico
Hacia 1904

Ramas
Hacia 1920-25

Ramas
Hacia 1920-25

Hermen Anglada Camarasa
Barcelona, 1871 - Port de Pollenga, Mallorca, 1959

Hermen Anglada Camarasa, discipulo en Barcelona de Tomas Moragas y Modest Urgell,
marcho a Paris en 1894 y alli se establecio, llegando a adoptar la nacionalidad francesa.
Fue basicamente un pintor con un extraordinario dominio de la pasta pictorica y el
color, con el que obtenia efectos e irisaciones sorprendentes. Esta caracteristica esencial
en su personalidad artistica ha ocultado su actividad de dibujante fuera de serie, a lo
que ha contribuido la escasisima difusion de sus dibujos, que en su mayor parte siguen,
casi desconocidos, en el poder de los herederos del artista y en CaixaForum Palma
(Palma de Mallorca).

Los cuatro dibujos de bailarinas de la Coleccion Banco Santander, ejemplo de los que
el artista solia tomar del natural en sus salidas nocturnas parisinas, nos muestran un
Anglada insdlito: directo, espontaneo, gran sintetizador de formas y excelente captador
de movimientos, cualidades que él posponia voluntariamente en sus cuadros, en los
que buscaba, ante todo, un original decorativismo y un virtuosismo compositivo. Con
6leos de este tipo consiguio un prestigio internacional extraordinario, que se tradujo
en continuas exposiciones de sus obras en Paris y Bélgica, Alemania, Inglaterra,

Italia, Austria y también —aunque poco- en su Barcelona natal, hasta 1914, afio en que
abandona Paris y se establece en Port de Pollenca (Mallorca).

De la misma época es la serie de apuntes y dibujos de caballos -no corceles de hipédromo,
sino mas bien percherones urbanos-. A partir de apuntes como estos el artista realizé
0leos importantes. Alguno, como en el caso de Grupa de caballo, también los utilizaria en
su etapa siguiente, ain en Paris, centrada en temas valencianos.

En verano de 1904 realizaria un viaje a Valencia, tras el cual empez6 a trabajar sobre

temas populares valencianos. Anglada no se acerco, sin embargo, a esta tematica con el
espiritu «regionalista» convencional que informa la obra de varios de sus contemporaneos
espafioles, como Sotomayor, Hermoso, Chicharro, Rodriguez-Acosta o el propio Zuloaga.
Anglada tomd como pretexto el brillante colorido de los vestidos huertanos para crear
grandes superficies cromaticas, estilizando los temas en una linea paralela al decorativismo
folklérico cultivado por un importante sector del arte ruso coetaneo. Es oportuno sefialar
la comunidn existente entre la estética de Anglada y la de artistas rusos, que se plasma

en la confesada admiracion que por Anglada tenian hombres como Kandinsky, Gorky o
Meyerhold, y en la pasion del pintor catalan por la nueva masica de Stravinsky.

Ya instalado en Mallorca, en 1914, Anglada sigui6 cultivando el mismo estilo que en Paris,
solo que ahora cambid sus temas-pretexto por otros mas proximos a la realidad vital del
momento: paisajes, marinas, rocas y arboles mallorquines son captados, reinterpretados
y compuestos por el artista en numerosos dleos que conquistarian para el pintor un

gran renombre, singularmente en los Estados Unidos de América, a través del Carnegie
Institute de Pittsburgh, que consigui6 la colaboracion de Anglada —no sin resistencia por
parte de este, extrafiamente retraido en su refugio mallorquin- en el afio 1924. [FF]
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Bailarina de can-can

Hacia 1900-1901
Carboncillo y clarion sobre papel, 23,5 x 18,3 cm
Firmado en tinta en la zona inferior izquierda:
«H. Anglada Camarasa»

Bailarina de can-can

Hacia 1900-1901
Carboncilloy clarién sobre papel, 23 X 18 cm
Firmado en tinta en la zona inferior izquierda:

«H. Anglada Camarasa»
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Bailarina de can-can

Hacia 1900-1901
Carboncillo y clarion sobre papel, 25,5 X 19,7 cm
Firmado en tinta en la zona inferior derecha:
«H. Anglada Camarasa»

Bailarina de can-can

Hacia 1900-1901
Carboncilloy clarién sobre papel, 23 X 18 cm
Firmado en tinta en la zona inferior izquierda:

«H. Anglada Camarasa»



El violinista Costa
Hacia 1935

(1) Asf lo fecha Rafael
Benet en su libro E/
escultor Manolo Hugué
(Argos, Barcelona,
1942), que, por su
proximidad cronoldgica
a la fecha resefiaday por
haber tratado su autor
directamente al escultor
durante su realizacién,
nos da un afio mas creible
que el de 1939-1940,
propuesto por M. Blanch
(op. cit.), 1am. 215,

gue en su propuesta

no rebate la anterior.

Manolo Hugué (Manuel Martinez Hugué)
Barcelona, 1872 - Caldes de Montbui, Barcelona, 1945

El postmodernismo significo, entre muchas cosas, la incorporacioén al arte catalan de
algunos elementos de lo que en términos socioldgicos se calificaria de subproletariado.
Hombres de formacion atipica y asistemdtica —aunque artistas natos-, socialmente
oscuros, se sumaban a los grupos artisticos mas significativos de su generacion. Uno de
los ejemplos mas destacado fue el caso de Manolo Hugué. Se formo en la calle y siguid
esporadicamente cursos en la Escuela de Bellas Artes de Barcelona -la Llotja-, aunque
su verdadero maestro fue el hoy absolutamente olvidado escultor Antoni Bofill i Conill.
Tuvo empleos relacionados con su vocacion artistica: trabajos decorativos ptblicos o de
auxiliar del taller de Eusebi Arnau o de la fundicion Masriera y Campins.

A finales de la década de 1890 habia adquirido ya cierta notoriedad, de la que son pruebas
el premio que ofrecié Els Quatre Gats al mejor autor de una pieza escénica sobre la magia
(1899), 0 el hecho de que Ramodn Casas le incluyera en su galeria de retratos de personajes
coetaneos que expuso en 1899.

Tras un periodo en Paris, Barcelona y Arenys de Munt (Barcelona), se estableci6 de
1919 a 1927 en Ceret (Francia). Fue entonces cuando, buscando un clima apropiado para
su poliartritis, se instala definitivamente en Caldes de Montbui, desde donde sigui6
realizando exposiciones.

La obra de Hugué, integrada basicamente por esculturas de tamafio manejable, en la

que se mezclan los toreros con las afroditas y las manolas con las bacantes, entronca con
el noucentisme catalan mas auténtico y es desigual pero sincera, alcanzando a menudo
hallazgos muy valiosos. Se basa siempre en el clasicismo, un clasicismo temperado por su
sabiduria de hombre del pueblo que ha alcanzado una cultura s6lidamente asumida.

Elviolinista Costa es la tipica estatuilla de Hugué que esquematiza la figura del violinista
catalan Francesc Costa, cuyo estilo fogoso y desgarrado, y su fisico, feo, picado de viruela
y despeinado, hacian de é]l un personaje con gran caracter, que tentd a numerosos artistas
plésticos —aparte del propio Hugué, que hizo también de él un excelente busto en 1935~

como Ramon Casas, Valentin de Zubiaurre o Xavier Nogués, entre otros muchos.

La datacion de esta pieza es desconocida, pero por su estilo podemos situarla, sin duda, en
la etapa de madurez, cuando ya se habia reinstalado en Catalufia, donde tendria ocasion
de tratar al violinista. A falta de otro dato mas concluyente, apuntaria que puede ser
contemporaneo del busto ya citado.

Hugué fue no solo un escultor importante, sino también un pintor notable de raigambre
fauvista. Pero tal vez por encima de todo fue un personaje extraordinariamente sugestivo.
Su personalidad, enormemente vital, cristaliz6 en una particular filosofia de la vida entre
culta y popular, entre trascendente y socarrona. [FF|
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El violinista Costa

Hacia 1935
Bronce, 33 x 20 X 9 cm
Firmado en superficie izquierda de la base: «<Manolo»
Inscripcién al dorso de la base: «Fundacién Becchini»
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Vagabundos
Hacia 1922

Evaristo Valle
Gijén, Asturias, 1873-1951

Evaristo Valle comenz6 a pintar en Puerto Rico en 1883 bajo la direccion de su padre,
magistrado de la Audiencia de la isla, quien habia cursado estudios artisticos en la
Escuela de Dibujo de Oviedo. En tres estancias discontinuas entre 1898 y 1911 residi
en Paris, donde transité como autodidacta entre el postimpresionismo, el modernismo,
el simbolismo y el pre-expresionismo, influencias que, sin obviar otras posteriores,
permanecerian en su obra hasta el final de su vida. En 1911 una crisis de agorafobia le
recluy6 en Gijon, donde durante la década de 1910 realiz6 una reelaboraciéon personal
de las corrientes de vanguardia europea. Entre 1920 y 1930 su tendencia hacia el
documentalismo y el caracter profundamente local de sus motivos y gentes humildes
convirtieron su obra en la sublimacién pictorica de la region asturiana, dentro de los
presupuestos del post-expresionismo europeo.

Fruto de esta etapa creativa es Vagabundos, pintado por el artista hacia 1922 y expuesto en
junio de ese mismo afio en el madrilefio Palacio de Bibliotecas y Museos Nacionales. La
muestra, organizada por el critico de arte José Francés (Madrid, 1883-1964), fue la tercera
de las exhibiciones individuales realizadas por Valle en Madrid, tras las de 1909 y 1919, y
concluyd6 con el homenaje de la intelectualidad artistica y literaria del momento.

En el lienzo —del que se conocen tres estados diferentes gracias a las fotografias conservadas
en la Fundacién Museo Evaristo Valle (Gijon)-, cinco personajes descansan entre los restos
de una muria o ruina. La aparicion de estas escenas, en las que individuos al margen de
la sociedad adquieren protagonismo absoluto, desligados ya de la contraposicion con la
burguesia o el campesinado mds o menos acomodado, se adscribe a los tltimos afios de la
década de 1910. No obstante, no deben de olvidarse los tipos de apaches que Evaristo habia
cultivado en Paris. Ademas de constituirse en un tema en si mismo, el retrato de la miseria
defini6 la pintura de Valle a ojos de la critica anglosajona con motivo de sus exposiciones
individuales en Londres (1924) y Nueva York (1928) frente al arte espanol hasta entonces
conocido, y subyace en todos los asuntos tratados durante este periodo. En este sentido,
puede decirse que los vagabundos aparecen como la degeneracion de los personajes
campesinos o marineros, marcados por el hambre y la necesidad.

La falta de insistencia en el aspecto tragico de la escena estd sin duda dada por la
dicotomia que puede establecerse en el tratamiento de paisaje y figuras. La resolucion
post-expresionista de los elementos del fondo mediante gamas tonales de colores frios
aplicadas en capas delgadas y pulidas, atempera el dramatismo expresivo, a veces grotesco,
de los personajes, definidos por el trazo de contorno. Los tonos grises y marrones de las
vestimentas contrastan con los verdes intensos, iluminados por la luz filtrada entre las nubes.

Las escenas de vagabundos, mendigos o haraganes continuaron presentes en la obra de

Valle hasta el final de su vida, si bien en su ultima etapa pictdrica, entre 1938 y 1951, se
caracterizan por una mayor degradacion de los personajes. [GPV]
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Vagabundos

Hacia 1922
Oleo sobre lienzo, 120 x 92 cm
Firmado en el &ngulo inferior derecho: «E. Valle»
Inscripcién en rojo bajo la firma: «11»
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Laderas de Montjuic
Hacia 1896-1897

'arbre gran. Sa Calobra
Hacia 1903

Primavera
Hacia 1910

Aigles roges
Hacia 1921

'hort dels escolanets.
Montserrat
Hacia 1931

Joaquim Mir
Barcelona, 1873-1940

Joaquim Mir fue el artista mas genial del postmodernismo catalan, el que con mas claridad
supo crear un lenguaje tan moderno como el de los mas avanzados artistas europeos de su
tiempo. Dotado de un talento pictorico natural, supo sintetizar una serie de estimulos y
sugestiones que, sin conocer Paris —circunstancia rara en un artista catalan de su tiempo-,
cristalizaron espontaneamente en una pintura muy original.

Amigo de la infancia de Isidre Nonell, como él fue alumno de Lluis Graner y pasé por

la Escuela de la Llotja sin demasiado entusiasmo. Coincidié con su amigo también en la
Colla del Safra, el grupo que partiendo del «suburbialismo» importado de Paris por Ramo6n
Casas y Santiago Rusifol, dio varios de los mejores artistas del postmodernismo catalan.

Laderas de Montjuic es un importante 6leo de esta etapa juvenil. De factura realista y
luminosa, en la tradicion local de un Mas i Fontdevila, su composicion de paisaje con
figuras, una de ellas en primer término, lo relaciona con La catedral dels pobres [La
catedral de los pobres] (1898, Coleccion Carmen Thyssen-Bornemisza, en depdsito en
el Museu Nacional d’Art de Catalunya), la obra maestra del Mir joven, si bien carece del
contenido «social» de esta.

Entre fines de 1899 y 1903, Mir residi6é en Mallorca, primero en compaiiia de Rusifiol y
luego solo, encerrandose cada vez mas en un mundo grandioso pero inhospito que se
centraba en el fiero paisaje del Torrent de Pareis.

Larbre gran. Sa Calobra [El arbol grande. Sa Calobra] pudo ser pintada durante este retiro
del pintor. Su factura, de largas pinceladas, atin denota la proximidad del pintor simbolista
belga William Degouve de Nuncques, aunque un mayor abocetamiento de la concepcion
del cuadro nos llevaria a situarlo al final de su estancia en la isla y no al principio, cuando
Mir atn tenia mucho apego a la factura muy acabada.

Tras un periodo internado en el manicomio de Reus (1905-1906) por una lesion cerebral
tras una caida en la isla, vivié unos afios felices y artisticamente muy fructiferos en

la zona del Camp de Tarragona. En el segundo lustro de siglo, su mejor época, llegd

a descomponer la realidad en manchas de color que no son ya impresionistas, sino

que conllevan un concepto plastico rigurosamente nuevo. Estas manchas, que forman
conjuntos de paroxistica belleza cromatica, llegan a menudo a una abstraccion que roza
la no figuracion antes de que Kandinsky la inaugurase declaradamente. Primavera encaja
por su factura con el estilo de este periodo.

Aligties roges [Aguas rojas] fue pintada poco después, durante una estancia en Caldes de
Montbui entre 1919 y 1921. La composicidn aiin patentiza en esta obra su antigua admiracién
hacia Rusifiol, con esta valoracion preferente de una amplia franja de tierra sin anécdota. Es
este un Mir enérgico, en la linea del impresionismo de tonos turbios de su etapa de la Colla
del Safra, pero ya plenamente dominador de su medio de expresion artistica.

De plena madurez es L’hort dels escolanets. Montserrat [El huerto de los monaguillos.
Montserrat], ejemplo de la consolidacion en su obra de un realismo luminoso, traducido
gracias a un dominio agil y fluido de la técnica del 6leo, ya alejado de resonancias
simbolistas o de experimentos personales de descomposicion cromatica de la realidad. [FF]
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L'arbre gran. Sa Calobra
Hacia 1903

Oleo sobre arpillera, 98,5 x 174 cm
Firmado en el &ngulo inferior derecho: «Joaquim Mir»
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Primavera

Hacia 1910
Oleo sobre arpillera, 138,5 x 144 cm
Firmado en el &ngulo inferior derecho: «Joaquim Mir»
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Isidre Nonell
Barcelona, 1873-1911

Cantante de cabaret Isidre Nonel fue el lider de la generacion postmodernista catalana, tanto por su fuerte
Hacia 1897/-1898 personalidad como por su base teorica y su originalidad como pintor. Estilisticamente se
Dolors inserta de lleno en la mejor linea del postimpresionismo europeo. Admirador de Degas,

1910 Manet, Monet, Toulouse-Lautrec y Daumier, su interpretacion de la pintura de estos artistas
fue, sin embargo, profundamente personal. Nacido en Barcelona en 1873, muy pronto se
orientd hacia la pintura y entre sus primeros amigos figuran Joaquim Mir y Xavier Nogués.
De sus primeros maestros, el que tuvo mayor importancia fue Lluis Graner. Sus primeras
obras conocidas son de una luminosidad que recuerda a los macchiaioli italianos. Poco

después, sin embargo, acusa ya la influencia del Rusifiol parisiense.

Su paso por la Escuela de Bellas Artes de Barcelona, la Liotja, donde ingreso en 1893,
fue importante, sobre todo, por ser alli donde se fraguo el grupo de amigos pintores que
constituiria la Colla del Safra, con Canals, Pichot, Mir, Juli Vallmitjana y él mismo. Sus
0leos de esta época partian ain del modelo Casas-Rusifiol por su apego a la tematica
suburbial, aunque en lugar del suburbio montmartrés de aquellos, en Nonell y sus
compaferos encontramos un suburbio cercano a Barcelona. Ademas, en contraste con
el realismo suave de los modernistas, en las obras de este grupo de jovenes se aprecia un
menor grado de idealizacion, una vision mas directa de la realidad.

El dibujo Cantante de cabaret es situable por su tematica en esta primera etapa. El trazo,
enérgico y rapido, tiene aun la tosquedad de los dibujos primerizos del artista -resuelve
aun deficientemente, por ejemplo, el detalle de las manos, elemento que, por otra parte,
nunca fue grato al Nonell pintor o dibujante-, por lo que no se cree que este dibujo sea
posterior a 1900.

Mas tarde, el arte de Nonell adopta un giro hacia el tremendismo cuando, a raiz de una
estancia en el valle pirenaico de Bohi, se dedica a retratar a los tipos humanos afectados
de cretinismo, que alli era abundante. De nuevo en Barcelona, tras una etapa en Paris, no
abandona la temadtica «negra» y se centra en figuras de gitanas, en las que nunca trat6 de
reflejar un pintoresquismo folclérico, sino una presencia contundentemente vigorosa y
sobriamente patética.

En 1907 se produciria un cambio importante en las obras del pintor: sin abandonar su casi
exclusiva tematica de figuras femeninas, deja a un lado los temas miserabilistas y las modelos
gitanas, y pasa a pintar mujeres blancas en actitudes claramente relajadas. Los tonos de

sus cuadros se vuelven mas claros, como si el artista se hubiera contagiado del optimismo
reinante en la vida cultural catalana de aquel momento, dominada por el noucentisme o, lo
que era lo mismo, la cultura nueva, la del novecientos. Dolors [Dolores] pertenece de lleno a
esta ultima etapa de su pintura, en la que una placida serenidad siempre tefiida, pese a todo,
de gravedad, habia sustituido al inicial tremendismo del pintor. [FF]

Dolors

1910
Oleo sobre tabla, 71 x 53 cm
Firmado y fechado en el dangulo superior derecho: «Nonell / 1910»
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La pesca del bou
1910-1920

(1) Véase Instituto del
Patrimonio Cultural de
Espafia, Fototeca, n.% inv.
16.567 By 16.565B.

Enrique Martinez Cubells
Madrid, 1874 - Malaga, 1947

Hijo del también pintor y restaurador Salvador Martinez Cubells, Enrique abandon6

su inicial vocacion de ingeniero para estudiar desde 1892 en la Escuela Especial de
Pintura, Escultura y Grabado de la Academia de Bellas Artes de San Fernando (Madrid).
Tras conseguir sus primeros reconocimientos en las Exposiciones Nacionales de Bellas
Artes, el artista decidio completar su formacion marchando al extranjero en 1900.

Sus numerosos viajes y estancias en Holanda, Bélgica, Francia, Inglaterra, Escocia'y
especialmente en Munich (Alemania), no solo le posibilitaron un conocimiento directo
del naturalismo europeo, sino que ademas le situaron en estrecha relacion con el
ambiente artistico internacional, donde logré numerosos éxitos que le reportaron una
destacada reputacion.

Asimismo, su obra supuso una opcion de gran modernidad dentro del panorama

cultural espafiol. Los cuadros de interiores y de la vida rural, los paisajes urbanos o las
escenas portuarias del Cantabrico, Holanda y la Bretafa francesa, asi como su peculiar
estudio y empleo de la luz y la influencia de Max Liebermann, Heinrich von Ziigel o de
Wilhelm Leibl, constituyeron un renovador distanciamiento del costumbrismo y de la
pintura regionalista, e incluso del realismo social en el que habia militado en sus inicios
madrilefios. Asi lo demuestra Trabajo, descanso, familia (Museo del Prado, en deposito
en el Museo de Bellas Artes de Valencia), uno de sus lienzos mas conocidos y en el que se
condensa gran parte de su personalidad artistica.

Hacia 1910 comenz0 a prestar especial interés a las escenas de pesca, ambientadas
normalmente en las playas del Levante valenciano, pero con un planteamiento diferente
a las de Cecilio Pla o Joaquin Sorolla. En las numerosas exposiciones a las que concurrio
en Buenos Aires, Montevideo o Rio de Janeiro durante esta década y parte de la de 1920,
presentd a menudo este tipo de pintura, cuya demanda entre la distinguida clientela
burguesa le reportd gran consideracion en América.

Suelen ser obras de pequefio tamarfio, en las que aparecen de forma reiterada los mismos
motivos o personajes, normalmente con pocas variaciones. Es el caso de La pesca del bou,
en la cual dos parejas de bueyes arrastran hasta la arena el falucho después de la faena.
La disposicion y el colorido de los animales, las posturas de los marineros que aparecen
sobre ellos, o la de los que se encuentran de pie junto a la barca, incluso la forma de las olas,
se repiten en otros cuadros de estos afios. Algunos de ellos aparecen en unas fotografias
realizadas en su estudio!, hasta ahora desconocidas, pero cuya simple comparacién con esta
pintura permite entender el procedimiento habitual del artista en este tipo de obras. Los
cambios suelen basarse en la incorporacion de algun nuevo personaje o embarcacion, como
sucede aqui en la de la izquierda. Su vela hinchada por el viento es similar, en cambio, a una
de las reproducidas en el numeroso material fotografico con el que el pintor acostumbraba a
estudiar los diversos elementos que incorporaba mas tarde a sus lienzos. [PImP]
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La pesca del bou
1910-1920

Oleo sobre lienzo, 58 x 70 cm
Firmado en el &ngulo inferior izquierdo: «M-CUBELLS. RUIZ.»
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Panneau (Paisaje abierto
al barandal de la ribera)
Hacia 1912

Julio Romero de Torres
Cérdoba, 1874-1930

Panneau [Panel] es una obra representativa de la época de madurez de Julio Romero de
Torres, quien a partir de los grandes murales de 1905 para el Circulo de la Amistad de
Cordoba -con alegorias femeninas de las Artes— abandono sus inicios realistas y dio paso
a un simbolismo que en el decenio siguiente alcanzara peculiares caracteristicas hasta
culminar en el conjunto presentado en la sala especial que se le dedicé en la Exposicion
Nacional de 1915. Alli sobresalieron los siete paneles que constituyen el poliptico Poema
de Cordoba (1913, Museo Julio Romero de Torres, Cordoba).

En esta gran pintura, conocida también como Paisaje abierto al barandal de la ribera
por el que le sirve de fondo, aparecen con evidente claridad los elementos formales y
conceptuales que definen la produccion mas tipica del cordobés.

La mujer se ha convertido en protagonista casi exclusiva de la obra de Romero de Torres.
Escoge sus modelos entre gitanas, actrices o cantaoras que le atraen por su singular
belleza. La que pinta aqui a la derecha parece Maria Dolores Fernandez Heredia (1888-
1976), conocida como Amalia la Gitana, preferida por el pintor en el decenio de 1910-1920.
Por lo comun, representa mujeres altas y delgadas, de pelo negro recogido en la nuca, a
veces desnudas o semidesnudas, pero otras muchas —como aqui- vestidas con ropa cefiida
en el busto y larga falda de caida vertical, con mantdn, medias de seda apenas visibles y
zapatos de tacones altos forrados de raso. La sensualidad que emanan queda compensada
y enfriada por las actitudes hierdticas, la expresion ensimismada o distante y la seriedad
melancolica que muestran imperturbables.

Como en otras obras de este momento y sucesivos —pues no se aprecia gran evolucién
en su pintura una vez alcanzada una manera propia-, el dibujo es simple, con perfiles
continuos, curvilineos a veces y también rectos en otras partes. La composicién
equilibrada y tendente a la simetria —pilastras del marco, mujeres, naranjos, con eje en
la torre y el florero- se organiza ortogonalmente con verticales de figuras y arboles y
horizontales en el paisaje: bancos, barandal, rio y caserio de la ciudad. El colorido de
verdes y ocres, sombrio en el paisaje, se amplia en la camisa y la falda de la mujer de la
derechay resuena en los amoratados de la otra, avivandose en los zapatos y en las tres
rosas, que encuentran su contrapunto en las lejanas naranjas.

Es caracteristico el contraste entre las mujeres en inmediato primer plano y la amplitud
del fondo que se extiende por la lejania en tamafio muy pequeiio, si bien aqui no lo
acentua con figurillas como acostumbra. También resulta propio de la época el fingido
marco de retablo con hueco entre pilastras y repisa en la que montan las mujeres y reposa
el florero. Estos aspectos aparecen también en el citado Poema de Cérdoba, en cuyo

panel Cdrdoba judia se repite sin apenas variacion el modelo y la actitud de la mujer de la
derecha, lo que es indicio firme para fijar la datacién de la obra que comentamos.

El manejo historicista del enmarque, la composicion y la disposicion de todos los
elementos, que remite a planteamientos de caracter renacentista, se pone al servicio de
una modernidad de figuras y paisaje, Cordoba y las mujeres cordobesas a inicios del siglo
xX, cinendo de melancolia simbdlica y ausencia de tiempo una pintura coherente en la
formay el sentimiento. [JMcCV]
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Panneau (Paisaje abierto al barandal de la ribera)

Hacia 1912
Oleo sobre lienzo, 142 x 222 cm
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Piezas para la decoracién
de Kent House, Londres:

El puente de las fuentes
1913

La fuente de los elefantes
1913

Apolo volando entre nubes
1913

Triunfo de Apolo
1913

Satiro observando la danza
de unas ninfas
1913

Piezas para la decoracion del
comedor del Hotel Waldorf
Astoria, Nueva York:

Castellers
1929-1930

El forzudo
1929-1930

La siesta
1929-1930

Caballerias
1929-1930

Las bodas de Camacho
1929-1930

Los toros
1929-1930

Funambulos
1929-1930

Guitarras y bandurrias
1929-1930

LLos borrachos
1929-1930

El astrologo
1929-1930

La buenaventura
1929-1930

Bailarines
1929-1930

El saltocarnero
1929-1930

Los trapecios
1929-1930

La charanga
1929-1930

Josep Maria Sert
Barcelona, 1874-1945

Josep Maria Sert es sin duda alguna uno de los artistas mas controvertidos e insélitos que

ha dado el siglo xx. Insélito por su dedicacion casi en exclusiva a la pintura decorativa,
con pequefias incursiones en el teatro y la ilustracion, y desde la cual coseché grandes
éxitos y fama mundial, hasta el punto de ser para muchos el mejor pintor decorador
del periodo de entreguerras. Esta misma obra es fuente de controversia, pues su estilo
grandilocuente y la perseverancia de ciertos gestos ligados a la tradicion hacen que
todavia hoy algunos sittien las razones de su brillante carrera en su capacidad negociadora
y no en su maestria artistica. Lo cierto es que ningun otro pintor supo responder con tanto
acierto a las expectativas de la sociedad en la que se movid, ni reflejar con mejor atino
su gusto y estilo de vida.

Oriundo de Barcelona y con fortuna familiar, decidi6 al finalizar el siglo marchar a Paris
para labrarse desde alli un futuro como artista. Su primer encargo, la decoracién de la
catedral de Vic, de la que hizo tres proyectos, fue el que mas fama le proporciond y el que
le confiri6 ese aura de heredero directo de Miguel Angel con la que se haria un nombre.

La Coleccién Banco Santander posee dos de sus obras. Conserva varios fragmentos de
la que seguramente sea —a falta del desaparecido primer proyecto de Vic- la obra mas
destacada de sus primeros afnos de trabajo: la decoracion, fechada en 1913, de los salones
de Kent House, propiedad londinense de sir Saxton Noble. El plafon El triunfo de Apolo
condensa mejor que ningln otro el estilo de raiz clasicista con el que Sert cosecho sus
primeras criticas entusiastas. La influencia italiana recogida a lo largo de sus numerosos
viajes por la peninsula, y una referencia constante y clara a la mitologia estan presentes,
pero totalmente personalizadas al mezclarse con elementos exéticos y de caracter
orientalizante, como los elefantes o las palmeras, propios de su obra posterior. Se trata
pues de una obra clave, que sintetiza el trabajo anterior y anuncia los nuevos derroteros
hacia los que tendera en los afos siguientes.

A raiz del sonado éxito que obtuvo la inauguracion en 1929, del que fue segundo proyecto
de decoracion de Vic, la carrera de Sert se desarrolld con rotundidad en Estados Unidos.
Las bodas de Camacho, perteneciente hoy a la Coleccion, fue su primera obra en ver la
luz publica en Nueva York y una de sus mejores realizaciones. Se trata de un conjunto

de quince paneles destinado a uno de los comedores de gala del hotel Waldorf Astoria,
simbolo de la elegancia art déco. Sert se inspira en el Quijote para realizar una obra de
tintes folcloricos y populares, en la linea espanolista que entonces tanto gustaba, y con
claras alusiones a Goya. Reconocemos los motivos decorativos del mejor Sert: las torres
humanas, las acrobacias, los instrumentos de musica, los animales, todo ello en un
ambiente festivo y jovial.

El pintor muri6 en 1945, unos dias después de haber instalado en la catedral de Vic los

ultimos lienzos, pertenecientes a su tercer proyecto. La obra ha quedado inacabada.
A pesar de ello, transmite con fidelidad la fastuosidad del arte de Sert. [PSL]
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Castellers

1929-1930
Grisalla en negro y oro sobre lienzo, 420 X 156 cm
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El forzudo

1929-1930
Grisalla en negro y oro sobre lienzo, 420 X 253 cm
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La siesta

1929-1930
Grisalla en negroy oro sobre lienzo, 420 X 156 cm
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Caballerias

1929-1930
Grisalla en negro y oro sobre lienzo, 420 x 215 cm
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Las bodas de Camacho

1929-1930
Grisalla en negro y oro sobre lienzo, 420 X 650 cm
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Los toros

1929-1930
Grisalla en negro y oro sobre lienzo, 420 X 255 cm
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Funambulos

1929-1930
Grisalla en negro y oro sobre lienzo, 420 X 223 cm
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Guitarras y bandurrias

1929-1930
Grisalla en negro y oro sobre lienzo, 420 x 250 cm
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Los borrachos

1929-1930
Grisalla en negroy oro sobre lienzo, 420 X 221 cm
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El astrélogo

1929-1930
Grisalla en negro y oro sobre lienzo, 420 X 252 cm
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La buenaventura

1929-1930
Grisalla en negro y oro sobre lienzo, 420 x 250 cm
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Bailarines

1929-1930
Grisalla en negro y oro sobre lienzo, 420 x 260 cm
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El saltocarnero

1929-1930
Grisalla en negro y oro sobre lienzo, 420 x 220 cm
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Los trapecios

1929-1930
Grisalla en negro y oro sobre lienzo, 420 x 250 cm
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La charanga

1929-1930
Grisalla en negroy oro sobre lienzo, 420 X 235 cm

167



Les noies Daure
Hacia 1935-1936

Mujer con gato
Hacia 1950

Joaquim Sunyer
Sitges, Barcelona, 1874-1956

Joaquim Sunyer nacié en Sitges pero a los 15 afios se instald con su familia en Barcelona.
Estudi6 en la Llotja, si bien no se sometié demasiado a los rigores académicos: buscaba
otros caminos, paralelos a los de sus compafieros de curso Mir y Nonell.

En 1896, siendo un pintor practicamente desconocido, se traslada a Paris, donde
alcanza cierto renombre. De 1901 a 1904 reside en el Bateau-Lavoir, el famoso edificio
en Montmartre que albergaria a los principales nombres de la primera vanguardia
internacional. Es una etapa en la que dominan las influencias de Steinlen en sus dibujos
-influencia que se remonta a su periodo barcelonés- y del postimpresionismo en su
pintura: Bonnard, Vuillard, a veces Tolouse-Lautrec, el eco del Degas de plenitud...

Tras un viaje a Espafa, en el que conoce el Museo del Prado y toma de nuevo contacto
con su Sitges natal, su postimpresionismo entra en crisis: tal vez por su reencuentro con
el Mediterraneo, o por las largas conversaciones que mantuvo con el Renoir maduro, o
quiza por contagio de Eugenio d’Ors. Posiblemente todos estos factores influyeron, asi
como la crisis del postimpresionismo francés, desbordado por la aparicion de nuevas
corrientes, como el fauvismo o las primeras vanguardias.

Sunyer cambi6 entonces radicalmente. No fue, sin embargo, para abrazar ninguna de estas
nuevas tendencias. Aunque algo de ellas si que aprovechd, su nuevo estilo fue una sintesis
personal. De los fauves tomd su valoracion alegre y decidida del mundo mediterraneo;

de los cubistas, una vision muy estructurada de las cosas y una sobrevaloracion de

los voliimenes. No obstante, dista mucho de ser un fauvista o un cubista: su sintesis

la presentd en una exposicion individual celebrada en Barcelona en 1911, en la que se
consagra como el nuevo lider pictorico del noucentisme. Aquel nuevo estilo caracterizaria
la obra de Sunyer para el resto de su vida. Es un arte placido, aplomado, sereno. En vez

de captar un momento fugaz, una sensacion concreta, sintetizaba un paisaje o una figura
perennes, y por ello su arte adquiria un caracter arquetipico.

La Colecciéon Banco Santander atesora dos obras de su madurez. Les noies Daure [Las
chicas Daure] es un buen ejemplo del apego que tuvo Sunyer por el doble retrato
femenino, con ambas figuras juntas y en posicion similar. En este caso, las retratadas son
las hijas de Charles Daure, hombre de negocios francés en cuya casa de Mazamet Sunyer
pintd temporadas entre 1935 y 1936. Las hijas de Daure, familia con la que trabd una cierta
familiaridad, posaron mas como modelos que como personajes, y por ello esta es una obra
en la que Sunyer puede manifestarse con libertad.

Mujer con gato es una obra de la Gltima época del artista y, seguramente, la modelo representada
sea la misma que aparece en varios de sus cuadros de los afios cuarenta y cincuenta. [FF]
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Les noies Daure
Hacia 1935-1936

Oleo sobre lienzo, 93,5 x 75 cm
Firmado en el &ngulo inferior izquierdo: «Sunyer»
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Cléo de Mérode
1910

La vuelta de la monteria
1913

José Gascdn Marin
1952

Manuel Benedito
Valencia, 1875 - Madrid, 1963

Manuel Benedito, tras realizar sus estudios entre 1888 y 1894 en la Escuela de Bellas
Artes de Valencia y entre 1896 y 1899 en el estudio de Joaquin Sorolla en Madrid, fue
pensionado oficial a Roma entre 1900 y 1904. En este ultimo afio obtuvo medalla de
primera clase en la Exposicion Nacional de Bellas Artes y un amplio reconocimiento.
Cultivé todos los géneros, con especial dedicacion al retrato. Esa faceta esta presente
en la Coleccion Banco Santander a través de la efigie de Cléo de Mérode, para algunos el
mejor retrato del artista. Benedito retrato a la famosa bailarina —nacida en Bruselas en 1875
y fallecida en Paris en 1960- en el estudio que mantuvo en este periodo en la capital
francesa. Realizado sobre un lienzo de grano muy grueso con una pintura diluida en
sucesivas veladuras, su mayor acierto es la difuminacion de los contornos de la figura en
los fondos, lo que contribuye a sugerir un encanto misterioso en la retratada. Resulta
elegante la entonacion en ocres y verdes y el modo en el que el vestido negro con un
sencillo escote resalta la delicadeza de la figura.

Sus cualidades como retratista brillan también en la efigie realizada en 1952 del jurista
zaragozano José Gascon Marin (1875-1962), que habia sido ministro de Instruccion Publica,
con labanday placa de la gran cruz de Alfonso x el Sabio, que se le habia otorgado en

1945, y la medalla de la Real Academia de Ciencias Morales y Politicas, a la que desde 1920
pertenecia y que, un afio después de pintarse el retrato, le elegiria como presidente. Con
marcado realismo propio de la etapa final del pintor, la incidencia de la luz destaca de modo
casi escultdrico las manos y el rostro de la figura, que aparece vestida con toga.

Dentro de la importante aportacion a los cuadros de género de Benedito, sobresalen los
asuntos de caza; el artista era muy aficionado a esta actividad y tanto su padre como

dos de sus hermanos estuvieron relacionados con ella por su dedicacién a la taxidermia.

Asi, La vuelta de la monteria es una composicion casi épica, de gran monumentalidad,
acentuada por la disposicion de las figuras, que resaltan contra el cielo claro en la parte
superior del lienzo. Su sentido decorativo, la precision del dibujo y la nitidez del colorido
obedecen sin duda a la intencion del artista de que la composicion sirviera como carton
para un tapiz. Dada la complejidad de la composicion realizé varios estudios previos, entre
ellos un excelente boceto conservado en la Fundacion Manuel Benedito a partir de modelos
tomados en una finca de Sierra Morena, lugar en el que fech¢ la pintura. Esta organiza su
parte superior como un triangulo en cuyo vértice aparece un magnifico ejemplar de venado
para el que el artista realiz6 un estudio, hoy en coleccion particular. El ciervo corona

la composiciéon como un trofeo en toda la plenitud de su sentido, y junto a él aparece el
montero mayor con la escopeta y el reclamo, en tanto que en la parte inferior la reala de
podencos muestra la habilidad del artista para captar los animales vivos y en movimiento.
Con el mismo motivo realizé un aguafuerte de gran calidad. [JBT]
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Cléo de Mérode
1910

Oleo sobre lienzo, 160 x 108 cm
Firmado y fechado en el angulo inferior derecho: «M. BENEDITO / PARIS. 1910»
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Julio Gonzalez
Barcelona, 1876 - Arcueil, Francia, 1942

Téte Rigueur La figura de Julio Gonzalez es unanimemente reconocida entre las mas importantes

1936 de la escultura moderna. Suele decirse que, en torno a 1930 y aplicando lo que habia
aprendido como trabajador industrial, Gonzalez alteré la forma de entender la
escultura mediante un material: el hierro (o, mas precisamente, la chatarra de hierro)
y una técnica: la soldadura autégena u oxiacetilénica. Con ellos cambi6 la masa por el
vacio y el volumen por el plano y la linea, abriendo el camino a una de las corrientes
principales de la escultura moderna a partir de entonces: la del assemblage. La nueva
escultura propuesta por Gonzélez, apoyada en toda su trayectoria previa y precipitada
por su colaboracién con Picasso, exploraria la construccion de formas tridimensionales
por medio de lineas, planos y vacios, rompiendo asi las barreras entre lo escultérico, lo
pictorico y lo dibujistico. Para ello utilizaria un sistema de trabajo deudor del collage,
incluso del bricolage, que participaria también del sentido del ready made que otorga
estatuto artistico a un objeto o incluso a un fragmento de objeto. Aquellas piezas, por
tanto, darian lugar a un lenguaje que sintetizaria algunos de los principales conceptos
artisticos de su tiempo, como cubismo, dadaismo y surrealismo. No es extrafio que el
escultor norteamericano David Smith, evocara en 1956 a Gonzalez como «el padre de
toda la escultura moderna en hierro».

Ahora bien, la obra madura de Gonzalez, relativamente modesta tanto en formatos

como en numero de obras, contiene propuestas muy variadas, incluso aparentemente
dispares. Junto a las obras ligadas al uso del hierro y a la exigencia de nuevos métodos de
trabajo, Gonzalez realiza otras que muestran su respeto hacia los métodos escultoricos
tradicionales. Si el uso del hierro, a través del assamblage, le permitio pensar en la
escultura como una suma de partes antes inconexas, su persistencia en la talla le confirma
como un continuador quiza inesperado de la tradicién miguelangelesca, que entendia

la escultura como una resta a partir de un volumen cerrado: el del bloque de piedra. Al
mismo tiempo, Gonzalez siempre hizo compatible la experimentacion formal con el
deseo de representar la realidad, y mas concretamente la figura humana. Esta posicion,
que podria interpretarse igualmente como una forma de pervivencia de la tradicién
académica clasica en su obra, tiene también otra lectura: su interés por todo lo humano
desde los mas diversos puntos de vista: en ocasiones con un sentido trascendente, incluso
religioso, en otras jocoso o simplemente atento a lo cotidiano.

La pieza conservada en la Coleccién Banco Santander, el dibujo Téte Rigueur [Cabeza
Rigor] ilustra bien la encrucijada de Gonzalez en todos los sentidos que acabamos de
esbozar: es, claramente, el dibujo de un escultor, més preocupado por el estudio de los
volimenes que por la descripcién anecdoética de los rasgos fisicos de un individuo. Su
reduccion a un conjunto de afilados planos muestra la herencia, ya muy tardia, tanto del
cubismo como de la mirada vanguardista a las culturas no occidentales. El trazo curvo
que representa el cabello recuerda atn el delicado trabajo de Gonzalez como orfebre en
la Barcelona modernista. En contraste, la dureza general de este rostro revela la intensa
preocupaciéon de Gonzalez por un momento de especial relevancia histérica: la guerra
civil espafiola, que él vive como un exilado en Francia. En Téte Rigueur podria observarse,
de hecho, el eco silencioso de las crispadas mujeres gritando —en ocasiones identificadas
con la emblematica figura de la campesina catalana, La Montserrat- en las que Gonzalez
personifico la resistencia al fascismo. [MDJB]

Téte Rigueur
1936

Lapices de colores y tinta china a pluma sobre papel, 21,5 X 17 cm
Firmado y fechado en el angulo inferior izquierdo: «J. G./ 1936 / 20-10»
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Maria Teresa Gonzalez
del Valle
Hacia 1900

Pepita
Hacia 1903

Vaqueros en la plaza
de Cibeles
1907

La fuente
1925

Mufiecos en el puerto
Hacia 1929-1935

Las nifias del puerto
Hacia 1942-1943

Nicanor Piriole
Gijén, Asturias, 1878-1978

Nicanor Pifiole, pintor profundamente apegado a su tierra y a su familia, se instal6 en su
ciudad natal tras haberse formado en la Escuela Especial de Pintura, Escultura y Grabado
de Madrid y en Roma. Instalado en Gijon contribuyd, desde la primera década del siglo,
ala superacion de la estética naturalista. La intimidad que la vida familiar le ofrecia

le llevo a pintar en numerosas ocasiones a sus parientes y amigos, como Maria Teresa
Gonzalez del Valle, a quien retratd hacia 1900 con delicada sobriedad en una efigie que se
ha identificado a veces con la de su prima, Josefa Prendes Rodriguez. Sin embargo, puede
compararse e identificar sus rasgos con otro retrato de busto que pint6 en 1899 (Oviedo,
coleccion particular). Por otra parte, Pepita Prendes, mucho mas joven, era entonces

nifia, como aparece en otra pintura de la Coleccion Banco Santander realizada hacia 1903.
Hija de Manuel Prendes y Manuela Rodriguez, tios del artista y muy proximos a él, fue la
prima predilecta de Pifiole y la retraté en numerosas ocasiones. La obra es muestra de un
momento de gran interés en la pintura del artista, pues en ella aproveché un lienzo en el que
habia pintado un moro, a la usanza de otros pintores en Roma de la generacion naturalista,
y que aun resulta muy visible al fondo, para abordar con franca modernidad la figura de su
prima a través de sintéticos planos y de un color muy sobrio de blancos sobre rojo.

Pinole concurri6 a las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes y, durante sus estancias en
Madrid, frecuent6 a los pintores que acudian a las tertulias del Nuevo Café de Levante,
nucleo de renovacion pictérica. Con motivo de una de ellas abord6 Vaqueros en la plaza de
Cibeles, paisaje urbano madrilefio en el que no dej6 de introducir su particular interés por
los aspectos rurales a través de las carretas tiradas por bueyes que ocupan el primer plano
en la calle de Alcala, paralelamente a los jardines del palacio de Buenavista. Esta vision
casi provinciana de la villa muestra como su interés no esta, como ocurria ya en otros
artistas, en las transformaciones que procuraba el nuevo transito rodado de tranvias y
automoviles visibles al fondo. El artista se sirvié para la composicién de una acuarela con
temple, que mucho después regal6 a Enrique Lafuente Ferrari.

La fuente es uno de los grandes cuadros de composicion, muy monumental, que
cultivo el artista y fue enviado a la Exposicion Nacional de 1926. Es una exaltacion de
la vida rural asturiana ambientada en la fuente de Falmuria, estudiada en no menos

de dieciocho dibujos conservados en el Museo Pifiole de Gijon. También fueron
frecuentes las obras ambientadas en su Gijon natal, donde el artista recre6 de un modo
muy personal las escenas playeras y portuarias. El apartamiento del naturalismo a
favor de una expresividad suavemente melancolica, en tonos lavados y en dominantes
ocres, caracteriza su produccion de madurez, segiin muestran Las nifias del puerto,
para el que existe un boceto al 6leo sobre tabla (coleccion particular, Gijon), asi como
un dibujo (Museo Nicanor Pifiole, Gijon).

Finalmente, Muriecos en el puerto muestra la capacidad de Pifiole como dibujante experto
en el manejo de la aguada. Ambientado con un fondo del muelle de Gijon, es uno de los
estudios que realizd entre 1929 y 1935 utilizando dos mufiecos de madera que le trajeron
de Alemania, en los que el artista reflejo la ambigiiedad inerte de las figuras. [JBT]
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Pepita
Hacia 1903

Oleo sobre lienzo, 72 x 48 cm
Firmado en el &ngulo inferior izquierdo: «N. Pifiole»
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Muchachas bafiistas
Hacia 1930-1935

(1) Reproducida a toda
pagina por Matilde
Marcos: Arteta, estudio
de la figura, Euskal
Herriko Unibersitatea,
Bilbao, 1998, p. 236,
sin citar su ubicacion.

(2) Santiago Amon,
Dibujos de A. Arteta,
Ibérico Europea de
Ediciones, Madrid, 1972,
pp. 24-25.

(3) Edorta Kortadi Olano,
Aurelio Arteta'y el mar,
Museo Nicanor Pifiole,
Gijon, 2000, pp. 22-28.

Aurelio Arteta
Bilbao, 1879 - México D.F., 1940

Bilbaino de nacimiento pero formado en Valladolid y en Madrid, Aurelio Arteta amplio
estudios en Paris desde 1902 y en Italia en 1906. Parti6 de un inevitable naturalismo
ochocentista con influencias puntuales de Anselmo Guinea, Adolfo Guiard o Ignacio
Zuloaga. Miembro de la Asociacion de Artistas Vascos, fue colaborador destacado de la
emblematica revista de Bilbao Hermes (1917). En esta época su pintura, siempre sobria,
acusaba cierta vibracion postimpresionista afrancesada. Aparte de la pintura de caballete,
cultivo el muralismo, siendo sus murales de la antigua sede del Banco Bilbao en Madrid
(1920-1923) piezas destacadas de su estilo, esquematico, de lejana influencia cubista 'y

de tematica diriase que militantemente vasca. Dirigio de 1924 a 1927 el Museo de Bellas
Artes de Bilbao, donde se conserva, entre bastantes otras obras suyas —incluidos frescos-,
su geométrico paisaje El puente de Burceria (h.1925-1930). Su ascética pintura Los ndufragos
(h. 1930-1931, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid) represento a Espafia
en la x1x Bienal de Venecia (1934). Durante la Guerra Civil se mantuvo fiel a la Republica
y a su fin tuvo que exiliarse a México, donde murié en 1940 en un accidente de tranvia.

Muchachas bafiistas' es una tipica composicion del Arteta maduro afios después de su
decisiva coleccion de frescos para el Banco Bilbao en Madrid, cuando se acentia cada vez
mas la simplificaciéon en sus composiciones, ya de por si tendentes a lo esquematico. El
resultado es la creacion con un constructivismo liberado ya de toda rigidez de una sobria
escena arquetipica con desnudos, muy semejante en cuanto a tema, espiritu y factura a las
Baiiistas del mismo autor, que le valieron el Premio Nacional de Pintura de 1930 y que se
conservan en el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia. Dos bocetos de la figura de la
derecha fueron reproducidos por Santiago Amén en 19722, pero sin fechar ni identificar.

Cercano también al de Daniel Vazquez Diaz, el estilo de Arteta se relaciona en esta obra
con las cosas que desde afos atras hacia en Cataluila Joaquim Sunyer, pintor que tuvo una
notable relacion directa con el arte vasco. Edorta Kortadi abunda en esta familiaridad de
Arteta con el noucentisme®. Con ello parece avalarse la antigua pretension de Juan de la
Encina, critico vasco activo en Madrid, de agrupar virtualmente, en 1920, a los miembros
de la citada Asociacion de Artistas Vascos —como el propio Arteta- y a los artistas
noucentistes catalanes —como el citado Sunyer- bajo una misma bandera independiente,
conscientemente alejada del arte oficial espafiol de la época, aunque no se ubicara en los
parametros del vanguardismo lanzado desde Paris. [FF]
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Muchachas bariistas

Hacia 1930-1935
Oleo sobre lienzo, 178 x 129 cm
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Aldeanos vascos
1920-1936

Valentin de Zubiaurre
Madrid, 1879-1963

Hijo de un conocido compositor y organista vizcaino y hermano mayor del también pintor
Ramon, sordo de nacimiento como €1, Valentin de Zubiaurre comenz6 sus estudios en la
Escuela Especial de Pintura, Escultura y Grabado de la Academia de Bellas Artes de San
Fernando (Madrid) en 1894. En su formacion tuvieron particular relevancia sus visitas al
Museo del Prado, donde estudio la obra de los grandes maestros, y sus viajes por Francia,
Paises Bajos e Italia, financiados en parte mediante una beca otorgada por la Diputacion
de Vizcaya a los dos hermanos. Sus diferentes estancias en el extranjero le permitieron
estudiar las vanguardias y, sobre todo, le ayudaron a completar su conocimiento de la
tradicion pictdrica occidental, cuya leccion fue trascendental para la configuracion de su
estilo, en el que ademas influyeron algunos de los artistas espafioles coetaneos de mayor
prestigio, como Ignacio Zuloaga.

Alcanzd6 gran éxito y reconocimiento mediante su participacion en diferentes certamenes
nacionales e internacionales, fundamentalmente entre 1915 y 1936, desempefniando
también un papel destacado en el panorama artistico oficial de la posguerra espafiola.

En esencia, su pintura recoge costumbres, celebraciones, paisajes y tipos tanto vascos
como castellanos, estudiados en Segovia, Ondarroa o Garay, y reelaborados en diferentes
versiones. Desde comienzos de la década de 1920 y hasta la Guerra Civil, Valentin se sirvio
habitualmente del formato horizontal, en el que solia repetir un esquema compositivo
similar: unos pocos personajes, normalmente de medio cuerpo y sin conexién ni relacion
entre ellos, dispuestos en primer término, recortindose sobre un paisaje, como ocurre en
Aldeanos vascos. En este caso, el fondo se encuentra ocupado tan solo por un caserio, con
el que parecen fundirse las tres figuras principales —una mujer con un cesto de frutas en
la cabeza y dos hombres, uno de ellos sentado y el otro de pie y con los brazos cruzados—
que, al desplazarse hacia la izquierda, dejan el lado opuesto vacio. Ese espacio, como suele
suceder en otras obras, es completado por una pareja de hombres en segundo término,
con los cuales se pretende dar cierta profundidad a una composicion basicamente plana.
El colorido amarillo, que caracteriza con frecuencia sus cuadros protagonizados por tipos
vascos, domina la composicion a través de su presencia en la indumentaria y en el fondo.

A pesar de que los personajes de Valentin presentan un marcado caracter descriptivo,
consecuencia del profundo estudio fisondomico y psicologico de sus modelos, el
hieratismo y la rigidez con que son tratados, no exentos de connotaciones simbdlicas,
tienden a idealizar lo representado, y por su intemporalidad acaban transformandose

en tipos propios de una determinada region. La severidad de sus composiciones y las
entonaciones frias con las que estas suelen estar construidas subrayan el clasicismo

de su obra, y le confieren una calma y quietud mucho mayor que en el caso de Ramon,
convirtiéndose por ello en una opcién estética de gran personalidad dentro de la pintura
regionalista en Espafia. [PTMP]
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Aldeanos vascos
1920-1936

Oleo sobre lienzo, 90 x 110 cm
Firmado en el &ngulo inferior izquierdo: «Valentin de Zubiaurre»
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Busto de caballero llI
1967

Pablo Ruiz Picasso
Maélaga, 1881 - Mougins, Francia, 1973

El 25 de octubre de 1966, Picasso cumplio 85 afios. A pesar de su edad, la produccion

de los afios anteriores e incluso de los siguientes fue abundante. Después del Guernica
(1937), firmé y dat6 con gran frecuencia sus obras por el reverso del lienzo, incluyendo
el dia o los dias y el mes en que las habia hecho. Es muy comun que las pinturas se
realicen en un solo dia, como sucede con esta del 9 de junio de 1967, y también que
tengan una sola figura y no siempre entera. Sin embargo, las variantes en forma y color
son continuas y muestran la inagotable inventiva del malaguefio. Ademas de numerosas
imagenes femeninas, que remiten muchas veces a su mujer Jacqueline Roque, y del
recurrente asunto del pintor y su modelo, los bustos viriles de reminiscencias historicas
del siglo xVII son protagonistas constantes.

Esta figura, que Zervos cataloga como mosquetero, responde por sus caracteristicas

a este ultimo tipo, si bien carece del sombrero en forma de ocho o madeja que suele
acompafiarlas. La melena partida en el centro que cae hasta los hombros, los mostachos
ondulados y la perilla, asi como la forma del escote y los adornos circulares del traje,
definen al hombre como un personaje del siglo xvi1.

A diferencia de lo que es su procedimiento ordinario, con gruesos trazos negros que
delimitan las formas y las zonas de color, aqui simplemente mancha con pinceladas
amplias y singulares, de las que con dificultad se llega a contar un centenar, volviendo a
un modo que usaba desde hacia un decenio. Su certera intuicion y la dilatada experiencia
le permiten un trabajo rapido y sin rectificaciones. Desde el punto de vista del lenguaje
cubista que ha dominado la produccion de Picasso desde el inicio del segundo decenio
del siglo xx —con tantos matices como se quiera—, el busto que comentamos es bastante
naturalista. Habra que destacar, sin embargo, la manera de representar los ojos no solo
por los dos elementos tonales —verde y negro- sino, sobre todo, por la diferente formay
disposicion de cada uno de ellos. Menos resaltable es la pincelada horizontal de la boca
y las dos manchas que sirven para situar los orificios de la nariz. Ahora bien, el trazo
que cruza la cara con amplitud en la frente y zigzagueante hasta la boca es también
consecuencia, aunque subordinada, de su doble vision frontal-lateral de un rostro a lo
cubista. No es extrafia la manera con que resuelve la cabellera por el lado derecho, tan
diferente del modo en que lo hace en el opuesto.

En este mismo afio emple6 varias veces la gama de colores que aqui se observa,
aunque en distinta proporcion y emplazamiento. Ademas del negro para cejas, ojos,
nariz y pelo y en algunos detalles del traje, el azul suave un poco gris, el verde oscuro
pero no sombrio y un rosa que tiende a lilidceo configuran una obra de paleta bien
complementada que pierde violencia y energia gracias a las zonas blancas. [JMcV]

Busto de caballero Il

1967
Oleo sobre lienzo, 73 x 60 cm
Firmado en la zona inferior izquierda: «Picasso»
Inscripcién al dorso: «9.6.67-111»
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El pdjaro y el nifio celeste
Hacia 1942

Daniel Vazquez Diaz
Nerva, Huelva, 1882 - Madrid, 1969

Daniel Vazquez Diaz es indispensable para comprender la pintura que se hace en Espafa
en la primera mitad del siglo xx. Su trayectoria podria servir para definir la situacién

de un panorama artistico a medio camino entre la vanguardia y la tradicion, entre el
cosmopolitismo y el casticismo. A esta dualidad se refiere José Maria Moreno Galvan en
un libro ya clasico, Introduccién a la pintura espafiola actual. En él plantea la existencia
de una «linea universal» y una «linea doméstica» en la modernidad espaiiola: la primera
comprende los nombres de Picasso, Juan Gris y Mir6, mientras que la segunda se centra
en las figuras de Solana y Vazquez Diaz. Ademas de los nombres a los que relaciona cada
una de ellas, interesa destacar el segundo concepto, una modernidad caracterizada como
«lucha de caracter interior», cuya herencia considera Moreno Galvan decisiva para las
generaciones posteriores, y a la que adscribe a nuestro pintor.

Es cierto que, aunque hay que tener en cuenta su fructifera estancia en Paris entre 1906

y 1918, en la que estuvo en contacto con el postimpresionismo y el cubismo, y tampoco
debe olvidarse su relacion con artistas de las vanguardias internacionales de paso por
Espafia, como los Delaunay, la personalidad plastica de Vazquez Diaz se fragua mas

bien en relacion con lo vernaculo y cerca de personalidades y hechos que determinaron
en gran medida el desarrollo y el talante de la cultura en la Espafia de la época. Asi lo
demuestra su conexion con figuras de las generaciones de escritores y pensadores del

98, del 14 y del 27, de una parte, o su participacion en actividades relacionadas con el
movimiento ultraista, las exposiciones de la Sociedad de Artistas Ibéricos o la Residencia
de Estudiantes, de otra. Junto a todos estos factores de conexion entre la obra de Vazquez
Diaz y la historia de la Espafia de su tiempo habria que mencionar, obviamente, el impacto
de la Guerra Civil. Su presencia en Madrid antes, durante y después del conflicto lo
convertiria en una linea de continuidad entre épocas muy diferentes. A partir de 1918,
definitivamente establecido en Madrid pero portador de un espiritu renovador aprendido
fuera de Espafia, y a partir de 1939, al acabar la Guerra Civil, su labor como maestro de
varias generaciones de artistas espafioles, que ejercid tanto a través de su escuela-taller de
forma privada, como a través de sus sucesivas posiciones docentes en la Escuela de Bellas
Artes de San Fernando, ha sido considerada como un importante puente de union entre el
limitado panorama artistico nacional y la experiencia de las vanguardias parisinas, entre
el mitificado Madrid de la Edad de Platay el de la posguerra.

Es en los primeros afios de la posguerra, precisamente, cuando Vazquez Diaz pinta El
pdjaro y el nifio celeste, una muestra paradigmatica de su peculiar forma de entender la
figuracion de herencia més cézanniana que cubista. Por la eleccion del tema, de caracter
intimo y amable, esta pintura puede entenderse también dentro de una corriente tematica
propia de la pintura del momento, que busca refugio en temas cotidianos frente a la
aspereza de la realidad histérica. [MDJB]

182

El pajaroy el nifio celeste
Hacia 1942

Oleo sobre lienzo, 118 x 85,5 cm
Firmado en la zona inferior central: «Vazquez Diaz»
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Chulos y chulas
(Los chulos)
1906

El Lechugay su cuadrilla
Hacia 1915/1917-1932

Procesién (Procesidn en
Semana Santa)
Hacia 1917

Bodegdn de la lombarda, el
cobre, la coliflor y el repollo
(Bodegdn de la lombarda)
Hacia 1921

Los hudngaros
Hacia 1922-1923

La vuelta del indiano
Hacia 1924

El desolladero
(Patio de caballos)
Hacia 1924

Armador
(El viejo armador)
Hacia 1925

El boxeador
(Los boxeadores)
1926

El fisico
1927

El espejo de la muerte
Hacia 1929

Barros mexicanos
Hacia 1930-1932

El tio Miserias (Viejo con
dos esqueletos y guadaria)
1930-1932

El capitan de barco
mercante (El capitan
mercante)

Hacia 1930-1934

(1) Ramén Gémez de la
Serna, Solana, Barcelona,
Picazo, 1972, p. 62.

(2) Andrés Trapiello, «La
luz sin problemas (Solana
escritor)», en Solana,
catélogo de la exposicién
en el Museo Nacional
Centro de Arte Reina
Soffa, Turner, Madrid,
2004, p. 216.

José Gutiérrez Solana
Madrid, 1886-1945

La Colecciéon Banco Santander agrupa el mas importante conjunto de obras de José
Gutiérrez Solana. Esta verdadera «coleccion dentro de la Coleccion» fue iniciada ya hace
casi un siglo por Emilio Botin Sanz de Sautuola y potenciada posteriormente por su hijo
y sucesor en la presidencia de la entidad, Emilio Botin, y cuyo germen se debe sin duda al
comun origen cantabro del pintor y la familia Botin.

Se trata de obras que han sido recogidas en practicamente todas las monografias que se
han publicado sobre Gutiérrez Solana y han formado parte de importantes exposiciones
nacionales e internacionales, figurando siempre como pertenecientes a la coleccion
privada del autor, quien las conservé hasta su fallecimiento.

Aunque nacido el artista en Madrid, sus padres eran oriundos de la Montafia, donde Solana
pasaria largas temporadas estivales, llegando a fijar entre 1907 y 1919 su residencia

alli. Fruto de esta estrecha vinculacién, todo su universo plastico aparece poblado por
personajes, costumbres o paisajes cdntabros, que pinta con autoridad en gran parte de
los trabajos que conforman esta coleccion.

Creador solitario, de caracter singular, realmente excepcional y tinico en el contexto en
el que desarrolld su actividad y en definitiva en la historia de nuestro arte, coincide
en el tiempo con la denominada generacién del 98, pero no goza de su sentido critico
y permanece al margen. Sin embargo, en cierto modo no pudo extrapolarse del
ambiente politico, socioldgico e ideoldgico del momento.

Gesto su carrera en pleno devenir de las vanguardias y aunque su obra no presenta
renovacion formal alguna, recibio la consideracion y el reconocimiento de los artistas
que la integraron, quienes le consideraban una figura aislada, inclasificable, por su honda
relacion con la tradicion pictérica espafola. Quiza por ello, existen cierta controversia y
valoraciones opuestas sobre su obra, que unos reclaman como el espejo de su tiempo y
otros consideran ajena a la sociedad en que vive.

Su experiencia plastica corre paralela a la experiencia literaria. El Solana pintor deja siempre
entrever en sus lienzos al Solana escritor. Hay una gran carga literaria en algunas de estas
pinturas, lo mismo que hay una gran plasticidad en sus escritos. Ambas facetas se entrelazan,
apoyandose la una en la otra, compartiendo los mismos temas, con un nexo comun: ser
reflejo y testigo de la realidad de su tiempo. Con su mirada dura, descarnada, desprovista de
anécdotas y adornos, Solana nos ofrece una peculiar vision no solo de su generacion, sino del
conjunto de la sociedad espafiola. En su pintura recrea un mundo personal que ha dado en
denominarse solanesco, por su sentido dramatico y pesimista de la existencia, que nos acerca
a la conocida Espafia negra; pintura «hecha con el color negro de la vida»!, como la define
Ramon Gémez de la Serna. De la vida, sin duda, que él siente y vive. Es la visién de una parte
de la Espafia real, pero no de la Espafia plural de su tiempo.

El mismo escenario surge en sus escritos, calificados por Andrés Trapiello como «inicos, raros,
milagrosos y originalisimos»,? recogidos en multitud de cuartillas inéditas en sus Cuadernos

de Paris, recientemente publicados, y en sus seis libros: Madrid, escenas y costumbres. Primera
serie (1913), Madrid, escenas y costumbres. Segunda serie (1918), La Esparia negra (1920), Madrid
callejero (1923), Dos pueblos de Castilla (1924) y Florencio Cornejo (1926), su tinica novela.

Pictoricamente hunde sus raices en la tradicion espafiola, fijando su mirada en Goya,
Velazquez y El Greco a la vez que proyecta una obra personal. Dibuja con el 6leo en
pinceladas gruesas, empastadas, con ligeras texturas que, junto a su costumbre de
trabajar con luz artificial, confieren a las obras una misteriosa y enigmatica atmosfera.
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Los ermitafios
Hacia 1931

El fin del mundo
(El triunfo de la muerte)
Hacia 1932

Mascaras (Mascaras
con burro, Escenas de
carnaval o Las mascaras
del soplillo)

Hacia 1932

Gigantes y cabezudos
Hacia 1932

El bibliofilo
Hacia 1933

Verbena en la pradera de
San Isidro (Verbena en la
pradera de San Antonio)
Hacia 1933

Mujeres vistiéndose
(Coristas de pueblo)
Hacia 1933

Mascara del caiman
(Mdscaras en las afueras)
Hacia 1933

Carnaval en un pueblo
(Mé&scaras de pueblo)
Hacia 1933-1937

La casa del arrabal
(Las chicas del arrabal)
Hacia 1934

Valentin Ruiz Senén
Hacia 1934

Don Miguel de Unamuno
(Retrato de don Miguel
de Unamuno con paisaje
de Salamanca)
1935-1936

(3) José Gutiérrez Solana,
Obra literaria. Madrid,
escenas y costumbres.
Primera serie, Madrid,
1913, edicién Fundacion
Central Hispano, Madrid,
1998, p. 67.

(4) Madrid callejero,
capitulo «Los hidngaros»,
op. cit., p. 192.

Sus composiciones son equilibradas. Los personajes surgen a modo de retablo,
confiriéndoseles, en plano de igualdad, el mismo tratamiento que a los objetos que
los rodean. Mientras en su paralelo literario gran parte de estas obras son recogidas
anadiendo datos y nombres, los personajes de sus pinturas surgen como seres
inanimados, aislados y ajenos a su entorno.

Desde el punto de vista tematico, Solana concentra su obra, a lo largo de todo su proceso
creador, en argumentos concretos, en escenarios recurrentes: escenario de carnaval y
fiestas, escenario costumbrista, escenario femenino, escenario con tauromaquia, escenario
con retrato, escenario de religion y muerte y, finalmente, escenario con naturalezas
muertas. Todo un universo plastico que en ocasiones nos ofrece entremezclado, como
en Lola la peinadora, en la que, con el subterfugio de una escena costumbrista, realiza un
magnifico retrato de la peluquera, o en La vuelta del indiano, donde los nueve retratos
individualizados se agrupan bajo el pretexto de una escena habitual.

En 1906, afio en el que cierra su ciclo de formacion en la Escuela Especial de Pintura,
Escultura y Grabado, inicia el escenario de carnavales y fiestas con Chulos y chulas,
tipos populares madrilefios que describe en Madrid, escenas y costumbres. Primera
serie en Baile de chulos en las Ventas: «Aqui no baila mas que la gente de pupila, los
que se traen de calle a las mujeres, los chulos, los que tocan el organillo y no trabajan
porque los mantienen las mujeres; las de la Fabrica de Tabacos, las cerilleras, las
chalequeras y las golfas de profesion; los que saben vivir, ja ver qué vida!».? Esta obra
sombria, cercana al expresionismo, algo tosca atn, de rudo dibujo, ofrece una vision
un tanto zarzuelera de la feria.

Mientras que en la obra anterior se centra en el retrato impersonalizado de los
personajes, en Verbena en la pradera de San Isidro refleja a través de la composicion un
publico disperso, al que une en diferentes grupos para dar la sensacién de multitud.

Y en escenario costumbrista, Los hiingaros, con dibujo tosco, atmosfera apagada y paleta
puramente solanesca, como fiel reflejo de una realidad de su tiempo, muestra los derribos
que tuvieron lugar en Madrid entre 1917 y 1922 para la ampliacion del segundo tramo de
la Gran Via, y los resultantes solares desiertos utilizados para insdlitas representaciones.
Particular mundo que traslada a Madrid callejero, publicado en 1923: «Los htingaros de
los monos, y el 0so, eran los que ganaban mas dinero y los que trabajan mas por estos
descampados, donde ponian sus carritos los vendedores... También se ven algunos de
estos hungaros con el pandero y un garrote debajo del brazo y un oso lleno de cascarrias,
el cual lleva puesto un bozal»*.

Solana, habitual de las fiestas populares, recrea y entremezcla las escenas vividas para
trasladarlas al lienzo o describirlas minuciosamente en sus escritos. En los diversos
escenarios que el carnaval ofrece, sobresale la representacion de la muerte, el dolor y la
desmitificacion de los personajes, convirtiéndose este tema en uno de los mas frecuentes
de su obra escrita y pintada, quiza porque algunos de sus recuerdos de infancia estan
negativamente unidos a estas fiestas.

Y como reaccion a la realidad circundante, se recrea en el mundo de las mascaras, que

le permiten mostrar lo que el hombre lleva dentro. Son fantdsticas y grotescas, como
Madscaras con burro, donde entremezcla personajes reales, como la mujer y el militar, con las
«destrozonas», figuras que resaltan por el color brillante y rico de sus atuendos. Hay algo de
biografico, como si Solana quisiera ponerse una mascara ante el mundo hostil que le rodea,
ante una sociedad que no le comprende.
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El arrastre
(Las mulillas)
Hacia 1936

La peinadora
Hacia 1937

La peinadora
(Lola la peinadora)
Hacia 1938-1940

Naturaleza muerta con
violin (Bodegdn musical)
Hacia 1943

Taberna en Santander
Hacia 1944-1945

(5) José Gutiérrez
Solana, op. cit., p. 295.

En Mdscara del caimdn utiliza con ironia la imagen del animal como simbolo del alborozo y
la felicidad, quiza en un intento de rescatar al personaje que se oculta tras ella.

Manifiesta su preferencia por lo popular, por su verismo y sinceridad, en Carnaval en
un pueblo. Composicion sencilla y luminosa, con personajes reales, deformados tan
solo por el uso de la méscara, a los que representa como figuras grotescas, pletoricas
de vida y movimiento.

En «La verbena del campo» hace una brillante descripcion literaria de la arraigada
fiesta popular que traslada a la pintura Gigantes y cabezudos. Oculta, como es
costumbre, a los personajes tras las mascaras, pero, a diferencia de otras obras, centra
la composicion en la descripcion de la fiesta, siguiendo el patron literario: «Cuando se
ponen en corro a bailar en medio de la calle, forman un conjunto muy grotesco».’

En sus escenarios costumbristas relata siempre una historia relacionada con el
personaje representado. En La vuelta del indiano narra una escena habitual en las
tierras del norte, donde el regreso del emigrante se celebra con una reunion de
amigos, allegados y otras gentes, como el cura o el boticario, ajenos sin duda al
personaje pero testigos fieles de su triunfo. Para Solana, cuyo abuelo habia sido
emigrante en México, el tema era muy familiar. Sobre la mesa, cubierta con un
gran mantel recién sacado de las arcas, una botella de ron, una gran caja de puros y,
presidiendo, una colineta, la tarta preferida del pintor. Pinta a los personajes en el
momento del brindis, tras haber relatado sus duras vivencias; los recuerdos afloran
en sus rostros tristes y en su mirada perdida; la fidelidad se reserva para el perro,
posiblemente Canelo, su propio animal de compaiiia.

Esta manera de componer en torno a una mesa central permite reflejar individualizadamente
a cada uno de los personajes, sistema de composicion ya empleado en La tertulia del Café de
Pombo (1920, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid). Ademas, en esta obra
utiliza como fondo de la composicién una pintura, «un cuadro dentro del cuadro»,
algo que a partir de ahora serd habitual, especialmente en sus retratos, como en
Armador, El capitdn mercante, Valentin Ruiz Senén y Don Miguel de Unamuno.

En La taberna en Santander, no hay interés por la caracterizacion individual de los
personajes, sino por reflejar el momento de la tarde, marcado en el reloj del fondo, en el
que los marineros regresan de sus faenas y hacen un alto, fumando y tomando una copa,
mientras relatan los sucesos del dia, escena habitual en los muelles de Santander, muy
cercana a sus propias vivencias. Pinta a los tres hombres del mar como protagonistas de
ese mundo que tanto admira, dotandoles de una gran serenidad por medio de una paleta
en tonos verdes y con una tenue iluminacion.

Curiosamente, estas figuras nos transmiten su existencia, no son ajenas, aunque
aparezcan como ausentes, lo que no es habitual en los escenarios costumbristas en
los que personifica a personajes reales. Gusta de representarlos un tanto idealizados,
como en el Armador, al que conocié en los muelles de Santander deambulando entre
los barcos, recordando y anorando su antigua vida, y que pinta con toda su gallardia,
con sus viejas botellas de ron jamaicano y ginebra holandesa, en una estancia llena
de caracter, con un fanal en cuyo interior reposa un barco de vela que se mueve,

un barémetro y un cuadro que refleja el viejo muelle de Santander con la catedral

del siglo x111 al fondo. La figura del anciano es tratada en sus trabajos literarios con
respeto, con claras alusiones a su estado fisico, a su dependencia y actividad, haciendo
hincapié incluso en su vestimenta.
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(6) Eduardo Arroyo, «Una
obra de José Gutiérrez
Solana. El boxeador,
1926», texto didactico
para la exposicion
Solana, Museo Nacional
Centro de Arte Reina
Soffa, Madrid, 2004.

(7) José Gutiérrez Solana,
op. cit., p. 84.

Con el mismo criterio pinta en EI capitdn mercante a Gervasio Olivares, capitan montariés del
barco mixto de vapor y vela Gravina, cuya inscripcion se lee en la parte inferior de la obra,
que realizaba la travesia entre Santander y La Habana. Un globo terraqueo y conchas de mar
pretenden reforzar la figura. El cuadro del fondo, que relata un naufragio, es el mismo que
utilizarda mas tarde como fondo de la pintura El triunfo de la muerte.

Por el contrario, concede a algunos personajes una categoria humana, ausente en retratos
o figuras de grupo, como en El fisico, en el que potencia mas su posicion social y su
personalidad que su faceta cientifica, a pesar de rodearlo de instrumentos propios de su
profesion. Para el artista, es este el personaje mas importante de cuantos conocio.

En El biblidfilo utiliza la figura de su hermano, pero no su rostro, en un retrato anénimo
y despersonalizado. Solana evoca sin duda a su padre, gran amante de los libros, lector
infatigable y poseedor de una gran biblioteca. Por su calidad pictérica, el Ministerio de
Instruccion Publica concedi6 a esta obra el primer premio en el Concurso Nacional de
Retratos celebrado en Madrid en 1933.

Con la pintura El boxeador Solana rompe los moldes de su habitual sistema de trabajo.
Incluye un personaje y un espectaculo que no aparecen en su literatura e introduce un
desnudo masculino. Contrasta el personaje triunfante, que permanece atento a la caida de su
rival, con un anénimo publico que asiste en silencio a la escena. Ambiciosa pintura, incluso
por sus dimensiones, que fue realizada con toda seguridad para presentarla a la Exposicion
Nacional de Bellas Artes de 1926, obteniendo un gran eco en la prensa y entre la critica,
pero que no obtuvo galardon alguno. El pintor idealiz6 la figura del boxeador de Vallecas
Antonio Ruiz, a quien Ramoén Gomez de la Serna dedicé un pequefio libro al alcanzar el
titulo de campedn de Europa de los pesos pesados. La opinidn del pintor se resume en la
cuartilla que sostiene un espectador de la primera fila, donde se lee muy claramente «Circo
de boxeo». Palabras que hace suyas el pintor Eduardo Arroyo cuando describe esta obra:
«Es el circo de la vida y de la muerte en penumbra, lejos de la luz de la fiesta de los otros. Una
ejecucion rodeada de sombras. Circo y boxeo».

En La peinadora, descrita en sus relatos como «Lola la peinadora», utiliza maniquies, cabezas
adquiridas en el Rastro madrilefio que pueden contemplarse en algunas de las fotografias
que se conservan de su estudio. Podemos observar en este trabajo la utilizaciéon del espejo,
algo habitual, que emplea para reflejar aquello que el espectador no percibe, en este caso, la
nuca borrosa de la peluquera. Sus manos callosas denotan sin duda su humilde origen. La
descripcion literaria de Solana es muy concisa: «Al acabar la calle, cuando vamos mas
distraidos, cae desde un balcén una bolita de pelo, después otra mas grande y alguna vez
un mechon. ;Qué sera esto? Miramos hacia arriba, y en un balcén se ve una cabeza de
mujer de carton, toda despintada y golpeada; el busto de mimbre lo tiene vestido con una
chambra azul. Esta cabeza tiene pelo natural, que cuelga por los hombros enmarafiado y
sucio. Debajo de la cabeza, un cartel con letras grandes dice: ‘Lola la peinadora’».”

En la Coleccion Banco Santander se conserva un boceto a tinta china y lapiz,
La peinadora, sin duda un dibujo preparatorio para trasladar la composicién a un
procedimiento grafico.

Son composiciones, en cierto modo, costumbristas, pero fuertemente enraizadas en
sus escenarios femeninos. Estas mujeres, como todas las que pinta Solana, no son
hermosas, sino rudas, carentes de atractivo, andnimas, solo identificadas por el trabajo
que desarrollan y contrapuestas a la imagen gallarda de gran parte de las figuras
masculinas que representa el autor.
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La dificil relacion de Solana con las mujeres proviene, sin duda, de su propio mundo.
Con una madre trastornada, enamorado y no correspondido, vivié siempre soltero en
compania de su hermano Manuel. Esta extrafia relaciéon ha dado lugar a numerosos
estudios, tanto de criticos como Sanchez Camargo o Rodriguez Alcalde como de
psiquiatras como el doctor Lopez Ibor o el profesor Rof Carballo. Solana sentia simpatia
o admiracion por las mujeres mas desfavorecidas de la sociedad. Visitaba con frecuencia
los prostibulos de la calle Ruamenor, del arrabal santanderino, donde se abria una de
estas famosas casas de citas que inmortaliza en la pintura La casa del arrabal, de 1a que
llega a realizar cinco versiones con el mismo titulo, tema que también aparece en su obra
literaria, en capitulos como «Las mancebias» o «La calle de Ceres».

Tanto en sus escritos como en sus pinturas, nos transporta a los ambientes sordidos y
miserables de los burdeles, donde las mujeres pasan el tiempo indiferentes ante la vida;
en sus cuerpos semidesnudos, en sus atuendos, podemos adivinar su profesion; no son
mujeres bellas, no son mujeres jovenes, son simplemente «mujeres de la vida».

En el capitulo «Las coristas», de su libro Madrid, escenas y costumbres, aparece una
vision desgarradora del cuadro Mujeres vistiéndose: «Tras una puerta entreabierta estan
las coristas, muy ligeras de ropa, en corsé y en pantalones, cambiandose los trajes de
teatro por los de calle; ensefian las espaldas morenas, desnudas, al sacar las faldas por
encima de la cabeza, y al levantar en alto los brazos se ve la mancha de pelo debajo de los
sobacos, como una patina morena. Asi resultan feas y sucias; han perdido aquel atractivo
de cuando salian a escena vestidas de bataleras con medias de color carne cenidas a las
piernas, y sus pies parecian mas pequeiios con las botas altas de raso; una de ellas, que
estd embarazada, se afloja con satisfaccién la faja y el corsé, después de haber estado
sacrificada en escena».?

El sentimiento de apatia y la ausencia de belleza reflejados en esta pintura son similares

a los que refleja en las mujeres del burdel, pero en este caso sin la mirada perdida y el
sentimiento de resignacion que percibimos en las del arrabal santanderino. Se sirve de
esta tematica para desarrollar una obra de gran plasticidad, de vivos colores, de profundos
blancos y grandes contrastes entre los personajes.

Distinto criterio emplea en sus trabajos en torno al mundo de los toros, al que Solana
dedica gran parte de su obra, tanto literaria como pictérica, en unos escenarios carentes
de dramatismo, en los que solo utiliza la belleza que el tema proporciona. Se aprecia en
ellos una cierta incongruencia, que refleja sin duda su ambiguo pensamiento: la fiesta

le horroriza y a la vez le fascina. Mientras que en algunos textos la ataca, por brava,
duray descarnada, muestra a la vez una atraccion profunda por ese mundo cargado de
simbologia. Para Solana, los toreros son héroes, quizd por la constante lucha entre la
vida y la muerte, por lo que los representa arrogantes, valientes y fuertes. Hay en ello un
enmascaramiento de sus propios sentimientos, ya que lleg6 incluso a vestirse de luces.

Tan solo en El desolladero denuncia su parte mas oscura, expresando la crueldad y dureza
de la fiesta a través de la muerte del toro y de los caballos, que también traslada a sus
escritos: «Son estos pobres bocicones, rocines de desecho que, después de haber prestado
servicio tirando de un coche de alquiler durante muchos afios, pobres animales que se

les debia dejar morir de viejos, son vendidos a bajo precio para que sus cuerpos sean
desgarrados a cornadas».’

En El Lechuga y su cuadrilla Solana inmortaliza a un zapatero, segiin Sanchez Camargo, o
aun carpintero, segiin Benito Madariaga, llamado Isidoro Cosio. Lo cierto es que, oriundo

188

(10) Alvaro Martinez
Novillo en José Gutiérrez
Solana. Coleccién Banco
Santander (cat. exp.),
Museo Nacional Centro
de Arte Reina Sofia,
Madrid, 1998, p. 76.

de Santander, de la aldea de Carmona, se conocia de memoria la Tauromagquia de Montes,
llegando incluso a torear con el gato de su casa, tal era su aficion, y con el aliento de su
esposa, quien le confecciond el traje de luces, precisamente en un tono verde tan rabioso
que dio lugar al apodo de «el Lechuga». Pese a que se conoce que su Unica experiencia como
torero fue realmente desastrosa, le pinta triunfador junto a su cuadrilla, con un fondo de
paisaje montafés recreado en el que destaca la colegiata de Cervatos.

El arrastre parte de la pintura de Goya del mismo titulo, aunque en esta version la ciudad
de Albarracin toma protagonismo, logrando, con la habilidad y maestria a la que nos tiene
acostumbrados el pintor, un gran equilibrio entre el paisaje y las figuras, limitando, como
sefiala Alvaro Martinez Novillo, lo anecdético al entorno pintoresco de la escena.’®

Su preocupacion por la religion y la muerte y su interés por lo macabro propician un
escenario ciertamente duro, tremendista. EIl Solana de estas obras aparece como
un hombre carente de emocién religiosa, detenido en sus aspectos mas negativos.

La procesion y el mundo que la rodea es uno de los temas més recurrentes en sus pinturas,
describiéndola como especticulo del dolor, del desgarro, representando sus personajes
bien con capuchones, sin identidad, o bien a cara descubierta, gente del pueblo, con
rostros acartonados, siempre sombrios, potenciando siempre los elementos estéticos que
estos escenarios ofrecen. En La procesion los blancos de los nazarenos contrastan, en un
brillante juego cromatico, con los oscuros personajes con cirios que cierran la composicion
en torno a la figura central, Cristo atado a la columna. Todo es sombrio: las calles, las casas
y hasta la tenue luz del amanecer nos trasmite la tristeza del momento vivido. Solana
utilizara esta pintura como imagen de la portada de su libro La Espafia negra.

En El espejo de la muerte entremezcla religion y supersticion. El espejo, conservado en el
Museo Municipal de Madrid, tiene una curiosa historia que nos relata Manuel Sanchez
Camargo: el marco, que procedia de una iglesia, guardaba en su interior un carton sobre
el que se anotaban los nombres de los fallecidos; fue adquirido por un anticuario para
enmarcar un espejo que regal6 a su joven hija, quien murio6 repentinamente al poco
tiempo. Solana recoge la leyenda en esta pintura, donde el espejo enmarcado centra la
composicion entre la joven viva y la joven muerta; en medio, un arcén de novia, del que
surge la muerte, la podredumbre del cuerpo.

En El fin del mundo entremezcla el dramatismo de los personajes con la representacion
de la muerte y la interpretacién del pecado y su posible castigo; asi, podemos contemplar
la lujuria o la avaricia, para las que segtin Solana no existe redencién posible. Guarda
esta pintura ciertas connotaciones con El triunfo de la muerte de Pieter Brueghel el Viejo.
Pero, sobre todo, es una obra que nos permite admirar una vez mas el sentido plastico
del artista, la armonia de colores, su sentido compositivo. El autor realiz6 innumerables
bocetos de los diferentes personajes que aparecen en esta pintura, entre ellos, trazado

a lapiz, como eje central de la composicion, el Tio Miserias, resaltando la avidez del
personaje, viejo usurero escoltado por la muerte, representada en la figura de los dos
esqueletos con guadana.

No son frecuentes los temas religiosos en la obra de Solana, aunque la figura del ermitafio
surge en un par de ocasiones, exenta de cualquier impronta religiosa. En Los ermitarios
se advierte la influencia de la obra de Diego Velazquez San Antonio Abad y san Pablo,
primer ermitafio (h. 1633, Museo del Prado), con la que guarda grandes similitudes tanto
en la disposicion de la escena como en el uso del color y especialmente en el tratamiento
del paisaje, de gran belleza, no creado como telon de fondo sino como un simple canto a
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la naturaleza, realmente excepcional en su trayectoria. En realidad, se trata de una nueva
version de la pintura anénima del siglo xviI que el artista adquiri6 en una de sus frecuentes
visitas al Rastro y que conservaba en su domicilio.

En los retratos antepone la representacion del escenario a la de los propios
protagonistas, que pinta rodeados de elementos que identifican su profesion, envueltos
en una atmosfera sordida, melancolica, que proviene sin duda de su ejecucion con luz
artificial. Son escasos en su produccion y los realiza tan solo por encargo, como fue el
caso de los retratos de Valentin Ruiz Senén'y de Don Miguel de Unamuno (1935-1936).
En la primera obra, traslada la imagen del industrial y financiero vizcaino Valentin
Ruiz Senén rodeado de libros, barcos, planos e incluso de la maqueta de la nave a la que
dieron su nombre como presidente de la Naviera Arosa. Trata de potenciar la imagen
psicoldgica, individualizada y privativa del individuo, en contraste con el anonimato
que gusta imprimir a los personajes del resto de sus obras.

En 1935 Solana emprende el retrato de don Miguel de Unamuno, por encargo del
Ministerio de Instruccién Publica. Dos afios antes, Unamuno habia escrito al respecto

a Victorio Macho: «Lo que si me atrevo a predecir es que el retrato que me pinte Solana
sera tan auténtico, por lo menos, como el que en mi interior me pinte yo. Me he detenido
ante cuadros de Solana, me los [he] adentrado, y me he sentido en ellos, al sentir mi
hermandad espafiola con el alma espafiola de Solana. De la Espafia que él y yo, y otros,
estamos rehaciendo».!

Pero Solana no iniciara el retrato hasta algiin tiempo mas tarde, segiin relata Ramon
Gomez de la Serna: «Estaba pintando el retrato de don Miguel Unamuno, que estaba mas
cascarrabias que nunca, meses antes de la hora tragica de Espafia [...]. A don Miguel hay
que pintarle con el pelo alborotado [...]. Un dia me vino muy peinado de la peluqueriay le
dije: «Asino es usted». Y esa tarde no di una pincelada en su retrato».? A peticion de sus
allegados, realiza tres versiones, firmadas todas ellas en 1936, diferenciandose tan solo en
el fondo de la composicidn, que, en este caso, refleja la ciudad de Salamanca.

Como contrapunto a sus personajes y a sus escenas costumbristas, recurre
reiteradamente a las naturalezas muertas, tematica importante en su produccion que
carece de reflejo literario, de bocetos o apuntes y no esta representada en su obra grafica.
Estas naturalezas pueden incluirse en un escenario personal, cercano, intimo, ya que
siempre se sirve de elementos propios de su entorno vital, con los que ha convivido
durante largo tiempo, que recrea en composiciones mas libres, de facil lectura, en las
que el color es sin duda el indiscutible protagonista.

El Bodegén de la lombarda, el cobre, la coliflor y el repollo es un simple canto cromatico,
en el que entrelaza las diferentes tonalidades de los objetos para impulsar al maximo
su expresividad y conjuga los diversos elementos de una manera mas abierta,
potenciando en cada caso la presencia real de objetos inmoviles e inanimados. Solana,
en estas naturalezas muertas en las que incorpora humildes motivos, se recrea mas
que nunca en el uso del color, de la materia y de la luz.

Sin embargo, Naturaleza muerta con violin es de paleta mas sombria, y en ella parece
haber querido rendir homenaje a su madre, quien le inici6 en la musica con sus lecciones
de piano, aunque bien pudiera tratarse solo de una exaltacion de la musica, por la que
sentia una gran aficidn, ya que la imagen estd inspirada en una postal que se conserva en
el Archivo Solana del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia de Madrid y no en una
fotografia de su madre, como se ha repetido en diferentes ocasiones.
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Y como un reconocimiento a su padre concibe Barros mexicanos que, aunque trazados en
planos bidimensionales, ofrecen una sensacion optica escultérica, quiza por el equilibrio
que establece en las masas. Pintada en sus tonos predilectos, pardo, tierra, con una armonica
gama, envuelve a las figurillas en una atmdsfera melancélica, ciertamente solanesca.

Sin duda, estas imagenes de tipos populares pertenecieron a su padre, coleccionista de
pequeiias figuras que atesoraba en su despacho como recuerdo de su pais de origen, y que
el artista siempre conservé segun el relato de Manuel Sanchez Camargo: «La casa guarda
los mas heterogéneos objetos: desde las figuras mejicanas que le recuerdan la nifiez y pese a
que se le derriten y destifien con el calor, hasta vasijas e idolillos mejicanos y peruanos».®?

De esta manera, este completo conjunto de 31 obras que forma parte de la Coleccion
Banco Santander reunidas en sus diferentes escenarios, permite conocer y valorar la
importante obra del excelente e inclasificable Solana, fiel y consecuente con su propia
vision y percepcion del mundo que le rodea. Solana se nos muestra tal y como es: artista
Unico, sorprendentemente original y personal. [MJs]

191



Chulosy chulas (Los chulos)
1906

Oleo sobre lienzo, 61 x 97 cm
Firmado y fechado en el angulo inferior izquierdo: «Jose Solana / Madrid 1906»
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El Lechugay su cuadrilla

Hacia 1915/1917-1932
Oleo sobre lienzo, 220 x 228 cm
Firmado en el &ngulo inferior izquierdo: «J. Solana»
Inscripciones al dorso, en el bastidor central: «José G. Solana»; en el superior: «El Lechuga y su cuadrilla»
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Procesion (Procesiéon en Semana Santa) Bodegdn de la lombarda, el cobre, la coliflor y el repollo (Bodegdn de la lombarda)

Hacia 1917 Hacia 1921
Oleo sobre lienzo, 142 x 112 cm Oleo sobre lienzo, 64,5 x 81,5 cm
Firmado en el &ngulo inferior izquierdo: «J. Solana» Firmado en el &ngulo inferior izquierdo: «J. Solana»

Inscripcién al dorso, en el bastidor: «José G. Solana»
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Los hungaros
Hacia 1922-1923

Oleo sobre lienzo, 90 x 70 cm
Firmado en el &ngulo inferior derecho: «J. Solana»
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La vuelta del indiano

Hacia 1924
Oleo sobre lienzo, 164 x 210 cm
Firmado en el &ngulo inferior derecho: «J. Solana»
Inscripciones apdcrifas al dorso, en el bastidor: «José Gutiérrez Solana, La vuelta del indiano»; en el marco: «José Gutiérrez Solana»
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El desolladero (Patio de caballos)

Hacia 1924
Oleo sobre lienzo, 145 x 202 cm
Firmado en el &ngulo inferior izquierdo: «J. Solana»
Inscripciones al dorso, en el bastidor superior: «José G. Solana»; en el bastidor central: «El desolladero»
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Armador (El viejo armador)
Hacia 1925

Oleo sobre lienzo, 141 x 116 cm
Firmado en el &ngulo inferior izquierdo: «J. Solana»
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El boxeador (Los boxeadores)
1926

Oleo sobre lienzo, 268 x 242 cm
Firmado en el &ngulo inferior izquierdo: «J. Solana»
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El fisico

1927
Oleo sobre lienzo, 148 x 124 cm
Firmado en el &ngulo inferior izquierdo: «J. Solana»
Inscripcidn al dorso: «El fisico»
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El espejo de la muerte

Hacia 1929
Oleo sobre lienzo, 83 x 66 cm
Firmado en el &ngulo inferior izquierdo: «J. Solana»
Inscripcidn en rojo al dorso, en el bastidor: «El espejo de la muerte»
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Barros mexicanos

Hacia 1930-1932
Oleo sobre lienzo, 116 x 159 cm
Firmado en el &ngulo inferior derecho: «J. Solana»
Inscripcién al dorso: «Barros mexicanos»
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El capitan de barco mercante (El capitan mercante)

Hacia 1930-1934
Oleo sobre lienzo, 141 x 115 cm
Firmado en la zona inferior derecha: «J. Solana [ Madrid»
Inscripcidn en rojo al dorso, sobre el lienzo: «El capitén de barco mercante»
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Los ermitafios
Hacia 1931

Oleo sobre lienzo, 220 x 170 cm
Firmado en el angulo inferior izquierda: «J. Solana»
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El fin del mundo (El triunfo de la muerte) Méscaras (Mascaras con burro, Escenas de carnaval o Las méascaras del soplillo)

Hacia 1932 Hacia 1932
Oleo sobre lienzo, 148 x 232 cm Oleo sobre lienzo, 204 x 149 cm
Firmado en el &ngulo inferior izquierdo: «J. Solana» Firmado en el &ngulo inferior derecho: «J. Solana»

Inscripcidn al dorso, en el bastidor: «El fin del mundo. José G. Solana»
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Gigantesy cabezudos

Hacia 1932
Oleo sobre lienzo, 144 x 125 cm
Firmado en el &ngulo inferior izquierdo: «J. Solana»
Inscripciones al dorso, en el bastidor superior: «Gigantes y cabezudos»; en el bastidor central: «José G. Solana»
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El bibliéfilo

Hacia 1933
Oleo sobre lienzo, 212 x 163 cm
Firmado en el &ngulo inferior derecho: «J. Solana»
Inscripcidn al dorso, en el bastidor: «José Solana [ El bibliéfilo»

209



Verbena en la pradera de San Isidro (Verbena en la pradera de San Antonio)

Hacia 1933
Oleo sobre lienzo, 104 x 159,5 cm
Firmado en el &ngulo inferior derecho: «J. Solana»
Inscripcidn en rojo al dorso, en el bastidor: «Verbena San Antonio»
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Mujeres vistiéndose (Coristas de pueblo)

Hacia 1933
Oleo sobre lienzo, 173 x 225 cm con marco
Firmado en el &ngulo inferior derecho: «J. Solana»
Inscripcién al dorso, en el bastidor: «José G. Solana»
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Mascara del caiman (M&scaras en las afueras) Carnaval en un pueblo (Méscaras de pueblo)

Hacia 1933 Hacia 1933-1937
Oleo sobre lienzo, 80 x 60 cm Oleo sobre lienzo, 67 x 61 cm
Firmado en la zona inferior izquierda: «J. Solana» Firmado en el angulo inferior derecho: «J. Solana»
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La casa del arrabal (Las chicas del arrabal)

Hacia 1934
Oleo sobre lienzo, 160 x 230 cm
Firmado en el &ngulo inferior derecho: «J. Solana»
Inscripcidn en negro al dorso, en el bastidor: «La casa del arrabal / José Solana»
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Valentin Ruiz Senén

Hacia 1934
Oleo sobre lienzo, 200 x 145 cm
Firmado en el &ngulo inferior derecho: «J. Solana»
Inscripcién autdgrafa al dorso, sobre el lienzo: «J. Solana»
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Don Miguel de Unamuno (Retrato de don Miguel de Unamuno con paisaje de Salamancal) El arrastre (Las mulillas)

1935-1936 Hacia 1936
Oleo sobre lienzo, 140 x 118 cm Oleo sobre lienzo, 230 x 210 cm
Firmado en el angulo inferior izquierdo: «J. Solana / Madrid 1936» Firmado en el angulo inferior izquierdo: «J. Solana»

Inscripciones al dorso tachadas, en el bastidor superior: «El arrastre-Las mulillas»; en el bastidor central, autégrafo: «José G. Solana»
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La peinadora
Hacia 1937

Oleo sobre lienzo, 163 x 110 cm
Firmado en el &ngulo inferior izquierdo: «J. Solana»
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Naturaleza muerta con violin (Bodegdn musical)

Hacia 1943
Oleo sobre lienzo, 82,5 x 66 cm con marco
Firmado en el &ngulo inferior derecho: «J. Solana»
Inscripciones en rojo, en el bastidor lateral: «<Bodegdn musical»; en el bastidor inferior: «José G. Solana»
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Taberna en Santander
Hacia 1944-1945

Oleo sobre lienzo, 80 x 60 cm
Firmado en el &ngulo inferior izquierdo: «J. Solana»
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Toro-figura 6
1957

Angel Ferrant
Madrid, 1890-1961

Angel Ferrant, hijo del pintor académico Alejandro Ferrant y Fischermans, se decanté
por la escultura de vanguardia llegando a ser uno de los artistas fundamentales del arte
espanol desde los afios veinte al auge del informalismo. En 1920 se traslada a Barcelona,
donde ese afio visito la memorable Exposicid d’Art Frances d’Avantguarda de la galeria
Dalmau, integrandose en un ambiente artistico que, tras la partida de Torres Garcia,
acogia, entre otros, al pintor Rafael Barradas, al critico Sebastia Gasch o al gran amigo de
Joan Mird, Joan Prats. En 1933, Ferrant participa con este ultimo en la fundacion de la
asociacion Amics de I'Art Nou (ADLAN), que fue el motor esencial para la penetraciéon de
la vanguardia francesa en Barcelona y Madrid, ciudad a la que el escultor regresé en 1934.

La heterogénea y variada escultura de Ferrant transita del realismo moderno, en el que
trabajo en los afos veinte y en la inmediata posguerra, a la produccion de objetos surrealistas
en 1932, la vuelta a los objetos encontrados de 1945 y desde 1940 a los planteamientos de la
estatuaria cambiante, los mdviles de 1948, que eran una alternativa original a la aportacion de
Calder, o los tableros cambiantes de 1950 que avanzaban en la abstraccion.

Tras la Guerra Civil, Ferrant es un referente de vanguardia para las nuevas generaciones
por su labor en la Escuela de Altamira, creada en 1948 junto a su amigo Matias Goeritz.

Es entonces cuando realiza obras marcadas por el primitivismo, como la Serie ciclopea, y
se suma a los éxitos del informalismo espaiiol. En la Bienal de Venecia de 1960 obtiene el
Premio Especial de la Fundacién David E. Bright de Los Angeles gracias a sus Esculturas
infinitas de 1957 y 1958, obras en hierro basadas en la posibilidad de la escultura cambiante
y el dibujo en el espacio.

Toro-figura 6 formé parte de la exposicion Todo se parece a algo, que Ferrant realiz6 en
1957 en las galerias Syra de Barcelona tras el grave accidente de 1954 que le habia
obligado a pasar varios anos dedicado en exclusiva al dibujo. La obra refleja su interés
por el arte prehistdrico, que desde el final de los afios cuarenta impregna a la vanguardia
en Espafa con un tipo de obra que buscaba la forma primordial y la idea de concrecion
y autenticidad. Pero también ofrece un concepto de espacio abierto y animado por la
forma, que habia madurado intensamente con su dedicacion al dibujo entre 1955 y 1957.
Ese trabajo proyectivo le sirvio para lograr audazmente composiciones como Toro-
figura 6, una escultura que, como otras de la serie, tiene el caracter atemporal del totem,
aunque carece del aspecto monolitico por la importancia otorgada al hueco, que hace
que el espacio se transforme en el medio de la escultura, y el elemento que la articula. En
este sentido la obra preludia el inmediato paso de Ferrant al trabajo en hierro, un medio
excelente para dibujar en el espacio. [cFA]
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Toro-figura 6
1957

Madera policromada, 33 x 30 X 9 cm
Firmado y fechado: «Ferrant 57>
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Joan Miré
Barcelona, 1893 - Palma de Mallorca, 1983

Durante una vida dedicada a la creacion, todo artista atraviesa etapas de diferente indole.

Sin animo de revisar la vida de un genio, quisiera valorar el estado animico de Joan Mir6
cuando cre6 el Sobreteixim y el dleo sobre tela titulado Personnage. Miré tenia ya 80 afios

y afrontaba con responsabilidad las mutaciones y reformas de gran calado a las que se
enfrentaba Espafia. Ademas, en esa época, preparaba la gran retrospectiva del Grand Palais de
Paris, que se inauguro en 1974. Tal y como comenta Isabelle Monod-Fontaine, «No queria ser
considerado un pintor que ya tenia toda su obra atras, y la verdad es que en 1973 [...] estaba
mas activo que nunca [...]. Cuando visitabamos sus estudios, no era solo un dialogo con Mird
sino, mas bien, al final éramos un grupo que nos desplazabamos por su universo.»

Es imprescindible valorar la trascendental basqueda del soporte y, en algunos casos, como
el de los sobreteixims, la colaboracion del artista Josep Royo, que fue capaz de tejerlos y
anudarlos todos a mano. Una labor artesanal extraordinaria que impresion6 a Miré desde
el primer momento por la contemporaneidad y frescura que Royo supo aportar a esta
ricay particular cultura milenaria. Es sorprendente analizar la tridimensionalidad que el
trenzado y el anudado de materiales nobles como la lana, el algodén y el yute aportan a la
obra. Tras ver la exposicion de Jackson Pollock en Paris en 1952 la mano de Mird se libera
y un frenesi creativo visceral y gestual aparece con furia, sin temor ni miedo al qué diran.
Ademads, tras su segundo viaje a Japon en 1970 comentd: «Soy un apasionado del trabajo
de los caligrafos japoneses, y eso ha influido en mi técnica de trabajo. Cada vez trabajo mas
sumido en un trance, de hecho, diria que hoy casi siempre trabajo en trance. Considero
que cada dia mi pintura es mas gestual.»? La importancia del negro se hace cada vez mas
visible y se observa como Mir6 es cautivo de un palpito creativo que absorbe su cuerpo y
su alma. Mird cre6 mas bien un «tapiz-ensamblaje» al afiadir los acentos de color con hilos
de lana roja, amarilla y azul directamente cosidos sobre la superficie. Mird «construye» el
Sobreteixim (1972) a mano, concienzudamente, generando una tension entre los colores de
las lanas con los colores aplicados con el pincel. El resultado final es una obra compuesta
con notas de color sobre una superficie casi rocosa, cercana al arte rupestre de Altamira.

Personnage (Personaje) fue terminado en 1973 y finalmente expuesto en la retrospectiva
sobre Miré que se celebrd en 1974 en el Grand Palais de Paris. Durante una entrevista
realizada ese mismo afio con el critico francés Yvon Taillandier, Mir6 coment6: «Nunca
una repeticion. Un Personaje siempre me conduce hacia otro Personaje [...]. Lo que manda
en mi interior es el hecho plastico y poético; es decir, la asociacion de formas e ideas: una
forma me da una idea, esta idea me da otra forma y al final me conduce hacia Personajes,
animales o hacia cualquier otro yo-no-sé-qué que no tenia previsto.»* La libre asociacion de
ideas repercute en el resultado final de la obra y, segtin apostillo Freud: «Las excitaciones
sensoriales subjetivas poseen, desde luego, en calidad de fuentes de las imagenes oniricas,
la ventaja de no depender, como las objetivas, de causalidades exteriores.»* Mir6 era un
pescador de imagenes oniricas que buceaban en su océano interior y que, como dijo Breton,
solo él tiene acceso directo a ellas. Personnage ratifica la «construccién» de su ser mediante
el espesor de las capas de pintura y las pinceladas jugosas que las concretan. El espectador
se enfrenta impertérrito a la simplificacion de un instante etéreo y pasajero, capturado y
extraido con vida de las horas de la noche. [7pM]
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Sobreteixim
1972

Pintura sobre tapiz sobre base de arpillera, 165 x 150 cm
Firmado y fechado en etiqueta cosida al dorso: «l aV 1972 Joan Mird»
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Bodegdn de la caja de puros
1967

Pancho Cossio (Francisco Gutiérrez Cossio)
San Diego de los Barios, Cuba, 1894 - Alicante, 1970

Cabe situar dos etapas netamente diferenciadas en la trayectoria creativa de Pancho
Cossio. La primera de ellas, tras los afios de formacion, arranca con la incursion en

los codigos vanguardistas del entorno del ultraismo para alcanzar su plenitud en el
Paris de la segunda mitad de la década de 1920 y primera mitad de los afios treinta.

En este periodo el pintor cantabro se situara entre los protagonistas espafioles del
circulo de la figuracion lirica que mayor respaldo obtendran por parte de la revista
Cahiers d’Art de Zervos y Tériade. Sigue entonces un desconcertante paréntesis de una
década practicamente alejado por entero de la practica pictorica, en el que abandonara
la labor creativa por la militancia politica, siendo uno de los miembros fundadores

de la Falange. Ya en la década de los afios cuarenta retornara felizmente a la pintura
con su segunda y definitiva etapa, donde desarrollara una magistral sintaxis en la que

el juego de transparencias y destellos sumerge en una sutil atmdsfera envolvente la
estilizada evocacion sintética de los objetos. Diccion que para Cossio venia destilada a
partir de un cruce entre tradicién y modernidad, que incluia los paradigmas veneciano
y flamenco, pero asimismo el vanguardismo parisiense, en ecuacién que Gaya Nufio
traduciria por la formula castiza de «vino viejo en odres nuevos». En su lirico
desvanecimiento del mundo objetivo, el Cossio de madurez rozara casi en ocasiones los
limites de la abstraccion, frontera que, mas alla de algin experimento aislado, no llegara
verdaderamente a traspasar.

En ambos periodos de su trayectoria, pero ante todo en el segundo, el género de la
naturaleza muerta acabaria erigiéndose en el tema dominante y limite magistral de

la pintura de Cossio. Bodegén de la caja de puros es buen ejemplo de ello, asi como del tan
sutil despojamiento que su percepcion del mundo objetual acabaria alcanzado en la etapa de
definitiva plenitud. Aunque pintada trece afios més tarde, el motivo icénico distintivo de esta
composicion, la caja de habanos, viene a emparentar con otra tela anterior de referencia,
la célebre Dos mesas (1954, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid), que le
valdria al pintor por fin el reconocimiento, tantas veces pospuesto, de una primera
medalla en la Exposicion Nacional de Bellas Artes. La elevacion relativa del plano de
superficie de la mesa hacia la vertical de la representacion, es un recurso recurrente en
los bodegones de Cossio desde sus afios de estancia en Paris. Pero en un juego que de algiin
modo invierte los términos de la ecuacion empleada en la citada tela de 1954, en este
segundo bodegoén con caja de puros, el mantel blanco otorga un protagonismo central
al impacto de luz, nivea y fulgente claridad en la que teje su danza, en impreciso
destello, el rastro espectral de flores y de objetos. [FHM]
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Bodegodn de la caja de puros
1967

Oleo sobre lienzo, 73 x 60 cm
Firmado y fechado en el angulo inferior derecho: «Cossio 67»
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Dibujo surrealista
1934

El descanso
1940

Alba de Tormes
1953

Caballo rojo
1960

Benjamin Palencia
Barrax, Albacete, 1894 - Madrid, 1980

Benjamin Palencia fue un artista clave en los procesos de renovacién que tuvieron lugar
en la Espaia de los afios veinte y treinta. También un importante referente en el arte
espanol de la posguerra.

Aunque de origen rural, a los 15 afios se trasladé a Madrid bajo la tutela de Rafael Lépez
Egobnez, quien lo introduciria en los circulos protagonistas del arte y la literatura de ese
momento de esplendor que conocemos como la Edad de Plata.

Fue en 1925, en la madrilefia exposicion de la Sociedad de Artistas Ibéricos, cuando
Palencia dio a conocer una obra que se mostraba ya en sintonia con las nuevas
figuraciones que protagonizaban el arte moderno internacional. En los afios siguientes
realizaria varios viajes a Paris, a partir de los que adoptaria la figuracién lirica que
cultivaban algunos de los jovenes artistas espafoles residentes en esa ciudad.

Iniciada la década de los treinta, protagonizé con el escultor Alberto lo que conocemos
como Escuela de Vallecas. Fueron poéticos paseos por los alrededores de Madrid a la
busqueda de inspiracion, a los que se sumaron los artistas y poetas mas significativos del
movimiento renovador. Los cuadros y dibujos realizados por Palencia en ese momento
reflejan la esencia identitaria de paisajes capaces de entrelazar lo teltrico con lo rural.
Pero también con referencias a paisajes suburbiales con desperdicios y restos 6seos, o a
las manifestaciones esquematicas del arte prehistdrico espafiol. Hacia mediados de 1932,
su relacion con Alberto entraria en crisis.

En 1933 Palencia se incorpora al Grupo de Artistas de Arte Constructivo, organizado por
el uruguayo Torres Garcia a su vuelta de Paris. Son afos en los que su plastica adopta
elementos vecinos a la abstraccién geométrica y a los lenguajes visuales del surrealismo.
También abundantes referencias a la plastica picassiana.

Es en estas tltimas sintonias donde se mueve el Dibujo surrealista de la Coleccién Banco
Santander. En él se entreveran linealidad prehistorica, automatismo surrealista y visibles
referencias a Picasso y Miro.

Hacia 1935 realizé también interesantes foto-collages de clara ascendencia surrealista.
Y, ya al filo de la Guerra Civil, adopt6 un realismo equidistante del ingenuismo rural y de
figuraciones modernas asociadas a cierta inspiracion metafisica.

Al principio de la posguerra volvié a organizar una nueva experiencia vallecana

con algunos artistas de la nueva generacién. No obstante, Palencia les ocultaria

todo lo referente a la «escuela» vallecana de tiempos de la Reptblica. Las obras de

este momento continuan cultivando ese ingenuismo de cufio rural, cuya apariencia
entroncaba muy bien con la sé6rdida atmdsfera de la posguerra, pero cuya fresca entrafia
le servia como antidoto.

En los afios siguientes cultivé mucho el bodegdn y el paisaje. A veces presidido por tonos
sombrios, a veces por cierto esquematismo geométrico, como ocurre en la vista de Alba de
Tormes que figura en esta coleccion.

Sin embargo, ya desde finales de los cuarenta el color se fue abriendo paso en sus obras.
Lo hizo con una intensidad expresiva que aportaba tanto resonancias fauves como
expresionistas. Era el sintoma de una vitalidad renovadora que, sin embargo, nunca
prescindiria del imaginario de su primera etapa vallecana. Es algo que se muestra con
clara evidencia en el Caballo rojo de la Coleccién Banco Santander. [JBS]
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Alba de Tormes

1953
Oleo sobre lienzo, 149 x 198 cm
Firmado y fechado en la zona inferior derecha: «B. Palencia, 53»
Inscripcidn al dorso: «Alba de Tormes»
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Boceto de decorado
para «Numancia» de
Cervantes

1936

Péjaro bebiendo agua
1956-1958

Fuente con piedra
1956-1958

Toros ibéricos
Hacia 1956-1958

Dibujo césmico
Hacia 1958-1962

Mujer en verde
Hacia 1958-1962

La dama del pan de Riga
1956-1958

Toro ibérico
Hacia 1958-1962

Toro ibérico
Hacia 1958-1962

Alberto (Alberto Sanchez)
Toledo, 1895 - Moscu, 1962

Alberto Sanchez es una de las figuras mas relevantes de la escultura espanola del siglo xx,
tanto si nos referimos al arte de vanguardia que se produjo en Espaiia hasta el final de la Guerra
Civil, como al que los artistas espafioles desarrollaron en el exilio a partir de ese momento.

De origen humilde y sin formacién académica alguna, se ganaba la vida como panadero

en Madrid y accedio a la creacion artistica por pura vocacion. A mediados de la primera
década del siglo xx, junto a Francisco Mateos, comenz0 a interesarse por la funcién
revolucionaria del arte. A partir de 1922, la amistad con Rafael Barradas seria crucial, ya
que Alberto obtendria un conocimiento directo de la eclosion de las vanguardias en Espafia
y Barradas reforzaria la vocacion social de su pintura.

En la exposicion de la Sociedad de Artistas Ibéricos de 1925, que dio a conocer a Dali, a
Palencia, a Cossio, a Ucelay, a Moreno Villa y a otros jovenes vanguardistas, Alberto mostro
por primera vez dibujos y esculturas que contenian ya elementos cubo-futuristas. Entre
1926 y 1928 disfrut6 una beca de la Diputacion de Toledo y, a principios de los afios treinta,
comenzo a ensefar dibujo en un instituto de El Escorial.

Poco antes de la proclamacion de la Republica, el escultor toledano puso en marcha, junto
a Benjamin Palencia y Pancho Lasso, lo que conocemos como Escuela de Vallecas. Desde
entonces y hasta la Guerra Civil, a esta experiencia poética se sumarian muchos de los
protagonistas del esplendor cultural republicano. De hecho, telones de Alberto realizados
con este lenguaje visual decoraron algunas de las obras representadas por el teatro
ambulante La Barraca.

Nacida de iniciaticos paseos en los que se recorrian los alrededores de Madrid y Toledo a la
busqueda de inspiracion, la poética vallecana de Alberto produjo obras en las que se barajaban
claves telaricas, rurales, castizas, populares o suburbiales, expresadas a través de un lenguaje
biomorfo, lindante a la abstraccién surrealista y capaz de situarse en paralelo con las tendencias
mas avanzadas de la escultura internacional. Muchas de estas obras desaparecieron durante
la Guerra Civil y solo se conocen fotografias, pero el Boceto de decorado para «Numancia» de
Cervantes es uno de los mejores ejemplos de los que se han conservado.

Esta poética visual de Alberto estuvo también presente en la Exposicion Internacional de
Paris de 1937, configurando El pueblo espariol tiene un camino que conduce a una estrella, la
enorme y totémica escultura que se erigio a la entrada del pabellon espaiiol.

En 1938, Alberto marché a la Unidn Soviética. Era el comienzo de un transterramiento que
duraria hasta su muerte en 1962. Al principio se dedicé sobre todo a la plastica escenografica,
pero a partir de la distension de 1956 reemprendio la produccién de esculturas y obras
bidimensionales relacionadas casi siempre con proyectos de monumentos. Muchos de los
elementos de la primitiva plastica vallecana reaparecieron en su etapa soviética, entroncando
a su vez con la inspiracion emanada del nuevo medio natural.

El resto de las obras de Alberto presentes en la Coleccion Banco Santander pertenecen a
este ultimo periodo. Expresan con elocuencia este regreso mental a los campos vallecanos,
al protagonismo de toros, pajaros y figuras humanas que seguian recorriendo estos campos
en su memoria y a monumentos previstos para insertarse en la naturaleza. Personajes
todos de un imaginario que también abrazo el campo ruso, rompiendo fronteras para
transformarse en universal. [JBS]

Péajaro bebiendo agua
1956-1958

Bronce, 91 x 19 x 32 cm
Inscripcion al pie: «A. 1 /7 72»
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Fleurs des champs
1961

Femme cuisinant
1971

Francisco Bores
Madrid, 1898 - Paris, 1972

Francisco Bores se forma en su Madrid natal, en el estudio de Cecilio Pla, donde conocer3,
entre otros, a Pancho Cossio. Ambos habian de reencontrarse en Paris a finales de la
década de 1920, donde Bores y su colega cantabro se convertiran en los referentes mas
destacados de esa corriente espafiola de figuracion lirica que el critico de ascendencia
griega E. Tériade defendera con vehemencia, desde las paginas de la revista Cahiers d’Art,
como via de superacién a la anquilosada decadencia decorativa del legado cubista. El
propio Bores —que era, de ambos pintores, el de mas sélida capacidad teoérica— definiria
aflos mas tarde esa apuesta por «un nuevo fauvismo» en estos términos: «Procedo como
si fuera a hacer una pintura abstracta que metamorfoseo en un momento dado para
introducir en ella unas alusiones a lo real. No procedo de la realidad a la abstraccion,

sino que, por el contrario, los elementos pictoricos de mis composiciones, volimenes,
manchas, etc., se transforman en cabezas, frutas...».

Con el paso de las décadas, el trabajo creativo de Bores se mantendria esencialmente
fiel a esa lirica primacia del impulso plastico que, atin asi, no renegaba de su condicién
evocadora del mundo objetivo, aun cuando esta fuera acentuando, en las épocas de
madurez, un caracter cada vez mas evanescente. Bodegones y escenas de interior son,
en todo caso, los temas distintivos en la pintura del Bores de plenitud, motivos que se
corresponden en definitiva, respectivamente, con las dos telas de la Coleccion Banco
Santander, la segunda de las cuales, Femme cuisinant [Mujer guisando], fue pintada
apenas un afo antes del fallecimiento del pintor madrilefio.

Ambas obras, en todo caso, pertenecen a una fase bien avanzada de esa manera blanca
que se atribuye a la evolucién de la sintaxis pictorica del artista en la segunda mitad del
pasado siglo. Para Bores, esa blanca manera responde a un deseo de mayor claridad que
se corresponde con un acentuado descarnamiento de la figura, a una suerte de via hacia
la abstraccion por medios puramente figurativos. Algo que tanto en el caso de Fleurs

des champs [Flores silvestres] como en el Femme cuisinant [Mujer guisando] se hace
plenamente patente. Pues los tallos y botones de las flores o el cuenco sobre la mesa, como
el cuerpo de la mujer trajinando junto al quinqué, son apenas fantasmales rastros en la
pura epifania de la transparencia efusiva del color. Un camino que, a decir de Bores, venia
al final de su vida a cerrar el circulo de toda su busqueda, pues afirmaba: «He vuelto a mi
primera tentativa de realizar una sintesis plastica de lo verdadero». [FHM]
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Fleurs des champs

1961
Oleo sobre lienzo, 73 x 92 cm
Firmado y fechado en el angulo inferior derecho: «Bores 61»
Inscripcidn al dorso: «Fleurs des champs»
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Bodegdn
Hacia 1943-1945

Hernando Vifies
Paris, 1904-1993

Hernando Vifies fue protagonista de uno de los documentos fotograficos mas célebres del
Madrid vanguardista en la antesala de la Guerra Civil, que da testimonio del banquete de
homenaje al pintor celebrado en el Hostal Cervantes en mayo de 1936, y que conté con la
asistencia, entre otros muchos, de Luis y Alfonso Bufiuel, Lorca, Alberti, Neruda, Miguel
Hernandez, el escultor Alberto y José Caballero. Sobrino del célebre pianista Ricardo
Vifies, era el Gnico integrante de la llamada Segunda Escuela Espafiola de Paris que habia
nacido en la capital francesa. Por consejo de Picasso, se formo primero en la Academia
de Arte Sacro de Maurice Denis y mas tarde con André Lhote y Severini. En 1923, en
colaboracién con su colega y amigo, el jienense Manuel Angeles Ortiz, realizaria los
decorados y figurines para el montaje de El retablo de maese Pedro de Falla, que el propio
compositor dirigié en el palacio de la princesa de Polignac. Y, ante todo, junto con Bores
y Cossio, seria luego uno de los protagonistas clave de la figuracion lirica defendidos por
Zervos y Tériade desde las paginas de Cahiers d’Art.

En el libro de testimonios sobre los artistas espafioles de la Escuela de Paris que
Mercedes Guillén, compafiera de Baltasar Lobo, publico en 1960, la autora recoge la
siguiente declaracion del pintor: «... cuando empiezo a pintar algo, casi siempre es un
tema poético, asi como una predisposicion intima. Pero con la pintura no se debe hacer
literatura. Los medios de expresion deben ser estrictamente pictoricos. En una baigneuse
de Cézanne o en un Corot hay poesia pero es pintura; la poesia existe inicamente a
través de la pintura y por ella misman».

En esa senda poética de pintura pura, que en la l6gica del devenir avanzado hacia una
via personal devanada desde lo acufiado en la aventura coral de la figuracion lirica
—destilada, en definitiva, a partir de una sintesis entre el legado estructural del canon
cubista y la aspiracion por lo que Bores denomind «un nuevo fauvismo»- la apuesta de
Vifies parece revisitar, en torno al segundo tercio de la década de 1940, el paradigma de
Matisse y su ideal ornamental. Justo a esa fase especifica del hacer de Vifies se asocia la
tela que motiva este comentario.

Todo en este gracil Bodegon, datado entre 1943 y 1945, responde a esa clave, en la aromatica
pulsion del color, en el moteado que esboza los estampados de fondo, en la gracil curva
que traza la revista desplegada sobre la mesa, en el escueto contorno de los frutos o

en la armonica torsion que eleva el vaso de flores, todo en definitiva, en esta poética
composicion, bien que llevado —como siempre en su caso- sin servidumbre a un terreno
de propia intimidad, celebra se diria el gozo mas puro del canon matissiano. [FHM]
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Bodegon

Hacia 1943-1945
Oleo sobre lienzo, 38 x 46 cm
Firmado en el &ngulo inferior izquierdo: «H. Vifies»
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Paisaje con carro
Hacia 1957

Paisaje
1976

Juan Manuel Diaz-Caneja
Palencia, 1905 - Madrid, 1988

Enmarcado dentro de la corriente renovadora de la plastica que se desarrollé en
Espafa en torno a los afios veinte, Juan Manuel Diaz-Caneja es fundamentalmente
un pintor de paisajes.

Con la idea de realizar estudios de Arquitectura, se trasladé a Madrid en 1923. Para
preparar el ingreso a la Escuela, comenzd a asistir al estudio de Daniel Vazquez Diaz,
donde decidi6 dedicarse en exclusividad a la pintura. En estos afios vivio una temporada
en la Residencia de Estudiantes y entablo relacion con la vanguardia madrileiia. En 1927
conoci6 a Alberto Sanchez y Benjamin Palencia, con quienes recorrio los alrededores de
Madrid y en particular el entonces entorno rural del distrito de Vallecas. Con la idea de
revitalizar el arte espafol a través del reconocimiento estético de la naturaleza, nacié

lo que se conoceria como la Escuela de Vallecas. Se trataba de un proyecto ambicioso:
modernizar la plastica espafiola a través del andlisis de un entorno que nada tenia que ver
con los paisajes frondosos de los que se habian ocupado los artistas del siglo x1x. A los
paseos se unieron, entre otros, Luis Castellanos, Maruja Mallo, Antonio Rodriguez Luna
y, ocasionalmente, Rafael Alberti y Miguel Hernandez. La idea de la utilizacion del paisaje
como elemento reivindicador de modernidad permaneceria en la trayectoria de Diaz-
Caneja mas alla de los afios de la Escuela de Vallecas.

En 1929 viajo a Paris y se relacioné con los artistas espaiioles alli residentes. De

su estancia en la capital francesa heredd una influencia cubista, presente en las
composiciones de esos afios, que quedaria latente en el resto de su produccion. En
términos generales, su obra se dedicé al analisis de los paisajes de Castilla. Se ha afirmado
que, en los afios de posguerra, el tema del paisaje fue utilizado por los pintores del
momento como una suerte de refugio: una manera de esquivar la censura franquista.

No es el caso de Diaz-Caneja. El pintor, no solo habia trabajado en composiciones
paisajisticas en los afos precedentes, sino que durante toda su produccién utilizaria el
tema en la estela de la Escuela de Vallecas.

En sus obras, Diaz-Caneja estudio las tierras castellanas centrandose en el reflejo de la
luz sobre la tierra. Esta sintesis luminica lo llevo a desarrollar un sentimiento cromatico
que baso su paleta en amarillos, ocres y grises. En los afios cuarenta y cincuenta, el
pintor incluy6 en sus composiciones algunas figuras o construcciones solitarias. A
medida que su trayectoria fue avanzando, el compromiso con el andlisis del paisaje

se fue haciendo cada vez mayor vy, en los afios setenta, su obra se vio sometida a una
depuracién formal. De hecho, tal y como puede verse en una obra como Paisaje, las
parcelas de los campos de labranza se convirtieron en el elemento sobre el que el artista
construia sus composiciones: intentando plasmar en el lienzo la esencia de Castilla,
Diaz-Caneja llegé a composiciones que lindan con la abstraccion lirica. [1v]
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1976
Oleo sobre lienzo, 50 x 61 cm
Firmado en el &ngulo inferior derecho: «Caneja»
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Cabeza de mujer
1952
Vifias
1967

Godofredo Ortega Muiioz
San Vicente de Alcéntara, Badajoz, 1905 - Madrid, 1982

Godofredo Ortega Mufoz es una de las figuras mas destacadas de la pintura de paisaje
que, abandonada como referencia en otras latitudes, reverdecié sin embargo con fuerza
en Espaiia tras el final de la Guerra Civil. Ortega Mufioz tuvo una trayectoria biografica
y artistica mucho mas cosmopolita que otros paisajistas de la época; no participo en

las empresas de vanguardia casticista de la preguerra, sino que su dedicacién al paisaje
fue posterior aunque resultara muy decidida. De formacion autodidacta, abandoné su
San Vicente de Alcantara natal para establecerse en Madrid como pintor, haciendo de
copista en el Museo de Reproducciones Artisticas. Con apenas 20 afios viajo a Paris para
después iniciar un periplo por el extranjero durante 15 afios que le llevé a Europa, Asia
Menor y Egipto, estableciéndose durante cinco afios en Italia. Después de la Guerra
Civil se instal6 en su pueblo natal y en 1952 se trasladé a Madrid, obteniendo pronto
sus primeros reconocimientos, como el Gran Premio de la Bienal Hispanoamericana de
Arte de La Habana (1954).

Hasta mediados de los afos cincuenta la figura esta presente en su obra; si bien de su
labor como retratista, dispersa por el mundo y principal objeto de su dedicacién al arte
durante afos, apenas conocemos unos pocos ejemplos. En su Cabeza de mujer podemos
apreciar la impronta de la pintura italiana del Trecento, de Giotto o Taddeo Gaddi, pero
también de la escuela metafisica de Giorgio de Chirico o Mario Sironi. Asistimos a un
proceso de reduccion o simplificacion de los rasgos individuales, las figuras son rotundas
y de mirada ensimismada.

Desde mediados de los cincuenta su obra se centra en la interpretacion del paisaje
extremefio y castellano con gran sobriedad de color, siendo habitual la repeticion de un
mismo tema unay otra vez. Se trata de un paisaje creado, no de un paisaje copiado, que

el artista contempla para después elaborarlo en el estudio y darle un sentido plastico. Se
trata de un paisaje duro y adusto en el que se adivina la presencia del ser humano, con una
gama cromatica sobria y escueta, en el que existe una voluntad depuradora, casi ascética.
Vifias es un buen ejemplo de esto. La obra fue realizada en un momento en el que Ortega
Mufioz era ya un artista consagrado, al que le concedian la Sala de Honor en la Exposicion
Nacional de Bellas Artes de 1968. El celaje casi se confunde con el paisaje, el proceso de
purificacion y decantacion de sus conceptos estéticos se lleva al extremo, de manera que
esta pieza puede ser interpretada como un auténtico cuadro abstracto por lo que tiene

de juego de espacios y masas de color. Eduardo Cirlot, uno de los principales teodricos del
informalismo espanol, dijo que para él la de Ortega Mufioz era «la slida propuesta de
uno de los artistas espafioles mas sensitivos del momento que, ademas, habia convertido
la abstraccion en algo no necesario». [GTG]

Vifas
1967

Oleo sobre lienzo, 73 x 92 cm
Firmado en el &ngulo inferior derecho: «Ortega Mufioz»
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Ritmo para una sonata
de Chopin
1953

Oscar Dominguez
La Laguna, Tenerife, 1906 - Paris, 1957

Artista excéntrico, Oscar Dominguez formo parte de la llamada Escuela de Paris y fue
una influencia fundamental para la entrada de las poéticas surrealistas en el ambiente
intelectual de su Tenerife natal.

En 1927 Dominguez se trasladé a Paris, enviado por su padre para atender negocios
familiares. Aunque pasé algunos periodos de su vida en Espana, la capital francesa se
convirti6 en su ciudad de referencia. Alli abandond pronto el requerimiento familiar
para dedicarse a la pintura, frecuentando a los artistas establecidos en Montparnasse.
En los afios treinta, Dominguez comienza a trabajar en obras de influencia surrealista,
con ecos de Dali, Magritte y Max Ernst, y desarrolla su personal aportacion: las
decalcomanias (una técnica que consiste en manchar con gouache el papel y doblarlo
para que azarosamente la presion de las manos haga aparecer figuras y paisajes de
caracter onirico). Esta practica, que tenia como base el automatismo, tuvo cierto éxito
y fue seguida por algunos de los artistas del circulo surrealista. En 1933 expuso en el
Circulo de Bellas Artes de Santa Cruz de Tenerife y dos afios mas tarde participd en la

Exposicién Surrealista que Eduardo Westherdahl organizé en el mismo lugar. Ese mismo

afio conocid a Breton y se uni6 al grupo surrealista. De los tltimos afos treinta data su
periodo césmico, en el que los paisajes oniricos se llenan de formaciones pétreas y la
paleta opta por colores frios. En los primeros afios cuarenta, Dominguez atraviesa una
etapa influenciada por De Chirico hasta que el profundo conocimiento de la obra de
Picasso le lleva a una sintesis de surrealismo y cubismo. El sentido de la composicion,
la fuerte esquematizacion de las formas y el uso de colores planos en su obra ponen de
manifiesto la deuda clara con la manera de hacer del maestro malagueno. Esta etapa
coincide, practicamente, con su abandono del grupo surrealista por apoyo a la postura
politica de Paul Eluard, gran amigo de Dominguez.

Ritmo para una sonata de Chopin es un lienzo perteneciente a la iltima etapa de su
trayectoria. Realizado tan solo cuatro afios antes de que el artista se suicidara en
su estudio parisino, pertenece a un periodo esquemdtico en el que Dominguez intenta
liberarse del influjo picassiano que ha marcado su produccion en los afios cuarenta.
En las obras de este momento, las composiciones se vuelven mas equilibradas y el
cromatismo se agrava. Aunque la tematica del periodo esta dominada principalmente
por fruteros «come-frutas», tauromagquias y ateliers, no es extrafio que Dominguez
dedicara una obra a Chopin en un momento en el que se encuentra rodeado de la
muerte de varios amigos -Eluard habia fallecido el afio anterior y el escultor Honorio
Garcia Condoy ese mismo afio- y en el que el propio pintor inicia afos dificiles que
lo llevaron incluso al internamiento temporal. [1v]
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1953
Oleo sobre lienzo, 99 x 121 cm
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La siesta
1969

Baltasar Lobo
Cerecinos de Campos, Zamora, 1910 - Paris, 1993

Baltasar Lobo lleg6 a Paris en marzo de 1939, un mes después de haber cruzado la
frontera junto a miles de soldados republicanos en retirada y tras escapar del campo

de concentracion de Argelés-sur-Mer. Se habia formado en la tradicion de la escultura
religiosa en madera en Valladolid, con el artista Ramoén Nufez y, fugazmente, en la
madrilefia Escuela de Bellas Artes de San Fernando. Obtuvo un cierto conocimiento del
arte moderno gracias a exposiciones como Esparioles residentes en Paris, celebrada en
1929 en el Jardin Botanico, con esculturas de Pablo Gargallo, Manolo Hugué y Alberto,
o a la exposicion de pintura de Picasso organizada por Amics d’Art Nou (ADLAN) en 1935.

En Paris, donde pasaria el resto de su vida, Lobo consiguié el apoyo de Picasso y sobre
todo el del escultor Henri Laurens, que le contraté como ayudante y fue su mayor
influencia artistica. Tras ser uno de los pioneros del cubismo escultoérico, Laurens
venia practicando desde el final de los afios veinte una escultura basada en la tradicion
arcaicay clasica con un sentido de la forma simplificada y una capacidad para expresar
sobriamente el volumen y el movimiento congelado. El escultor espafiol supo adaptar
estos conceptos escultoricos a su personalidad, asumiendo la sencillez y la sobriedad de
la forma y centrandose en una temética humanizada y clasica que concreto en el tema
de la maternidad y, a partir de los afios cincuenta, en el desnudo tumbado de las baiiistas
que le permitia plasmar la figura en el espacio con formas envolventes y dinamicas.

En torno a 1957, como reflejan obras como Téte de gitane [Cabeza de gitana] o Gran
nu allongé [Gran desnudo tumbado], estudia la obra de Brancusi, fallecido ese mismo
ano, lo que le habilito para pensar en la animacién del espacio mediante la repeticién
ritmada de los volimenes. La progresiva abstracciéon, concebida como simplificacion
y depuracién formal, también tuvo ese punto de partida, aunque Lobo nunca llegé a
traspasar los limites de la figuracién. En los afios sesenta y en obras como La siesta,
desarroll6 su lenguaje definitivo, manteniendo los conceptos de ritmo en el volumen
y unidad en la forma. De este modo, en esta obra el bloque de marmol se muestra
como una pieza casi natural de formas redondeadas, que solo muy sutilmente sugiere
los detalles de un desnudo femenino tumbado con las piernas plegadas y los brazos
bajo una leve referencia a la cabeza.

Esta obra es caracteristica de su escultura y demuestra como Lobo consigui6 crear un
estilo personal, que permanecio en el tiempo y que fue ajeno a las modas y corrientes
artisticas. Sustentado por una gran capacidad de trabajar todas las técnicas escultoricas
de talla y modelado, cre6 formas unitarias y de factura delicada dirigidas a la expresion
de la belleza y la armonia a partir del vocabulario formal y de las ideas humanizadas de la
vanguardia de la escultura en Francia del periodo de entreguerras. [CFA]
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Marmol, 19 x 32 x 19 cm
Firmado: «Lobo»
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Hombre con puerta
Hacia 1965

Pablo Serrano
Crevillén, Teruel, 1910 - Madrid, 1985

Pablo Serrano es uno de los escultores mas destacados de la renovacion del arte espafiol
que se desarroll6 a partir de los afios cincuenta. Aunque la vanguardia tuvo en la pintura
uno de sus ejemplos mas destacados, diversos escultores, entre los que figura Serrano,
desarrollaron una renovacion en el campo de la escultura no menos radical.

Tras formarse en Zaragoza y Barcelona, viajé a Uruguay y se instalé en Montevideo en
1930. A pesar de que sus inicios fueron académicos, tendi6 a una figuracion expresiva
hasta que entrd en contacto con Torres Garcia en 1946 y se interesé por la abstraccion. En
Uruguay, Serrano desarrolld una intensa actividad artistica hasta 1955, afio en que regresa
a Espaiia. Dos afios mas tarde, entra a formar parte del grupo El Paso, en el que junto

con Martin Chirino seria uno de los portavoces de la renovacion de la escultura espafiola
contemporanea. Un afio después abandona el grupo.

La actividad de Serrano como escultor discurrié entre una figuracién y una abstraccion
expresivas. Sus retratos, como los de Antonio Machado, Gaya Nufio o Camén Aznar, son
ejemplos de una expresividad del retrato llevada al limite. Serrano siempre logré obtener
del material, especialmente del bronce, el maximo de sus posibilidades expresivas,
destacando el efecto plastico de las texturas y la superficie.

En sus esculturas, el artista acentia frecuentemente el contraste entre la forma agresiva,
sin desbrozar y «en bruto» de las superficies y el tratamiento pulido y brillante de los
huecos, como puede observarse en Hombre con puerta. La superficie exterior de la obra
muestra una materialidad tactil y espontanea en comparacion con el pulimento del hueco
del interior. Estos contrastes materiales producen una contraposicion espacial y plastica
entre interior y exterior segin un efecto desarrollado ampliamente por el escultor. Es

la contraposicion materia y vacio, masa y espacio, lo que convierte a muchas de sus
esculturas en interlocutores entre una realidad material y un espacio creado desde el
interior de la escultura. [VNA]
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Bronce, 27 x 24,5 x 23 cm
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Roi a la pipe
1959

La coupe
1959

Guerrier au fond rouge
1962

Peinture
1969

Composicion
1971

Faunes et guerrier
(A don Pablo)
1985

Antoni Clavé
Barcelona, 1913 - Saint-Tropez, Francia, 2005

Antoni Clavé form¢ parte de la llamada Escuela de Paris, que reunio a artistas espafioles
de diversa indole afincados en la capital francesa antes y después de la Guerra Civil.
Nacido en una familia modesta, se vio obligado a trabajar en un negocio de lenceria

en su juventud. Estudié en la Escuela de Bellas Artes de Sant Jordi y debido a su
extraordinaria habilidad como dibujante, se inicié en el mundo artistico a través del
cartelismo cinematografico y la ilustracion. Durante la guerra, defendi6 la Republica y
en 1939 llegd a Perpinan junto a los restos del ejército republicano. Ese mismo afio se
asentd en Paris y realizo sus primeros assemblages. Tras una primera obra intimista,

en 1944 conocid a Picasso. Su pintura se torno entonces, y hasta bien entrados los afios
cincuenta, en clara deudora de la del maestro malagueno, quien ejerceria una influencia
definitiva en su produccion. Los lienzos de Clavé se llenaron de arlequines, musicos y
pintores en sus talleres. Buen ejemplo de este influjo es La coupe [La copal, una obra

en la que la manera de componer las figuras, e incluso la copa que da nombre al lienzo,
tiene reminiscencias claramente picassianas.

A mediados de los afios cincuenta y durante los sesenta, trabajo en series de reyes, reinas
y guerreros que supondrian el paso definitivo en su obra de la figuracion al informalismo.
Se trata de personajes hieraticos, caracterizados por fuertes contrastes de color y el uso
del ensamblaje en algunos de los casos. Mientras que los reyes y las reinas estan mas ligados
al retrato tradicional, la serie dedicada a los guerreros plantea una renovacion mas clara.
En estas composiciones, la cabeza y los atributos suelen ser la parte mas definida de la
obra, mientras que el resto es cuestion de trazo, color y materia. En el caso de Guerrier au
fond rouge [Guerrero sobre fondo rojo], Clavé utiliza ademas un contraste propio de su
paleta, rojo y negro, colores que enraizan su obra con la tradicion pictdrica espanola.

A partir de entonces, como refleja la obra Peinture [Pintura], las figuras humanas de sus
composiciones irian perdiendo rasgos hasta convertirse en un conjunto de trazos que,
sin abandonar completamente las referencias figurativas, son obras abstractas. Clavé
desarrollaria estos dos mundos no sin cierta ambigiiedad: en el caso de la obra citada,

el color y la densidad matérica conviven con la presencia de una mesa cubierta por un mantel.

Pero si hay una caracteristica que acompano al artista a lo largo de su produccion, es

el interés por la experimentacion. El gusto por el uso de materiales no convencionales
hizo del collage su medio artistico por excelencia. En el desarrollo de esta practica, como
bien puede verse en la obra Composicion, el artista se veria obligado a medir sus fuerzas.
Siguiendo el consejo de Picasso de que no fatigara las obras, Clavé tuvo que concentrarse
en lo necesario: dejar hablar a los materiales y encontrar el equilibrio perfecto entre
ensamblaje y pintura.

Desde los afios setenta, la presencia de telas arrugadas en su obra se convertiria en una
constante. No se trata, frente a lo que se pudiera pensar, de telas o papeles adheridos al
lienzo sino dibujados con la fidelidad propia de un pintor preciosista. Estos trampantojos
se convertiran en el centro de una serie de composiciones en la década de los ochenta, a
los que el pintor afiade personajes, guerreros y faunos esbozados en escasos rasgos, como
en el caso de Faunes et guerrier (A don Pablo) [Faunos y guerrero (A don Pablo)]. Es, para
Clavé, un momento de tomar distancia y homenajear al maestro malaguefio, de mirar
atras y ver el largo recorrido andado desde la influencia picassiana de los afios cuarenta. [1v]
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Faunes et guerrier (A don Pablo)

1985
Oleo y collage sobre lienzo, 195 x 250 cm
Firmado en el &ngulo inferior derecho: «Clavé»
Inscripcidn al dorso: «Faunes et guerrier (A don Pablo)»
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Paisaje
1967

José Guerrero
Granada, 1914 - Barcelona, 1991

José Guerrero fue, junto a Esteban Vicente, una excepcion con respecto a sus coetaneos.
Cuando los pintores esparioles de la generacion abstracta comenzaron a llegar a Paris con
la idea de conocer el arte contemporaneo, Vicente y Guerrero se afincaron en Nueva York
y fueron los dos tnicos pintores espafioles que tuvieron contacto con los miembros del
expresionismo abstracto americano.

De origen granadino, Guerrero estudid en la Escuela de Bellas Artes de San Fernando
(Madrid) residiendo en esos afios en la Casa de Velazquez. En 1945, gracias a una beca
del gobierno francés, tomo contacto con el ambiente artistico parisino. Este viaje no
seria sino el inicio de un peregrinaje europeo que lo llevé a Suiza e Italia. En Roma
conocid a la periodista norteamericana Roxane Whittier Pollock, con la que contrajo
matrimonio en 1948. Al afio siguiente la pareja se trasladé a Estados Unidos y en 1950
se instalaron en Nueva York.

Los inicios del pintor granadino en la ciudad no fueron faciles pero en 1954, tras haber
expuesto con Joan Mir6 en el Arts Club de Chicago, comenz6 a trabajar con la marchante
Betty Parsons, en cuya galeria exponian Jackson Pollock, Mark Rothko y Barnett
Newman. La relacion con la action painting hizo que a finales de los afios cincuenta la
obra de Guerrero se viera marcada por el gesto, la densidad matérica y una sensibilidad
por el color, que venia de sus anos europeos.

El ambiente neoyorquino en el que el pintor granadino se desenvolvid exitosamente en
esos afios cambid completamente con la llegada del pop a principios de los afios sesenta.
Esta circunstancia, unida a una crisis personal, precipito el regreso de Guerrero a Espafia
en 1965. Para entonces, la situacion artistica en nuestro pais habia cambiado: Juana
Mordo habia abierto su galeria el afio anterior y Fernando Zdbel inauguraria el Museo de
Arte Abstracto Espafiol en Cuenca al afio siguiente.

La vuelta a Espafa darfa orden a su pintura. En cierta medida, la energia que hasta el
momento habia tendido a desparramarse por el lienzo comenzo a equilibrarse. Aunque

las tensiones gestuales siguieron estando presentes, las composiciones pasaron a tener un
mayor equilibrio. Este proceso de ordenacion puede verse claramente en un lienzo como
Paisaje (1967). En €], la tension queda plasmada en el sentido direccional de las dos grandes
extensiones de color. Sin embargo, mientras estas apuntan en una direccion, la presencia de
una serie de contrapuntos en rojo, a modo de flechas, equilibra la composicion.

La obra de estos afios es, como ha expuesto Juan Manuel Bonet, la que consolida lo que
podria llamarse «el sistema Guerrero». Es entonces cuando el pintor comienza a conceder
importancia a los limites, a las fronteras, a las zonas en las que empieza o termina un
color. En la década siguiente estos espacios limitrofes se convertiran en una de las
preocupaciones principales del artista: la accion ya no sucedera en el centro del lienzo
sino en las esquinas, en esas bandas limitrofes que intuitivamente sefala ya Paisaje. [1V]
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Oleo sobre lienzo, 100 x 120 cm
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Panoplia |
1964

Lunariae
1968

Pablo Palazuelo
Madrid, 1915 - Galapagar, Madrid, 2007

Pablo Palazuelo fue un artista estudioso y culto, sosegado y preciso, siendo uno de los
primeros espaiioles que abrazé decididamente la abstraccion como lenguaje plastico
y, también, uno de los primeros pintores abstractos espafioles reconocidos por la
critica francesa e internacional en los afios cincuenta. Como pintor ha destilado un
lenguaje personal basado en un uso muy particular de la geometria que caracteriza
inconfundiblemente la totalidad de su obra.

En el trabajo de Palazuelo, el dibujo constituye la raiz de su pensamiento plastico; de él
surgen las lineas, los planos, las figuras y los ritmos que, investidos de color, se convierten
en enigmaticas pinturas plenas de fuerza. Detras de todas las experiencias plasticas de
Palazuelo hay un anhelo por alcanzar la belleza, una belleza apartada de las normas

del clasicismo, que corresponde a una sensibilidad moderna, pero que el artista rastred
en los estratos mas profundos del pensamiento, recurriendo para ello al estudio de la
espiritualidad, la numerologia, la alquimia y la psicologia profunda. La practica del arte
fue para él una via para llegar al conocimiento de aquello que no es posible nombrar, pero
que el arte puede hacer visible. De alguna manera, Palazuelo intent6 establecer analogias
entre los métodos de los ocultistas y los procesos de creacion artistica, siendo esta una de
las claves para desentraiiar el sentido de su trabajo artistico.

Panoplia I y Lunariae corresponden a una etapa creativa en la que el primitivo orden
geométrico, de origen tardocubista, se ha suavizado dando paso a unas lineas que se
aproximan a las formas bioldgicas, donde la geometria genera un mundo de curvas
quebradas y lineas divergentes. En esta geometria, los poligonos han redondeado sus
angulos y se han convertido en figuras de bordes suaves. Estos dos gouaches nos ilustran
sobre las labiles fronteras entre dibujo y pintura, donde la linea, que muestra el blanco del
papel, perfila superficies en negro que cobran una inusitada fuerza.

Durante este periodo de creativa madurez, que abarca los afios sesenta, la obra de
Palazuelo estuvo muy influida por sus estudios sobre medievalismo, como lo demuestra el
titulo Panoplia, asi como por la alquimia, los textos de Raimundo Lulio y por la psicologia
de Carl G. Jung, lo que se hace manifiesto en el término Lunariae, empleado para dar
titulo a una de las piezas de la Coleccion Banco Santander. Esta obra dio origen en 1972

a una carpeta de ocho grabados al aguatinta que fueron acompaifiados por otros tantos
textos del poeta hermético austriaco Max Hélzer. [JM]

Panoplia |
1964

Gouache sobre papel, 78 x 58 cm
Firmado y fechado en el angulo inferior derecho: «P. Palazuelo 64»
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Monedas etruscas
1968

Monedas etruscas
pequenas
Hacia 1968

La larga noche circular de
Nazim Hikmet
1970

Por la ardiente meseta
amarilla me acuerdo de
Alberto Sanchez
1970

Doble espacio
1971

José Caballero
Huelva, 1916-1991

Cuando se analiza la trayectoria artistica de José Caballero, puede tenerse la sensacion
inicial de que se trata de dos pintores distintos. El primero, un surrealista de gran
precision técnica; el segundo, un informalista cuya abstracciéon no perderia nunca
completamente el lazo con la figuracién. Tras esta primera impresion, uno se da
cuenta de que lo que inicialmente puede resultar tan distinto tiene, sin embargo,

todo el sentido. Caballero fue uno de los pocos artistas espafioles que, a la manera de
los pintores del expresionismo abstracto americano, llegd a la abstraccion matérica
proveniente del surrealismo.

Aunque inici6 estudios de Ingenieria Industrial en Madrid, en 1930 conocid a Daniel
Vazquez Diaz en Huelva mientras pintaba los frescos del monasterio de La Rabida. El
maestro se convirtio en una figura trascendental para su desarrollo artistico —Caballero
entro a formar parte de su taller- y vital, ya que, gracias a él, el pintor se incorpor6

al grupo de intelectuales que gravitaba en torno a la Residencia de Estudiantes. En

1934, Federico Garcia Lorca lo incorpora al Teatro Universitario La Barraca, para el

que Caballero realizé distintas figuraciones y carteles. De esos afios, data también su
participacion en revistas ilustradas y su relaciéon con los poetas-pintores (ademas de
Lorca, Neruda y Alberti). En los afios treinta, su produccion esta ligada estrechamente al
surrealismo. En ella, el pintor demuestra tener, en palabras de Garcia Lorca, una profunda
imaginacion poética, como bien atestiguan los dibujos a plumilla que el artista realiza
entre 1934 y 1937.

Finalizada la Guerra Civil, Caballero se encontré con un Madrid empobrecido donde la
mayoria de sus amigos habian muerto o estaban encarcelados. Durante los afios cuarenta,
su produccion se vio claramente reducida porque pintar era una dura vuelta al pasado. En
1950 el artista decidié conscientemente superar el surrealismo e investigar nuevos medios
expresivos; fue el afio de su primera exposicion individual en la galeria Clan y el que
abriria la que pudiera parecer su segunda vida.

Tras una primera abstraccion en la que la linea tiene una presencia clara, el pintor
desarrollé una poética informalista de caracteristicas propias. En las obras de finales de
los afios sesenta y la década de los setenta, las composiciones se reducen a lo esencial.
Aparece entonces la forma por excelencia: el circulo, que se convertira en la expresion
definitiva de la pintura de Caballero. Tal es el caso de una obra como Doble espacio, en

la que la division sirve al pintor para desarrollar las dos caracteristicas que determinan
su abstraccion: una marcada gestualidad y una carga matérica que, en este caso, se
materializa en collage con la utilizacién de un disco de esparto. Pese a este universo
abstracto, el pintor no abandono el contacto con la figuracion utilizando los titulos para
entroncar con el mundo real. La larga noche circular de Nazim Hikmet, en la que denuncia
la persecucion al poeta y dramaturgo de origen turco, o Por la ardiente meseta amarilla
me acuerdo de Alberto Sdnchez, uno de sus numerosos homenajes al escultor al que habia
conocido en los afios treinta, son claros ejemplos de esta manera de enfatizar la realidad
en clave abstracta. [1V]
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Doble espacio

1971
Técnica mixta sobre lienzo, 144 x 100 cm
Firmado en el &ngulo inferior derecho: «José Caballero»
Inscripcién al dorso: «José Caballero / 1971 / Doble espacio»
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Sin titulo
1961

Sin titulo
1961

Manuel Viola
Zaragoza, 1916 - San Lorenzo de El Escorial, Madrid, 1987

Manuel Viola, componente de El Paso, tuvo una importante trayectoria previa a su
participacion en este grupo, debido a que pertenecid a una generacion anterior a la de la
mayoria del resto de componentes. Sus comienzos con el arte y la poesia son tempranos.
Desde muy joven colabor6 en Art, importante revista catalana de vanguardia en la década
de los afios treinta. Tras la Guerra Civil se exilia, colabora con la resistencia francesa

y no regresa a Espafa hasta 1949. Los afios previos a su regreso estan marcados por el
abandono del surrealismo y su conversion a la abstraccion informalista, que iniciaba su
camino en la vanguardia francesa y de la que Viola llegara a ser uno de sus mas radicales
representantes. En este sentido, su pintura desarrolla una expresividad y una agresividad
llevadas al limite a través de un uso limitado de colores aplicados con un gesto violento,
rapido y enérgico.

Esta pintura, sordida e inquietante, vino a definir una correspondencia con el mundo
goyesco de las Pinturas negras que atrajo poderosamente la atencién de muchos pintores
informalistas espafioles. Sin titulo, como casi toda su obra, muestra esta atraccion por un
ultimo Goya como forma de acceder a una expresividad limite.

La otra Sin titulo de 1961 perteneciente a la Coleccion Banco Santander, muestra
igualmente esta revitalizacion de la diccion goyesca como forma vigente de pintar. La
consideracion de Goya como un pintor que rompe con la estética imperante en su tiempo
y su actitud politica, contraria a los principios politicos absolutistas, determiné que en
los afios sesenta Goya se convirtiese en modelo de artista politico y comprometido. Para
los artistas de El Paso, que pretendian recuperar la universalidad de la pintura espafiola
antigua, Goya era un modelo a seguir. En la Carta de EI Paso n.° 3 (verano de 1957), se
afirmaba: «Creemos que nuestro arte no sera valido mientras no contenga una inquietud
coincidente con los signos de la época, realizando una apasionada toma de contacto con
las mas renovadoras corrientes artisticas. Vamos hacia una plastica revolucionaria —en
la que estén presentes nuestra tradicion dramatica y nuestra directa expresion—, que
responda histéricamente a una actividad universal.»

La pintura de Viola es una de las que define con mayor precision la expresividad de un
estado de animo desgarrado a través de la reduccion del color al maximo. Se trata de una
reduccion hacia colores que refuerzan la manifestacién de un estado animico agénico y
existencial: negro y blanco fundamentalmente. Lo que en otra ocasiéon hemos denominado
«el color de la negacion del color». [VNA]
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Sin titulo
1961

Acrilico sobre lienzo, 81 X 65 cm
Firmado y fechado en el angulo inferior izquierdo: «61 Viola»
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Composicion
1959

Pintura
1970
Nifa
1971

Tauromaquia
1986

Tauromaquia
1993

Juan Barjola
Torre de Miguel Sesmero, Badajoz, 1919 - Madrid, 2004

Pese a haber nacido algo antes que la mayoria de los integrantes distintivos de la gran
generacion abstracta espafiola de posguerra, el extremefio Juan Barjola se erigira

en el representante de envergadura mayor dentro de la reaccion neofigurativa a la
crisis del informalismo. En su caso, lo hara mediante el desarrollo de una apuesta
vertebrada en torno al eje central de una pulsidon esencialmente expresionista, que se
ha asociado con frecuencia a la estirpe mas negra y visceral del naturalismo espaiiol,
pero que se verd entreverada asimismo por cierta deriva surrealizante, asi como
puntuales acentos de resonancia pop.

El lienzo Composicion, pintado apenas dos afios después del primer viaje de Barjola, cuya
meta no seria precisamente Paris, sino la negra Bruselas de Regoyos y Verhaeren, a la que
el Grupo Cobra aportaba savia nueva, responde todavia, tras la ruptura con las rutinas de
su figuracion temprana, a un periodo de busqueda en la que una suerte de protoimagen
pugna por decantarse apenas en la convulsa marea de tenebroso color.

La obra Pintura, por su parte, tiene algo del impulso onirico del Barjola que deja aflorar
en su hacer ecos de resonancia surreal. Ain asi, en esta tela el elemento determinante es
el empleo de un motivo iconico, el espejo, que el artista utilizara reiteradamente en esos
anos. Un espejo circular, en este caso, representado en forzado escorzo, que introduce en
la composicion un ambivalente juego de distorsion del espacio representado, a la par que
sittia en el centro mismo de la escena la imagen espectral de un representante totémico de
su iconografia, el perro.

Pintada el siguiente afio, en Nifia reencontramos de forma mas patente la imagen del
perro, tumbado ahora tras la vidriera que cierra el fondo escénico, pero el protagonismo
corresponde a esa nifia de rubia melena que el artista incluird en diversas telas del
arranque de la década de los setenta. Un personaje que no deja de tener un cierto
aroma pop, pero que, en la distorsion del rostro hacia un cierto registro grotesco, evoca
inequivocamente el rastro bufonesco de El nifio de Vallecas de Velazquez.

Por tltimo, dos composiciones de colosal tamafio nos acercan al esplendor magistral

del Barjola tardio, etapa en la que cobran cadencia recurrente sus incursiones
iconograficas en el terreno de la tauromaquia. A menudo, se ha insistido en grado un
tanto desmesurado, en el hecho de que la vigorosa y muy desinhibida dicciéon que culmina
el hacer del pintor extremefio torna su mirada hacia el legado de Picasso. El tema de

la corrida de toros o, incluso, la decantacidn por esa paleta de blancos, negros y grises
—querencia tan propia también del maestro malaguefio- que Barjola emplea en telas
como la de 1993, abundarian en la idea, una opciéon en modo alguno impropia. Aun asi, lo
verdaderamente esencial de la espectacular etapa postrera del pintor extremeno viene
dado por la poderosa gestualidad que guia el vertiginoso aliento compositivo. [FHM]

Tauromaquia
1993

Oleo sobre lienzo, 200 x 270 cm
Firmado en éngulo inferior derecho: «Barjola»
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Bajo jable
1977

César Manrique
Lanzarote, 1920-1992

César Manrique es, en muchos sentidos, uno de los artistas espafioles mas originales del
siglo xx. Aunque tradicionalmente ha sido considerado un artista informalista —a pesar
de que el grueso de su obra matérica se produce con retraso respecto al informalismo
europeo o al expresionismo abstracto americano-, estudios recientes han ampliado la
perspectiva critica para analizar su obra desde posiciones situadas entre el informalismo,
el pop y el arte povera. También podria analizarse desde otros puntos de vista. No
sabemos si durante el tiempo pasado en Estados Unidos entre 1965 y 1968 lleg6 a tener
noticia de alguna de las propuestas artisticas designadas con la etiqueta de land-art,

uno de cuyos objetivos es llegar a una nueva sintonia entre arte y naturaleza. Lo cierto

es que ya desde 1966, de un modo algo diferente, ese sera también uno de los objetivos
fundamentales no solo de su obra plastica, sino también de su trayectoria vital: las dos
ultimas décadas de la obra de Manrique se centrarian en la isla de Lanzarote, a la que
regresa definitivamente en 1968. A partir de entonces su esfuerzo se dirige, tanto o

mas que a la pintura y a la escultura, a la conservacion de sus parques naturales y sus
pueblos frente a la agresion del turismo, o a la reconversion de algunos de sus lugares
mas emblematicos en espacios pensados, parad6jicamente, para atraer a determinados
visitantes. La transformacion de la isla de Lanzarote en un lugar diferente, y en cierto
modo ideal, se convertiria en la obra fundamental de su vida. Y en muchos casos, como
en el de Bajo jable, cuando durante las tltimas décadas de su vida Manrique realiza una
pintura, lo hace evocando las texturas propias de la lava entendida como la encarnacion
material (y espiritual) de la isla. «Yo trato de ser como la mano libre que forma la
geologia», diria Manrique.

Las cualidades tactiles de la obra de Manrique y su especial tratamiento tridimensional
de la materia, muy visibles en Bajo jable, conectan a este artista no solo con la piel de

su isla, sino también con la obra de otros artistas de su propia generacion igualmente
dificiles de reducir al informalismo en el sentido mas estricto. Podrian recordarse los
nombres de Lucio Mufioz o de los también canarios Martin Chirino y Manuel Millares,
algunos de cuyos motivos recuerdan también el peso de la arqueologia, la paleontologia y
la orografia en la sensibilidad artistica de los pintores y escultores de su generacion. En el
caso de Manrique, ambas realidades -la presencia emocional y fisica de la isla de Lanzarote
y la sintonia con la sensibilidad artistica de su tiempo- son inseparables. [MDJB]

Bajo jable

1977
Técnica mixta sobre lienzo, 131 x 162 cm
Firmado en el &ngulo inferior derecho: «<Manrique / 77»
Inscripcién en al dorso: «Bajo jable / 162 X 131»
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Toledo
1964

Albero Alto
Hacia 1974

Monte Aragon
Hacia 1974

José Beulas
Santa Coloma de Farnés, Gerona, 1921 - Huesca, 2017

La pintura de paisaje se convierte con el final de la Guerra Civil en un reducto de
modernidad y libertad artistica en el que los artistas encuentran unas posibilidades
expresivas y formales inexistentes en otros géneros pictoricos. José Beulas desarrolla

en este campo un estilo muy personal en el que confluyen sus origenes catalanes con el
conocimiento de Mir y la influencia de Meyfrén, Barradas y Vayreda, con su formacion en
la Escuela de Bellas Artes de San Fernando (Madrid) y las ensenanzas de Stolz y Vazquez
Diaz. Su estancia en Madrid le permite conocer a los grandes pintores espafioles en el
Museo del Prado, pero también a otros artistas que influiran en su obra, como Palencia

u Ortega Mufioz. Gracias a una beca reside durante unos anos en la Academia Espafiola
de Bellas Artes de Roma, recorriendo toda Italia en una experiencia decisiva que le hace
decantarse por la pintura de paisaje.

Sus obras tienen en comun el caracter esencial de una naturaleza endurecida cuyo mayor
atractivo estético se encuentra en su propia simplicidad y depuracion. Los paisajes

de Huesca, recios, realistas y de composiciones sencillas, la meseta castellana y vistas
monumentales de ciudades como Gerona, Avila y Toledo, son los temas més tratados a lo
largo de su trayectoria. Su paisaje de Toledo nos ofrece ciertas reminiscencias cubistas que
sin duda se deben a la cercania a Vazquez Diaz, dando lugar a un paisaje duro y aspero
en el que se prescinde de todo aquello que pueda distraerle de su esencia misma. La
década de los sesenta supone para Beulas su consagracion como pintor, que se manifiesta
en la consecucion de premios como el de la Bienal de Pintura de Zaragoza (1962) o la
primera medalla en la Exposicion Nacional de Bellas Artes (1968), al tiempo que realiza
exposiciones en Espafia y Estados Unidos.

Desde 1969 fija su lugar de trabajo en Huesca, donde la naturaleza nada tiene que ver con
la de su Catalufia natal, prescindiendo paulatinamente en sus obras de todo lo accesorio
para dar lugar a paisajes esenciales. Durante una época puede apreciarse la influencia

de Antoni Tapies, que se manifiesta en su preocupacion por las texturas utilizando
arenas, raspados y veladuras, como podemos ver en Monte Aragén. La reduccion en la
paleta cromatica, asi como los contornos de los edificios que se confunden con el paisaje,
confieren a esta obra un cierto aire fantasmagorico. A simple vista puede pensarse que la
propuesta de Beulas se encuentra muy cercana a la abstraccion, algo erréneo si tenemos
en cuenta que el pintor nos presenta un paisaje tamizado por su peculiar vision de la
naturaleza. En Albero Alto nos ofrece las formas y elementos del paisaje de una manera
a primera vista muy abstracta, pero emplea pequefias manchas y pinceladas de colores
ocres y tostados para distinguir las distintas parcelas y cultivos. [GTG]
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Monte Aragon
Hacia 1974

Oleo sobre lienzo, 81 x 116 cm
Firmado en el &ngulo inferior derecho: «Beulas»
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Paisaje
1966

Pueblo. Asturias
1966

Paisaje de Antequera
1966

Paisaje con figuras
1968

Paisaje castellano
1968

Caminantes
1971

Caserio
1978

Paisaje
Hacia 1981

Cirilo Martinez Novillo
Madrid, 1921-2008

El mundo artistico de Cirilo Martinez Novillo, que podemos enmarcar en los géneros
clasicos de la pintura como el paisaje, el bodegdn o el retrato, es el resultado de una
permanente busqueda de lo esencial, un largo camino hacia la simplificacion o el arte del
despojamiento de lo prescindible. Nacido en el barrio madrilefio de Vallecas, inicié su
formacion en la Escuela de Artes y Oficios de Madrid y durante la Guerra Civil ingreso6

en la Escuela Superior de Pintura, recibiendo las ensefianzas de Daniel Vazquez Diaz. En
la Escuela conoci6 a algunos de los pintores vinculados a la llamada Escuela de Madrid:
Alvaro Delgado, Gregorio del Olmo, Luis Garcia Ochoa o Francisco San José. Comparieros
de generacion y de experiencias comunes, tuvieron hasta cierto punto una identidad
original compartida, como fue su nueva forma de sentir el paisaje castellano, pero
también importantes diferencias que se fueron acusando con el tiempo. En 1954 conocio a
Benjamin Palencia y aunque no formé parte de la Segunda Escuela de Vallecas, fue junto

a Vazquez Diaz el pintor que dejé una mayor impronta en su trayectoria. En los afios
cincuentay sesenta realizo varios viajes a Paris con distintas becas; una de ellas, concedida
por la Fundacién Juan March, le permitié estudiar grabado en el taller de W. Hayter.

Nunca fue un pintor del natural, siempre tomo notas ante la naturaleza para después
llevar a cabo la imprescindible recreacion de la impresion en el estudio. En los tres
paisajes fechados en 1966 que se conservan en la Coleccion Banco Santander, podemos
observar la rotundidad del trazo y unos empastes muy matéricos con los contornos
muy recortados, a la manera de Georges Rouault. El pintor evita en todo momento lo
superficial, a pesar de la aparente intrascendencia del tema elegido, y descubre tras las
apariencias una sustancia de perfiles muy sélidos.

Desde finales de los afos sesenta, en la obra de Martinez Novillo se produjo una profunda
depuracion en el color y en la tematica hasta convertirse en una leve y casi anecdética
referencia a la realidad, como vemos en Paisaje con figuras o Paisaje castellano. El artista
opta por una organizacion del espacio que concentra en la linea del horizonte los temas
centrales de los cuadros, tal y como sucede en Caminantes, en el que la luz ambar acentua
el caracter dramatico del celaje. El proceso de esencializacion sigue su curso a través

de una drastica disminucion de las referencias figurativas, los paisajes estan dominados
por grandes espacios y grandes vacios y asistimos a una creciente introduccion de la luz
como elemento definidor de los mismos. De esta manera, Caserio incita a la meditacion
placida, pero sin perder la fuerza de sus obras de primera época, y explica esta labor de
contencion y purificacién llevada a cabo por el pintor. [GTG]
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Paisaje con figuras

1968
Oleo sobre lienzo, 73 x 92 cm
Firmado en el &ngulo inferior derecho: «Martinez Novillo»
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Homunculo
1960

Pintura
1968

Homunculo
1969

Manuel Millares
Las Palmas de Gran Canaria, 1921 - Madrid, 1972

Manolo Millares es uno de los artistas que definieron con mas precision los ideales
del grupo El Paso. El sentido expresivo y dramatico de su pintura, la preocupacion
por la materia y la progresiva reduccion del color, dominan en sus cuadros. Sus obras,
realizadas con arpilleras con las que introduce relieves en el cuadro, muestran una
valoracién inédita de la materia. El soporte deja de ser el apoyo en el que se asienta la
pintura para convertirse en el protagonista absoluto.

Millares, antes de crear este lenguaje, habia desarrollado diversas experiencias sin las
cuales no podria haber alcanzado la coherencia de su obra informalista. En Las Palmas,
durante los afios cuarenta, se habia interesado por el surrealismo, por la pintura de Paul
Klee y Joan Mird y, en una busqueda de las raices primitivas del arte, por el estudio de
la cultura guanche. Estos planteamientos dan lugar a la realizacion de sus Pictografias
en 1951. Mas adelante, Millares abandonara esta tendencia y pasara a interesarse por el
mundo de la materia, comenzando su produccién con arpilleras.

En 1955 se traslada a Madrid y hace el obligado viaje a Paris. En 1957 Millares, junto
con los artistas Canogar, Feito, Saura, Suarez, Juana Francés y Serrano, funda el grupo
El Paso, en el que se aglutina la vertiente desgarrada y expresiva del informalismo
espafiol. Al afio siguiente se unen ademads Viola y Chirino.

El Homunculo de 1960 sirve de ejemplo de la expresividad limite a la que llega
Millares con el trabajo de las arpilleras, arrebujadas como las momias guanches y
tratadas con una gran limitacién del color, reducido al negro y al blanco. Estos colores
acentuan el caracter patético y desgarrado de la imagen y, en el imaginario colectivo,
se asocian a la idea de la muerte, una idea que Millares lanza como un grito desgarrado
y de protesta frente al mundo asfixiante que le rodea. El mismo efecto se produce en
Homuinculo de 1969, pero esta vez a través del blanco. La expresividad patética del
blanco se configura por la potente presencia de los relieves de la arpillera y el activo
papel que desempefia el negro y las caligrafias distorsionadas que aparecen en diversas
partes del cuadro. Estos planteamientos, llevados al limite en obras como Pintura,

se mueven en el campo de la abstraccion, pero con sugerencias figurativas a través

de la corporeidad que aporta la arpillera. No se trata de referencias representadas,

sino de realidades materiales presentadas con las que el artista muestra una conexion
desgarrada con el mundo circundante. [VNA]
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Homunculo

1960
Técnica mixta sobre arpillera, 200 X 200 cm
Firmado en el &ngulo inferior derecho: «<MILLARES»
Inscripcion al dorso, en el bastidor: «200 %X 200 cm Millares: Homunculo, 1960»
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Barcas en pequefio
puerto. Bermeo
1959

Bermeo
1962

Paisaje de Castilla
1965

Tordesillas
1965

Puerto de Bilbao
1968

Segovia
1969

Agustin Redondela (Agustin Gonzalez Alonso)
Madrid, 1922-2015

Agustin Redondela es uno de los artistas mas representativos y originales de la pintura de
paisaje de la generacion surgida tras la Guerra Civil. Su obra representa una concepcion
muy particular, un lenguaje personalizado y renovador en la pintura de paisaje de
posguerra. Hijo del pintor y escendgrafo José Gonzalez Redondela, junto al que inicia

su formacion artistica ayudandole en la realizacion de decorados, asiste durante cuatro
afios a la Escuela de Artes y Oficios de Madrid. Alli establece contacto con los artistas de
la Escuela de Madrid, que comparten su pasion por el paisaje, pero con los que difiere
en temperamento, formacion y concepto. Con ellos realiza frecuentes viajes por Espafia
en los que toma apuntes que se convertiran, en el estudio, en cuadros armoniosos y
elegantes, de colorido progresivamente templado y planos esquematizados. Su presencia
nacional e internacional es mas perceptible desde los afios cincuenta, cuando recibe el
Premio Nacional de Pintura (1953), participa en las Bienales de Alejandria, Sdo Paulo y
Venecia asi como en las Bienales Hispanoamericanas de Arte y obtiene en 1954 una beca
de la Catherword Foundation de Filadelfia para viajar a Estados Unidos.

Durante los afios cincuenta la pintura de Redondela se alinea con un peculiar
expresionismo que se manifiesta en una intensificacion del color a la manera fauve. En
Barcas en pequerio puerto. Bermeo y Bermeo, las formas se desintegran para recomponerse
en trazos y estructuras de marcado caracter geométrico, al tiempo que el pintor emplea
colores muy empastados y experimenta con diferentes texturas. A partir de la década
de los sesenta, Redondela presta una especial atencion a la figura y emplea un estilo
neofigurativo mas plano, anguloso y esquematico. Su obra se despoja paulatinamente
de todo lo superfluo, incluidos los contrastes en el color, y desaparece lo ornamental.
Asi sucede en Paisaje de Castilla o Tordesillas, dos obras muy suavizadas de colory

con un sincretismo de acento italianista que nos remiten a la pintura de Carlo Carra.
Otras obras como Puerto de Bilbao presentan una vision muy innovadora a base de
formas fragmentadas, un espacio muy plano y un sentido constructivo que linda con

la abstraccion. En estos afnos se ha fraguado ya definitivamente el lenguaje y estilo
inconfundible de Redondela, que queda patente en su paisaje de Segovia, una obra que
muestra su madurez artistica. De manera simultdnea a la configuracién de su lenguaje
pictorico, el artista continuia durante toda su vida con la actividad familiar realizando
decorados de estilo naturalista para diferentes obras de teatro. [GTG]

Segovia
1969

Oleo sobre lienzo, 88 x 155 cm
Firmado y fechado en el angulo inferior derecho: «Redondela / 69»
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Apolo 22
1974

Amadeo Gabino
Valencia, 1922 - Madrid, 2004

Escultor e hijo de escultor, Amadeo Gabino estudi6 en la Escuela Superior de Bellas
Artes de San Carlos en Valencia para luego, entre 1948 y 1959, ampliar sus estudios en
Roma (Academia Espafiola de Bellas Artes), Paris (Ecole des Beaux Arts y Ecole du
Louvre), Hamburgo (Staatliche Hochschule fiir Bildende Kunst) y Nueva York (gracias
a una beca de la Ford Foundation). Tras ver en Italia los trabajos de Arturo Martini y
Mario Mariniy conocer de primera mano en Paris el arte contemporaneo, el artista
trabajo en esculturas femeninas en bronce caracterizadas por una clara necesidad de
sintesis que centraban su fuerza en un punto: los ojos pintados. En 1957 se produjo un
cambio relevante en su trayectoria cuando comenzo a utilizar el hierro. Las esculturas
de este momento responden a planteamientos constructivistas y se componen de
varillas o barras filiformes ensambladas que tienden a una marcada verticalidad. Estas
obras, en las que el artista parece estar ligado a las experiencias pioneras de Julio
Gonzalez y Picasso en torno al assamblage, nada tendran que ver con la que sera su
siguiente etapa, la que marcé su estilo personal.

A partir de mediados de los afios sesenta, Gabino desarrollé una técnica de superposicion
de chapas metalicas circulares que disponia de manera concéntrica. Trabajé inicialmente
en hierro y acero, pero enseguida dio paso a la utilizacion de materiales mas ligeros

y maleables, especialmente el aluminio y el laton. Esta practica fue utilizada por el

artista en torno a una forma geométrica por excelencia: el cubo, del que las columnas
monumentales —tituladas Estelas— que el artista realizé a partir de este momento no son
sino derivaciones. Al igual que en sus esculturas figurativas de primera época, estos cubos
centran la atencion del espectador en uno o varios puntos determinados: aquellos donde
el artista desarrolla la superposicion de chapas circulares. La escultura de esta etapa, que
durara hasta aproximadamente los afios noventa, se caracterizd, como se ha senalado, por
el andlisis continuado de las distintas posibilidades basadas en una misma formay por el
estudio del descubrimiento de su interior desde el exterior. Esta necesidad de remarcar
un punto determinado que tiende hacia el interior de la estructura, plantea en el fondo
cuestiones simbdlicas: es una forma de preguntarse por lo intimo, por lo que subyace, por
lo que se mantiene oculto frente a lo que es visible. En este tipo de obras, el artista trabajo
de forma seriada, como es el caso de Marte (cubos realizados en hierro) o de Apolo (en
acero inoxidable), serie a la que pertenece la obra de la Coleccion Banco Santander.

Aunque Gabino es un artista cuya practica esencial se dedico a la escultura, es necesario
mencionar también su interés en el desarrollo de la obra grafica, su colaboracion con
arquitectos contemporaneos y su labor en torno al disefio de objetos. [1v]

Apolo 22
1974

Acero inoxidable, 50 x 50 x 50 cm
Firmado y fechado en éngulo inferior: «<Amadeo Gabino AG-1974»
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Boceto de cartel para
una exposicion
1950

Pintura, tierra, collage y
cordel
1964

Ventana al vacio
1965

Materia ocre sobre tela
virgen
1969

Llit
1976

Dibujo. Autorretrato
1978

Antoni Tapies
Barcelona, 1923-2012

:Como empezar a hablar de uno de los maximos emblemas de la cultura artistica catalana
y espanola del siglo xx? Quiza algunas afirmaciones de base nos puedan ayudar: por
ejemplo, que desde finales de los afios cuarenta permanecié siempre en primera fila de
la renovacion plastica occidental; este hecho, unido a su temprana consagracion entre la
critica internacional, le han convertido en un referente de la plastica occidental hasta hoy.
Sin duda, el afio 1958 fue un momento decisivo en todo ese proceso, con la sala individual
que le dedic6 la Bienal de Venecia y con el Primer Premio de las Internacionales del
Instituto Carnegie de Pittsburgh, pero Antoni Tapies ya era un creador admirado por
su originalidad y por su capacidad de comunicacién a través del simbolo y la materia.
Después de 1958, por supuesto, lo seria incluso cada vez mas.

Heredero de los ideales y actitudes vitalistas de las vanguardias historicas, en otofio de
1948 fue uno de los fundadores de un grupo que tenia mucho que ver con aquellas, Dau al
Set, cuya estética define tan claramente el cartel anunciador que posee la Coleccion Banco
Santander. Cartel saturado de alusiones al surrealismo, al lirismo de Joan Mir6 o a Paul
Klee, asi como magnifico ejemplo de esa atmdsfera onirica que definié a un colectivo cuya
llama, por otra parte, se apagaria en pocos anos.

Desde mediados de los afos cincuenta, Tapies transformaria decisivamente su lenguaje,
aunque lo simbdlico y la bisqueda de comunicacion universal de la etapa anterior
permanecieron o incluso crecieron en potencia expresiva. Es cierto que se suele definir
su arte de entonces como «informalista» pero me parece un excesivo reduccionismo
identificar ese arte «tan de segunda postguerra mundial» con la practica coherente que
definiria a nuestro artista durante casi sesenta afios. En suma, Tapies no necesita ninguna
etiqueta o adscripcidn a grupo para ser valorado. Su genialidad camina solitaria por la
historia del arte contemporaneo.

La Coleccién posee algunas obras realmente notables, muchas de ellas realizadas en
la brillante década de 1960. En Pintura, tierra, collage y cordel (1964), la combinacion
de geometrias flexibles con la forma organica de los pegotes de tierra en las esquinas
crea una tension casi invisible, acentuada por la sombra de las cuerdas y por la
superficie arenosa pintada.

En Materia ocre sobre tela virgen (1969) la presencia de la pintura es mas obvia, y muy
cercana al gesto de grafiti, mientras que la superficie se arruga hasta simular texturas de
piel. Eso si, una piel arafiada, agujereada, que logra trasmitir de forma creible la nocién de
acabamiento fisico. Situada cronoldgicamente entre ambas obras, Ventana al vacio (1965)
se centra aun mas en el tratamiento pictoérico de la superficie, siempre dominado por la
huella, el grattage y lo inacabado.

Llit [Lecho] (1976) o Autorretrato (1978), en mi opinion algo menos intensos, mantienen
pese a todo -y como casi siempre en Tapies— la frescura del gesto, el deseo de
experimentar y la intuicion transmisora de emociones de todo tipo en el espectador: la
primera de ellas, la del asombro ante un descubrimiento continuo. [JPs]

Ventana al vacio
1965

Tinta china'y gouache sobre papel, 150 X 128 cm
Firmado en el &ngulo inferior izquierdo: «Tapies»
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Materia ocre sobre tela virgen
1969

Técnica mixta sobre lienzo, 196 X 171 cm
Inscripcidn en el reverso: «Tapies»
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Penetracién del cuadrado
en el circulo
1970

Forma lobular
1974

Azul trazo grueso
1977

Eusebio Sempere
Onil, Alicante, 1923-1985

En el panorama de la pintura espafola de vanguardia, la obra de Eusebio Sempere ha
desempefiado un papel relevante y singular. Integrado en la vanguardia de los afnos
cincuenta, en la que la abstraccién jugd un protagonismo hegemonico, Sempere siguid
una trayectoria independiente basada en una experimentacién propia en el ambito de
la forma. Su estancia en Paris en 1948 y el conocimiento de la obra de artistas como Arp,
Mondrian, Vasarely, Chillida y Palazuelo, le hicieron abandonar la figuracién inicial y
comenzar el camino de la abstraccion, pero hacia una en la que los valores de la forma,
de la geometria y de la construccion eran esenciales. Es importante destacar, en este
sentido, su participacion en Paris, en 1955, en el Salon des Réalités Nouvelles, marcado
por esta tendencia.

Sempere se decidio por una abstraccion geométrica que definira el hilo conductor de toda
su trayectoria. Frente a la abstraccion expresionista, la corriente del informalismo que
dominaba todo el panorama de la vanguardia, Sempere se orientd hacia la abstraccion
constructiva, en la que el valor y la presencia definida del orden geométrico de la forma
eran el fundamento de su pintura.

Esta opcién seguida por Sempere le introdujo en un universo plastico minoritario y le
hizo seguir una trayectoria coherente y solitaria. Frente al valor de la expresion como
proyeccion de un estado de dnimo, opt6 por una poética del orden y de la construccion,
renunciando a proyectar en el cuadro la emocién y el sentimiento surgidos de un canto a
la subjetividad. En la pintura de Sempere es la obra misma la que sumerge al espectador
en un mundo de sensaciones. Su pintura siempre desarroll6 un juego equilibrado de
formas y colores sugeridores de una imagen ideal y utépica de un universo racional.

Penetracion del cuadrado en el circulo sintetiza la trayectoria del artista en relacion con
una experimentacion geométrica de las formas orientada a crear un mundo de imagenes
ideales. Es una preocupacion que se mantiene en obras como Forma lobular, en la que
predomina el plano amarillo modulado por el juego de lineas que describen una trama a la
manera de una huella dactilar sometida a un disefio geométrico.

La pintura de Sempere nos transmite el universo poético de un orden trascendente

y metafisico. El artista demuestra como la forma, el orden y la geometria son los
componentes de una emocion intima que sintetiza una sensacion panteista que, a pesar
de la aparente planimetria de la imagen, posee un efecto tridimensional. En este efecto el
color cumple un papel determinante. Azul trazo grueso constituye un experimento entre
la linea, la forma y el plano, el color y la sugerencia de una tercera dimension en la que

el tiempo parece haberse congelado y las diversas intensidades del azul crean una trama
sugeridora de una realidad magica. [VNA]
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Penetracion del cuadrado en el circulo

1970
Temple sobre tabla, 60 X 58 cm
Firmado y fechado en el &ngulo inferior derecho: «Sempere 1970. Penetracién del cuadrado en el circulo»
Inscripcion al dorso: «Sempere | Penetracidn del cuadrado en el circulo (con dos circulos centrales) / 60 x 58»
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Rumor de limites VII
1968

Toki
1969

Elogio de la luz XVI
1971

Eduardo Chillida
San Sebastian, 1924-2002

En 1951, convencido de que la «luz negra» de su tierra natal iba a guiar su trabajo,
Eduardo Chillida se instala definitivamente en el Pais Vasco, tras residir en Paris, donde
coincide con José Guerrero y Eusebio Sempere e inicia una gran amistad con Pablo
Palazuelo. Desde su fragua de Hernani, el artista acude al origen artesanal de la forja en
hierro y reivindica la belleza de este material, al que convierte en portador de sus suefios
e intuiciones. A través del hierro —presente en la tradicion de la escultura de Gonzalez,
Picasso o Brancusi-, Chillida va a encontrar su propia voz y a consolidar un lenguaje
abstracto radical, de una dimension filoso6fica y espiritual capaz de conformar una de las
grandes obras escultodricas de la segunda mitad del siglo xx.

Las obras de la Coleccion Banco Santander vienen a ilustrar tres momentos significativos
de su trayectoria.

Rumor de limites VII forma parte de una serie de siete esculturas en hierro iniciada

en 1958. «<Rumor es ritmo, limite es medida y los dos juntos son la prefiguraciéon de un
lenguaje», escribe Octavio Paz. Un lenguaje que busca explorar lo que Chillida llama
«espacio interior», el vacio. «Acosar, poner trampas a ese espacio, dejarlo libre y fluido, tal
es la razon misma de la obra», declara el artista. Rumor de limites supone el preludio a una
de sus obras publicas mas emblematicas: El peine del viento (1977, San Sebastian). Junto

al arquitecto Luis Pefia Ganchegui, Chillida proyecta un espacio urbano que apunta a una
nueva idea de monumentalidad, en el que sitia al hombre frente a los limites del espacio y
del tiempo. La triangulacion de las tres esculturas -presente, futuro y pasado- determina
la posicion de la figura humana, que aparece inscrita en la plaza como actor en una
escenografia metafisica: frente a la bravura del mar Cantabrico, en la linea de la rompiente
y mirando al horizonte. El limite como protagonista del espacio.

A mitad de los afios sesenta, Chillida comienza, en paralelo a la escultura, un exhaustivo
trabajo grafico en blanco y negro, en algunos casos aplicado a soportes como logotipos o
anagramas. Todos ellos bajo un mismo concepto espacial al que apunta la palabra toki, que
en euskera designa, a la vez, espacio, lugar o paraje, al igual que leku. El artista nos invita

a acercarnos a ese espacio que su propia escultura genera. En 1968, el filosofo Martin
Heidegger publica El arte y el espacio, e invita a Chillida a que lo ilustre. En Toki los juegos
de torsion y curvatura de los planos en acero y el equilibrio entre masa y volumen son
protagonistas. Las series Alrededor del vacio (1964-1969), Leku (1968-1976) y Toki (1969) se
refieren a las cuestiones esenciales de la obra, constituyen lugares para la reflexion acerca
del espacio, el vacio y el limite.

Chillida formula nuevas preguntas a través de la experimentacién con cada material.
A partir de los afios sesenta elige el alabastro, con el que ejecuta un grupo extenso de obra
titulado Elogio de la luz. Frente a la rotundidad del hierro, este blanco, fragil y translicido
material es su antitesis, ya que emana luz desde su nticleo, requiere una talla compacta
en bloque y una extrema suavidad en su ejecucion. La ductilidad del alabastro permite al
artista tallar un vocabulario de formas geométricas que conforma un intenso dialogo con
la arquitectura; las formas fluyen libres en un juego de curvas, exedras, contraposicion

de planos y superficies, ejes ortogonales desplazados... «Un ejercicio mental» en el

que imagina y proyecta posibles emplazamientos, tanto fisicos como morales, del ser
humano en la urbe del siglo xx. Una temadtica significativa en el trabajo de otros artistas
contemporaneos como Alberto Giacometti o el arquitecto Louis Kahn. [Ac]

Rumor de limites VII

1968
Hierro, 144 x 82 x 80 cm
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Toki
1969

Acero, 38 X 85 X 58 cm
Firmado con monograma
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Fuga enrosa
1966

La fuente VI
1969

Paisaje verde
1971

Marina gris
1974

Bodegdn con palmera
Hacia 1974

El Guadalquivir desde el
puente de San Telmo
1975

De la serie de recuerdos
1977

Fernando Zébel
Manila, Filipinas, 1924 - Roma, 1984

El caso de Fernando Zdbel ocupa un espacio singular en el desarrollo de la vanguardia
que tiene lugar en Espafa a partir de los afios cincuenta. Nacido en Manila, estudio
Filosofia en Harvard y tras desarrollar actividades diversas en diferentes paises, se instala
en Espafia en 1961. Sus estancias en Estados Unidos y Paris le pusieron en contacto con el
expresionismo abstracto americano y el informalismo, algo que tendra una repercusion
decisiva en su pintura y marcard su trayectoria. Zébel abandona su pintura figurativa
anterior y se sumerge plenamente en el mundo de la abstraccion.

En Espafia, Zdbel va adquiriendo obras de artistas abstractos espafioles y en 1966 crea
en Cuenca el Museo de Arte Abstracto Espaiiol, que se convierte en una referencia de la
vanguardia espanola.

Hay que destacar, en este aspecto, un hecho fundamental que define su pintura: Zdbel
conoce la expresividad de la abstraccion americana y esta familiarizado con la agresividad
patética del informalismo espafiol, aunque ninguno de estos planteamientos deja huella
en él, hasta el punto de que su obra es un islote en el panorama internacional de la
abstraccion. Zobel tiende a experimentar en el ambito de una abstraccion lirica que
contacta con una sutil poética de lo onirico.

Las pinturas de Zdbel desarrollan una serie de caligrafias difuminadas en constante transito,
hasta hacerlas imperceptibles y convertirlas en sugerencias de un espacio imaginario. Fuga
enrosa revela como el gesto se ha convertido en linea, en trazos desvaidos y desleidos que

se atomizan y logran crear una referencia espacial. El Guadalquivir desde el puente de San
Telmo muestra esta reduccion de la pintura a minimos esenciales. La expresion difuminada
y ambigua, se diluye en un intento de ocultarse. Lo mismo puede verse en Bodegon con
palmera 'y Marina gris.

La pintura de Zdbel se mueve en el mismo ambito que la obra de aquellos pintores que
tradujeron el gesto en caligrafia. Pero la relacion mas estrecha es, sobre todo, con la
pintura oriental, en la que abundan los espacios ilimitados y la grafia se convierte en tema
de la obra. De la serie de recuerdos muestra el valor de la ingravidez como referencia de la
pintura y la intencion de ocultarla hasta convertirla en una evasion sugerente y aérea.

En su pintura, Zobel propone lineas desdibujadas, aplicadas de forma espontanea y

rapida, pero sometidas a un control, lo que da lugar a imagenes concebidas con un
equilibrio entre impulso y racionalidad. [vNA]
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Paisaje verde

1971
Oleo sobre lienzo, 81 x 81 cm
Firmado en la zona inferior derecha: «Zdébel»
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Raiz (40)
1967

Martin Chirino
Las Palmas de Gran Canaria, 1925 - Madrid, 2019

Martin Chirino nace en Las Palmas de Gran Canaria en 1925, en un medio familiar
tradicionalmente ligado al mundo de los astilleros del Puerto de La Luz. Este
conocimiento, desde muy nifio, le capacité para el uso de la herramienta y le introdujo
en un mundo que lo llenaba de asombro y pasion por la artesania del hierro y la talla de
madera. Estas circunstancias fueron decisivas en la trayectoria del escultor, puesto que
los dos factores que mejor definen su obra son las continuas referencias a su tierra, cuya
cultura ancestral ejercié una poderosa influencia, y el uso del hierro forjado como medio
de expresion plastica, un trabajo artesano de tradicion espafiola, que, como dijo Antonio
Saura, supo sintetizar con las mas actuales preocupaciones espaciales.

A los 23 afos, Chirino viajo a Madrid para estudiar en la Escuela de Bellas Artes de San
Fernando; una vez finalizados sus estudios se adentra en un periodo de investigacion
sobre el hierro y la forja espafiola. Chirino se incorpor6 al grupo El Paso en 1958. A

partir de la exposicién New Spanish Painting and Sculpture en el Museum of Modern

Art (MoMA) de Nueva York, la presencia de Chirino en Estados Unidos serd frecuente

y periddica. Realizara desde los afios setenta proyectos monumentales inspirados en la
espiral del viento, vestigio encontrado en el legado de los primeros pobladores de su tierra
natal, Canarias, y continuara con sus investigaciones sobre los valores africanos, siendo en
la actualidad un representante de prestigio de la escultura abstracta espanola.

De 1982 a 1992 desempeiio el cargo de presidente del Circulo de Bellas Artes de Madrid, y
desde 1989 hasta 2002 fue director del Centro Atlantico de Arte Moderno de Las Palmas
de Gran Canaria. Ha recibido importantes premios y galardones, entre los que destacan:
el Premio Internacional de Escultura de la Bienal de Budapest, el Premio Nacional de
Artes Plasticas, el Premio Canarias de Artes Plasticas, la Medalla de Oro a las Bellas Artes,
el Premio Nacional de Escultura de la CEOE, la Medalla de Honor del Circulo de Bellas
Artes de Madrid y el Premio Artes Plasticas 2003 de la Comunidad de Madrid. Es doctor
honoris causa por la Universidad de Las Palmas de Gran Canaria y por la Universidad
Nebrija de Madrid y, desde 2014, académico honorifico de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando en Madrid.

Raiz (40) es una pieza muy representativa de la etapa informalista de Chirino, en la que
el artista reflexiona sobre la naturaleza de la escultura, siendo el material, en este caso el
hierro, quien impondra la forma. El escultor, que sigue la tradicion de Julio Gonzalez,
persigue el adelgazamiento de la forma, reducir el material al minimo, para lograr que la
ingravidez de la materia haga, metaféricamente, volar a la escultura.

Sus raices son obras aparentemente abstractas, pero que permiten al artista articular, en
un lenguaje moderno, sus preocupaciones sociopoliticas. Las formas de estas esculturas,
sus torceduras, derivan de la herramienta tradicional, pero son a la vez un simbolo de

la necesaria armonia con la tierra, la busqueda constante de las raices. Son obras que se
posan sobre el suelo firme, pero solo en un punto o poco mas, lo justo para sostenerse.
La barra de hierro se desplaza sobre el plano, se tuerce, se eleva, se enrosca, se adelgaza,
logrando una horizontalidad ondulante que nos remite al artista y a su paisaje, al mary a
la linea ondulante del cielo. [MLMA]
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Raiz (40)

1967
Hierro y cromoacero, 23 X 63,5 X 20 cm
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Pintura blanca
1970

Gerardo Rueda
Madrid, 1926-1996

Gerardo Rueda formo parte, junto a Gustavo Torner y Fernando Zobel, de lo que se
conoce como Grupo de Cuenca. Pese a esta referencia, los tres artistas no constituyeron
un grupo como tal, sino que estuvieron unidos por intereses comunes y una estrecha
amistad. En 1966 fundaron juntos el Museo de Arte Abstracto Espafiol en las Casas
Colgadas de Cuenca. Este proyecto, que nacié inicialmente con la idea de buscar un lugar
que diera cobijo a la coleccion que Zobel habia ido atesorando desde su llegada a Espafia a
mediados de los afos cincuenta, se acabd convirtiendo en la coleccién mas importante de
arte abstracto espanol hasta el momento.

De los tres pintores, Rueda era quiza el mas preocupado por el esteticismo. Comenzé a
pintar en los primeros afios cuarenta y en 1949 inicio estudios de Derecho. En la década
de los cincuenta trabajo en lienzos de marcada horizontalidad y presencia constructiva
que Zobel definié como «falsas perspectivas». Hacia 1957, Rueda deja ver en sus obras la
admiracion que siente por Nicolas de Stdel y comienza a desarrollar bloques de color de
densa capa pictérica. A principios de los sesenta, tras una serie de pinturas grises, su obra
desemboca en lienzos monocromos en los que el volumen viene dado por una aplicacion
mas gruesa del propio 6leo.

Tras esta trayectoria, a mediados de esa década, el artista comienza a trabajar en la idea
de volumen de una manera mas intensa. Por un lado, pinta lienzos monocromos, blancos
en muchos casos, a los que superpone otros lienzos o bastidores generando relieves; por
otro, trabaja en collages con pequefias cajas —de cerillas, cigarrillos o pegamento- que
utiliza para analizar las posibilidades de repeticiéon de un mismo modulo.

De ambas précticas es deudora una obra como Pintura blanca. Desde entonces y durante
toda su trayectoria, el artista trabajo en piezas que ya no son lienzos propiamente dichos
sino un conjunto de maderas en las que ponia a prueba su ideario: la construccion de

la plastica a través del volumen y el color. Para ello, utilizaba materiales recuperados

(y encontrados) o preparaba ex profeso tablas de dimensiones determinadas. Una vez
seleccionadas, ensamblaba las diferentes partes encolando o clavando, consiguiendo

un resultado al que Serge Guilbaut se ha referido como «cuadro-relieve». Son obras
escuetas y de una pulcra factura. En Pintura blanca (1970), Rueda parece establecer una
consonancia con la tradicion pictérica del Barroco espaiiol: en ella hay ecos de los blancos
de Zurbaran y del juego de la relacion entre lleno y vacio propio de la pintura de Sanchez
Cotan. Asimismo, las sombras remarcan la sensacion de volumen y juegan un papel
fundamental, variando segun la perspectiva del espectador. El espacio, compartimentado
de manera precisa, se apoya en la repeticion de médulos de exactas dimensiones. Todo
ello confiere a la obra una trascendencia lirica. [1v]
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Pintura blanca
1970

Oleoy collage sobre tabla, 112 x 162 cm
Inscripcion al dorso: «Gerardo Rueda / Pintura blanca / 162 x 112 cm [ 1970 / éleo sobre maderay collage»
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Relieve
Hacia 1970

Thanatos
1972

José Luis Sanchez
Almansa, Albacete, 1926 - Pozuelo de Alarcén, Madrid, 2018

Tras terminar Derecho, José Luis Sanchez reencontrd su verdadera vocacion en las clases
nocturnas de Angel Ferrant en la Escuela de Artes y Oficios de Madrid. Su magisterio fue
determinante para afianzarle en el compromiso de una obra personal, a la que Ferrant

se refirié en su texto para la primera exposicion de Sanchez, celebrada en la sala Santa
Catalina del Ateneo en 1955, donde defendio6 su independencia de criterio o, en sus
palabras, «el punto de vista personal», ante el hecho de que «nada de lo que se hace ni

se hizo sin pasién es arte». El viaje a Roma de 1952, donde descubrio el arte etrusco y la
escultura contemporanea de Marino Marini o Giacomo Manzt, y la estancia de 1953 en
Milan, donde conocié a los arquitectos Gio Ponti y Luis Feduchi, le sirvieron para definir
sus comienzos figurativos y para encaminarse, tras la exposicion del Ateneo, hacia una
escultura relacionada con la arquitectura en lo artistico y en lo social, con los encargos de
José Luis Fernandez del Amo o Miguel Fisac, lo que marco aspectos esenciales de su obra.

Relieve y Thanatos [Muerte] son dos buenos ejemplos de su escultura madura, que se
caracteriza por la monumentalidad de la forma y por su concepto constructivo, a los que
el propio artista se refiri6 al asegurar que «el mejor estudio de formas lo facilitan hoy la
arquitectura y la ingenieria». En ese sentido, el proceso de Sanchez, que va del croquis a la
maqueta, y de ahi a la segura determinacion del acabado final, otorgando protagonismo a
la logica del material, demuestra su inteligencia y sensibilidad, tal y como refirié Ferrant
en el mencionado texto.

En Relieve, como en otras obras incorporadas a la arquitectura de los afios sesenta,
mantiene los materiales modernos con los que habia trabajado, como son el hormigoén y el
aluminio, y sigue también la tipologia que es paradigma de la integracion de estas artes: el
relieve, en el que el artista fue muy prolifico. En esta obra se aprecia también el gusto por
la modulacién de la formay el peculiar tratamiento de la superficie, que Cirilo Popovici
compard con la cualidad geoldgica del corte vivo de la piedra.

La estructura horizontal de la composicion es otra de las caracteristicas de su obra

que se aprecia en la pieza titulada Thanatos, realizada en bronce negro, en la que hay
resonancias de la serie de torsos de los afios sesenta y donde la herencia humanista y
grecorromana no subyace solo a la forma de engranaje mecanico de la pieza, sino que
también adjetiva su significado universal y trae a la memoria la afirmacion de Fernandez
del Amo que escribié de Sanchez que tenia «la vision de las cosas como inmersas en la
escultura espacial del universo». [CFA]

Relieve
Hacia 1970

Aluminio y hormigdn plateado y patinado, 208 x 209 cm
Firmado en la zona inferior derecha: «JOSELUISSANCHEZ>»
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Pompeya
1968

Collage 410. El doncel
1969

Collage
1969

Homenaje a Henry Moore
Hacia 1970

Un lecho para Maria
Sabina
1972

Escalera al As
1972

Collage 702
1974

Collage 741
1975

Collage 732
1975

Composicién
1977

Francisco Farreras
Barcelona, 1927

Francisco Farreras cursa estudios en la Escuela de Bellas Artes de San Fernando (Madrid)

y recibe las ensefanzas de Vazquez Diaz y Ramon Stolz. A comienzos de los anos
cincuenta viaja a Paris gracias a una beca del Instituto Francés, y mas tarde a Londres y
a los Paises Bajos. Realiza sus primeras exposiciones en la galeria Biosca de Madrid

y la Bienal Hispanoamericana de Arte (1951), un acontecimiento que marca un cambio
sustancial en el arte espafiol de aquel momento. También exhibe su obra en Paris y en la
Bienal de Venecia, hechos que testimonian su temprano éxito en el terreno expositivo.
Instalado definitivamente en Espafia en 1955, Farreras realiza encargos de pintura
mural, mosaicos y vidrieras en edificios de caracter publico y religioso que le permiten
establecer una fructifera colaboracién con el arquitecto Miguel Fisac o el escultor
José Luis Sanchez. A lo largo de la década de los cincuenta evoluciona de una pintura
figurativa geometrizante hacia la abstraccion geométrica y realiza ensayos matéricos a
partir de arena de marmol y alquil. En 1959 comienza a experimentar con el papel de
seda, que pega sobre un tablero negro en sucesivas capas, creando una sensacion de luz

y transparencia en diferentes gradaciones. La materia, siempre sutil y nunca agresiva, se

convierte en protagonista fundamental de su obra.

En 1963 se traslada a Nueva York, donde reside durante dos afios, y a su regreso se
establece de nuevo en Madrid. A partir de 1965 las formas compositivas de sus cuadros
se hicieron mds compactas y geométricamente regulares, ofreciendo a menudo una
especie de doble juego o confrontacion y una transicion de colores oscuros a otros

mas claros. A finales de los sesenta comienza a utilizar distintas clases de carton que
combina dando lugar a un juego de texturas, como vemos en su Collage 410. El doncel.
La geometria comienza a hacerse mas aparente, apareciendo cierta preferencia por

las formas rectangulares alargadas (Collage) y mas adelante por las formas esféricas
(Homenaje a Henry Moore). Ya entrados los setenta, las obras de Farreras se centran en
una especie de vendajes o paquetes envueltos por papel con una textura muy evidente,
en los que a menudo se producen desplazamientos laterales u oblicuos en un deseo de
ensayar todas las formas de construccion en el espacio, como podemos apreciar en los
magnificos collages de estos afios pertenecientes a la Coleccion Banco Santander: Collage
702, Collage 741y Collage 732. El collage es para Farreras un instrumento para llegar a
la sutileza plastica. El artista pinta mediante la superposicion de papeles de distintas
tonalidades pero sin utilizar el éleo, como vemos en su Composicion de 1977. También
en esa época abre la puerta a obras de gran formato, en las que las notas informalistas
se sustituyen por formas mads concretas y los colores se aclaran, como vemos en Un lecho
para Maria Sabina. En los afios ochenta y noventa tiene una nueva etapa con obras
volumétricas o coudrages, en las que a base de contrachapados rellenos de gomaespuma
y cubiertos con tela cosida o pegada, logra planos superpuestos, superficies tensadas,
repliegues y cavidades que transmiten una sensacion de relieve. [GTG]

Composicién
1977

Collage sobre tabla, 150 x 150 cm
Inscripcidn al dorso: «F. Farreras /| Composicién»
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Sin titulo
1962

Sin titulo
1962

Gente en el campo
1969

(1) Manuel Hernandez
Mompd, H. Mompd,
Galerie Claude Bernard,
Paris, 1966.

Manuel Hernandez Mompa
Valencia, 1927 - Madrid, 1992

Aunque la trayectoria artistica de Manuel Hernandez Mompo se engloba
tradicionalmente dentro de la generacion abstracta de los afios cincuenta, su obra tiene,
sin embargo, una estrecha relacion con la figuracion.

Hernandez Mompd es creador de un lenguaje personal que comprende un mundo propio,
en el que el artista recrea la realidad que lo rodea, con sus calles y sus gentes, que pasan
al lienzo traducidos en una impresion. Su obra es precisamente la de un creador de
ambientes en los que resume el reflejo de lo que tiene a su alrededor. Asi, sus pinturas

se llenan de personajes y paisajes que quedan plasmados en la superficie pictorica de
manera esquematica mediante signos, simbolos y palabras.

Hernandez Mompo estudio en la Escuela de Bellas Artes de San Carlos (Valencia). En
cuanto tuvo noticias de la reapertura de la frontera con Francia, viajo a Paris para ver de
primera mano el arte contemporaneo. Tras su regreso a Espafia, la necesidad de viajar
resultd ser cada vez mds imperiosa y vivio una larga temporada en Italia y Holanda. De
nuevo en Madrid, entro a formar parte del grupo de artistas en torno a la galeria de Juana
Morddé. En 1968, presento doce cuadros de gran formato en el Pabellén de Espana de la
XXXIV Bienal de Venecia. Tras pasar largas temporadas en Ibiza, en los afios setenta se
establecid en Mallorca, donde comenzd a trabajar también la escultura.

Sus obras estan marcadas por el compromiso con el blanco, reflejo de 1a luz mediterranea
de su Valencia natal, y por el uso del color. El resultado es una pintura que derrocha
alegria, algo que le convertiria en un artista de compleja clasificacién dentro de su
generacion. En un momento historico que quedé marcado por la represion franquista,
los pintores abstractos de los cincuenta, con los que el artista valenciano mantuvo una
estrecha amistad, utilizaron una paleta reducida basicamente a blanco, negro y rojo.
Frente al dramatismo resultante de esta propuesta, la apuesta positivista de Hernandez
Momp¢ lo convirtié en un artista independiente.

Dentro de su produccion, la obra sobre papel es un formato en el que el artista se sentia
especialmente libre. Como demuestran los dos gouache de la Coleccién Banco Santander,
esta libertad le llevo a mezclar diferentes técnicas (acuarela, carboncillo, ceras...) cuya
caracteristica comun es la rapidez de ejecucion. Esta fluidez convirtié al papel en un
formato final: obras terminadas que participan, al igual que los lienzos, de lo que el artista
denominaba «el rumor habitado de la naturaleza».

Por su parte, los tltimos afios sesenta, momento al que pertenece el lienzo Gente en el
campo, es una etapa clave dentro de su trayectoria. El universo descrito anteriormente
ha evolucionado hasta llegar a un lenguaje artistico que le permite resumir la realidad
en escasos trazos. Estrechamente vinculado con las obras que el artista realizo para el
pabellon espaiiol en Venecia, este lienzo parece anunciar una practica posterior. En él,
la superficie aparece dividida en una serie de cuadriculas que contienen, como el propio
artista afirmaba, «[...] todo eso VIVO de lo normal y cotidiano»'. La compartimentacion
del espacio total de la obra en partes mas pequefas daria paso, ya en la década de los
setenta, a la practica del collage. [1v]
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Gente en el campo
1969

Técnica mixta sobre lienzo, 130 X 97 cm
Firmado y fechado en el angulo inferior izquierdo: «H Mompd 1969»
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Estanque del Partal
1969

Espejo paraun
oraculon.° 3
1972

Espejo-mandala Il
1975

Transmutacion
1977

Mutacion
1977

Manuel Rivera
Granada, 1927 - Madrid, 1995

Manuel Rivera tuvo una formacion académica, primero en Granada y después en la
Escuela de Bellas Artes de Sevilla, donde obtuvo el titulo de profesor de dibujo. En 1951,
se traslada a Madrid y en 1955, como todos los jévenes vanguardistas espafioles, emprende
el obligatorio viaje a Paris, donde entra en contacto con las tendencias renovadoras de

la abstraccion informalista. De esta le interesan especialmente las nuevas experiencias

y la valoracion plastica de los nuevos materiales. De regreso a Espafia comienza a
experimentar con la concepcion espacial del cuadro y la utilizacion de nuevos materiales.

En 1957, Rivera funda en compafia de otros artistas el grupo El Paso. En este grupo se
produjo, como comun denominador, una decidida orientacion hacia la expresividad,
tanto en la abstraccién (Canogar, Feito, Millares, Viola, Suarez, Juana Francés) como en la
figurativa (Saura). Sin embargo, la obra de Rivera solo tuvo en comun con los pintores de
El Paso, su vinculacion a la abstraccion y la investigacion de las posibilidades. Si Millares
utiliza la arpillera como soporte y material de una expresividad desgarrada, Rivera acude
al juego de telas metalicas superpuestas y ancladas en un soporte. Con ellas crea obras en
las que logra una infinitud de variaciones cromaticas luminosas irrepetibles.

Estanque del Partal muestra este efecto dindmico de la obra. El color y la luz funcionan
como elementos inaprensibles y fugaces, en una transformacion constante en sintonia con
los cambios de luz y el mas leve movimiento del espectador. Espejo para un ordculo n.° 3
acentua este efecto tornasolado, logrado a la manera de un moiré metalico.

En sus obras, Rivera conjuga la sutil interferencia movil de la luz y el color con la presencia
destacada del material y de la trama de elementos de sujecion al soporte, como puede
apreciarse en Espejo-mandala ITI. Un formato convencional, como es el cuadro, es
convertido por el artista en un objeto dindmico a través del juego 6ptico de los materiales.

En la obra de Rivera destaca, en comparacién con la tendencia expresiva de sus
compafieros de El Paso, el valor de una expresividad 6ptica basada en un control racional
de los componentes del cuadro. Las composiciones, como las de Transmutacién o
Mutacién, se articulan a través de la geometria de la estructura cediendo a la expresividad
una poética del reflejo. El reflejo es laluz y es el color en sus obras. Un elemento
cambiante como el agua bajo los efectos de la luz que hace que la imagen sea irrepetible,
que cambie con el paso de cada instante y el movimiento del espectador. [VNA]
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Transmutacion
1977

Técnica mixta y tela metélica policromada sobre tabla, 200 X 81 cm
Inscripcidn al dorso: «Manuel Rivera Transmutacién 1977 [ M. Rivera»
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Modulacién n.° 66
1976

Julio Le Parc
Mendoza, Argentina, 1928

A finales de 1958, Julio Le Parc se instal6 en Paris con una beca del Gobierno francés, en un
momento en que el arte cinético era la principal tendencia en la ciudad a la que se habian
desplazado un buen nimero de artistas latinoamericanos. Al afio siguiente, comienza a
trabajar de forma regular en un sistema artistico basado en secuencias y progresiones en

el marco del Groupe de Recherche d’Art Visuel (GRAV), que impulsé junto a Francisco
Sobrino y a otros artistas como el francés Francois Morellet. La actividad dentro del grupo,
que perdura hasta 1968, se complementa con una practica individual que conté en una
primera exposicion en Nueva York en 1966, y que fue reconocida ese mismo afio, con el
Gran Premio Internacional de Pintura en la Bienal de Venecia.

Su principal aportacién en los afios sesenta y setenta se basaba en seguir un sistema
unitario con el que enfrentarse a la forma sobre la superficie pictorica, superando tanto

el expresionismo abstracto, que en Francia llamaron «tachismo», como la abstracciéon
geométrica. Le Parc parte de unos sistemas de progresion que le permiten cubrir
uniformemente toda la superficie pictorica, realizando dos importantes series de obras

de superficie: las que denominaba superficie-color y las modulaciones. Las primeras

se concentraron en una gama de 14 colores, que iba del amarillo limén al amarillo
anaranjado, pasando por los verdes, azules, granates y anaranjados, para constituirse en
pinturas uniformes y planas, basadas en las combinaciones de formas geométricas simples
(bandas, cuadrados o circulos) segin progresiones de color preestablecidas.

La serie de modulaciones que expuso en 1976 en las galerias Denise René de Paris y
Rayuela de Madrid, fue una consecuencia de las series superficie-color. En estas obras
Le Parc pudo llevar el volumen y el movimiento ondulatorio al plano, manteniendo la
mencionada gama de catorce colores que aplica con aerégrafo para lograr la sensacion
degradada, una sensacién que se acrecienta con el movimiento ondulado de los planos
de color. Las modulaciones complementaron otras investigaciones de los afios sesenta,
como las de las formas contorsionadas y las formas luminosas. Y de modo coherente,
condujeron al resto de su obra con formato tridimensional, los relieves, los mdviles,
las obras de luz pulsante, las salas de juegos..., en las que se mantenia las formas
contorsionadas y afiadia la luz real y experimentacion espacial.

Modulacion n.° 66 es una obra de desarrollo vertical que trabaja los tonos medios de

la gama de catorce colores, la que concentra los tonos frios. Como el mismo artista
sefiald, estas «modulaciones, siguen fundandose en sistemas simples de organizacion

y la correlacion de las formas depende de un mismo principio en cada caso», pero ya
han dejado de lado el recurso a la vision periférica que centrd las primeras obras. Las
modulaciones, que desconcertaron a la critica por su aparente recurso al trompe loeil, se
basan en el interés por la experimentacion a partir de sistemas simples de organizacion
y en la correlacion de las formas. Este tipo de obras realizadas con aerdgrafo conectaban,
segun el artista, con sus primeras obras y protagonizaron toda su produccion hasta
mediados de los afios ochenta. [CFA]
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Modulacién n.° 66

1976
Acrilico sobre lienzo, 195 x 97 cm
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Generatriz 3
1972

Ulises en Rocafort
1974

Charlotte von Stein
1981-1987

Andreu Alfaro
Valencia, 1929-2012

Andreu Alfaro ha pasado a la historia como uno de los escultores que con mayor decision,
coherencia y brillantez trabajo en la recuperacion de la tradicion del arte moderno en
Espafia después de la Guerra Civil. Su camino comenz6 con una exploracién de las
posibilidades abiertas por el constructivismo. Su estrategia le condujo a una escultura
dominada por la ocupacién del espacio siempre basada en el dibujo. En los afios sesenta,
este dio como resultado imagenes lineales, realizadas con hierros y planchas recortadas,
y luego vinieron composiciones modulares de aspecto abstracto pero de trasfondo alusivo
aimdgenes difusamente preexistentes, tanto naturales como geométricas. Alfaro ya
demostraba por entonces su interés por una escultura rigurosa (formalmente responsable
con las exigencias del medio y los materiales), pero también comunicativa (capaz de
transmitir ideas y contenidos de experiencia humana, historica y politica).

Durante los afios setenta se dedico sobre todo al desarrollo de las llamadas generatrices:
estructuras consistentes en una sucesion de varillas o barras de procedencia industrial,
dispuestas en funcién de una directriz geométrica, dando lugar a formas sorprendentes,
en ocasiones remitentes a representaciones figurativas o metaféricas. Con las generatrices,
gracias a su economia de medios, su caracter espectacular y sus connotaciones eventualmente
simbolicas, Alfaro consolid6 su dimension como escultor para el ambito publico. Desde
finales de los afios setenta se embarco en series formal y materialmente muy diversas:
dialogo con el Barroco, realiz6 exposiciones de caracter reflexivo como De la vida i la
mort, la memoria, confronto la figura humana en la serie EI cos huma, exploré el mundo de
Goethe, trabajo en marmol una sorprendente revision de la escultura griega (la arcaica'y
la clasica), y termind girando en torno a conjuntos de piezas en metal y en piedra de sesgo
abiertamente metaforico.

En cuanto a las obras de la Coleccién Banco Santander, Generatriz 3 es una de las mas
tempranas muestras del tipo de escultura que Alfaro trabajo en la década de los setenta.
Se trata de una construccion en donde destaca el contraste formal entre la sucesion de
rectas y la curvatura resultante. Su dimension cinética se vincula al hecho evidente de que
el espectador se encuentra con una figura abstracta totalmente diferente en funcion del
punto de vista que va adoptando.

En Ulises en Rocafort se juega también con la multiplicidad de angulos de vision.

Pero aqui no nos hallamos ante una generatriz, sino ante una composicion de rectas
quebradas. Y, al contrario que en la obra antes comentada, ya el mismo titulo nos indica
una variacion de actitud: mientras que Generatriz 3 remite a la recuperacion de la
vanguardia historica de signo constructivista, esta nos habla de un hecho simbdlico (algo
que sucederia en adelante con otras generatrices de Alfaro): Ulises vuelve a su patria,
ftaca... o bien a Rocafort (localidad cercana a Valencia en donde vivié Alfaro). Se trata
de un retorno: de una reubicacion del artista en su pueblo, en la experiencia colectiva.

Finalmente, Charlotte von Stein forma parte del ciclo De Goethe y nuestro tiempo, que
desarroll6 durante practicamente toda la década de los ochenta. En este marco, en el

que prosigue su permanente dialogo con los mayores logros de la historia de la cultura
humanistica, la aparicion de Charlotte responde a su conviccion de que fue esta la mujer
mas importante en la vida de Goethe. Al mismo personaje dedicaria otras esculturas en
hierro y en acero inoxidable. La figura adquiere unos rasgos algo fantasticos: una especie
de rostro abstracto, sugestivamente inclinado, sobre un cuello y una porcién de cuerpo, un
torso sensualmente redondeado. [vJ]

Generatriz 3
1972

Acero inoxidable, 75 x 50 x 40 cm
Serie de doce ejemplares sin numerar
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Sin titulo
1959

Equipo 57 )
Juan Cuenca, Angel Duart, José Duarte, Agustin Ibarrolay Juan Serrano,
1957-1962

Para Equipo 57, formado por Juan Cuenca (Puente Genil, Cérdoba, 1934), Angel Duart
(Aldeanueva del Camino, Caceres, 1930), José Duarte (Cérdoba, 1928), Agustin Ibarrola
(Bilbao, 1930) y Juan Serrano (Cérdoba, 1929), la forma, el color, la linea y la masa no
existian como elementos independientes y autonomos ya que, segtin la teoria de la
interactividad del espacio plastico que desarrollaron, todos estos elementos formaban
parte de un continuum unitario.

Tras su formacién como grupo en Paris y su consolidacion definitiva en Cordoba
durante el verano de 1957, el trabajo colectivo de Equipo 57 se materializ6 en un denso
conjunto de obras que abarco tanto la pintura como el cine, la escultura y el disefio.

Las ocho exposiciones individuales que celebraron en Paris, Madrid, Copenhague,
Cordobay Zarich entre 1957 y 1962, y la numerosa participacion en colectivas de gran
relieve internacional, convirtié a Equipo 57 en una referencia mitica dentro del agrisado
panorama del arte espafiol de su tiempo.

Conscientes del valor del arte como herramienta para los cambios sociales, sus esculturas
fueron concebidas para espacios publicos y a gran escala. Dentro de estas premisas se
materializo esta pieza de varillas de acero, realizada en 1959 por encargo del arquitecto
Rafael de La-Hoz, impulsor en Cordoba de la integracion de las artes y la armonizacion
interdisciplinar que desde las paginas de la revista italiana Domus propugnaba Gio Ponti,
para su instalacion en la nueva oficina del Banco Ibérico proyectada en Cordoba por el
mismo La-Hoz en la plaza de las Tendillas esquina con la calle de Gondomar.

Destaca coOmo esta sinuosa estructura, de ritmo cambiante y subyugante desarrollo
espacial, ve modificado su trazo y multiplicados los paraboloides de sus lineas con las
inflexiones de la luz del dia. [JMB]

Sin titulo

1959
Acero inoxidable, 125 X 600 x 32 cm
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Sin titulo
1966

Luis Feito
Madrid, 1929

A principios de los afios cincuenta, Luis Feito abandono la figuracion en la que se habia
formado en la Escuela de Bellas Artes de San Fernando (Madrid). Atravesd una etapa

de inspiracion neocubista que le llevo a la necesidad de dotar a sus composiciones
pictoricas de una estructuracion que afios después, en su discurso de ingreso en la

Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (1998), llam6 «geometria inventada

y personal» y que no abandonaria en lo sucesivo, aunque su lenguaje pictorico
experimentara cambios. En esa misma década dio inicio a una busqueda de texturas,
proximo como estaba a la abstraccidon informalista francesa durante su estancia en Parfs,
que se prolongaria de 1956 a 1981. Alli descubri6 el automatismo y empezd a conceder
cada vez mas relevancia a los componentes matéricos de sus cuadros. Estos aspectos

le aproximaron a otros artistas espafioles informalistas que trabajaban sobre premisas
similares, y que estaban desarrollando abstracciones modernas que supusieron una
alternativa militante al arte oficialista y académico del régimen franquista. Feito fundé
junto a ellos el grupo El Paso en Madrid en 1957. En 1960 le fue concedido el Premio
David Bright en la xxx Bienal de Venecia, uno de muchos importantes galardones que ha
obtenido el artista a lo largo de su dilatada carrera.

Este cuadro perteneciente a la Coleccion Banco Santander fue realizado afios después de
la disolucion de El Paso. En él vemos el resultado de su evolucion desde principios de los
afios sesenta, aunque no hallamos los rojos y amarillos que con frecuencia habia estado
utilizando. Aqui el fondo es oscuro, mate y plano, y sobre él se coagulan masas de gran
empaste de negros y pardos, brillantes y arenosos. Una forma circular central luminosa,
que aparece con frecuencia en esta década y en las siguientes, crea el contrapunto para
una confrontacion de absolutos, de luz y oscuridad. La pintura de Feito no es gestual ni
aleatoria, sino llevada por un particular equilibrio entre el trabajo rapido e instintivo

y una situacion animica meditativa. El circulo blanco luminoso, centro visual de la
composicion, y los oscuros que lo rodean, se instalan sabiamente en el cuadro con
gran equilibrio. La estructura no es visible, pero la logica pictorica si. También lo es la
tension generada por un desorden de formas que solo es aparente. El cuadro, que no es
nunca un paisaje ni una representacion de algin motivo concreto, se convierte en un
territorio especial donde tiene lugar una accion significativa: una suerte de colision de
energias. No hay aqui imitacion, ni narracion, sino la experiencia de creacion de una
forma de existencia posible, libre e individual, cargada de vida: la del artista y la del
espectador. Para Feito la pintura no atiende a teorias; su forma de trabajar huye de la
intelectualizacion. Encierra energias espirituales, como la pintura oriental que tanto
admira y que, como el propio artista manifesto, «es la esencia de la naturaleza, no busca
la representacion, sino la presencia». [CB]
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Sin titulo
1966

Oleo sobre lienzo
35%46cm
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Verano (serie Encendida)
1966

Metis Acre
1975

Frio Talus
1981

Fisial de Mo
1988

Kial
1991

Lucio Munioz
Madrid, 1929-1998

Lucio Munoz fue uno de los maximos exponentes de la abstracciéon espafola del

siglo xx. Tras su paso por la Escuela de Bellas Artes de San Fernando (Madrid), dos
acontecimientos marcaron significativamente su trayectoria: su estancia en Paris en los
afos 1955-1956, donde entré en contacto con el informalismo que abanderaban pintores
como Dubuffet, Fautrier o Wols, y el hallazgo en 1958 de la madera, no solo como soporte,
sino también como actor principal de su pintura. A partir de entonces, ese material —con
diferentes tratamientos segun las épocas- se convirtio en el vehiculo de una obra tan
anclada en la tradicion del arte espafol como abierta al panorama internacional, una obra
rica en connotaciones poéticas y muy atenta a la expresividad de la naturaleza.

Las obras de Mufioz pertenecientes a la Coleccion Banco Santander permiten un
recorrido bastante completo por la trayectoria creativa del pintor madrilefo. Tras los
inicios informalistas y el hallazgo de la madera a finales de los afios cincuenta, su trabajo
se consolida en los afos sesenta, con una pintura negra y de corte tragico que segin
avanza la década va ganando color y concretandose en figuras curvas y geométricas
mucho mas definidas. Un buen ejemplo de este momento es la obra Verano, de la serie
Encendida, donde las formas creadas con la madera pintada, tallada, lijada y recortada
crean una composicion mas paisajistica y de mayor profundidad que el anterior muro
informalista. En esta obra se anuncia una tendencia que sera casi norma en su pintura
en los anos setenta. Se trata del recurso de presentar formas que parecen organicas en
entornos paisajisticos con cierto aire sobrenatural. Metis Acre responde perfectamente
a este patron: la figura central, que bien pudiera ser un animal, vegetal o mineral, surge
en un territorio abrupto, acompafada de una atmosfera sencilla pero misteriosa. Esta
separacion entre el suelo y el cielo que acoge a los personajes es también un rasgo muy
definitorio de su pintura durante los setenta y los primeros ochenta.

En Frio Talus perdura la recreaciéon de personajes y ambientes entre oniricos y
sobrenaturales, pero ahora, como en el resto de las obras de estos afios, las formas se
diluyen, el relieve de la madera es menos abrupto y el dia parece haber ido ganando
terreno a la noche. El propio artista decia haberse acercado en esta época a «la poética
del misterio a plena luz, sin trucos o con trucos mas sutiles».

Fisial de Mo es una obra mayor de Mufoz, un verdadero espectaculo de color y de
texturas en el que la naturaleza se ha apoderado del cuadro como un torbellino. Tras una
crisis de lenguaje a mediados de los ochenta y un fugaz abandono de la madera (sustituida
por el papel) como material expresivo, se reencuentra con la pintura en un momento de
maxima efervescencia y creatividad. Ha abandonado ciertos tics desde el punto de vista
técnico y esto se traduce en una pintura mas libre y esponténea, pero que no abandona
nunca sus grandes sefias de identidad: la madera, la naturaleza, el misterio.

Los afios noventa representan la culminacion de ese viaje hacia la luz, la desnudez y la
simplicidad que recorre toda su trayectoria. En un momento de plenitud creativa y maximo
reconocimiento, el artista nos ofrece unas tablas serenas, nobles y casi desnudas. La madera
sale alaluz y, sin mas aditamentos, en un trabajo de despojamiento maximo, se convierte en
el protagonista del cuadro. Como decia Mufioz, después de tantos afios «la madera se me ha
acabado convirtiendo en pintura». La obra Kial, que culminaria este muestrario selecto de
las distintas épocas del artista, es un magnifico ejemplo de ello. [RmA]

Fisial de Mo
1988

Técnica mixta sobre tabla, 245 x 245 cm
Inscripcidn al dorso: «Lucio Mufioz 1988 [ 245 x 245 | Fisial de Mo»
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Puerta del monigote
1979

Amalia Avia
Santa Cruz de la Zarza, Toledo, 1930 - Madrid, 2011

Amalia Avia fue una de las grandes cronistas de la Espafa de los afios setenta, ochenta

y noventa, y concretamente de la villa de Madrid. Tras una infancia y primera juventud
marcada por el dolor de la guerra y la posguerra, comenzé su carrera como pintora en los
afios cincuenta en el estudio de Eduardo Pefia en Madrid. En esos afios, en el entorno de
la Academia de Bellas Artes de San Fernando, comenzd a conocer a muchos de sus amigos
y posteriores compafieros de generacion: Antonio Lopez, Julio Lopez Hernandez, Maria
Moreno, Isabel Quintanilla, Francisco Lopez Hernandez... tantas veces agrupados todos
bajo la recurrente etiqueta de «realismo madrilefio».

La obra Puerta del monigote es un exponente paradigmatico de su forma de pintar. Sin
mucha presencia del color, con una preponderancia de los grises y los tierras, la artista
centra su mirada en las calles, fachadas, tiendas y garajes de nuestras ciudades, rincones
que estan ahi pero en los que solo ella parece fijarse. Son lugares desgastados por el
tiempo, desconchados, rincones que poco a poco se van perdiendo, pero que a ella le
atraen enormemente desde un punto de vista plastico.

Avia nunca se considerd una pintora hiperrealista, ni fue la perfecciéon técnica lo que mas
le preocupd. Sin embargo, si que valord enormemente el aspecto plastico de los cuadros.
La resolucion pictérica de esos temas que fotografiaba (preferiblemente en blanco y
negro) y que luego pintaba en la soledad de su estudio, es muy fisica, muy matérica. Ella
dijo en muchas ocasiones sentirse pictoricamente mas cerca del tratamiento plastico de
ciertos informalistas como Lucio Mufioz, su marido, que de la obra de otros realistas.

Y, ciertamente, la utilizacion de encuadres cercanos, la ausencia de profundidad, la luz
plana, las superficies asperas, los colores mates y muy terrosos, parecen redundar en
esto, como si el cuadro fuera mas un fragmento de la realidad que una representacion,
mads una pared que una ventana.

Puerta del monigote pertenece a una época en que la figura humana ya habia desaparecido
casi por completo de su pintura. Anteriormente, en los afios sesenta, su pintura habia
tenido un marcado caracter social y proliferaban las personas, aunque siempre con un

rol discreto, anénimo, mas masivo que individualizado. Pero esta presencia de lo humano
va reduciéndose progresivamente hasta quedarse en lo esencial: la huella humana. En
cuadros como Puerta del monigote no vemos personas, pero sabemos que han pasado por
alli. Vemos, por ejemplo, sus pintadas o sus carteles. Notamos mds que su presencia, su
ausencia. No en vano, Camilo José Cela denominé a Avia como la pintora de las ausencias,
la amarga cronista del «por aqui paso la vida». [RMA]
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Puerta del monigote

1979
Oleo sobre tabla, 65 x 92 cm
Firmado en el &ngulo inferior derecho: «Amalia Avia»
Inscripcion al dorso: «Amalia Avia, 1979 [ Puerta del monigote»
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Tapiay perro
1972

Julio Lopez Hernandez
Madrid, 1930 - 2018

Los primeros pasos en la formacion artistica de Julio Lopez Hernandez se produjeron en
el ambito familiar, junto a su padre, en el taller de orfebreria que habia creado su abuelo;
una formacion en la que los secretos del oficio, el conocimiento de las técnicas, asi como la
preocupacion por el acabado eran cuestiones dominantes. Lopez Hernandez estudio en la
Escuela de Artes y Oficios y después en la Escuela de Bellas Artes de San Fernando (Madrid).

Alo largo de su actividad como escultor, Lopez Hernandez ha sabido conjugar
principios que venian siendo antagonicos. Por un lado, en sus creaciones hallamos
unidos un proceso artesanal junto a una idea de renovacion; por otro, en su obra se
aprecia una continuidad con las formas propias de la escultura tradicional, en sintonia
con una transformacion profunda de la mismas. Asi, por ejemplo, ha renovado el
monumento, la medalla o el relieve, que se hallaban relegados a un protagonismo
minimo; y, siendo miembro de la Escuela Realista de Madrid, al mismo tiempo fue
colaborador del gran pintor abstracto de la vanguardia espaifiola: Lucio Mufioz. Su
escultura «realista» irrumpe en un mundo vanguardista dominado por la abstraccion,
integrandose en él y convirtiéndose en un nuevo referente de la modernidad. El
conocimiento de las técnicas y los procedimientos no han llevado a este escultor a
encerrarse en una actividad academicista, sino que le sirven de instrumento para
realizar obras en las que supera la realidad tangible y la lleva a una dimensién
trascendente. La obra de Lopez Hernandez parte de la realidad pero no para imitarla,
sino para trascenderla y hallar una nueva dimension plastica y significativa de lo real.

Tapia y perro es un ejemplo de esta forma de entender la escultura. La representacion

del muro se convierte en una recreacion abstracta que acentua el caracter de objeto de la
obra que «capta» un instante de una accién inadvertida. El tratamiento de los distintos
componentes nos traslada a una interpretacion conceptual de la realidad contraria a toda
idea de mimesis. En la obra de Lopez Hernandez abundan las imagenes de una realidad
fragmentada y recortada, a la manera de un encuadre de la escultura, lo que acentua el
valor de la representacion y le confiere un sentido distinto del habitual. Los temas de su
obra son instantaneas de lo cotidiano, fragmentos de lo circundante que desarrollan una
nueva poética de lo real. [VNA]

Tapiay perro
1972

Bronce, 32 x 27,5 x 30,5 cm
Firmado en la base: «JULIO HERNANDEZ 111 / [V»
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Dama en su habitacién
1966

Antonio Saura
Huesca, 1930 - Madrid, 1998

Los origenes de Antonio Saura, como los de muchos de los pintores de su generacion,
fueron autodidactas. Y su primera orientacion, igual que muchos pintores que en

los afios cincuenta pasaron a militar en la aventura informalista, fue el surrealismo,
tendencia agotada pero que en los aflos cuarenta ain mantenia cierta vigenciay era
punto de referencia para jovenes artistas con inquietudes renovadoras que, por entonces,
se iniciaban en la pintura. A esta corriente obedecen algunas de sus obras iniciales,
realizadas a fines de la década de los cuarenta. Pero lo que fue un acontecimiento esencial
para su formacion es su estancia en Paris entre 1953 y 1955, en la que realizara diversas
exposiciones. En 1957, funda con otros artistas como Canogar, Feito, Millares, Rivera,
Francés, Suarez y Serrano, el grupo El Paso, uno de los punteros en el lanzamiento y
definicion de una vanguardia espafiola en sintonia con las tendencias internacionales.

El arte de los pintores de El Paso no esta marcado por la proyeccion de un conjunto de
normas y principios codificados, sino por un desarrollo de la expresividad individual.

Es este rasgo el que proporciona una cierta unidad a las manifestaciones de sus
componentes. También su adscripcion al expresionismo abstracto de caracter angustiado
y existencial. Sin embargo, el arte de Saura, que se integra en esta exaltacion de la
expresividad, mantuvo siempre la referencia figurativa. A pesar de que sus obras llegan
a los limites de la expresividad en imagenes surgidas de una contaminacion de la pintura
de accidn, en Saura siempre existe una referencia a la realidad, especialmente a la figura
humana, angustiada en un espacio opresor y marcada por el acento de un color reducido
a negros, grises y blancos tanto en sus 6leos como en sus dibujos y grabados. Asi aparece
en sus retratos imaginarios y crucifixiones, donde la figuracion actia como disculpa y
soporte de la expresividad gestual de la pintura.

Dama en su habitacién muestra claramente esta sintesis entre abstraccion y figuracion
que define la pintura de Saura. La referencia de un espacio, la presencia de una figura
comprimida dentro de él, la reduccion del color a los tres citados y la expresividad del
gesto, al supeditarse a la descripcion de un tema figurativo, se traducen en una exaltacion
de la distorsion y el valor expresivo y angustiado de la deformacion. La referencia espacial
se hace a través de un esquema lineal sobrepuesto a un fondo como sugerencia de un
habitaculo en el que una figura padece la angustia existencial de vivir. [VNA]

Dama en su habitacion
1966

Tinta china'y gouache sobre papel, 90 x 63 cm
Firmado y fechado en el angulo inferior derecho: «<SAURA | 66>
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Bailarina
1966

Niki de Saint Phalle (Catherine-Marie Fal de Saint-Phalle)
Neuilly-sur-Seine, Francia, 1930 - La Jolla, California, Estados Unidos, 2002

Cuando en 1966 la artista francesa Niki de Saint Phalle construia una figura gigante

en el Moderna Museet de Estocolmo -trabajando a gran escala como muchos de sus
contemporaneos- y la titulaba Hon (Ella), dejaba claro que pasaria a la historia como
una de las precursoras del «arte feminista» que en la década siguiente iba a florecer en
ciudades como Nueva York. La figura femenina gigante de Saint Phalle estaba tumbada,
con las piernas dobladas y las plantas bien pegadas al suelo, asi que los espectadores
entraban al lugar-escultura por la vagina para darse de bruces con un juego inesperado:
el cuerpo femenino habia dejado de ser tabu, prohibido, y se volvia humoristico y
desmitificado. Nada de esconder lo obvio de la anatomia femenina como habia hecho
la historia del arte durante siglos: en la obra de Saint Phalle el misterio se hacia ladico
y el visitante se encontraba por sorpresa con lo negado, algo que ocurriria en la década
posterior con las artistas feministas y su recuperacion de lo borrado de la vida, sexual
también, de las mujeres.

Era, sin duda, su respuesta a algunas de las representaciones de artistas pop como Tom
Wesselmann o el inglés Allen Jones, quienes habian idealizado o banalizado la imagen
de la mujer con algo de pin-up, sexy y sumisa, a través de sus pinturas o esculturas. De
hecho, la puesta en escena de una mujer anticanonica y, en especial, llena de humor es,
sin duda, la aportacion esencial de esta artista ligada a los nuevos realistas franceses,
proximos a los asuntos de la vida cotidiana, como los pop, si bien enfatizando cierto lado
neodadaista, trabajando a partir de deshechos y encuentros imposibles de objetos.

La propia Saint Phalle inicia su carrera con la construccion de este tipo de collage
realizado con objetos de desecho, aunque no tarda en centrarse en sus famosas Nanas,
mujeres grandes y casi monstruosas, con algo de juguete y de juego, que pinta luego
en colores brillantes, hasta cierto punto imitando algunas muestras de artesania. En
este tipo de esculturas plantea la idea de la alta cultura como algo que es necesario
revisar y reescribir —el uso del material y la factura son elocuentes- y la imagen de las
mujeres como un territorio trastocado respecto a las exigencias de la época. De este
modo, las citadas pin-ups se vuelven grotescas, denunciando las manipulaciones en las

construcciones de lo femenino, y sus anatomias anticandnicas, que en ocasiones convierte

en piel negra y reenvian a cierta subversion que, como se ha dicho, enlaza con las
propuesta de la década posterior. [ED]
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Bailarina

1966
Resina de poliéster policromado, 120 x 143 X 55 cm
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Gran bombo duplex
1967

Choque
1968

Luis Gordillo
Sevilla, 1934

A finales de los afos cincuenta, el joven pintor Luis Gordillo viaja desde Sevilla a Paris

al encuentro de las modernas corrientes del informalismo y expresionismo europeo que
alli practican, entre otros, Michaux, Fautrier y algunos reconocidos compatriotas suyos
como Tapies y Millares. En los afos siguientes, las obras de Gordillo tantean el sombrio
campo existencialista del informalismo, asentando en su pintura la libertad gestual del
automatismo. No obstante, poco después esta afinidad estética se resiente basculando
hacia la tendencia casi antagonica del pop art anglosajon, que insufla un renovado animo
festivo a su paleta y afianza su particular figuracion en el nuevo realismo de la vida
moderna en las urbes tecnificadas.

En el desarrollo de su peculiar pop dentro de la reaccionaria dictadura franquista, esta
linea asciende por la década de los sesenta encauzada con ayuda del psicoanalisis al
que se somete el pintor desde 1963, un método del que se sirve para organizar el frenesi
creativo y que termina por argamasar la obsesion ordenadora de su propia psique con

elementos de la abstraccion constructiva que practican algunos compafieros de profesion.

Este racionalismo geométrico al que Gordillo accede hacia 1966 desde una posicién no
solo estética sino esencialmente ética, influido por sus amistades marxistas que confian
en el poder de regeneracion moral del arte, palia el hondo sentimiento de culpabilidad
expresionista que arrastra consigo la libertad que conservaba del informalismo. A este
momento de transicion en su obra pertenecen Gran bombo diplex y Choque.

El cromatismo plano y audaz es sintomatico de la influencia pop que se extiende en las
series Los peatones, Los hombres vespa y también en Los bombos y Los automovilistas,

a las que pertenecen las dos obras de la Coleccién Banco Santander. En ellas, la pintura
tradicional se mira en los tecnificados medios publicitarios con la intencién de rebajar
la alta cultura al escenario tecnoldgico que rodea al individuo moderno, quien aparece
confundido con la maquina o encerrado en el cilindro del bombo como en una lata de
sopa. Los cuerpos esquematicos que se repiten en estas pinturas se presentan como
andnimos ciudadanos, reflejo de las contradicciones que conviven en el propio Gordillo,
como los dos perfiles de Jano a los que se asemejan. Las obras forman una secuencia
doble que el sevillano califica como diplex (que no diptico), algo que refiere no solo a
la publicidad de viviendas que empiezan a venderse entonces bajo este nombre, sino
también a la yuxtaposicion de binomios que se complementan -tal es la compensacion
cromatica en Gran bombo duplex- y que en ocasiones explotan al acercarse, como el
control geométrico y la figuracion organica en Choque.

En este sentido, el método que utiliza Gordillo durante la creacion de estas obras
procesa el gesto espontaneo del boceto preparatorio, lo geometriza y lo transforma en
una estructura concebida conscientemente, observando una labor racionalizadora que,
finalmente, supone un nivel de control intolerable para él. Tras Choque, tltimo cuadro de
este periodo, su organismo no puede soportar mas el drama. Habia retenido éticamente
demasiado tiempo una posiciéon constructiva, cuyo estallido suponia el final de esta
prolifica etapa. [AcY]
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Choque

1968
Oleo sobre lienzo, 160 x 111 cm
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Homenaje a Van Gogh
1987

Rafael Canogar
Toledo, 1935

La trayectoria seguida por Rafael Canogar se caracteriza por haber desarrollado un
constante proceso de transformacion. De ahi que se hable de «las pinturas de Canogar».

Su formacidn inicial tiene lugar en el taller de Daniel Vazquez Diaz, maestro con el que
se formaron diferentes pintores que protagonizaran la vanguardia y la modernidad en
el arte espanol de los afnos cincuenta. En el estudio de don Daniel se aprendia desde los
principios de la modernidad y al margen del imperativo de las doctrinas académicas.

En estos primeros afios, Canogar realiza paisajes construidos segtin la forma de concebir
la representacion de este maestro. Aun tratandose de obras tempranas revelan como
desde sus inicios Canogar se oriento hacia una pintura identificada con la modernidad.
Alrededor de 1955 el artista pasa a investigar en el campo de la abstraccion. Sus primeras
obras abstractas denotan una especial atencion por la materia y la ordenacion de los
distintos planos de color. Pronto el pintor abandona esta experimentacion y tiende hacia
una expresividad radical, basada en el gesto espontaneo y en una reduccion del color que
acentua la belicosidad de la imagen. En 1957, con otros pintores, funda el grupo El Paso. Su
pintura representa con precision los ideales plasticos del grupo: expresividad, restriccion
del color y una agresividad critica frente al ambiente social y politico de la época.

Sin embargo, para Canogar la abstraccion no fue una doctrina ni un lenguaje de los que
es imposible salir una vez que se experimenta. Son muchos los pintores que, tras una
fase inicial figurativa, pasan después a la abstraccion y se mantienen a lo largo de toda su
trayectoria en el ambito de esta corriente. Canogar fue uno de ellos, pero a diferencia de
la mayoria, existen en su pintura retornos a la figuracion, pasos a la abstraccion y nuevos
retornos a la figuracion. Abstraccion y figuracion no son tendencias independientes

y cerradas, sino formas de expresion a las que se acude segun las exigencias
experimentales de cada momento.

Cuando en 1964 abandona el informalismo, Canogar pasa a realizar pinturas y esculturas
figurativas cargadas de critica de la realidad social y politica. Después los cambios se han
sucedido, desde obras de un minimal expresivo a una concepcion figurativa esencial de la
pintura. De 1987 es su Homenaje a Van Gogh, obra en la que Canogar plantea, como en

la serie de sus mascaras, una reflexion plastica en torno a modelos y arquetipos del arte
contemporaneo. La referencia figurativa queda reducida al minimo, convertida en lo que
el pintor entiende que es el mejor homenaje al artista holandés: la representacion de la
expresividad de la pintura.

La evolucién posterior de Canogar ha discurrido por caminos diferentes afirmando su
forma de entender la pintura como una actividad en cambio constante. [VNA]
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Homenaje a Van Gogh

1987
Oleo sobre lienzo, 200 x 159 cm
Firmado en el &ngulo derecho: «Canogar 87>
Inscripcion al dorso: «Canogar 87 / Van Gogh |, Van Gogh II»
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Intrine
Posterior a 1987

Carl Andre
Quincy, Massachusetts, Estados Unidos, 1935

Revolucionario de un nuevo concepto de escultura, Carl Andre empez6 a trabajar
cuando los grandes nombres en la escena estadounidense eran David Smith o, ya algo
mas superado, Alexander Calder. De inmediato, las primeras reacciones frente al
expresionismo de la segunda posguerra mundial llegaron de la mano de propuestas
como el arte pop, el land art y el minimalismo. Andre fue uno de los llamados a liderar
esta tltima, aunque sus propuestas difirieran bastante de las de compaiieros de aventura
minimal como Donald Judd o Sol LeWitt.

En 1954 realiz6 una estancia por diversos paises europeos. De este viaje casi iniciatico, él
siempre recuerda la huella que dejo6 en su espiritu el conjunto megalitico de Stonehenge,
que en gran medida marcaria su propio rumbo como escultor. La integracion en el espacio
circundante, la capacidad autéonoma de expresion de esas moles de piedra o el hallazgo

de una geometria de formas irregulares fueron algunas de las pistas a seguir por éL

Luego estan, sus declaraciones de admiracién hacia obras concretas como la Columna sin
£in (1937-1938) del rumano Brancusi o hacia ismos como el constructivismo de Tatlin y
Rodchenko, la influencia que como toda su generacion recibi6 del ensayo Fenomenologia
de la percepcion (1945) de Merleau-Ponty, el muy relevante hecho de que Andre fuera
poeta antes que escultor.

Si he querido colocar -mas o menos desordenadamente- toda esa coleccion de
referentes artisticos e intelectuales es para remarcar el amplio espectro de su
formacion, primero, y de su produccion plastica, después. Casi todo es posible en
la escultura de Andre: cualquier material (madera, marmol, estafio, hierro, plomo,
granito...) y cualquier forma y composicion le han seducido desde que iniciara su
actividad a comienzos de los afos sesenta.

No obstante, el objetivo tltimo de su reflexion no es proponer un lenguaje nuevo, un
nuevo formalismo si se quiere, sino reunir las condiciones necesarias para producir una
experiencia inédita en el espectador. Todos los sentidos estan invitados en su arte, de ahi
su explicita voluntad de que el publico camine sobre sus obras, oyendo asi el eco de las
pisadas, o tocando y oliendo las superficies de las mismas. Por desgracia, la «institucién
arte» (el museo, la galeria, la fundacién) no piensa igual y nos ha privado de esas
sensaciones en la mayoria de las ocasiones.

Son piezas, ademas, cuya intencion no es limitarse a ocupar un espacio, sino a poseerlo
y reconfigurarlo, dotandolo de un sentido nuevo; por eso, a menudo crea sus obras en
funcion del lugar donde van a ser expuestas por primera vez.

Intrine nos habla con rotundidad de la pervivencia de algunos dogmas del minimal: los
materiales han sido trabajados industrialmente en su forma y en su superficie, se ha
producido la ocupacion efectiva del espacio interior y, sobre todo, Andre sigue obstinado
en alejarse de cualquier tentacién de interpretacion externa. Asi, Intrine no cuenta
ninguna historia, no se parece a nada previo, no simboliza nada, no sirve para nada...
«solo» es un refugio para la mirada y para la percepcion de quien siga buscando en el arte
contemporaneo una guia para llegar a lo esencial de la existencia humana. [JPs]
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Intrine
Posterior a 1987

Granito
45 x 16 x 15 cm (3 piezas)
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Homenaje de E.A.a C.P.
1990

Mujer sombrero
s. f.

Mujer militar
s. f.

Eduardo Arroyo
Madrid, 1937 - 2018

Eduardo Arroyo, nacido en Madrid durante la Guerra Civil, estudié Periodismo

con la intencion de dedicarse a escribir, aunque desde nifio habia dibujado con
intensidad. En 1958 decidié abandonar el ambiente de asfixia cultural y represién del
franquismo y se instalé en Paris para proseguir su carrera de escritor, aunque pronto
se percatd de que era la pintura lo que mas reclamaba su atencion. Sin tener estudios
formales de Bellas Artes, y partiendo de una figuracion en clave critica e irdnica,
Arroyo comenzd a pintar en el contexto de la que fue llamada «figuracion narrativa»
con elementos de lenguaje pop. En 1960 participd en tres exposiciones colectivas

de pintores jovenes en Paris. En la galeria Claude Lévin hizo su primera individual
en 1961y en 1963 se present6 en Madrid en la sala Biosca, aunque la muestra fue
clausurada con gran escandalo por la critica que destilaban las obras. Hasta después
de la muerte de Franco no volveria a exponer en solitario en Espafia pero si, y a un
ritmo creciente, en Francia, Italia y otros muchos paises. Su ambivalente relacion
con su pais natal y su antifranquismo, evidenciado en sus actitudes y en sus obras,
provoco su detencion y expulsion del pais en 1973 durante una esporadica visita.
Tras la muerte de Franco consiguié obtener finalmente el pasaporte espafol y
regreso. Sintiéndose casi ignorado en su tierra natal, no retorné hasta 1982, fecha

en la que se le concedié el Premio Nacional de Artes Plasticas. Actualmente reside
entre Paris y Madrid, y se dedica a pintar, a escribir y a realizar diversos proyectos
de ilustraciéon y de escenografia.

Los cuadros de contenido antifranquista, o aquellos en los que la reflexion sobre los
exilios le lleva a desarrollar algunas de sus mejores series tematicas, han coexistido
con obras relativas a otras cuestiones. Una «veta» popular aparece y reaparece,
conviviendo con temas que desarrollan pequenas historias sobre represion, pintores,
intelectuales, exiliados... Son contrastes entre la modernidad y la tradicién, lo
anecdotico y lo novelesco, la ironia y el juego con aspectos del lenguaje surrealista
y pop. La suya siempre ha sido una pintura literaria que cuenta historias a través de
un tratamiento figurativo que varia continuamente, siendo unas veces mas sintético,
otras casi a la manera del cine negro, siempre manejando las imagenes como iconos
cargados de su vision aspera y sarcastica del mundo. La de Arroyo es una mirada
que se ha manifestado en ocasiones hostil a consagrados representantes de las
vanguardias, como su serie Miré rehecho o su cuadro en colaboracion con Aillaud y
Recalcati donde se escenifica la narracion del «secuestro» y «muerte» de Duchamp.

En Homenaje de E.A. a C.P. su mirada se vuelve irdnica e iconica, esquematica y
repetitiva, grave también con la oscuridad negra sobre la que se recortan las figuras.
Aborda algunas de las esencias topicas de «lo espafol», algo ya presente desde sus
primeros cuadros, en los que encontramos toreros, bailaoras, botellas de Tio Pepe y
otras alusiones castizas. Aqui vemos el rostro lloroso de la cantante homenajeada por
el pintor, Concha Piquer, repetido su simple retrato sin contorno, como una mascara
tan solo vuelta a derecha o izquierda, con sus labios gruesos y rojos y su expresion de
melancolia de copla. Junto a esta imagen idiosincrasica, esta vez trazada como puro
contorno blanco, flotan ritmicas las cabezas de toro, esquematicas, casi maquinas
imperturbables, parecidas a los dibujos de calaveras de sus vanitates entre barrocas
y modernas, realizadas en los mismos afios. Comparten un mismo fondo negro

denso y cerrado, que recuerda las palabras de Arroyo en uno de sus tltimos libros:
«Negro sin esperanza en lo mas recondito de un tunel. Conozco ese negro. Lo he
experimentado, aunque no lo haya pintado a menudo. Negro de sotana negra, negro
de botas de ex combatiente franquista, negro acharolado de tricornio negro». [CB]
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Homenaje de E.A. a C.P.

1990
Oleo sobre lienzo, 220 x 180 cm
Firmado y fechado en la zona inferior central: <ARROYO 90»
Inscripcion al dorso: «<Homenaje de E.A. a C.P. [ Arroyo 1990»
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Vertical Torus
2003

Richard Serra
San Francisco, California, Estados Unidos, 1939

Richard Serra es internacionalmente reconocido como uno de los grandes escultores
de la segunda mitad del siglo xx. Durante los afios cincuenta y primeros sesenta estudio
Bellas Artes en la Universidad de Yale, para posteriormente viajar a Paris, Florencia

y Roma, donde en la galeria La Salita realizé su primera exposicion individual. Sus
primeras creaciones corresponden a una época de gran experimentacion formal,
explorando materiales poco usuales, como el caucho o el plomo fundido, y sus procesos
de transformacion. Al final de los sesenta desarrolla esculturas en plomo o acero de
apariencia minimalista pero que van mas alla del formalismo. Abstractas, se basan en
geometrias elementales como el cuadrado, el cilindro o el cubo y en las propiedades
fisicas de los materiales, disponiéndolas de manera que se apoyen unas en otras en
equilibrio sin soldaduras. Serra considera sus referentes la ingenieria del metal y la
arquitectura moderna, desde Eiffel a Mies van der Rohe. Esta dimension industrial y
constructiva estara siempre presente, y en cierta medida procede de su conocimiento
de las técnicas de fundicion de cuando, siendo estudiante, trabajaba en acerias.
Progresivamente fue abordando esculturas de un tamafio y peso cada vez mayor, creando
piezas site-specific para distintos encargos en la naturaleza y en la ciudad.

En 2003, fecha de Vertical Torus [Toro vertical], Serra era ya una figura consolidada en el
mundo del arte, con proyectos y exposiciones por todo el mundo. En 2005 completaria
en el Museo Guggenheim Bilbao su instalacion de ocho grandes esculturas, La materia
del tiempo, iniciadas en los noventa. Esta obra de la Coleccion Banco Santander esta
constituida por dos planchas de acero curvadas en direcciones divergentes, dejando entre
ellas un espacio. Su forma y titulo se refieren a un fragmento de una figura geométrica
tridimensional llamada torus —toro—, aunque también esta proxima a la implementacion
de planos concavo-convexos que desarrolla en otras obras. La escultura de Serra destaca
con frecuencia por la monumentalidad de su tamafio y peso, aunque rechaza la idea
tradicional de monumento. Negando la presencia del pedestal, la escultura se apoya
directamente sobre el suelo. Para él la escultura de acero es una forma de construccion
-sin lo utilitario de la arquitectura— que implica el trabajo sobre variables como gravedad,
equilibrio, tension, masa, estructura, cargas y diversas técnicas de realizacion (enrollar,
torcer, doblar, retorcer, cortar, cerrar, rodear..., palabras procedentes de su Lista de verbos
de 1967-1968). El proceso de realizacion es importante, y el control técnico es llevado por
Serra a todas sus consecuencias, tanto en los estadios mas puramente industriales como
en las fases finales, en las que busca efectos cromaticos con el patinado siempre diferente
de las superficies debido al tipo de acero, que genera su propia capa de proteccién frente
a los agentes atmosféricos. Normalmente decide la forma a partir de la consideracion

del lugar previsto y, sin realizar dibujos previos, elabora maquetas con las que ensaya

las posibilidades formales de estas obras que fundan su propio espacio y propician una
experiencia tactil y visual, temporal y envolvente en el espectador. [CB]
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Vertical Torus

2003
Dos planchas combadas de acero, 510 x 1.010 x 150 cm
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Mettere al mondo
il mondo
Hacia 1980

Alighiero Boetti
Turin, Italia, 1940 - Roma, 1994

Quiza la biografia de un artista no es —o no deberia ser- tan importante para la lectura
ultima de su trabajo, aunque algunas veces resulta casi imposible desvincular una de
otra, teniendo en cuenta la manera en la cual se permeabilizan. Tal es el caso del italiano
Alighiero Boetti, quien comienza su carrera como un artista préoximo al arte povera,
incluido en el grupo por el critico Germano Celant. Esos mediados sesenta

del siglo xx son para él un momento de experimentacién con materiales inusitados,
juegos inverosimiles de objetos generalmente encontrados que muy pronto dejan paso

a una produccion tefiida con matices conceptualizantes —propuestas donde prima el
proceso frente al producto final, que no es sino la consecuencia del primero-.

Boetti comienza a revisar la nocién misma del «artista como autor», investigaciéon muy
proxima a la estética de los afnos setenta y que encuentra su maxima expresion en la
serie de los mapas, iniciada en 1971 tras su viaje por Afganistan. Es en este punto, en la
pasion por los viajes, donde biografia y obra encuentran sus lugares comunes, si se tiene
en cuenta como dicha pasién tiene su antecedente en la figura de un antepasado que vive
parte de la vida en paises lejanos.

Los mapas son la primera obra de «colaboracion» de Boetti, por llamarlo de alguna
manera, y hasta «relacional» como han llegado a decir algunos. Asi, ese primer mapa
donde cada pais esta definido por su bandera, no es un trabajo del propio artista en
solitario, sino que este se limita a definir lo esencial, dejando en manos de los artesanos de
Afganistan —quienes bordan el mapa- algunas decisiones importantes para el resultado
ultimo de la obra. Se trata de cierta autoria vacante, el tambaleo del «artista como autor»
que propicia la tradicion, dado que aqui deja en manos de otros incluso algunas decisiones
trascendentales. Se trata del artista dividido y lo deja claro el propio Boetti al empezar a
firmar, desde 1972, como Alighiero e Boetti, desplegado y descentrado: dos en uno, igual
que esa multiplicidad de manos que acaban ejecutando sus obras.

La aproximacién a una obra abierta basada en elementos sencillos, es el principio de
Mettere al mondo il mondo [Traer el mundo al mundo], serie que comienza a principios
de los anos setenta y en la que se van trazando las lineas con un boligrafo azul, dejando un
margen para el azar y un margen para las colaboraciones. [ED]
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Mettere al mondo il mondo
Hacia 1980

Tinta de rotulador y boligrafo sobre cartén sobre tablex, 142 x 101 cm
Inscripcion al dorso: «Alighiero e Boetti. Mettere al mondo il mondo / DUE FOGLI INSEPARABILI>»
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Adamiy Goya en el salén
1974

Menina
1980-1981

Equipo Crénica
Valencia, 1964-1981

En Valencia, tres pintores constituyeron entre 1964 y 1965 un grupo al que llamarian
Equipo Crénica: Manolo Valdés (Valencia, 1942), Rafael Solbes (Valencia, 1940-1981)

y Joan-Antoni Toledo (Valencia, 1940-1995). Aunque este ultimo se desvincul6 al afio
siguiente, Valdés y Solbes continuaron desarrollando su proyecto de creaciéon compartida
hasta 1981, cuando muri6 Rafael Solbes. Dejaron de firmar sus cuadros individualmente
para trabajar los dos en los mismos lienzos.

Frente a la pintura del informalismo europeo y del expresionismo abstracto
norteamericano, asi como a las abstracciones geométricas, la pintura del Equipo Crénica
adopto un lenguaje realista y distanciado mediante el empleo de técnicas como la
serigrafia, las tintas planas y la apropiacion constante de motivos tomados del entorno
politico y de la historia del arte. Su vocacion realista procedia de la anterior vinculacion
de sus miembros con Estampa Popular de Valencia, y se diferenciaba claramente del
realismo contemporaneo mas tradicional. Evitando la subjetividad del gesto pictérico
espontaneo, combinaban con aparente objetividad diferentes estilos, personajes y
elementos tomados de la pintura barroca y contemporanea. Cada cuadro se convertia en
una ocasion para confrontar elementos fragmentarios de estilos pictéricos diversos con
grafismos o retazos de la vida cotidiana y los medios de comunicacién. Conocedores del
arte pop, compartian rasgos con este movimiento, pero se hallaban mas proximos a los
franceses Aillaud y Recalcati y al espafiol Arroyo, con una figuracion critica y acida, que a
los pop americanos. Desde 1966 Solbes y Valdés empiezan a incluir «citas» de cuadros de
Velazquez, Ribera, El Greco o Goya, introduciéndolos en un contexto bien distinto en el
que adquieren nuevos significados y formulan nuevas preguntas. Las series que realizaron
dan cuenta de este ir y venir por la historia de la pintura, por la practica de pintar y por el
conflictivo mundo ante el cual se posicionan criticamente.

Adami y Goya en el salén inserta la Leocadia de Goya —una de las protagonistas de las
Pinturas negras— con sus impactantes oscuros y su bien conocida mirada perdida, junto a
las formas coloristas delimitadas por trazos negros de Valerio Adami. Con grandes letras
aparecen los nombres: el de Goya en rojo, cuidadosamente caligrafiado; el de Adami segin
el disefo tipografico de los cigarrillos Ideales.

Por su parte, Menina es una de las variantes escultoricas de Menina IV, que el Equipo
Croénica proyecto en el ultimo afno de su existencia. La disposicion de los brazos
extendidos sobre la falda y el perfil de media luna de la cabeza, repiten la silueta de la
infanta Margarita de Austria y de la reina Mariana. Sin embargo, el detalle de la mujer
estd tomado de una de las damas urbanas del expresionista aleman Ernst Ludwig
Kirchner. La menina presta su cuerpo para una especie de «ocupacion» por parte de la
vanguardia. Hay atin otro detalle elocuente: la figura sujeta en su mano izquierda un
gran abanico abierto, que constituye un elemento recurrente en toda una serie de obras
de principios de los ochenta: el tema del ruedo ibérico, basado en Picasso y tratado en
varios cuadros del Equipo. [CB]

324

Adamiy Goya en el saldn

1974
Acrilico sobre lienzo, 146 x 114 cm
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Infanta dofia Margarita VI
1986

Infanta dofia Margarita X
1986

Ribera como pretexto
1988

Manolo Valdés
Valencia, 1942

En noviembre del afio 1981 muere Rafael Solbes y se cierra el ciclo del Equipo Cronica,
en el que Manolo Valdés habia estado plenamente implicado desde su fundacion. Inicia
entonces una carrera en solitario en la que mantiene algunos aspectos fundamentales del
Equipo, como la lectura continuada de la historia de la pintura como fuente inagotable
de formas con las que establecer un didlogo siempre renovado. A mediados de los afios
ochenta, Valdés reorienta su trabajo hacia la materia. A diferencia de las tintas planas
y la ausencia de gestos pictoricos propios de su etapa anterior, en su pintura empieza
a aplicar texturas pronunciadas, pinceladas plenamente visibles y cargadas de color,
ademas de telas burdas de arpillera cosidas y cubiertas con gruesos empastes. En la
escultura, que va ganando protagonismo en su trabajo, los materiales y los formatos

se amplian considerablemente. Para el artista siempre tuvo interés la materia; no en
vano, se ha manifestado en diversas ocasiones interesado por la tradicion de la pintura
matérica desde el informalismo.

Infanta dofia Margarita VII e Infanta dofia Margarita X forman parte de la serie Las
meninas, tematica que ya habia sido objeto de atencién por parte del Equipo Croénicay

lo seguira siendo para Valdés hasta la actualidad. Desde mediados de los ochenta realiza
varias versiones sobre tela, contrachapado o papel, escultura con chapas de plomoy
zinc... del retrato de La infanta dofia Margarita de Austria pintado después de 1660 por
Juan Bautista Martinez del Mazo, discipulo y yerno de Veldzquez, a quien se le atribuyd
durante mucho tiempo este retrato conservado en el Museo del Prado. En estos cuadros
la calidad tactil y textural ya se percibe a través de un color aplicado con empastes, toques
de blanco creando brillos, rosados, grises y plateados que evocan los tonos velazquefios,
interpretando también la orla enjoyada que decora a la infanta en el retrato, aqui convertida
por Valdés en un enérgico trazo negro diagonal. Largas pinceladas en distintas direcciones
reinterpretan las que aparecen en el cuadro de referencia en la seda del vestido y
guardainfante de dona Margarita. Como en otros muchos cuadros, estas infantas de Valdés
carecen de rostro, que se resuelve solo con una mancha de color que devuelve la atenciéon
del espectador al tratamiento pictorico del motivo, hacia el signo y no el significado.

Ribera como pretexto (1988) corresponde a una etapa algo posterior en la que las texturas
se acentiian mediante el uso de arpilleras cosidas toscamente, visibles en toda su aspereza
e irregularidad. La tela solo esta parcialmente cubierta de color: en el lateral izquierdo,
un pardo oscuro evoca los fondos tenebristas de la pintura barroca espanola. La figura
blanca, una vez mas sin rostro, reinterpreta, aislandola, el santo del Martirio de san Felipe
de José de Ribera (1639, Museo del Prado) que toma como «pretexto» para plantear esa
nueva etapa fuertemente matérica y desgarrada. [cB]

Ribera como pretexto

1988
Oleo sobre arpillera, 200 x 152 cm
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Two-way Mirror and
Hedge Labyrinth
1989

Dan Graham
Urbana, lllinois, Estados Unidos, 1942

Dan Graham es un artista polifacético, que en 1964 regentaba una galeria de arte en
Nueva York en la que mostro obra temprana de artistas minimalistas y conceptuales.
A partir de 1965, Graham emprendi6 su propia carrera artistica en ambitos diversos,
desde la creacion conceptual para ser publicada en una revista, hasta piezas de video e
instalaciones, ademads de una decidida dedicacién a la escritura. Cristales, camaras de
video y espacios transparentes y penetrables aparecieron en sus primeros proyectos
videograficos en los setenta, asi como en instalaciones posteriores donde trabajé sobre
el cuerpo, el reflejo, 1a experiencia de la vision individual y la visualidad como hecho
social, y sobre los sistemas de vigilancia. De sus primeras posiciones conceptuales y
sus trabajos posteriores, Graham ha conservado su interés por crear esculturas que son
construcciones abiertas que se funden con el entorno y duplican las imagenes de los
espectadores que se acercan, en un juego de reflejos y ecos.

Two-way Mirror and Hedge Labyrinth [Espejo doble y laberinto de seto] corresponde

a un tipo de obras desarrolladas por Graham desde 1978, los pavilions (pabellones). Se
trata de obras escultdricas relacionadas directamente con el lugar que ocupan, ya sea el
vestibulo de un edificio, un parque publico o un paisaje. Adoptan formas geométricas
diversas, si bien predominan las ctibicas, como en Two Adjacent Pavilions, que inaugura
este tipo de creaciones. A veces el cubo se abre por alguno de sus lados, desplegandose
para acoger un espacio mayor, o queda reducido a solo dos planos en angulo. Los
materiales son elegidos especialmente para crear reflejos y transparencias, permitiendo,
por una parte, que el espectador penetre visualmente en la escultura y, por otra, que
experimente el bloqueo que supone el espejo que le devuelve la imagen. Con frecuencia
Graham utiliza espejos de doble cara, por un lado transparentes pero no por el otro, un
material muy utilizado por la arquitectura moderna, aunque también por los sistemas
de seguridad y control, ya que permite mirar sin ser visto. Esta doble posibilidad, una
experiencia visual-espacial y el elemento perturbador de la vigilancia, esta implicita en
algunos pabellones, como estuvo en sus primeras creaciones conceptuales.

Graham potencia extraordinariamente la experiencia sensorial del observador, a quien
va dirigida la obra en tltima instancia. Esta deviene envolvente, y quien la recorre se
ve repetido y aprecia también el entorno reflejado en el recinto. Graham manifiesta su
interés por los pabellones de recreo de los palacios y jardines principescos de los siglos
XVIIT y XIX, lugares de reducido tamano, surcados por espejos, ventanales y pérgolas.
En esta obra que comentamos, la pérgola esta sugerida por las celosias de madera,

un elemento de ascendencia japonesa —shoji- que el artista ha utilizado en varias
ocasiones. Transparencias y reflejos repiten y amplian la visiéon del entorno natural -
aqui el seto y los arboles de jazmin- proporcionando al lugar una nueva significacion
visual y metaférica. [CB]

Two-way Mirror and Hedge Labyrinth

1989
Zinc rociado con acero, luna, cristal transparente y jazmin comun, 220 X 600 x 900 cm
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Medio Oriente
1999

Soledad Sevilla
Valencia, 1944

La pintora valenciana Soledad Sevilla estudio en la Escuela de Bellas Artes de Sant
Jordi en Barcelona, donde en 1969 realizo su primera exposicion individual en la galeria
Trilce. A continuacion, asistié en Madrid al seminario «Generacion Automatica de
Formas Plasticas» en el Centro de Calculo de la Universidad Complutense de Madrid.
Posteriormente, entre 1980 y 1982, desarroll6 en la Universidad de Harvard un anaélisis
formal del motivo a base de tramas de lineas. Dentro siempre de la abstraccion, empezo
a trabajar sobre referentes como Las meninas, haciendo su propia interpretacion del
espacio y la luz del cuadro velazqueiio con reticulas de lineas de colores acrilicos

que se solapan y cruzan sobre el plano del lienzo, creando zonas mas tupidas y otras
transparentes, siempre marcadas por un sentido de la luminosidad preciso y a la vez
lirico. El geometrismo de sus cuadros reticulares seria continuado en series de los afios
ochenta como La Alhambra, ya de vuelta e instalada en Barcelona. Empez6 entonces a
trabajar las instalaciones, siempre con la luz y los efectos perceptivos como eje central.
En 1993 recibi6 el Premio Nacional de Artes Plasticas y el Premio Alfons Roig de la
Comunidad Valenciana.

En la segunda mitad de los noventa, Sevilla deja atras sus reticulas y pinta una serie de
cuadros de «muros vegetales» en los que priman el color y la luz, entre los que podemos
incluir Medio Oriente. En esta obra percibimos un espacio lleno de follaje, animado por
una luz que se filtra e ilumina diversos matices de amarillos y verdes. Sugiere un paisaje
sereno, un ambiente poético y vital. Los verdes se oscurecen en el centro creando un
horizonte que induce a entender la composicion como vegetacion reflejada en el agua.
En lugar de su caracteristico acrilico anterior, Sevilla utiliza el 6leo para pintar con mas
sosiego, estableciendo un ritmo lento entre el secado del color y su pintura acumulativa y
progresiva. Hace uso de un tipo de pincelada similar en cada cuadro, larga y ondulada en
unos y en forma de hoja —como es aqui el caso- en otros. En Oriente Medio la pincelada
va moduldndose y cambiando de tamafio, densidad y tono, pero preserva su forma de
hoja, que en el primer plano, en la parte alta, cuelga recordando los mocarabes islamicos.
Sevilla continua ligada a los efectos de luz y elabora sus cuadros como superposiciones
disciplinadas, casi ritualizadas, de toques de color que parecen conservar cierto caracter
modular, aunque las lineas de sus series anteriores se transforman aqui en pinceladas
descriptivas y organicas. Esta serie y la de los Insomnios —algo posterior- parten, en el
imaginario de la pintora, de recuerdos de tapias cubiertas de hiedra, aunque también de
instalaciones suyas como Leche y sangre (1986), en la que cubrid los muros de la sala de
suelo a techo con hileras de claveles rojos que iban marchitandose, cambiando de color y
desprendiéndose, incorporando en su imagen el ciclo real del tiempo. [cB]
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Medio Oriente
1999

Oleo sobre lienzo, 145 x 230 cm
Inscripcidn al dorso: «Medio Oriente»
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Circle of Standing Stones
Anterior a 1990

Richard Long
Bristol, Reino Unido, 1945

Richard Long es una de las personalidades mas atractivas, por auténticas en su modo de
vivir y crear, del panorama artistico de las altimas décadas. Pertenece a esa generacion
que a finales de los afos sesenta planted nuevos modos de definir los parametros del arte
contemporaneo: cuales debian ser sus formas, su funcién, su destino social o, finalmente,
su relacion con el mercado y con las estrategias de exhibicion.

Su primera gran individual fue organizada en 1968 por la galeria alemana Konrad Fischer
(Diisseldorf) y, quiza, este hecho geografico/cultural —junto a ciertos aspectos intrinsecos
de su obra- ha contribuido a que en ocasiones se le haya querido encasillar dentro de

las nutridas filas del Romanticismo noérdico, en busca de los aspectos mas sublimes de la
naturaleza y muy lejos de otras opciones como lo pintoresco o lo bello.

Pese a todo, Long se ha resistido siempre a este intento de «domesticacién» racional,
historiografica, y ha preferido trabajar desde la intuicion y desde la fusion entre vida 'y
arte. Para conseguirlo, el artista se define esencialmente como paseante, como alguien que
estd integrado en el paisaje natural pero que, al mismo tiempo, acaba transforméandolo con
su sola accién de caminar. El sendero que dejan sus pasos, o la colocacion de formas que
insisten en la idea de travesia, son algunas de sus propuestas habituales. Como sabemos,
su celebérrima A Line Made by Walking [Linea hecha al caminar] constituye un manifiesto
de las posibilidades casi infinitas de su arte.

En sus obras presenta sobre todo el resultado de una vivencia, al tiempo que es también
una actitud ante la naturaleza, pionero de algo que después se ha acabado por convertir
en tendencia mas o menos generalizada, casi en una moda.

Hay mucho de autobiografico en su produccién: artista muy vinculado a su tierra natal,
consigue, sin embargo, que ese discurso se amplie hasta alcanzar una sensibilidad universal,
la cual no acepta ser manipulada por interpretaciones filosoficas o metafisicas. Sus piezas
son el fruto de una experiencia fisica personal y el consiguiente esbozo de un lugar, que
como sabemos es todo espacio que ha sido habitado o recorrido por el ser humano.

Con motivo de la Documenta 7 (1982), Long -no muy dado a declaraciones
grandilocuentes sobre su arte- defendia la aparente simplicidad de sus planteamientos:
«Un circulo, una linea: parecen buenos, son abstractos, son un conocimiento general.
Pertenecen a todos y también al pasado, al presente y al futuro». La pieza Circle of
Standing Stones [Circulo de piedras en pie] nos sirve para ilustrar perfectamente esas
palabras, al tiempo que insiste en una de las composiciones mas habituales en Long,.
Durante toda su carrera ha levantado esos circulos concéntricos —de materiales y
dimensiones muy variables- en diversas partes del mundo, a menudo sobre la tierra o,
como sucede aqui, también en el seno de espacios y suelos disefiados artificialmente.
En todos los casos, Long no modifica los materiales ni las formas con los que trabaja:
los elige y los retine en esquemas inspiradores para quienes, como él, piensan que
hacer es caminar y caminar es hacer. [JPs]

Circle of Standing Stones

Anterior a 1990
Piedra arenisca, 150 cm didmetro (27 piezas)
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Patena de transit XV
1986

No te pasesn.° 3
1989

Susana Solano
Barcelona, 1946

Susana Solano se form6 como pintora en Barcelona pero en los primeros aflos ochenta del
pasado siglo se interesé por la utilizacion de otros materiales, desplazando su actividad
creativa desde el plano del cuadro hacia las tres dimensiones del espacio y convirtiendo
asi su obra en escultdrica. Para entonces, la escultura habia dejado de ser el arte de tallar
y modelar para convertirse en un fructifero campo de experimentacion con materiales y
técnicas novedosas que abrieron infinitas posibilidades hasta entonces insospechadas.
Como explicaba la historiadora norteamericana Rosalind Krauss, el campo de la escultura
se habia expandido tanto que el término escultura habia dejado de tener un significado
concreto y se empleaba «para referirse a cosas bastante sorprendentes». Las sorpresas
que ofrecia la escultura en los aflos ochenta se derivaban de la aproximacion a la
abstraccion, por un lado, y al mundo de los objetos por otro, alidndose con toda una serie
de materiales de la industria de la construccion que ofrecian inmensas posibilidades.
Donde otros artistas se perdieron por el abuso de esas sorprendentes posibilidades,
Solano encontré en ciertos materiales, como el hierro, el vehiculo expresivo idoneo para
anclar sus ideas y desarrollar su obra.

Su evolucidn artistica ha sido paralela a los caminos que ha seguido la escultura en las
ultimas décadas del siglo xx, ya que ha realizado un periplo desde la reproduccion de
objetos figurativos, aun muy relacionados con la pintura, como es Patena de transit XV
[Patena del transito X V], a la recreacion del objeto minimalista que desemboca en una
concepcion de lo escultorico donde el espacio real en el que se inserta la pieza adquiere
igual o mayor protagonismo que la propia obra, como sucede con No te pases n.° 3.

La pequeiia pieza titulada Patena de transit XV nos permite ilustrar el paso desde el
mundo de la pintura al de la escultura, ya que se trata de una pieza plana, como una
bandeja, con un cerco que puede recordar al marco de una ventana o al de un cuadro.
Por su parte, No te pases n.° 3 se configura como una prismatica caja tridimensional
formada por unas chapas opacas y unas rejillas de acero. Ambos materiales han sido
soldados, como si se tratara de construir una pieza industrial cuyo resultado es ambiguo
ya que, aunque muestra un conocimiento operativo de las técnicas empleadas, el
resultado carece de funcionalidad; es, en palabras mas crudas, un objeto inutil. Sin
embargo, la practica del arte desde Marcel Duchamp nos ha ensefiado a encontrar
nuevos sentidos para aquellos objetos que son aparentemente menos apropiados para
una contemplacion estética. [JMm]

Patena de transit XV
1986

Hierro, 4 x 50 x 28 cm
Firmado en la zona posterior: «S»
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El &mbito del
pensamiento
1989

Guillermo Pérez Villalta
Tarifa, Cadiz, 1948

Guillermo Pérez Villalta es uno de los componentes del llamado «ntcleo duro» de la
Nueva Figuracién Madrilefia, junto con Carlos Alcolea, Carlos Franco y Rafael Pérez
Minguez, que hizo su aparicién en el panorama artistico nacional a comienzos de los afios
setenta, en el entorno de la Sala Amadis, dirigida entonces por Juan Antonio Aguirre.

El grupo, que mas tarde se aglutinaria en el programa de la galeria Buades, compartio el
entusiasmo por una vuelta a la pintura figurativa, narrativa y autobiografica, donde vemos
aparecer historias cotidianas, desdramatizadas y, a menudo, no demasiado trascendentes,
entremezcladas con referentes cultos a la historia del arte tanto antiguo como moderno.
En efecto, un rasgo comun a todos ellos por aquel entonces son ciertas reminiscencias
pop, que se manifiestan en el empleo de colores puros, planos, brillantes, el predominio
del dibujo lineal en la configuracion de las imagenes, asi como en el uso caprichoso de las
referencias naturalistas, las perspectivas y las escalas.

A pesar de que Pérez Villalta es verdaderamente un artifice, y asi le gusta a él mismo

ser llamado, dedicando su atencién no solo a las artes plésticas tradicionales (pintura,
escultura, dibujo, grabado), sino también a la arquitectura, el disefio de muebles, objetos y
joyas, la ilustracion, la carteleria, las artes aplicadas (forja, azulejeria, vidrieras), el textil,
los decorados teatrales, el atrezo..., su faceta mas conocida es la de pintor.

El dmbito del pensamiento da cuenta de como a lo largo de los afios setenta y ochenta

sus intereses le llevaron a itinerarios estilisticos en los cuales su trabajo se empap6 del
arte manierista y barroco, de las manifestaciones ornamentales y geométricas, de la
arquitectura de Louis Kahn y el posmoderm, el arte metafisico, el pop art y sus derivaciones
neo-modernas, el minimalismo... Porque si algo ha caracterizado desde sus comienzos la
poética de Pérez Villalta ha sido un convencido y casi contumaz eclecticismo, donde todas
las épocas, todos los estilos y todos los registros pueden mezclarse para aportar capas de
sentido. El resultado suele ser una obra densa y en ocasiones hermética, cuyos significados
se van desgranando dependiendo de la cultura del espectador.

El que nos ocupa es un magnifico ejemplo de esa confianza del autor en que la pintura
sea un dispositivo de operaciones conceptuales que no renuncia al placer proporcionado
por la imagen. La admiracion, asimilacion y lucida interpretacion del legado de Duchamp
por parte de Pérez Villalta ha sido para varias generaciones de artistas una auténtica
clave que les ha permitido escapar del asfixiante dogmatismo de la modernidad
conceptualista. El cuadro, pintado durante su estancia en la Academia de Roma, aparece
protagonizado por el propio artista junto a compafieros suyos del momento, quien se
asoma al espacio del pensamiento en el que se desenvuelve su propia existencia: un
complejo espacio «vacio» que recibe la luz blanca del exterior (el ambito fenoménico,
los sentidos), incidiendo sobre el plano del alfabeto. El lenguaje y las matematicas, pues,
organizan el entramado interior de ese mundo mental privado del artista, lleno de
facetas acidas y contrastadas, cuya trama geométrica esta resuelta a base de piramides
truncadas, mientras, reposando en el suelo, una version disminuida, miniaturizada del
propio cubiculo representa la memoria. [0AM]
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Oleo sobre lienzo, 247 x 200 cm
Firmado y fechado en el angulo inferior derecho: «GPV, 1989»
Inscripcion al dorso: «Comenzado el 16 de Enero de 1989 en Roma»
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Composicion abstracta
en negro
Hacia 1976-1977

La sefial Il
1989

Sin titulo
1989

José Manuel Broto
Zaragoza, 1949

En 1989, afo en que realizé dos de las obras de la Coleccion Banco Santander, Broto

ya contaba con una importante trayectoria pictorica y expositiva, siendo uno de los

mas reconocidos pintores abstractos espafioles. El comienzo de su historia se remonta

a su ciudad natal, Zaragoza, donde estudié Magisterio y Artes y Oficios, aunque él se
considerara un autodidacta en pintura. Alli también realiz6 su primera exposicion
individual en 1968 y conocio la obra y estética del grupo francés Support-Surface,
compartiendo su interés por una estética abstracta y reduccionista y defendiendo la validez
de la pintura frente a précticas artisticas conceptuales y tecnoldgicas. A principios de los
afos setenta Broto explora la geometria, buscando formas de ordenaciéon compositiva que
le llevaran a los cuadros minimalistas y monocromaticos que realizara ya en Barcelona,
donde se traslada en 1972. Con ¢l van también sus amigos los pintores Javier Rubio y
Gonzalo Tenay el escritor Jiménez Losantos, y junto a los catalanes Xavier Grau y Alberto
Cardin potenciaran el grupo surgido inicialmente en Aragén, fundando la revista Trama

en Barcelona. Alli, ademas de la abstraccién pictorica francesa, Broto conocera la obra de
Tapies, que serd una referencia importante en su produccién. Composicion abstracta en
negro corresponde con la estética minimalista de esta época. Un espacio geométrico plano,
acotado como un rectangulo dividido verticalmente en dos y realizado como una sutil piel
de carboncillo de suaves texturas transparentes, dialoga en su dimensién mas abstracta con
el austero fondo del papel.

El grupo Trama contd con el apoyo explicito de Tapies, que escribié en 1976 el texto del
catalogo de la exposicion de Broto, Grau, Rubio y Tena en la galeria Maeght de Barcelona.
Ese mismo afio estuvieron representados en la Bienal de Venecia.

Los cuadros minimalistas de Broto en los setenta planteaban una bisqueda del espacio
pictérico y poseian una gran contencion en sus pinceladas y cromatismo en blancos

y agrisados. En los afios finales de la década plantearan una pintura mas proxima al
expresionismo abstracto americano, aunque sin olvidar la pintura europea y a Cézanne.
También se abrird paso la estética oriental. A principios de los afios ochenta, en el cuadro se
produce una mayor tension dindmica. El fondo se enriquece en cromatismo y se construye
con transparencias y gestos espontaneos que forman lazos, lineas, marcas del recorrido de la
brocha haciendo bucles y formas de apariencia aleatoria.

En 1985 Broto se instala en Paris, donde permanecera diez afios, y diez afios mas tarde
obtendra el Premio Nacional de Artes Plasticas. Al nuevo pulso que introduce en sus
obras al trasladarse a la capital francesa se une la continua referencia a la musica, sentida
y entendida como un lenguaje abstracto que el pintor evoca en sus cuadros dedicados a
Messiaen o Bach, entre otros compositores. De 1989 datan algunos de esos homenajes. Sin
titulo y La sefial IT, también de 1989, dan cuenta de una manera de pintar reducida en su
colorido pero muy rica en matices, transparencias y acumulaciones del acrilico diluido.
En Sin titulo, un trazo rojo oscurecido recorre la composicién como un grafismo que flota
sobre la oscuridad irregular del fondo. Los tonos de color se apagan para conceder mayor
visibilidad al rectangulo claro suspendido en la parte superior. Como un testigo de la
geometria que Broto habia explorado afios atras, o tal vez como homenaje a las primeras
abstracciones del siglo xx, el rectangulo se instala como un contrapunto racional sobre el
campo caotico de la pintura.

Otro rectangulo aparece en La sefial IT, una obra luminosa en la que la pintura liquida define
recorridos del pincel que evocan el correr del agua. Las series Journées, de este periodo,
poseen esta referencia al agua como resultado del interés de Broto por los estudios del agua de
Leonardo da Vinci. El rectangulo negro y rojo parece caer arrastrado por las manchas acuosas.
El cuadro relaciona esa razon de la forma geométrica con la forma vital de sus pinceladas. [cB]
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Acrilico sobre lienzo, 230 x 230 cm
Inscripcion al dorso: «Sin titulo / Broto»
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Ocla 3
1983

Ferran Garcia Sevilla
Palma de Mallorca, 1949

Ferran Garcia Sevilla pertenece a la generacion de artistas que en el transito de la
década de los setenta a los ochenta dirigio su trabajo a la llamada «pintura-pintura».
Se licencio6 en Historia y doctor6 en Historia del Arte en la Universidad de Barcelona,
junto a Alexandre Cirici. Con este conocio las tendencias internacionales mas recientes
y accedio a las revistas que se recibian en los departamentos de Historia del Arte y de
Filosofia. Fue profesor en la Facultad de Historiay en la de Bellas Artes de la capital
catalana. A principios de los setenta inici6 su actividad creativa en el ambito del arte
conceptual con una obra critica y experimental. Interesado por la teoria del arte, la
estética y la sociolingiiistica, su planteamiento en cierto modo le alejo de las lineas
definidas por otros artistas conceptuales. Para él, la principal reflexion se centraba en
el arte mismo y en la posibilidad de la pintura como lenguaje especifico y forma de
conocimiento. Sus inquietudes sobre los limites de la palabra, de la imagen, de lo que
se puede o no decir con el lenguaje convencional, seran elementos siempre activos.

Las primeras exposiciones individuales tuvieron lugar en esa época en Palma, en
Barcelonay en el Instituto Aleman de Madrid, pero fue a raiz de la muestra colectiva
Muermos, celebrada en la barcelonesa galeria G en 1977, cuando Garcia Sevilla recuperd
la pintura con el consiguiente abandono de su creacion conceptual, aunque sin renunciar
a sus referentes tedricos. Desde entonces, su pintura se formula como una reivindicacion
de libertad sin trabas, dando protagonismo a imagenes muy variadas: figuras, signos y
grafismos o frases libremente asociados y trazados de manera espontanea. Rehuyendo
cualquier virtuosismo técnico en favor de una pintura desbordante, animada por una
energia pictorica muy particular, su pintura esta colmada de ironia, de sensaciones y de
jeroglificos provocadores.

En 1983 comienza a exponer internacionalmente y a contar con reconocimiento dentro
de la «vuelta» a la pintura de los afios ochenta, no solo en Espafa (a su generacion
pertenecen Quejido, Albacete, Navarro Baldeweg...), sino en el ambito internacional
(su obra ha sido relacionada con la de Penck, Basquiat o Baselitz).

Ocla 3 da cuenta de sus nuevos formatos pictoricos y también del tratamiento de la
superficie como texturas de pinceladas agiles y densas. El fondo constituye un suelo
fértil, «un territorio fisico y simbdlico, con entidad propia», tal como formulaba el artista
en un texto de 1979. En él se insertan tres elementos: un gran arbol, una mancha azul

y un esquematico edificio similar a construcciones imaginarias que aparecen en otros
cuadros y dibujos de estos afios (como Cora 1y La ciudad del sol y de la luna). A manera de
ideogramas, estas tres figuras pueden ser el resultado de la deconstruccién de un paisaje,
pero en manos de Garcia Sevilla se activan mas como formas de multiples sentidos,
dejando libre la posibilidad de adjudicarles significado o de dejarlas simplemente
como concreciones formales aparecidas en el transcurso de la realizacion de la pintura.
Pero el cuadro terminado es solo un episodio del largo proceso de proyeccion de

formas del acervo imaginario del artista, transmitido aqui mediante procedimientos
neoexpresionistas. Es un proceso en el cual la gran formacion tedrica de Garcia Sevilla
parece como si retrocediera ante el acto de pintar; como si no interfiriese en la inmediatez
de la aplicacién de la pintura, como si esta pudiera decir cosas que el lenguaje o las
teorias no llegan a expresar. Este doble componente, aparentemente paraddjico, sigue
alimentando la pintura de Garcia Sevilla, aunque en su obra posterior se han abierto
camino nuevas reflexiones sobre la ciencia y las religiones, especialmente el tantrismo,
las culturas orientales o la cosmologia. [CB]
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Oleo sobre lienzo, 195 x 160 cm
Firmado al dorso e inscripcion en el bastidor: «Ocla 3»
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Blind, Deaf and Dumb B
1985

Richard Deacon
Bangor, Reino Unido, 1949

Las enormes y voluptuosas esculturas de Richard Deacon han situado a este artista,
galardonado en 1987 con el Premio Turner, en la cispide de la New British Sculpture, la
heterogénea generacidn que se dio a conocer en la década de los ochenta del siglo xx.
El empefo de Deacon por la manipulaciéon de diversos materiales, formatos y formas
en piezas de corte organico, lirico o de ingenieria, reaccionaba ante la hegemonia del arte
conceptual y minimal y le reafirmaban como fabricante al enfatizar en sus obras el
proceso de construccion que subyace al objeto.

En la génesis de Blind, Deaf and Dumb [Ciego, sordo y mudo] se encuentra el interés que
suscito en Deacon la incorporeidad del espacio acristalado de la parisina Maison de Verre
(Pierre Chareau, 1932). Sus impresiones sobre esta casa de fachada translacida se unieron
a las del arquitecto Richard Rogers en el documental Wall of Light (John Tchalenko,
1986), que canalizo el encuentro hacia una colaboracion entre ambos que culminaba en
la instalacion de dos esculturas de Deacon en la Serpentine Gallery de Londres en 1985:
Blind, Deaf and Dumb A, una pieza en madera laminada y Blind, Deaf and Dumb B, en
acero. El proceso de realizacion de ambas, asi como su montaje, es narrado por el propio
Deacon en la pelicula de Tchalenko. La escultura de madera (Rijksmuseum Kroller-Miiller
en Otterlo, Paises Bajos) se situo en el interior de la galeria, frente al muro acristalado del
lado este que daba al parque, mientras que la de acero se emplaz6 fuera, al otro lado del
mismo ventanal. Inspirado en la Maison de Verre, Deacon utilizé vidrio esmerilado y unos
potentes focos en el exterior que hacian brillar el interior de la galeria, donde la escultura
que llenaba el brillante espacio de la habitacion obtenia una poderosa presencia; la dspera
madera con goterones visibles de pegamento y el olor a cera le conferian cierta tosquedad.
En contraposicion, la obra instalada actualmente en los jardines de la Ciudad Grupo
Santander fue concebida y disefiada sin macula. Utilizando los dibujos de Deacon a modo
de libro de instrucciones, el entonces aprendiz en Kemco Fabrications, Gary Chapman -
con el que el galés iniciaba una fructifera colaboracion- dio volumen al boceto concebido
por Deacon en su primera gran escultura disefada para un exterior.

La repeticion de algunas curvas y la similitud de la escala creaban una sinergia entre las
dos esculturas, de modo que dependiendo de donde se colocase el visitante cualquiera
de ellas podia ser vista como parte de la otra, aunque en la galeria la obra de madera, de
una poderosa corporeidad, estuviese separada del mundo exterior y la de acero, un
objeto racionalizador en cierta manera idealizado, se levantase en el parque, al aire libre.
Rompiendo asi la barrera entre interior y exterior, Deacon generaba una «experience
of uncertainty of one’s place». La piel, la superficie y la estructura de ambas obras, asi
como su relacién con el edificio, contribuian a esta desorientacion. El titulo Blind, Deaf
and Dumb refuerza esa misma idea de alienacion sensorial, aludiendo a la dificultad (o
indiferencia) del individuo en su relaciéon con el entorno, denuncia cuyo fin persigue
estimular la imaginacion como fermento de una nueva forma de cognicion. [ACY]
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Siwa
1988

Alfonso Albacete
Antequera, Mélaga, 1950

Alfonso Albacete, que siempre ha declarado ser «un pintor que se hizo arquitecto», se
instald muy joven con su familia en Murcia, donde fue discipulo de Juan Bonafé. Sus
primeras exposiciones individuales tuvieron lugar a principios de los afios setenta en
Murcia, Madrid y Valencia. Asisti6 al Circulo de Bellas Artes de Valencia, prosiguiendo
sus estudios en la Escuela Superior de Arquitectura de Madrid. En 1977, con la carrera
terminada, retomd en plenitud la pintura y en 1979 realiz6 en la madrilefia galeria Egam
una exposicion individual que le dio a conocer.

Pertenece por generacion a la némina de pintores que emergieron en el mundo del arte
madrilefio a fines de los afos setenta y principios de los ochenta (Campano, Quejido,
Pérez Villalta, Pérez Minguez, Alcolea, Franco, Gordillo, Cobo y Molero). Esta generacion
fue abandonando experiencias conceptuales anteriores para volver a la pintura desde la
perspectiva proporcionada por las vanguardias historicas y las recientes abstracciones.
Albacete, que transitara desde entonces entre la figuracion y la abstraccion, se sintio
especialmente impactado por el expresionismo abstracto americano y por artistas como
Jasper Johns, Richard Diebenkorn o Helen Frankenthaler, ademés de Cézanne o Matisse.
El rico cromatismo y la firme estructuracion de sus composiciones con figuras y espacios
muy luminosos, fueron factores que pronto reconocio6 la critica de arte mas activa de
entonces. Posteriormente, ha sido la galeria Marlborough la que ha llevado su obra en el
contexto internacional.

En 1988, afio de Siwa, Albacete hizo una exposicion de su obra desde 1979 en el Museo
Espanol de Arte Contemporaneo, Madrid. También expuso junto a Santiago Serrano en la
galeria Egam, siendo la primera de una serie de exposiciones conmemorativas -llamadas
Versus— de los veinte afios de la galeria. El tema inicial que habria de aglutinar a estos

dos pintores y dos criticos, José Luis Brea y Miguel Logrofio, era Las elegias de Duino de
Rainer Maria Rilke.

La obra nos presenta un fondo de color ocre rojizo irregular en el que son visibles
pinceladas, manchas de tonos diferentes y chorreados de la pintura. El centro de la
composicion estd ocupado por un cuadrado negro y una gran mancha del mismo color.
En ambos lados, cuatro rectangulos, pardos los mas pequefos y cercanos y blancos los
mas grandes y lejanos, que evocan un ambito espacial con cierto misterio pero sin definir.
Sobre los dos «pilares» blancos vemos unas rosas -relacionadas tal vez con un poema
tardio de Rilke dedicado a esas flores— y un arbusto, puede que la higuera con la que el
poeta da comienzo a su sexta elegia. En el centro, destaca en rojo el perfil de una cabeza
masculina inclinada hacia abajo.

Albacete eligio la sexta elegia que Rilke dedica al héroe: «Nosotros en cambio nos
demoramos, ay, ponemos nuestra gloria en florecer y entramos traicionados en el
retrasado interior de nuestro futuro finito». El héroe es el gran Alejandro, y el oasis de
Siwa que da nombre al cuadro es el lugar donde se hallaba el oraculo de Amon, al que
acudio Alejandro para preguntar si su verdadero padre no era Filipo, sino el propio Zeus.
Siwa se halla en el desierto egipcio no lejos de la frontera libia, y los restos de la antigua
ciudad poseen un color arcilloso parecido al fondo de este cuadro. En su viaje a Egipto,
el poeta aleman llegd hasta ese lugar evocador de la soberbia grandiosa de Alejandro.
Declarandose hijo de Zeus, Alejandro emprendi6 el viaje mas largo e imperialista que le
llevaria, joven aun, a su final. La melancolia de la muerte del héroe estd implicita en la
cabeza de Alejandro sobre la que Albacete sigui6 trabajando, especialmente en las series
de dibujo y obra grafica Siwa y Alejandro. [CB]
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Técnica mixta sobre lienzo, 190 x 280 cm
Inscripcion al dorso: «Siwa [ Alfonso Albacete»
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Conversation Piece |
2001

Juan Mufioz
Madrid, 1953 - Ibiza, 2001

Juan Munoz es uno de los artistas espafioles de mayor proyeccion internacional. A finales
de los afios setenta se habia trasladado a Londres para estudiar en la Central School of
Art and Design y en la Croydon School of Art and Technology. En 1982 asistio, gracias

a una beca Fulbright, al Pratt Graphic Center de Nueva York. A su regreso a Madrid fue
comisario de la exposicion Correspondencias y en 1984 celebro su primera individual en la
galeria Vijande. Aunque su carrera recibiria mas reconocimiento internacionalmente que
en su pais natal, Munoz se instald en las afueras de Madrid, donde vivid y trabajé hasta su
prematura muerte, ocurrida en un momento algido de su carrera, a punto de inaugurar

su gran exposicion Double Bind en la Tate Modern de Londres. En 2000 obtuvo el Premio
Nacional de Artes Plasticas.

Eludiendo toda clasificacidn estilistica, la obra de Mufioz se centrd en la escultura,

el dibujo y, posteriormente, en varios proyectos radiofonicos. Tras una etapa en la

que trabajé con esculturas de pequefio tamafio con forma de escaleras, balcones o
pasamanos, adoptd la forma figurativa. Sus personajes a menudo se hallaban insertos
en espacios definidos como suelos 6pticos, espejos, columnas o escenarios donde
dialogaban, desde la soledad y el mutismo, con un entorno estatico que para Mufioz
derivaba, en buena medida, de los lugares metafisicos de De Chirico. Sus personajes
eran enanos, mufiecos de ventrilocuo o bailarinas. Desde 1989, estas figuras femeninas
poseen una base semiesférica que paraddjicamente les permite bascular, pero les impide
el desplazamiento. A las bailarinas siguieron otros personajes masculinos con el mismo
tipo de base, sin piernas, como los mufiecos tentetieso.

En Conversation Piece I [Pieza de conversacion I] vemos unos personajes con bases
esféricas, enfundados en sus ropas voluminosas, criaturas que giran el tronco y mueven
los brazos, aunque permanecen ancladas al suelo. Su tamario es mas reducido que el
natural, y sus rasgos son genéricos y vagos. Esta obra corresponde con la tipologia que
inicié en 1991 y denominé Conversation Pieces, siendo una de las tltimas, fechada el
mismo afo de su muerte, 2001. Hay sin duda una conversacion entre las figuras, es
evidente su interaccion. Desde su emplazamiento, cada una establece el perimetro del
espacio que activa, como en un ajedrez detenido indefinidamente, en el que el suelo que
ocupan fuera tanto o mas importante que las propias esculturas. El espectador puede
acercarse, deambulando y percibiendo su sentido paradodjico. Mientras que su apariencia
antropomorfa favorece una cierta proximidad, al mismo tiempo queda patente su
naturaleza ciega al exterior y vinculada solo a la muda conversacion que se desarrolla
entre ellas. Mufioz habia creado antes otras figuras asociadas al espacio circundante del
suelo, imagenes de la diferencia, seres forzados a una existencia «distinta», ensimismada,
narcisista o expectante ante lo que puede ocurrir y no ocurre; ante lo que puede oiry

no oye. Las «conversaciones» proponen sobre todo situaciones que el espectador puede
experimentar de distintas maneras en su propia vida. Involucradas en su inaudible
debate, construyen su propia realidad en su comunicacién interior y su simultdnea
incomunicacioén al exterior. [CB]
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Cubo de basura
1984

Flor azul
1986

Sin titulo
1986

José Maria Sicilia
Madrid, 1954

José Maria Sicilia es uno de los artistas que emergieron con fuerza en el ambito artistico a
principios de la década de los ochenta. Tras estudiar en la Facultad de Bellas Artes de Madrid,
decidi6 instalarse en Paris en 1980, donde realizaria sus primeras exposiciones. Sicilia
mostré su obra por primera vez en Madrid en la galeria Fernando Vijande en 1984, siendo
rapidamente considerado como uno de los valores mas reconocidos de su generacion, al igual
que Barceld, Campano, Broto... En esa muestra individual se mostré una pintura de formatos
grandes e impactantes empastes, en la 6rbita del por entonces pujante neoexpresionismo,
aunque el pintor madrilefio no se consideraba adscrito a tendencia alguna. Sobre fondos
densos e impetuosos de color, Sicilia definia una serie de objetos perfilados con gruesos
trazos oscuros, que protagonizaban individualmente cada cuadro. Se trata de objetos
cotidianos del entorno del taller: tijeras, aspiradoras y utensilios de cocina que transforman
los magmaticos fondos de color, introduciendo unos motivos que podrian recordar al pop.

A ese conjunto pertenece Cubo de basura. Esta combinacion de lenguajes, en principio
antitéticos —técnicas pictdricas «frias» y tintas planas en el pop, frente a materia pictorica
fuertemente subjetiva—, forma parte de las opciones creativas, tantas veces eclécticas, de la
pintura de los ochenta. En una entrevista en la revista Figura en ese mismo afio, matizaba
Sicilia sus intenciones: «No pinto el objeto, sino el sentimiento que me produce, ningun
cuadro contiene una teoria, cada pintura es un paso de ciego.»

Por su parte, Flor azul corresponde a otra etapa pictérica desarrollada en Nueva York, donde
se instal6 durante una temporada en 1985 y donde expuso en la galeria Blum Helman. Son los
afos de su consagracion internacional, y su pintura evoluciona hacia la abstraccion. La flor

sera uno de sus motivos pictdricos, una presencia habitual en la pintura y la poesia occidental

y oriental asociada a otras flores o a jardines, campos y ramos, aunque también presente
en muchos rituales antiguos y modernos. Esta de Sicilia, a diferencia de otras de la misma
época, no estd descrita ni definida como tal, y sus formas se deshacen en la densa cualidad de
su superficie, la epidermis del cuadro. La flor se transfigura hasta hacerse solo nombre, solo
alusion poética. Anos mas tarde, ya en los noventa, la flor reaparecera recuperando forma,
pétalos y colorido, y sera traducida a otro material, la cera. Aqui se reducen los elementos y
se somete el cuadro a una estructuracion en planos con una superficie muy elaborada, que
ya no muestra los empastes de sus primeras obras. Este cuadro se divide en dos partes: en la
superior ofrece un auténtico espectaculo visual con el azul intenso, irradiante; la inferior, con
una superficie igualmente textural, ofrece con ocres, verdes y rojos unas formas indefinidas que
evocan tal vez un fondo organico, una materia -la pintura- en la que todo germina.

En Sin titulo 1a mirada ha de agudizarse para percibir los valores del blanco. La reduccion

a un solo color no significa monotonia visual; al contrario, exige un mayor esfuerzo para
descubrir su rica gama de matices. La tradicion de la pintura monocromatica es ya larga

en el siglo xx: Malevich, Ad Reinhardt, Yves Klein, Piero Manzoni, Robert Ryman... A

esta filiacidn se adscribe este cuadro, cuyo formato cuadrado es, en si mismo, alusion al
suprematismo de Malevich. Sicilia inicié este tipo de creaciones en los tultimos afios ochenta, y
las continu6 durante los noventa sustituyendo el 6leo por ceras y parafinas. Aqui es todavia del
oleo del que extrae cualidades de materia trasltcida. Interesado el pintor por la luz, la expresa
con colores densos y opacos. Reaparecen objetos y figuras de animales diluidas en la superficie
blanca, pero aun perceptibles gracias a los juegos de transparencias de las capas de 6leo. Estas
figuras, situadas generalmente en el centro del cuadro, estan tratadas con una vaguedad que
hace que las percibamos como huellas o rastros mas que como formas corporeas. Ya desde

sus primeras creaciones, Sicilia habia centrado su atencion en la presencia de objetos, pero

en estos cuadros blancos esa relacion ha acabado en fusion, en incorporacion enigmatica.

«Al volverme, vi sombras —escribe Sicilia afios después- [...] estas sombras habian venido

a infiltrarse con suavidad en mis suefios sin que lo advirtiera; no se movian, no producian
ningun ruido, no emitian ningun reflejo: eran grises, palidas, azuladas». [cB]

Cubo de basura
1984

Técnica mixta sobre lienzo, 247 x 242 cm
Inscripcidn al dorso: «Cubo de basura / Sicilia»
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Layers
1990-1991

Juan Uslé
Santander, 1954

Juan Uslé pertenece a la misma generacion de Alfonso Albacete, José Maria Sicilia,
Victoria Civera y José Manuel Broto, que dieron comienzo a su actividad expositiva al
iniciarse la década de los afios ochenta. Desde su Cantabria natal, Uslé marcho a Valencia
para estudiar Bellas Artes en el ambiente inquieto y reivindicativo de los tltimos afios del
franquismo. Sus primeros cuadros poseian un sesgo neoexpresionista que pronto derivaria
en una abstraccion con la que alcanzaria reconocimiento internacional. Empez6 a exponer
individualmente a principios de los ochenta en Santander, Valencia, Barcelona y Madrid,
pero desde mediados de la década, su presencia internacional fue cada vez mas intensa.

En 1986 se trasladd a Nueva York, permaneciendo alli parte del afio y el resto en Cantabria.
Uslé también ha realizado fotografia, pero la suya ha sido siempre una defensa a ultranza
de la pintura en una época —-especialmente desde los noventa— en la que muchas voces
hablaban del descrédito de la misma. En su defensa de la pintura y del pintar, Uslé ha
demostrado los muchos niveles y aproximaciones bajo los que es posible seguir pintando
y reflexionando sobre el color o el no color, la ausencia de imagenes, los espacios de la
memoria o la desmemoria, la vivencia del proceso de trabajo como un tiempo de reflexion
y compromiso, y las mil formas de renovacién de la visualidad. A Uslé no solo puede
relacionarse en esto con Luis Gordillo, sino con pintores internacionales que, cada uno a
su modo, mantienen la practica de la pintura, como Sigmar Polke, Gerhardt Richter, Philip
Taaffe, Terry Winters o Jonathan Lasker. En 2002 Uslé obtuvo el Premio Nacional de Artes
Plasticas, y en la actualidad es uno de los pintores abstractos mas reconocidos.

Layers [Capas] fue pintado al iniciarse la década de los noventa, cuando ya habia
pasado cierto tiempo desde que se instalara en Nueva York. La ciudad americana
supuso para él un cambio y un refugio lejos del ambiente de promocién, actividad
expositiva y vitalidad que habia podido vivir en los ochenta en el Madrid de la movida

o en Barcelona. Tras una cierta reclusién voluntaria, su pintura dio un giro, eliminando
imagenes y elementos formales antes muy presentes en sus composiciones, para indagar
en una nueva forma de pintar. Adelgazando el color hasta convertirlo practicamente en una
aguada, Uslé superpone capas horizontales sucesivas, pausadas y sin cuerpo sobre un
fondo claro surcado de manchas sutiles. Por encima, las manchas de tonos ocres resbalan
por la superficie de la tela, chorrean y buscan caminos para su expansion que luego, al
invertir el cuadro, adquieren una apariencia y orientacion diferente, algo extrafia, que no
trata de recrear paisajes aunque pudiéramos percibirlos como tales. Uslé conoce bien la
abstraccion americana y europea, pero busca empezar de nuevo, sin memoria, evitando

a toda costa la consumacion de un «estilo propio» reconocible. Superpone capas segin
ritmos de arrastre de las brochas sobre la tela, y este proceder le llevara més adelante

a sus cuadros negros de franjas realizadas segun el ritmo organico de los latidos de su
cuerpo. Las transparencias dejan ver vacios, luces y penumbras. El cuadro, lejos de ser
pura abstraccién formalista, es una sedimentacion de sensaciones y experiencias, dudas y
compromisos, silencios y espacios vacios. [CB]
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Layers
1990-1991

Oleo sobre lienzo, 204 x 305 cm
Inscripcion al dorso: «Uslé 90-91 / N.Y.»
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Sin titulo
1992-1993

Anish Kapoor
Bombay, India, 1954

Nacido en India, Anish Kapoor se trasladé a Londres a principios de la década de los
setenta del siglo xx. Estudio en el Chelsea College of Arts, instalandose definitivamente
en Gran Bretafa. Su obra escultorica, que pronto empezo a conseguir un reconocimiento
que no ha hecho sino crecer, incorpora una gran diversidad de materiales: pigmentos, fibra
de vidrio, acero inoxidable, cera y piedra. En los afios ochenta expuso internacionalmente
esculturas con pigmentos en polvo de colores intensos, creando instalaciones de formas
abstractas y de apariencia orgdnica. En su obra las formas y colores estan impregnados de
un lirismo en el que se encuentran aspectos de las culturas india y occidental. En los afios
noventa, Kapoor recibe importantes galardones, como el Premio Duemila de la Bienal

de Venecia o el Premio Turner, y es elegido académico de la Royal Academy of Arts de
Londres. En esa década inicia su trabajo con calizas, marmoles y pizarras, y desde el 2000
amplia progresivamente la escala de sus proyectos escultéricos.

Esta obra que comentamos, de 1992-1993, esta realizada con dos bloques de caliza negra
enfrentados, dejando una distancia entre ellos que ha de entenderse como un espacio
activo. Cada pieza ofrece un fuerte contraste entre su parte interior, cuidadosamente
pulida, tersa y brillante, y la exterior, rugosa, apenas tallada. Ambas constituyen una
unica forma que asume la dualidad. En las caras interiores de los bloques se abre un
hueco semiesférico que, de unirse estos, generarian en el interior un nicleo hueco. En
ese caso nada nos haria intuir ese vacio interior, pero al estar abierta y a la altura del
espectador, Kapoor le esta proponiendo a este imaginar la escultura como si fuera uno

de esos objetos naturales que guardan en su interior formas o colores inusitados que solo
vemos cuando se rompen y abren. Son objetos hechos a si mismos, que nadie ha fabricado
y que la naturaleza elabora con su poder transformador de la materia. Esta idea procede
de la estética hindu y establece la diferencia entre lo «hecho a si mismo» y lo realizado
por el hombre gracias al artificio. Kapoor combina ambas ideas asumiendo el trabajo
escultérico como un encuentro entre lo material y lo inmaterial, entre la masa pétreay el
vacio. Muchas de sus esculturas de los ailos ochenta estaban dominadas por una fuerte
horizontalidad, extendiéndose por el suelo. Sin embargo, en esta y otras piezas parecidas
de los afnos noventa, la verticalidad y la experiencia del vacio predominan. Un vacio que
implica un contraste de luz y oscuridad. Si antes lograba la sensacion de luz con el intenso
color, en estas esculturas la obtiene mediante el pulimento de la piedra. El propio material
tiene también para Kapoor sentido simbodlico, pues la caliza procede de una accion
geologica a través del agua que incorpora en su formacion los demas elementos: un objeto
no estatico, sino dindmico en su propia esencia. [CB]

Sin titulo

1992-1993
Caliza Kilkenny, 211 x 296 x 58 cmy 211 x 296 x 55 cm
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Sin titulo
1990

Pasadizos vegetales
2003-2004

Cristina Iglesias
San Sebastian, 1956

El trabajo de Cristina Iglesias tiene mucho de escultura arquitectdnica, de espacios que
se cruzan, se bifurcan y se anulan; espacios que a veces simulan el mar y a veces el bosque
y que de pronto son lienzo y superficie. Aunque, para ser exactos, mas que adecuarse a
los espacios, las obras de Iglesias crean lugares que envuelven a los espectadores y van
construyendo un sentido tridimensional insospechado y magico, capaz de arrastrar al
visitante hacia una experiencia donde se mezclan las sensaciones.

Juegos de luces, relatos que se camuflan, trampantojos del mejor Barroco espafol,
tradicion velazquena de desvelamientos y ocultaciones... son algunas de las caracteristicas
del vocabulario riquisimo de la escultora, una de las artistas mas notales de su generacion,
quien muestra el talento a la hora de «tomar» territorios —-no en vano su produccion
incluye numerosos proyectos de «escultura publica», como las puertas de la ampliacion
del Museo del Prado-. Iglesias posee asi, en primer lugar, la habilidad de construir
trastrocamientos espaciales y cierta revision sistematica de los materiales, uno de los
grandes logros de sus propuestas, sobre todo en las acumulaciones vegetales que con
frecuencia sittian la mirada del espectador en una paradoja: la de un bosque profundo

que coquetea con la nocion de un fondo marino. Cualquier material —desde hierro hasta
tapices- termina por ser incorporado con comodidad a la produccion de la artista, que va
delimitando a lo largo de los afios los temas con una poética personalisima.

Las obras de la Coleccion Banco Santander resumen algunas de las citadas cuestiones

en un periodo de unos quince afios. En la temprana pieza de alabastro de 1990, Iglesias
crea un extrafio espacio para habitar, un nuevo concepto de lugar que se dibuja también a
través de la luz potenciada por la transparencia del material utilizado. Es casi un juego de
vidriera medieval que confiere a la obra su sensacion de espacio flotante, ese mismo tipo
de espacio que retoma en la obra Pasadizos vegetales, donde aparece el recurso vegetal que
con tanta destreza desarrolla Iglesias por esos afios. Se trata de construir una estructura en
cuyo interior crece un bosque de metal imponente que, como ocurre cada vez con las obras
de Iglesias, exige del espectador complicidades para penetrar esos espacios ambiguos y
misteriosos que apelan a plantas inesperadas, raras, semejantes al catalogo de vegetaciones
inventadas y extrafias que propone la novela A contrapelo de Joris-Karl Huysmans, uno
de los autores favoritos de la escultora, que a menudo vuelve los ojos hacia la literatura, de
forma explicita o implicita, en muchas de sus creaciones. [ED]

Pasadizos vegetales

2003-2004
Resina de poliéster y polvo de bronce, 284 x 561 x 383,5 cm

355



Soupe frangaise
1983

Le diner sur la mer
1984

Miquel Barceld
Felanitx, Mallorca, 1957

Con el inicio de la década de los ochenta se abrio paso una generacion de artistas
espaiioles jovenes que trabajaron con el nuevo impulso proporcionado por la transicion
democratica. La década dejaba vislumbrar nuevas libertades recuperadas tras la
dictadura, y la pintura ~como sucedia también en otros paises europeos y americanos-
reconquistaba un papel relevante y pasaba a primera fila en el sistema internacional

de las artes. La nueva pintura de los afios ochenta reclamaba la libertad de dialogar

con la historia del arte y las vanguardias; se planteaban lenguajes neoexpresionistas,
neoclasicos o neopop en un momento de intensa efervescencia internacional con grandes
exposiciones, bienales y documentas. Es en este contexto en el que surge en Espafia la
mencionada generacion a la que pertenece Miquel Barcelo.

En 1981, y tras haber realizado sus primeros viajes a Paris y haber conocido de primera
mano el expresionismo abstracto americano, Barcel6 mostré sus primeras figuraciones
zoomorficas en una exposicion madrilefia, a partir de la cual se dio a conocer y fue
«descubierto» e invitado a participar en la siguiente Documenta de Kassel y en una
larga serie de exposiciones nacionales e internacionales. Sus primeras influencias
incluyen también la pintura barroca y los maestros del Museo del Prado, como el propio
artista expreso en una conferencia pronunciada en 1991 titulada Pradoxismo: «Vuelvo

al Prado como un animal al abrevadero o como un insecto al charco, bebo de estas
espesas aguas oscuras que alimentan y contemplo mi reflejo movedizo sobre el rostro
imperturbablemente sereno de estos santos, reyes y virgenes que son pinturay que tal vez
nunca fueron mas que pintura».

Soupe frangaise [Sopa francesa] da cuenta de esta inspiracion barroca reinterpretada,
pues el plato con su cuchara hundida en el magma color ocre de la sopa remite en tltima
instancia a la tradicién bodegonista barroca, pero con un tratamiento de texturas de
color y papeles pegados totalmente contemporaneo. Este plato de sopa también evoca las
tierras y empastes de Dubuffet, Fautrier o Tapies, referentes importantes para el pintor
mallorquin. La sopa en la que los diversos alimentos se combinan, es metafora de la
propia pintura para Barcel6: como la cocina, la pintura es un acto de transformacién en la
que el proceso va determinando en parte los resultados.

Le diner sur la mer [La cena sobre el mar] corresponde a una etapa en la que se afirma su
proyeccién internacional, habiendo sido invitado, entre otras convocatorias, al Aperto de
la Bienal de Venecia ese mismo afio. La dimension neoexpresionista de su pintura queda
patente en su materia pictdrica espesa e impetuosa. El recorrido turbulento del color

se enreda en bucles y corrientes sobre las que destacan las lineas rojas que describen

la silueta de la mesa. La relacion de Barceld con la materia estd marcada por una
imaginacion desbordante que convierte el acto de pintar en una manifestacion organica
de vida y a la pintura en gesto intenso del color a punto de desbordarse. [CB]
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Soupe francaise

1983
Oleoy collage sobre lienzo, 220 x 270 cm
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Seven People Walking
2009

(1) Bonet, Juan Manuel:
«El pintor de la vida
moderna», Julian Opie.
Show Time, CAC Malaga,
Bancaja, Mélaga, 20086.

Julian Opie
Londres, 1958

A medio camino entre el minimalismo y el arte pop, las distintas etapas que componen la
trayectoria de Julian Opie tienen en comun el gusto por un arte limpio, claro y de cuidada
factura. La multiplicidad de soportes ha sido también un rasgo comun a su produccion.
Opie ha trabajado la pintura, la escultura, la instalacién y el uso del ordenador y de
pantallas de plasma con fines artisticos. Su lenguaje es heredero del comic, con una
resefiable influencia de su admirado Hergé, y ha sido relacionado con los pintores
japoneses del ukiyo-e, especialmente con la obra de Utagawa Hiroshige.

Tras una heterogénea trayectoria, a mediados de los afos noventa, Opie fija su mirada

en aquello en lo que parecia no habia reparado hasta el momento: la figura humana. En
primer lugar, el artista dibuja personajes esquematicos cuyas cabezas quedan reducidas
a una simple circunferencia. Mas tarde, los rasgos se van individualizando y las imagenes
pasan a ser retratos de gente concreta relacionada con su propio circulo de amistades.

El interés por la figura le llevé a trabajar el desnudo y el movimiento. Con respecto al
segundo grupo, la pieza Kiera Walking [Kiera andando] marcé un hito en la trayectoria
del artista. Ideada para un edificio de Jean Nouvel en Tokio, Opie quiso reflejar en

ella un movimiento que fuera simple y familiar: caminar se ajustaba perfectamente a
estos requisitos. Kiera, una joven artista, se convirtio asi en el emblema del paseante

a la manera de Baudelaire, como bien ha sefialado el critico Juan Manuel Bonet'. En
Seven People Walking [Siete personas andando] (2009), Kiera es la primera de una

fila de caminantes. Con su minifalda negra y sus largas piernas, este personaje queda
integrado en el devenir de gentes propio de la ciudad contemporanea. Estos estudios de
movimiento fueron realizados en pantallas led, soporte que el artista habia descubierto
en sus viajes al continente asiatico, y han sido relacionados con la obra del pionero del
cinematografo, Eadweard Muybridge. [1v]
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Seven People Walking

2009
Animacién por ordenador y pantalla de led, 230 X 650 cm
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Sin titulo
2009

Heimo Zobernig
Mauthen, Austria, 1958

En la trayectoria artistica que viene desarrollando desde los tempranos afios ochenta

del siglo xx, el austriaco Heimo Zobernig se ha servido de disciplinas limitrofes a las
tradicionales artes plasticas como el disefio o la escenografia, con la misma audacia que
ha empleado en revisar e incorporar a su obra lenguajes heredados de la abstraccidn, el
minimalismo, el constructivismo ruso o De Stijl, con el fin Gltimo de cuestionar posiciones
conceptuales sobre la creacion del arte y su exhibicion.

Llegado el final de la primera década del nuevo siglo, Zobernig proyecta esta obra sin
titulo para estimular una postura critica frente a premisas artisticas consensuadas,
utilizando para ello el elemento esencial del color, tanto en su disposicion por el artista
como en su percepcion por el publico. Aprovechando sus conocimientos escénicos, idea
sobre cuatro grandes paneles de cartén yeso sendas cuadriculas regulares de sesenta y
seis cuadrados, cuyos escaques pinta con distintos tonos de color rojo dejando algunos en
crudo que matizan sus timbres crométicos.

La obra se presenta como la materializacién plastica de una linea de investigacién que
Zobernig inicia en sus libros Die Kunst der Enzyklopddie (1988) y Lexikon der Kunst (1992),
en los que cuestiona de forma tedrica la legitimidad de los manuales enciclopédicos.

Esta temprana inquietud ramifica mds tarde en su interés por los estudios del color, cuya
presunta objetividad confronta con el escritor Ferdinand Schmatz en su obra conjunta
Farbenlehre, editada con ocasion de la seccion de libros de artista auspiciada por
Kasper Konig en la Feria del Libro de Frankfurt de 1995. Este ultimo compendio recoge
distintas reflexiones en torno al color hechas por filésofos, pedagogos, fisicos o artistas
desde la Antigiiedad a nuestros dias, concluyendo en la imposibilidad de una verdad
indubitable sobre el asunto.

Como si de un experimento taxondmico se tratara, aqui Zobernig aplica con la espatula
hasta veintiséis tonalidades distintas de rojo de la marca Lascaux haciendo uso del
pigmento puro, sin mezclar, tal como lo proporciona la industria para su utilizacion.

Las sustancias de estas tintas poseen diferentes caracteristicas fisicas y quimicas que
determinan el tono, la saturacion, la transparencia, la luminosidad, el brillo, la reflexion y
la superficie del panel, por lo que obtiene un espectro cromatico no idealizado de matices
carmesies, bermellones, anaranjados, azulados o pardos; el resultado es una expresion
organizada de un sistema de colores. Delegando en esta estructura objetiva, Zobernig se
expresa subjetivamente moviéndose en los limites de las afirmaciones categoricas —en
este caso el color rojo- para concluir con la consiguiente imposibilidad de establecer
valores objetivos; la percepcidn artistica se cifra en una experiencia individual. En linea
con esta accion, que recuerda a un trampantojo teatral y a un repertorio enciclopédico
contrahecho, Zobernig aprovecha para reflexionar sobre su multiple condiciéon de
artista, escendgrafo o cientifico, trasladando la ambigiiedad tedrica que plantea al propio
concepto de la autoria plastica. [ACY]
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Sin titulo

2009
Acrilico sobre cuatro paneles de cartén yeso, 320 X 595 cm c/u (4 piezas)
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Escultura-fuente
2005

Juan Asensio
Cuenca, 1959

Desde sus afios de formacion autodidacta al calor del Museo de Arte Abstracto en su
Cuenca natal, el escultor Juan Asensio ha encauzado su obra por el terreno de una
particular abstraccion geométrica. Ya en las formas de sus inicios se apreciaban las leves
curvaturas y sutiles torsiones que anunciaban tempranamente la organicidad que se ha
ido asentando en su escultura. Segun el propio Asensio, su trabajo se sitiia en la linde
que separa la geometria natural y la matematica, rastreando el principio generador que
le permite realizar obras que «no imitan la naturaleza, sino que se aproximan a ella a
través de la abstraccion».

De esta forma pertrechado, el escultor conquense realiza en el afio 2005 las dos
Esculturas-fuente para ser emplazadas especificamente en la Ciudad del Grupo
Santander en Boadilla del Monte, donde dispone dos imponentes bloques de granito
negro de Zimbawe de cuyas entrafias mana el agua que los reviste. Sobrios en la forma
y austeros en el cromatismo, su ruda textura non-finito evoca a la que consiguen los
elementos naturales sobre el paisaje.

Asi desplegadas en las terrazas las dos rocas, Asensio prescinde de lo anecdético
centrandose en un juego de complementarios y opuestos. A primera vista, ambas
fuentes son casi idénticas excepto en su cara superior: una es concavay la otra convexa,
entablandose una fuerza de atraccion entre las dos partes que reclaman su contrario,
como el clasico dualismo natural entre femenino y masculino.

Asi mismo, Asensio concilia en sus Esculturas-fuente dos principios elementales, el
aguay la piedra, a los que acompafia una inevitable carga simbodlica de opuestos; la roca,
inmutable e indiferente, es para el agua, inestable y metamorfica, el seno de donde brota.
Con el correr del agua en la fuente, Asensio salva por ende la abrumadora inmovilidad del
monumento publico, relegado a un congelado gesto perpetuo o a la mole inmisericorde,
avivando el volumen del granito con el suave cabrilleo acuético.

Es aquel un rumor de agua de manantial el que recubre la dureza de la piedra y no el
chasquido del surtidor, sometido el liquido a la quietud del jardin arabe. En conjunto, el
ambiente se configura en torno a la pareja de Esculturas-fuente como un espacio intimo
emplazado en un lugar concurrido que se presta a la placentera contemplacion. [ACY]

Escultura-fuente

2005
Granito de Zimbawe, 75 x 120 x 120 cm c/u (2 piezas)
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En eterna multiplicacion
1998

Jesus Mari Lazkano
Bergara, Guipuzcoa, 1960

Jests Mari Lazkano cursoé estudios de Bellas Artes en la Universidad del Pais Vasco, en la
que obtuvo el doctorado y es profesor de pintura desde 1985. Su actividad expositiva se
inicié en los afios ochenta, realizando numerosas exposiciones y estancias prolongadas en
ciudades como Nueva York, Chicago, Dallas o Roma. Dentro de una apariencia realista,
hay en su pintura un fuerte componente surrealista que recuerda en ocasiones a Magritte,
y también un sesgo de misterio romantico al modo de los paisajes del aleman Friedrich.
Los lugares elegidos sugieren espacios melancdlicos y vacios, a menudo desde puntos

de vista inusitados, en los que sigue fiel a la tradicion renacentista de la pintura de crear
la «ilusion» de un mundo al otro lado del marco. Destacan la clara descripcion de las
formas, el detalle minucioso, el tratamiento diferenciado de las luces y la riqueza de sus
gamas tonales de color.

Defensor a ultranza de la pintura frente a soportes tecnoldgicos, Lazkano no duda en
remitirse a la tradicion pictérica y declarar su admiracion por el Renacimiento italiano.
Su pintura recoge su propia mirada atenta y contemplativa y representa naturalezas,
arquitecturas y ciudades existentes, pero transformadas por una especie de filtro poético.
Invernaderos, edificios industriales en desuso, arquitectura moderna o antigua, sus
paisajes y edificios poseen una cierta ambigiiedad y sensacion de extrafieza, de vacio,
como las plazas congeladas de los pintores metafisicos italianos. Cualquier figura,
poblador permanente o viajero fugaz, esta ausente en sus cuadros.

En eterna multiplicacion fue realizado durante su estancia en Roma como becario de la
Academia Espafiola de Bellas Artes. La Roma antigua y Pompeya se convierten en una
fuente inagotable de estimulos formales y de vinculos culturales. Lazkano representa
una domus, una casa cuya escala parece algo magnificada, y elige un punto de vista
totalmente frontal que nos permite atisbar hasta el ambito doméstico que se prolonga al
otro lado, el patio. El impluvium de la primera sala —~depdsito de las aguas pluviales que
entran por el techo abierto- repite sobre el suelo la abertura rectangular del techo justo
encima, luminosa y enmarcada por cuatro columnas. Con gamas frias de azules, verdes

y malvas, el pintor concede atencion especial a la linealidad de las formas en funcion de
una perspectiva bien construida. La composicion del lienzo inscribe el cuadrado central
donde recrea la profundidad de la sala sobre un plano mas grande pintado a la manera de
los frescos con motivos arquitectonicos de la pintura pompeyana. El cuadro establece un
dialogo entre las potentes verticales de los fustes y puertas, y las diagonales y horizontales
de las salas como lineas de fuga, asi como las luces frias y los espacios sombrios que
procuran una iluminacién melancdlica. La ausencia de detalles ornamentales o figuras
permite que la visién sea depurada y se perciban con limpieza las armonias de este
espacio doméstico patricio; sin duda, un lugar para la memoria y la imaginacion. [CB]

En eterna multiplicacién

1998
Acrilico y técnica mixta sobre lienzo, 130 x 232 cm
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La huida
1999

Abraham Lacalle
Almeria, 1962

Abraham Lacalle nacié en Almeria y estudio en Sevilla. Su primera exposicion individual
tuvo lugar en 1989 en la galeria Fucares de Almagro. Fue becario de la Junta de Andalucia
en la Casa de Veldzquez a mediados de los noventa, y prolongé su estancia en Madrid
hasta 2002, afio en que regres6 a Sevilla. Durante su estancia madrilefia inicié su
vinculacion con la galeria Marlborough. Ha realizado diversas exposiciones nacionales

e internacionales y forma parte de la generacion de artistas espafnoles que emergio a
finales de los afios ochenta. Lacalle aboga sin trabas por una recuperacion de la pintura
en una época en la cual parece haber sido desplazada por otras tendencias, sobre todo
tecnoldgicas y multimediaticas. Su relaciéon con lo pictérico quiere recuperar el acto

de pintar como transmisor de signos y significados; como fabrica de suefios, parodias y
placeres. Como referentes tiene a grandes pintores como Picasso, Philip Guston o los
maestros italianos del Renacimiento.

Lacalle busca una pintura de intenso cromatismo que, no siendo directamente narrativa,
evoque sin embargo imagenes y pequenas historias en el espectador. El titulo de este cuadro,
La huida, remite a un tema que ha venido desarrollando en varios momentos: el viaje y la
experiencia temporal a través del paseo en la naturaleza, en la ciudad o en la carretera -
titulo de una exposicion en la galeria malaguena Alfredo Vifas en 2009-, donde se percibe
la incidencia de autores como Jack Kerouac o Cormac McCarthy.

Con su tamafio, este cuadro propicia en el espectador una experiencia envolvente, una
inmersion visual en un espacio fragmentado, marcado por la presencia de elementos
figurativos. Postes del tendido eléctrico, zapatos, la impronta de una mano, retazos de
paisajes, lineas que dibujan formas: una proliferacion colorista de imagenes diversas
solapadas y superpuestas, a modo de evocacién de lo que ve cambiar continuamente

un caminante que se desplaza. Lacalle parte de la idea de fragmentacion visual y
narrativa, aunque deja sus claves interpretativas al arbitrio del espectador. En La huida
conviven elementos abstractos y figurativos, signos graficos lineales y colores animados
por pinceladas dindmicas. Desde hace tiempo sus cuadros evocan lugares y pasajes o
transitos, presentando espacios interiores en el mismo plano pictdrico que los exteriores,
sin distincién espacial, y desdibujando cualquier vision jerarquica de un motivo principal
en la obra. El paisaje amarillento, surcado por esos postes cruciformes, los zapatos que
nos recuerdan al caminante, las figuras silueteadas con lineas paralelas y concéntricas,
pueden ser metafora del pensamiento, de rudimentarios mapas o de las derivas en las
que este viaja de un ambito al otro, desde la consciencia a lo inconsciente, y desde la

vida publica al interior del sujeto. La superficie del cuadro se convierte en lugar donde
suceden varias cosas a la vez, con una dimensidén temporal segtin la cual cada momento
del cuadro puede recordar no solo un instante percibido, sino también emociones de
aislamiento, libertad o sociabilidad. [cB]
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1999
Oleo sobre lino, 200 x 250 cm
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What the Hell
2002-2003

Kimmo Schroderus
Jyvaskyla, Finlandia, 1970

Kimmo Schroderus es uno de los artistas fineses mas destacados en el panorama
artistico reciente. En la década de los afios noventa estudio nuevos medios y escultura en
la Academia de Bellas Artes de Helsinki y en el Royal University College de Estocolmo,
realizando sus primeras exposiciones individuales en Finlandia, Rusia, Suecia, Lituania
y Alemania. En 2003 fue comisario del Ménttd Art Festival sobre escultura finesa
contemporanea, aunque su trabajo comisarial continué en afos sucesivos. Obtuvo
varios premios y su obra forma parte de diversas colecciones y museos. Sus primeras
creaciones eran objetos realizados con una especial atencién a los materiales y la
realizacion técnica, especialmente piezas en cuero cosidas a maquina. Utilizé también
la madera, el plastico y la tela. Durante una residencia artistica en 2000 en Trondheim
(Noruega), Schroderus descubrié paisajes, cascadas, montanas, nubes y luces que
transformaron drasticamente su escultura. Empezo entonces a utilizar barras de acero
soldadas y a realizar proyectos de mayor escala.

What the Hell [;Qué demonios!] es una de las esculturas creadas a partir de estas premisas.

Hay varios rasgos que podriamos destacar: uno es su forma irregular y dinamica,
construida con un material que parece tan blando como para poderse arrugar como si se
tratara de una hoja de papel. Este dinamismo se deriva de sus entrantes y salientes, de

las curvaturas y pliegues que parecen moverse, emulando la vitalidad de la naturaleza
contemplada e interpretada. Aun con su caracter abstracto, esta escultura podria
percibirse como un remolino de agua, como roca, nube o concha, pues su configuracion
esta totalmente abierta y cambia segun la posicion que adopte el espectador, en cuya
imaginacion podra evocarse una u otra imagen. En este sentido se expresa el propio
artista en un comentario sobre esta obra: «iltimamente, como en What the Hell, he estado
haciendo mis esculturas lo mds abiertas posible a asociaciones totalmente diferentes. Mi
objetivo es hacer que mil historias entren en una sola obra artistica. Si es un buen dia, el
espectador puede pensar que encuentra en la escultura formas de la naturaleza y todas
las cosas bellas. Otro dia, tal vez un mal dia, puede que a ese mismo espectador le parezca
un cancer o cualquier otra cosa desagradable». El acero esta trabajado con gran habilidad,
confiriéndole una sensacion de ligereza y haciendo de su maleabilidad y textura
elementos expresivos. Con su superficie plateada, la escultura refleja la luz y se llena de
matices y reflejos segin las estaciones y las horas. Ademas, es transparente porque el
metal se abre en toda su superficie reforzando la percepcion intensa y variada de luces y
sombras y dejando ver el paisaje a través suyo. La mirada penetra literalmente el metal,
en un deseo de establecer una estrecha relacion entre la obra y el lugar especifico donde
se ubica y con el que dialoga. Schroderus es un escultor plenamente comprometido con la
realizacion artesanal, esforzada y paciente de sus materiales. [cB]
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Acero, 250 x 250 x 230 cm
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A

Alberto (Alberto Sanchez)
Toledo, 1895 - Moscu, 1962

Aertsen, Pieter (Taller)
Amsterdam, 1507/1508-1575

Boceto de decorado para
«Numancia» de Cervantes
1936. Acuarela sobre papel,
54,5%x73,5cm.

Firmado y fechado en el
angulo inferior derecho:
«Alberto [ 36 / Valencia».

Bodegén con carney con la
Sagrada Familia

Hacia 1551. Oleo sobre tabla,
111 x165cm.

Repr.enp. 31.

Agrasot, Joaquin
Orihuela, Alicante, 1836 -
Valencia, 1919

Dos huertanos bebiendo vino
Hacia 1880-1890. Oleo sobre
lienzo, 44,5 x 55,5 cm.
Firmado en el angulo inferior
derecho: «J. Agrasot».

Pajaro bebiendo agua
1956-1958. Bronce,
91 x19x%x32cm.

Albacete, Alfonso
Antequera, Mélaga, 1950

Inscripcién al pie: «A. 1 /7 72».

Repr.enp. 231.

Siwa

1988. Técnica mixta sobre
lienzo, 190 x 280 cm.
Inscripciodn al dorso: «Siwa |
Alfonso Albacete».

Repr. enp. 345.

La dama del pan de Riga
1956-1958. Bronce,
49 x23x18cm.

Inscripcién al pie: «A. 1 /7 72».

Toros ibéricos
Hacia 1956-1958. Bronce,
96 cm de alto

Fuente con piedra
1956-1958. Acuarela sobre
papel, 67 x 43 cm.

Dibujo césmico
Hacia 1958-1962. Gouache
sobre papel, 58 X 80 cm.

Toro ibérico
Hacia 1958-1962. Técnica
especial, 92 x 54 x 38 cm.

Mujer en verde
Hacia 1958-1962. Técnica
especial, 62 X 27 X 41 cm.

Toro ibérico
Hacia 1958-1962. Bronce,
92 x 54 x 38 cm.

Inscripcién al pie: «A. 1 /7 72».

Alfaro, Andreu
Valencia, 1929-2012

Generatriz 3

1972. Acero inoxidable,
75 %50 % 40cm

Serie de doce ejemplares
sin numerar.

Repr.enp. 297.

Ulises en Rocafort
1974. Acero inoxidable,
75 x38x%x38cm.
Firmado y fechado al pie:
«Alfaro, 1974».

Charlotte von Stein
1981-1987. Mérmol de
Carrara, 59 X 32 x 26 cm.

Alvarez Algeciras, German
Jerez de la Frontera, Cadiz,
1848-1912

El primer paso

1889. Oleo sobre lienzo,

66 x 120 cm.

Firmado y fechado en el angulo
inferior derecho: «G. Alvarez
Algeciras 1889».

Salida de misa

1890. Oleo sobre lienzo,

52 %103 cm.

Firmado y fechado en el angulo
inferior derecho: «G. Alvarez
Algeciras 1890».

Amat, Josep
Barcelona, 1901-1991

Flores y mesita negra

Hacia 1980. Oleo sobre lienzo,
65 x50 cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «Amat».

Paseo del mar. San Felit
Hacia 1980. Oleo sobre lienzo,
50 x 65 cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «<Amat».

L “eixida de casa. San Gervasio
[La salida de casa. San Gervasio]
1981. Oleo sobre lienzo,

50 x 65 cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «<Amat».

Amérigo, Francisco Javier
Valencia, 1842 - Madrid, 1912

Don Quijote en la venta
intercediendo entre Sancho

y el barbero

Hacia 1880. Oleo sobre lienzo,
47 x 56 cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho, en el arcén: «<Amerigo».

Don Quijote en la venta
Hacia 1880.
Oleo sobre lienzo, 40 x 55 cm.

Andre, Carl
Quincy, Massachusetts,
Estados Unidos, 1935

Intrine

Posterior a 1987. Granito,
45 x 16 x 15 cm (3 piezas).
Repr.enp.317.

Angeles Ortiz, Manuel
Jaén, 1895 - Paris, 1984

Albaicin

1960. Oleo sobre lienzo,

97 x 116 cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «<M. A. Ortiz».
Inscripcién al dorso: «Manuel

Angeles Ortiz [ Albaicin / 1960>.

Albaicin

1961. Oleo sobre lienzo,
89x110cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: <M. A. Ortiz».
Inscripcidn al dorso: «Manuel

Angeles Ortiz / Albaicin / 1961».

Torre drabe

1968. Oleo sobre lienzo,
89 x116cm.

Firmado en el angulo
inferior izquierdo: «M. A.
Ortiz». Inscripcién al dorso:
«Manuel Angeles Ortiz /
Torre &rabe [ 1968».
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Anglada Camarasa, Hermen
Barcelona, 1871 - Port de
Pollenga, Mallorca, 1959

Bailarina de can-can

Hacia 1900-1901. Carboncillo
y clarién sobre papel,
255%19,7cm.

Firmado en tinta en la zona
inferior derecha: «H. Anglada
Camarasa».

Repr.enp. 137.

Bailarina de can-can

Hacia 1900-1901. Carboncillo
y clarién sobre papel,
23,5x18,3cm.

Firmado en tinta en la zona
inferior izquierda: «<H. Anglada
Camarasa».

Repr.enp. 137.

Bailarina de can-can

Hacia 1900-1901. Carboncillo
y clarién sobre papel,
25x21,4cm.

Firmado en tinta en la zona
inferior izquierda: «<H. Anglada
Camarasa».

Repr.enp. 137.

Bailarina de can-can

Hacia 1900-1901. Carboncillo
y clarién sobre papel,

23 x18cm.

Firmado en tinta en la zona
inferior izquierda: «H. Anglada
Camarasa».

Repr.enp. 137.

Apunte de un grupo de caballos
Hacia 1900-1901. Carboncillo
sobre papel, 13 x 21 cm.
Firmado en tinta en la zona
inferior central: «<H. Anglada
Camarasa».

Cabeza de caballo

Hacia 1900-1901. Carboncillo
sobre papel, 20,8 x 18,7 cm.
Firmado en tinta en la zona
inferior central: «<H. Anglada
Camarasa».

Caballoy carro

Hacia 1900-1901. Carboncillo
sobre papel, 13,5 % 17,3 cm.
Firmado en tinta en la zona
inferior derecha: «H. Anglada
Camarasa».



Grupa de caballo

Hacia 1900-1901. Carboncillo
sobre papel, 26 X 14,5 cm.
Firmado en tinta en la zona
inferior izquierda: «<H. Anglada
Camarasa».

Apuntes de caballoy de una
cabeza de caballo

Hacia 1900-1901. Carboncillo
sobre papel, 11,5 % 17 cm.
Firmado en tinta en la zona
inferior central: «<H. Anglada
Camarasa».

Anca de caballo

Hacia 1900-1901. Carboncillo
sobre papel, 12 X 10 cm.
Firmado en tinta en la zona
inferior derecha: «H. Anglada
Camarasa».

Apunte de caballo

Hacia 1900-1901. Carboncillo
sobre papel, 8,7 X 8,8 cm.
Firmado en tinta en la zona
inferior: «H. Anglada Camarasa».

Valenciana de espaldas
Hacia 1904. Carboncillo sobre
papel, 39 x 26 cm.

Valenciana tapandose la cara
con un abanico

Hacia 1904. Carboncillo sobre
papel, 39 x 22 cm.

Ramas

Hacia 1920-1925. Carboncillo
sobre papel, 40 X 52,5 cm
Firmado en tinta en el angulo
inferior derecho: «H. Anglada
Camarasa».

Ramas

Hacia 1920-1925. Carboncillo
sobre papel, 44,5 x 54 cm
Firmado en tinta en el angulo
inferior derecho: «H. Anglada
Camarasa».

Andénimo burgalés

Angeles ceroferarios
Segunda mitad siglo xv.
Madera policromada,

84 x 36 x 16 cm c/u (2 piezas).

Andnimo espafiol

Adoracién de los pastores
Hacia 1640. Oleo sobre lienzo,
114 x95cm.

Anénimo espafiol

Amorcillos jugando
Siglo xvi1. Oleo sobre lienzo,
60 x 160 cm.

Anédnimo espafiol

Contraataque de la cafionera
Constancia a los niponangos

Hacia 1860. Oleo sobre lienzo,
84 x125cm.

El cafionero Panay combate
contra los piratas joloanos
Hacia 1861. Oleo sobre lienzo,
60x115cm.

Anénimo flamenco

Paisaje montafioso
Siglo xvi1. Oleo sobre cobre,
75,5x112cm.

Batalla naval
Siglo xvi1. Oleo sobre cobre,
75,5%x 112 cm.

Anénimo flamenco

Los cambistas
Siglo xviI. Oleo sobre cobre,
68 x 60 cm.

Anénimo holandés

Paisaje con figuras
Finales siglo xvii. Oleo sobre
lienzo, 52 x 67 cm.

Andnimo italiano

Marina
Siglo xviI. Oleo sobre lienzo,
52 x70cm.

Andnimo madrilefio

Frutero con cenacho de cerezas
y cestilla de albaricoques
Hacia 1625. Oleo sobre lienzo,
70 x 83 cm.

Frutero con platos de uvas y
peras, vidrios y buicaros
Hacia 1625. Oleo sobre lienzo,
70 x 83 cm.

Anédnimo sevillano

Cristo
Hacia 1610. Marfil,
80 x51x21cm.

Andnimo. Seguidor de Cornelis
de Wael

Batalla naval
Siglo xviI. Oleo sobre lienzo,
108 x 187 cm.

Anénimo. Seguidor de
Francisco de Goya

Maria Consolacién Azlor,
condesa de Bureta

Hacia 1820. Oleo sobre lienzo,
51 x42cm.

Andnimo. Seguidor de Franz
Snyders

La caza del lobo
Siglo xviI. Oleo sobre lienzo,
175 %250 cm.

Andnimo. Seguidor de Juan
de Borgofia

Nacimiento de Jesus y anuncio
alos pastores

1535/1545. Oleo sobre tabla,
119 x89cm.

Repr. enp. 29.

Presentacion de Jesusy
purificacién de Maria en el
templo

1535/1545. Oleo sobre tabla,
121 x 89 cm.

Adoracidn de los Magos
1535/1545. Oleo sobre tabla,
120 x 92 cm.

Andnimo. Seguidor de Louis
Caulery

Paisaje con arquitecturas
Siglo xvii. Oleo sobre lienzo,
78 %101 cm.

Anénimo. Seguidor de Paul
de Vos

La caza del oso
Siglo xviI. Oleo sobre lienzo,
175 %250 cm.

Andnimo. Seguidor de
Pietro Martire Neri

Bendicion de Jacob
Primera mitad siglo xvii. Oleo
sobre lienzo, 98 x 122 cm.
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Andnimo. Seguidor de
Sébastien Bourdon

Escultor
Siglo xvi1. Oleo sobre lienzo,
100 x 79 cm.

Arellano, Juan de
Santorcaz, Madrid, 1614 -
Madrid, 1676

Bodegén de flores

Hacia 1650-1660. Oleo sobre
lienzo, 122 x 101 cm.
Firmado en la zona inferior
derecha: «Jua(n) de Arellano».
Repr.enp. 73.

Mujer sombrero

s. f. Grafito sobre papel,
31 x19cm.

Firmado en la zona inferior
central: «Arroyo».

Mujer militar

s. f. Grafito sobre papel,
31 x19cm.

Firmado en la zona inferior
central: «Arroyo».

Arroyo, Eduardo
Madrid, 1937 -2018

Homenaje de E.A.a C.P.

1990. Oleo sobre lienzo,

220 % 180cm.

Firmado y fechado en la zona
inferior central: <XARROYO 90».
Inscripcién al dorso: «Homenaje
de E.A.aC.P./Arroyo 1990».
Repr. enp. 319.

Arteta, Aurelio
Bilbao, 1879 - México D.F., 1940

Muchachas bafiistas

Hacia 1930-1935. Oleo sobre
lienzo, 178 x 129 cm.
Repr.enp. 177.



Asensio, Juan
Cuenca, 1959

Escultura-fuente

2005. Granito de Zimbabue,
75 %120 % 120 cmclu

(2 piezas).

Repr. enp. 363.

Avia, Amalia
Santa Cruz de la Zarza, Toledo,
1930 - Madrid, 2011

Puerta del monigote
1979. Oleo sobre tabla,
65 %92 cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «Amalia Avia».

Inscripcion al dorso: «Amalia Avia,

1979 / Puerta del monigote».
Repr. enp. 305.

B

Barbasan, Mariano / Roig, Juan
Zaragoza, 1864-1924 /
Barcelona, 1852-1909

Calle de un pueblo

Hacia 1885. Oleo sobre lienzo,
65 x 51 cm.

Firmado en el &ngulo inferior
izquierdo: «M. Barbaséan
Lagueruela»; en el &ngulo
inferior derecho: «Roigy Soler».

Barbasan, Mariano
Zaragoza, 1864-1924

Lavanderas a las afueras de
un pueblo

Hacia 1897. Oleo sobre lienzo,
105 x75cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: <M. Barbasan
Lagueruela».

Paisaje de un pueblo en los
alrededores de Roma

Hacia 1905. Oleo sobre lienzo,
105 x75cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «M. Barbasan
Lagueruela /[ Roma».

Barcelé, Miquel
Felanitx, Mallorca, 1957

Soupe frangaise [Sopa francesa]
1983. Oleo y collage sobre
lienzo, 220 x 270 cm.
Inscripcidn al dorso: «Soupe
frangaise».

Repr. enp. 357.

Le diner sur la mer [La cena
sobre el mar]

1984. Oleo'y collage sobre
lienzo, 200 x 300 cm.
Inscripcion al dorso: «Barceld [
Le DINER sur la MER / Porto
Colom VIII. 84».

Barjola, Juan
Torre de Miguel Sesmero,
Badajoz, 1919 - Madrid, 2004

Composicién

1959. Oleo sobre lienzo,
59,7 x 45 cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «Barjola».

Pintura

1970. Oleo sobre lienzo,

81 x65cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «Barjola».
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Nifia

1971. Oleo sobre lienzo,

131 x147cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «Barjola 71».
Inscripcidn al dorso: «Barjola».

Tauromaquia

1986. Oleo sobre lienzo,
200 % 270 cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «Barjola».
Repr.enp. 257.

Tauromaquia

1993. Oleo sobre lienzo,

81 x100cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «Barjola».

Barrau, Laureano
Barcelona, 1864 - Ibiza, 1950

Retrato
Hacia 1888. Oleo sobre lienzo.
46 x 28 cm.

Bayeu, Francisco (Atribuido)
Zaragoza, 1734 - Madrid, 1795

Alegoria de las artes (boceto)
Segunda mitad siglo xviil. Oleo
sobre lienzo, 45 x 39 cm.

Benedito, Manuel
Valencia, 1875 - Madrid, 1963

Cléo de Mérode

1910. Oleo sobre lienzo,

160 x 108 cm.

Firmado y fechado en el &ngulo
inferior derecho: «M. Benedito /
Paris, 1910». Inscripcion al dorso:
«Retrato de Mlle. Cléo de Mérode /
Pintado en Paris por Manuel
Benedito en el afio 1910».
Repr.enp. 171.

La vuelta de la monteria
1913. Oleo sobre lienzo,

241 x 307 cm.

Firmado y fechado en el angulo
inferior derecho: <M. Benedito /
Sierra Morena, 1913».

José Gascén Marin
1952. Oleo sobre lienzo,
122 x 94 cm.

Firmado y fechado en el
angulo inferior derecho:
«M. Benedito / 1952».

Benet, Rafael
Terrassa, Barcelona, 1889 -
Barcelona, 1979

Turistas en La Rambla

1966. Oleo sobre lienzo,

114 x 146 cm.

Firmado y fechado en el angulo
inferior izquierdo: «R. Benet 66>.
Inscripciones al dorso: «R Benet /
1966, «Turistes a la Rambla /

visticoncebut alagost de 1965.

| Realitzat del 25 desembre de
1965 al 5 d " abril de 1966>.

Benlliure, Mariano
Valencia, 1862 - Madrid, 1947

José Gémez-Acebo y Cortina,
1l marqués de Cortina

1927. Méarmol,
69x77%x515cm.

Firmado y fechado: «M. Benlliure
[ 1927>. Inscripcidn en el frente:
«MARQUES DE CORTINA /
PRESIDENTE DEL BANCO /
ESPANOL DE CREDITO».
Repr.enp. 127.

Bermejo, Natividad
Logrofio, 1961

Pecado de omision |
1991. Grafito sobre papel,
250 x 172 cm.

Berner, Darya von
México, 1960

Paisaje extremefio
1987. Acrilico sobre lienzo,
82x210cm.

Beruete, Aureliano de
Madrid, 1845-1912

La Virgen del Valle, Toledo
1899. Oleo sobre lienzo,
48,5%X 79 cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «A de Beruete».
Inscripcion a lapiz al dorso, en el
bastidor: «1899».

Repr.enp. 115.

Beulas, José
Santa Coloma de Farnés,
Gerona, 1921 - Huesca, 2017

Toledo

1964. Oleo sobre lienzo,
88,5x 116 cm.

Firmado y fechado en el &ngulo
inferior derecho: «Beulas 64».
Repr.enp. 261.

Albero Alto

Hacia 1974. Oleo sobre lienzo,
46 x 65 cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «Beulas».

Monte Aragén

Hacia 1974. Oleo sobre lienzo,
81 x116cm.

Firmado en el &ngulo inferior
derecho: «Beulas».

Bilbao, Gonzalo
Sevilla, 1860-1938

El bautizo

Hacia 1920. Oleo sobre lienzo,
65 x 96 cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «G. Bilbao».
Repr.enp. 123.
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El viatico (Toledo)

1922. Oleo sobre lienzo,
71,5x101cm.

Firmado y fechado en el angulo
inferior derecho: «G. Bilbao /

Toledo 1922>. Inscripcidn a lapiz

al dorso, en el bastidor:
«E| viatico (Toledo)».

Blanco, Venancio
Matilla de los Carfios del Rio,
Salamanca, 1923 -2018

Cisne

1968. Bronce, 57 X 65 x 80 cm.

Firmado al pie: «Venancio I/VI».

Pureza
1974 . Bronce, 57 x 27 x 20 cm.
Firmado al pie: «Venancio IV/VI»

Boetti, Alighiero
Turin, Italia, 1940 - Roma, 1994

Mettere al mondo il mondo
[Traer el mundo al mundo]
Hacia 1980.Tinta de rotulador
y boligrafo sobre cartén sobre
tablex, 142 x 101 cm.
Inscripcion al dorso: «Alighiero
e Boetti. Mettere al mondo

il mondo / DUE FOGLI
INSEPARABILI>.

Repr. enp. 323.

Bonavia, Carlo
Activo en Népoles entre 1751
y 1788

Naufragio en una cala rocosa
1757. Oleo sobre lienzo,

125 %205 cm.

Firmado y fechado en la zona
inferior izquierda, en un barril:
«C.BONAVIA/P. A . 1757>.
Repr.enp. 101.



Bonito, Giuseppe
Castellammare di Stabia,
Napoles, Italia, 1707 - Napoles,
1789

Don Carlos de Borbén, rey de
las Dos Sicilias

Hacia 1745. Oleo sobre lienzo,
124 x 97 cm.

Repr.enp. 97.

Bores, Francisco
Madrid, 1898 - Paris, 1972

Fleurs des champs [Flores
silvestres]

1961. Oleo sobre lienzo,

73 x92cm.

Firmado y fechado en el angulo
inferior derecho: «Bores 61».
Inscripcién al dorso: «Fleurs
des champs».

Repr. enp. 233.

Femme cuisinant

[Mujer guisando]

1971. Oleo sobre lienzo,

65 x81cm.

Firmado y fechado en el &ngulo
inferior derecho: «Bores 71».
Inscripcidn al dorso:

«Femme cuisinant».

C

Broto, José Manuel

Zaragoza, 1949 Caballero, José

Huelva, 1916 - Madrid, 1991

Monedas etruscas

1968. Técnica mixta sobre
lienzo, 98 x 200 cm.
Firmado en el dngulo superior
derecho: «José Caballero».

Composicién abstracta
en negro

Hacia 1976-1977
Carboncillo sobre papel

107 x 80 cm.
Monedas etruscas pequefias
Hacia 1968. Técnica mixta
sobre lienzo, 73 x 100 cm.
Firmado en el angulo inferior
derecho: «José Caballero».

La sefial Il

1989

Acrilico sobre lienzo

146 x 114 cm.

Inscripcién al dorso: «89011 /

Broto / La sefial Il /| 1989». Lalarga noche circular de

Nazim Hikmet

1970. Técnica mixta sobre
lienzo, 162 x 130 cm.
Firmado en el angulo inferior
derecho: «José Caballero».

Sin titulo

1989. Acrilico sobre lienzo,
230 x 230 cm.

Inscripcién al dorso:

«Sin titulo / Broto».

Repr. enp. 339.
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Escritorio con arquillay
frutero

Hacia 1630-1640. Oleo sobre
lienzo, 65 x 110 cm.

Firmado en la zona inferior

derecha, en la cubierta del libro:

«P° de Camprobin».

Por la ardiente meseta amarilla Repr. enp. 65.

me acuerdo de Alberto Sanchez
1970. Técnica mixta sobre

lienzo, 146 x 114 cm.
Firmado en el angulo inferior
derecho: «José Caballero».
Inscripcién al dorso: «José
Caballero. Por la ardiente
meseta amarilla / me acuerdo
de Alberto Sanchez, 1970».

Cano, Alonso
Granada, 1601-1667

Predicacién de san Vicente
Ferrer

Hacia 1644-1645. Oleo sobre
lienzo, 214 x 168 cm.

Doble espacio

1971. Técnica mixta sobre
lienzo, 144 x 100 cm.

Firmado en el &ngulo inferior
derecho: «José Caballero».
Inscripcién al dorso: «José
Caballero/ 1971 / Doble espacio».
Repr. enp. 253.

Camprobin, Pedro de
Almagro, Ciudad Real, 1605 -
Sevilla, hacia 1674

La educacion de la Virgen
Hacia 1650. Oleo sobre lienzo,
203 x 145cm.

Repr. enp. 63.

Escritorio con arquillay
frutero

Hacia 1630-1640. Oleo sobre
lienzo, 65 % 110 cm.

Firmado en la zona inferior
izquierda, en la cubierta del
libro: «P° de Camprobin».

Repr. enp. 65.

Canogar, Rafael
Toledo, 1935

Homenaje a Van Gogh

1987. Oleo sobre lienzo,

200 x 159 cm.

Firmado y fechado en el &ngulo

inferior derecho: «Canogar 87>.

Inscripcién al dorso: «Canogar
87 [Van Gogh |, Van Gogh II».
Repr. enp. 315.

Casanovas, Enric
Barcelona, 1882-1948

Busto de mujer joven
Hacia 1930. Bronce,
51 %24 x43cm.

Firmado sobre el brazo derecho:

«Casanovas».

Casas, Ramén
Barcelona, 1866-1932

Montserrat Casas

1888. Oleo sobre lienzo,

202 x 92 cm.

Firmado y fechado en el &ngulo
inferior derecho: «R. Casas
88> (repintado sobre la cifra
«1888»).

Dona rera persiana [Mujer
detras de una persiana]

Hacia 1890. Oleo sobre lienzo,
24,3 %x20,3cm.

Firmado en el angulo inferior
izquierdo: «R. Casas».

Montserrat Casas de Nieto en
traje de noche

1904. Oleo sobre lienzo,

198 x 101 cm.

Firmado y fechado en el &ngulo

inferior izquierdo: «R. Casas 1904».

Repr.enp. 135.

Chillida, Eduardo
San Sebastian, 1924-2002

Rumor de limites VII
1968. Hierro,

144 x 82 x 80 cm.
Repr.enp.277.

Toki [Lugar]

1969. Acero, 38 x 85 X 58 cm
Firmado con monograma.
Repr.enp. 279.
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Elogio de la luz xvi
1971. Alabastro,
19 x 37 x30cm.

Chirino, Martin
Las Palmas de Gran Canaria,
1925 -Madrid, 2019

Raiz (40)

1967. Hierro y cromoacero,
23 x63,5%x20cm.

Repr. enp. 283.

Circulo de Francisco de Goya

Inquisidor. Retrato de D. Diego
Rodriguez Romero (?)

Siglo xviil. Oleo sobre lienzo,
77 %57 cm.

Inscripcién en el lomo del libro:
«Familia regulada»; inscripcion
apdcrifa al dorso: «Retrato de
don Diego Rodriguez Romero /
Del comercio de la calle Ancha
de Toledo / Le pintd dn Francisco
D Goya [/ en mayo de 1787>.

Circulo de Gian Battista Cimaroli

La caccia ai tori en la plaza de
San Marcos

Siglo xviir. Oleo sobre lienzo,
104 x140cm.

Circulo de Giuseppe Bonito

Carlos Il
Siglo xviil. Oleo sobre lienzo,
94 x75,5cm.

Circulo de José de Ribera

San Jerénimo penitente
Siglo xviI. Oleo sobre lienzo,
210x160cm.



Circulo de Juan de la Corte

El paso del mar Rojo
Segundo tercio siglo xvil. Oleo
sobre lienzo, 67 x 112 cm.

La toma de Ay por Jostie
Segundo tercio siglo xvil. Oleo
sobre lienzo, 67 X 112 cm.

Déboray Barac contra Sisara
Segundo tercio siglo xviI. Oleo
sobre lienzo, 67 x 111 cm.

Salomény lareina de Saba
Segundo tercio siglo xvii. Oleo
sobre lienzo, 66 x 110 cm.

Abigail entrega presentes
aDavid

Segundo tercio siglo xvii. Oleo
sobre lienzo, 66 x 110 cm.

Incendio de Jerusalén por el
ejército de Nabucodonosor
Segundo tercio siglo xvii. Oleo
sobre lienzo, 66 x 112 cm.

Circulo de Leonardo
Coccorante

Perspectiva desde el interior
de un edificio

Primer tercio siglo xviil. Oleo
sobre lienzo, 210 x 152 cm.

Perspectiva de edificios desde
el exterior

Primer tercio del siglo xviii. Oleo
sobre lienzo, 210 x 152 cm.

Circulo de Diego Veladzquez

Infanta Maria Teresa
Siglo xviI. Oleo sobre lienzo,
85 x 65 cm.

Clara, Josep
Olot, Gerona, 1878 - Barcelona,
1958

Triana

s. f. Grafito sobre papel,
31,5x23,5cm.

Firmado en la zona inferior
derecha: «J. Claré»;
titulado en la zona superior
derecha: «Triana».

Juerga

s. f. Grafito sobre papel,
31,5x23,5cm.
Firmado vy titulado en la
zona inferior derecha:
«José Clard [ Juerga».

La corrida

s. f. Grafito sobre papel,
31,5x23,5cm.

Firmado y titulado en la zona
inferior derecha: «J. Clara /
Argentina [ La corrida».
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Clavé, Antoni
Barcelona, 1913 - Saint-Tropez,
Francia, 2005

Roi & la pipe [Rey con pipa]
1959. Oleo sobre papel
marouflé sobre lienzo,

110 x 80 cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «Clavé». Inscripcién
al dorso: «Roi a la pipe».

La coupe [La copa]

1959. Oleo sobre papel sobre
tablex, 76 X 106 cm.
Firmado en el angulo inferior
derecho: «Clavé». Inscripcién
al dorso: «La coupe».

Guerrier au fond rouge
[Guerrero sobre fondo rojo]
1962. Oleo sobre lienzo,

100 x 75 cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «Clavé».

Inscripcién al dorso: «Guerrier
au fond rouge / Clavé, 62».

Peinture [Pintura]

1969. Oleo sobre lienzo,

130 % 130cm.

Firmado en la zona inferior
derecha: «Clavé». Inscripcién al
dorso: «Peinture [ Clavé».

Composicién

1971. Tapiz-ensamblaje,
240 %360 cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «Clavé».

Faunes et guerrier (A don
Pablo) [Faunos y guerrero (A
don Pablo)]

1985. Oleo y collage sobre
lienzo, 195 x 250 cm.
Firmado en el angulo inferior
derecho: «Clavé». Inscripcién
al dorso: «Faunes et guerrier
(A don Pablo)».
Repr.enp.247.

Collier, Edwaert
Breda, Holanda, 1642 -
Londres, 1708

Vanitas

Hacia 1675. Oleo sobre lienzo,
50 x 64 cm.

Firma apdcrifa en el angulo
inferior izquierdo: «AP.»; en el
bastidor: «Antonio de Pereda».
Repr.enp. 87.

Colomer, Jordi
Barcelona, 1962

24 pensées [24 pensamientos]

1989. Técnica mixta sobre
lienzo, 41 x 57 X 4 cmclu
(24 piezas).

Cortés, Hernan
Cédiz, 1953

Monumento a Alfonso XII.
Parque del Retiro

s. f. Carboncillo sobre papel,
149,5x 100 cm.

Firmado en la zona inferior
central: «Cortés».

Cossio, Pancho (Francisco
Gutiérrez Cossio)

San Diego de los Bafios, Cuba,
1894 - Alicante, 1970

Bodegén de la caja de puros
1967. Oleo sobre lienzo,

73 x60cm.

Firmado y fechado en el &ngulo
inferior derecho: «Cossfo 67>.
Repr.enp.227.

Cranach el Viejo, Lucas
Kronach, Alemania, 1472 -
Weimar, Alemania, 1553

La predicacién de san Juan
Bautista

Hacia 1537/1540. Oleo sobre
tabla, 47 x 38 cm.

Firmado en el tronco sobre

el que estd el santo con una
serpiente con alas abatidas.
Repr.enp.27.

Cuasante, José Maria Gonzalez
Fresno de la Losa, Burgos, 1945

Interior
1999. Oleo sobre lienzo,
116 x 89 cm.

Cuerda, Abel
Albacete, 1943

Sin titulo

1969. Oleo sobre lienzo,

97 x 130 cm.

Firmado en el angulo inferior
izquierdo: «Abel Cuerda 1969».



Lluvia de otofio

1991. Oleo sobre lienzo,
82,5%x100cm.

Firmado en el angulo
inferior derecho: «Abel
Cuerda 91». Inscripcion al
dorso: «Lluvia de otofio».

Composicién

1991. Oleo sobre lienzo,

66 X 94 cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «Abel Cuerda

91». Inscripciodn al dorso:
«Composicidn».

Cuixart, Modest
Barcelona, 1925 - Palamos,
Gerona, 2007

No hi sén els ulls [No estan
los ojos]

1976. Oleo sobre lienzo,
41 x 33 cm.

Firmado y fechado en la zona
inferior derecha: <M. C-76».
Inscripcidn al dorso: «En la
medida en que los hombres
durante 'la vigilia modifican
su naturaleza, asi también
acontece que cambian sus
pensamientos en el suefio
(Aristdteles Met.) No hi son
els ulls. Cuixart 1976».

Cumella, Antoni
Granollers, Barcelona,
1913-1985

Vanos y vacios

1975. Gres esmaltado,
84 x 37 x 37 cm.
Firmado y fechado al pie:
«Cumella 75».

D

Deacon, Richard
Bangor, Reino Unido, 1949

Blind, Deaf and Dumb B
[Ciego, sordo y mudo B]
1985. Acero galvanizado,
370,8 x 800 x 381 cm.
Repr. enp. 343.

Delgado, Alvaro
Madrid, 1922-2016

Bodegén de las tres manzanas
1949. Oleo sobre lienzo,

60 x 73 cm.

Firmado y fechado en el &ngulo

superior derecho: «A. Delgado /
3-49». Inscripcién al dorso:

«Bodegdn de las tres manzanas».

Paisaje de La Olmeda

Hacia 1968. Oleo sobre lienzo,
97 x130cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «A. Delgado».

Delgado, Gerardo
Olivares, Sevilla, 1942

Sin titulo

1975. Pastel sobre papel,
61 x48cm.

Firmado y fechado en la zona
inferior: «Gerardo Delgado /
Noviembre 75».

Sin titulo

1975. Pastel sobre papel,
63 % 48,5cm.

Firmado y fechado en la zona
inferior: «Gerardo Delgado /
Diciembre 75».

Diaz-Caneja, Juan Manuel

Palencia, 1905 - Madrid, 1988

Paisaje con carro

Hacia 1957. Oleo sobre lienzo,
54 x 72 cm.

Firmado en el dngulo inferior
derecho: «Caneja».

Paisaje

1976. Oleo sobre lienzo,
50x61cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «Caneja».
Repr.enp. 237.

Domingo Marqués, Francisco
Valencia, 1842 - Madrid, 1920

Retrato de caballero

1883. Oleo sobre lienzo,

61 x45,5cm.

Firmado y fechado en el &ngulo
inferior derecho: «F. Domingo /
1883/ Paris».

Repr.enp. 113.

Dominguez, Oscar
La Laguna, Tenerife, 1906 -
Paris, 1957

Ritmo para una sonata de
Chopin

1953. Oleo sobre lienzo,
99 x121 cm.

Repr.enp. 241.

Durancamps, Rafael
Sabadell, Barcelona, 1891 -
Barcelona, 1979

El globo quemado

Hacia 1968. Oleo sobre lienzo,
123 x 200 cm.

Firmado en el angulo inferior
izquierdo: «Durancamps».
Inscripcion al dorso: «<El globo
quemado (Costa Brava) /
Durancamps».

Capea

1968. Oleo sobre lienzo,

70 x84 cm.

Firmado en el angulo inferior
izquierdo: «Durancamps».

Dyck, Antoon van
Amberes, Bélgica, 1599 -
Londres, 1641

El obispo Jan van Malderen
1628-1631. Oleo sobre tabla,
125 %97 cm.

Don Diego de Mexia, marqués
de Leganés

Hacia 1630. Oleo sobre lienzo,
200 x 125 cm.

Repr. enp. 59.

E

Equipo 57 Esquivel, Antonio Maria
Juan Cuenca, Angel Duart, José Sevilla, 1806 - Madrid, 1857
Duarte, Agustin Ibarrola'y Juan

Echenagusia, José de
Fuenterrabia, Guipuzcoa,
1844 -Roma, 1912

Llegada al Calvario

Hacia 1884. Gouache

en grisalla sobre papel,

100 x 169 cm.

Firmado en el angulo inferior
izquierdo: «J. Echena».

Serrano, 1957-1962

Sin titulo

1959. Acero inoxidable,
125 x 600 x 32 cm.
Repr. enp. 299.

Equipo Crénica
Valencia, 1964-1981

Adamiy Goya en el salén
1974. Acrilico sobre lienzo,
146 x 114 cm.

Repr. enp. 325.

Menina
1980-1981. Acrilico sobre
madera, 40 X 40 X 18 cm.

Espinosa, Jerénimo Jacinto
Cocentaina, Alicante, 1600 -
Valencia, 1667

San Vicente Ferrer
Hacia 1645. Oleo sobre lienzo,
83 x 73 cm.

Retrato de caballero

1831-1838. Oleo sobre lienzo,

72,5%x59cm.

Firmado en la zona inferior
izquierda: «A. M. Esquivel».
Repr. enp. 105.

Esteve, Agustin
Valencia, 1753-1820

Retrato de caballero

Hacia 1805. Oleo sobre lienzo,
70 x 54 cm.

Firma apdcrifa en la zona inferior
izquierda, en el libro: «F. Goya /
1786». Inscripcién en el lomo
del libro: «<BOERA [/ HAVE»
Repr. enp. 103.

F

Farreras, Francisco
Barcelona, 1927

Pompeya

1968. Collage sobre tabla,
80 x100cm.

Inscripcién al dorso:
«FRANCISCO FARRERAS /

POMPEYA /1968 /80 x 100».
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Collage 410. El doncel

1969. Collage sobre tabla,

80 x 80 cm.

Inscripcion al dorso: «F. Farreras /
Madrid 1969 /80 x 80/

El doncel / 410».

Collage

1969. Collage sobre tabla,
255%x 401 cm.
Inscripcién al dorso:
«Farreras [ 1969».

Homenaje a Henry Moore
1970. Collage sobre tabla,

100 x 100 cm.

Inscripcion al dorso: «F. Farreras /
Madrid 1970 / Homenage a

H. Moore».

Un lecho para Maria Sabina
1972. Collage sobre tabla,

140 x 270 cm.

Inscripcién al dorso: «F. Farreras /
Madrid, 1972 /140 x 270/ Un
lecho para Maria Sabina».

Escalera al As

1972. Collage sobre tabla,

130 % 130cm.

Inscripcién al dorso: «F. Farreras /
1972 [ Escalera al As».

Collage 702

1974. Collage sobre tabla,

50 x 50 cm.

Inscripcion al dorso: «F. Farreras /
Pozuelo 1974 /50 x 50/ 702».

Collage 741

1975. Collage sobre tabla,

50 x 50 cm.

Inscripcion al dorso: «F. Farreras /
Pozuelo 1975».

Collage 732

1975. Collage sobre tabla,
160 % 160 cm.
Inscripcién al dorso:
«Collage 732, 1975».



Composicién

1977. Collage sobre tabla,

150 % 150 cm.

Inscripcion al dorso: «F. Farreras /
Composicion».

Repr. enp. 289.

Feito, Luis
Madrid, 1929

Sin titulo

1966. Oleo sobre lienzo,
35x46cm.

Firmado en el angulo inferior
izquierdo: «Feito».

Repr. enp. 301.

Fenosa, Apel-les
Barcelona, 1899 - Paris, 1988

La primera

1970. Bronce,

230 %87 x 53 cm.

Ejemplar 1/5. Firmado en la base.

Fernandez, Gregorio
Sarria, Lugo, 1576 - Valladolid,
1636

Cristo flagelado

Hacia 1616. Madera tallada y
policromada, 74 x 39 x 31 cm.
Repr.enp. 49.

Ferrant, Angel
Madrid, 1890-1961

Toro-figura 6

1957. Madera policromada,
33x30%x9cm.

Firmado y fechado: «Ferrant 57».
Repr. enp. 223.

Ferreira, Carlos
Valdemoro, Madrid, 1914 -
Tenerife, 1990

El rostro del Creador
1971. Bronce,
150 x 110 x 70 cm.

G

Gabarroén, Cristdbal
Mura, Murcia, 1945

Pintura

1977. Oleo sobre lienzo,
117 x 149 cm.

Firmado en el angulo superior
derecho: «Gabarrén».

Gabino, Amadeo
Valencia, 1922 - Madrid, 2004

Apolo 22

1974. Acero inoxidable,

50 x 50 x 50 cm.

Firmado y fechado en angulo
inferior: «/Amadeo Gabino
AG-1974».

Repr. en p. 269.

Gadea, Patricia
Madrid, 1960 - Palencia, 2006

Diosas, esposas, rameras y
esclavas

1993. Técnica mixta sobre
lienzo, 200 x 160 cm.

Galindo, Jorge
Madrid, 1965

Mundo raro Vol. |
1995. Técnica mixta sobre
lienzo, 300 x 250 cm.

Sin titulo

1996. Collage sobre papel,
86 x 70 cm.

Firmado y fechado en el &ngulo
inferior derecho: «JG 96».

Garcia Donaire, Joaquin
Ciudad Real, 1926 - Madrid,
2003

Maternidad
1974.Bronce, 46 X 29 X 27 cm
Firmado al pie: «Donaire».

Garcia Ochoa, Luis
San Sebastian, 1920

Casas

1969. Oleo sobre lienzo,

73 %92 cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «G. Ochoa».

Garcia Sevilla, Ferran
Palma de Mallorca, 1949

Ocla3

1983. Oleo sobre lienzo,
195 x 160 cm.

Firmado al dorso e inscripcion
en el bastidor: «Ocla 3».
Repr.enp. 341.

Gimeno, Francesc
Tortosa, Tarragona, 1858 -
Barcelona, 1927

Plaga del Rei [Plaza del Rey]
1896. Oleo sobre lienzo,

50 X 69 cm.

Firmado y fechado en el
angulo inferior izquierdo:

«F. Gimeno [ 96».

Carrer de la Noguera des

del carrer de Balmes [Calle
Noguera desde la calle Balmes]
1927. Oleo sobre lienzo,

93 x 98 cm.

Repr.enp. 121.

Giordano, Luca (Copias)

Europa (serie Las cuatro
partes del mundo)

Hacia 1687-1689. Oleo sobre
lienzo, 60 X 75 cm.

Repr. en p. 83.

Asia (serie Las cuatro partes
del mundo)

Hacia 1687-1689. Oleo sobre
lienzo, 60 x 75 cm.

Repr. enp. 83.

Africa (serie Las cuatro partes
del mundo)

Hacia 1687-1689. Oleo sobre
lienzo, 60 x 75 cm.

Repr. enp. 83.

América (serie Las cuatro
partes del mundo)

Hacia 1687-1689. Oleo sobre
lienzo, 60 x 75 cm.

Repr. enp. 83.

Gonzalez, Julio
Barcelona, 1876 - Arcueil,
Francia, 1942

Téte Rigueur [Cabeza Rigor]
1936. Lapices de colores y
tinta china a pluma sobre papel,
21,5x17cm.

Firmado y fechado en el
angulo inferior izquierdo:
«J.G.[/1936/20-10».
Repr.enp. 173.

Gordillo, Luis
Sevilla, 1934

Gran bombo diplex

1967. Oleo sobre lienzo,

116 x 162 cm (diptico).
Inscripcion al dorso de cada uno
de los lienzos: «Gordillo 67 [ 67-L».

Choque

1968. Oleo sobre lienzo,
160%x 111 cm.

Firmado y fechado en el &ngulo
inferior derecho: «68 Gordillo»
Inscripcidén al dorso: «Luis
Gordillo Choque / 1968 /

160 x 111».

Repr. enp. 313.

Goya, Francisco de (Copia)

Meléndez Valdés
Hacia 1800 (;17977?). Oleo
sobre lienzo, 72 x 58 cm.

Graham, Dan
Urbana, lllinois, Estados Unidos,
1942

Two-way Mirror and Hedge
Labyrinth [Espejo doble y
laberinto de seto]

1989. Zinc rociado

con acero, luna, cristal
transparente y jazmin comun,
220 % 600 x 900 cm.

Repr. enp. 329.
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Granel, Eugenio
La Corufa, 1912 - Madrid,
2001

Asi hablaba el centauro Quirén
1988. Oleo sobre lienzo,

60 % 46 cm.

Firmado y fechado en el &ngulo
inferior derecho: «E. Granel / 88».

Grau Sala, Emilio
Barcelona, 1911 - Paris, 1975

El circo

Hacia 1959. Oleo sobre lienzo,
47 X 66 cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «Grau Sala».

Automne. Bois de Boulogne
[Otofio. Bosque de Boulogne]
1964. Acuarela sobre papel,
108 x 102 cm.

Inscripcién al dorso: «Emili
Grau Sala [ Automme. Bois de
Boulogne, Paris, 1964».

Grau Santos, Julian
Canfranc, Huesca, 1937

Alacena de otofio

1979. Acuarela sobre papel,
92 x 73 cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «Grau Santos».

Hocina del Huécar

1980. Oleo sobre lienzo,
71,5x60cm.

Firmado y fechado en el angulo
inferior derecho: «Grau Santos 80».

Grau, Xavier
Barcelona, 1951-2020

Pinturan.°5

1975. Acrilico sobre lienzo,

150 % 150 cm.

Inscripcidn al dorso: «Xavier Grau /
Pinturan.® 5 [ septiembre 75».



A l'aguait [Al acecho]
1984. Oleo sobre lienzo,
130 % 162 cm.

Inscripcidn al dorso: «Xavier
Grau [ A'Aguait 84>

Sin titulo

1979. Oleo sobre lienzo,
100 x 100 cm.

Inscripcidn al dorso: «Xavier
Grau/ 79».

Greco, El (Domenicos
Theotocopoulos)

Candia, Creta, Grecia, 1541 -
Toledo, 1614

Cristo agonizante con Toledo
al fondo

1604-1614. Oleo sobre lienzo,
111 x69cm.

Firmado al pie de la cruz:
«domenikos theotokopoulus

e 'poiese».

Repr.enp. 43.

Anunciacién

1614. Oleo sobre lienzo,
294 x 209 cm.
Repr.enp. 45.

Guerrero, José
Granada, 1914 - Barcelona,
1991

Paisaje

1967. Oleo sobre lienzo,
100 x 120 cm.

Firmado en el angulo inferior
izquierdo: «José Guerrero».
Repr. enp. 249.

Guijarro, José Maria
Torre de Juan Abad, Ciudad
Real, 1953

Composicién
1992. Metal, 64 x 152 cm.

Guinovart, Josep
Barcelona, 1927-2007

Sin titulo

1978. Oleo sobre lienzo,

60 x 73 cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «Guinovart».

Tierras

1978. Oleo sobre lienzo,

81 x100cm.

Firmado en el angulo inferior
izquierdo: «Guinovart 78».

Gutiérrez Cabello, Francisco
Madrid, hacia 1616 - hacia 1670

El juicio de Salomén
Hacia 1650. Oleo sobre lienzo,
108,5 x 166 cm.

Gutiérrez Solana, José
Madrid, 1886-1945

Chulos y chulas (Los chulos)
1906. Oleo sobre lienzo,

61 x97cm.

Firmado y fechado en el angulo
inferior izquierdo: «Jose Solana
[ Madrid 1906».

Repr. enp. 192.

El Lechugay su cuadrilla
Hacia 1915/1917-1932. Oleo
sobre lienzo, 220 X 228 cm
Firmado en el angulo inferior
izquierdo: «J. Solana».
Inscripciones al dorso, en el
bastidor central: «José G.
Solana»; en el superior: «El
Lechuga y su cuadrilla».
Repr.enp. 193.
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Procesion (Procesién en
Semana Santa)

Hacia 1917. Oleo sobre lienzo,
142 x 112 cm.

Firmado en el angulo inferior
izquierdo: «J. Solana».

Repr. enp. 194.

Bodegdn de la lombarda, el
cobre, la coliflor y el repollo
(Bodegén de la lombarda)
Hacia 1921. Oleo sobre lienzo,
64,5%x81,5cm.

Firmado en el angulo inferior
izquierdo: «J. Solana».
Inscripcidn al dorso, en el
bastidor: «José G. Solana».
Repr. enp. 195.

Los hingaros

Hacia 1922-1923. Oleo sobre
lienzo, 90 X 70 cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «J. Solana».

Repr. enp. 196.

La vuelta del indiano

Hacia 1924. Oleo sobre lienzo,
164 x210cm.

Firmado en el &ngulo inferior
derecho: «J. Solana».
Inscripciones apdcrifas al dorso,
en el bastidor: «José Gutiérrez
Solana, La vuelta del indiano»; en
el marco: «José Gutiérrez Solana».
Repr.enp. 197.

El desolladero (Patio de
caballos)

Hacia 1924. Oleo sobre lienzo,
145 % 202 cm.

Firmado en el angulo inferior
izquierdo: «J. Solana».
Inscripciones al dorso, en el
bastidor superior: «José G.
Solana»; en el bastidor central:
«El desolladero».

Repr. enp. 198.

Armador (El viejo armador)
Hacia 1925. Oleo sobre lienzo,
141 x116cm.

Firmado en el angulo inferior
izquierdo: «J. Solana».

Repr. enp. 199.

El boxeador (Los boxeadores)
1926. Oleo sobre lienzo,

268 x 242 cm.

Firmado en el &ngulo inferior
izquierdo: «J. Solana».

Repr. en p. 200.

El fisico

1927. Oleo sobre lienzo,

148 x 124 cm.

Firmado en el angulo inferior
izquierdo: «J. Solana».
Inscripcidn al dorso: «El fisico».
Repr. enp. 201.

El espejo de la muerte

Hacia 1929. Oleo sobre lienzo,
83 x 66 cm.

Firmado en el angulo inferior
izquierdo: «J. Solana». Inscripcion
enrojo al dorso, en el bastidor:
«El espejo de la muerte».

Repr. enp. 202.

El tio Miserias (Viejo con dos
esqueletos y guadaiia)
1930-1932. Tinta china y lapiz
sobre papel, 61 X 45 cm.
Firmado en el angulo inferior
derecho: «J. Solana».

Barros mexicanos

Hacia 1930-1932. Oleo sobre
lienzo, 116 x 159 cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «J. Solana». Inscripcién
al dorso: «Barros mexicanos».
Repr. enp. 203.

El capitan de barco mercante
(El capitédn mercante)

Hacia 1930-1934. Oleo sobre
lienzo, 141 x 115 cm.
Firmado en la zona inferior
derecha: «J. Solana [ Madrid».
Inscripcién en rojo al dorso,
sobre el lienzo: «El capitan de
barco mercante».

Repr. enp. 204.

Los ermitafios

Hacia 1931. Oleo sobre lienzo,
220x170cm.

Firmado en el angulo inferior
izquierdo: «J. Solana».

Repr. enp. 205.

El fin del mundo (El triunfo de
la muerte)

Hacia 1932. Oleo sobre lienzo,
148 x 232 cm.

Firmado en el angulo inferior
izquierdo: «J. Solana».
Inscripcidén al dorso, en el
bastidor: «El fin del mundo. José
G. Solana».

Repr. en p. 206.

Mascaras (Mascaras con burro,
Escenas de carnaval o Las
mascaras de soplillo)

Hacia 1932. Oleo sobre lienzo,
204 x 149 cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «J. Solana».

Repr.enp. 207.
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Gigantes y cabezudos

Hacia 1932. Oleo sobre lienzo,
144 x 125 cm.

Firmado en el &ngulo inferior
izquierdo: «J. Solana».
Inscripciones al dorso, en el
bastidor superior: «Gigantes

y cabezudos»; en el bastidor
central: «José G. Solana».

Repr. enp. 208.

Méscara del caiman (Mascaras

en las afueras)

1933. Oleo sobre lienzo,
80 x 60 cm.

Firmado en la zona inferior
izquierda: «J. Solana».
Repr.enp.212.

El bibliéfilo

Hacia 1933. Oleo sobre lienzo,
212 x163cm.

Firmado en el &ngulo inferior

derecho: «J. Solana». Inscripcion

al dorso, en el bastidor: «José
Solana [ El bibliéfilo».
Repr. en p. 209.

Verbena en la pradera de San
Isidro (Verbena en la pradera
de San Antonio)

Hacia 1933. Oleo sobre lienzo,
104 x 159,5cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «J. Solana». Inscripcidn
en rojo al dorso, en el bastidor:
«Verbena San Antonio».

Repr. enp. 210.

Mujeres vistiéndose (Coristas
de pueblo)

Hacia 1933. Oleo sobre lienzo,
173 x 225 cm con marco.
Firmado en el angulo inferior
derecho: «J. Solana»
Inscripcién al dorso, en el
bastidor: «José G. Solana»
Repr.enp.211.

Carnaval en un pueblo
(Méscaras de pueblo)

Hacia 1933-1937. Oleo sobre
lienzo, 67 x 61 cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «J. Solana».
Repr.enp. 213.



Valentin Ruiz Senén

Hacia 1934. Oleo sobre lienzo,
200 x 145cm

Firmado en el &ngulo inferior
derecho: «J. Solana».
Inscripcion al dorso, sobre

el lienzo: «J. Solana».
Repr.enp. 215.

La casa del arrabal (Las chicas
del arrabal)

Hacia 1934. Oleo sobre lienzo,
160 % 230 cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «J. Solana». Inscripcion
al dorso, en el bastidor: «La casa
del arrabal / José Solana».
Repr.enp.214.

Don Miguel de Unamuno
(Retrato de don Miguel de
Unamuno con paisaje de
Salamanca)

1935-1936. Oleo sobre lienzo,
140x118cm.

Firmado en el angulo inferior
izquierdo: «J. Solana / Madrid 1936>».
Repr.enp. 216.

El arrastre (Las mulillas)

Hacia 1936. Oleo sobre lienzo,
230 x210cm.

Firmado en el angulo inferior
izquierdo: «J. Solana».
Inscripciones al dorso tachadas, en
el bastidor superior: «El arrastre-

Las mulillas»; en el bastidor central:

«José G. Solana».
Repr.enp.217.

La peinadora

Hacia 1937. Oleo sobre lienzo,
163 x110cm.

Firmado en el angulo inferior
izquierdo: «J. Solana».
Repr.enp. 218.

La peinadora (Lola la
peinadora)

Hacia 1938-1940. Tinta chinay
|&piz sobre papel, 32 X 26 cm.
Firmado en el angulo inferior
derecho: «J. Solana».

Naturaleza muerta con violin
(Bodegén musical)

Hacia 1943. Oleo sobre lienzo,
82,5 X 66 cm con marco.
Firmado en el &ngulo inferior
derecho: «J. Solana».
Inscripciones en rojo, en el
bastidor lateral: «<Bodegdn

musical»; en el bastidor inferior:

«José G. Solana».
Repr.enp. 219.

Taberna en Santander

Hacia 1944-1945. Oleo sobre
lienzo, 80 x 60 cm.

Firmado en el angulo inferior
izquierdo: «J. Solana».
Repr.enp.221.

H

Tierra de Gualchos

1977. Oleo sobre lienzo,

97 x 130 cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «<Hernandez Quero».

Pueblo de Granada

1981. Oleo sobre lienzo,

97 x130cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «<Hernandez Quero».

Homenaje a Sdnchez Cotéan
1986. Oleo sobre lienzo,
130 x 97 cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «<Hernandez Quero».

Hernéndez Quero, José
Granada, 1930

Galeria del Generalife
1974. Oleo sobre lienzo,

81 x100cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «Hernéndez Quero».
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Hernandez, Agustin
Madrid, 1931

Bodegén marino

1967. Oleo sobre lienzo,

97 x162cm.

Firmado y fechado en el &ngulo
inferior izquierdo, en la carta:

«Agustin Hernandez [ Madrid / 6 7>.

Vista de Toledo. Cigarrales
1967. Oleo sobre lienzo,
100 % 200 cm.

Firmado en el angulo
inferior izquierdo: «Agustin /
Hernéndez /| T. 67».

Hortala, Lluis
Olot, Gerona, 1959

Box [Cajal
1992. Técnica mixta,
212 x150cm.

Hugué, Manolo (Manuel
Martinez Hugué)

Barcelona, 1872 - Caldes de

Montbui, Barcelona, 1945

El violinista Costa
Hacia 1935. Bronce,
33x20%x9cm.
Firmado en superficie

izquierda de la base: «Manolo».
Inscripcidn al dorso de la base:

«Fundacién Becchini».
Repr. enp. 139.

Iglesias, Cristina
San Sebastian, 1956

Sin titulo
1990. Alabastro,
90 x 198 x 80 cm.

Pasadizos vegetales
2003-2004. Resina de
poliéster y polvo de bronce,
284 x 561 x 383,5cm.
Repr. enp. 355.

Irazabal, Prudencio
Puentelarra, Alava, 1954

Sin titulo
1989. Acrilico sobre lienzo,
167 x 132 cm.

Sin titulo
1990. Técnica mixta sobre
friselina, 136 x 187 cm.

Iriarte, Valero

Zaragoza, 1685 - Madrid, hacia

1744

Don Quijote en su batalla con
los pellejos de vino

Hacia 1725. Oleo sobre lienzo,
160 x 220 cm.

Repr. enp. 93.

Iturrino, Francisco
Santander, 1864 - Cagnes-sur-
Mer, Francia, 1924

Manolas

Hacia 1910. Oleo sobre lienzo,
114 x 141 cm.

Firmado en el angulo inferior
izquierdo: «F. Iturrino».

Repr. enp. 133.

J

Jiménez Aranda, José
Sevilla, 1837-1903

Primavera en Sevilla
1903. Oleo sobre lienzo,
257 x115cm.

Firmado en la zona inferior
central: «Jz. Aranda».

Juanes, Juan de
¢Valencia?, hacia 1510 -
Bocairent, Valencia, 1579

Inmaculada Concepcién
Hacia 1537. Oleo sobre tabla,
218 x 184 cm.

Repr. en p. 33.

K

Kapoor, Anish
Bombay, India, 1954

Sin titulo

1992-1993. Caliza Kilkenny,
211 x296 x 58 cmy

211 x296 x 55cm.

Repr. enp. 353.

Keilhau, Eberhart. Monsu
Bernardo

Helsinger, Dinamarca, 1624 -
Roma, 1687

El juramento de Cayo Mucio
Scevola

Hacia 1656. Oleo sobre lienzo,
77 x 100 cm.

Firmado en la zona central:

«B. Keilhav».

Repr.enp. 79.
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L

Labra, José Maria de
La Corufia, 1925 - Palma de
Mallorca, 1994

Bartok
1969. Técnica mixta sobre
tabla, 50 X 70 cm.

Inscripcién al dorso: «Bartok, J.

M. Labra 69».

Lacalle, Abraham
Almeria, 1962

La huida

1999. Oleo sobre lienzo,
200 x 250 cm.

Repr. enp. 367.

Laffén, Carmen
Sevilla, 1934

Paisaje

1978. Oleo y pastel sobre
papel, 24 x 33 cm.

Firmado y fechado en el &ngulo
inferior derecho: «Carmen
Laffén 1978».

Cabeza de mujer. Remedios
1979. Carboncillo sobre papel,
45 x62,5cm.

Firmado y fechado en el &ngulo
inferior derecho: «Carmen
Laffén 1979».

Lagoor, Johan de
Haarlem, Holanda, hacia 1625 -
hacia 1660

Paisaje con cuatro arboles
Hacia 1650. Oleo sobre lienzo,
90 x 124 cm.

Firmado en la zona inferior
izquierda, en el tronco cortado:
«J D Lagoor».

Repr.enp. 81.

Lazkano, Jesus Mari
Bergara, Guipuzcoa, 1960

En eterna multiplicacién
1998. Acrilico y técnica mixta
sobre lienzo, 130 X 232 cm
Repr. en p. 365.

Le Parc, Julio
Mendoza, Argentina, 1928

Modulacién n.° 66

1976. Acrilico sobre lienzo,
195 x 97 cm.

Inscripcidn al dorso: «Modulation
num 66 acrylique sur toile 1976 /
195 x 97 [ Le Parc».

Repr. enp. 295.



Llaneces, José
Madrid, 1864-1919

Retrato de anciano vestido a la
moda de Felipe Il

Hacia 1900. Oleo sobre lienzo,
60 x 56 cm.

Firmado en el angulo superior
derecho: «J. Llaneces».

Retrato de anciano vestido a la
moda de Felipe IV

Hacia 1900. Oleo sobre lienzo,
60 x 56 cm.

Firmado en el angulo superior
derecho: «J. Llaneces».

Llovera, José
Reus, Tarragona, 1846-1896

El bautizo

1889. Oleo sobre lienzo,
124 x215cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «J. Llovera/ 1889/
Barcelona».

Lobo, Baltasar
Cerecinos de Campos, Zamora,
1910 - Paris, 1993

La siesta

1969. Marmol,
19x32x19cm.
Firmado: «Lobo».
Repr. enp. 243.

Long, Richard
Bristol, Reino Unido, 1945

Circle of Standing Stones
[Circulo de piedras en pie]

Anterior a 1990. Piedra arenisca,

150 cm didmetro (27 piezas).
Repr. enp. 333.

Lépez Hernandez, Julio
Madrid, 1930-2018

Tapiay perro

1972. Bronce,
32x27,5%30,5cm.
Firmado en la base: «JULIO
HERNANDEZ Il / IV>.
Repr. enp. 307.

Lorente, Jaime
Madrid, 1956

Sin titulo
1991. Técnica mixta,
120 x 90 cm.

Lozano, Francisco
Antella, Valencia, 1912-2000

Paisaje

1968. Oleo sobre lienzo,

81 x100cm.

Firmado y fechado en el angulo
inferior derecho: «Francisco
Lozano 68».

Paisaje del Saler (Arenales
rojos)

1972. Oleo sobre lienzo,

73 %92 cm.

Firmado y fechado en el angulo
inferior derecho: «Francisco
Lozano 72».

Paisaje mediterraneo

1975. Oleo sobre lienzo,

65 x81cm.

Firmado y fechado en el angulo
inferior izquierdo: «Francisco /
Lozano 75».

M

Madrazo, Ricardo de
Madrid, 1852-1917

Descanso de una caravana arabe
1877. Oleo sobre lienzo,
52x88cm

Inscripcidn en el angulo inferior
izquierdo: «Tanger 22 Marzo |
1877».
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Mampaso, Manuel
La Corufia, 1924 - Madrid, 2001

Rojo y negro, 56

1961. Oleo sobre lienzo,

160 x 130 cm.

Firmado y fechado en el &ngulo
inferior derecho: «Mampaso /
1961». Inscripcidn al dorso:
«Rojo y Negro, 56».

Manrique, César
Lanzarote, 1920-1992

Bajo jable

1977. Técnica mixta sobre
lienzo, 131 x 162 cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «Manrique [ 77>.
Inscripcidn al dorso: «Bajo jable /
162 x 131».

Repr. enp. 259.

Manrique, Maria
Lucena, Cérdoba, 1947

Pasillo

1975. Oleo sobre lienzo,

81 x65cm.

Firmado en el angulo inferior
izquierdo: «M. Manrique 1975».

Manufactura de Bruselas
Cartones de Juan van Rome

El perdén de Elena (serie La
historia de Troya)

Hacia 1515-1525. Lanay seda,
320 x 247 cm.

Casandra intercede ante Priamo
para obtener el perdén de Paris
(serie La historia de Troya)
Hacia 1515-1525. Lanay seda,
320 x 247 cm.

Manufactura de Bruselas

Saul entrega el arpa a David
Hacia 1550-1570. Lanay seda,
336 x 254 cm.

Manufactura de Bruselas
Taller de Jan Leyniers

La astrologia rectora de la vida
del hombre (serie Las artesy
las ciencias)

Hacia 1660. Lanay seda,

410 %x 200 cm.

La madurez (serie Las artesy
las ciencias)

Hacia 1660. Lanay seda,
400 x 70 cm.

Arquitecturay retérica
forjadoras de madurezy
templanza del hombre (serie
Las artes y las ciencias)
Hacia 1660. Lanay seda,
400 x 70 cm.

La exaltacion de las artes (serie
Las artesyy las ciencias)

Hacia 1660. Lanay seda,

410 x 650 cm.

La dialéctica (serie Las artesy
las ciencias)

Hacia 1660. Lanay seda,

420 x 480 cm.

La arquitectura como alegoria
de lajusticiay la clemencia
(serie Las artes y las ciencias)
Hacia 1660. Lanay seda,
410 x 200 cm.

Lajuventud (serie Las artes y
las ciencias)

Hacia 1660. Lanay seda,
410 %200 cm.

Manufactura de Bruselas
Taller de Jan Mattens

Vertumno y Pomona
Ultimo tercio siglo xvI. Lanay
seda, 330 x 380 cm.

Manufactura flamenca

Historia de Alejandro
Hacia 1575. Lanay seda,

345x%x387cm.
La arquitectura, la
geometriay laretérica
como personificaciones de
la justicia, la prudenciay la
constancia (serie Las artes y Kermesse
las ciencias) Primer tercio siglo xvii. Lanay
Hacia 1660. Lanay seda, seda, 326 x 566 cm.
410 %200 cm.
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Manufactura de Gobelinos
Tejido por Saint Laurent

La rendicién de Marsal
1669-1675. Lanay seda,
400 x 760 cm.

Manufactura de Gobelinos

Susana acusada de adulterio
1716. Lanay seda,
425 %x 620 cm.

Manufactura Real de Beauvais

El viaje del principe
Hacia 1700. Lanay seda,
355 %437 cm.

March, Esteban
Valencia, 1610-1668

Moisés y la serpiente de bronce
Hacia 1650. Oleo sobre lienzo,
90 x 114 cm.

Firmado en el &ngulo inferior
derecho: «<ESTEVE»>.

Repr.enp. 71.



El becerro de oro

Hacia 1650. Oleo sobre lienzo,
90 x 114 cm.

Firmado en los escalones

de la columna.

Repr.enp. 71.

Marti Alsina, Ramén
Barcelona, 1826-1894

Paisaje rocoso

1887. Oleo sobre lienzo,

203 x 333 cm.

Firmado y fechado en el &ngulo
inferior derecho: «R. Martfi
Alsina 1887».

Marti, Marcel
Alvear, Argentina, 1925 -
Palafrugell, Gerona, 2010

Medas
1973-1974. Marmol,
70x 43 x 245 cm.

Martinez Cubells, Enrique
Madrid, 1874 - Malaga, 1947

La pesca del bou
1910-1920. Oleo sobre lienzo,
58 x 70 cm.

Firmado en el angulo

inferior izquierdo:

«E. M-CUBELLS. RUIZ.»

Repr. enp. 149.

Martinez Novillo, Cirilo
Madrid, 1921-2008

Paisaje

1966. Oleo sobre lienzo,

81 x100cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «Martinez Novillo».

Pueblo. Asturias

1966. Oleo sobre lienzo,

73 %92 cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «Martinez Novillo».

Paisaje de Antequera
1966. Oleo sobre lienzo,
73 %x100cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «Martinez Novillo».

Paisaje con figuras

1968. Oleo sobre lienzo,
73 x92cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «Martinez Novillo».
Repr. enp. 263.

Paisaje castellano

1968. Oleo sobre lienzo,

65 %81 cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «Martinez Novillo».

Caminantes

1971. Oleo sobre lienzo,
64 x 80 cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «Martinez Novillo».

Caserio

1978. Oleo sobre lienzo,

81 x100cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «Martinez Novillo».

Paisaje

Hacia 1981. Oleo sobre lienzo,
65 %81 cm.

Firmado en el dngulo inferior
derecho: «Martinez Novillo».

Mayo, Luis
Madrid, 1964

Paisaje sobre una sombra
1992. Temple sobre lienzo,
100 % 100 cm.

Paisaje sobre una sombra
1992.Temple sobre lienzo,
100 % 100 cm.

Firmado en la zona inferior
derecha: «LUIS MAYO».

Mena, Juan Pascual de
Villanueva de la Sagra, Toledo,
1707 - Madrid, 1784

Carlos Il
1764. Marmol blanco,

77 %56 cm, 11 % 19 cmla peana.

Firmado y fechado en el lateral
derecho, en la zona del manto:
«D. Juan Pascual de Mena 1764».
Repr. enp. 99.

Millares, Manuel
Las Palmas de Gran Canaria,
1921 - Madrid, 1972

Homunculo

1960. Técnica mixta sobre
arpillera, 200 x 200 cm.
Firmado en el angulo inferior
derecho: «<MILLARES».
Inscripcién al dorso, en el
bastidor: «200 x 200 cm

Millares: Homunculo, 1960».

Repr. enp. 265.

Pintura
1968. Acrilico sobre papel,
70x2100cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «Millares».

Homtinculo

1969. Técnica mixta sobre
arpillera, 81 x 100 cm.
Firmado en el angulo inferior
derecho: «Millares».

Mir, Joaquim
Barcelona, 1873-1940

Laderas de Montjuic

Hacia 1896-1897. Oleo sobre
lienzo, 148 x 248 cm.
Firmado en el angulo inferior
derecho: «Joaquim Mir».

L'arbre gran. Sa Calobra [El
arbol grande. Sa Calobra]
Hacia 1903. Oleo sobre
arpillera, 98,5 x 174 cm.
Firmado en el dangulo inferior
derecho: «Joaquim Mir».
Repr.enp. 143.

Primavera

Hacia 1910. Oleo sobre
arpillera, 138,5 x 144 cm.
Firmado en el angulo inferior
derecho: «Joaquim Mir».
Repr.enp. 145.

Aigiies roges [Aguas rojas]
Hacia 1921. Oleo sobre lienzo,
107,5x101cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «J. Mir».

L'hort dels escolanets.
Montserrat [El huerto de los
monaguillos. Montserrat]

Hacia 1931. Oleo sobre lienzo,

141 x 140 cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «J. Mir». Inscripcion
al dorso, en la zona superior:
«L"hort dels Escolanets /
Joaguim Mir Trinxet».

Miralles, Francesc
Valencia, 1848 - Barcelona,
1901

Dama con sombrilla
Hacia 1880-1888. Oleo sobre
tabla, 64 X 53 cm.

Miré, Joan
Barcelona, 1893 - Palma de
Mallorca, 1983

Sobreteixim

1972. Pintura sobre tapiz
sobre base de arpillera,

165 x 150 cm.

Firmado y fechado en etiqueta
cosida al dorso: «laV 1972
Joan Miré».

Repr. enp. 225.

Personnage [Personaje]
1973. Técnica mixta sobre
lienzo, 46,5 X 55 cm.
Firmado en el angulo inferior
derecho: «Miré».

Momper, Joost de
Amberes, Bélgica, 1564-1635

Paisaje montafioso

Hacia 1625-1630. Oleo sobre
lienzo, 140 x 162 cm.
Repr.enp. 47.

Mompd, Manuel Hernandez

Valencia, 1927 - Madrid, 1992

Sin titulo

1962. Gouache sobre papel,
54,5%x37,5cm.

Firmado y fechado en el angulo
superior derecho: «<H Mompd
1962».
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Sin titulo

1962. Gouache sobre papel,
54,5x37,5cm.

Firmado y fechado en el
angulo superior derecho:

«H Mompd 1962».

Gente en el campo

1969. Técnica mixta sobre
lienzo, 130 x 97 cm.
Firmado y fechado en el
angulo inferior izquierdo:
«H Mompd 1969».
Repr.enp. 291.

Monnoyer, Jean-Baptiste
Lille, Francia, 1636 - Londres,
1699

Los cinco sentidos
1660/1670. Oleo sobre lienzo,
145 %227 cm.

Firmado en la base del pilar: «lo
BATTA MANERIVS / ALMAE
VRBIS /| ACCADEMICVS
FACIEBAT».

Repr. enp. 85.

Morales, Luis de
Badajoz, hacia 1509-1586

Ecce Homo

Hacia 1565. Oleo sobre tabla,
23 x15cm.

Repr. enp. 35.

Moreno Villa, José
Malaga, 1887 - MéxicoD. F.,
1955

Dos figuras. Madre e hijo

1928. Oleo sobre tabla,

38 x 46 cm.

Firmado y fechado en el &ngulo
inferior derecho: «Moreno Villa, 28».

Composicién surrealista

Hacia 1931. Oleo sobre lienzo,
46 x 55 cm.

Firmado y fechado en el &ngulo
inferior izquierdo: «Moreno Villa».



Mufioz, Juan
Madrid, 1953 - Ibiza, 2001

Conversation Piece |

[Pieza de conversacién I]
2001. Bronce,

140 x 90 x 80 cm c/u (4 piezas).
Repr.enp. 347.

Mufioz, Lucio
Madrid, 1929-1998

Verano (serie Encendida)
1966. Técnica mixta sobre
tabla, 130 x 182 cm.
Inscripcién al dorso: «Serie
Encendida. Verano».

Metis Acre

1975. Técnica mixta sobre
tabla, 100 x 81 cm.
Inscripcidén al dorso: «Lucio
Mufioz 1975/100 % 81/
Metis Acre».

Frio Talus

1981. Técnica mixta sobre
tabla, 81 x 100 cm.
Firmado y fechado en el
angulo superior derecho:
«Lucio Mufioz 81».

Fisial de Mo

1988. Técnica mixta sobre
tabla, 245 x 245 cm.
Inscripcidn al dorso: «Lucio
Mufioz 1988 /245 x 245/
Fisial de Mo».

Repr. enp. 303.

Kial

1991. Técnica mixta sobre
tabla, 162 x 130 cm.
Firmado y fechado en el
angulo superior izquierdo:
«Lucio Mufioz 91». Inscripcidn
al dorso: «Lucio Mufioz 1991 /
162 130/ Kial».

Murado, Antonio
Lugo, 1964

Bodegones, 44
1991. Oleo sobre lienzo,
160 % 200 cm.

N

Navarro Llorens, José
Godella, Valencia, 1867 -
Valencia, 1923

Coche de caballos y nifio en
la playa

Hacia 1908-1912. Oleo sobre

lienzo, 29 x 35 cm.
Firmado en el angulo inferior
derecho: «J. Navarro».

Nifios en la playa

Hacia 1908-1912. Oleo sobre
lienzo, 25,5 X 37 cm.

Firmado en el angulo inferior
izquierdo: «J. Navarro».

Nonell, Isidre
Barcelona, 1873-1911

Cantante de cabaret

Hacia 1897-1898. Lapiz
azul y gouache sobre papel,
31 x20cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «|. Nonell».

Dolors [Dolores]

1910. Oleo sobre tabla,

71 x53cm.

Firmado y fechado en el &ngulo

superior derecho: «Nonell /1910».

Repr.enp. 147.

o

Opie, Julian
Londres, 1958

Seven People Walking [Siete
personas andando]

2009. Animacidn por ordenador
y pantalla de led, 230 x 650 cm.
Repr. en p. 359.

Ortega Mufioz, Godofredo
San Vicente de Alcantara,
Badajoz, 1905 - Madrid, 1982

Cabeza de mujer

1952. Oleo sobre lienzo,

55 %46 cm.

Firmado en el angulo inferior
izquierdo: «Ortega Mufioz».

Vifias

1967. Oleo sobre lienzo,

73 %92 cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «Ortega Mufioz».
Repr. en p. 239.

Ortiz de Elguea, Carmelo
Vitoria-Gasteiz, Alava, 1944

Pintura
1975. Oleo sobre lienzo,
200 x 200 cm.

Firmado y fechado en el angulo

inferior derecho: «Ortiz de
Elguea 75».

Paisaje morado

1991. Oleo sobre lienzo,

200 x 150 cm.

Firmado y fechado en el &ngulo
inferior derecho: «Ortiz de
Elguea 91».

Paisaje azul

1991. Oleo sobre lienzo,

140 % 180 cm.

Firmado y fechado en el &ngulo
inferior izquierdo: «Ortiz de
Elguea 91».

Paisaje amarillo

1991

Oleo sobre lienzo,

200 x 150 cm.

Firmado y fechado en el angulo
inferior derecho: «Ortiz de
Elguea 91»

Hombre y caballo

1991

Oleo sobre lienzo,

160 x 200 cm.

Firmado y fechado en el &ngulo
inferior derecho: «Ortiz de
Elguea 91»

Ortufio, Pancho (Francisco
Prieto Ortufio)
Granada, 1950

ElrioV

1979. Oleo sobre lienzo,
200 x 163 cm.

Inscripcién al dorso: «El rio V
octubre 1979 / comenzd el

9-10-79 /termind el 21-10-79/

P. Ortufio».

Otero Besteiro, Francisco
O Corgo, Lugo, 1933 - Madrid,
1994

Unamuno
Hacia 1975. Piedra,
30 x 20 % 28 cm.

Oudry, Jean-Baptiste
Paris, 1686 - Beauvais, Francia,
1755

Naturaleza muerta (pareja)
1715. Oleo sobre lienzo,
73 x 123 cmclu.

Firmado y fechado uno

en el soporte del florero:
«J.B.Oudry 1715».

Repr. enp. 95.
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P

Padilla, Rafael Martinez
Mélaga, 1878 - 1961

Mary cielo

Hacia 1907. Oleo sobre lienzo,
100 x 100 cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «Padilla».

Palazuelo, Pablo
Madrid, 1915 - Galapagar,
Madrid, 2007

Panoplia

1964. Gouache sobre papel,

78 x 58 cm.

Firmado y fechado en el &ngulo
inferior derecho: «P. Palazuelo 64».
Repr.enp. 251.

Lunariae

1968. Gouache sobre papel,
65 x50 cm.

Firmado en el angulo inferior
izquierdo: «P Palazuelo».

Palencia, Benjamin
Barrax, Albacete, 1894 -
Madrid, 1980

Dibujo surrealista

1934. Tinta china sobre papel,
65 x50 cm.

Firmado y fechado en el &ngulo
inferior derecho: «Palencia 34».

El descanso

1940. Tinta china sobre papel,
23x31,5cm.

Firmado y fechado en el
angulo inferior derecho:

«B. Palencia 1940».

Alba de Tormes

1953. Oleo sobre lienzo,
149 x 198 cm.

Firmado y fechado en la
zona inferior derecha: «B.
Palencia, 53». Inscripcion al
dorso: «Alba de Tormes».
Repr. enp. 229.



Peinado, Joaquin
Ronda, Mélaga, 1898 - Paris,

1975
Caballo rojo
1960. Oleo sobre papel sobre
tabla, 25 X 32 cm.
Firmado y fechado en la zona
derecha: «B. Palencia 1960». L.
Paisaje
1962. Oleo sobre lienzo,
114 x 146 cm.

Palomino y Velasco, Acisclo
Antonio

Bujalance, Cérdoba, 1655 -
Madrid, 1726

Firmado y fechado en el &ngulo
superior derecho: «Paisaje 62».

Pefia, Maximino
Salduero, Soria, 1863 - Madrid,
1940

La heroica derrota de Oran
Hacia 1700. Oleo sobre lienzo,
145 x 205 cm.

Firmado en el &ngulo inferior
izquierdo, al final de la cartela:
«Antonio Palomino fecit>.
Repr.enp. 91.

Pazos, Carlos

Barcelona, 1949
Don Benjamin Oncins y Aragén
Hacia 1890. Pastel sobre papel,
48,5x%33,5¢cm.
Firmado en la zona central
izquierda: «M. Pefia».

Blood, Grift & Glitter [Sangre,
cascajos y lentejuelas]

1989. Ensamblaje,

90 x 80 x 50 cm.

Pérez Villaamil, Genaro
El Ferrol, La Coruria, 1807 -
Madrid, 1854

La catedral de Sevilla por el
lado de las gradas

1835. Oleo sobre lienzo,
100 x 72 cm.

Firmado en la zona inferior
central: «<POR VILLAAMIL».
Inscripcidn en el angulo
inferior derecho: «CATE /
DRAL / DE / Sevilla».
Repr.enp. 107.

La procesién del Corpus en
el interior de la catedral de
Sevilla

1835. Oleo sobre lienzo,
100 x 72 cm.

Firmado en la zona inferior
central: «Genaro Pérez [ de
Villaamil / Madrid 1835».
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Pérez Villalta, Guillermo
Tarifa, Cadiz, 1948

Pidelaserra, Maria
Barcelona, 1877-1946

El &mbito del pensamiento Autorretrato )

1989. Oleo sobre lienzo, 1933-1935. Oleo sobre lienzo,
247 x 200 cm. 61 x50cm.

Firmado en el angulo inferior Firmado en el angulo superior
derecho: «GPV, 1989». derecho: «M. Pidelaserra i Brias /

Inscripcién al dorso: 1935». Inscripcidén al dorso:
«Comenzado el 16 de Enero «M. Pidelaserra 1933 / Esbog
de 1989 en Roma». per un retrat».

Repr. en p. 337.

Pinazo Camarlench, Ignacio
Valencia, 1849 - Godella,
Valencia, 1956

Picasso, Pablo Ruiz
Malaga, 1881 - Mougins,
Francia, 1973

Ninfas y amorcillos (boceto)
1887. Oleo sobre lienzo,

76 x 146,5 cm (oval).
Firmado y fechado en la
zona inferior izquierda:

«|. Pinazo [ 1887».

Busto de caballero 1l

1967. Oleo sobre lienzo,

73 %60 cm.

Firmado en el angulo inferior
izquierdo: «Picasso». Inscripcion
al dorso: «9.6.67-111».
Repr.enp. 181.

Las hijas del Cid

Posterior a 1889. Oleo sobre
lienzo, 206 x 153 cm.
Firmado al dorso: «I. Pinazo»
Repr.enp. 117.

Retrato

Hacia 1900. Oleo sobre lienzo,
41 x35cm.

Firmado en el angulo inferior
izquierdo: «I. Pinazo».

Pifiole, Nicanor
Gijon, Asturias, 1878-1978

Maria Teresa Gonzalez del Valle
Hacia 1900. Oleo sobre lienzo,
122 x89cm.

Firmado en el angulo inferior
izquierdo: «N. Pifiole».

Pepita

Hacia 1903. Oleo sobre lienzo,
72 %48 cm.

Firmado en el angulo inferior
izquierdo: «N. Pifiole».
Repr.enp. 175.

Pla Rubio, Alberto

Villanueva de Castelldn, Valencia,

1867 - Barcelona, 1937

Vaqueros en la plaza de
Cibeles

1907. Oleo sobre lienzo,

53 x68cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «N. Pifiole».

Nifia en un campo

Hacia 1920. Oleo sobre lienzo,
86 x 65 cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «Pla Rubio».

La fuente

1925. Oleo sobre lienzo,
165 x 207 cm. Pla, Cecilio
Firmado en el angulo inferior Valencia, 1860 - Madrid, 1934

derecho: «N. Pifiole».

Rincén de Granada
Hacia 1894. Oleo sobre cartén
sobre lienzo, 24 x 32 cm.
Mufiecos en el puerto Firmado en el &ngulo inferior
Hacia 1929-1935. Lapiz
y gouache sobre papel,
41 x50cm.
Firmado en el dngulo inferior
izquierdo: «N. Pifiole».

Las nifias del puerto

Hacia 1942-1943. Oleo sobre
lienzo, 79 x 99 cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «N. Pifiole».

Valencia

Hacia 1900-1910. Acuarela
sobre papel, 38,5 X 20 cm.
Firmado en el angulo inferior
derecho: «C. Pla [ Valencia».
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derecho: «Cecilio Pla [ Granada».

Polo, Diego
¢Burgos?, 1609 - Madrid, 1655

San Juan Bautista

Hacia 1645. Oleo sobre lienzo,
112 % 137 cm.

Repr.enp. 67.

Pourbus, Pierre
Gouda, Holanda, 1523/1524 -
Brujas, Bélgica, 1584

Hombre sentado con barba roja
1555-1565. Oleo sobre tabla,
84 x 65 cm.

Repr. enp. 39.

Pynacker, Adam
Scheidam, Holanda, hacia 1620
- Amsterdam, hacia 1673

Paisaje con pastores

Hacia 1660. Oleo sobre lienzo,
220 x 159 cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «<APynacker» («AP» en
monograma).

Repr.enp. 75.

R

Rafols Casamada, Albert
Barcelona, 1923-2009

Isla

1965. Collage sobre lienzo,

81 x100cm.

Firmado en el angulo inferior
izquierdo: «Rafols Casamada 65>.
Inscripcién al dorso: «llla [ Rafols
Casamada».

Pintura

1970-1972. Oleo sobre lienzo,
73 x60cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «Rafols Casamada
70-72». Inscripcion al

dorso: «Pintura / Rafols
Casamada [ 70-72».

Redondela, Agustin (Agustin
Gonzéalez Alonso)
Madrid, 1922-2015

Barcas en pequefio puerto.
Bermeo

1959. Oleo sobre lienzo,
81 x65cm.

Firmado y fechado en lateral
derecho: «Redondela / 59».



Bermeo

1962. Oleo sobre lienzo,
65 x 81 cm.

Firmado en angulo inferior
derecho: «Redondela».

Paisaje de Castilla

1965. Oleo sobre lienzo,

65 x81cm.

Firmado y fechado en el dngulo
inferior derecho: «<Redondela 65».

Tordesillas

1965. Oleo sobre lienzo,

81 x100cm.

Firmado y fechado en el &ngulo
inferior derecho: «Redondela 65».

Puerto de Bilbao

1968. Oleo sobre lienzo,
65 x 81 cm.

Firmado en angulo inferior
derecho: «Redondela».

Revello del Toro, Félix
Maélaga, 1928

Segovia

1969. Oleo sobre lienzo,

88 x155cm.

Firmado y fechado en el &ngulo
inferior derecho: «Redondela / 69».
Repr. enp. 267.

Regoyos, Dario de
Ribadesella, Asturias, 1857 -

Barcelona, 1913 Homenaje a Ramén Casas

1995. Oleo sobre lienzo,
121 x 81 cm.

Firmado en la zona inferior
izquierda: «F. Revello de Toro.
1996».

Reymerswaele, Marinus van

(Taller)

Sierra Nevada

1905. Oleo sobre tablex,

32 x40cm.

Firmado en la zona inferior

derecha: «D de Regoyos».

Inscripciones al dorso sobre

la tabla: «Sierra Nevada»

y «D de Regoyos».
Cambistas
Hacia 1550. Oleo sobre tabla,
117 x93 cm.

Altos hornos de Bilbao

Hacia 1908. Oleo sobre tablex,
26,5 x 35cm. Riancho, Agustin

Firmado en la zona inferior Entrambasmestas, Cantabria,
izquierda: «<Regoyos». 1841 - Ontaneda, Cantabria,

Repr.enp. 119. 1929

Paisaje montafioso
Hacia 1884-1890. Oleo sobre
lienzo, 232 x 452 cm.
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Ricci, Fray Juan (Juan Andrés
Ricci)

Madrid, 1600 - Montecassino,

Italia, 1681

El mensajero
Hacia 1640. Oleo sobre lienzo,
176 x 97 cm.
Repr.enp. 61

Ricoy Ortega, Martin
Madrid, 1833 - Venecia, Italia,
1908

Patio del palacio ducal de
Venecia

1883. Oleo sobre lienzo,

141 x 81 cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «Rico». Inscripcién al
dorso, en el bastidor, a pluma:
«Afio 1883».

Repr.enp. 111.

Rigalt, Lluis
Barcelona, 1814-1894

Paisaje con ruinas

1848. Oleo sobre lienzo,

98 x119cm.

Firmado y fechado en la

zona inferior derecha, en los
escalones: «L. Rigalt / 1848».
Repr. enp. 109.

Rivera, Manuel
Granada, 1927 - Madrid, 1995

Estanque del Partal

1969. Técnica mixtay tela
metalica policromada sobre
tabla, 162 x 114 cm.
Firmado en el angulo inferior
derecho: «Manuel Rivera».
Inscripcidén al dorso: «Manuel
Rivera [ Estanque del Partal,
1969/ M. Rivera».

Espejo para un oraculon.® 3
1972. Técnica mixtay tela
metdlica policromada sobre
tabla, 130 x 89 cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «Manuel Rivera».
Inscripcidn al dorso: «Manuel
Rivera | Espejo para un oréculo
n.°3,1972 /M. Rivera».

Espejo-mandala lll

1975. Técnica mixtay tela
metaélica policromada sobre
tabla, 81 x 100 cm.

Firmado en la zona inferior
central: «M. Rivera». Inscripcién
al dorso: «Espejo-Mandala /
1975/ M. Rivera».

Transmutacién

1977. Técnica mixtay tela
metalica policromada sobre
tabla, 100 x 81 cm.
Inscripcién al dorso: «Manuel
Rivera Transmutacion

1977 [ M. Rivera».

Repr. enp. 293.

Mutacién

1977. Técnica mixtay tela
metalica policromada sobre
tabla, 114 x 60 cm.

Firmado en el &ngulo inferior
izquierdo: «M. Rivera». Inscripcién
al dorso: «Manuel Rivera
'Mutacion'/ M. Rivera 1977>.

Roca Sastre, José
Terrassa, Barcelona, 1928 -
Barcelona, 1997

Cara al mar. Cadaqués

Hacia 1982. Oleo sobre lienzo,
180 x 80 cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «Roca».

Romero de Torres, Julio
Cérdoba, 1874-1930

Panneau [Panel] (Paisaje
abierto al barandal de la ribera)
Hacia 1912. Oleo sobre lienzo,
142 x 222 cm.

Repr.enp. 151.

Rubens, Peter Paul
Siegen, Alemania, 1577 -
Amberes, Bélgica, 1640

Michel Ophovius

Hacia 1625. Oleo sobre tabla,
44 x 36 cm.

Repr.enp. 51.

Rueda, Gerardo
Madrid, 1926-1996

Pintura blanca

1970. Oleo y collage sobre
tabla, 112 x 162 cm.
Inscripciodn al dorso: «Gerardo
Rueda / Pintura blanca /

162 % 112cm/ 1970/ ¢leo
sobre maderay collage».
Repr. enp. 285.

Rusifiol, Santiago
Barcelona, 1861 - Aranjuez,
Madrid, 1931

Barcas en el Sena

Hacia 1894. Oleo sobre lienzo,

44 x 54 cm.
Firmado en el angulo inferior
derecho: «S. Rusifiol».
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El claustro de Sant Benet de
Bages

1907. Oleo sobre lienzo,
77,5%x97,5cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «S. Rusifiol».

Paseo de los platanos
1916. Oleo sobre lienzo,
124 x 102 cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «S. Rusifol».
Repr.enp. 125.

Sendero en un parque

Hacia 1920-1925. Oleo sobre
lienzo, 110 x 89,5 cm.
Firmado en el angulo inferior
derecho: «S. Rusifiol».

S

Saint Phalle, Niki de (Catherine-
Marie Fal de Saint-Phalle)
Neuilly-sur-Seine, Francia, 1930
- LaJolla, California, Estados
Unidos, 2002

Bailarina

1966. Resina de
poliéster policromado,
120 % 143 x 55 cm.
Repr.enp.311.

Salamanca, Enrique
Cadiz, 1943

Salamancalll
1977. Acero, 89 x 72 x 70 cm
Firmado en la base: «Salamanca».

Sanchez Coello, Alonso
Benifaird de los Valles, Valencia,
hacia 1531 - Madrid, 1588

Dofia Juana de Mendoza con
un enano

Hacia 1585. Oleo sobre lienzo,
149 x 125 cm.

Repr.enp. 41.



Sanchez, José Luis
Almansa, Albacete, 1926 -
Pozuelo de Alarcon, Madrid,
2018

Relieve

Hacia 1970. Aluminio y
hormigén plateado y patinado,
208 x 208 cm.

Firmado en la zona inferior

derecha: «JOSELUISSANCHEZ».

Repr.enp. 287.

Thanatos [Muerte]
1972. Bronce patinado,
20 x 28 x 28 cm.
Firmado al pie: «José Luis
Sénchez».

Sanz Fraile, Eduardo
Santander, 1928 - Madrid, 2013

De un marido ausente

1975. Acrilico sobre lienzo,
160 x 142 cm.

Inscripcidn al dorso: «De un
marido ausente / autor: Eduardo
Sanz, 1975 (y sigue una larga
'carta de amor')».

Saura, Antonio
Huesca, 1930 - Madrid, 1998

Dama en su habitacién

1966. Tinta chinay gouache
sobre papel, 90 X 63 cm.
Firmado y fechado en el angulo
inferior derecho: «Saura [ 66».
Repr. en p. 309.

Schroderus, Kimmo
Jyvaskyl, Finlandia, 1970

What the Hell [;Qué demoniosl!]
2002-2003. Acero,

250 x 250 x 230 cm.

Repr. en p. 369.

Sempere, Eusebio
Onil, Alicante, 1923-1985

Penetracién del cuadrado en
el circulo

1970. Temple sobre tabla,

60 x 58 cm.

Firmado y fechado en el angulo
inferior derecho: «Sempere
1970. Penetracion del cuadrado

en el circulo». Inscripcion al dorso:

«Sempere [ Penetracion del
cuadrado en el circulo (con dos
circulos centrales) / 60 x 58».
Repr.enp.275.

Forma lobular

1974. Temple sobre tabla,

45 x 45 cm.

Firmado y fechado en el &ngulo

inferior derecho: «Sempere 74».

Azul trazo grueso

1977. Temple sobre tabla,

50 x50 cm.

Firmado y fechado en el &ngulo

inferior derecho: «Sempere 77».

Serra, Richard
San Francisco, California,
Estados Unidos, 1939

Vertical Torus [Toro verticall
2003. Dos planchas
combadas de acero,

510 % 1.010 x 150 cm.
Repr. enp. 321.

Serrano, Pablo

Crevillén, Teruel, 1910 - Madrid,

1985

Hombre con puerta
Hacia 1965. Bronce,
27 x24,5%x23cm.
Repr. enp. 245.
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Sert, Josep Maria
Barcelona, 1874-1945

Triunfo de Apolo

1913. Grisallay oro sobre
lienzo, 262 x 441 cm.
Firmado y fechado en el &ngulo
inferior derecho: «JMS 13».

Apolo volando entre nubes
1913. Grisallay oro sobre
lienzo, 260 x 71,5 cm.
Fechado en el &ngulo inferior
derecho: «1912».

El puente de las fuentes
1913. Grisalla'y oro sobre
lienzo, 298 x 79 cm.

Firmado y fechado en el &ngulo
inferior derecho: «JMS 13».

Satiro observando la danza de
unas ninfas

1913. Grisallay oro sobre
lienzo, 260 x 71,5 cm.
Fechado en el &ngulo inferior
derecho: «1912».

La fuente de los elefantes
1913. Grisallay oro sobre
lienzo, 298 X 79 cm.

Firmado y fechado en el &ngulo
inferior derecho: «JMS 13».

Castellers

1929-1930. Grisalla ennegroy
oro sobre lienzo, 420 X 156 cm.
Repr.enp. 153.

El forzudo

1929-1930. Grisallaennegroy
oro sobre lienzo, 420 x 253 cm.
Repr.enp. 154.

La siesta

1929-1930. Grisallaennegroy
oro sobre lienzo, 420 x 156 cm.
Repr. enp. 155.

Caballerias

1929-1930. Grisalla ennegroy
oro sobre lienzo, 420 x 215 cm.
Repr. enp. 156.

Las bodas de Camacho
1929-1930. Grisalla ennegroy
oro sobre lienzo, 420 x 650 cm.
Repr.enp. 157.

Los toros

1929-1930. Grisalla ennegroy
oro sobre lienzo, 420 X 255 cm.
Repr.enp. 158.

Funambulos

1929-1930. Grisallaennegroy
oro sobre lienzo, 420 x 223 cm.
Repr. enp. 159.

Guitarras y bandurrias
1929-1930. Grisallaennegroy
oro sobre lienzo, 420 x 250 cm.
Repr. en p. 160.

Los borrachos

1929-1930. Grisallaennegroy
oro sobre lienzo, 420 x 221 cm.
Repr.enp. 161.
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El astrélogo

1929-1930. Grisallaennegroy
oro sobre lienzo, 420 X 252 cm.
Repr.enp. 162.

La buenaventura

1929-1930. Grisallaennegroy
oro sobre lienzo, 420 x 250 cm.
Repr.enp. 163.

Bailarines

1929-1930. Grisallaennegroy
oro sobre lienzo, 420 x 260 cm.
Repr.enp. 164.

El saltocarnero
1929-1930. Grisallaennegroy
oro sobre lienzo, 420 x 220 cm.
Repr. enp. 165.

Los trapecios

1929-1930. Grisallaennegroy
oro sobre lienzo, 420 x 250 cm.
Repr. enp. 166.

La charanga

1929-1930. Grisallaennegroy
oro sobre lienzo, 420 x 235 cm.
Repr. enp. 167.



Sevilla, Juan de
Granada, 1643-1695

Presentacién de la Virgen en
el templo

Hacia 1670. Oleo sobre lienzo,
145 x72cm.

Firmado sobre un papel en el
primer peldafio de la escalera:
«Sevilla [ Faciet».

Repr. enp. 89.

Sevilla, Soledad
Valencia, 1944

Medio Oriente

1999. Oleo sobre lienzo,
145 %230 cm.
Inscripcién al dorso:
«Medio Oriente».
Repr.enp. 331.

Sicilia, José Maria
Madrid, 1954

Cubo de basura

1984. Técnica mixta sobre
lienzo, 247 x 242 cm.
Inscripcidn al dorso: «Cubo
de basura / Sicilia».

Repr. enp. 349.

No te pasesn.° 3

1989. Hierro,

200 x 203 x 159 cm.
Firmado en el lateral: «S».

Flor azul

1986. Oleo sobre lienzo, Sorolla, Joaquin
195x135cm. Valencia, 1863 - Cercedilla,
Inscripcién al dorso: «Flor azul / Madrid, 1923

Sicilia 86 [ acrilic /canvas /
195 x 135 cm».

Retrato de Agustin Otermin
1892. Oleo sobre lienzo,
80x115cm.
Inscripcidn en la zona izquierda:
«A mi querido discipulo Agustin /
Sin titulo J. Sorolla 1892».
1989. Técnica mixta sobre
lienzo, 220 x 220 cm.

Snyders, Frans
Amberes, Bélgica, 1579-1657

Bodegén del enfriador

1610-1620. Oleo sobre lienzo, Retrato
165 %230 cm. 1899. Oleo sobre lienzo,
Repr. enp. 53. 88 x 65 cm.

Firmado en la zona derecha:
«A mi amigo Manolo /
J. Sorolla/ 1899».

Solano, Susana
Barcelona, 1946

Patena de transit XV [Patena
del transito XV]

1986. Hierro, 4 X 50 x 28 cm.
Firmado en la parte posterior: «S».
Repr. en p. 335.
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Sunyer, Joaquim
Sitges, Barcelona, 1874-1956

Baile en el café Novedades de
Sevilla

1914. Oleo sobre lienzo,

245 %295 cm.

Firmado en la zona inferior
izquierda: «J. Sorolla

Bastida 1914».

Repr.enp. 129.
Les noies Daure [Las chicas

Daure]

Hacia 1935-1936. Oleo sobre
lienzo, 93,5 x 75 cm.

Firmado en el angulo inferior
izquierdo: «Sunyer».

Repr. enp. 169.

Nifios buscando mariscos
1919. Oleo sobre lienzo,
64 x 96 cm.

Firmado y fechado en

la zona inferior derecha:

«J Sorolla/1919».
Repr.enp. 131.

Spadaro, Micco (Domenico
Gargiulo)

Napoles, Italia,
1609/1610-1675

Mujer con gato

Hacia 1950. Oleo sobre lienzo,
44 x 44 5 cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho (firma posiblemente
apdcrifa): «Sunyer».

.

Tapies, Antoni
Barcelona, 1923-2012
Embarco de la reina Mariana de
Austria en el puerto de Finale
Hacia 1649. Oleo sobre lienzo,
200 x 310 cm.
Repr. enp. 69.

Boceto de cartel para una
exposicion

1950. Tinta chinay gouache
sobre papel, 100 x 69 cm.

Pintura, tierra, collage y cordel

1964. Técnica mixta sobre

lienzo, 65 x 81 cm.

Inscripcidn al dorso:

«Tapies, 1964».
Dibujo. Autorretrato
1978. Tinta chinay lapiz sobre
cartén, 32,5 x 25,5 cm.
Firmado en el angulo inferior
derecho: «Tapies».

Tintoretto (Jacopo Robusti)
Venecia, ltalia, 1518-1594

Ventana al vacio

1965. Tinta china 'y gouache
sobre papel, 150 x 128 cm.
Firmado en el angulo inferior
izquierdo: «Tapies».
Repr.enp.271.

Joven de veinticinco afios con
pelliza

Hacia 1550-1560. Oleo sobre
lienzo, 117 x 100 cm.
Repr.enp. 37

U

Ugalde, Juan
Bilbao, 1958
Materia ocre sobre tela virgen
1969. Técnica mixta sobre
lienzo, 196 x 171 cm.
Inscripcién al dorso: «Tapies».
Repr.enp.273.
Iron-Maiden
1992. Técnica mixta sobre
Llit lienzo, 160 x 130 cm.

1976. Técnica mixta sobre
cartén, 50 X 64 cm.
Firmado en el angulo inferior
derecho: «Tapies».

Urgell, Modest Valdés, Manolo
Barcelona, 1839-1919 Valencia, 1942
Paisaje

1859. Oleo sobre lienzo,

94 x 163 cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «Urgell».

Urzay, Dario

Bilbao, 1958 Infanta dofia Margarita VIl
1986. Oleo sobre yute,
198 x 147 cm.

Be Quiet [Callate]
1992-1993. Técnica mixta,
48 x 48 cm c/u (3 piezas).

Uslé, Juan
Santander, 1954

Infanta dofia Margarita X
1986. Oleo sobre yute,

Layers [Capas|
yers [Capas] 130 x 97 cm.

1990-1991. Oleo sobre lienzo,
204 x 305 cm.

Inscripcién al dorso:

«Uslé 90-91 / N.Y.».

Repr. enp. 351.

\'

Valdés Leal, Juan de
Sevilla, 1622-1690

Ribera como pretexto
1988. Oleo sobre arpillera,
200 x 152 cm.

Repr.enp. 327.

La imposicién del nombre de
Jesus

Hacia 1680. Oleo sobre
lienzo, 105 x 76 cm.
Repr.enp. 77.
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Valdivieso, Antonio Rodriguez
Granada, 1918 - Madrid, 2000

Desnudo tumbado

1970. Oleo sobre lienzo,
89x116cm.

Firmado y fechado en el angulo
inferior izquierdo: «Valdivieso 70».

Naturaleza muerta

1972. Oleo sobre lienzo,

92 x 73 cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «Valdivieso».
Inscripcién al dorso, en el
bastidor: «Valdivieso 82».

Valle, Evaristo
Gijon, Asturias, 1873-1951

Vagabundos

Hacia 1922. Oleo sobre lienzo,
120 x 92 cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «E. Valle». Inscripcion
en rojo bajo la firma: «11».
Repr.enp. 141.



Valverde, Jesus
Vigo, 1925 - Madrid, 1993

Maternidad 5
1977.Bronce, 40 x 31 X 26 cm.
Firmado en la base: «Valverde 1/5».

Torso 3
1977.Bronce, 53 X 58 X 16 cm.
Firmado en la base: «Valverde 3/5».

Valverde, Joaquin Maria
Sevilla, 1896 - Carmona,
Sevilla, 1982

Alegoria campestre
Hacia 1930. Fresco pasado a
lienzo, 115 x 322 cm.

Vaquero Palacios, Joaquin
Oviedo, 1900 - Madrid, 1998

Templo de Apolo en Corinto
1959. Oleo sobre lienzo,

97 x130cm.

Firmado en el angulo inferior
izquierdo: «Vaquero».

Vaquero Turcios, Joaquin

Madrid, 1933 - Santander, 2010

San Juan de la Cruz

1971. Oleo sobre lienzo,
195 x130cm.

Firmado en el angulo superior
izquierdo: «Vaquero Turcios».

Vazquez Diaz, Daniel
Nerva, Huelva, 1882 - Madrid,
1969

El pjaroy el nifio celeste
Hacia 1942. Oleo sobre lienzo,
118 x85,5cm.

Firmado en la zona inferior
central: «Vazquez Diaz».

Repr. enp. 183.

Verde, Ricardo
Valencia, 1876-1954

Autorretrato

Hacia 1910. Oleo sobre lienzo,
22 x17cm.

Firmado en el angulo inferior
izquierdo: «R. Verde».

Vicente, Eduardo
Madrid, 1909-1968

Paseo del Prado. Verja del
Botanico

Hacia 1955. Oleo sobre lienzo,
114,5x 85cm.

Firmado en el angulo inferior
izquierdo: «<Eduardo Vicente».

Paseo bajo los arboles

Hacia 1965. Oleo sobre lienzo,
92x73cm.

Firmado en el dngulo inferior
derecho: «Eduardo Vicente».
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Villa, Miguel
Barcelona, 1901 - El Masnou,
Barcelona, 1998

Sin titulo

1961. Acrilico sobre lienzo,
46 x 55 cm.

Firmado y fechado en el &ngulo

Ibiza-Varadero inferior derecho: «Viola 61».

1966. Oleo sobre lienzo,

73 %92 cm.

Firmado y fechado al dorso: Vos, Paul de

«Miguel Vill4 / Ibiza 19665 Hulst, Holanda, 1591/1595 -
Amberes, Bélgica, 1678

Vifies, Hernando
Paris, 1904-1993

Bodegén con sirvienta
Hacia 1650-1660. Oleo sobre
lienzo, 187 x 216 cm.

Repr.enp. 55.
Bodegén W
Hacia 1943-1945. Oleo sobre
lienzo, 38 x 46 cm.

Wildens, Jan

Firmado en el angulo inferior
izquierdo: «H. Vifies».
Repr. enp. 235.

Amberes, Bélgica,
1585/1586-1653

Viola, Manuel
Zaragoza, 1916 - San Lorenzo
de El Escorial, Madrid, 1987

José vendido por sus hermanos
Hacia 1600. Oleo sobre lienzo,
97 x162,5¢cm.

Sin titulo

1961. Acrilico sobre lienzo,
81 x65cm.

Firmado y fechado en el &ngulo
inferior izquierdo: «61 Viola».
Repr. enp. 255.

Y

y4

Ybafiez, Miguel
Madrid, 1946

Férridos mundos |

1988. Oleo sobre papel,
140 x 100 cm.

Firmado y fechado en la zona
inferior derecha.

Férridos mundos I

1988. Oleo sobre papel,
140 x 100 cm.

Firmado y fechado en la zona
inferior derecha.

Férridos mundos Il

1988. Oleo sobre papel,
140 % 100 cm.

Firmado y fechado en la zona
inferior derecha.

Zdbel, Fernando
Manila, Filipinas, 1924 - Roma,
1984

Fuga enrosa

1966. Oleo sobre lienzo,

100 x 100 cm.

Firmado en el angulo inferior
izquierdo: «Zdbel». Inscripcion al
dorso: «66-22 [ Fuga enrosa [
Zdbel [ mayo 1966».

La fuente VI

1969. Oleo sobre lienzo,

97 x130cm.

Firmado en el angulo

inferior izquierdo: «Zdbel».
Inscripcién al dorso: «69-68 /
La fuente VI / Zdbel / Cuenca
31 de diciembre 1969».

Paisaje verde

1971. Oleo sobre lienzo,
81 x81cm.

Firmado en la zona inferior
derecha: «Zébel».
Repr.enp. 281.

Marina gris

1974. Oleo sobre lienzo,
100 x 100 cm.

Firmado en el angulo inferior
izquierdo: «Zdébel».

Bodegén con palmera

Hacia 1974. Oleo sobre lienzo,
60 x 60 cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «Zébel».

El Guadalquivir desde el
puente de San Telmo
1975. Oleo sobre lienzo,

81 x100cm.

Firmado en el angulo inferior
derecho: «Zdbel».

De la serie de recuerdos
1977. Acuarela sobre papel,
39,5x 56 cm.

Firmado y fechado en el
angulo inferior derecho: «Serie
de recuerdos: el montoén de
plantas del patio / principal del
corral de Altamira / en Sevilla,
cuando alin no existian. / 26 de
diciembre de 1977. [ Zdbel».
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Zobernig, Heimo
Mauthen, Austria, 1958

Zuloaga, Ignacio
Eibar, Guiptizcoa, 1870 -
Madrid, 1945

Las tres primas (boceto)
Hacia 1903. Oleo sobre tablex,
24,5x31cm.

Zurbaran, Francisco de
Fuente de Cantos, Badajoz,
1598 - Madrid, 1664

Sin titulo

2009. Acrilico sobre
paneles de cartén yeso,

320 % 595 cm c/u (4 piezas).
Repr. enp. 361.

Zubiaurre, Ramdn de
Garay, Vizcaya, 1882 - Madrid,
1969

Virgen nifia dormida

Hacia 1630-1635. Oleo sobre
lienzo, 110 x 93 cm.
Repr.enp. 57.

Fiesta popular vasca

Hacia 1920-1936. Oleo sobre
lienzo, 88 x 118 cm.

Firmado en la zona inferior
izquierda: «<Ramdn de Zubiaurre».

Zubiaurre, Valentin de
Madrid, 1879-1963

San Miguel arcangel
Hacia 1645-1650. Oleo sobre
lienzo, 224 x 126 cm.

Aldeanos vascos

1920-1936. Oleo sobre lienzo,
90 x110cm.

Firmado en el angulo inferior
izquierdo: «Valentin de Zubiaurre».
Repr.enp. 179.
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