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PRESENTACION

ruto de la fusiéon de dos instituciones independientes, el Museo de Bellas Artes,

fundado en 1908, y el Museo de Arte Moderno, abierto en 1924, las

colecciones del actual Museo de Bellas Artes de Bilbao abarcan un amplio y
rico panorama del arte desde la Edad Media hasta nuestros dias. intimamente com-
prometido con el proceso de modernizacién de su ciudad, el Museo, a lo largo de su
historia casi centenaria, ha llevado a cabo una doble iniciativa coleccionista:
reuniendo ejemplos historicos significativos del arte antiguo y moderno, v, a la vez,
dejando testimonio de las manifestaciones artisticas contemporaneas, especialmente
en lo que se refiere a la escena artistica local, para configurar, asi, una poco habitual
experiencia del arte que se proyecta al espectador sin rupturas temporales. Este indis-
tinto interés por el pasado y por el presente que compone uno de los rasgos de iden-
tidad de sus colecciones, tiene también su reflejo en la arquitectura que las aloja. El
Museo se sittia en el ensanche moderno de la ciudad, en el borde oriental del Parque
de Dona Casilda Iturriza, donde se emplazan los dos edificios que componen su
actual arquitectura; el primero, marcado por un revivido espiritu neoclasico, fue cons-
truido entre 1939 y 1945, y su superficie se amplié a finales de la década de los sesen-
ta con un nuevo pabellon contemporineo de nitido lenguaje racionalista. Estas dis-
tintas edificaciones ofrecen espacios diferenciados para la presentaciéon de las mas
variadas formas del arte, desde un retablo gdtico a una instalaciéon contemporanea. La
reciente reforma de las instalaciones ha permitido ademas de la mejora de los acce-
s0s y servicios, establecer un nexo de comunicacién eficaz entre las dos arquitecturas
existentes a través de una nueva galeria acristalada, un auténtico puente entre el arte
del pasado y del presente.
La actual publicacién presenta un centenar de obras seleccionadas entre las mas de
6.000 que conserva el Museo, con las que, creemos, se representa la variedad y cali-
dad de su orientacién coleccionista. Esta seleccion deja también constancia de las
variadas formas de adquisicién de las obras, y recalca, especialmente, la generosa con-
tribucién de las donaciones y legados recibidos de coleccionistas y mecenas particu-
lares, junto a las constantes aportaciones realizadas por las instituciones fundadoras, el
Ayuntamiento de Bilbao, la Diputacién Foral de Bizkaia y el Gobierno Vasco.
Con el fin de servir tanto de instrumento ttil en la visita al Museo como de ilustra-
cién y memoria visual de la naturaleza de sus colecciones, se ha optado por estable-
cer una ordenacién cronoldgica sin marcar diferencias entre disciplinas y escuelas. Un
detallado indice al final del libro facilitara la localizacién puntual de las obras en ¢l
recogidas.



La presentacion de la coleccion constituye uno de los pilares del programa de activida-
des del Museo, por lo que su exposicién se encuentra sometida a un constante proce-
so de actualizacién tanto en lo que respecta a la seleccion de obras expuestas como a
los propios criterios de ordenacién, con el objetivo de alcanzar la mayor visibilidad del
conjunto, promover su mas experto conocimiento y favorecer el cumplimiento de su
misién didactica.

Sintiéndonos orgullosos por el crecimiento vivido por el Museo a lo largo de su his-
toria, no podemos dejar de reclamar para el futuro un mayor esfuerzo a la hora de
intentar cubrir algunas de las lagunas de sus colecciones y, al mismo tiempo, avanzar
en el camino de incorporar nuevos y mas significativos ejemplos de arte para disfrute
y educacién de nuestro publico.

Miguel Zugaza
Director
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Anénimo catalan

MAJESTAD DE CRISTO EN LA CRUZ,

fines del siglo XII

Madera policromada, 130,5 x 107 x 14,7 cm

Donacion del Banco de Bilbao en 1961

R R
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En el siglo XII se realizan en Cataluna
numerosos crucifijos en madera, escasos en
el siglo anterior y de clara influencia orien-
tal. Son de dos tipos: el Cristo Doliente, en
sufrimiento, y el Cristo en Majestad o
Maiestas Domini, como éste, con el crucifica-
do vivo y triunfante en la cruz, omnipotente
como Rey de Reyes.

Esta vestido con una larga tGnica roja o colo-
bium de origen sirio, cefiida con un cingulo
anudado y decorada con circulos azules en
cuyo interior se ven aguilas imperiales. Su
color rojo y las dguilas simbolizan el poder
real segin la tradicion persa. No lleva corona,
luce barba y larga cabellera con raya en
medio. Las manos y pies, con dos clavos, pre-
sentan las huellas de las heridas con finos hilos
de sangre. El rostro evidencia la falta de
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realismo, no hay dolor ni sufrimiento; la
ausencia de sentimientos y el hieratismo tratan
de transmitir su soberania y majestuosidad.

La cruz es plana y patada; es decir, con un
ensanchamiento en los extremos.
Policromada por ambos lados, ya no es un
instrumento de suplicio sino un signo de
realeza, un trono triunfante. Lleva el titulus o
inscripcién sobre la cabeza de Cristo que
corresponde a la abreviatura del evangelio
segtn San Juan: lesus Christus Rex Iudeorum.
En la parte superior aparecen personificados
el sol, en rojo, y la luna, en blanco, en refe-
rencia al eclipse descrito por Mateo y Lucas.
A la derecha esta la Virgen Maria, a la
izquierda San Juan y a los pies Adan saliendo
del sepulcro, simbolo de la redencién del
hombre por Jesucristo.



Anénimo catalin
Ultimo tercio del siglo XIII

EL DILUVIO o EL ARCA DE NOE
Temple sobre tabla, 108 x 52 cm

DESCENDIMIENTO
Temple sobre tabla, 108 x 51,5 cm

Adquirido en 1959

Las dos tablas pertenecen al baldaquino, o
mueble alto sobre el altar, de la iglesia de
Santa Maria de Pessonada, en Pallars Jussa
(Lérida). El "Descendimiento" muestra a
Cristo acompanado de laVirgen, San Juan,
Nicodemus y José de Arimatea que, arrodilla-
do, desclava los pies del Redentor. La cruz,
con los bordes sin desbastar, semeja las ramas
de un arbol, en clara alusion simbolica al
arbol de la vida. Como era propio en la
época en que fue realizada se trata de un
Cristo de cuatro clavos. En la parte superior
se representan dos figuras antropomorfas que
simbolizan el Sol y la Luna, y que tienen sus
precedentes en el arte visigodo. Completa

la escena un angel, que envia los tres

rayos divinos a Cristo. Esta representacién

tiene su origen en el mundo de la miniatura
de la primera mitad del siglo XIII. Su estilo es
primitivista, aunque posee cierta riqueza ico-
nografica, y utiliza la perspectiva jerdrquica
para diferenciar la importancia de los perso-
najes segun su tamano.

La otra tabla representa la escena del Antiguo
Testamento que narra el final del Diluvio
Universal cuando Noé abandona su retiro en
el arca, tras recibir a la paloma con la rama
de olivo. Diversos animales flotan en las
aguas, mientras Noé y su mujer, junto a sus
tres hijos y a sus mujeres, aparecen en la
nave, enmarcados bajo tres vanos. Sus rostros
se repiten de manera casi seriada, de forma
similar a algunas miniaturas incluidas en
Beatos como el de Burgo de Osma, o el de
El Escorial, realizado alrededor del afio 950.
El ntmero de los personajes recuerda la tra-
dicién de la Iglesia que otorga al ocho el
simbolismo de la resurreccion de Cristo, y el
naumero tres de los vanos, asi como el de los
hijos y sus esposas, se relaciona con el de las
tres virtudes, fe, esperanza y caridad. Las dos
tablas pertenecen a un momento de transi-
cién del romanico al gotico.
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Pere Nicolau

Valencia, documentado entre 1390 y 1408

RETABLO DE LOS GOZOS DE LAVIRGEN

MARIA, c. 1398

Temple sobre tabla, 259 x 221 c¢m, maximo

Adquirido en 1934

Se trata del tnico retablo,
casi completo, a falta de
la tabla central, que con-
serva el Museo. Estd
constituido por banco y
cuerpo de tres calles,
rodeado de guardapolvo
con figuras de angeles.
En cada una de las esce-
nas conservadas se repre-
senta uno de los Septem
Gandia Spiritualia, es
decir, los Siete Gozos
Espirituales: Anunciacion,
Natividad, Epifania,
Resurreccion, Ascension,
Pentecostés y Dormicion
de Maria.

Es un excelente ejemplo
del estilo gético internacio-
nal, que surge a fines del
siglo XIV enla corte de
Avignon, como una sin-
tesis del arte francés y del
italiano, sobre todo de
Siena. Toma de Francia el
gusto por el realismo, la
representacion de la
naturaleza y los tonos
brillantes; y de Italia la belleza idealizada y
el sentimiento humano.

Esta atribuido a Pere Nicolau, pintor de la
escuela valenciana de fines del siglo XIV y
comienzos del siglo XV, relacionado con el
germanico Marzal de Sax. Por la tematica y
el estilo este retablo se puede comparar con
otros salidos del propio taller de Nicolau,
como el de Sarrién, de 1404, hoy en el
Museo de Bellas Artes de Valencia; el de
Albentosa (Teruel), desaparecido en la Guerra

Civil; y el de la Santa Cruz de Moya
(Cuenca), parcialmente destruido.

La policromia del conjunto del retablo
observa un predominio de los tonos calidos
y las composiciones tienden a la simetria y a
la compensacién de las masas. El espiritu
narrativo y anecdético de las escenas se
enriquece por un esmerado gusto por los
detalles, asi las figuras son estilizadas y ele-
gantes, y algunas estin realzadas con una
lujosa indumentaria que nos permite hacer
un seguimiento de la moda de la época.



Andnimo italiano

CRISTO ATADO A LA COLUMNA
y PIEDAD, c. 13501360

Temple sobre lienzo, 84,8 x 125,5 cm
Adgquirido en 1959

Atribuida anteriormente al artista espafiol
llamado Maestro de Horcajo, esta magnifica
obra pertenece a un autor de poderosa
personalidad, muy préximo a la estética del
Trecento italiano. La pintura representa dos
episodios de la Pasion de Cristo separados
por una franja decorada con rosetas: “Cristo
atado a la columna” y “Piedad”. Ambas
escenas estan bordeadas por bandas
decorativas, simulando marcos; la superior
incluye una inscripcién con caracteres
gbticos que alude a los episodios
representados. El artista apenas da
importancia a los fondos oscuros y poco
elaborados; de este modo, fijamos nuestra
atencidn solo en las figuras silueteadas
mediante un dibujo firme y preciso.

“Cristo atado a la columna” trata el tema de
la flagelacion, que alcanzé gran difusién en el
Medioevo y que a partir del siglo XIV
adquiere mayor dramatismo. Cristo,

arrodillado y atado a una fina columna, mira
al espectador con cierta serenidad. La palidez
de su cuerpo desnudo, apenas cubierto por
un pafo de pureza, destaca sobre el azul
oscuro.

Por su parte, sobre un paisaje montafioso, la
“Piedad” muestra a la Virgen sentada con el
cuerpo de Cristo muerto sobre sus rodillas.
Esta vestida con un manto azul, simbolo de
pureza. Cristo, nimbado y con corona de
espinas, presenta su cuerpo rigido con las
rodillas dobladas. La iconografia de esta
escena sigue los modelos imperantes en el
siglo XIV, como la Pietd del Museo del
Duomo de Salerno. La delicadeza del
sombreado, la monumentalidad y el
esquematismo definen a este artista formado
dentro de la corriente trecentista italiana,
muy influido por la tradicién que habia
iniciado un pintor cuya personalidad abrid
nuevas puertas al arte de la pintura: Giotto.
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Andbnimo francés

VIRGEN CON EL NINO, siglo XIV
Piedra policromada, 118 x 33 x 25 cm
Adquirido en 1956

El Museo posee con el tema de "LaVirgen
con el Nino" otras tres esculturas goticas de
procedencia francesa, siendo ésta la Gnica
esculpida en piedra. El tema, muy desarro
llado en toda Europa, tuvo gran repercusion
en Francia donde aparecieron las primeras
imagenes talladas en piedra en los parteluces
de las catedrales durante la primera mitad
del siglo XIII; este prototipo se inicia en la
fachada occidental de Notre-Dame de Paris,
hoy desaparecida.

LaVirgen sujeta al Nifo con su brazo
izquierdo y mira hacia el frente con expre-
sién algo distante y melancélica. En su
mano derecha tiene un racimo de uvas, sim-
bolo de salvacion pero también del sacrificio
de Cristo que ofrece su sangre como uva
prensada; el Nifio alarga su diestra hacia la
fruta mientras con la izquierda sujeta la este-
ra del orbe. La Virgen lleva corona y un velo
corto que deja ver sus cabellos rizados como
los del Nifio; muestra su pie derecho bajo la
sencilla tinica en una postura similar a las
pequenas figuras de marfil, como la de la
Sainte-Chapelle.

Aunque la indumentaria de las dos figuras es
la habitual de las representaciones marianas
del siglo XIII, el manto de Maria, sin
embargo, corresponde al siglo XIV por su
novedosa disposicion sobre sus hombros y
recogido a ambos lados de la cintura. Esta
caracteristica del manto, su elegante figura y
la utilizacién de la piedra, la relacionan con
otras imagenes de la Borgona francesa, como
la de la catedral de Sens.



Maestro de Retascon
Aragdn, primera mitad del siglo XV

SALVATOR. MUNDI, c. 1425-1440
Temple sobre tabla, 166,5 x 84,3 cm
Donacion de don Antonio Plasencia en 1935

Jests, en actitud de bendecir y
mostrando el Libro Sagrado, apa-
rece sentado en un trono de
arquitectura gotica, rematado en
piniculos. Apoya sus pies sobre la
esfera terrestre, en forma de globo,
donde se muestran los tres conti-
nentes hasta esa fecha conocidos,
con inscripciones que los identifi-
can como "OROPA", "AFRICA" y
"ASIA".

Bajo el trono también se encuen-
tran, a modo de donantes, dos
adolescentes arrodillados, y un
numeroso grupo de serafines
encarnados. El fondo superior es
dorado, y esta decorado con finos
esgrafiados trabajados a punzén.

Este Salvator guarda semejanzas
con las figuras de Cristo y de San
Juan Bautista del retablo de la
Virgen de la iglesia parroquial de
Retascon (Zaragoza), y por ello se
atribuye al pintor, todavia An6-
nimo, conocido con el apelativo
de Maestro de Retascon, que estu-
vo activo en la regién aragonesa
en la primera mitad del siglo XV.
Con innegables influencias de la
region valenciana, al Maestro de
Retascon se le considera el pintor
mas importante del circulo inter-
nacional aragonés de influjo valen-
ciano.
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Hans Memling (copia de)
Seligenstadt, Alemania, c. 1435/1440-Brujas, Bélgica, 1494

LA PIEDAD, fines del siglo XV
Oleo sobre roble, 31 x 21 cm
Legado por don Laureano de Jado en 1927

Esta representacion de "La Piedad" o
"Virgen y Cristo de Piedad" resulta inusual
por la posicion de Cristo muerto en brazos
de su madre. Lo mas frecuente es que la
figura inerme de Cristo aparezca yacente
sobre los brazos o las rodillas de la Virgen;
pero aqui, Jestis permanece erguido, sosteni-
do ligeramente por la madre sobre un
sudario blanco. A ambos lados, en el fondo
dorado y a escala reducida, se ven varios
personajes: Caifis, Anas, San Pedro, la sir-
vienta de Caifds y uno de los verdugos a la
izquierda; Pilatos y Herodes a la derecha.
También vemos algunos simbolos de la
Pasion o Arma Christi, como la columna, el
latigo, la bolsa con los treinta denarios, la
lanza o los clavos.La obra, considerada desde
1969 como "copia de Hans Memling" por
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su estilo y composicién, puede derivar de un
original perdido de Roger van der Weyden.
Existen diversas versiones memlinianas de
este tema entre las que destacan la de la
National Gallery of Victoria de Melbourne,
atribuida a Memling, la de la Capilla Real
de Granada y otra en una coleccién particu-
lar de Roma, muy fiel a la del Museo de
Bilbao. Seguin las altimas investigaciones,
tanto esta version como la de la Capilla
Real de Granada fueron realizadas por un
artista flamenco asentado en Espafla, algo
habitual dadas las fluidas relaciones artisticas
y comerciales entre Flandes y Espana. La
obra, que posee un caracter casi de miniatu-
ra, refleja la magnifica técnica de los pintores
primitivos flamencos en la época de esplen-
dor de los "libros de horas".



Bartolomé Bermejo
Segunda mitad del siglo XV

LA FLAGELACION DE SANTA ENGRACIA,

c. 1474-1478
Oleo sobre tabla, 92,5 x 52 cm
Adquirido en 1962

La escena representa "La flagelacion de
Santa Engracia", hija de un noble portu-
gués, que sufrié martirio en el ano 304
por orden del procénsul romano
Daciano, que aparece a la izquierda de la
composicién. Murid en Zaragoza, paso
obligado en el viaje que realizaba para
conocer a su prometido el Duque de
Rousillén.

Se trata de una obra de alta calidad téc-
nica, del gran artista hispanoflamenco
Bartolomé Bermejo, el mas insigne de
todos los primitivos espafioles. Nacido
en Codrdoba, estuvo en Flandes, donde
aprendio la técnica de las veladuras, y
viaj6 a Italia para completar su forma-
ci6én. Trabajé en su tierra natal y en
otras regiones como Levante, Cataluna
y Aragén, por lo que también se le ha
calificado como el pintor némada por
excelencia.

Su estilo denota gran precisiéon y cierto
gusto por plasmar la realidad, patente en
esta tabla en la sangre que mana del
costado de la santa, o en la calidad de
los tejidos como el terciopelo de la
falda. También se recrea en detalles
como las piezas de orfebreria, o el com-
plicado tocado que se sujeta mediante
una banda de gasa transparente cenida a
la barbilla. La maestria de Bermejo esta
presente en el tratamiento de la pers-
pectiva y de la luz, que llega a través de
dos vanos en el fondo, y que emana,
potente, del torso desnudo de la mértir en
el primer término.

Pertenece a un retablo del cual se han iden-

tificado casi todas las escenas, diseminadas
hoy en varios Museos, como el de la cole-

gial de Daroca (Zaragoza), localidad para la

que se encargd el conjunto, el Museo de

Bellas Artes de San Diego (California), y el

Museo Isabella Stewart Gardner de Boston
(Massachusetts), que conserva la espléndida
tabla central con la titular entronizada.
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Diego de la Cruz
Burgos, activo entre 1480 y 1500

CRISTO DE PIEDAD, c. 1485
Oleo sobre tabla, 84,5 x 71 cm
Adquirido en 1959

Procedente de la iglesia de Torre de los
Molinos (Palencia), esta pintura muestra una
potente representaciéon de Cristo en la que el
pintor concede importancia a la figura huma-
na, caracterizada por una melancolia que
parece envolver el rostro y por el incisivo rea-
lismo de la cabeza. El torso desnudo, en rigu-
rosa frontalidad, se recorta sobre el fondo de
la capa roja de terciopelo, que se sujeta con
un hermoso broche de orfebreria. El pintor
se interesa por la calidad tictil, el estudio de
la anatomia, la expresion del rostro y la utili-
zacién de ricos fondos de gofrado, con deco-
racion vegetal en ligero relieve. Tras la cabeza
del Salvador ondea una filacteria con caracte-
res gbticos donde se lee: "EGO SUM VIA
VERITAS ET VITA", una llamada a la imita-
ci6én de Cristo cuya resurreccion es la espe-
ranza de la vida eterna. Se puede comparar
con algunas pinturas de Dieric Bouts, en

concreto con la figura de Cristo de la escena
de la Resurreccién del "Triptico del
Descendimiento", conservado en la Capilla
Real de Granada.

Su autor es Diego de la Cruz, uno de los
artistas mas representativos del estilo
hispanoflamenco, del que sélo se conoce
una obra firmada, el "Cristo de Piedad entre
laVirgen y San Juan", que pertenecia a la
coleccién Bonova de Barcelona, y que hoy
se encuentra en el Museo del Prado, al ser
adquirida con fondos del Legado Villaescusa.
Su estilo se va hispanizando progresiva-
mente, abandonando en sus Gltimas obras la
suavidad de los paisajes que se veian en sus
primeras pinturas de corte mas flamenco.

A la vez, va endureciendo la caracterizacién
y los rasgos de los tipos humanos, lo que es
propio del arte hispano de la época.
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Berthomeu Bard
Valencia, documentado entre 1468 y 1479

VIRGEN CON EL NINO, ANGELES
Y FAMILIA DE DONANTES, c. 1470

Oleo sobre tabla, 156 x 129 cm
Adquirido en 1959

Al parecer esta obra fue realizada para la
localidad levantina de Burjasot (Valencia).
LaVirgen Maria aparece en posicion erguida
con el Nifio Jesis en su brazo derecho,
delante de un trono arquitecténico en pie-
dra, con venera agallonada, tipicamente ita-
liano. El Nifio tiene un pajarillo en su dies-
tra, simbolo del alma redimida. Ambos estin
flanqueados por dos dngeles. En clara pers-
pectiva jerarquica, a los pies de Nuestra
Senora, se encuentran arrodillados los donan-
tes y sus hijos, suplicando la intercesién de la
Virgen y el Niflo en sus necesidades espiri-
tuales y temporales.

Es el tinico ejemplo del conjunto medieval
conservado en el Museo que presenta la
firma del artista, Berthomeu Bard, del cual
se tienen escasas referencias documentales.

Esta singular tabla, fechable hacia 1470 y
considerada como arte de transicion, perte-
nece a un periodo de Bar6é donde predomi-
na la influencia italiana, sobre todo la de
Piero della Francesca, aunque todavia perdu-
ran elementos de tradicion hispanoflamenca
y por ello el resultado es algo ecléctico.
Italiana es la organizacién monumental de
las grandes figuras, en especial la de la
Virgen, frente a la de los angeles que nos
recuerdan a lo flamenco. Conserva ciertas
reminiscencias goticas, evidentes en la com-
posiciéon y la perspectiva jerarquica, y por
otro lado incorpora elementos mas avanza-
dos como el trono con arco de medio punto
que sefala ya a la nueva arquitectura italiana
y que nos introduce en las obras del
renacimiento.
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Maestro de San Nicolas
Burgos, activo entre 1465 y 1490/1500

LA PREDICACION DEL APOSTOL
SAN JUAN, c. 1475

Oleo sobre nogal, 189, 5 x 123 cm

Donacion de dofia Mercedes Basabe, viuda
de Taramona, en 1943

El Museo conserva un conjunto de tres tablas
que formaron parte de un retablo dedicado a
San Juan apéstol y evangelista atribuidas al
Maestro de San Nicolas.

Bajo este apelativo se esconde la personalidad
de un pintor de la escuela burgalesa, de la
segunda mitad del siglo XV, que se encargd
de hispanizar las féormulas flamencas en tierras
castellanas. Recientemente se ha intentado
identificar a este maestro con el pintor Diego
del Corral, documentado en Ona (Burgos)
desde 1466.

Los temas transcurren indistintamente al aire
libre o en interiores. Asi por ejemplo es muy
bello el paisaje en el que se sitda la resurreccion,
o los elementos arquitecténicos de las otras
dos escenas. Hay un intento de captar la terce-
ra dimension, pretendiendo una btsqueda de
profundidad a través del modelado intenso en
las caras, de los pliegues abultados en los ropa-
jes y del pavimento, convergente hacia el
fondo en el suelo.

En estas obras se advierte la facilidad del
artista para reflejar en rostros y actitudes el
sentimiento interior de los personajes. A
veces tiende al decorativismo, tanto en las
arquitecturas como en las indumentarias y
aderezos. También concede importancia al
lenguaje gestual de las manos y gusta de
composiciones abigarradas con numerosos
personajes, lo que en ocasiones le lleva a
colocar a alguno de ellos de espaldas al
espectador.

En la escena de la predicacion es interesante la
indumentaria por la innovacién que
presentan los escotes trapezoidales en los
vestidos femeninos como precedentes de los
grandes escotes cuadrados que solian repre-
sentarse sobre todo a partir de los afios 80 de
la decimoquinta centuria, lo que parece
confirmar la fecha de 1475 para la
realizacidn de estas pinturas.



Maestro de San Nicolas
Burgos, activo entre 1465 y 1490/1500

LA RESURRECCION DE
DRUSIANA, c. 1475

Oleo sobre nogal, 189,2 x 122,5 cm

Donacién de dofia Mercedes Basabe, viuda
de Taramona, en 1943

Maestro de San Nicolas
Burgos, activo entre 1465 y 1490/1500

EL APOSTOL SAN JUANY LA
COPA ENVENENADA, c. 1475

Oleo sobre nogal, 192 x 107 cm

Donacion de doiia Mercedes Basabe, viuda
de Taramona, en 1943
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Manises, Valencia
TARRO DE FARMACIA, c. 1375

Ceramica de reflejo metalico, 33 cm alt.;
12,5 em didmetro boca; 11,5 cm didmetro pie

Adquirido en 1961

Entre los fondos del Museo destaca una
coleccion de dieciséis ceramicas de los siglos
XIV, XV y XVI, procedentes en su mayoria
de Manises, en Valencia. Estan realizadas en
la compleja técnica de reflejo metalico. La
pieza de arcilla purificada, tras un secado
lento para evitar resquebrajaduras, recibia
una primera coccidén. A continuacién se
aplicaba el barniz blanco y la decoraciéon en
azul de cobalto, unas veces bajo el barniz y
otras sobre él, cociéndose nuevamente. El
proceso se completaba con la aplicacion del
dorado vy la tercera cochura. El conjunto
estd formado por diez grandes platos, de los
cuales dos son de los denominados braseros,
y seis tarros de farmacia.

El que ahora se analiza es uno de éstos
altimos, decorado en dorado y azul pilido,
de conservacién impecable. Este bote, de
suave perfil, es un ejemplar antiguo dentro
de la produccién de loza dorada valencia-
na, que segin la documentacién escrita se
inicié en Manises a partir de 1226. Nos
inclinamos a fecharlo en el Gltimo cuarto
del siglo X1V, y determinados detalles esti-
listicos permiten comparar esta pieza con
los hallazgos de un taller descubierto en
1996 en Paterna, a escasa distancia de
Manises. El azul cobalto se presenta muy
diluido y probablemente se aplico sobre el
esmalte. También se encuentra esmaltado
en el interior. Su ornamentacién se divide
en bandas, presentando sobre el cuerpo
ancha faja de sebqa encerrando pifias en su
interior. El tema de la sebqa procede de las
decoraciones arquitectonicas realizadas en
madera y yeso, y es frecuente desde la
época almohade. También aparece, entre
otros, en algunos ejemplares de cerdmica
nazari; como el vaso de la Alhambra deno-
minado de Hornos, que se conserva en el
Museo Arqueoldgico Nacional, en Madrid.




Manises, Valencia

PLATO BRASERO, c. 1460-1470

Ceramica de reflejo metalico, 47,5 cm diametro
Adquirido en 1961

4,
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Se trata de un plato de los llamados brasero centro aparece un emblema con un dguila

0 baci por su forma; es decir, de labio plano, sobre un conejo, armas que podrian atri-
pertil troncocénico bajo y base completa- buirse, con cierta prudencia, a la localidad de
mente llana. La decoracién de esta singular Corella (Navarra). En algunas pinturas

pieza es en azul denso y dorado cobrizo. gdticas, a veces, aparecen representadas
Presenta, en una especie de horror vacui, ele- ceramicas con estas decoraciones. Por el tipo
mentos vegetales denominados atauriques, y de ornamentacién se puede precisar su

por tanto inspirados en el acanto clasico, cronologia en la década de 1460-1470.

junto a rosas géticas, y pifias en reserva. En el
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Andénimo aleman

LA DORMICION DE LA VIRGEN,
fines del siglo XV

Bajorrelieve tallado en madera de tilo,
106,5 x 100 x 4 cm

Adquirido en 1996

Se trata de un bajorrelieve sin policromar,
técnica desarrollada durante la época en el
norte de Europa. La escena representa la
muerte o dormicion de laVirgen que es un
tema muy frecuente en la época medieval.
LaVirgen aparece en su lecho rodeada por
los doce apostoles mientras San Juan toma
una de sus manos. Algunas figuras, a pesar de
estar imbuidas por cierto hieratismo, mues-
tran expresiones de dolor ante el drama de la
muerte de Maria. Todos los personajes pre-
sentan un canon muy alargado y forman una
composicién abigarrada que ocupa todo el
espacio. El conjunto se enmarca en una esti-
lizada estructura gética. El autor, muy proxi-
mo al escultor del norte de Suabia, Tilman
Riemenschneider, activo desde 1485 hasta
mediados de 1520, se inspira en una estampa

sobre el mismo tema, de finales del gbtico, del
grabador aleman Martin Schongauer. Esto
indica la gran influencia y enorme difusién
que ejercieron los grabados sobre las artes
plasticas europeas de los Gltimos afios del
siglo XV y primeros del XVI.

El escultor hace alarde de una gran maestria
en la talla de algunos elementos, como los
cabellos de las figuras y los plegados de las
telas al estilo de la escultura germana de esta
época. Destacan el virtuosismo vy la finura
alcanzados en algunos detalles, como la
cadena del incensario o los dedos de las
manos. También es evidente la delicadeza
con la que trabaja los rostros de las figuras
consiguiendo, con el pulido final de toda la
obra, un efecto de gran belleza y armonia.



Michel Erhart
Alemania, c. 1444/1448-después de 1522

SANTA ANA, LAVIRGENY EL NINO,
c. 1485-1490

Madera policromada, 151 x 43 x 30 cm
Adquirido en 1957

Esta escultura, en madera policromada y dora-
da, es significativa en la coleccién del Museo
por su excepcional calidad artistica. Estd atri-
buida al escultor Michel Erhart, uno de los
artistas germanicos mas sobresalientes de la
segunda mitad del siglo XV y principios del
XVI. De su taller en Ulm salieron obras de
gran belleza no muy abundantes en Espana.

La obra muestra a Santa Ana con la Virgen
Maria y el Nifio Jests, también denominada
“Santa Ana Triple”, y rinde homenaje a la
santa patrona de los carpinteros, ebanistas y
artesanos de la madera. La veneracion de
Santa Ana no se difunde hasta el siglo XIV y
esta relacionada con la doctrina de la Inma-
culada Concepcién defendida por los fran-
ciscanos. El tema, que tuvo mucha repercu-
sién en la regién germana de Suabia, res-
ponde al deseo popular de ver mas proximos
a su propia realidad a los personajes sagrados.

En las primeras representaciones figuraba
Santa Ana con la Virgen Nifia sobre sus
rodillas y Jests sentado a su vez sobre las de
su madre. Posteriormente se desarrolla la del
tipo que nos ocupa con la santa en pie, suje-
tando al Nifo y laVirgen en cada uno de sus
brazos. La Virgen porta en sus manos el libro
abierto de las Sagradas Escrituras que enlaza
con el tema, también caracteristico de la
escultura de fines de la Edad Media de Santa
Ana ensenando a leer a laVirgen; a su vez, el
Nifo desnudo sujeta el “orbe” o globo terra-
queo mientras imparte la bendicién.
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Jan Gossaert, llamado “Mabuse”
Maubeuge-Le Hainaut, Francia, c. 1478-
Middelburg, Holanda, 1532

LA SAGRADA FAMILIA, c. 1525-1530

Oleo sobre roble, 56 x 42 cm
Adquirido en 1940

Jan Gossaert, llamado también “Mabuse” por el
nombre de su ciudad natal, Maubeuge, es uno
de los pintores flamencos mas innovadores del
siglo XVI. Aunque probablemente se formé
en Brujas, comenzd su carrera en Amberes en
1503. Es el primer artista de los Paises Bajos
cuyo viaje a2 Roma, acompanando a Felipe de
Borgofa en 1508, estd documentado. Como a
tantos pintores de origen noérdico, a Gossaert
también le impacté el arte del renacimiento
italiano y a su regreso incorpord a su forma-
ci6én flamenca lo aprendido en Italia conju-
gando el interés por la figura humana, el suave
claroscuro y los elementos arquitecténicos
con la exquisitez técnica y el gusto por los
detalles. Asimismo, también por influencia ita-
liana, es el primer pintor flamenco que repre-
senta asuntos mitologicos y concede especial
importancia al desnudo.

La escena muestra a la Virgen, tocada con un
velo transparente de minuciosos plegados, que
acoge en sus brazos a un Nifo Jests de aspec-
to robusto, casi escultdrico, al que ofrece una
flor. La figura de San José aparece en la
penumbra, en un segundo plano, mientras una
arquitectura renacentista ocupa el fondo. Esta
composicidn, cuyas figuras forman un circulo
casi completo, refleja una tendencia a llenar
todo el espacio. El pintor trabaja con preci-
sién los detalles mediante un dibujo perfecta-
mente definido y una técnica elaborada y
esmaltada con la que recrea las distintas cali-
dades. Interesa comparar esta escena con "La
Virgen con el Nifio", del mismo artista, en el
Museo del Prado, cuyas figuras, aunque en
distinta posicién, son muy semejantes.



Ambrosius Benson
Lombardia, Italia, antes de 1500-
Brujas, Bélgica, 1550

PIEDAD AL PIE DE LA CRUZ
(fragmento), c. 1530

Oleo sobre roble, 68 x 88 cm
Donacién de don Antonio Plasencia en 1935

Nos encontramos ante una de las obras
maestras de la coleccién de pintura flamenca
del Museo. Se trata de una "Piedad" que,
lamentablemente, fue mutilada en su parte
inferior, por lo que su formato original seria
vertical y no horizontal como es en la
actualidad. En ella vemos a San Juan aco-
giendo el cuerpo de Cristo muerto, mien-
tras Maria Magdalena besa una de las llagas
del Redentor y laVirgen reza con devocion.
Las figuras son elegantes y delicadas, a pesar
del dramatismo del momento, y estin dota-
das de una monumentalidad y un sfumato
mas proximos a la estética italiana que a la
flamenca. La escena, envuelta en una atmos-
fera de quietud no exenta de cierto miste-
rio, refleja equilibrio en la composiciéon y
riqueza cromatica en la sabia combinacién
de tonos calidos y frios.

En un segundo plano, a la derecha, se
desarrolla la escena del "Entierro de Cristo",
para la que Benson retoma la iconografia de
un grabado de la "Pequena Pasion" de
Alberto Durero. Al fondo, a los pies de unas
montanas azuladas, aparece la ciudad de
Jerusalén con arquitecturas de estilo nérdico.

Pintor de origen italiano, Ambrosius Benson
fue discipulo de Gerard David, uno de los
maximos representantes de la escuela de
Brujas. Su obra, de tematica religiosa funda-
mentalmente, toma de su maestro los mode-
los, la composicién y el suave claroscuro de
los voltmenes. A pesar de los rasgos italia-
nizantes que observamos en su produccion,
Benson es un ejemplo de la pervivencia del
gusto flamenco mas tradicional.
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Quentin Metsys (atribuido a)
Lovaina, Bélgica, 1466-
Amberes, Bélgica, 1530

LOS CAMBISTAS,
primer cuarto del siglo XVI

Oleo sobre roble, 124 x 95,5 cm
Legado por don Laureano de Jado en 1927

La pintura esti atribuida a Quentin Metsys
0 Massys, uno de los pintores flamencos mas
destacados del siglo XVI 'y uno de los pri-
meros que manifesté la influencia italiana en
la pintura flamenca. El artista, formado junto
a pintores de tradicion goticista, se establecid
en Amberes a finales del siglo XV. Su arte
resulta muy personal con una armoniosa
unidad entre el espiritu flamenco y el rena-
cimiento italiano sintiéndose atraido, sobre
todo, por la figura de Leonardo da Vinci.

La escena representa a dos personajes mas-
culinos sentados en una mesa en el interior
de una habitacién; el que escribe puede ser
el recaudador o tesorero de la ciudad que

lleva las cuentas municipales. Sobre la mesa

y en el estante de la pared se muestran pin-
tados con minuciosidad los objetos caracte-
risticos de este tipo de representaciones,
como las monedas o la palmatoria con la
vela. Este tema es muy comtn a mediados
del siglo XVT junto con otras variantes que
presentan a banqueros, prestamistas, usureros
o recaudadores de impuestos, todos ellos
representantes de nuevas profesiones que
adquieren protagonismo ante el desarrollo
de una incipiente sociedad burguesa.

Metsys es pionero en este tipo de represen-
taciones con su obra "El banquero y su
esposa”, de 1514, hoy en el Museo del
Louvre. También otros pintores, como
Marinus Van Reymerswaele, tratan este tema
en su repertorio. De
"Los cambistas" se
conservan numerosas
versiones similares, no
todas atribuidas a
Metsys. En ellas se
introducen algunas
variantes, como el ros-
tro del personaje que
sefala las monedas que
a veces aparece con
una mueca distorsiona-
da, en actitud critica a
la avaricia, clara
influencia de las figuras
caricaturescas de
Leonardo.



Jan Mandijn (o Mandyn)
Haarlem, Holanda, 1502-
Amberes, Bélgica, 1560

FESTIN BURLESCO, c. 1550
Oleo sobre roble, 98,5 x 147 cm

Legado por don Laureano de Jado en 1927

Destaca esta pintura por su originalidad y
por ser la tnica dentro del género burlesco
que posee el Museo. Representa un cadtico
banquete, una boda de campesinos en tono
satirico. La escena, repleta de anécdotas,
transcurre en un interior modesto. Los per-
sonajes se sientan a un solo lado de las
mesas, segun la costumbre medieval, y utili-
zan mesas separadas dado el rango y la dig-
nidad de los invitados. Aunque las fuentes
son numerosas, resulta dificil interpretar la
diversidad de simbolos que aparecen en esta
pintura. En el centro la novia, gruesa y
desalinada, hace un gesto con los dedos
indice y corazdén que puede significar nece-
dad o falta de juicio. Lleva una corona de
cucharas de palo, simbolo de glotoneria y
gula, y cascaras de huevo, alusiones a la
estulticia y la lujuria. Sobre ella se ve una
corona, similar a la de "Las Bodas de Cana"
de El Bosco, y un cascabel, que hace refe-
rencia a la necedad. Estd rodeada de perso-
najes caricaturescos o monstruosos, como el
enano del primer plano, con pies en vez de
manos, o la mujer jorobada con una

lechuza, que significa estupidez, locura y
miedo a la luz. El tema refleja la literatura
desarrollada a partir de la Edad Media en los
Paises Bajos, en la que la clase campesina era
objeto de burlas y satiras. En el siglo XVI el
término campesino era sinénimo de necio y
estas obras, muy abundantes en la pintura
flamenca, sirven para representar acciones
reprobables desde el punto de vista

social o moral.

Un namero de inventario antiguo que aparece
sobre la pintura, nos ha permitido descubrir a
uno de los primeros propietarios de esta obra,
el marqués de Leganés, lo que nos da idea de
la categoria de la misma, ya que su coleccién
era una de las mis importantes del siglo XVII
y el haber estado atribuida a El Bosco refleja
la alta estima que se tenia de ella.

Jan Mandijn se estableci6 antes de 1530 en
Amberes, donde residi6é hasta su muerte. Se
caracteriza por pintar temas burlescos o gro-
tescos en los que da rienda suelta a su inge-
nio y fantasia. Junto con Peter Huys, adqui-
rié fama con un estilo semejante a El Bosco.
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Hans Vredeman de Vries
Leeuwarden, Holanda, ¢. 1526-La Haya, 1604

ARQUITECTURA FANTASTICA
CON PERSONAJES, 1568

Oleo sobre roble, 84,5 x 118,5 cm
Adquirido en 1989

La obra representa una escena caracteristica
de la pintura de perspectiva arquitectonica
que, junto con los temas de interiores y
exteriores de iglesias, tuvo gran difusién en
la época. Mediante la disposicién de diversas
galerias porticadas, con bellas columnas de
marmol, el artista realiza un interesante estu-
dio de perspectiva y una detallada descrip-
cién de elementos de arquitectura. El tipo
de construccién recuerda a algunas edifica-
ciones del norte de Italia, en concreto la
parte izquierda evoca la Basilica de Palladio
en Vicenza o la Biblioteca de Sansovino en
la Plaza de San Marcos de Venecia.

Las figuras cortesanas, de estilo manierista,
visten de manera elegante; con su presencia
relajada y distendida animan la composicién,
incluso algunas parejas muestran actitudes
galantes. Al fondo aparece un cuidado jardin
a la italiana con pequenos arboles recorta-
dos.Vredeman de Vries fue uno de los pri-
meros pintores especializado en la represen-

tacion de estos temas. Familiarizado con el
tratado de Serlio, llegd a publicar un libro
sobre el estudio de la perspectiva. Comenzd
su formaciéon en Leeuwarden y Kampen, y
después se trasladé a Malinas y Amberes
donde, en 1549, trabaja en la decoracién de
la entrada de CarlosV en la ciudad, como
tantos otros artistas. A lo largo de su vida
realiza distintos viajes, y entre 1596 y 1598
se le encuentra en la corte de Rodolfo II en
Praga, donde presenta al emperador varios
proyectos. En 1601 reside en La Haya. Esta
pintura mantiene relacién con otra muy
similar, conservada en el Hunterian Museum
and Gallery de Glasgow, de su hijo Paul,
quien repiti6 los temas ideados por su padre.
Existe una obra sobre lienzo del pintor
Matias Ximeno, activo entre 1639 y 1656,
en la que se muestra este mismo escenario
con personajes diferentes que representan el
tema de "Jests expulsando a los mercaderes
del templo".



Martin de Vos
Amberes, Bélgica, 1532-1603

EL RAPTO DE EUROPA, c. 1590
Oleo sobre roble, 133,7 x 174,5 cm

Donacién de don Horacio Echevarrieta en 1919

Esta pintura es una de las escasas obras de
tema mitologico que posee el Museo. La
obra, una de las mejores de Vos, esta basada
en "Las Metamorfosis" de Ovidio

(v. 833-875) y narra el rapto de Europa,
hija del rey de Sidon, por el dios Jupiter
transformado en toro. En un segundo plano
transcurre la escena en la que Europa juega
en la orilla de la playa con sus companeras
mientras Mercurio planea en el cielo rodea-
do de amorcillos, uno de los cuales sostiene
en sus manos los rayos de Jupiter.

Martin de Vos, en plena madurez de su esti-
lo, se inspird en una composicion, de mayor
dramatismo, realizada por Tiziano en 1562,
que se conserva en el Stewart Gardner
Museum de Boston. Pero, a diferencia del
maestro veneciano, Vos confiere mayor
importancia a los fondos y elementos anec-
déticos. El pintor demuestra su habilidad en

la representacién del desnudo femenino, de
generosa anatomia segtn el gusto de la
época, modelado con un sfumato impecable.
La luz surge de las carnaciones del cuerpo
de Europa a través de suaves veladuras. La
tunica amarilla y el pafo rojo ondulante al
viento proporcionan interesantes efectos de
color y movimiento a la composicion. En
definitiva, supone una sintesis del estilo ita-
liano con el refinamiento flamenco.

Probablemente Martin de Vos inici su
carrera en el taller de su padre Pieter de Vos
y viaj6 a Roma hacia 1552 acompanando a
Pieter Brueghel "El viejo". Se establecio
durante un tiempo en Venecia, en el taller de
Tintoretto, como especialista en pintura de
paisajes. Instalado en Amberes, en 1556, rea-
liz6 retablos para iglesias de la ciudad des-
truidos durante las guerras de religion.
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Antonio Moro (Anthonis van Dashort)
Utrecht, Holanda, c. 1516/1520-
Amberes, Bélgica, 1576/1577

RETRATO DE FELIPE II, c. 1549-1550

Oleo sobre roble, 107,5 x 83,3 cm
Adquirido en 1992

Nos encontramos ante uno de
los mas sobresalientes retratos de
Felipe IT pintado por Anthonis
Mor, lamado en Espana
Antonio Moro. Nacid en
Utrecht donde tuvo como
maestro al pintor italianizante
Jan van Scorel, estableciéndose
poco después en Amberes.
Protegido por el cardenal
Granvela, es introducido en la
corte de Bruselas en 1549. Fue
pintor de corte de Maria de
Hungria y de su sobrino Felipe
I1. En Espana, en contacto con
la rigurosa etiqueta de los
Austria, desarroll6 las claves de
su inigualable maestria en el
género del retrato, llegando a ser
el retratista mas famoso de su
tiempo. También influy6 nota-
blemente en su discipulo |
Alonso Sanchez Coello, quien
realizé algunos magnificos retra-
tos, como el de dofia Juana de
Portugal conservado en la
coleccion de nuestro Museo.
Esta obra retrata a Felipe
(1527-1598) cuando atn era
principe antes de heredar el
trono tras la abdicacién de su padre CarlosV
en 1556. Hay tres ocasiones en las que Moro
pudo pintar al futuro monarca, entre 1549 y
1555. Lo mas probable es que lo pintase entre
abril de 1549 y mayo de 1550, cuando inicid
su contacto con la corte de los Habsburgo y
tal vez coincidié con el principe al realizar
éste un viaje a los Paises Bajos a instancias de
su padre el emperador. Felipe tendria enton-
ces veintidos afos de edad.

3
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El principe aparece vestido con un rico traje
del que asoman las mangas acuchilladas de
seda; lleva en el cuello el Toisén de Oro y a la
cintura una lujosa espada. Apoya su mano

derecha sobre una mesa cubierta con un tejido
cuyo color se proyecta hacia nosotros. La vesti-
menta negra y el fondo neutro, muy oscuro,
hacen que se destaque su rostro pintado con
sutiles veladuras, segtin la tradicion flamenca.
Felipe, aparece como un aristocrata y distin-
guido joven y se dirige al espectador con una
mirada incisiva y un tanto inquietante. Moro
destaca por captar en sus retratos la psicologia
de los personajes representados pero sobre
todo, porque logra transmitir la sensacion de
vida como ningn artista. La inscripcioén que
presenta, con el nombre del artista, es posterior
a la fecha de realizacion de la obra.



Alonso Sanchez Coello
Benifair6 de les Valls, Valencia,
1531 6 1532-Madrid, 1588

DONA JUANA,
PRINCESA DE PORTUGAL, c. 1557

Oleo sobre lienzo, 116 x 93,5 cm
Adquirido en 1990

En este retrato se representa a dofia Juana de
Austria, conocida como Juana, princesa de
Portugal (1535-1573) y regente de Espaia
durante la ausencia de su hermano el rey
Felipe II. Fund6 en Madrid el monasterio de
las Descalzas Reales y fue la Gnica mujer jesuita
de la historia.

Su autor, Alonso Sanchez Coello, se formd en
Flandes donde tuvo, entre los anos 1550 y 1554
un maestro excepcional, el gran retratista
Antonio Moro. Ademés de realizar algunas pin-
turas de tipo religioso, fue sobre todo pintor de
retratos. A partir de 1555 trabaja en Espana y se
le puede considerar el fundador de la escuela de
los retratistas de la corte de Felipe II, que tuvo
continuidad durante el reinado de Felipe ITI,
siendo su seguidor mas importante el vallisole-

tano Juan Pantoja de la Cruz, del cual el Museo
posee el "Retrato del principe Felipe Manuel
de Saboya".

De los retratos que hizo Sanchez Coello de
dona Juana se conocen al menos tres versiones
diferentes, la del Kunsthistorisches Museum de
Viena, de 1557, depositada en la Portritgalerie
Schloss Ambras, en Innsbruck, que la represen-
ta de cuerpo entero; la del monasterio de las
Descalzas Reales, en Madrid, que la representa
sentada, sencillamente ataviada y acariciando a
un perrillo que se encuentra sobre su regazo,
recordando los retratos que hizo Antonio
Moro de Maria Tudor y de su propia esposa
Matgen; vy la tercera seria la que ahora con-
templamos.

En esta obra la princesa, bella como en nin-
gun otro retrato, aparece de
pie, en figura de tres cuar-
tos, vestida de negro y toca-
da con una cofia adornada
de perlas. Es muy potente la
luz del rostro y las manos
que destacan sobre la tonali-
dad general, muy oscura.
Como buen retratista de
corte, Sanchez Coello repre-
senta con minuciosidad
todo tipo de detalles, inclui-
das las joyas que luce la
princesa: las sortijas y el
medallén que sujeta el velo
de gasa y que representa la
efigie de su hermano Felipe
II. En este retrato Sanchez
Coello alcanza una calidad
dificilmente superable y
manifiesta las ensenanzas
recibidas de su maestro
Antonio Moro. Ha sabido
captar con gran precision la
mirada dura y severa, la rigi-
dez oficial de los Austria.
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Andnimo castellano
CALVARIO, c. 1525
Madera policromada

Cruz, 230,5 x 127,8 x 3 cm
Cristo, 156 x 128 x 34 cm
Virgen, 125 x 50 x 27 cm
San Juan, 120 x 42 x 24 cm

Adgquirido en 1960

Monumental conjunto escultérico adscrito a
la escuela castellana, concebido para presidir
algtin retablo o capilla. Aunque fue realizado
en el siglo XVI, presenta algin apego a solu-
ciones goticas, especialmente en la figura de
Cristo, por su anatomia y por la expresividad
de su rostro, que contrasta con la serenidad
de laVirgen y San Juan, tallados como
altorrelieve. Estas figuras, plasticamente
renacentistas, representan con naturalismo

el drama de la Crucifixién.

La imagen de laVirgen es un tanto ampulosa,
con un manto que tan sélo deja al descubier-
to sus manos entrelazadas y parte de su rostro.
Hay un dramatismo gestual, acentuado por la
complejidad de los pliegues del ropaje, que
contrasta con las otras dos figuras, menos
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dinamicas. La representacion de San Juan es
mas serena, plasmandose el patetismo en el
rostro y no tanto en su composiciéon global.
La verticalidad de los pliegues de su tanica en
la parte inferior se contrapone con la disposi-
ci6n horizontal de los que muestra el manto,
que la cubre en su mayor parte.

Respecto a la policromia destacan restos de
plata y el empleo de un estofado fundamental-
mente 1ojizo, para las dos Gltimas imdgenes
mencionadas, si bien estd perdido parcialmente.

Es posible que el autor de este estimable
conjunto sea algin seguidor de Juan de
Valmaseda, el principal imaginero de los que
desarrollaron su actividad en Palencia duran-
te el primer tercio del siglo XVI.



Luis de Morales, llamado “El divino”
Badajoz, ¢. 1500/1519-1586

LA PIEDAD, c. 1560
Oleo sobre roble, 72 x 50 cm

Legado por don Ramén de la Sota y Aburto en 1980

Morales interpretd este tema, también
conocido como La Quinta Angustia, en
numerosas ocasiones. Las realizadas en los
anos 60 pueden dividirse en dos grupos:
uno que representa a Cristo y Maria de
cuerpo entero y otro que los presenta de
medio cuerpo, en el que se incluiria este
ejemplo. El pintor empled un ritmo de linea
en zig-zag, estructura compositiva que se
completa con un uso efectivo de luces y
sombras, que da a laVirgen una expresién
de dolor contenido y de tristeza. La obra
pertenece a la corriente manierista del siglo
XVI que, en reaccién al naturalismo rena-
centista, tratd de espiritualizar las formas
derivando, a veces, a expresiones forzadas e
inverosimiles.

El pintor se complace en la estilizacién de los
personajes y en las coloraciones lividas, que a
través del toque azul-verdoso del busto, pomu-
los y labios de Jests, que aparecen entreabier-

tos, y de sus ojos semicerrados, transmiten un
gran patetismo. Su estilo es ecléctico, ya que
asimila rasgos manieristas italianos, como el
delicado sentido del modelado, que podria
relacionarse con la escuela milanesa, y otros fla-
mencos como la ejecucién apurada e impeca-
ble. Todo ello rodeado de una intima y emo-
cionada religiosidad que otorga a la pintura la
intensidad de un primitivo. A pesar de la for-
macién de Morales, mediante viajes y estan-
cias en tierras lusitanas e italicas, su forma de
pintar la figura humana estd mucho mas
cerca de la pintura flamenca de la época y
por ello se cree que aprendid a pintar en
Sevilla estudiando con Pedro de Campana.
Se sabe que trabaj6 en diversas ciudades
como Valladolid, Toledo o El Escorial. Las
obras de Morales tuvieron gran aceptaciéon
en su época, sobre todo las Piedades y las
interpretaciones de laVirgen con el Niflo.
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El Greco (Domenikos Theotokdpoulos)
Candia, Creta, 1541-Toledo, 1614

LA ANUNCIACION, c. 1596-1600
Oleo sobre lienzo, 113,8 x 65,4 cm
Aportacion de la Diputacién Foral de Bizkaia en 1920

Version reducida de la escena de
la Anunciacién que formé parte
del retablo mayor de la iglesia del
Colegio de Nuestra Sefora de la
Encarnacién en Madrid, fundado
por dofna Marfa de Aragdn, perte-
neciente hoy al Museo del Prado.
El encargo de este retablo lo reci-
bib en 1596 y supone el punto de
partida para el andlisis del arte de
la tase final de la produccién del
pintor cretense. Es conocido que
El Greco realizaba versiones de
menor tamafo de casi todas sus
obras, que conservaba en su casa 'y
mostraba a sus clientes, y a las que
otorgaba el caracter de obras defi-
nitivas, ya que solia firmarlas,
como en este ejemplo, que ofrece
unas dimensiones similares a la
composicidén con el mismo tema
de la coleccion Thyssen Borne-
misza de Madrid. Esta pintura es
una bella interpretacion en la que
laVirgen recibe al mensajero divi-
no, acompariada de una corte de
angeles que interpretan masica
para celebrar la Concepcidn de
Cristo. Entre ambos se coloca la
zarza ardiente y en la parte infe-
rior un cesto de labor.

La obra, que corresponde al
periodo de mixima expresividad
de El Greco, esta realizada con
una técnica rapida y suelta, y con
una ejecucién nerviosa en la que
destaca la composicion helicoidal
y el vivo cromatismo. El Greco
recibi6 su primera formacion artistica en su
isla natal, todavia bajo la influencia artistica
de Bizancio. Su paso por Venecia le aportd el
virtuosismo en la aplicacién del color. Tras su
llegada a la peninsula, en torno a 1577, se
instalé en Toledo donde fallecié en 1614.
Cultivé todos los géneros, completando una
extensisima produccién pictorica.




Juan de las Roelas
Sevilla, c. 1558-Olivares, Sevilla, 1625

LA PREDICACION DE SAN ANDRES, c. 1612

Oleo sobre tabla, 50 x 148,5 cm

SAN PEDROY SAN ANDRES ABANDONAN
LA BARCA PARA SEGUIR A CRISTO, c. 1612

Oleo sobre tabla, 51 x 148 cm

Donacién de don Antonio Plasencia en 1931

El Museo conserva estas dos obras de Juan de
las Roelas, que constituian junto a un
Salvator Mundi en figura de Nifo, pertene-
ciente a una coleccién sevillana, la predela o
banco de un retablo dedicado a San Andrés.
Fue realizado para la capilla de los Flamencos,
en el colegio de Santo Tomas de Aquino, en
Sevilla, y desmontado en el siglo XIX. En el
cuerpo del retablo se representaba

"El Martirio de San Andrés", hoy en el
Museo de Bellas Artes de la ciudad hispalense.

En la escena de la predicacién el santo, aisla-
do del resto de personajes, se muestra en
actitud explicativa, reforzando sus comenta-
rios con el gesto de las manos. A ambos
lados aparecen grupos de personajes, algu-
nos de ellos tocados con ricos turbantes de
tipo morisco. En el centro, un claro de la
vegetacién permite ver al fondo el edificio
monumental de la catedral y el antiguo
alminar almohade de la Giralda. La obra

goza de gran riqueza cromitica y abundan-
tes matices en los tejidos de la indumenta-
ria, que evocan pinturas venecianas del
momento y que Roelas pudo contemplar
en su viaje a la ciudad italiana. En la otra
tabla Cristo ejerce una poderosa atraccién
sobre San Pedro y San Andrés que abando-
nan su barca en el lago Tiberiades para
seguir al Maestro. Las figuras estan realizadas
con un vigoroso dibujo y las dos escenas
son muy luminosas.

Roelas nacié en Sevilla en la segunda mitad
del siglo XVI. Entre 1598 y 1602 vividé en
Valladolid y se le cita en los documentos
como Juan de Ruela. Fue licenciado y clé-
rigo en la pequena localidad sevillana de
Olivares. También ejercié como capellan real
en Madrid. El artista supo implantar las pau-
tas de la pintura de la escuela sevillana del
siglo XVII.
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Juan Pantoja de la Cruz
Valladolid, c¢. 1553-Madrid, 1608

RETRATO DEL PRINCIPE FELIPE
MANUEL DE SABOYA, c. 1604

Oleo sobre lienzo, 111,5 x 89,5 cm
Adquirido en 1994

Felipe Manuel de Saboya naci6 en Turin en
1586. Era el hijo primogénito de Carlos
Manuel I de Saboya y de la infanta Catalina
Micaela de Austria, y por tanto nieto de
Felipe II. Fue enviado a la corte espanola en
1603, en compania de su hermano Victor
Amadeo, para completar su educaciéon. Apa-
rece en posicion tres cuartos, cCon una rica
armadura de damasquinado, de origen mila-
nés. Lleva el Collar de la Orden de la
Annunziata, que era la Orden de Caballeria
mas importante del Reino de Saboya.

Este retrato fue realizado en Valladolid, un
ano antes de su muerte, acaecida en la ciu-
dad castellana. Es, sin duda, uno de los mas
importantes y hermosos retratos masculinos
que nos han llegado de Pantoja de la Cruz,

debido a su tamafo de tres cuartos, que el
pintor domina mejor que el de cuerpo
entero, asi como a los rasgos del personaje,
joven y apuesto, que se diferencian de los
del modelo masculino habitual en otras
obras del artista vallisoletano. Cabe compa-
rarlo con el retrato de Felipe III, siendo
todavia principe, conservado en el
Kunsthistorisches Museum, de Viena.

El porte de la figura y la armadura que
vemos nos conducen asimismo a otro

cuadro de Felipe IIT que fue encargado en
1606 para el Salon principal de la Biblioteca
de El Escorial, y que hoy se conserva en el
Museo del Prado. Posee el Prado ademas
otros dos retratos de Felipe Manuel, uno en
el que figura a la edad de un ano, que se
encuentra en la Embajada
Espanola de Buenos Aires, y
otro, pintado por Jan Kraeck,
en el que aparece a los cinco
afos, actualmente depositado
en el Museo de Santa Cruz
en Toledo. Las obras de
Pantoja de la Cruz, autor fun-
damentalmente de retratos
aunque también cultivo la
pintura religiosa, tienen una
técnica depurada y minuciosa.
Continuador de los postula-
dos de Alonso Sanchez
Coello, supo plasmar el lujo
imperante en el reinado de
Felipe III en contraste con la
austeridad que habia presidido
el reinado de su padre.



Frans Pourbus II “El joven”
Amberes, Bélgica, 1569-Paris, 1622

RETRATO DE DONA MAR{A DE
MEDICIS, c. 1610

Oleo sobre lienzo, 214,7 x 124,5 cm

Legado por don Lorenzo Hurtado de
Saracho en 1984

Frans Pourbus retrata de forma solemne a
Marfa de Médicis (1573-1642), reina de
Francia y esposa de Enrique IV desde 1600.
La reina ostenta el poder a partir de 1610
tras el asesinato del rey el 14 de mayo. Esta
vestida con un elegante traje negro recama-
do y un magnifico aderezo de perlas, luce
complicado peinado y fino cuello de encaje

almidonado. Estd situada delante de un cor-
tinaje de terciopelo rojo recogido por los
angulos superiores, a modo de baldaquino,
que enfatiza atin mas el aspecto solemne de
la figura.

La obra sigue la mas alta tradicion retratistica
de la pintura flamenca con un dibujo preciso y
un realismo que se complace en la representa-
ci6én del lujo de vestimentas y teji-
dos. Pourbus, con un estilo atin
anclado en el pasado, utiliza el
pincel de manera minuciosa y
preciosista, prestando atencién a
los detalles.

Hijo de Frans Pourbus "El
viejo", de quien recibié forma-
cién, Pourbus fue admitido en
1591 como maestro en Amberes.
Entre 1596 y 1600 se encuentra
en Bruselas, después en Mantua
y en 1609 en Paris, llamado por
Maria de Médicis. Retraté a la
reina en varias ocasiones y entre
los retratos mas importantes, ade-
mas del que nos ocupa, se
encuentran los que se conservan
en los museos de Amiens, Louvre
y Prado. Pourbus muere en Paris
en 1622, afo en que Rubens
inicia su espléndida serie sobre
Maria de Médicis para el Palacio
de Luxemburgo que no finalizard
hasta 1625. Las diferencias entre
ambos pintores evidencian el
contraste de dos estilos totalmen-
te opuestos pertenecientes a dos
maestros con un mismo origen y
casi coetaneos.
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Juan Ribalta
Madrid, 1596 6 1597-Valencia, 1628

ADORACION DE LOS PASTORES, c. 1616

Oleo sobre cobre, 15 x 29,5 cm
Adquirido en 1926

Exquisita pintura de pequefio formato, reali-
zada en cobre, que presenta la novedad de
estar grabada en la parte posterior con la
escena “La predicacidon de San Luis Beltran a
un grupo de gentiles”. Los pastores acuden
con sus ofrendas al cobertizo en el que
transcurre la adoracién. Las actitudes y gestos
de los personajes son distendidos mientras la
presencia de animales transmite naturalidad
y confiere a la composicion el realismo
natural propio de Ribalta.

La obra ha sido muy alabada por su ejecu-
cibén técnica con un estilo minucioso y muy
cuidado, a base de pequenos toques de color
y a veces gruesos empastes, siempre con la
pulcritud de un artista que conoce la técnica
del grabado. Las figuras estin trabajadas
mediante un apurado dibujo y una anatomia
vigorosa, en diferentes actitudes que permi-
ten a su autor mostrarnos su habilidad en la
captacién del movimiento.

Este cuadro mantiene relacién con otro del

mismo tema que Ribalta realizé para la igle-
sia de Torrente (Valencia). Ambos ejemplos
estan marcados por una fuerte impronta
veneciana, relacionada sobre todo con
Bassano, y adquirida a través de la influencia
de Orrente, que en 1616, fecha de esta obra,
se encontraba instalado en Valencia, cauti-
vando con su estilo al joven de los Ribalta.

Juan Ribalta era hijo del pintor Francisco
Ribalta, que le inicié en el arte de la pintu-
ra. En el taller paterno colaboré, entre otros
artistas, con su cufiado Vicente Castell6 y
con Abdon Castaneda. Junto al género reli-
gioso practico los temas profanos y el retra-
to. Ademas de un excelente grabador fue
también poeta.



Pedro Orrente
Murcia, 1580-Valencia, 1645

EL SACRIFICIO DE ISAAC, c. 1616
Oleo sobre lienzo, 133,5 x 167 cm

Donacion de don Luis Castells Toha, en

memoria de su esposa dofia Carmen Bertendona, en 1975

En esta dramatica escena, impregnada de un
fuerte caravaggismo, Orrente capta el
momento en que Abraham es detenido por
el angel que sujeta su mano mientras le
muestra el cordero que ha de sacrificar a
Yhavé en lugar de su hijo. La obra recuerda
a Tintoretto por la diagonal del cuerpo de
Isaac, en el que se aprecia un cuidadoso
estudio de la anatomia; sin embargo, el trata-
miento pictdrico y de la luz sobre el desnu-
do se acercan mas a Caravaggio, cuyo punto
culminante coincide con los primeros afios
de la estancia de Orrente en Italia.

La iluminacién tenebrista, desde la parte supe-
rior izquierda, agudiza el relieve de la figura
de Isaac sobre un fondo mas oscuro y resalta
la riqueza del color veneciano que el pintor
plasma con suave pincelada. También es muy
caracteristica la factura del corderillo, que
transmite la riqueza matérica de la lana del

animal, lo que le merecié al autor el calificati-
vo de pintor de borregos. Hay numerosas copias
y réplicas de esta obra, que se considera el
prototipo del conjunto.

Orrente estuvo en Venecia donde establecid
contacto con Leandro Bassano, de quien
pudo tomar el tipo de composicion con
numerosos personajes, a pequefla escala y
acompafiados de animales domésticos, que
se advierte a lo largo de toda su produccion.
También conocid la obra de Caravaggio. En
1612 estd ya en Murcia, y pronto se le
encuentra en Valencia donde estableci6é con-
tacto con Francisco Ribalta y su hijo Juan,
junto a otros pintores de la 6rbita del taller
de los Ribalta. Trabajé asimismo en Toledo,
por lo que se le considera tanto miembro de
la escuela toledana como de la escuela
valenciana de la época.



José de Ribera, llamado “El Espafioleto”
Jativa,Valencia, 1591-Napoles, Italia, 1652

SAN SEBASTIAN CURADO POR
LAS SANTAS MUJERES, 1621

Oleo sobre lienzo, 180,3 x 231,6 cm
Adquirido en 1924

Esta monumental pintura procede de las
salas de Capitulos del monasterio de El
Escorial. En 1809 fue entregada, junto con
otras obras, al mariscal Soult como recom-
pensa por los servicios prestados a la monar-
quia y fue trasladada a Francia, donde per-
manecié en manos de sus herederos hasta
que ingresé en nuestro Museo.

En primer término aparece San Sebastiin
tendido en el suelo, semicubierto con unos
bellos pafos azules y blancos. Su brazo dere-
cho permanece en alto y reclina la cabeza
sobre un sillar, lo que permite a Ribera
levantar ligeramente el cuerpo v, al estirarlo,
revelar en toda su dimension las proporcio-
nes de la figura, que ofrece un magnifico
estudio anatémico. Santa Irene y Santa
Lucila se encuentran a su lado, una extrayen-
do las saetas y la otra sosteniendo un pomo
con balsamos y un pafio blanco. En la parte
superior, dos dngeles dialogan y portan la

corona y la palma del martirio. Sobre este
mismo asunto Ribera realizé en 1628 otro
cuadro, hoy conservado en el Hermitage de
San Petersburgo.

José de Ribera es uno de los grandes artistas
de la pintura espafiola del siglo XVII.
Instalado en Niépoles desde 1616, en Italia
recibi6 la influencia de Correggio y
Caravaggio y se convirti6 en fiel seguidor de
los postulados tenebristas. De Guido Reni
aprendi6 el modo fresco de colorear sus
obras. Los documentos de la época muestran
la relacién de Ribera con la mayoria de los
virreyes espafioles en Napoles, asi como sus
contactos con Velazquez en los viajes que el
pintor sevillano realiz6 a Italia. Sus obras
pasaron pronto a formar parte de las
colecciones reales y por ello fue muy
notable la influencia de Ribera en la

pintura espaiola de la época.



Orazio Gentileschi
Pisa, Italia, 1563-Londres, 1639

LOTY SUS HIJAS, c. 1628
Oleo sobre lienzo, 226 x 282 cm
Adgquirido en 1924

Esta espectacular obra de Gentileschi es una
de las pocas que se conservan en nuestro pais
de este excelente pintor italiano. El tema de
"Lot y sus hijas" esta basado en un pasaje de
la Biblia que narra la huida de Lot con su
familia durante la destruccion de la ciudad de
Sodoma. En el camino su esposa, situada en
la lejania como una mintscula figura, se con-
vierte en estatua de sal por desobedecer las
6rdenes divinas al volver su mirada hacia la
ciudad en llamas. La escena recoge el
momento en que Lot, ya ebrio, aparece con
sus hijas en el interior de una cueva.
Entonces la mayor dijo a la pequena:
"Nuestro padre es viejo y no hay ningtin
hombre en la tierra que se una a nosotras
como se hace en todo el mundo.Ven, demos
a beber vino a nuestro padre, nos acostaremos
con €l y asi engendraremos descendencia"
(Gén. 19,Vers. 30-33). Del mismo asunto
pero con distinta composiciéon Gentileschi
realiza en Italia, entre 1621 y 1624, tres

interpretaciones muy similares entre si con-
servadas en distintas instituciones. En el cua-
dro del Museo trata el tema de manera dife-
rente, ya que corresponde a su ultima etapa,
una vez instalado en Inglaterra de 1626 a
1639, fecha de su muerte. Su forma de pintar
es mas refinada y colorista, con figuras ele-
gantes, iluminacién teatral y un gusto por
representar, exquisitamente, las distintas cali-
dades de los tejidos y elementos accesorios.

La obra fue encargada por Carlos I de
Inglaterra y formé parte de su coleccidon
desde 1628 en Whitehall. Hacia 1637 fue lle-
vada a la ‘Queen’s Withdrawing Chamber’ en
Greenwich Palace y posteriormente se trasla-
dé al Hall de la Queen’s House, también en
Greenwich donde, al parecer, formaba pareja
con el "Moisés salvado de las aguas", del
mismo autor, de la coleccion de Sir Graham
Kirkham. Orazio Gentileschi, formado en el
manierismo, se vio fuertemente influido por
el pintor tenebrista Caravaggio con quien
coincidi6é en Roma a principios del siglo
XVII. Al abandonar Roma en 1612, su estilo
se consolidé y alcanz6 la plenitud en su
etapa londinense, a la que pertenece esta
obra.




Giovanni Battista Crespi,
llamado “Il Cerano” (atribuido af
Cerano, Italia, c. 1575-Milan, Italia, 1632

LA ADORACION DE LOS MAGOS,
c. 1610-1620

Oleo sobre tabla, 45,6 x 54,5 cm
Legado por don Laureano de Jado en 1927

Los Reyes Magos han viajado desde Oriente
guiados por la estrella para rendir homenaje al
Nino recién nacido en Belén. Al reconocer a
Jestis como Rey de Reyes, se inclinan ante El
ofreciéndole oro, incienso y mirra. En primer
plano, Crespi muestra a Gaspar, el mayor de los
tres, envuelto en un manto rojo con ribetes de
armino, inclinindose para besar los pies al
Nino. Acaba de darle una vasija repleta de
monedas de oro, ofrenda que acepta Cristo
levantando la tapa y cogiéndolas entre los
dedos. Detras a la derecha se encuentra
Melchor, el mas joven, que se ha retirado la
corona en reconocimiento de su divinidad.
Oculto en las sombras est el rey negro,
Baltasar, a punto de ofrecer su regalo mientras,
al fondo, dos testigos contemplan la escena. La
Virgen sostiene a su hijo con cuidado,

presentandolo a los Reyes Magos como un ser
divino. A su lado, José sujeta otra de las vasijas
y, tras €, asoma la cabeza de un caballo.

Crespi, uno de los artistas mas destacados
entre los que se encontraban trabajando en
Milan a principios del siglo XVII, es un pin-
tor de transicion entre el manierismo y el
barroco. Muy apreciado en su dia, trabajé
para el arzobispo de Milan, las autoridades
municipales y clientes distinguidos, como los
Gonzaga y el Cardenal Federico Borromeo.
Esta es una de la escasas obras de Crespi en
pequeno formato que han llegado hasta
nuestros dias. El artista mezcla toques de
realismo que se aprecian, por ejemplo, en las
manos de los personajes, en el rostro de José
y en el caballo, con un sentido muy elabora-
do de la composicion. La tabla, probable-
mente encargada por un devoto cliente par-
ticular, estuvo atribuida hasta hace poco a
Mazzuchelli. Al ser restaurada, se reveld
como una obra de calidad excepcional, sien-
do razonable pensar en ella como el original
perdido que sirvié de modelo para otras
copias de menor calidad atn conservadas en
Italia.



Francisco de Herrera “El viejo”
Sevilla, c. 1576/1590-Madrid, 1654

LA SAGRADA FAMILIA (fragmento),
c. 1636-1637

Oleo sobre lienzo, 194,5 x 177 cm
Adgquirido en 1920

Esta pintura en la actualidad se encuentra
mutilada en su parte superior, donde debia
figurar un rompimiento de gloria presidido
por Dios Padre, siguiendo la descripcion
hecha por Ponz, que nos sefiala también que
formaba pareja con la representaciéon de "La
Venida del Espiritu Santo", hoy en paradero
desconocido. Fue realizada por Herrera "EI
viejo" para la iglesia del convento de monjas
Clarisas de Santa Inés, en Sevilla.

Estamos ante una obra de gran aparato e
intensa grandeza expresiva, que muestra al
Nifo Jestis y su primo San Juan Bautista
fundiéndose en un tierno abrazo, y acompa-
nados de sus respectivas familias. Este tema
se conoce también como La Sagrada
Parentela o El linaje de Santa Ana. Herrera
plasmo la tradicién piadosa y legendaria
sobre Santa Ana, muy arraigada en el pueblo

a pesar de las prohibiciones del Concilio de
Trento, que no aceptaba la existencia de los
tres maridos de Santa Ana ni la de las her-
manas de laVirgen. Impregnada de un vivo
colorismo, de evocacidén veneciana, la pintu-
ra incorpora la figura del nifio como un
precedente de la costumbre sevillana que se
generalizard con la obra de Murillo.

Herrera se formé en su ciudad natal junto a
Francisco Pacheco y recibié la influencia de
Juan de las Roelas. Palomino dice que los
padres de Velazquez le encomendaron la
enseflanza de su hijo pero éste, dado el mal
caracter de Herrera, pronto abandond sus
recomendaciones para seguir las del que
luego seria su suegro, Francisco Pacheco. Al
instalarse Zurbaran en Sevilla, en 1630,
Herrera quedd relegado a un segundo plano.



Bartolomé Esteban Murillo
Sevilla, 1617-1682

SAN PEDRO EN LAGRIMAS,
c. 1650-1655

Oleo sobre lienzo, 148 x 104 cm

Aportacion de la Diputacién Foral de
Bizkaia, a través de la dacién del BBVA,
en 2000

Este cuadro de Murillo, pintado a mediados
del siglo XVII, era practicamente desconoci-
do hasta su incorporacién a nuestro Museo.
El hecho de que estuviera atribuido a
Ribera se explica porque Murillo lo pintd
cuando atn se encontraba bajo el influjo de
su poderosa personalidad, lo que queda
patente en el tenebrismo que rezuma la
obra. La figura del santo emerge con fuerza
de un fondo neutro y oscuro iluminada por
una potente luz desde la parte superior.
Pero, por otro lado, la tendencia del pintor
sevillano al naturalismo, al que era tan afi-
cionado, es evidente en la manera de repre-
sentar al apdstol como un hombre mayor
perteneciente al pueblo llano, trabajador,
como lo demuestran sus recias manos enro-

jecidas de ufas renegridas. Va vestido tal y
como recogia Pacheco en su tratado: “Ha de
tener la tanica azul [...] y el manto
anaranjado o de color ocre”. Sobre una roca
se encuentra la llave, uno de los atributos
principales de la iconografia del santo que,
junto con el libro, han sido plasmados de
modo magistral. El tema del arrepentimiento
de San Pedro, que segiin narran los
Evangelios lloré amargamente después de
haber negado a Jests, cobra especial relevancia
a raiz de la Contrarreforma por testimoniar el
valor del sacramento de la confesion, algo que
era negado por el protestantismo.

Murillo, pintor de gran éxito en vida, fue
fiel exponente y uno de los maximos
representantes de la pintura religiosa de su
época con un estilo innovador en el que
mostraba una sensibilidad mas amable,
espontanea y cercana a lo cotidiano, todo
ello mediante una paleta de colores calidos
y una técnica de pincelada cada vez mas
suelta y ligera. Su enorme influencia se
dejé sentir, no sélo en los pintores contem-
poraneos, sino también en numerosos
artistas de los siglos posteriores.



Bartolomé Esteban Murillo
Sevilla, 1617-1682

SAN LESMES, c. 1655
Oleo sobre lienzo, 243,5 x 179 cm
Adquirido en 1988

Ademis de su importancia
artistica, este cuadro tiene
gran interés por ser uno de
los pocos ejemplos dedica-
dos a la iconografia de San
Lesmes. A este santo, de ori-
gen francés, se le reverencia
como patrén de la ciudad de
Burgos, donde transcurrié
parte de su vida durante el
siglo XI. Es posible que la
obra fuese encargada a
Murillo por algin burgalés
acaudalado residente en
Sevilla. Debi6 ser realizada
en torno a 1655, etapa en la
que el artista comienza a
alcanzar una brillante
madurez, previa al desarrollo
de su plena maestria.

En esta pintura, la figura del
santo, monumental y de
volumen casi escultdrico, se
muestra de pie y vestida
con el habito benedictino. A
su espalda y junto a la
entrada de una cueva existe
un altar sobre el que, entre
dos candeleros, hay una
imagen de prelado, con
baculo y mitra, en actitud
de bendecir, que parece ser
San Roberto de Tourlane. En el lado
izquierdo de la composiciéon se abre un pai-
saje, con gran profundidad de perspectiva,
en el que puede observarse un puente por
el que pasan dos caminantes con sendos
bordones de peregrino, en probable alusién
a la proteccidon de San Lesmes al camino de
Santiago francés. Murillo alcanzé pronto

fama en Sevilla, llegando a desplazar a
Zurbaran a partir de la década de los afios
50. Ademas de la pintura religiosa cultivd
otros géneros como el costumbrista, repre-
sentando con frecuencia a muchachos con
vestidos raidos y andrajosos. Pero, sobre
todo, supo interpretar como nadie los temas
en los que aparece la Sagrada Familia, el
Buen Pastor o la Inmaculada.
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Domenico Piola
Génova, Italia, 1627-1703

JOBY SUS HIJOS, c. 1649
Oleo sobre lienzo, 175,6 x 220 cm

Adquirido en 1923

Composicién ampulosa, dotada de gran
movimiento, en la que destaca con fuerza el
cuerpo inerme de uno de los hijos de Job,
el que aparece en primer plano, escorzado
diagonalmente y con la cabeza hacia abajo.
El conjunto presenta un estilo ornamental y
recargado. Las poses y la anatomia estin
muy estudiadas. Los desnudos son tipica-
mente genoveses como genovés es el autor
que los ha llevado a cabo, Domenico Piola,
nacido en la ciudad italiana en 1627. Pronto
se sinti6 seducido por el estilo elegante de
Giovanni-Benedetto Castiglione y el mas
convencional de Pietro de Cortona. Fue un
excelente fresquista, llegando a asociarse con
Gregorio de Ferrari para la realizacion de
numerosos conjuntos que todavia se conser-
van en su ciudad natal. La influencia de
Ferrari intensific en Piola la pasion por la
composicién diagonal, los colores vivos y la

figura fuertemente escorzada, aspectos pal-
pables en esta obra. Fue también un exce-
lente estampador y un notable dibujante,
llegando a crear Casa Piola, el taller del que
salieron numerosas obras que fijaron los
pardmetros del estilo barroco en su region.

La mayor parte de su produccidn artistica se
conserva en Génova y son muy escasas las
obras que han salido de su pais de origen.
Esta es la Ginica pintura firmada de su mano
que se custodia en un Museo publico en
Espafia. Es una composicién grandilocuente,
en la que predomina ese contraste de luces
y sombras propio del momento en que fue
creada, hacia 1649, segiin reza en la inscrip-
cién abreviada que acompana la firma, y
que en latin indicaria AN(NO)R (UM)
XXII, es decir de 22 arios.



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

SANTA ISABEL DE TURINGIA,
c. 1636

Oleo sobre lienzo, 125 x 100,5 cm

Aportacion de la Diputacién Foral de
Bizkaia en 1919

Forma pareja con la representacion de "Santa
Catalina de Alejandria" que puede verse en la
misma sala. Ambas constituyen dos de las
figuras femeninas mas individualizadas de
toda la produccién de Zurbaran. Por su veris-
mo parecen auténticos retratos de jovenes
sevillanas, si bien se trataria de retratos a lo
divino.

Santa Isabel de Turingia era hija del Rey
Andrés IT de Hungria, y estaba casada con el
Margrave de Turingia. Murié en el ano
1231,y fue muy venerada en Sevilla durante
el siglo XVII. En esta imagen luce corona y
viste lujosamente con telas y adornos muy
costosos, como corresponde a una joven

princesa, segin la moda del momento. Sobre
un fondo neutro, en tonos oscuros, se recorta
la hermosa figura, en posicién de tres cuartos,
que se dirige al espectador con mirada melan-
colica. Los rasgos de su rostro estin tratados
con gran suavidad y delicadeza.

El pintor, de origen extremenfio, inici6 su
aprendizaje en Sevilla, donde pronto instald
su residencia, alternada con sus estancias en
la corte. En 1634 se incorpord a la decora-
ci6én del Saléon de Reinos del Buen Retiro,
para el que pintd diez lienzos con pasajes de
la vida de Hércules, que simbolizaban las
hazanas del rey como nuevo Hércules
Hispano. Entre 1636 y 1639, y habiendo
regresado ya definitivamente a Sevilla, pro-
dujo sus ciclos monisticos mas importantes,
como el de la cartuja de Jerez de la Frontera
(Cadiz) y el de la sacristia del monasterio
jerénimo de Guadalupe (Ciceres), al mismo
tiempo que realiz6 numerosos cuadros de
Santas martires, como ésta.
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Francisco de Zurbaran
Fuente de Cantos, Badajoz, 1598-
Madrid, 1664

LAVIRGEN CON EL NINO JESUS
Y SAN JUAN NINO, 1662

Oleo sobre lienzo, 169 x 127 cm
Adquirido en 1940

Este lienzo pertenecié a la coleccién del pin-
tor José de Madrazo. Es una obra singular en
la produccién de Zurbaran al ser la tltima
obra conocida de su mano que se halla fir-
mada y fechada en 1662, tan s6lo dos afios
antes de su muerte. La Virgen ataviada con
manto rojo, simbolo de sufrimientos futuros,
y tnica azul, suspende la lectura de un libro
mientras el Niflo Jests juega con San Juan
Bautista. A los pies y en primer término, un
corderillo blanco contribuye a crear el
ambiente apacible que domina la pintura. Los
personajes forman una composicién en pird-
mide con una disposicion en diagonal, seme-
jante a las Gltimas composiciones de Rafael.

El fondo es neutro, y a la derecha podemos
ver parte de una mesa cubierta por un pafo
de color verde, sobre la que hay un plato
metalico con frutas, manzanas y peras, que

poseen un sentido simbodlico relacionado
con el arbol del fruto del bien y del mal.
Este conjunto por si s6lo constituye un
bello bodegdn, de gran simplicidad pero
lleno de hermosura.

En ocasiones se insiste en el cardcter muri-
llesco de esta pintura y en general, de la
serie de virgenes del tltimo periodo creati-
vo de Zurbaran, pero lo que parece mas
probable es que en lugar de una influencia
directa de Murillo ambos artistas hayan
bebido de fuentes comunes.

Hay una serie de obras realizadas por
Zurbaran que pueden relacionarse con ésta
como "LaVirgen con el Nifo y San
Juanito" del Museo de Bellas Artes de San
Diego o la obra del mismo tema que perte-
necia a la coleccién Bubenberg-Erlenbach,
de Zurich (Suiza).



Diego de Silva Velazquez (atribuido a)
Sevilla, 1599-Madrid, 1660

RETRATO DE FELIPE IV
(fragmento), c. 1657-1660

Oleo sobre lienzo, 40,5 x 32,5 cm
Adquirido en 1927

A principios del siglo XX esta pintura se
encontraba en Mosct. Durante la Revolucion
de 1917 fue sacada de Rusia y poco después
se anuncid su venta en Paris, siendo comprada
por el Museo con la intervencion del artista
Francisco Durrio.

Velazquez retraté en numerosas ocasiones a
Felipe IV (1605-1665). El primer retrato que
hizo del monarca data de fines de 1623 y
comienzos de 1624. En sus primeros retratos
de Felipe IV el pintor se manifiesta realista,
frente al naturalismo que va adquiriendo una
vez instalado ya en la corte. Existen mas de
veinte retratos del soberano similares a éste,
con desigual valor aunque todos ellos basados
en los prototipos de Velazquez que se conser-
van en Madrid, en el Museo del Prado, y en
Londres, en la National Gallery.

En éste, Felipe IV viste de negro, con golilla
blanca, segin la moda de la época. Su rostro

esta trabajado finamente, tiene los parpados
semicaidos y una mirada penetrante. Las meji-
llas aparecen levemente sonrosadas, con cierta
sensaciéon de modelado y sombreado, y luce
bigote con algunos toques blancos al igual
que el cabello, lo que indica la edad madura
del monarca. Felipe IV, hijo de Felipe IIl y de
Margarita de Austria-Stiria, subi6 al trono sin
cumplir los 16 afios tras la muerte de su
padre, en 1621,y rein6 durante cuarenta y
cuatro anos.

Natural de Sevilla, Velazquez viajé por vez
primera a Madrid en 1622. Al ano siguiente
fue nombrado pintor del rey y hacia 1627
pintor de camara. Pronto se gané la confian-
za del soberano ocupando diversos cargos en
la corte, asi realizé viajes a Italia con el obje-
to de comprar obras para la coleccién real.
Pintor insigne, cultivé el género del retrato,
paisaje y mitologia, alcanzando gran maestria
en todos ellos.
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Juan Carrefio de Miranda
Avilés, Asturias, 1614-Madrid, 1685

RETRATO DE LA REINA DONA MARIANA
DE AUSTRIA, 1678

Oleo sobre lienzo, 206 x 123,5 cm
Adquirido en 1944

La reina dofia Mariana de Austria
aparece vestida con habito de color
blanco y toca negra, como en los
retratos que le hicieron siendo ya
viuda. Se le representa en el Salén
de los Espejos del Alcizar
madrilefio, llamado después Salén
de Reinos, el cual contaba entre su
mobiliario con doce leones de
plata, el nuevo emblema
moniarquico, por lo que en este
cuadro domina la idea de la glorifi-
cacién de la monarquia. Entre los
numerosos ejemplares de retratos de
la reina que se conservan, con una
disposicion similar a éste, el del
Museo del Prado es el

mas conocido.

Dona Mariana de Austria (1634-
1696) era hija del emperador
Fernando IIT de Alemania y caso
con su tio Felipe IV, rey de Espaia,
en 1649, sin haber cumplido los
quince anos. Goberné durante doce
afos, hasta la mayoria de edad del
heredero, el principe Carlos.

Este cuadro estd firmado por Juan
Carrefio de Miranda, asturiano de
ascendencia hidalga, que recibi6 su
primera formacién en Valladolid.
Llegb a Madrid con 11 anos y hacia
1639 conocié aVelizquez. De 1666
es la gran obra titulada "Fundacién
de la Orden de la Trinidad", realiza-
da para los Trinitarios de Pamplona, en
colaboracién con Francisco Rizi y hoy
conservada en el Museo del Louvre. Se le
ha considerado como el primer pintor de la
llamada Escuela de Madrid, en la que se
incluyen los pintores activos durante los
ultimos afos del reinado de Felipe IV y el
reinado completo de Carlos II.




Abraham Mignon
Francfort del Main, Alemania, 1640-
Wetzlar, Alemania, 1679

GUIRNALDA DE FLORES,
c. 1670-1675

Oleo sobre lienzo, 102,7 x 84,5 cm

Donacién de doiia Maria de Arechavaleta, de la coleccion de

don José Palacio, en 1953

La obra es un magnifico
ejemplo de la pintura de
flores del siglo XVII. Sobre
un fondo oscuro Mignon
dispone entrelazados varios
ramos de flores de fina eje-
cucién y brillante colorido.
Azucenas, iris, rosas, peonias
y tulipanes veteados compo-
nen una guirnalda en torno
a una moldura curvilinea
rematada por un lazo azul.
Destaca la cantidad de
pequedios insectos que pulu-
lan entre las flores, todos
identificables y descritos con
la precision de un entomod-
logo. Quizas en ello Mignon
recibe la influencia de Otto
Marseus, pintor holandés
especializado en representar
con virtuosismo todo tipo
de animales y plantas.

En el centro, y 2 modo de
anécdota para justificar el
despliegue floral, aparece la
reina Cleopatra acomparna-
da por una sirvienta negra
en el momento en que
decide suicidarse metiendo su mano en un
cestillo de flores. De él surge el aspid que le
causara la muerte y que aparece enroscado en
su mano. Mignon cambia la tradicional cesta
de frutas, donde se esconde el ofidio, por el
cesto de flores. Tal vez cont6 con un colabo-
rador para pintar las figuras, practica habitual
entre los pintores de los Paises Bajos.

Aunque Mignon naci6é en Francfort del
Main, Alemania, y se formd alli con Jacob

Marrel, desarroll6 toda su carrera en los
Paises Bajos por lo que se le considera un
pintor germano-holandés. En Utrecht traba-
j6 en el taller de Jan Davidsz de Heem,
artista especializado en pintar flores y natu-
ralezas muertas, que influyé tanto en su esti-
lo como en sus temas. Asi, Mignon se dedi-
c6 en exclusiva a las pinturas de flores muy
precisas y adornadas con animales, insectos,
frutas y otros detalles.
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Ignacio de Iriarte
Azcoitia, Guiptizcoa, 1621-Sevilla, 1670

PAISAJE CON FIGURAS, c. 1660
Oleo sobre lienzo, 108 x 163 cm
Donacion de don Ignacio Zuloaga en 1918

Esta pintura de caricter escenografico pre-
senta un paisaje con amplias masas boscosas,
a contraluz, y un castillo fortaleza al fondo.
En primer término, un grupo de personajes
conversa mientras unos pastores conducen
su rebafio. En la orilla derecha, hay una casa
de labor insertada en la espesura del bosque,
y dos hombres cazando aves acudticas.

Por su calidad pictérica y el equilibrio
logrado, la composicién pertenece a la etapa
de madurez de Iriarte. Es una pintura de
tonalidades oscuras, con algunas pinceladas
en tonos mas claros, sobre todo azul y gris.
Existe un violento contraste entre la oscuri-
dad de ciertas zonas del cuadro y las partes
iluminadas que corresponden a la represen-
tacion del agua, con bellos reflejos, o al pai-
saje crepuscular, con toques dorados, del
fondo. El pintor concede mis importancia a
la ambientacidn, casi siempre en paisajes
abiertos, que a la figura, pues es conocido

que Iriarte no era muy habilidoso en la rea-
lizacién de las mismas. Con frecuencia cola-
boré con Murillo en obras en las que el
sevillano realizaba los personajes y el azcoi-
tiarra hacia los paisajes. No hace muchos
anos se descubri6 en la coleccion March de
Mallorca una "Inmaculada", firmada por el
artista y fechada en 1664.

Ignacio de Iriarte debid recibir sus primeros
estudios en Guiptizcoa antes de trasladarse, en
1642, a Sevilla donde fue discipulo de
Francisco de Herrera "El viejo", y se especia-
liz en los cuadros de paisajes intentando
imitar al pintor francés Claudio de Lorena.
Aunque se le atribuyen numerosos cuadros de
este género, s6lo se conocen dos paisajes
firmados de su mano, uno en el Museo del
Prado y otro en la colecciéon de la

Casa de Alba.



Francisco Gutiérrez Cabello

Valle de Barcena, Cantabria, c. 1616-1670

CAPRJCHO ARQUITECTONICO CON

MOISES SALVADO DE LAS AGUAS,
c. 1655-1665

Oleo sobre lienzo, 104 x 163 cm
Adquirido en 1995

Nos encontramos ante una obra singular,
dado que el género de la pintura de arqui-
tectura no fue muy practicado entre los
artistas de la escuela espafola del siglo XVII.
La escena representa el pasaje biblico de la
salvacion de Moisés de las aguas por la hija
del faraén (Exodo, cap. 2, 2-6). Fastuosas
arquitecturas, mezcla de edificios clasicos y
medievales, bordean un Nilo ideal con mue-
lles pétreos y un puente al fondo, fiel repre-
sentaciéon del Puente de Segovia de Madrid.
Las arquitecturas palaciegas representadas a
lo largo de una perspectiva oblicua muestran
complejas arquerias, porticos exentos y
terrazas abalaustradas.

El pintor toma elementos arquitectonicos del
barroco y del gotico con lo que logra un
conjunto ecléctico y ampuloso. El color, muy

brillante, produce un intenso efecto decorati-
vo. De este tema se conocen al menos otras
dos versiones del mismo autor, una conserva-
da en el Palacio Real de Madrid, y otra pues-
ta a la venta en Londres en 1992.

Sobre Francisco Gutiérrez Cabello existen
escasas referencias biograficas. Es un pintor
especializado en la realizacién de pinturas de
arquitecturas, al que se relaciona con
Velizquez, de quien pudo ser ayudante, aun-
que su estilo es muy diferente. Cabe tam-
bién destacar la dependencia de sus arqui-
tecturas respecto a las estampas de los trata-
dos de perspectiva del flamenco Hans
Vredeman de Vries, del cual el Museo posee
una obra de este género.
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Juan de Arellano
Santorcaz, Madrid, 1614-Madrid, 1676

CANASTILLA DE FLORES, 1671
Oleo sobre lienzo, 84 x 105,5 cm

Aportacion de la Diputacién Foral de
Bizkaia, a través de la dacion del
Banco Bilbao Vizcaya, en 1997

Esta hermosa canastilla de Juan de Arellano
ofrece un especial interés ya que, al estar
fechada con precisién en 1671, permite
situar en los altimos anos de la vida del pin-
tor un conjunto de composiciones anilogas
en su disposicién y dimensiones. En ellas,
Arellano coloca sobre un plinto de piedra,
de aspecto rastico, cestas o canastillas, con la
parte central de su cuerpo calada, llenas de
flores recién cortadas presentadas en aparen-
te desorden, aunque con una composicién
muy estudiada. Diversos insectos revolotean
a su alrededor o se posan sobre ellas y, a
veces, sobre el plinto se pueden ver lagarti-
jas, caracoles u otros animalillos, como las
mariposas de este cuadro.

No hay ningan elemento que indique si se
trata de un interior o por el contrario la
mesa esta al aire libre, pues el fondo, de
tonalidad verdosa, es un simple referente

neutro sobre el que se recortan los elemen-
tos que constituyen la composicién, dotados
de un brillante cromatismo y una potente
iluminacion. Las flores escogidas varian de
un ejemplar a otro, pero casi siempre se
repiten los narcisos, las rosas, las anémonas y
los tulipanes, sobre todo los veteados, llama-
dos cominmente Rembrandt, junto a
jacintos azules y un iris o lirio blanco.

Juan de Arellano es el artista mas conocido
entre los pintores de flores del Siglo de Oro
espanol. Se inspir6 en la escuela de pintura
de flores de Amberes, representada por Jan
Brueghel de Velours y por Daniel Seghers, a
quiénes el pintor espafiol supo imitar con
acierto. También se inspiré en modelos ita-
lianos, sobre todo de Mario Nuzzi o de
Margarita Caffi, igualaindoles a menudo en
calidad y llegando en ocasiones, incluso a
superarlos.



Jacob Jordaens
Amberes, Bélgica, 1593-1678

EL DIOS PAN TOCANDO LA
FLAUTA (fragmento), c. 1639-1640

Oleo sobre lienzo, 99 x 150,5 cm
Adgquirido en 1989

Jordaens representa al dios Pan, o bien a un
fauno tocando la flauta, con aspecto de
hombre fornido, maduro, con cuernos y
patas de macho cabrio. El dios-fauno aparece
sentado frente al espectador en un primerisi-
mo plano, recurso muy frecuente en
Jordaens. La expresion de su rostro y el
entorno natural que le rodea imprimen
caricter melancdlico a la escena. En el paisa-
je, con cielo crepuscular y nubes de tonali-
dad dorada, vemos a la izquierda una ladera
y unos arboles poco frondosos,
caracteristicos de los paisajes flamencos, y a
la derecha un pequefio promontorio con
dos cabras y plantas que contribuyen al
ambiente bucdlico del conjunto.

Jacob Jordaens se inicié en Amberes en el
taller de Adam van Noort y colaboré con
otros pintores como Van Utrecht, Wildens,
Fyt y Snyders. Fue discipulo y ayudante de
Rubens, quien influy6 notablemente en sus
temas y composiciones, como se aprecia en

esta figura, fuerte y corpulenta. Con esta
obra Jordaens transmite la fuerza que carac-
teriza a sus pinturas. Ademis, la factura de
pincelada vibrante, larga, suelta y empastada,
que es propia de su estilo, demuestra la plena
madurez del artista en el momento de reali-
zar esta obra. Maneja el pincel con gran sol-
tura y aplica audazmente toques luminosos y
vibrantes que producen un efecto de movi-
miento tanto en el paisaje como en la figura.

Este cuadro corresponde a la parte superior
de un lienzo de formato casi cuadrado que
se encontraba en la coleccidn Iriarte de
Madrid, donde el fauno, de cuerpo entero,
estaba acompanado por una ninfa y dos
ninos sentados. El Museo de Bellas Artes de
Besancon conserva un dibujo de Jordaens
"Satiro con ninfa y dos nifios", firmado y
fechado en 1639, considerado por los espe-
cialistas como el dibujo preparatorio de este
cuadro.
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Paul de Vos
Hulst, Holanda, c. 1596-
Amberes, Bélgica, 1678

CONCIERTO DE AVES
Oleo sobre lienzo, 155,8 x 191 cm

Aportacion del Ayuntamiento de Bilbao en 1913

Paul de Vos representa una escena divertida
de un concierto de aves, dirigido por una
lechuza que sostiene la partitura bajo sus
patas. La escena es un auténtico y logrado
muestrario ornitologico, tanto por la varie-
dad como por la actitud natural de las espe-
cies. Las aves aparecen posadas sobre un tron-
co de roble, practicamente despojado de
hojas, situado delante de un paisaje tipico de
campina atlantica, con praderas y setos inter-
calados. La minuciosa descripcion de cada
una de las mas de treinta aves representadas
permite su correcta identificacion, a excep-
ci6én de tres ejemplares confusos. Las aves se
destacan sobre un cielo de brillante color
azul, salpicado con algunas nubes.
Probablemente, Paul de Vos se inspir6 en las
distintas interpretaciones que sobre este tema
realiz el pintor Frans Snyders, una de ellas
en el Museo del Prado, en Madrid.

Este tipo de pinturas de bodegones de caza,
animales vivos o muertos, escenas de caceria
en exteriores u objetos de la vida cotidiana,
se desarrollaron con éxito durante el siglo
XVII en los Paises Bajos. Cumplian una
importante funcién decorativa en respuesta a
la demanda, cada vez mayor, de la burguesia.

Paul de Vos es hermano del retratista
Cornelis de Vos y discipulo aventajado de su
cunado Frans Snyders, cuyas obras copia
literalmente en ocasiones. Su estilo es muy
similar al del maestro aunque Vos domina
mejor el movimiento y resulta menos angu-
loso. Se especializé en la pintura de animales
realizando grandes bodegones en los que
ademas incluia frutas, armas e instrumentos.
También pinta animales vivos y pajaros,
utilizando siempre grandes formatos.



Pieter Frans de Grebber
Haarlem, Holanda, c. 1600-1652/1653

MUSICOS, ¢. 1620-1623
Oleo sobre lienzo, 91 x 73,7 cm

Donacion de doiia Maria de Arechavaleta,
de la coleccion de don José Palacio, en 1953

Grebber presenta a tres musicos tocando ins-
trumentos en un interior. Es un tema amable
y muy al gusto de la pintura holandesa, del
que existen numerosas versiones. En el
centro una mujer tafe el ladd junto a un
joven que toca la flauta, tras ellos otro
joven con violonchelo mira al espectador
con cierto aire burlén. El pintor refleja,
en su interés por los efectos de la luz
interior, la impronta de Caravaggio, quien
tanto influy6 en los pintores holandeses
que constituyeron en Utrecht, a princi-
pios del siglo XVII, una importante
escuela. La luz incide sobre todo en la
figura femenina, que destaca con su piel
clara y vestido rojo.

Si la mujer estd pintada de manera primo-
rosa, buscando efectos nacarados en las
carnaciones, los dos personajes masculi-
nos, sobre todo el del fondo, muestran una
manera suelta y espontinea mas proxima
al estilo de Frans Hals. Como acostum-
bran a hacer los caravaggistas de Utrecht
el fondo azul-verdoso es mas claro que los
tonos sombrios y contrastados que utiliza
Caravaggio; también la paleta es de tonos
mas vivos y claros. Es un tenebrismo sua-
vizado, con matices, muy dentro del estilo
de Grebber. El artista fue discipulo de su
padre Frans Pietersz de Grebber, retratista
y pintor de historia, y luego de Hendrick
Goltzius. En 1618 viajé a Amberes, donde
probablemente conocié a Rubens y reci-
bid sus influencias. Maestro de la Gilda de
Haarlem, en 1649 publicé sus once reglas
de arte. Trabajé para el estatider Frederik
Hendrik de Orange y desarrollé tanto
temas religiosos y de historia como el
género del retrato. Su obra manifiesta la
influencia de Jordaens y Frans Hals, junto
con la de Caravaggio.
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Rembrandt Harmensz van Rijn
Leyden, Holanda, 1606-Amsterdam,
Holanda, 1669

RETRATO DE CORNELIS
CLAESZ ANSLO, 1641

Aguafuerte y punta seca sobre papel
20,4 x 16,1 cm papel
18,8 x 15,9 cm mancha

Legado por dofia Maria de Arechavaleta, de
la coleccion de don José Palacio, en 1954

En la coleccién de obras de arte antiguo
sobre papel del Museo destaca este aguafuer-
te de Rembrandt. En €l se representa a
Cornelis Claesz Anslo, prospero comerciante
de telas que, por su profunda fe y sus dotes
como orador, fue elegido guia espiritual y
predicador entre los miembros de la congre-
gacién protestante Waterlandse Gemeende
de Amsterdam. Crefan en la superioridad de
la palabra hablada y escrita sobre la imagen
para la propagacion de la fe y éste parece ser
el significado del retrato grabado por Rem-
brandt. Apoyandose en los textos sagrados,
Anslo le estaria explicando las Sagradas
Escrituras a un interlocutor situado a la
izquierda del espectador. La sobriedad del
fondo del retrato refleja también la ideologia
del retratado, que predicaba la sencillez en
las costumbres, aunque su traje refleja una

solida situacion econdémica. El dibujo prepa-
ratorio se conserva en el British Museum de
Londres. Hay también un gran cuadro de
Anslo explicandole las Sagradas Escrituras a
su mujer, realizado asimismo por el artista.

Rembrandt, natural de Leyden, recibe las
ensenanzas del pintor de historia Peter
Lastman en Amsterdam y a su regreso a su
ciudad natal monté un taller con Jan
Lievens. A comienzos de la década de los
treinta, de nuevo en Amsterdam, se instald
en la casa del comerciante Gerrit van
Uylenburgh casindose al poco tiempo con
la sobrina de éste, Saskia, a la que representd
con frecuencia en sus pinturas y grabados. Se
trata de un gran artista que supo elevar el
grabado a las mayores cotas de excelencia,
convirtiéndose en fuente de inspiracién para
muchos de los grabadores posteriores.



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

LAMENTACION SOBRE CRISTO
MUERTO, c. 1634-1640

Oleo sobre lienzo, 156,5 x 256,7 cm
Adquirido en 1985

El cuadro procede de la coleccion de los
Duques de Newcastle, cuyo primer duque
fue protector de Van Dyck. La escena muestra
una de las secuencias mas conmovedoras de
la Pasién de Cristo: Maria desolada, con los
ojos cargados de lagrimas y gesto elocuente
de tristeza, vuelve la cabeza al cielo mientras
acoge a su hijo muerto. La magnifica
representacion del cuerpo desnudo de Cristo
puede estar inspirada en la escultura clasica,
un recurso que pudo tomar de Rubens, con
quien trabajé algtin tiempo.Van Dyck
consigue un bello y dramatico efecto con el
tratamiento de la luz al iluminar el rostro de
laVirgen y mantener en penumbra el de
Jestis cuyo cuerpo desnudo estd cubierto en
parte por el blanco sudario, del que parece
surgir la luz.

El pintor habia representado ya este tema
antes de instalarse en Londres. En esta obra,
realizada en Inglaterra en la Gltima década
de su vida, el artista utiliza un esquema dife-
rente. Las figuras forman dos grupos: a la
izquierda el "terrenal" con la Magdalena,

Cristo y Maria, y a la derecha el "celestial"
con dos angeles adultos y el nifo-angel.
Desarrolla una espléndida y elegante com-
posicion con formato apaisado donde las
figuras de los extremos, la Magdalena vy el
angel de manto rojo, se inclinan hacia el
centro envolviendo la escena.

Se conservan varias versiones de este cuadro,
copias y originales del maestro, como la del
Museo Civico de Milan y la que fue pro-
piedad del conde de Lecco en Palermo, hoy
en coleccién privada en Roma.

Van Dyck nace en Amberes donde se forma
con Hendrik van Balen. Pronto destaca por
su talento y comienza a colaborar con la
poderosa figura de Rubens. En 1621 inicia
un viaje por Italia estudiando a los principa-
les maestros. Su fama, sobre todo como
retratista excepcional, llega pronto a oidos
del monarca inglés Carlos I quien le recla-
ma, trasladindose a Inglaterra en 1632
donde permanecerd hasta su muerte.
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Jacob Isaaksz van Ruisdael
Haarlem, Holanda, 1628-1682

PANTANO EN UN BOSQUE AL
ANOCHECER, c. 1660

Oleo sobre lienzo, 77,7 x 92,2 cm
Adquirido en 1992

Jacob Isaaksz van Ruisdael es el represen-
tante mas destacado del género del paisaje
en la Holanda del siglo XVII. Pertenece a
una familia de pintores y desde muy
joven comenzd a pintar con su padre,
Isaaksz van Ruysdael, y con su tio
Salomoén van Ruysdael. También el pintor
paisajista Jan Cornelisz Vroom influyé en
su primera formacién pictérica. A los 23
anos fue admitido como maestro de la
Gilda de San Lucas de Haarlem, pintando
los bosques cercanos a la ciudad. En 1657
se trasladé a Amsterdam y realizé obras de
mayor formato.Viejo y enfermo regreso
en 1681 a Haarlem, donde murié un ano
mas tarde.
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En esta pintura se muestran todas las carac-
teristicas de la obra de Ruisdael. Bajo un
cielo tormentoso cargado de nubes se repre-
senta un bosque con arboles de troncos
retorcidos. El pintor sabe captar la naturaleza
con toda su fuerza y esplendor envuelta en
unos efectos de luz sorprendentes. Atrapa el
sentido dramatico del ambito natural sin
necesidad de recurrir a una descripcion
minuciosa de sus elementos.

Cuando en sus paisajes representa a la figura
humana, ésta se muestra empequenecida e
inmersa en la naturaleza. Sus composiciones
reflejan una fuerte carga poética y melanco-
lica que define a Ruisdael como precursor
de los pintores paisajisticos romanticos.



Bernardo Bellotto
Venecia, Italia, 1722-Varsovia, 1780

PAISAJE CON PALACIO o CAPRICHO

ARQUITECTONICO CON UN PALACIO,

c. 1765-1766
Oleo sobre lienzo, 48,7 x 79,2 cm

Adquirido en 1916

Entre el excepcional grupo de artistas vene-
cianos del siglo XVIII, Bellotto es una estre-
lla de primera magnitud. Sobrino del gran
Canaletto, tuvo la fortuna de iniciar su
aprendizaje en su taller, completando des-
pués su formacién con el obligado paso por
Roma y por otras ciudades italianas. En
1747 acudi6 a Dresde, permaneciendo el
resto de su vida instalado en la Europa
centro-oriental. En sus primeras obras sigue
muy de cerca el estilo de su tio del que se
distanciard progresivamente segiin va
creando su estilo personal.

Atribuida anteriormente al pintor francés
Hubert Robert (1733-1808), las recientes
investigaciones consideran que se trata de una
obra del italiano Bernardo Bellotto. Su estilo,
que encaja con el desarrollado por el artista
durante sus tltimos anos en Dresde, entre
1765 y 1766, asi como la calidad de la pintura,
nos hablan sin ninguna duda de este pintor.

Este capriccio es una escena probablemente
imaginaria aunque de apariencia real.
Muestra un gran palacio barroco cuya

escalinata llega hasta la orilla de un lago o rio.
A la izquierda, entre arboles aparecen algunas
edificaciones y al fondo un bello paisaje de
tonos azulados que se pierde en la lejania
fundiéndose con el cielo. El primer término
estd animado por personajes y animales, un
recurso habitual en la obra de Bellotto, que
estan pintados con su peculiar factura de pin-
celadas sueltas cargadas de pasta.

El pintor trata la arquitectura con una preci-
sidn matematica, trazando unas lineas muy
definidas. Con una luz de atardecer, muy
rasante, que le ayuda a establecer un fuerte
contraste entre las zonas iluminadas y las som-
bras, aplica un color que es caracteristico en
sus edificios y que va del crema claro al
marrén oscuro plasmando los volimenes
mediante un cuidadoso tratamiento. Bellotto
se desenvuelve en este capriccio con una ima-
ginacién y una libertad que hacen que esta
obra se sitde entre las mas importantes del
pintor durante su segunda etapa en Dresde.



Luis Paret y Alcazar
Madrid, 1746-1799

ESCENA DE ALDEANOS, 1786
Oleo sobre lienzo, 48 x 37,2 cm
Donacién de don Placido Arango en 1996

Esta composicion y la siguien-
te constituyen los dos frag-
mentos, de desigual tamano, de
una misma obra. El titulado
"Vista de Fuenterrabia" fue
adquirido en 1986, y éste, al
que se ha venido titulando
"Escena de aldeanos", fue
donado al Museo diez afios
mas tarde por don Plicido
Arango.

Se sabe que la pintura, antes de
ser recortada, estuvo en el pala-
cio norteamericano de José
Bonaparte, desconociéndose el
momento en que se fracciond.
Cuando ingreso la parte titula-
da "Vista de Fuenterrabia" sor-
prendid su tamano, por no ser
coincidente con el del resto de
pinturas conocidas que confor-
man la serie Puertos del
Cantabrico, en la que debe
incluirse. Tanto este aspecto
como la composicion eran
poco ortodoxos, segun la
norma paretiana, puesto que el
horizonte al fondo era demasia-
do recto, y el tema estaba muy centrado en el
grupo de cuatro figuras del primer plano,
echandose de menos la diagonalidad de los
ejes compositivos tan querida por Paret.

Las dimensiones de “Escena de aldeanos”
también eran sorprendentes, al predominar
la altura, pero era una obra portadora de los
principios fundamentales del pintor, tanto en
el tratamiento de las figuras como en su
exquisita factura. La mano del artista estd

también visible en los diferentes aspectos
relativos a la luz, el color y los diversos deta-
lles del panorama donde transcurre la
accion.

Al presentarlas conjuntamente en la exposi-
cidén sobre Paret, celebrada en el Museo en
1991, pudo comprobarse que los bordes de
ambos fragmentos coincidian y que, por
tanto, se trataba de una sola obra en dos
partes, ahora felizmente reunidas.



Luis Paret y Alcazar
Madrid, 1746-1799

VISTA DE FUENTERRABiA, 1786
Oleo sobre lienzo, 44,3 x 57,2 cm
Adquirido en 1986

El artista Luis Paret y Alcizar, madrileno de
origen, sufrié destierro por un asunto no sufi-
cientemente aclarado, pero relacionado con la
vida de su protector, el infante don Luis, her-
mano del rey Carlos III. Por ello tuvo que
abandonar la capital del reino y trasladarse a
Puerto Rico,y en 1778, al conmutarle aquella
pena, se instalé en Bilbao. Aqui vivid cerca de
diez afios y realiz6 numerosos encargos del
Ayuntamiento de laVilla y de las iglesias de
algunas poblaciones cercanas. También
desarrolld la serie Puertos del Cantabrico, a
peticién del monarca hecha el dia 4 de julio
de 1786, convirtiéndose en uno de los
pintores mas originales de su tiempo. Sin
embargo, Paret, antes de esa fecha, ya tenia
realizados algunos cuadros de la costa vizcaina
y guipuzcoana, entre los que se incluye el
titulado "Vista del Arenal de Bilbao", que
también pertenece a nuestra coleccion.

El conjunto, con el que su autor alcanzd
gran renombre, pudo haberse realizado entre
1783 y 1789, y para su ejecucion tal vez se
inspird en las Vistas de los puertos de Francia
de Claude Joseph Vernet, conocida a través
de grabados que el propio artista tenia en su
biblioteca. Se cree que la serie debid ser
numerosa, tanto como para constituir
coleccidén en la Casita del Principe, de

El Escorial, donde estuvo hasta la invasion
francesa, dispersandose por culpa de la
guerra y perdiéndose en buena parte. En
1792 Paret recibid otra propuesta del rey
para realizar Vistas de Madrid y de otros
Reales Sitios.

En general se puede calificar su produccién
como colorista, y realizada con una técnica
cuidada y delicada. Trat6 todos los géneros,
desde paisajes y retratos a escenas costum-
bristas y pinturas de caracter religioso.

N
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Luis Paret y Alcazar
Madrid, 1746-1799

VISTA DEL ARENAL DE BILBAO,
c. 1783-1784

Oleo sobre lienzo, 74 x 110,5 cm

Aportacion de la Diputacion Foral de
Bizkaia, a través de la dacién del Banco
Bilbao Vizcaya, en 1996

Esta pintura nos presenta el Arenal de Bilbao
como escenario laboral en el que la actividad
Unica se centra en la descarga de toneles, cajas
y bultos procedentes de los barcos fondeados
en el centro del curso fluvial. El cielo ocupa
una superficie menor que en otros ejemplares
de la serie a la que pertenece. Se puede iden-
tificar perfectamente el monte Archanda y al
fondo la arquitectura del convento de San
Agustin, cuyo solar actualmente esti ocupado
por el Ayuntamiento de laVilla. A la derecha
puede verse el desaparecido Palacio de
Quintana, y a su lado las casas del arrabal de
La Sendeja. En la margen izquierda de la Ria
se observan las casas de Ripa. El conjunto
aparece baniado por una suave luz de atarde-

cer, repartida de forma irregular por el cuadro.

Existe una segunda version con la represen-
taciéon del muelle del Arenal bilbaino, fecha-
da en 1784, actualmente en Londres, que
ofrece otra visiébn muy diferente, ya que nos
presenta un jardin delicioso en el que un
grupo de personas baila bajo los arboles
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mientras elegantes damas y caballeros con-
versan al lado de unas mercancias apiladas
junto al muelle de atraque.

Pertenece a la serie Puertos o Vistas del
Cantdbrico, encargada por Carlos III en 1786,
de la cual varias obras estin realizadas con
anterioridad a esta fecha, como ya hemos
seflalado mas arriba. Del conjunto se conocen
en la actualidad los siguientes ejemplares: éste
que ahora se analiza; el ya mencionado de la
National Gallery, en Londres, titulado "Vista
del muelle del Arenal de Bilbao"; "El astillero
de Olaveaga", de Upton House, en Londres;
"Vista de Bermeo", perteneciente a la
coleccién Varez Fisa, de Madrid; "La Concha
de San Sebastian" y "Puerto de Pasajes",
pertenecientes ambas al Patrimonio Nacional;
"Vista de Fuenterrabia", también en nuestro
museo; otra "Vista de  Fuenterrabia", perte-
neciente al Museo de Caen (Francia); y
"Marina con figuras" o "Vista de
Portugalete", del Museo Cerralbo, en Madrid.



Antonio Carnicero
Salamanca, 1748-Madrid, 1814

ELEVACION DE UN GLOBO
ANTE LA CORTE DE CARLOS 1V,
c. 1783

Oleo sobre lienzo, 78,3 x 102,5 cm
Legado por don Laureano de Jado en 1927

La obra describe el ascenso de un globo
Montgolfier en presencia de Carlos IV, de pie,
y Marfa Luisa de Parma, sentada junto a sus
damas y protegida por un parasol. Estin
rodeados por una gran multitud alrededor
de una plataforma poligonal sobre la que se
sittia el globo, bellamente decorado con una
figura femenina que toca triunfalmente la
trompeta y lleva una corona de laurel, tal vez
evocacién de la Fama. En la parte inferior
hay multitud de figurillas engalanadas con
sus mejores ropas. Clérigos, vendedores
ambulantes y aguadores, entre otros, mues-
tran actitudes cotidianas como corresponde
a una pintura de género, narrativa, que
refleja los estamentos sociales y la

moda de la época.

Tenemos conocimiento de cuatro elevacio-
nes aerostaticas llevadas a cabo durante el
siglo XVIII en Espania. Al parecer esta obra
representa el acontecimiento de 1783,

cuando Carlos IV y Maria Luisa de Parma,
todavia Principes de Asturias, se encontraban
de Jornadas en el Real Sitio de San Lorenzo
de El Escorial, y por tanto, corresponderia a
la elevacién tripulada por el Marqués

D’ Arlé y M. Pilatre de Rozier. Carnicero
realizd otro cuadro de mayor formato,
titulado "Ascension de un globo
Montgolfier" y conservado en el Museo del
Prado. En estas obras es importante la pre-
sencia de la corte, que intenta emular la
proteccion oficial a los globos aerostaticos
en Francia, Inglaterra o Dinamarca.

El artista llegd a Madrid con su padre, el
escultor Alejandro Carnicero y fue pensio-
nado en Roma. Bajo la protecciéon de
Godoy, a quien pintd en distintas ocasiones,
y después de retratar a los reyes Carlos IV y
Maria Luisa, fue nombrado en 1796 pintor
de camara.
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Guillaume Voiriot
Paris, 1713-1799

RETRATO DEL POETA
CHARLES-PIERRE COLARDEAU, 1771

Oleo sobre lienzo, 73 x 59,2 cm

Legado por donia Maria de Arechavaleta, de la coleccion
de don José Palacio, en 1954

En primer plano, de medio cuerpo
sentado en un sillén, Voiriot retrata al
poeta de la Academia de Francia
Charles-Pierre Colardeau (1732~
1776). La obra, expuesta en el Salon
de Paris de 1771, es un excelente
ejemplo del retrato burgués frecuente
en la época. Dotada de un caricter
intimista, el pintor capta con naturali-
dad la personalidad del poeta, que
tenia entonces 39 afos.Viste una
casaca roja ribeteada en gris y adorna-
da con guarniciones doradas, que deja
ver los finos encajes de puflos y
chorrera. Segin la moda del
momento, la octava década del siglo
XVIII, lleva una peluca empolvada en
blanco y recogida detris con

un lazo gris.

Colardeau, como si posara para una
fotografia, interrumpe su trabajo para
dejarse retratar. En su diestra sujeta
una pluma y en la izquierda los plie-
gos del manuscrito de la obra que le
dio a conocer: "Lettre d’'Héloise a Abelard"
(1758), imitaciéon en verso de la célebre obra
del inglés Alexander Pope "Epistle from
Eloisa to Abelard" (1716).

artistica durante los reinados de Luis XIV y
Luis XV, y en los diez afios de periodo revo-
lucionario posteriores a la toma de la Bastilla
en 1789. Destacd como retratista de hombres
de letras, cientificos, politicos y artistas del

Gillaume Voiriot fue miembro de la Paris de la época; un tipo de retrato que
Academia de San Lucas y de la Academia popularizé su compatriota
Real de Pintura y Escultura, donde desem- Louis Michel van Loo.

pend distintos cargos. Desarrolld su carrera



Luis Meléndez
Napoles, Italia, 1716-Madrid, 1780

BODEGON CON FRUTAS
Y UN JARRO, c. 1773

Oleo sobre lienzo, 49 x 36,8 cm
Legado por don Laureano de Jado en 1927

Meléndez realiza este hermoso bodegén for-
mado con frutas y cerdmica dispuestas sobre
una mesa, con un novedoso punto de vista
bajo y cercano. Destaca la fuerza expresiva de
los volimenes y la calidad tictil de los ele-
mentos. El pintor se detiene en el modelado
aterciopelado de los melocotones, en la fres-
cura de las frutas, y en las vetas de la madera
de la mesa, todo ello realizado con gran rea-
lismo. El atractivo de sus obras reside en la
representaciéon de alimentos, y utensilios de
cocina corrientes, casi siempre objetos de su
propiedad, que combina con ceramica popu-
lar, en este caso una bella jarra de Talavera de
tonalidades predominantemente azules.

Luis Meléndez estd considerado como uno
de los bodegonistas mas grandes de la
Europa de su tiempo, con un legado pictori-
co de mas de cien bodegones fechados entre

1759 y 1778. Cean afirma que la verdadera
forma de su apellido es Menéndez, aunque
frecuentemente aparece mencionado en los
documentos como Meléndez.

Hijo del artista asturiano Francisco Antonio
Meléndez, establecido en Italia, y sobrino del
también pintor, Miguel Jacinto Meléndez,
comenzd su aprendizaje en Madrid, junto a
su progenitor, y durante cuatro afos fue
miembro de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando. Al parecer regres6 a
Italia para completar su formacién pictérica
visitando Roma y Napoles, su ciudad natal,
donde lleg6 a alcanzar el titulo de pintor de
camara del rey Carlos III, que entonces
gobernaba en Napoles, regresando definiti-
vamente a la peninsula en 1752.
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Antonio Rafael Mengs
Aussig, Bohemia, 1728-Roma, 1779

ECCE HOMO, c. 1777-1779
Oleo sobre tabla, 56,8 x 43,6 cm
Adgquirido en 2000

Ecce Homo, ‘He aqui al hombre’, son
la palabras que pronuncié Pilatos ante
los judios tras ser Cristo azotado por
los soldados. Mengs retrata aqui a
Jests recién proclamado ‘Rey de los
Judios’, con la corona de espinas y
una cafla a modo de cetro. En su
hombro derecho se aprecian las
huellas de los azotes con la sangre
que ya empieza a secarse. En esta
imagen, el artista renuncia al drama-
tismo para centrarse en el estado psi-
coldgico de Cristo. Este, cansado,
humillado, da muestras de un sufri-
miento profundo. Concebido como
imagen piadosa, este cuadro nos invi-
ta a la compasiéon mostrando a
Jesucristo como ser humano.

Pintor de estilo minucioso, Mengs
admiraba la obra de artistas italianos
del siglo XVI como Rafael y
Correggio, a los que consideraba
modelos de perfeccion tanto en com-
posicién como en estilo. Emulando sus
obras, Mengs buscaba crear imagenes
perfectas. Excelente muestra del impe-

cable acabado que el artista supo dar a sus
cuadros, esta obra destaca por las delicadas
veladuras aplicadas para plasmar la tela roja y
por las pinceladas cortas y apretadas con que
logra una superficie perfectamente lisa. Mengs
nacié en Aussig, un pueblo de Bohemia ahora
incorporado a la Republica Checa. Inicié su
carrera a los dieciséis afos realizando retratos

al pastel para el rey de Sajonia. Mas tarde

viaj6 a Roma, donde permanecié muchos
anos trabajando para el Papado y para clientes
particulares. Alcanzé la cumbre de su carerra
en 1761, cuando fue nombrado primer pintor
de la corte de Carlos IIT de Esparia. Es posible
que Mengs realizara este Ecce Homo hacia el

final de su carrera tras volver a
Roma en 1777.




Francisco de Goya
Fuendetodos, Zaragoza, 1746~
Burdeos, Francia, 1828

RETRATO DE MARTIN ZAPATER,
1797

Oleo sobre lienzo, 83 x 65 cm

(ovalado)

Legado por don Ramon de la Sota
y Aburto en 1980

Goya retrata a su amigo intimo Martin
Zapater, de medio cuerpo y ligeramente
ladeado, vestido con casaca cruzada y camisa
blanca de amplia lazada con pinceladas azu-
les muy sueltas. Destaca la prominente nariz
y los ojos profundos y vivos. Con sabia apti-
tud el pintor capta la personalidad del retra-
tado, y logra gran penetracién psicologica
en el modelo. La figura se recorta sobre un
fondo neutro de tonalidad verdosa, consi-
guiendo un efecto sobrio y severo.

La amistad de Martin Zapater y Claveria
(1747-1803) con el artista se inicid en las
escuelas Plas de Zaragoza, y se mantuvo
durante toda su vida, intercambiando una
copiosa correspondencia, que da fe del grado
de intimidad alcanzado entre ambos. Siete
afos antes que éste, Goya realizd otro retrato
de Zapater, que estaba en la coleccion
Cramer de La Haya, y ahora se encuentra en
una coleccién privada, en Londres.

La comparacién entre las dos obras permite
ver la evolucion producida en el arte del
aragonés, ya que las indecisiones que aparecen
en la primera desaparecen en ésta, y el arte
descriptivo del maestro alcanza aqui su madu-
rez. Los dos retratos, dedicados ambos, reflejan
s6lo aspectos relacionados con la personalidad
de Zapater, y nada sobre el ambiente en que
se movia, pues no hay alusiones al entorno
social o laboral del personaje. Esta obra perte-
nece a uno de los momentos mas tecundos y
atractivos del artista, la década de

"Los Caprichos". Pintor y grabador extraordi-
nario, Francisco de Goya y Lucientes estudio
primero en el taller de José Luzin en
Zaragoza,y después en la Academia de Bellas
Artes de San Fernando de Madrid. Fue pintor
de camara de Carlos IV desde 1789, y realizd
varios retratos de la familia real. Su obra, de
calidad excepcional, constituye un documento
historico de la Espana de su tiempo.
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Francisco de Goya
Fuendetodos, Zaragoza, 1746~
Burdeos, Francia, 1828

RETRATO DEL POETA MORATIN,
1824

Oleo sobre lienzo, 60 x 49,5 cm
Adquirido en 1932

El poeta Leandro Fernandez de
Moratin aparece sentado y
mirando hacia la derecha, con
el cuerpo ligeramente ladeado.
Apoya su brazo derecho sobre
unos papeles cuya lectura pare-
ce haber interrumpido. Estd
vestido con oscura indumenta-
ria, que contrasta con el cuello
blanco de la camisa. El busto
del poeta se destaca sobre un
fondo verdoso y su rostro, con
un modelado denso vy rico,
refleja gran verismo.

Las carnaciones estan trabaja-
das con una técnica que
corresponde a la empleada
por Goya en su altima etapa
en Burdeos, un momento en
que habia perdido mucha
visién dada su avanzada edad.
También el reducido tamano
es similar al de casi todas las
obras realizadas en la capital
bordelesa. En algunas cartas
de 1824, como en la dirigida
al abate Melon, Moratin
declaraba que Goya queria
retratarle, y por ello este cua-
dro se fecha ese mismo afo.

Nacido en 1760, Leandro Fernindez de
Moratin formé parte del circulo habitual de
amigos de Goya. Protegido primero por
Godoy vy afrancesado después, emigrd a
Francia instalindose en Burdeos con su
amigo Silvela, donde volvié a encontrarse
con el pintor, que ya le habia retratado en

1799, en el cuadro conservado en el Museo
de la Real Academia de Bellas Artes de San

Fernando, en Madrid. Fallecié en Paris en
1828. Es el prototipo de intelectual formado
en la lectura de los clasicos griegos y latinos.
Miembro de las sociedades mas distinguidas
de la época, es autor de obras como "El si de
las ninas" y "La comedia nueva o el café",
entre otras.
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Friedrich Rehberg
Hannover, Alemania, 1758-
Minich, Alemania, 1835

CAIN, c. 1814-1815
Oleo sobre lienzo, 257,5 x 201 cm
Donacion del Baron de Quinto en 1914

En esta pintura Rehberg
nos ofrece un tema del
Antiguo Testamento en el
que el espacio estd domina-
do por una gran figura des-
nuda que representa a Cain
escondiendo su rostro de
manera dramatica, avergon-
zado después de haber ase-
sinado a su hermano Abel.
Podemos divisar a éste
muerto, a la derecha de la
composicién y a menor
escala, bajo la contempla-
cién desesperada de sus
padres Adan y Eva. En el
suelo a la izquierda aparece
la serpiente, instigadora del
pecado, mientras que a la
derecha se observa el arma
homicida. De entre las
nubes tormentosas surge el
rayo castigador.

La espléndida figura de Cain
ha sido iluminada con inten-
sidad, destacando su desnu-
dez en un melancolico pai-
saje del que tan solo unas
palmeras nos retrotraen al
imaginario entorno biblico donde se presume
tuvo lugar el drama.

Rehberg bebe aqui de las fuentes del clasi-
cismo visto y aprendido en Roma de unos
pintores que, como €l, se sintieron atraidos
por la antigtiedad clasica y por las obras de
unos maestros para los que la figura humana
era el centro del universo, pero todo ello
bajo la Optica de un pintor neoclasico que,

sin embargo, denota ya un tinte romantico y

lirico que se desprende del dramatismo de
esta escena. Rehberg pintd esta obra en
Roma, como consta al lado de su firma,
probablemente durante su permanencia en
la ciudad en 1814,y la expuso en la Royal
Academy de Londres en 1815. Este artista

inicié su aprendizaje como pintor en
Leipzig y Dresde, trasladandose en 1777 a
Roma donde trabajé bajo la direccion de
Antonio Rafael Mengs. Su estancia en esta
ciudad fue fundamental para su formacién
como pintor neoclasico, ya que fue alli
donde se interesd por la pintura de Rafael,
los Carracci y Domenichino, es decir, por
los modelos clasicos. Tras sus estancias en
Nipoles y Londres, viaja nuevamente a
Roma en 1814. Fue profesor de la Real
Academia de Bellas Artes de Berlin, alcanzd
fama como retratista trabajando para la
nobleza alemana y cultivé también con
éxito el grabado. Finalmente se instalé en
Munich hasta su muerte.
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Vicente Lopez Portaiia
Valencia, 1772-Madrid, 1850

RETRATO DE DON JUAN FRANCISCO XIMENEZ
DEL RIO, ARZOBISPO DE VALENCIA, c. 1799-1800

Oleo sobre lienzo. 123,8 x 89 cm
Adgquirido en 1985

Este magnifico retrato repre-
senta a don Juan Francisco
Ximénez del Rio. Nacido en
Oncala (Soria) en 1736, estu-
dié en Zaragoza y Valladolid, y
ocupd varios cargos eclesiasti-
cos en Segovia y Toledo. Fue
arzobispo de Valencia desde
1796 hasta el 1 de abril de
1800, fecha de su muerte.
Influido por la politica de los
Borbones protegi6 las indus-
trias, en especial la de la seda,
y apoy6 la construcciéon de los
caminos del Grao y de la
Albufera.

El arzobispo aparece sentado y
tocado con el solideo, con
muceta de raso morado y
vueltas en grana, y sobrepelliz
de magnificos encajes. En su
mano izquierda sostiene el
capelo propio de su rango.
Estamos ante un magnifico
retrato en el que queda paten-
te la maestria de su autor, que
se complace en la descripcién
minuciosa de los detalles, tanto
en la indumentaria como en la
propia fisonomia del persona-
je, dotada de gran realismo. Es
muy profunda la mirada, resultado de la
captacién psicoldgica. Vicente Lopez, su
autor, manifiesta gran dominio del dibujo, y
es magistral en el uso de los recursos técni-
cos y en la aplicacion del color. Existen otras
dos versiones, una en la Diputacién
Provincial de Valencia y otra en la ante-
sacristia de la catedral de Segovia.

El pintor Vicente Lopez estudié en la
Academia de San Carlos de Valencia, de la
que fue elegido miembro de mérito en 1793.
En 1814 realiz6 el "Retrato de Fernando VII
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con uniforme de gala de Capitin General",
que se convirtié en el modelo oficial de
retrato regio. Con su forma de pintar las figu-
ras oficiales, aduladora y generosa, se gand los
favores del monarca, desplazando incluso a
Goya. Ese mismo afo fue nombrado pintor
de camara. Instalado en la corte desarrolld
una intensa actividad pictérica centrada en
los retratos, aunque también cultivé temas
religiosos, historicos, alegbricos y mitologicos
junto a grandes decoraciones al fresco.



Eugenio Lucas y Velizquez
Madrid, 1817-1870

LA COMUNION, 1855
Oleo sobre cobre, 26,5 x 39,7 cm
Legado por don Laureano de Jado en 1927

La pintura, como expresa su titulo, representa
una escena de comunién. Realizada sobre
una plancha de cobre, muestra el momento
en que un cura vestido de blanco ofrece las
sagradas formas a un grupo de fieles arrodi-
llados a sus pies. La accién, que parece
desarrollarse en el interior de una cueva, es
revelada por una potente luz vertical que ilu-
mina el santo oficio en el centro de la com-
posicién y mantiene el resto en penumbra.
De esta forma, el pintor manifiesta su interés
por los efectos escenograficos. Tanto el tema
como la factura abocetada de la pintura
reflejan un indudable parentesco goyesco.

Eugenio Lucas y Velazquez es uno de los princi-
pales continuadores de la tradicién popular
goyesca en el siglo XIX. Estudi6 en la Academia
de Bellas Artes de San Fernando de Madrid y
realizb copias de Velazquez y Goya en el Prado.
En 1850 pintd por encargo el techo del Palacio
Real, y al afio siguiente fue nombrado pintor
honorario de cimara. Esta obra, fechada quince
anos antes de su muerte, corresponde al periodo
de madurez del pintor. Lucas realiz6 varios
apuntes y versiones sobre el mismo tema, lo que
indica el interés de este tipo de cuadros devocio-
nales y su gran difusiéon a mediados del siglo
XIX por su caricter popular.
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Théodule-Augustin Ribot
Saint Nicolas d’Attez, Francia, 1823-
Colombes, Francia, 1891

NATURALEZA MUERTA CON
CALABAZA, CIRUELAS, CEREZAS,
HIGOSY JARRA, c. 1860

Oleo sobre lienzo, 60,4 x 73,5 cm
Adquirido en 2001

Ribot pintd sus naturalezas muertas de
noche, utilizando la luz artificial para crear
sombras interesantes y proporcionar més
volumen y textura a sus objetos. Aqui pre-
senta una gran calabaza sobre una bandeja
de plata, con higos, cerezas y ciruelas y una
jarra de cerdmica pintada, presumiblemente
para agua o vino. Para insuflar ‘vida’ a la
composicién, Ribot hace una alusién a la
posible interaccién humana. Alguien ha cor-
tado un trozo de la calabaza, a la izquierda
se ha aplastado un higo para descubrir la
carne jugosa de la fruta y a la derecha se ha
partido una de las ciruelas. Una potente luz
cae sobre la composicién desde la izquierda,
iluminando las formas estéricas de la calaba-
za y la jarra, dejando a ésta y parte de la
fruta en la oscuridad.

Realiza Ribot esta naturaleza muerta a la
manera del movimiento realista encabezado
por Gustave Courbet. Estos artistas buscaban
plasmar lo que tenian delante, centrindose

en los elementos esenciales de las cosas.
Querian pintar la naturaleza tal y como la
veian. Ribot se inspird en las obras de artis-
tas espafioles del siglo XVII que, en su opi-
nidén, habian buscado con éxito la esencia
del naturalismo. A mediados del siglo XIX
eran abundantes los ejemplos de arte
espafiol en Paris, traidos desde Espafia a la
capital francesa durante la Guerra de la
Independencia. La creacién de la Galeria
Espartiola de Luis-Felipe, ubicada hasta 1853
en el Museo del Louvre, también ayudé a
incrementar esta presencia espafola. A
Ribot le interesaba sobre todo la forma de
tratar las figuras y objetos de Ribera y la
dramitica utilizacién por éste del claroscuro.
Ribot seguramente tuvo ocasién de ver el
“San Sebastidn curado por las Santas
Mujeres” de Ribera, ahora en los fondos de
este Museo, que pertenecia entonces a la
coleccion del mariscal Soult. El artista tra-
bajé como decorador de marcos dorados
para una fabrica de espejos de Paris y no
comenzd su carrera profesional como pintor
hasta finales de la década de los cincuenta.
Entre su produccién artistica se encuentran
naturalezas muertas, escenas de cocina y
obras romanticas de mayores dimensiones,
como el famoso cuadro “Tormento de
Alonso Cano” (1867), ahora en el Museo de
Bellas Artes de Rouen, que tanto éxito le

proporcionaron en los Salones de Paris.



Adolphe Monticelli
Marsella, Francia, 1824-1886

DAMAS EN UN PARQUE,
c. 1860-1870

Oleo sobre tabla, 43 x 56,7 cm
Adquirido en 1926

La pintura que conserva el Museo es uno de
los pocos ejemplares de Monticelli que exis-
ten en colecciones publicas espanolas. La
obra pertenecid al escultor Francisco
Durrio. Con un lenguaje casi abstracto, el
pintor representa una escena de ocio confi-
gurada por un grupo de damas, a pie y a
caballo, en un parque. Tanto los personajes
como sus llamativas vestimentas aparecen
desdibujados y se confunden con el paisaje
natural del entorno. Destaca la luminosa
trama de colores yuxtapuestos a través de
pinceladas cortas y nerviosas.

Adolphe Monticelli es un pintor excéntrico,
miembro de una familia italiana afincada en
Marsella, ciudad en la que inicié su forma-
cidn artistica. Después se instalé en Paris

donde se relacioné con el pintor Diaz de la
Pena. La guerra de 1870 le obligd a estable-
cerse de nuevo en Marsella hasta el final de
sus dias. Su preocupacion por el color y las
armonias tonales le llevaron a descuidar pre-
meditadamente la forma, desarrollando asi,
hasta sus altimas consecuencias, las expe-
riencias coloristas de Delacroix y convir-
tiéndose en un precursor de la moderna
tendencia impresionista. Las escenas de
género y las naturalezas muertas son los
temas habituales de este artista. Pero, frente
al preciosismo dibujistico de la pintura de
género imperante en Paris a mediados del
siglo XIX, Monticelli realiza una obra plena
de luz y color, abierta a nuevas experiencias.
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Francisco de Bringas
Meéxico D. E, 1827-Madrid, 1855

AUTORRETRATO, 1852

Tinta a plumilla sobre papel,
25,5 x 16,5 cm

Adgquirido en 1935

Francisco de Bringas refleja en este
"Autorretrato” su excepcionalidad como
dibujante a través del empleo de la linea fina
y depurada. El artista se representa de pie,
mirando al espectador y con su mano izquier-
da apoyada sobre una mesa. Estd rodeado de
bocetos y demas ttiles propios de su trabajo,
entre los que destaca el bodegdn situado en el
suelo con calavera, libro, botella y plumilla.

El pintor y gran dibujante Francisco de Paula
Bringas y Bringas nacié en la ciudad de
Meéxico en 1827 aunque al afo siguiente su
familia, dedicada al comercio, se trasladd a
Bilbao. Discipulo de Pablo Bausac, el artista
completd su formacién en la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando de Madrid y
en el Museo del Prado practicando la copia.
Bringas fue uno de los primeros artistas vas-
cos que viaj6 a Paris, donde estudié la obra
de Ingres, Gavarni y Guys. Hijo tardio del
romanticismo y del neoclasicismo, el artista
recogid los elementos dispersos de la época
de transicién en la que desarroll6 su
produccién y con ellos elabord una pintura
de género con asuntos propiamente vascos y
con escenas andaluzas de toreros y gitanos.
En 1853 la imprenta Delmas de Bilbao le
publicé un dlbum litogrifico sobre temas
taurinos; asimismo fue autor de numerosos
carteles para la feria taurina de Bilbao.



Eduardo Zamacois
Bilbao, 1841-Madrid, 1871

LA VISITA INOPORTUNA, c. 1868
Oleo sobre tabla, 23 x 29,5 cm
Adgquirido en 1931

Eduardo Zamacois es uno de los artistas vas-
cos mas importantes del siglo XIX. Inicié su
aprendizaje con el pintor José Balaca, y en
1859 se traslad6 con su familia a Madrid
donde fue alumno de Federico de Madrazo,
en la Escuela de Bellas Artes de San
Fernando. Posteriormente se instalé en
Paris, estudi6 en la escuela de dibujo cono-
cida como Petit Ecole y tomé contacto con
el circulo del pintor francés Jean-Louis
Ernest Meissonier, de quien fue un gran
admirador. Desde entonces desarrollé una
importante actividad dentro de la pintura de
género en la que destac tanto como su
amigo Mariano Fortuny, a quien conocid
también en Paris.

"La visita inoportuna" es uno de los ejem-
plos mis sobresalientes de la pintura de

género. Zamacois describe una graciosa
escena ambientada, a la manera dieciochesca,
en el interior del estudio de un artista. La
obra, realizada sobre pequeno formato como
era habitual en Zamacois, representa el
momento en que un personaje indiscreto
abre la puerta de la habitacion y descubre la
figura femenina desnuda que le sirve de
modelo al pintor. La joven encoge su cuer-
po que, en actitud pudorosa, intenta cubrir
con un pano mientras el artista despide a la
inesperada visita.

Esta situacion anecddtica sirve a Zamacois
para demostrar sus buenas dotes dibujisticas
asi como la delicada y preciosista pincelada
con la que envuelve a sus temas de una
tierna melancolia.

79



Carlos de Haes
Bruselas, 1826-Madrid, 1898

PAISAJE
Oleo sobre lienzo, 74,5 x 111 cm
Adgquirido en 1985

Pintor de origen belga, Haes es el maximo
representante del paisaje realista de la segunda
mitad del siglo XIX,y como tal, es uno de los
principales defensores de este género desde su
propia experiencia artistica y desde su impor-
tante labor docente, en la citedra de paisaje
de la Escuela de Bellas Artes de San Fernando
de Madrid desde 1856. Buenos pintores
como Beruete, Regoyos, Riancho, Morera y
el bilbaino Juan de Barroeta, entre otros, son
algunos de sus discipulos.

Aunque no esta fechado, este paisaje corres-
ponde al periodo evolucionado de Carlos de
Haes, cuando se desprende de la influencia
de la tradicién paisajistica holandesa y fla-
menca para conectar con las experiencias
modernas del paisaje realista francés. No
conocemos la localizacién de este amplio y

abierto paisaje en el que el pintor distribuye
a partes iguales un cielo nuboso y la llana
pradera, interrumpida por una hilera de
arboles que se extiende hacia el fondo de la
composicion. Haes logra expresar el sentido
grandioso de la naturaleza, desde el primer
término ocupado por flores y plantas hasta
los lejanos horizontes donde se pierde la
definicién de la imagen. Otorga protagonis-
mo al ambiente natural y la presencia huma-
na se reduce a la pequefia figura de un pas-
tor al cuidado del fuego humeante bajo un
arbol mientras el rebaio pace disperso por la
silvestre pradera. Haes trasmite la emocion
que produce la contemplacion directa de la
naturaleza a través del analisis y ejecucién
precisa de sus elementos.
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Juan de Barroeta
Bilbao, 1835-1906

VISTA DEL ABRA DE BILBAO
DESDE ALGORTA, 1886

Oleo sobre lienzo, 25,2 x 48,2 cm

Adquirido en 1934

De formacién académica, el pintor Juan de
Barroeta y Anguisolea es uno de los pocos
artistas activos en la ciudad de Bilbao a lo
largo del siglo XIX. Dedicado sobre todo a
la produccion retratistica, en la Gltima etapa
de su carrera practicé el género del paisaje
con asiduidad, posiblemente influido por el
pintor Carlos de Haes, quien desde la
Segunda Guerra Carlista eligié la pequena
localidad de Algorta para pasar sus vacacio-
nes estivales.

De hecho para realizar esta extraordinaria
vista de la embocadura de la Ria de Bilbao,
llamada el Abra, Barroeta eligié el mismo
lugar donde después construyd su residencia
a la que denominé "Villa Haes". Desde la
colina en la que mas tarde crecera la locali-
dad costera y donde ahora sdlo aparecen dos

villas con jardines, se divisa el mar, surcado
por barcos de vapor y algunos esquifes de
vela, y al fondo se aprecia la prolongacion de
la costa vizcaina hacia Cantabria, marcada
por la presencia nitida del monte Serantes.
Las figuras del primer plano, dedicadas a
labores cotidianas, aportan un anecdético
encanto al paisaje.

Esta imagen, junto a otras de Barroeta,
constituyen un interesante documento del
Bilbao finisecular a punto de padecer
importantes transformaciones ante la cre-
ciente actividad industrial. El pintor refleja
su emocién personal ante las tierras queri-
das mediante un espléndido tratamiento del
color y de la luz, desde la penumbra mas
proxima hasta la plenitud soleada del resto
de la composicién.
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Joaquin Sorolla
Valencia, 1863-Cercedilla, Madrid, 1923

LA RELIQUIA, 1893
Oleo sobre lienzo, 103,5 x 125,5 cm

Aportacion del Ayuntamiento de Bilbao en 1913

La obra presenta el momento en que un
grupo de personas, en su mayoria mujeres y
ninos, acuden a besar la reliquia que les ofre-
ce un sacerdote, por lo que también es
conocida como "El beso de la reliquia" o
simplemente "El beso". La accion transcurre
en una capilla lateral de la antigua iglesia de
San Pablo, en el actual Instituto Luis Vives
de Valencia, donde todavia se conservan los
elementos barrocos que decoran sus muros,
los altares, y los zdcalos y pavimentos cerd-
micos tipicos del siglo XVIIIL. Es una escena
costumbrista que rinde tributo a la vida
cotidiana de la época en Valencia, que refleja
la inicial formacién de Sorolla en el realismo
decimonénico. La impresion inmediata del
momento se conjuga con la sabia utilizacién
de la luz, el color y la pincelada suelta.

Esta pintura pertenece a un periodo de
plena fecundidad artistica del pintor, que se
extenderia entre 1890 y 1905. Se trata de

una obra muy premiada, ya que con este
cuadro Sorolla participd, el mismo afio de su
realizacion, en el Salon de Paris, donde
obtuvo medalla de tercera clase, consiguien-
do al ano siguiente la medalla de segunda
clase en la IV Internacional de Viena, y des-
pués la primera medalla en la Exposicién de
Arte Espanol celebrada en Bilbao.

Joaquin Sorolla y Bastida, ligado al movi-
miento naturalista europeo de finales del
siglo XIX, rompe las limitaciones de su
entorno, y junto a Beruete y Regoyos, es el
pionero del luminismo espaiol. Realizd pri-
meros estudios en Valencia, y luego visitd
Roma y Paris, donde capté las influencias de
Jules Bastien-Lepage y sus teorias de pintura
plein air. Gran colorista Sorolla asimil6 la
leccién impresionista para crear su estilo
personal plasmado en bellos paisajes y retra-
tos, como el de Unamuno perteneciente a
este Museo.
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Anselmo Guinea
Bilbao, 1854-1906

RETRATO FEMENINO, 1894
Oleo sobre lienzo, 75 x 52,5 cm
Donacién de doiia Josefina Otaduy en 1976

Anselmo Guinea es uno de los pintores vas-
cos de finales del siglo XIX que, partiendo de
postulados clasicos o tradicionales, acierta a
entrever claramente la contribucion estética
del movimiento impresionista. Esta ambiva-
lencia, entre clasica y moderna, permite defi-
nirle como pintor de transicion. Sin embargo,
en muchas de sus obras, y un claro ejemplo
es este "Retrato femenino", la modernidad
de su factura es indudable. De alguna manera
es, con Dario de Regoyos y Adolfo Guiard,
uno de los adelantados de la pintura vasca en
su época, inaugurando caminos expresivos
para nuevas generaciones de artistas.

Este lienzo nos presenta en primer plano el
retrato de una joven mujer, sentada en una
mecedora y en medio de una pradera acota-
da en su linea de horizonte por un fondo de
arboles. Guinea presta moroso cuidado en la
captacion psicologica de la efigiada, ocupan-

dose por igual en detallarnos la calidad de la
rosacea vestimenta, asi como los accesorios
y complementos que porta la mujer.

Pero Anselmo Guinea no se recrea Ginica-
mente en la problematica del retrato sino
que también nos narra su interpretacion, su
impresién acerca del paraje ambiental en el
que se halla insertada la figura humana. La
sintonia entre figura y paisaje se consigue a
través de un colorido grato y acompasado,
con un trazo pictérico mesurado. La com-
posicion es el resultado de un armoénico
equilibrio entre dibujo y color sin elemen-
tos ni presencias discordantes. Es una pintura
en la que, por un lado, destacan los valores
concretos de lo individual y particular, y, por
otro, la ambientacion general, luminica y
atmosférica, de la escena.
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Anselmo Guinea
Bilbao, 1854-1906

GENTE. UN PUENTE EN ROMA, 1904

Oleo sobre lienzo, 147 x 190,5 cm

Aportacion de la Diputacién Foral de Bizkaia en 1921

La trayectoria de Anselmo Guinea refleja de
una forma emblematica la transicion de la

pintura vasca y espafola, entre el realismo y
el impresionismo que se produce a finales
del siglo XIX. Formado en un ambiente
académico, entre Madrid y Roma, el pintor
realizé la mayor parte de su trabajo en su
ciudad natal, Bilbao, donde e¢jercié de profe-
sor en la Escuela de Artes y Oficios desde
1876. Al final de su vida, Guinea contactd
con el grupo mis joven y renovador de
artistas vascos, adoptando la paleta clara del
impresionismo importado de Paris, adonde
viaj6 en 1896.

Los temas costumbristas, y en menor medida
el retrato y la pintura de historia local, fue-
ron los géneros donde Guinea desarrolld las
particulares dotes preciosistas de su dibujo y
el tratamiento armonico del color.

El Museo conserva un amplio conjunto de
obras de Anselmo Guinea que representan el
cambiante devenir y la evolucion de su traba-
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jo; entre ellas "Gente. Un puente en Roma"
es una de las mas importantes. Fechada en
1904, pertenece al periodo final de su carrera,
que coincide con su Gltima estancia en
Roma cuando demuestra con claridad la
inquietud social de su produccién.

Sobre el fondo claro de la ciudad iluminada
por la dorada luz del atardecer, Guinea
representa a un grupo de cuatro gitanas
romanas, acompanadas de una nifa, que
caminan por un puente bajo las luces del
alumbrado publico. El descaro de la mirada al
espectador de la mujer del primer plano des-
centra la composicién hacia la derecha y
compensa la fuga de la perspectiva a la
izquierda, marcada por la calle y la hilera de
farolas. Es una escena cotidiana de la vida
urbana que transcurre sobre un fondo de
arquitecturas que deja ver las colinas lejanas.
El tratamiento académico de las figuras y la
composicion contrasta con la utilizacién
impresionista de la luz.



Adolfo Guiard
Bilbao, 1860-1916

LA ALDEANITA DEL CLAVEL ROJO,
1900

Oleo sobre lienzo, 73 x 60 cm

Aportacion de la Diputacién Foral de Bizkaia en 1913

Tras su paso por Paris, entre 1878 y 1882,y el
conocimiento del impresionismo, Adolfo
Guiard fue uno de los primeros y mas influ-
yente difusor de la nueva tendencia en
Bilbao, su ciudad natal. Las innovadoras apor-
taciones de la corriente francesa supusieron
una ventana abierta a la sorda y oscura tradi-
ci6n pictérica espafiola. Guiard conjuga la
paleta clara con el predominio del dibujo,
cuyas elegantes lineas deben mucho a su
maestro Degas. Desarroll6 el paisaje y los
temas costumbristas sobre la burguesia y las
clases populares del Bilbao del cambio de
siglo. Sus cuadros son estampas contempora-
neas de la ciudad que reflejan su notable
transformacién a causa del auge industrial y el
intercambio mercantil de su puerto.

Entre la corta produccion de Guiard destaca
este retrato costumbrista, uno de los mas céle-
bres y elaborados del pintor. Esta humilde
escena, situada en un arrabal de la ciudad,
representa a una nifla que se dirige hacia el
espectador con un clavel rojo en la boca y una
cantara de leche sobre su cabeza. En segundo
término aparecen unos nifos y una anciana
cosiendo, y al fondo, tras la tapia completan la
escena los barcos que reflejan la actividad por-
tuaria de la ciudad. En la composicion predo-
mina el dibujo silueteado de las figuras y la
elegante linealidad, rasgos muy caracteristicos
del pintor. Guiard consigue una atmosfera cro-
matica transparente, de azules y verdes claros,
cuya suave armonia solo se interrumpe por el
toque efectista del bermellén del clavel.
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Angel Larroque
Bilbao, 1874-1961

MATERNIDAD, 1895
Oleo sobre lienzo, 129 x 201 cm

Aportacion del Ayuntamiento de Bilbao en 1924

Obra juvenil del pintor bilbaino Angel
Larroque realizada afios antes de su pensiona-
do en Florencia en la que manifiesta una
insospechada madurez en el tratamiento del
tema y una delatora influencia de la pintura
simbolista francesa. Poseedor de un excelente
dominio dibujistico, sobresale por su destreza
en el género de la retratistica y especialmente
en su querencia por los temas infantiles.

Esta candorosa y apacible escena doméstica,
de caracter intimo, es en realidad un canto a
la maternidad. Una joven madre, recostada
sobre un sillon, aporta a su vez con su cuer-
po, descanso, reposo y amorosa proteccién al
hijo, completamente dormido y ajeno a
posibles miradas foraneas. La sobria factura

del dibujo, aunque recorta la expansién de la
pasta cromatica por la superficie del cuadro,
no impide, en cambio, resaltar los valores
plasticos del mismo, fundamentalmente el
fuerte contraste de color que se establece
entre el vestido rojo de la madre y las tintu-
ras blanquecinas del nifio y del almohadon.

Nacido en el seno de una familia de origen
francés, con antecedentes artisticos en su
genealogia, Angel Larroque vivi6 el ambien-
te renovador parisino y los fermentos van-
guardistas del nucleo bilbaino, orientando su
arte, con los afios, hacia una posicién inter-
media. Desempend un loable magisterio al
frente de sus clases en la Escuela de Artes y
Oficios de Bilbao.
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Mary Cassatt
Pittsburgh, EE.UU., 1844-
Le Mesnil-Théribus, Francia, 1926

MUJER SENTADA CON UN NINO
EN SUS BRAZOS, c. 1890

Oleo sobre lienzo, 81 x 65,5 cm

Aportacion de la Diputacién Foral de
Bizkaia en 1920

La obra fue adquirida por la Diputacién Foral
de Bizkaia para el Museo con motivo de la
Exposicion Internacional de Pintura y
Escultura, celebrada en Bilbao en 1919. Es una
de las creaciones mas sobresalientes de la pro-
duccién de la pintora norteamericana Mary
Cassatt y uno de los ejemplos méis singulares
de pintura impresionista que se conserva en la
coleccién del Museo. Representa el tema de la
maternidad, muy frecuente en la pintura de
Cassatt a partir de los aflos 1880 y 1890,y en
cuya insistencia algunos investigadores aprecian
clerta frustracién personal.

El nino, protagonista principal del cuadro,
reposa su cabeza y brazo sobre el hombro de
una mujer sentada de espaldas en una silla.
Las rosadas carnaciones de su pequefio cuer-
po desnudo contrastan con los tonos blan-

quecinos y azules de la silla y del vestido de
la mujer. En segundo plano aparece una
jarra sobre palangana, dispuestas para el baiio
del infante, y tras él una desnuda pared pin-
tada en franjas de ocres y grises. Destaca la
sensacion de limpieza y pulcritud que inun-
da esta escena cotidiana de cardcter intimo y
familiar, resuelta de una forma abocetada e
inacabada con un corto repertorio cromati-
co de blancos, rosados y pequefios toques de
azul para acusar los contornos y las sombras.

Mary Cassatt fue, junto a la pintora francesa
Berthe Morisot, una de las pocas mujeres
integrantes del grupo impresionista. Con
algunos de sus miembros mantuvo una
estrecha amistad, en especial con Degis,
quien la invitd a participar en el grupo en
1877 y de quien recibi6é notables influencias.
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Andénimo japonés
PELEA DE GALLOS, siglo XVII
Pintura sobre papel, 34 x 43 cm

Donacion de dofia Maria de Arechavaleta,
de la coleccion de don José Palacio, en 1953

En esta pintura se representa una pelea de
gallos, escena muy popular dado que es uno
de los divertimentos mds habituales en la

corte japonesa. La accidén transcurre en el
interior de una casa, mostrada desde un
punto de vista aéreo, como a vista de pdjaro.
La actitud y los gestos de los personajes,
espectadores y protagonistas de la pintura,
reflejan la teatralidad de la composicion.
Tanto por su tematica popular y distendida,
en este caso centrada en un juego, como por
el tratamiento técnico, a base de colores pla-
nos al agua, y la linealidad de los contornos,
la obra presenta una acusada transicion hacia
el estilo ukiyo-e.



Utagawa Kunisada
Japén, 1786-1865

ACTOR DE KABUKI COMO
LENADOR, c. 1815

Grabado en madera, Obdn 38 x 25 cm

Donacion de dofia Maria de Arechavaleta,
de la coleccion de don José Palacio, en 1953

Muestra a un personaje de kabuki en posiciéon
aragoto, emocion violenta o estilo adoptado por
los actores para representar los valores sobrehu-
manos de los héroes. Destaca el contraste entre
la fuerza de la linea negra del grabado vy la suti-
leza del estampado de la vestimenta, reducido a
pequerios puntos. Su autor, Utagawa Kunisada,
fue uno de los artistas mas prolificos de la histo-
ria del grabado ukiyo-¢ y sus obras se encuentran
en numerosas colecciones.

Entre los siglos VIII y XIV el estilo ukiyo-e,
con el que habitualmente se relaciona a la
estampa japonesa, indicaba el "mundo de los
desdichados"; después hasta el siglo XVI
evoluciond para referirse al "mundo con-
temporaneo" y finalmente, asociado ya a la
pintura y a los grabados, signific6 la basque-
da de lo agradable, del "mundo fluctuante".
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Paul Cézanne
Aix-en-Provence, Francia, 1839-1906

BANISTAS. GRANDES BANISTAS,
c. 1896-1898

Litografia sobre papel, 3 Estado,
47,5 x 56 cm

Donacion de don _Joaquin de Zuazagoitia en 1933

Profundo conocedor del legado de la tradi-
cibén artistica de los grandes maestros euro-
peos y de las distintas interpretaciones que a
lo largo de la historia ha generado la plas-
macién del desnudo humano inserto en
parajes naturales, Cézanne compendia estos
saberes acumulados con un lenguaje plastico
riguroso y personal.

El entramado consistente, casi geométrico,
de planos y volimenes que afloran en sus
telas de banistas, emerge también en esta
litografia. De hecho, la estampa es un tercer
estado basado en un lienzo del pintor
“Baigneurs au repos” fechado entre 1876 y
1877 (The Barnes Foundation, Merion,
Pennsylvania). Con el pretendido equilibrio

entre las figuras y el entorno, ahondando en
valores solidos y permanentes; esto es, lejos
de la instantaneidad e inmediatez del
impresionismo, Cézanne formula una escru-
pulosa labor de introspeccién en la que se
mantiene inmutable sin dejarse condicionar
por agentes externos.

Sabemos que sus figuras desnudas se inspira-
ban bien en imagenes fotograficas o en poses
y actitudes extraidas de los maestros clasicos,
manifestando especial afinidad con las figuras
de El Greco.



Paul Gauguin
Paris, 1848-Atuona, Islas Marquesas, 1903

LAVEUSES A ARLES. |
(LAVANDERAS EN ARLES), 1888

Oleo sobre lienzo, 74 x 92 cm

Aportacion de la Diputacién Foral de
Bizkaia en 1920

Este cuadro de Paul Gauguin posee el mérito
de ser el primero que engrosa los fondos de
una pinacoteca del Estado espanol. Fue
adquirido por la Diputacién de Bizkaia con
motivo de la I Exposicion Internacional de
Pintura y Escultura celebrada en los jardines
de Albia, en la capital vizcaina, en 1919.
Fechado en 1888, "Lavanderas en Arlés"
coincide con la estancia de Gauguin en la
Provenza durante el Gltimo trimestre de
aquel afio, donde acudié reclamado insisten-
temente por su amigo Van Gogh que ideaba
el plan de crear un grupo o una comunidad
de artistas.

Noémada, Paul Gauguin, atraido por las cultu-
ras y sociedades de paises lejanos y exoéticos,
aspiraba a imprimir un sello distintivo, origi-
nal y sincero a su quehacer pictérico recha-
zando los planteamientos caducos y trasno-
chados del arte europeo. Cuando elabora este

lienzo ya se habia desprendido de los aportes
impresionistas, de la realidad fenomenologica,
para adentrarse en el conocimiento intimo de
sus propios valores emocionales y sensoriales.
Lineas simplificadas, contornos esenciales y
colores expresivos sin claroscuros ni sombras,
son cualidades de esta superficie proxima al
sintetismo formal.

Con un punto de vista ligeramente elevado,
enfoque asimétrico y horizonte angostado,
recoge el trabajo de una mujer en un cauce
fluvial enjabonando ropa sobre una tabla de
lavar. Otra mujer, més proxima al espectador,
observa con detenimiento la escena. Se ha
afirmado que los cuadros realizados por
Gauguin durante su estancia en Arlés podian
perfectamente haber sido pintados en Bretafia,
diferenciandose Gnicamente por la vestimenta
y los trajes que llevan puestos las mujeres arle-
sianas. Sin embargo, las acrisoladas luces del
cuadro delatan la atmostera viva del Midi.
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Pablo Ruiz Picasso
Malaga, 1881-Mougins, Francia, 1973

MERENDERO, c. 1900

Técnica mixta sobre cartdn, 24,6 x 30,6 cm

Donacién de don Juan Gorbea en 1962

Realizada por Picasso en el cambio de siglo,
"Merendero" pertenece a un periodo
importante dentro de su incipiente trayecto-
ria artistica. Con ella participd en la exposi-
cién de Arte Modernista de Bilbao de 1900,
donde fue adquirida por el Sr. Gorbea, per-
maneciendo en su coleccién hasta la fecha
de su donacién al Museo. Anteriormente
parece probable su participacién en una
exposicién individual del artista celebrada
en Els Quatre Gats de Barcelona seis meses
antes. Hay una serie de obras, realizadas en
una técnica similar y en el mismo periodo
cronoldgico, en las que se reflejan aspectos
cotidianos de la vida popular barcelonesa.

Entre ellas se encuentran "En el parque", del
Museo Picasso de Barcelona, o "Un pintor
modernista rodeado de curiosos", realizado
en 1900.

En "Merendero" Picasso retine a un grupo
de estos personajes familiares que disfrutan
comiendo y charlando bajo un toldo en un
soleado y festivo dia de verano, en una playa
de los alrededores de la Ciudad Condal. Es
una obra de factura ripida, en la que los
elementos estan sencillamente esbozados a
base de manchas de color reforzadas con la
grafia del carboncillo y de las ceras.




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

EL BANO EN RENTERIA.
SOIR ELECTRIQUIE, 1899

Oleo sobre lienzo, 76,5 x 57,5 cm

Aportacion del Ayuntamiento de Bilbao
en 1913

Superada su primera época caracterizada
por una produccién pictdrica bastante
sombria, expresionista, Dario de Regoyos
opta paulatinamente por aclarar su paleta
adecuando su técnica a temas y contenidos
ligados con la ideologia impresionista y
divisionista (o puntillista).Viajero infatigable,
ademas de sus estancias en Bruselas y Paris
donde contactd con los fermentos mas van-
guardistas de la época, recorrid la geografia
peninsular de un extremo a otro, estando
documentada su presencia en distintas locali-
dades del Pais Vasco como Irtn, Bilbao,
Durango, San Sebastian o Renterfa desde los
anos ochenta del siglo pasado.

"El bano en Renteria" es un buen testi-
monio de su interés por el entorno

inmediato, por el mas proéximo, por inter-
pretar un paisaje con acento personal, inti-
mo, y sin grandilocuencias retéricas. Una
escena sencilla, cotidiana y amable, casi
anecdotica, sirve de pretexto al pintor para
captar con pincelada diminuta y pastosa un
determinado ambiente, que es, en puridad,
el verdadero protagonista del cuadro.

La imagen se localiza en un paraje, cercano a
la villa de Renteria, que los lugarefios de
entonces conocian como la "Presa" donde a
menudo acudian para practicar la natacién.
Con una linea de horizonte en la que se
atisba, a la derecha, el collado de Aritxulegui
de Oyarzun, entre las pendientes de
Errenga-Bianditz y la de la pefna de Aya, a la
izquierda. Destaca el juego tamizado de
luces y sombras, descripcion ambiental refor-
zada por la brevedad y soltura de la pincela-
da. Toques minuciosos, perfectamente amal-
gamados, refuerzan la unidad atmosférica de
la composicién. Es una escena apacible y
bucdlica, inmediata y espontinea, cuya
vibracién luminica y tonal va a variar de un

momento a otro.

93



Aureliano de Beruete
Madrid, 1845-1912

MADRID DESDE EL PARDOQO, 1909
Oleo sobre lienzo, 45,5 x 73,5 cm
Donacién de la familia del artista en 1915

Excelente paisajista, Aureliano de Beruete es
uno de los principales representantes del rea-
lismo espaniol de la segunda mitad del siglo
XIX. Su obra resume las conquistas de un
artista moderno, ajeno a las modas y a las
tendencias radicales representadas en su época
por el impresionismo. Beruete es el intérprete
plastico de la recuperacién del paisaje caste-
llano propugnada por el pensamiento regene-
racionista espafiol. La mayor parte de su tra-
yectoria como pintor se dedic a recorrer y
descubrir la geografia madrilena, desde los
arrabales de la ciudad hasta la sierra.
Desarrollé una considerable actividad social e
intelectual al amparo de la Institucion Libre
de Ensenanza, que contribuy6 a fundar en
1877.
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Esta vista de "Madrid desde El Pardo" es
una obra del periodo final del pintor y refle-
ja la libertad con la que interpretaba sus
particulares impresiones del paisaje. Ansioso
de captar nuevas realidades, Beruete llega
incluso a superar la estética objetiva del
impresionismo para plasmar una visién mas
subjetiva.

El paisaje parece estar resuelto en una sola
sesion mediante una pincelada empastada y
rapida. La presencia abocetada de la ciudad
al fondo, el cielo nuboso y la naturaleza cir-
cundante parecen unidos por una intuicién
Unica. Beruete manifiesta una factura agil y
demuestra gran facilidad para la captacién
de la luz. De igual forma recrea la riqueza
cromitica del amplio paraje mediante la
diversidad de verdes, azules y castafios que
enriquecen la vitalidad del paisaje.



Dario de Regoyos

Ribadesella, Asturias, 1857-Barcelona, 1913

VENDREDI SAINT EN CASTILLE.

(VIERNES SANTO EN CASTILLA),1904

Oleo sobre lienzo, 81 x 65,5 cm
Adquirido en 1962

Discipulo en Madrid de Carlos de Haes y
formado artisticamente en contacto con la
vanguardia belga de finales del XIX, Dario
de Regoyos es uno de los artistas espafioles
mas renovadores del cambio de siglo. Su
obra representd un papel fundamental y
militante en la introduccién del impresionis-
mo en Espana.

Desde su inquieta personalidad y, sobre
todo, desde la prictica convencida del
"plenairismo", Regoyos asumid el estado de
animo patente en la intelectualidad espafiola
en el momento en que se produce el con-
flicto entre la tradicién anterior y el nuevo
impulso modernizador, convirtiéndose en
uno de los pintores preferidos de los inte-
grantes de la literaria generacién del 98.Tras
su estancia en Bruselas y con el poeta belga

Emile Verhaeren realizé un viaje por la
peninsula que inspird mas tarde el libro titu-
lado "La Espafa Negra" publicado en 1899.
Precisamente, una de las imagenes que
mejor muestran este conflicto es el cuadro
"Viernes Santo en Castilla". En ¢él, la tradi-
cibén estd representada por el rigor de la pro-
cesion religiosa y el progreso por la imagen
del ferrocarril avanzando a través del puente.
El fuerte contenido simbolista de la obra se
apoya en la sobria utilizacién del color y en
la creacion de una atmosfera envolvente.
Regoyos manifiesta sus dotes impresionistas
en la aplicacion de la pincelada suelta y en la
captacién de la luz del momento. El Museo
conserva otras obras singulares del artista,
como "El bafio en Renteria" y "Toros en
Pasajes".
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Henri Le Sidaner
Port Louis, Isla Mauricio, 1862-
Versalles, Francia, 1939

CANAL DE BRUJAS, 1899
Oleo sobre lienzo, 60,5 x 73 cm

Aportacion de la Diputacion Foral de

Bizkaia en 1920

Le Sidaner asumid para su arte la asuncién
de conocimientos derivados tanto del movi-
miento impresionista como del neoimpre-
sionismo o divisionismo. "Canal de Brujas"
retine en feliz maridaje estas influencias: la
aplicacion de determinadas teorias cientificas
relacionadas con el problema de la percep-
ci6én visual de la realidad y su imagen, y la
descomposicién de la luz, sin ir mas lejos.
Ratifica su interés por el momento atmosfé-
rico, el tiempo vy el instante o la impresion.
Pero en esta escena no solo cabe hablar de
una realidad mas o menos trascendida, o
transtigurada, casi evanescente por el tipo de
pincelada aplicada, sino que ademas es per-
ceptible el acento expresivo, el proceso de

interiorizacidn al que se somete el propio
artista a partir de la observacién de una con-
creta realidad. Expresién de un espacio y de
la accién reciproca de los fendémenos lumi-
nicos, a la par que son ambientales.

Estamos ante un paisaje crepuscular de la
ciudad belga de Brujas, uno de los enclaves
pictoricos predilectos de Le Sidaner, con
Venecia. En primer término, la apacible
corriente del canal, cuya superficie refleja de
un modo casi imperceptible los troncos de
los arboles del paseo y la linea de fachada de
las viviendas y soportales del plano superior.
Al impresionismo se le atribuye el "descu-
brimiento" de la corriente tranquila de los
cauces fluviales y estanques como medio
para expresar sus multiples reflejos y rever-
beraciones, multiplicandose asi las posibilida-
des cromaticas del cuadro. La indetermina-
cién de esta vista urbana, sumergiendo la
pintura en una gran mancha de luz y color,
da sentido, concordancia y unidad al con-
junto visual. Rincén intimista, de notas deli-
cadas y gratisimo de entonacién y color.



Isidro Nonell
Barcelona, 1873-1911

PURA, LA GITANA, 1906
Oleo sobre lienzo, 81 x 65,5 cm

Aportacion de la Diputacién Foral de
Bizkaia en 1920

Pintor de acreditadas estampas paisajisticas
en sus inicios, Isidro Nonell dio, desde su
estancia en 1896 en el balneario leridano de
Caldas de Bohi, un cambio brusco a su obra
para retratar seres excluidos o marginados de
la sociedad: tipos deformes, enfermos, men-
digos, repatriados del desastre colonial, muti-
lados y sus conocidas gitanas. Temas y
modelos que le acarrearon incomprensiones
y no pocos desprecios por parte de sus con-
temporaneos, revalorizindose la estima por
el artista una vez que fallecio.

"Pura, la gitana" contiene
en si mismo las cualidades
formales y expresivas mas
definitorias de esta etapa
del autor en la que se
especializd en gentes mar-
ginales, miserables y un
tanto patéticas.
Curiosamente estd pintado
un afo antes de que cam-
biara el registro de su
paleta, dando entrada a
gamas cromaticas mucho
mas suaves, amables y
atemperadas. La pintura
muestra una mujer de casi
medio cuerpo cubierta,
mas bien protegida por un
mantén que Gnicamente
nos deja entrever la
cabeza: parte del dvalo del
rostro y el cabello. Nonell
mas que abordar la des-
cripcién fisondmica, los
rasgos exteriores del rostro
de la gitana, prefiere refle-
jar el gesto recogido,
como humillado, de la efi-
giada. Esto es, presta mas
énfasis a la actitud psicold-

gica de la figura que al verismo de su anato-
mia. El silueteado de la gitana esta casi con-
cebido como una mancha de color envol-
vente, encerrada sobre si misma; y la superfi-
cie cromatica esta tratada con pincelada ner-
viosa y tactil. El fondo neutro, con la deses-
peranzada actitud que adopta la gitana, con-
tribuye a reforzar una imagen de conjunto
plena, de aires sombrios y pesimistas. Es des-
garradora la simplicidad compositiva en aras
de una mayor expresividad.
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Nemesio Mogrobejo
Bilbao, 1875-Graz, Austria, 1910

RISVEGLIO, 1903
Bronce, 182 x 71 x 72 cm

Aportacion de la Diputacién Foral de
Bizkaia en 1914

Risveglio, o Despertar es, sin duda, una de las
obras mis reputadas del escultor bilbaino
Nemesio Mogrobejo, que tuvo como prece-
dente formal mas inmediato la media figura
o estudio de torso masculino que realizé
para optar a la Beca de Pension, con destino
a Roma, de la Diputacién vizcaina. En 1903
en su estudio romano inicié el modelado en
yeso de "Risveglio", trabajando en él duran-
te casi medio ano. Su vaciado en bronce es
de 1911, justo al ano de la muerte del artis-
ta. Se complementa con la vigorosa "Eva",
su réplica femenina en propiedad también
del Museo. Estas dos piezas, con "Hero y
Leandro", componen una especie de trilogia,
resultando cada escultura independiente en
si misma pero enriqueciéndose e intercam-
biandose mutuamente sus valores concep-
tuales y expresivos.

Con gran precisién anatémica en el mode-
lado y en el cuidado de los perfiles, de gracil
y ascendente movimiento compositivo,
"Risveglio" es un canto exultante a la ener-
gia fisica, a la palpitacién de un despertar
idealizado, universal. Escultura de gran éxito
popular desde su primera exhibicion pabli-
ca, pronto sirvié de estimulo, cuando no de
copia, a otros artistas. Asimismo, posee un
aire formal y compositivo que remite a la
celebérrima escultura de Augusto Rodin,
"La Edad del Bronce".

Piedra angular de la escultura vasca en el
cambio de siglo, la romantica biografia de
Nemesio Mogrobejo concluye a los treinta
y cinco aflos como consecuencia de su deli-
cado estado de salud. Estuvo muy influido
por la estatuaria clasica grecolatina, por la
renacentista y barroca, por los postulados
rodinianos, asi como por las grandes obras
de la literatura clasica de la antigtiedad.

Hermenegildo Anglada Camarasa
Barcelona, 1872-Pollensa, Mallorca, 1959

DESNUDO BAJO LA PARRA, 1909
Oleo sobre lienzo, 140 x 85 cm

Aportacion de la Diputacion Foral de
Bizkaia en 1920



Hermenegildo Anglada Camarasa es uno de
los artistas espanoles que mayor prestigio
internacional alcanzé en su tiempo. Logrd
reconocimientos y plicemes comparables
Gnicamente a los obtenidos por Sorolla y
Zuloaga. Discipulo del paisajista Modesto
Urgell, su pintura evolucioné al llegar a Paris,
fascinandole los cuadros de ambientes noctur-
nos y cabarets, de caballos y de gitanos.
Posteriormente amplid su repertorio con
temas folcléricos, valencianos y andaluces,
para, a partir de su estancia en Mallorca,
retornar al género de paisaje. La suntuosidad y
sensualidad de sus exorbitantes y resplande-
cientes masas cromaticas, el exotismo orienta-
lizante, la artificiosidad luminica y compositi-
va, son algunos de los atributos que definen el
estilo tan sugerente y personal de Anglada
Camarasa. Atributos del arte angladiano que

se exhiben en este cuadro de soberbia factura.

"Desnudo bajo la parra" es una efectista y
hedonista composicion pictérica, cuyo prota-
gonismo recae no solo en la turgente sensua-
lidad carnal de la modelo semidesnuda, con
toda probabilidad una bailaora de raza gitana,
sino también en la opulencia ornamental y
decorativa que se aduea de todo el entrama-
do escenogrifico. La ejecucién de esta obra
coincide con la segunda etapa parisina de
Anglada (1904-1914) en la que si bien se
inclina por una tematica de corte folclorista o
de tipos regionales, rechaza los elementos mas
superficiales y gratuitos del asunto para
recurrir a fulgurantes propuestas estéticas de
luz y color. Sorprendentemente, dentro del
fecundo y sensorial tratamiento concedido
por el artista a la figura femenina, los
desnudos no abundan a lo largo de su carrera.
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Rogelio de Egusquiza
Santander, 1845-Madrid, 1915

TRISTAN E ISOLDA. (LA MUERTE), 1910
Oleo sobre lienzo, 160 x 240 cm
Adgquirido en 2000

Egusquiza, uno de los pocos pintores simbo-
listas espafoles, representa aqui a los dos
famosos personajes que, segiin una leyenda
de origen medieval, encarnan el amor que
solo se realiza mediante la union de los
amantes en la muerte. En este episodio, que
dard lugar a uno de los pasajes mis bellos de
la musica de Wagner, Isolda cae sin sentido
sobre el cadaver de Tristin y muere de
amor. El simbolismo de esta pintura
adquiere su maximo significado en el lan-
guido erotismo de la figura femenina, cuya
luz destaca en la atmosfera crepuscular de la
escena. La horizontalidad de la composicién
se ve reforzada, no sélo por los dos cuerpos
tendidos en el suelo, sino también por los
tres grandes planos, terrestre, acuatico y
celeste, que forman el propio paisaje.

Se trata de uno de los siete lienzos de tema
wagneriano que Egusquiza realiz6 a lo largo
de su carrera y del que se conserva, en la
Biblioteca Nacional, un interesante dibujo pre-
paratorio donde ambos personajes aparecen
desnudos. Por otra parte, el Museo de Bellas
Artes de Santander posee una pintura pertene-
ciente a la misma serie, “Tristan e Isolda.

(La vida)”, que muestra a la pareja abrazada.

Rogelio de Egusquiza recibié una exquisita
educacion, asi como una amplia formacién
musical. Fue discipulo del pintor Leon
Bonnat en Paris, donde se inicié como pin-
tor de historia y temas literarios. Bajo la
influencia de Mariano Fortuny y Ricardo y
Raimundo Madrazo se decantd por la pin-
tura de género y el retrato con los que
alcanz6 un gran éxito social. En 1879 cono-
ci6 personalmente a Wagner y empezd a
sentirse atraido por los mundos y la espiri-
tualidad del movimiento simbolista. Otro
personaje decisivo en la trayectoria del artis-
ta fue Josephin Péladan, fundador de la
Orden Rosa+Cruz catdlica, cuyos referentes
ideoldgicos derivan del ocultismo medieval.
Para divulgar sus preceptos Péladan organizd
diversos Salones en los que expusieron la
mayoria de los simbolistas europeos entre los
que no falté Egusquiza. Pero, en suma, fue
su fascinacion por la obra y personalidad del
compositor aleman lo que le llevaria a traba-
jar en grandes ciclos inspirados por dperas
como Parsifal, Las hijas del Rhin o Tristdn e
ILsolda.



Nemesio Mogrobejo
Bilbao, 1875-Graz, Austria, 1910

HEROY LEANDRO, 1904
Bronce, 56 x 213 x 111 cm
Adquirido en 2000

Aunque recibi6 su primera instruccion artis-
tica en su Bilbao natal, Mogrobejo se formé
como escultor en Paris (donde reside entre
1894 y 1897) v, sobre todo, en Italia, pais al
que viaja por primera vez en 1902 pensio-
nado por la Diputacién de Bizkaia para
establecerse primero en Roma y después en
Florencia. Junto a estas ciudades, su azarosa
biografia incluye también periodos mas o
menos amplios de trabajo en Barcelona, Graz
(Austria) y Munich, donde su obra consiguid
llamar la atencién de una clientela burguesa
para la que realiza gran ntimero de retratos y
figuras decorativas de pequefio tamaio, hoy
en su mayor parte en paradero desconocido.
En Roma, durante la primavera de 1904,
modela “Hero y Leandro”, pasada al bronce
tres afios después en un taller de Florencia
tras un arduo proceso de fundicién para el
escultor, ya gravemente enfermo.

En “Hero y Leandro” Mogrobejo recrea una
leyenda griega que recoge la tragedia de dos
jovenes amantes supuestamente ocurrida en
el Estrecho del Helesponto, en la actual
Turquia: Leandro, que vivia en Abydos, en la

costa asiatica, cruzaba cada noche a nado el
Helesponto para reunirse en la orilla europea
con Hero, guiado por la luz que ésta mantenia
encendida en una torre. Una noche de

tormenta fallaron sus fuerzas y el joven se
ahogo; las olas arrastraron su cuerpo hasta

la ciudad donde vivia Hero, quien, al conocer
su muerte, se suicidd lanzandose al mar

desde la torre.

La historia de Hero y Leandro, recogida por
Opvidio en sus Heroidas y muy popular en la
literatura y el arte europeos hasta el siglo
XIX (fue recreada por Boscan, Quevedo,
Keats, Marlowe o Byron, y, entre los pinto-
res, por Regnier, Rubens o Turner), es utili-
zada por Mogrobejo para realizar una obra
de madurez plena en la que quedan patentes
sus mejores cualidades como escultor: preci-
sion en el modelado, delicadeza en la utiliza-
cién del claroscuro, estudio minucioso pero
conciso de la anatomia, importancia conce-
dida a la continuidad del movimiento y de la
linea. El escultor elige el momento de mayor
intensidad emocional en la historia de estos
dos enamorados a quienes todo separa, aquél
en el que los dos amantes yacen unidos para
siempre en la muerte. No hay concesiones a
ningin elemento dramitico, pero el especta-
dor no deja de sentirse conmovido por la
belleza y la serenidad de los cuerpos, en los
que todavia puede sentirse la vida.
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Ignacio Zuloaga
Eibar, Guiptizcoa, 1870-Madrid, 1945

RETRATO DE LA CONDESA
MATHIEU DE NOAILLES, 1913

Oleo sobre lienzo, 152 x 195,5 cm

Donacién de don Ramon de la Sota y Llano en 1919

Este retrato fue expuesto en la I Exposicion
Internacional de Pintura y Escultura, celebrada
en Bilbao en 1919, donde fue calificado como
una de las mejores obras de la muestra, y
donde fue adquirido por don Ramén de la
Sota para regalarlo al Museo. Zuloaga presenta
a la condesa Mathieu de Noailles tendida con
elegancia sobre un divan de terciopelo verde.
Viste una sutil indumentaria a base de gasas y
tules transparentes en tonos rosamalva con
toques anaranjados. Destaca la belleza del ros-
tro, enmarcado por el pelo negro, y su profun-
da mirada. El pintor utiliza con habilidad los
recursos del claroscuro para resaltar la lumino-
sidad del cuerpo en contraste con la penumbra
del resto de la composicién. En primer térmi-
no aparece una hermosa naturaleza muerta
con libros, rosas y un collar de perlas, que es
una interpretaciéon del tema de la Tanitas, es
decir de lo terrenal y las cosas perecederas que
dejaran de existir. Zuloaga recrea el ambiente
sensual y exquisito que rodeé a Anna Isabel de
Brancovan (1876-1933), la bella poeta y prin-
cesa de origen rumano, aunque nacida en
Paris. Se cas6 con el conde Mathieu de
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Noailles, de quién tomé el nombre, y conocid
a Picasso. Ayudd a numerosos artistas de
Montparnasse, a los que recibia en su casa,
junto a literatos con los que gustaba conversar,
y les recibia casi siempre recostada, como apa-
rece en este retrato. Escribid versos y novelas
de gran calidad y fue conocida en los princi-
pales circulos literarios de Francia. El cuadro
fue realizado en Paris, en 1913, a la par que el
del escritor Maurice Barres, que lo pintaba
Zuloaga por la manana, mientras que destinaba
las tardes al de la condesa. Existe un estudio
del rostro en una coleccién particular de
Madrid.

Ignacio Zuloaga y Zabaleta naci en el seno
de una importante familia de artistas. Es el
gran continuador en el siglo XX del espiritu y
la estética de la tradicion de la pintura espanola
anterior. De El Greco tom6 los rasgos de su
dibujo para acentuar la expresividad de las
figuras y los paisajes; interpretados con un sen-
tido dramatico del color, abundante en grises y
negros, aprendidos de Velizquez, y sobre todo
de Goya, artistas cuya huella se siente proxima
también en sus retratos.



Ignacio Zuloaga
Eibar, Guiptizcoa, 1870-Madrid, 1945

PAISAJE
Oleo sobre cartén, 75,5 x 98 cm
Donacién de don Javier Horn en 1966

Durante afios se pensd que esta vasta pano-
ramica pertenecia a un valle navarro proxi-
mo a Aoiz, pero en la actualidad ya sabemos
que su exacta ubicacién geografica corres-
ponde a un enclave riojano: Leza de Rio
Leza. A Ignacio Zuloaga le gustaba alternar
sus celebérrimas composiciones de figura
con visiones e interpretaciones paisajisticas
netas. Sinti6é profunda admiracién por el
paisaje recio, aspero y duro de la meseta, por
el paisaje de Castilla, Aragén, Navarra y La
Rioja, fundamentalmente. Estos territorios
de tierra arida sintonizaban muy bien con
sus inquietudes plasticas, con sus recursos
pictdricos de fuerte y potente expresividad.
Ya asever6 en mas de una ocasiéon que él no
buscaba tanto la belleza de las cosas como su
caricter. En una primera etapa, las composi-
ciones paisajisticas de Zuloaga muestran un
desbordante interés por los rincones mas

caracteristicos y sefieros de las viejas ciuda-
des castellanas, rincones todavia plagados de
intrahistoria y de un cierto sustrato literario.
Con los anos ira aproximandose hacia un
tipo de paisaje mucho mas naturalista en el
que tendran cada vez mayor cabida las preo-
cupaciones atmosféricas, esto es, luminicas y
cromaticas. Es el caso de este cuadro.

Paisaje eminentemente descriptivo. Gracias
al punto de vista tan elevado que adopta el
artista, se nos permite contemplar una
extensa panoramica del lugar, identificando
los accidentes orograficos y las distintas
intervenciones realizadas por el hombre
sobre el terreno. Los valores visuales del 6leo
no sélo se obtienen por la minuciosa y ana-
litica laboriosidad del pincel, sino también
por la interpretacion de conjunto, por la
captacién de una realidad que, aunque mul-
tiforme y variada, conserva su unidad.
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Quintin de Torre
Bilbao, 1877-1966

GRUMETE
Madera policromada, 53,8 x 49 x 36 cm
Adquirido en 1951
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Los bustos en madera policromada de
Quintin de Torre constituyen una de sus
facetas escultoricas mas reconocidas y apre-
ciadas, como es el caso de "Grumete".
Dentro de su extensa produccién escultérica
e imaginera, se desenvolvié con notable
maestria en este tipo de estudios anatémicos:
bustos y cabezas de hombres y de mujeres,
indistintamente. Como materiales predilec-
tos, ademas de la madera, recurrié muy a
menudo al mirmol y al bronce, policroman-
do muchas de sus obras.

Este busto representa a un joven marinero
vasco con boina, de reconcentrado y sereno
rostro a pesar de hallarse en una actitud de
meditada tensién. La disposicion de antebra-
zos y hombros insinta la ejecucién de una
faena relacionada con la actividad del grume-
te. El busto de madera no sélo nos remite a las
mejores cualidades expresivas del escultor, que
se inscriben en un lenguaje figurativo realista,
con carga idealizadora y literaria, sino que
también se puede apreciar el interés prestado a
los rudimentos técnicos y artesanales del ofi-
cio. Quintin de Torre manifiesta su querencia
por la talla, el cincel y la gubia, y también sus
preocupaciones como policromador. La frag-
mentacion anatomica de "Grumete", ademas
de aportarle una independencia plistica a la
escultura, de conferirle una autonomia "per
se', sirve para acentuar su caracter clasico.

La instrucciéon de Quintin de Torre fue
ambivalente, dual, tal y como acontecib con
otras destacadas personalidades que militaron
en primera hora en el discurso renovador del
arte vasco contemporaneo. Asumié, por un
lado, las influencias modernizadoras de la
escultura europea del periodo, respetando,
por otro, los valores clasicos asentados en la
tradicion de la imagineria hispanica.



De Manuel Losada destacan su labor pictd-
rica y sus excelentes dotes como gestor, pro-
motor y organizador. Fue el primer director
del Museo de Bellas Artes de Bilbao, cargo
que ocupd hasta su fallecimiento. En sus
anos de mocedad, recorri6 la meseta caste-
llana y vivié la bohemia parisina con sus
entrafables camaradas Zuloaga, Durrio y
Uranga. Su instruccion académica se ali-
mentd tanto de la pintura espaiiola clisica
como de los avances del impresionismo
francés, alcanzando con los afnos una solu-
cién de compromiso. Aunque todavia hoy,
sus obras mas celebradas por el gran puablico
son sus evocaciones romanticas al pastel,
ladicas y festeras del Bilbao preindustrial,
encasillindole temitica y técnicamente,
Losada fue un artista de amplios registros.

Su interés por renovar las fuentes de inspira-
cién y los modelos iconograficos, le lleva a
transitar por diferentes enclaves de la geo-

grafia vascongada. En este contexto surge
"Los remeros", lienzo presto a efigiar con
enorme decoro una de las disciplinas depor-
tivas mds genuinas y arraigadas entre el pue-
blo vasco: la competiciéon de traineras. La
distribucién en diagonal de la trainera en
primer plano, ya impactante de por si, con el
duro y acompasado esfuerzo de los remeros
que de alguna manera clarifica lo que
ocurre en las demas embarcaciones que se
van perdiendo en la boca del Abra bilbaino,
se ve potenciada por la firmeza y rotundidad
del dibujo y una cierta aspereza en el
colorido. En cambio, la superficie calmosa
del mar posee un tratamiento cromatico mas
sutil, con débitos impresionistas, eviden-
ciando esta obra, en su ambientacién
general, la diccién artistica ambivalente de
Losada: clasica, por un lado, y moderna,

por otro.

Manuel Losada
Bilbao, 1865-1949

LOS REMEROS, c. 1912
Oleo sobre lienzo, 100,5 x 171,5 cm

Donacion de don Resurreccion Maria de
Azciie en 1945



Ramoén de Zubiaurre
Garay, Bizkaia, 1882-Madrid, 1969

LOS INTELECTUALES DE
MI ALDEA, c. 1912-1913

Oleo sobre lienzo, 150,5 x 200 cm

Aportacién de la Diputacién Foral de
Bizkaia en 1919

Con trayectoria artistica e inquietudes
humanas y espirituales muy parejas o simila-
res a las de su hermano mayor, Ramén de
Zubiaurre es considerado por la critica
como un pintor mucho mas atrevido y
audaz, e incluso mas moderno que aquél.
También es duefo de una extensa
produccién que le llevd a exponer con
igual suerte en Espania, Europa y ambos
hemisferios del continente americano. Con
los afios se hicieron bastante acusadas las
diferencias estilisticas y conceptuales en la
obra de los dos hermanos, que evoluciona-
ron a partir de coordenadas realistas y

naturalistas hasta enunciados mas moder-
nistas. Ya decimos que Ramon fue quien
supo dar mayor alcance a su trabajo.

Desde un punto de vista compositivo, "Los
intelectuales de mi aldea" remite inmediata-
mente a otras obras del mismo autor con
parecido hilo argumental, pudiéndose entre-
ver en esta pieza un irénico sentido del
humor. Aldeanos en animosa conversacioén
pseudointelectual intercambian opiniones y
pareceres, postulando como si fueran emi-
nentes especialistas. La sujecién a un
silueteado dibujistico no impide a Ramén
de Zubiaurre volcarse en aperturas luminicas
y cromaticas que contribuyen a transmitir
una particular entonacién misteriosa a la
escena. Costumbrismo documental, clara-
mente narrativo, con valores etnogrificos, en
el que debemos destacar, a la derecha del
cuadro, el soberbio ejercicio de bodegén
con el condumio tipico de vino,

pan y frutas.



Valentin de Zubiaurre
Madrid, 1879-1963

BERSOLARIS, c. 1916-1917
Oleo sobre lienzo, 195,5 x 246 cm
Legado por el artista en 1964

Sordomudo de nacimiento, Valentin de
Zubiaurre tuvo una formacién madrilefia
en la Escuela de San Fernando y en contac-
to directo con los fondos del Museo del
Prado, y ultrapirenaica en Francia, Paises
Bajos o Italia. Su obra goz6 de enorme pro-
yeccién internacional en el periodo de
entreguerras, hecho que con toda probabili-
dad contribuy6 a ralentizar su evolucion.
Pintor preferentemente de estampas vascas y
castellanas, muestra tipos, paisajes y costum-
bres de estas tierras con la intencién siem-
pre de ir mas alla, de trascender la epidermis
de la escena narrada, desembocando en un
latente simbolismo. Prefiguré con detalle los
rasgos fisonémicos de los personajes y sus
notas psicologicas. "Bersolaris" es una de las
versiones que hizo el artista sobre el mismo
asunto, y constituye un buen ejemplo de sus
cualidades.Lienzo de considerables

dimensiones, recoge una escena campestre
animada por el recital poético de dos berso-
laris que estan actuando ante la atenta mira-
da de un grupo de lugarefios que, de algiin
modo, representan a la comunidad.
Obsérvese lo paraddjico entre el motivo ele-
gido, que es de caracter ladico, y la especial
gravedad otorgada a los personajes, un tanto
adustos, severos y estaticos. Poses y actitudes
hieréticas, concentradas y rigidas, que no res-
tan un aire de teatralidad a la composicién.
Son figuras recortadas perfectamente enmar-
cadas en un paisaje vasco de atardecer, como
lo atestigua un celaje crepuscular sobre la
escarpada linea de horizonte. Al margen del
tratamiento realista, descriptivo, casi natura-
lista de los hombres y mujeres, y de las cali-
dades matéricas de las naturalezas muertas,
que no se pueden obviar en este cuadro, la
luz desempena un papel definidor de primer
orden.Y con la luz, como elemento homo-
geneizador, las ricas tonalidades cromaticas
que, si bien imperan en sus gamas mas frias,
complementan y enriquecen la lectura
semantica de "Bersolaris", evocando y sugi-
riendo mis de lo que se retrata.

107



108

Moisés de Huerta
Muriel de Zapardiel, Valladolid, 1881-
Meérida, Badajoz, 1962

UNA HETAIRA, 1911
Mirmol, 68 x 90 x 78 cm
Adgquirido en 1915

"Una hetaira" fue realizada en Roma coin-
cidiendo con la etapa formativa del escultor
Moisés de Huerta, pensionado en la
Academia Espanola de Bellas Artes. De un
bloque de marmol compacto, emerge una
cabeza femenina en actitud pensativa, abs-
traida, con un poso melancdlico, apoyando
la barbilla sobre sus manos. Cabeza y manos
amorosamente esculpidas, acabadas con
detenimiento y pulcritud, frente al cabello
ondulado, mas sintético, y el basamento de
la escultura, apenas sin desbastar, en estado
bruto. La influencia miguelangelesca tanto
en la exaltacién poderosa del canon huma-
no como en la aplicacién del "non finito", y
también los efluvios rodinianos en la valora-
cién matérica y textural y un cierto espiritu
simbolista, son detectables en esta pieza. Asi
el escultor atina sus fuentes clasicas de inspi-
racién y las modernas, coetineas a la época
de realizacién.

En su momento sorprendid a la critica que
el busto "Una hetaira" exhibiera claras
reminiscencias de la escultura moderna fran-

cesa, de Rodin sobre todo, a pesar de ser
elaborado en Italia, la cuna de la cultura cla-
sica. Escultura de contrastes, de juegos dia-
lécticos entre sus partes y el todo. Existe una
segunda version de esta obra, con algunas
variantes que afectan al tamafo del bloque
marmoreo, mas pequeno, y a la disposicion
de las manos, mas proximas entre si.

Desde muy joven, Moisés de Huerta posey6
una esmerada formacién escultérica adqui-
rida en talleres de imagineros y en centros
de enseflanza de Bilbao y Madrid, comple-
tando sus ansias formativas con viajes por
Italia, Londres, Paris, Paises Bajos y La
Habana. De excelente técnica y muy meti-
culoso en todo su proceso creativo, supo
extraer lo mejor de cada material, mostran-
do predileccién por el mirmol, la madera y
la piedra, sin desdefiar otros materiales.
Colaboré en significativos proyectos monu-
mentales, participé en concursos y recibid
abundantes encargos tanto publicos o insti-
tucionales como privados.



Gustavo de Maeztu
Vitoria, 1887-Estella, Navarra, 1947

EL ORDEN, c. 1918-1919
Oleo sobre lienzo, 198,5 x 268,5 cm
Adgquirido en 1928

Composicién de gran potencia escenografi-
ca ¢jecutada en uno de los periodos de
mayor capacidad creativa del pintor a finales
de la segunda década del siglo XX. "El
orden" es coetaneo a "La fuerza", otro lien-
zo de considerables dimensiones con claras
reminiscencias ideoldgicas, y que se puede
contemplar en el Museo de Estella. Influido
por los ambientes revolucionarios y contes-
tatarios de la época, Gustavo de Maeztu
apuesta por una obra de fuerte compromiso
politico y social, no estando exenta tampoco
esta produccién pictdrica de contenido lite-
rario.

Una algarada o revuelta popular es sofocada
expeditivamente por la Guardia Civil. Frente
a las reclamaciones y demandas del pueblo,
prevalece el triunfo de la disciplina, la vuelta
al orden social, aunque tenga que ser
impuesto por la fuerza. Tres figuras destacan
en primer plano: la silueta erguida, mayesta-

tica, soberbia, del Guardia Civil, con la satis-
faccion del deber cumplido; el obrero abati-
do, tendido y humillado a los pies del opre-
sor; y una mujer recogida sobre si misma,
silenciosa y dolorosa, impasible espectadora
del cruel acontecimiento.

Lejos de ser un complemento decorativo, el
paisaje, como ambiente referencial, potencia
y envuelve la intensidad de la escena, con su
particular iluminacién. En la otra orilla del
rio, vadeado por un puente de piedra, se alza
la mole de un milenario pueblo castellano.

La pintura de Gustavo de Maeztu sobresale
por la reciedumbre de sus valores plasticos:
por la energia y sintesis del trazo dibujistico;
por el predominio de figuras monumentales,
solidas, rotundas, volumétricas, a menudo
arquetipicas; por la recreacion de atmosteras
luminicas muy personales y por el uso sim-
bolico del color evocando, de este modo,
escenas atemporales.
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Joaquin Sorolla
Valencia, 1863-Cercedilla, Madrid, 1923

RETRATO DE UNAMUNO, c. 1920
Oleo sobre lienzo, 143 x 105 cm
Adquirido en 1947

La poderosa y atractiva perso-
nalidad de Miguel de
Unamuno ha fascinado a las
élites intelectuales y culturales
del pais y también, como es
obvio, a la clase artistica. Han
sido numerosos los pintores y
escultores que han retratado o
efigiado al insigne pensador
bilbaino durante el primer
tercio de siglo, siendo uno de
ellos precisamente Joaquin
Sorolla. Sin ir mas lejos, el
propio Museo posee otro
retrato de Unamuno pintado
por Daniel Vazquez Diaz en el
mismo afo de realizacién que
éste. De hecho, la iconografia
unamuniana es abundante. Lo
han efigiado artistas de la talla
de Ignacio Zuloaga, Juan de
Echevarria, Ramoén de
Zubiaurre, José Maria Lopez
Mezquita, Joaquin Torres
Garcia, José Gutiérrez Solana,
Gregorio Prieto,Victorio
Macho, Moisés de Huerta,
entre otros.

Este retrato lo empezd a pintar

el valenciano a principios de 1920 para la
neoyorkina Hispanic Society of America por
encargo del fundador de la institucién
Archer M. Huntington. En su origen iba a
ir destinado a la galeria de espanoles ilustres
de aquella institucion.Y aunque el retrato
quedd inconcluso por la hemiplejia que
sufri el pintor a mediados de ese mismo
aflo, exhibe con total viveza y donaire la
apostura de Unamuno. La pulcritud y el
detallismo de la cabeza, morosamente traza-
da en sus rasgos fisonémicos, choca abierta-
mente con el caricter més abreviado y
sintético del resto del cuerpo, que se

muestra al espectador en sus tres cuartas
partes. Esta diferencia en el tratamiento
anatémico no obstaculiza para nada la
comprension general del modelo, incluso
diremos que potencia la imagen de
Unamuno al situarla sobre un espacio
neutro intemporal muy velazqueno con la
unica referencia de un abocetado sillon
frailero. El impacto visual del lienzo es
notorio, circunstancia que no puede
sorprendernos por el excelente dominio
técnico que exhibe el artista en sus prolificas
series de retratos tanto de interior como al
aire libre.



Benito Barrueta

Bermeo, Bizkaia, 1873-1953
INTERIOR DE ESTUDIO, c. 1917
Oleo sobre lienzo, 58 x 78,8 cm
Adgquirido en 1918

Lienzo adquirido por suscripcion popular
para el Museo en la muestra individual que
celebrd Benito Barrueta en el Salén de la
Asociacién de Artistas Vascos en 1917.
Asentado tranquilamente en su villa natal de
Bermeo, si excluimos la etapa de formacién
juvenil transcurrida en Madrid y Paris,
Barrueta plasmé su entorno mas inmediato,
vivencial, aprehendido con emocién y sensi-
bilidad. Mostré interés por los temas pictori-
cos clasicos o tradicionales, como el retrato,
los bodegones o los paisajes, y tuvo un
modo comedido y sobrio de abordar la
creacidn artistica sin alardes espectaculares
pero si tremendamente sinceros.

Su apego al terrufio y su respeto a la verosi-
militud, a los rincones mis humildes y coti-

dianos que animan su diario existir, determi-
na en cierta manera que el artista

confeccione una serie de cuadros de interio-
res domésticos muy alabados por los espe-
cialistas. "Interior" o "Taller de artista" es
una de estas obras. Recoge el interior vacio
pero habitado de una modesta dependencia.
Por encima de la descripcion con pincelada
corta, minuciosa y referencial de los objetos
y enseres que aparecen en este encuadre,
debe resenarse como elemento fisico sustan-
cial, aunque inmaterial, la luz: luminosidad
que entra por la ventana y se propaga calida-
mente a la habitacién. La armonia ambien-
tal, sin que nada desentone o resalte, se con-
sigue con unos gradientes cromaticos rebaja-
dos, tamizados, uniformes. Las gamas grisa-
ceas atrajeron a Benito Barrueta en grado
sumo. Acaso, como trasfondo, se hallaban las
ansiadas enseflanzas velazquefas en cuanto al
dominio de la luz y la atmosfera.
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Francisco Iturrino
Santander, 1864-Cagnes sur Mer, Francia, 1924

MUJERES EN GRIS, c. 1915-1916
Oleo sobre lienzo, 86 x 99,5 cm

Aportacion de la Diputacién Foral de Bizkaia en 1926

"Mujeres en gris" es una sorprendente y
delicada composicién tanto desde el punto
de vista pictérico como espacial. En un pri-
mer y poderoso plano se exalta la corporei-
dad fisica y sensual de dos mujeres en ami-
gable conversacion, angostandose la perspec-
tiva de los planos espaciales del fondo, lo
que no impide ubicar la escena en el inte-
rior de un frondoso y confortable vergel.

De aparente y engafosa simplicidad, la pin-
tura de Iturrino, aunque rapida y valiente de
ejecucion, es muy meditada conceptualmen-
te, aplicaindose en una depurada sintesis de
clara reminiscencia cezanniana. Las formas,
masas, luces y colores estin al servicio de los
propios valores plasticos de la obra, sin
subordinarse a ningtn tipo de anecdotario.

La expresividad impetuosa e instintiva del
artista prevalece siempre sobre el tema, sea
cual fuere éste. Por todo ello Iturrino es
uno de los grandes innovadores de

la pintura vasca.

"Mujeres en gris" posee formalmente algu-
nos de los mejores atributos del pintor, aun-
que en esta obra su fuerte expresividad colo-
rista, fauvista, queda atenuada por las tonali-
dades grisiceas de las vestimentas femeninas.
Seducido por una tematica meridional, como
acertd a ver la critica especializada, en sus
lienzos abundan las romerias, bailes y fiestas
de pueblos, las yeguadas y toradas, las mano-
las, gitanas y aldeanos, asi como los desnudos
o semidesnudos femeninos.



José Gutiérrez Solana
Madrid, 1886-1945

MUJERES DE LAVIDA, c. 1915-1917
Oleo sobre lienzo, 99 x 121 cm

Aportacion de la Diputacién Foral de
Bizkaia en 1919

"Mujeres de la vida", también llamado "EI
portal de las chicas" o "Las prostitutas", es
un cuadro emblematico y fidedigno del
quehacer artistico de Solana. La marginali-
dad del tema pictérico tiene también su
correspondiente refrendo en su obra litera-
ria. Este cuadro ingres6 en el Museo en
1919, adquiriéndose con motivo de la

I Exposicion Internacional de Pintura y
Escultura, significando el primer reconoci-
miento publico importante del pintor.

El asunto seleccionado por el artista resulta
obvio: un colectivo de cinco mujeres de dis-
tinta edad pero igual condicién se encuen-
tran a la espera de clientes, algunos de los
cudles, con toda probabilidad, procederan
del anénimo grupo de hombres que estin
charlando tranquilamente en mitad de la
calzada. La vida sérdida de los suburbios y
arrabales atrajo en muchas ocasiones la aten-
cion de Solana, asi como las tenebrosidades

de las mancebias y prostibulos; temas y gen-
tes llevados a sus lienzos con escrupuloso
realismo. El lagubre y arrabalesco ambiente
que se respira en la via puablica de estas
"Mujeres de la vida" refuerza el caracter
marginal y patético de la escena.

Aunque entroncada con la mejor tradicién
del expresionismo hispanico, la obra artistica
de José Gutiérrez Solana se caracteriza por
su anacronismo temporal, un tanto al mar-
gen de los movimientos vanguardistas de la
primera mitad del siglo. No obstante, su
antiacademicismo, fuera de las consignas ofi-
ciales, asi como su potencia expresiva, que
también lo es matérica, le dotan de una
poderosa originalidad, siendo uno de los
artistas mas personales de su época. El domi-
nio magistral de la materia y del color, con
especial atractivo por las gamas terrosas, ubi-
can su trayectoria en una modernidad fuera
del tiempo y del espacio.
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Francisco Durrio
Valladolid, 1868-Paris, 1940

CABEZA DE CRISTO
Ceramica vidriada, 39,2 x 31,7 x 24,8 cm
Adquirido en 1929

Paco Durrio, figura emblemitica y de gran
carisma en el seno de la comunidad artistica
vasca durante el transito del siglo XIX al
XX, desarroll6 una actividad creadora muy
notable y dispar, atrayéndole las mas diversas
modalidades plasticas. Destac6 como escul-
tor, ceramista y orfebre, exhibiendo en todos
estos campos un meritorio y laborioso
dominio técnico, lo que, probablemente,
unido a su rigor y honestidad profesionales,
haya contribuido a que su produccién resul-
te un tanto exigua, segun el nimero de
obras conservadas e inventariadas del artista
hasta la fecha. Amigo intimo de las persona-
lidades mas sobresalientes del arte espaiiol y
francés de la época, vivid los despertares del
arte autdctono y la eclosién de Paris como
foco irradiador de los primeros movimien-
tos de vanguardia. Su estrecha relacién con
Gauguin ya es legendaria.

Precisamente de sus intensos contactos con
Gauguin y de su estancia en el taller de
Ernest Chaplet debié aprender Durrio los
primeros secretos del arte cerdmico a
mediados de los ochenta del siglo XIX.
Valores artisticos, artesanales y técnicos que
luego divulgd Durrio al propio Picasso.

"Cabeza de Cristo" es una hermosa pieza
de cerdmica esmaltada en la que se intuye la
expresion doliente, sufriente, del Hijo de
Dios a partir del aplique matérico de
manchas semi-abstractas compuestas de
color amarillo y azul. El artista acostum-
braba a realizar tiradas limitadas de sus obras
en ceramica y de sus disenos de joyas.




Paul Serusier
Paris, 1865-Morlaix, Francia, 1927

SYNCHRONIE EN VERT.
(SINCRONIA ENVERDE), 1913

Oleo sobre lienzo, 81,4 x 60,3 cm

Aportacion de la Diputacion Foral de Bizkaia en 1920

De compleja y acusada per-
sonalidad, Paul Serusier des-
tac6 como pintor, profesor y
teérico. Mantuvo en Pont-
Aven, en la Bretana francesa,
estrecha relacién con
Gauguin, cuyos principios
artisticos ayudé a propagar
entre otros jovenes pintores
contemporaneos como
Maurice Denis, Pierre
Bonnard y Edouard Vuillard,
e incluso acerté a irradiar
luego sus estimulos al propio
maestro, Gauguin. Sus dotes
organizativas se dejan notar
en la formacién del grupo de
los "nabis", los profetas, inter-
viniendo en la elaboracién
de muchos de los principios
intelectualistas de los que se
nutre el simbolismo. Se pos-
tulaba que para pintar habia
que huir de la imitacién, del
realismo; no era necesario
establecer una relaciéon direc-
ta con los modelos; habia que
dar rienda suelta a la imagi-
nacién, a la expresion y a las
ideas para alcanzar los valores
esenciales, sintéticos, de los
seres y de las cosas.

"Sincronia en verde" es, ante todo, una com-
posicién cromitica armoénica, aunque de
gamas restringidas. No fue Serusier muy
dado a las exaltaciones de color, si exceptua-
mos la etapa postrera de su trayectoria lin-
dante con el fauvismo. La austeridad y sim-
plificacién de planos refuerzan el caricter
sobrio y expresivo de la obra, valores a su
vez potenciados por las formas geometrizan-
tes de los elementos que integran este bode-

gbn o naturaleza muerta. Ubicada la escena
en un encuadre indefinido, apreciamos en
primer plano sobre la mesa cubierta por un
mantel verde, una jarra y tres limones; y en
un segundo nivel un jarrén mas grande del
que salen los tallos y hojas de una planta,
observindose a la derecha del espectador el
respaldo de una silla. Las reminiscencias
cezannianas, constructivas, del lienzo no
impiden resaltar sus valores decorativos y
sintéticos, expresivos e intimistas.



Juan de Echevarria
Bilbao, 1875-Madrid, 1931

FLORERO CON PLATANOS,
LIMONESY LIBROS, c. 1917

Oleo sobre lienzo, 125,5 x 104 cm
Adquirido en 1962

Pese a mostrar un abi-
garrado nimero de obje-
tos de distinta naturaleza,
este complejo y laborioso
bodegdn rezuma en sus
entraas unos solidos
valores constructivos.
Frente a la heterogénea
presencia de las calidades
matéricas que exhiben el
jarrén y el cuenco de
porcelana, el ramo de flo-
res, las frutas, los libros o
las telas se impone, a
modo de orquestada
armonia, la complacencia
morosa del artista, su
insistencia pictérica y su
concepcién unitaria y
global de la realidad.
Detallese el perfecto
ensamblaje entre la asime-
tria del plano inferior y el
superior, transicion a la
que contribuye el desplie-
gue de un arrugado pafo
de color azul que, a su
vez, jerarquiza la escena.
La vivacidad compositiva
y cromatica de este bodegdn se refuerza,
mas si cabe, con un fondo ornamental de
tintes violiceos que favorece el
"continuum" armonico entre las

partes y el todo.

Estamos ante un cuadro luminoso, alegre,
grato y placentero a los sentidos. De valores
estables y permanentes. Caracteristicas que
no pueden sorprendernos cuando hablamos
de la pintura de Juan de Echevarria, pues es
sabido con qué rigor realizaba su trabajo,
coémo retocaba una y otra vez los lienzos,
casi obsesivamente, sometiéndolos a frecuen-
tes correcciones. Metddico, exigente y cabal,
llegd incluso a eliminar parte de su obra,
aquélla que no le satisfacia.

No son pocos los estudiosos que ante la ele-
gancia y el equilibrio compositivos que
expiden los bodegones de Echevarria, con
sus finas y delicuescentes sinfonias de color,
rememoran las antafio inquietudes musicales
del protagonista. Los bodegones o naturale-
zas muertas, y los retratos que trazé mayor-
mente de los integrantes mas conspicuos de
la "Generacion del 98", estan entre los
géneros pictoricos mas ponderados del artis-
ta. Inscrito entre los movimientos herederos
del impresionismo, el post-impresionismo

y el fauvismo, en realidad evitd

subordinarse a tendencias y escuelas.



Jean Metzinger
Nantes, Francia, 1883-Paris, 1956

NATURE MORTE.
(NATURALEZA MUERTA), 1919

Oleo sobre lienzo, 73,3 x 100 cm
Adquirido en 1986

=

Después de sus primeras experiencias pictori-
cas adscritas a postulados neoimpresionistas y
fauvistas, seducido por los contenidos simbo-
licos de las formas y de los colores, Jean
Metzinger se convence de que un cuadro
nunca debe subordinarse a los valores imitati-
vos de la naturaleza. Participara en el movi-
miento cubista. Asi, en 1911, en el Salon de
Otorlo, expone su obra en compaiia de
Picasso, Braque, Léger, Gris, Gleizes, Delaunay
o Duchamp, redactando al afio siguiente, con
Gleizes, el libro titulado "Del cubismo". Fue
Metzinger uno de los artistas méis consecuen-
tes con los dictados de la tendencia, mante-
niendo una fidelidad casi absoluta a estos
principios hasta su muerte en 1956.

Como demuestra esta "Naturaleza muerta",
el cubismo de Metzinger apuesta por un
proceso de sintetizacion formal riguroso
pero sin adentrarse en mecanismos excesiva-
mente herméticos o intelectuales; esto es,

con depuraciones proximas a la abstraccion.
La permanencia a lo real es palpable, pues
identificamos en este bodegdn sus elementos
constitutivos: una mesa, una guitarra, una
botella, varias copas y una pieza rectangular,
probablemente una tela, extendida sobre la
superficie del mueble. Estos elementos, en su
configuracién y distribucion, aunque des-
compuestos en distintos planos cromiticos,
conservan una evidente y armoénica cohe-
si6n estructrural -una visién de conjunto-,
originindose, no obstante, ciertos puntos de
tensiéon formal que aumentan por el 6valo
que enmarca la escena y la disposicion rom-
boidal de la mesa ante los ojos del especta-
dor. Frente al monocromatismo de una de
las vertientes del cubismo, existe otra ver-
tiente o tendencia que confiere mayor énfa-
sis al color, ampliando sus registros cromati-
cos, como es el caso de Jean Metzinger.
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Robert Delaunay
Paris, 1885-Montpellier, Francia, 1941

MUJER DESNUDA LEYENDO, 1920
Oleo sobre lienzo, 81,7 x 93,5 cm

Donacién de los herederos de don Félix
Valdés en 1979

Una mujer desnuda, de abundante y ondu-
lada cabellera rubia, sentada en una silla,
aparece leyendo un libro sobre el tocador.
La mujer esta dispuesta de modo oblicuo a
la mirada del espectador. Como otros artistas
europeos adscritos a los movimientos van-
guardistas de principios de siglo, Robert
Delaunay milita en el divisionismo y
postimpresionismo, interesindole Seurat,
Gauguin y Cézanne, hasta que profundiza
en el cubismo. Dentro de este movimiento,
hacia 1910, se decantard por una linea de
actuacién que da preferencia a la exaltacién
dinidmica del color en detrimento de las
representaciones figurativas. Es lo que
Apollinaire denominé orfismo. "Mujer
desnuda leyendo", aunque estd pintada una

década después, conserva innegables débitos
procedentes de la teoria orfica.

El cuadro es, fundamentalmente, una com-
posicion de color. Un ejercicio armonioso
de coémo organizar y distribuir ritmos y
colores sobre la superficie de un lienzo.
Impera la sutileza en la busqueda de trans-
parencias cromaticas, transparencias orques-
tadas en sus timbres y tonalidades como si
quisieran transformarse idealmente en una
sinfonia musical. La percepcién global, uni-
taria de la obra, domina sobre los detalles
particulares. El matrimonio Sonia y Robert
Delaunay viajé a Espafia con motivo de la
Primera Guerra Mundial, siendo invitados
por la Asociacion de Artistas Vascos a realizar
su primera exposicién peninsular en 1918.



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

LA FABRICA BAJO LA NIEBLA,
c. 1920

Oleo sobre lienzo, 103,5 x 124,5 cm
Adgquirido en 1924

Paisaje norteno simplificado en sus formas
esenciales que recoge, como eje central de la
composicién, un complejo fabril en torno al
recodo de un cauce fluvial. Se trata de la
fabrica Real Compaiiia Asturiana de Minas
de la peninsula de Capuchinos, en Cabo
Machingo, Renterfa (Guiptizcoa). Existe una
versién similar de este cuadro, que se titula la
"Fabrica dormida", en coleccién particular.

El pintor con su particular interpretacion de
este escenario natural, sin explicita presencia
del ser humano, transmite, ademas de un
cierto ascetismo y rigor, una sensacién de
calma y quietud.Vazquez Diaz aprovecha las
enseflanzas cubistas para volcarse en la geo-
metrizacidén vy sintesis de formas y volime-
nes con una depuracién expresiva que afecta
también al estudio de las gradaciones lumi-

nicas y cromaticas. Las vibraciones finisimas
de luz y color, con predominio de gamas
grisiceas y verdosas, aportan al paisaje una
armonia general de comedimiento y mesu-
ra, de solidez y gravedad.

La influencia del onubense en la pintura
vasca y espafola de esta centuria es incues-
tionable. Sus estancias temporales en
Fuenterrabia durante los meses estivales de
1906 hasta 1935, con incursiones a Iran,
Hendaya, San Juan de Luz y Biarritz, es
decir, la cuenca del Bidasoa, y su magisterio
madrilefio en los dificiles afios de la
postguerra, se dejan acusar notablemente en
distintas promociones de artistas. Vazquez
Diaz es uno de los grandes abanderados del
arte moderno, amigo de los Delaunay y
seguidor atento de las tendencias cubistas y
simultaneistas, supo destilar en su obra las
conquistas formales mis renovadoras con un
meditado respeto a la tradicién cezanniana.
La severa doctrina del cubismo, asi como
los presupuestos formales de efluvios
cezannianos, aparecen en Vazquez Diaz mas
atemperados y humanizados.
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Ramiro Arriie
Bilbao, 1892-
San Juan de Luz, Francia, 1971

BASQUES JOUANT AUX CARTES.
(VASCOS JUGANDO A LAS CARTAS),
c. 1919

Oleo sobre lienzo, 115 x 155,3 cm

Aportacion de la Diputacion Foral de
Bizkaia en 1922

L

Obra de juventud de Ramiro Arrte que
continda con la temdtica elaborada por las
anteriores generaciones de artistas vascos
como los hermanos Zubiaurre, Arteta o sus
hermanos mayores José y Alberto Arrte.
Hombres que cantan, bailan, juegan a pelota
o simplemente se retnen alrededor de una
mesa con el agradable pasatiempo de las car-
tas y el jarrén de vino, como en este caso.
En Ramiro Arrte, la figura humana estd
siempre en perfecta armonia y maridaje con
el entorno, con el ambiente, estableciéndose
de hecho una intima fusién entre los tipos
populares y el paisaje.

Esta composicion destaca por la sintesis de
sus valores plasticos, por la mesura de sus
formas y el sobrio equilibrio de sus cromias.
El trazo esquematico de lineas y volimenes,

y la depuracién colorista en torno a gamas
v , ,ev

de verdes, azules y marrones, evocan una

escena cotidiana impregnada de lirismo pero

que va mucho mas alla en su significacién

de lo que aparentemente nos transmite la

propia imagen del cuadro.

Saltindose las reglas académicas imperantes
en la época, Ramiro Arrtie opta por una
pintura libre y moderna a partir de los
conocimientos aprendidos del postimpresio-
nismo. Las reminiscencias de este cuadro con
los "Jugadores de cartas" de Paul Cézanne
son evidentes. Sus exigencias artisticas se
aclimatan a los intentos de renovaciéon de la
plastica vascongada del primer tercio del
siglo XX.



Julian de Tellaeche
Vergara, Guiptizcoa, 1884-Lima, 1957

EL GRUMETE BLANCO,
c. 1922-1924

Oleo sobre cartén, 70,2 x 80 cm
Adquirido en 1928

Julidn de Tellaeche se especializa en motivos
marinos: hombres y mujeres de la mar,
embarcaciones de grandes velimenes y esce-
nas portuarias, variaciones todas de un
mismo asunto que confieren al creador una
singular personalidad. Esta obsesiva reitera-
cién por un mismo repertorio iconografico,
lejos de agotar la capacidad inventiva, cons-
tituye el mejor testimonio de una aventura
continuada durante afios en pos de un uni-
verso inabarcable. Es el prototipo de artista
situado ante la realidad que tanto quiere y
anhela, siempre retindose a si mismo.
Dentro de esta fidelidad tematica, sabemos
que Tellaeche se valié y recurrié al auxilio

de la fotografia. Su influencia es palpable en
determinados encuadres pictoricos.

Con sus multiples y ricos matices, "El
grumete blanco" retine los valores particu-
lares y generales mas comunes de la praxis de
su autor. En esta ocasion, el protagonismo del
cuadro descansa en la figura del joven pesca-
dor que porta un remo sobre su hombro
derecho, personaje y contexto estin enmar-
cados por una armonica sobriedad colorista,
de entonacién clara. La bsqueda y plasma-
cién de una muy concreta escena portuaria
no le sirve al artista para postular visiones
espontaneas, de valores etéreos y fulgurantes
entonaciones luminicas, sino mas bien para
profundizar en el caracter conformador de
todos los elementos que integran la trama
compositiva. La gravedad constructiva del
cuadro, aderezada por una sélida factura
matérica y un soporte aspero como es el car-
ton, aproxima a Julian de Tellaeche al postim-
presionismo, incardinando su itinerario
profesional en la mas vigorosa modernidad.
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Joaquin Sunyer

Sitges, Barcelona, 1874-1956
DESNUDO EN EL CAMPO, 1925
Oleo sobre lienzo, 100 x 81 cm

Aportacion de la Diputacién Foral
de Bizkaia en 1925

Fiel representante del ideario "noucentista",
cuyo programa cultural y artistico lo define el
escritor y critico Eugenio d’Ors, la pintura de
Joaquin Sunyer refleja el intento de sintesis
entre el clasicismo mediterraneista y las nuevas
conquistas formales de la modernidad.
Influido en distintas etapas de su trayectoria
por los maestros impresionistas y postimpre-
sionistas franceses, termina en el periodo de
entreguerras por decantarse por el idealismo
del pintor Paul Cézanne. La obra participb en
la exposicién del pintor en la Asociacion de
Artistas Vascos donde fue adquirida a propues-
ta de Aurelio Arteta, director del Museo de
Arte Moderno. Las composiciones de mujer,
vestidas o desnudas, y las interpretaciones pai-
sajisticas, por lo general pobladas de algunas
figuras, son dos de los ejes sobre los que se
vertebra la obra de Joaquin Sunyer. "Desnudo
en el campo" remite a los estimulos sensoria-

les de Renoir, pero de quien mas ensefianzas
extrajo Sunyer fue, sin duda, de Cézanne.
Desde el punto de vista compositivo, le siguid
deliberadamente en muchos de sus trabajos.

El dibujo y el color son en Sunyer dos
recursos expresivos complementarios, para
nada yuxtapuestos, ya que con sus respecti-
vos valores permiten conformar y articular
el espacio cromatico sin disonancias. El trazo
dibujistico no sélo tiene la funcién de rese-
far o delimitar las masas de color, sino que
ayuda a describir y potenciar el entramado
espacial del cuadro. Dibujo y color se her-
manan a la hora de destacar los acentos
decorativos y ambientales de la escena, aun-
que es evidente que la figura femenina des-
nuda ocupa un mayor protagonismo, supedi-
tindose los demas elementos a esta jerarquia.
Con armonia y cohesién cromaticas.
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Aurelio Arteta
Bilbao, 1879-México D. E, 1940

EL PUENTE DE BURCENA,
c. 1925-1930

Oleo sobre lienzo, 100 x 83,5 cm
Adquirido en 1940

Dentro de la amplia coleccién de obras del
pintor Aurelio Arteta que conserva nuestro
Museo destaca esta vision simbolica de la
ciudad industrial pintada en un momento
de transicién en su trayectoria coincidiendo
con los anos que ostentara el cargo de
director del primer Museo de Arte
Moderno de Bilbao. Preludio de este
emblematico "Puente de Burcena" es el
triptico titulado "La construccién", uno de
cuyos fragmentos ha sido donado reciente-
mente al Museo por don José Milicua.
"Puente de Burcena" recoge la ensimismada

R
H'l WL

soledad de un hombre apoyado en la baran-
dilla de una construccién de hierro. La
escena se enmarca en un ambiente fabril de
suburbio, con el paraddjico y bucdlico
apunte de un caballo bebiendo en el cauce
del rio.Afin a la tendencia sintética de for-
mas cubistas propuesta por su contempora-
neo Vazquez Diaz, el pintor manifiesta sus
particulares dotes compositivas, proponiendo
con la construccién de la vigueria del
puente metilico una de las realizaciones mas
caracteristicas del realismo espaniol del
periodo de entreguerras.
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Juan de Aranoa
Bilbao, 1901-Buenos Aires, 1973

RETRATO DEL PINTOR
URBINA, 1925

Oleo sobre lienzo, 100,7 x 70,4 cm
Adquirido en 1925

En este cuadro Juan de Aranoa y Carredano
retratd al pintor vitoriano Mauro Ortiz de
Urbina. La obra fue expuesta en noviembre
de 1925 en la sala de la Asociacién de Artistas
Vascos donde lo adquirié el Museo. Aranoa
sittia a su colega en el rincén de una depen-
dencia con el fondo neutro. Las paredes estin
desnudas sin referencias decorativas. Es un
recurso compositivo para resaltar asi mucho
mejor el modelo y que el espectador se con-
centre en el motivo principal sin distraccio-
nes de ninguna clase. En todo caso, para evi-
tar sensacion de claustrofobia, a la izquierda,
un amplio vano nos deja entrever parte de un
paisaje sintetizado en sus formas naturales,
con lo que la composicion respira a través del
punto de fuga.

Juan de Aranoa, ademis de atender los valo-
res fisonémicos del efigiado exhibiendo
cierta dosis de introspeccién, no se olvida de
los valores plasticos que han de estar siempre
presentes en la obra artistica. Figura y entor-
no estan dotados en su factura de un similar
tratamiento sintético y formal. Por otro
lado, la sobriedad cromatica acentta la orga-
nizacién espacial de la escena con sus mati-
zaciones y valoraciones exactas. Sin digre-
siones ni asperezas.

La pintura de retratos, de su circulo mas
proximo y afectivo, constituye una de las
tematicas predilectas de Juan de Aranoa,
acusando en algunas etapas de su vida el
influjo constructivista de Cézanne.




Jests Olasagasti
San Sebastian, 1907-1955

RETRATO DEL PINTOR DIAZ
CANEJA, c. 1930

Oleo sobre lienzo, 80,5 x 70,5 cm
Adquirido en 1932

Instruido en su ciudad natal por Ascensio
Martiarena y Julian Tellaeche, Jests Ola-
sagasti amplié conocimientos en el taller de
Daniel Vazquez Diaz. Desde muy joven
exhibid sus grandes cualidades como artista,
obteniendo rapidamente crédito y reclamo
populares. El retrato fue, sin duda, el género
mas reputado de su obra, especializindose
en su factura durante sus Gltimos afios de
vida. El "Retrato del pintor Diaz Caneja" es
uno de los mas conocidos y divulgados.

El aprecio a la forma y los volimenes
ctbicos en el seno de la pintura vasca es
una de las influencias que hay que apuntar
en el haber del onubense Vazquez Diaz,
antes y después de la guerra del 36.
Ensenanzas transmitidas tanto en sus estan-
cias temporales en el estuario del Bidasoa
como en su estudio de la capital madrilefa.
Olasagasti, con el retrato del pintor palenti-

no Juan Manuel Diaz Caneja, se enmarca
en esta vertiente configurativa, de resabios
cubistizantes y volumétrica claridad lineal.

La figura sdlida y casi hermética en su pre-
cisién formal de un joven Diaz Caneja, de
medio cuerpo, ocupa la trama pictérica del
lienzo, con un trasfondo que nos indica que
se encuentra en un estudio de arquitectura.
El rostro, de semblante sereno y contenido,
pero revelando apuntes de expresividad psi-
cologica, atrae el interés de quien lo obser-
va. La gravedad de la composicion de la
figura la carga en la base del cuadro donde
se entrecruzan los desproporcionados brazos
del pintor. En cuanto a la concepcidén cro-
matica de la obra, la sensacidn de totalidad y
armonia es evidente, siguiendo aquel dicta-
men cezanniano que dice que «cuando el
color estd plenamente conseguido, la forma
alcanza también su plenitud».
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Carlos Saenz de Tejada
Tanger, Marruecos, 1897-Madrid, 1958

NINA TRISTE, c. 1924-1925

Aguada al 6leo sobre lienzo de algodén,
98 x 75 cm

Donacion de don Fernando Zugaza en 1997

De un tiempo a esta parte, la obra plural de
Carlos Saenz de Tejada ha entrado en un
afortunado proceso revisionista, ubicandola
en sus legitimas coordenadas de anilisis y
estudio lejos de interpretaciones reduccionis-
tas o simplistas. De vocacion precoz, con una
esmerada preparacion artistica y humanista, a
lo largo de su vida mostré consumado inte-
rés por las mas variadas disciplinas. A saber, la
pintura al dleo, la ilustracién para periddicos,
revistas y ediciones bibliograficas de lujo, el
disefio de joyas, calendarios, naipes y sellos,
las grandes decoraciones murales, el arte
publicitario o el figurin de moda. De la
década de los veinte -coetineamente a la
entonces revolucionaria Exposicion de la
Sociedad de Artistas Ibéricos, en la que parti-
cip6 Saenz de Tejada-, data una serie de
dibujos y dleos que tienen como principal
referente tematico las figuras aisladas,

solitarias y enigmaticas de un grupo de
muchachas, motivo iconografico rastreable
igualmente en obras de mayor complejidad
compositiva como el "Pim-pam-pum".
"Nifia triste" nos presenta, desde un punto
de vista elevado, la imagen de una descono-
cida joven sentada en el suelo con la cabeza
agachada.Viste con una casi vaporosa blusa
azul, falda blanca recortada, calcetines del
mismo color y zapatos negros. Lienzo de
indudable contencién formal, carente de gra-
tuitos alardes narrativos y cromaticos, pero
con descriptivo sustento dibujistico en lo
que concierne al tratamiento de la solitaria
figura. La disposicion del cuerpo, la estructu-
ray el encuadre seleccionados por Tejada, asi
como la entonacién en gamas frias, casi géli-
das, de la escena, transmiten al espectador un
sorprendente desasosiego ante la incertidum-
bre animica y psicolégica de la nifia.




Maria Blanchard
Santander, 1881-Paris, 1932

MUJER SENTADA, c. 1928
Oleo sobre lienzo, 100,5 x 73,5 cm
Adquirido en 1966

Antes de adentrarse en la esté-
tica cubista, Maria Blanchard
tenia ya tras de si un interesan-
te bagaje formativo. Recibié en
Madrid clases de Emilio Sala,
Fernando Alvarez de Soto-
mayor y Manuel Benedito y
luego en Paris, de Anglada
Camarasa y Van Dongen.
Adecuadas a su personalidad las
lecciones de sus antiguos maes-
tros, una segunda estancia en la
capital francesa, a partir de
1912, resultara vital para expli-
car su posterior evolucién pic-
torica. Mantiene en estos anos
fructifera amistad con Juan Gris
y Jacques Lipchtiz, quienes esti-
mularin todavia mas su carrera
profesional.

"Mujer sentada" corresponde al
periodo en que la artista ya se
ha desprendido del cubismo
sintético (afos 1916-1920) para
retornar a una figuracion ahora
de tinte expresionista pero con
fuertes resabios neocubistas. En
sus altimos aflos, como princi-
pales referentes figurativos,
abundan las escenas con muje-
res, ninos y maternidades. Se ha
dicho que la pintora recurre a
la figura humana para transmitir sus preocu-
paciones y vivencias mas intimas. Son perso-
najes imbuidos de un halo de tristeza y
melancolia, sin duda, transposicién del idea-
rio temperamental de la propia Blanchard.

En este tema de "Mujer sentada", aunque
presenta rasgos neo o postcubistas en su
estructura y delimitacién de volimenes -un
cardcter constructivo-, ocupando la modela-
da figura femenina gran parte de la superfi-
cie cromatica, mas que de acentos o rigores

geométricos se puede hablar de un desplie-
gue expansivo de la forma. Funcionando el
dibujo y el color de manera integral, ambos
como elementos cohesionados. En la pintura
de Maria Blanchard, incluso en su etapa mas
cubista, predominan siempre mas los senti-
mientos y las emociones que los plantea-
mientos de indole racional o cartesiana. El
colorido en esta obra, austero y ligeramente
ensordecido, aporta su dosis de contenida y
meditada expresividad, cualidad innata y
permanente en la santanderina.
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Josep de Togores
Sardafiola del Vallés, Barcelona,
1893-Barcelona, 1970

DESNUDOS, 1928
Oleo sobre lienzo, 73 x 54 cm
Adgquirido en 1994

"Desnudos" corresponde a una serie de cua-
dros que pintd Josep de Togores entre los
afos 1928 y 1930 bajo presupuestos surrea-
listas. Estas obras no tuvieron continuidad
en el tiempo, formando parte de una etapa
muy concreta en el discurso del artista. Ya
en 1931 cambid de registro, retornando a la
figuraciéon. Togores fue muy versatil, circuns-
tancia que le permitié alternar ficilmente
diferentes vias de expresion con el apoyo de
sus irreprochables recursos técnicos. Desde
muy temprano gozé de fama internacional,
sobre todo en Centroeuropa. Tuvo como
marchante a Kahnweiler. Sus densas y com-
pactas figuras humanas, muchas de ellas des-
nudas, le identifican plenamente, otorgindo-

le unas sefias muy particulares ante la opi-
nién puablica y la critica. Tras algunos tanteos
experimentales, como el que se exhibe en
este cuadro del Museo, se mantuvo en una
linea realista, con acentos de intemporalidad
clasica. No obstante, los vinculos estableci-
dos con los artistas de la vanguardia europea
seducen a Togores en unos determinados
anos. De este modo, suscitan su interés los
dibujos automaticos elaborados por André
Masson a mediados de la década de los
veinte. Queda fascinado por los valores del
subconsciente, la rapidez de ejecucion, la
importancia concedida al azar, a lo casual y
en suma, por los aires de incontrolada liber-
tad que sacudian entonces a la joven pintura
europea. En la obra "Desnudos" se aprecia
un conjunto de referencias humanas en dis-
tintas posiciones. Referencias antromoporfi-
cas dispuestas arbitrariamente sobre una
superficie monocromatica, recayendo el
protagonismo de la composicién en unos
rapidos e improvisados trazos gestuales.



Francisco Bores
Madrid, 1898-Paris, 1972

LA CARTA, 1929
Oleo sobre lienzo, 97 x 130,5 cm
Adquirido en 1982

El fin primordial de la pintura de Francisco
Bores, como el propio artista tenia por cos-
tumbre afirmar a menudo, consiste en obte-
ner "una sintesis visual". El contacto con las
vanguardias europeas desde 1925, fecha en
que se instala definitivamente en Paris, alien-
ta su arte con mdltiples influencias del
postimpresionismo, fauvismo, cubismo o
surrealismo, entre otras, que mis tarde se
encargara de remansar y sintetizar para obte-
ner el tipo de pintura que a ¢l le interesa.
La busqueda de una verdad visual es el eje
sobre el que basculan los quehaceres de
Bores. A lo largo de su carrera comprende
que no basta nicamente con la manipula-
cién mas o menos afortunada de manchas
cromiticas sobre la superficie del lienzo, sino
que se hace imprescindible el sustento de un
minimo de representacion figurativa, u obje-
tiva, para que el espectador pueda penetrar
en el contenido de la obra. Este concepto es
valido para el cuadro "La carta".

Del surrealismo acaso extrae Bores el meca-
nismo de iniciar su aventura sobre el cuadro
con elementos pictéricos sencillos, con una
pureza visual y sensual pseudoautomatica,
dictando la materia cromatica sus propias
leyes. Como si estuviera abordando el artista
una composicién abstracta para luego, a par-
tir de estas manchas y desde ellas, introducir
alusiones y referencias a la realidad exterior.
De ahi la sintesis visual. Ademas, los recuer-
dos y las experiencias Opticas del mundo
exterior son tan poderosos en la retina y en
el cerebro de Bores que no tiene necesidad
de apoyarse en modelos. Los elementos figu-
rativos de este lienzo estan expresados por
amplias y esquematicas masas de color,
armonizando la ambientacién del espacio
pictérico unos valores luminicos y cromati-
cos mesurados. La verdad expresiva, la sinte-
sis visual siempre «a media voz» como le
gustaba al artista.
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James Ensor
Ostende, Bélgica, 1860-1949

LAVIERGE ET LA MONDAINE.
(LAVIRGEN Y LA MUNDANA),
c. 1933

Oleo sobre lienzo, 67 x 85,5 cm
Adquirido en 2001

Como en un escenario de teatro, Ensor
coloca sobre una mesa diversos objetos de su
estudio, y los dispone de tal forma que casi
parecen hablar entre si. Entre ellos destaca una
mufeca, la mondaine, que viste un traje
purpura y tiene los labios pintados de rojo.
Con la cabeza ladeada y una mano sobre la
cadera, parece burlarse de la estatuilla de la
Virgen que sostiene al Nifo entre sus brazos.
La botella de cristal azulado con rosas blancas
y rojas se sitta entre las dos casi como se si
tratara de una ofrenda. Entre los objetos se
aprecia, escorado a la derecha, un pulpo.
También se ven conchas, una figurilla sentada,
una méscara y, a la izquierda, una taza azul. En
principio, estos objetos parecen haber sido
colocados arbitrariamente, sin embargo, estan
cargados de simbolismo para el artista, que a
menudo los incluia en sus composiciones
figurativas de grandes dimensiones.
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La angustia que emana de su produccion
artistica quiza tenga su origen en las circuns-
tancias familiares del pintor. Idolatraba a su
padre, un inglés alcohdlico y fracasado; su
madre, mujer materialista, pertenecia a la
clase media flamenca. Los aflos mis creativos
de su carrera los vivié Ensor entre 1880 y
1900, etapa en la que formé parte del
movimiento vanguardista belga Les Vingt.

Con un estilo muy dificil de clasificar, tomd
elementos de los simbolistas y de los realis-
tas, v, al igual que los impresionistas, sintid
una profunda preocupacién por los efectos
de la luz.Ya en 1933, ano en que pudo
haber realizado esta naturaleza muerta, Ensor
se acercaba al final de su carrera y s6lo el
apoyo animico de su compaiiera, Augusta
Boogaerts, que incluso preparaba los lienzos
y pinceles del artista, le permitié seguir tra-
bajando. Cabe pensar que “La Vierge et la
mondaine” refleja la relacién mezcla de
amor y odio que mantenia con sus padres.
Pero también podriamos interpretar esta
obra como una alusién a sus problemas de
tipo sexual (parece ser que Ensor era
impotente) en contrapartida a la basqueda
de un sentido mistico en su vida.



Julio Gonzalez
Barcelona, 1876-Arcueil, Francia, 1942

FEMME DITE “LES TROIS PLIS”.
(MUJER LLAMADA “LOS TRES PLIEGUES”), c. 1931-1932

Hierro forjado y soldado, 125,3 x 27,7 x 16 cm

Aportacion de la Diputacién Foral de Bizkaia,
a través de la dacién del Banco Bilbao Vizcaya, en 1999

Femme dite “Les trois plis”, fechada a
comienzos de los treinta, es decir en los
inicios de la experimentacién de Julio
Gonzalez con el hierro, estd enmarcada en
una serie de mujeres en pie que realizd el
escultor durante esa década. La anatomia
curva de la mujer, aqui desprovista de cabeza
y extremidades, estd sintetizada en formas
angulosas que conectan esta obra con la esté-
tica cubista. Su falda, sugerida con tres plie-
gues verticales, los trois plis que le dan titulo, se
ajusta a la frontal y estilizada figura femenina
que cubre. El hieratismo, las lineas cortantes
que percibimos, nos ponen también en rela-
cién directa con la escultura griega arcaica y
reflejan las basquedas y las tensiones vitales
por las que el escultor atravesaba durante esa
época. Recurriendo al amplio repertorio de
dibujos que realizé el autor en esos anos, del
que nuestro Museo conserva una espléndida
representacion gracias a la Donacién
Grimminger, podemos analizar el proceso de
esquematizacion formal seguido por
Gonzilez, del que Femme dite “Les trois plis”
constituye un buen ejemplo lleno de matices
y sugerencias. Gonzélez inicid su formacion a
los 15 anos en el taller de orfebreria que tenia
su familia en Barcelona donde adquirié un
profundo conocimiento de los metales. Al
igual que habian hecho sus amigos Picasso y
Torres Garcia, en 1900 se trasladd a Paris con
la idea de convertirse en pintor y alli desarro-
116 su carrera artistica. Su estilo personal y tre-
mendamente innovador, en el que tanto tuvo
que ver su temprana formacién como orfebre,
no toma cuerpo hasta 1927, aiio en el que
abandona la pintura por la escultura y produ-
ce sus primeras obras en hierro. En ellas el
espacio queda definido mediante piezas y
planchas de metal que, recortadas y ensambla-
das, transitan entre lo figurativo y lo abstracto.
Su decisiva colaboracién con Picasso entre

1928 y 1932, ademas de su bagaje como mag-
nifico dibujante y su conocimiento de las cua-
lidades de los metales contribuiran a la crea-
cién de un lenguaje escultdrico completa-
mente nuevo, que lo convertird en uno de los
creadores de la escultura moderna en hierro.
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Pablo Gargallo
Maella, Zaragoza, 1881~
Reus, Tarragona, 1934

EL GRAN PROFETA, 1933

Bronce, 234 x 77 x 46 cm
Adquirido en 1975

"El gran profeta" es la escultura de mayor
tamano realizada por Pablo Gargallo a lo
largo de su vida. De esta obra se conservan
un total de siete ejemplares fundidos en
bronce y distribuidos por prestigiosos
museos de Espana, Europa y Estados
Unidos. Su creador estd considerado como
uno de los pioneros y principales adelanta-
dos de la escultura del siglo XX. Gargallo
incorpord nuevos materiales a la practica
escultdrica hasta entonces considerados tri-
viales, como el hierro, y ademas indagd en
las multiples posibilidades expresivas que le
deparaba este material. El origen ideologi-
co mas cercano del hierro como material
escultérico se encuentra en el arte moder-
nista, arte que conocid perfectamente el
artista en Barcelona en el fin de siglo, y que
no tard6 en enriquecer con nuevos presu-
puestos unos aflos mas tarde, al socaire del
desmantelamiento de la forma compacta
que propugnaba la revolucién cubista.

Esta escultura en actitud declamatoria o
increpante, posee una exultante energia rit-
mica. Precisamente para Gargallo, desde el
punto de vista formal o estético, el descubri-
miento de un ritmo interno era uno de los
mayores logros con que se podia dotar a una
escultura.Y este dinamismo interior, ritmico,
es transmitido y potenciado por la propia
elecciéon del material, por sus valores intrin-
secos, sin necesidad de recurrir a otras refe-
rencias ajenas o externas. "El gran profeta"
se encuentra envuelto en un juego de vola-
menes, lineas y curvas de por si harto expre-
sivos, pero también los huecos sugeridores
del volumen, con sus vacios, propugnan
estos mismos valores, ahondando en la
semantica de la pieza.



Giuseppe Cesetti
Tuscania, Viterbo, Italia, 1902-1990

EL ALMOHADON ROJO, 1933
Oleo sobre lienzo, 62,5 x 100 cm

Adgquirido en 1948

= L

Inscrita dentro de la tendencia de recupera-
cién de los valores clasicos que presidié la
escuela artistica italiana del periodo de
entreguerras, la singular trayectoria de
Giuseppe Cesetti discurre paralela a la de sus
contemporaneos De Chirico, Carrd y Sironi.
"El almohadén rojo" es un claro ejemplo del
programa propuesto por la influyente revista
"Valori plastici" en la cual conviven los cri-
terios de un nuevo realismo junto al idealis-
mo de extraccién surrealista.

Sobre unas sibanas o telas de color blanco,
dos desnudos, apoyados en una almohada de
tintes rojizos, se ofrecen al espectador en
posturas confrontadas. Figuras enmarcadas en
un enclave natural indeterminado. A la
izquierda se ve nitidamente el trotar de una
pareja de caballos, temdtica animalistica que
tuvo preferencia durante afos en el queha-
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cer del artista. La escena estd iluminada por
colores vivos, planos, sin apenas gradiente
tonal y ausencia de claroscuros.

Simplicidad figurativa y simplicidad de
vision. No hay perspectiva atmostérica,
vibratiles estudios luminicos, sino perspectiva
lineal donde las figuras mas proximas son
siempre las de mayor tamano. Ingenuidad,
candor y reminiscencias naif, florecen en
esta obra, como si el artista después de una
profunda reflexién tedrica, no conociera mas
conflictos de tendencias, dando cohesién a
un estilo desde la unidad de percepcién y de
realizacién. Como si Cesetti permaneciera
en la concepcién clasica de buscar lo inteli-
gible a través del tema.

La obra fue adquirida por el Museo con
motivo de la Exposicién de Arte Moderno
Italiano celebrada en Madrid en 1948.
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Oscar Dominguez
La Laguna, Tenerife, 1906-Paris, 1957

LE CHASSEUR. (EL CAZADOR),
1933

Oleo sobre lienzo, 61 x 50 cm
Adquirido en 1982

A finales de los afnos veinte, Oscar
Dominguez descubre el surrealismo en
Paris, aunque sus contactos con las persona-
lidades mas destacadas del movimiento datan
de mediados de la década siguiente, coinci-
diendo con la fecha de elaboracién de "Le
chasseur”. En el mismo afo de 1933 expone
una seleccién de su obra en el Circulo de
Bellas Artes de su isla natal de Tenerife,
periodo en el que acusa influencias de Dali
y Ernst. Dos afios mas tarde es acogido ofi-
cialmente en el movimiento surrealista de
André Breton, participando en una serie de
Exposiciones Internacionales del
Surrealismo.

"Le chasseur" es una composicién con varios
puntos de mira para el espectador, poblada
de realidades oniricas procedentes del sub-
consciente del artista. La silueta de un hom-
bre de espaldas, con abrigo y sombrero, nos
sirve de referencia para marcar el

desarrollo de la escena. Su perfil, nitidamente
resefado, va perdiendo solidez transfor-
mandose en una masa viscosa que nos intro-
duce en una amalgama de nuevas estruc-
turas, con reminiscencias antropomorficas,
hasta desembocar en una mano enrejada a
modo de jaula con un pajaro aprisionado en
el interior. Mas al fondo, una envolvente
masa etérea de nubes y el detalle mas claro
del ojo de una cerradura.

Oscar Dominguez, fiel a los dictados surrea-
listas, muestra elementos del mundo real,
asociados y mezclados de una manera parti-
cular, transmutiandonos cualquier tipo de sig-
nificacién unitaria y coherente. En todo
caso, es deducible una tensién entre el
mundo real y cotidiano y el mundo de los
suefios, de las interpretaciones oniricas.
Imigenes, unas intuidas y adivinadas, y otras,
metafdricas, o mejor atn, simbdlicas.



Nicolas de Lekuona

Villafranca de Ordizia, Guiptzcoa,
1913-Frtniz, Bizkaia, 1937

SIN TITULO o SERES SURREA-
LES EN UN BOSQUE, 1936

Oleo sobre lienzo, 133,5 x 126 cm
Adquirido en 1981

La prematura muerte de Nicolas de Lekuona
durante la Guerra Civil cercen el itinerario
vital y artistico de un hombre vinculado con
la vanguardia mas exigente de su tiempo.
Pintor, dibujante, cartelista, fotdgrafo,
delineante y proyectista, la inédita moder-
nidad que pregonaban sus variadas creaciones
le confieren un lugar destacado dentro de la
vanguardia espafola en los anos 30.

Desde el primer instante, sus intereses difie-
ren notablemente de las pautas que marcan
el resto de pintores contemporaneos del
Pais Vasco. Se siente atraido por diferentes

campos y procedimientos de expresion, que
interrelaciona, ademis de interpretarlos con
criterios de absoluta libertad. Sin condiciona-
mientos aprioristicos. En muy breve espacio,
durante los altimos anos de la Reptblica, su
obra pictdrica experimenta una profunda
transformacion a partir del impacto que le
produce el conocimiento de las obras surrea-
listas, de Alberto Sinchez, Benjamin Palencia,
Max Ernst y Salvador Dali. De plasmar obje-
tos extraidos de la vida cotidiana y de su
entorno mis inmediato pasara a pintar for-
mas y seres que ya pertenecen al ambito de la
imaginacién, de los suefios y de las fantasias.

Este cuadro que corresponde al final de su
vida se inscribe en esta tendencia distorsio-
nadora de la realidad. Recoge dos figuras o
seres monstruosos que todavia conservan
rasgos humanoides, relacionandose entre si.
El ambiente es igual de fantasmagérico y
enigmatico. Parece un bosque petrificado,
irreal.
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Oskar Kokoschka
Pochlarn, Austria, 1886-
Villeneuve, Suiza, 1980

POMOZTE BASKICKYM DETEML.
(GAYUDA A LOS NINOSVASCOS)),
1937

Gouache sobre papel, 96,9 x 74,2 cm
Adquirido en 1984

Este gouache sobre papel es
un boceto preparatorio para
un cartel. Estructurado en dos
planos, el primero recoge un
aspecto del bombardeo de la
villa de Guernica por la avia-
cién alemana durante la
Guerra Civil Espafiola, mien-
tras que el segundo plano
plasma una escueta panora-
mica de Praga, ciudad en la
que se asentd Oskar
Kokoschka en 1934 hasta
1938, fecha en la que los nazis
ocuparon Checoslovaquia des-
pués de anexionar su pais
natal, Austria. La obra definiti-
va de este boceto, el cartel, lo
realizd el artista con motivo
de una campana destinada a
obtener fondos para los nifos
vascos afectados por la Guerra
Civil Espanola.

Es sintomatico que en este

boceto se encuentren com-
pendiados dos de los principa-

les temas que exhibi6 la pro- &
duccién artistica de

Kokoschka a lo largo de su
longeva vida: sus desvelos por

el ser humano, por su existencia y devenir
en un mundo cada vez mis complejo y cad-
tico, y el manifiesto apego que tuvo también
por las vistas y panordmicas de determinadas
ciudades, en el caso de este boceto, muy
fragmentariamente, Praga.

Kokoschka, uno de los grandes maestros del
expresionismo europeo, descollé por la fuer-
za y agresividad de sus colores. En el boceto

I" este caracter

"{Ayuda a los nifios vascos
pasional se detecta, entre otros motivos, en el
uso de cromias primarias -amarillos, rojos,
azules-; en una pincelada rapida, muy suelta,
casi abocetada, y en la simplicidad composi-
tiva, con lo que aumenta el impacto visual
de la imagen.



Luis Fernandez
Oviedo, Asturias, 1900-Paris, 1973

TETE DE TAUREAU MORT.
(CABEZA DE TORO MUERTO), 1939

Oleo sobre papel adherido a tablex, 76,2 x 107,5 cm
Adquirido en 1982

Hasta hace unos afos, el pintor Luis Fernindez
era mas conocido fuera de nuestras fronteras que
dentro. Afortunadamente, la revalorizaciéon cre-
ciente que ha experimentado su obra, a todas
luces muy meritoria, le sitGan en un puesto de
privilegio dentro del arte espafiol de este siglo.
Desde 1924 vivid en Paris, en donde murid.
Entabl6 amistad con los artistas de la vanguardia
europea: con la corriente purista de Le
Corbusier y Ozenfant; con el neoplasticismo de
Mondrian, estrechando vinculos con Torres
Garcia, Hartung y Picasso, quien le influyd
poderosamente. También milité en el surrealis-
mo. A pesar del distanciamiento geografico de su
pais natal, Luis Fernandez es un artista racial-
mente hispanico, atrayéndole la tradicién clasica
de la pintura del Siglo de Oro, en concreto
Velazquez vy, sobre todo, Zurbaran, con quien se
le han establecido filiaciones plasticas.

El cuadro fechado el 11-11-39 y, por tanto, entre
el final de la Guerra Civil Espanola y el estallido
de la II Guerra Mundial, coincide en el tiempo
con la elaboracién de una serie de naturalezas
muertas por Pablo Picasso, con las que contintia
su particular elegia sobre la tragedia de la guerra

que arranca con la célebre obra "Guernica" pin-
tada para el Pabellon de Espaia para la
Exposicion Universal de 1937. Estas series para-
lelas de Picasso y Fernandez entroncan a su vez
con la tradicion espafiola de la "vanitas" y espe-
cialmente con el ciclo de bodegones pintado
por Francisco de Goya durante el transcurso de
la Guerra de Independencia, uno de cuyos
ejemplos pudieron contemplar los pintores espa-
foles en el Museo del Louvre. Su contenido
visual traspasa el propio enunciado formal del
asunto. La ampliacién del motivo, la cabeza del
toro, que ocupa la casi totalidad del cuadro, con
la ausencia de una profundidad de campo, con-
tribuye a acentuar los rasgos expresivos del tema
tratado, expuesto en su tremenda soledad. Una
pincelada enérgica, de extensas manchas, y un
colorido denso, que evoca un expresionismo
brutal aderezado por la particular composicion
de Ia testa del animal, con la boca y los ojos
abiertos. A Luis Fernindez, ademas de cuidar
con delectaciéon los aspectos técnicos y formales
de su arte, le interesaba ahondar en los conteni-
dos verdaderos de las cosas que plasmaba sin
quedarse en la superficie de las mismas.
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Fernand Léger
Argentan, Francia, 1881-
Gif-sur-Yvette, Francia, 1955

COMPOSICION, 1940

Grafito y gouache sobre papel,
32,5x 38 cm

Adquirido en 1983

El estimulo primero de Fernand Léger por
la obra de Cézanne no sélo afecta a sus afios
juveniles y de afianzamiento de la personali-
dad, sino que se irradia a toda su trayectoria
con muy diferentes halos. Del maestro de
Aix aprendi6 su amor a las formas y a los
volimenes, y al mantenimiento de una cier-
ta rigidez constructiva en el dibujo, evitando
valores sentimentales y anecdoticos en las
composiciones. De un cubismo inicialmente
de formas compactas, Léger evoluciond
hacia una mayor dindmica de lineas a lo que
no fue ajeno la fascinacién que sobre él
ejercié el maquinismo de la civilizacién
industrial. Confiaba en los efectos beneficio-
sos que la miquina ejerceria sobre la vida
cotidiana del hombre, liberandolo de
muchas servidumbres menestrales.

"Composicién" es un gouache articulado en
sus cimientos por un grueso trazo de grafito
que enmarca distintas zonas de figuracion,

apreciindose a la derecha una probable esce-
na de bodegdn: la imagen de una mesa con
varios recipientes encima. El resto de trazos
se descomponen en distintos elementos for-
males de caricter indefinido. Tres manchas
licuosas, con tonalidades primarias, campean
por la superficie. Puede entreverse, acaso, en
esta pieza una de las ideas del artista en
cuanto a la independencia de la forma con
respecto del color. En un pasaje de su vida
expuso que: «No siento los matices |[...]. No
siento mas que los contrastes, la fuerza [...].
El negro tiene una gran importancia para
mi. Al principio lo empleaba en las lineas
para senalar los contrastes entre las curvas y
las rectas. Luego... como la linea se ha hecho
cada vez mas fuerte, su negrura me ha basta-
do como intensidad, y apoyandome en ella
he logrado arrancar el color: en vez de ins-
cribirlo en los contornos, lo he podido
poner fuera libremente».



Joaquin Torres Garcia
Montevideo, 1874-1949

BARCOY TREN
CONSTRUCTIVO, 1940

Oleo sobre lienzo, 46 x 56,2 cm
Adquirido en 1982

De padres catalanes, el uruguayo Joaquin
Torres Garcia es uno de los pioneros de la
vanguardia espafiola del primer tercio de
siglo. La internacionalidad de su magisterio,
sus pensamientos tedricos -"Notas sobre
arte", "Universalismo constructivo", "La recu-
peracién del objeto", entre otros- y sus ya
famosos y pedagdgicos juguetes de madera
demuestran su compleja y prolifica
personalidad.

Tras una primera época adscrita a un
modernismo realista, y después de asumir
también un periodo clasicista en su obra,
ademis de ser uno de los mas activos propa-
gadores del "noucentismo" catalin, a media-
dos de los afios diez es cuando su arte se
adentra en los senderos de la vanguardia
creadora. Asumiendo los aportes de la

vanguardia europea, el cubismo y el neoplas-
ticismo, desemboca en el arte constructivo
que, enriquecido con nuevas influencias, no
abandonar hasta su muerte.

"Barco y tren constructivo" es una pieza en la
que se atisban principios constructivistas. La
realidad observada se ordena plasticamente
estructurandose la superficie del cuadro a tra-
vés de una reticula de gruesas lineas, confor-
madoras de planos y volimenes. A pesar de su
esquematismo, los elementos figurativos son
facilmente reconocibles. En Torres Garcia, las
preocupaciones por la forma predominan
sobre las cuestiones cromdticas que cada vez
son mas discretas, prevaleciendo asimismo los
valores estructurales, esenciales y sintéticos de
las composiciones por encima de la minuciosi-

dad y el cuidado de los detalles.
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Angel Ferrant
Madrid, 1890-1961

MUCHACHA CON MANTILLA,
1947

Madera, 30 x 7,8 x 11,6 cm
Adquirido en 1981

Nacido en el seno de una familia con
amplia tradicién artistica, Angel Ferrant se
inici6é tempranamente en el campo de la
pintura pero no tardd en darse cuenta de
que su verdadera vocacién descansaba en el
ambito de la escultura, disciplina en la que
despuntd como uno de los grandes maestros
de la vanguardia espafola de la primera
mitad del siglo. Su estancia en Paris a prin-
cipios de los afios diez influyé poderosa-
mente en su formacién, siendo fundamental
para su posterior trayectoria el conocimien-
to directo que adquiri6é de los movimientos
cubista y futurista. Ademas de su ejecutoria
practica como escultor, acertd a desplegar
una interesante tarea docente y en el campo
de la teoria artistica. Estuvo vinculado con
los fermentos mas activos y renovadores del
arte contemporaneo de su tiempo.

Escultor de extensa y variada produccién,
Angel Ferrant se sinti6 atraido por toda clase
de materiales: piedra, marmol, bronce, madera,
arcilla, cemento... e incluso por materias
mucho mas humildes y triviales como gui-
jarros, conchas o trozos de raices. Iba siempre
en pos de una obra que tuviera expresién y
dinamismo; en suma, movimiento. Definia la
escultura como «materia animada de espacio».

"Muchacha con mantilla" se exhibié por
vez primera al poco tiempo de su realiza-
cién: fue en la galerfa madrilena Clan, en
noviembre de 1947. Esta pieza retomaba un
tema ya tratado por el artista en 1929 con-
feccionado en un modelo de yeso y poste-
riormente destruido. La escultura parte de
un modelo o esquema perfectamente reco-
nocible, una representacion figurativa feme-
nina, a partir de la cual el artista desarrolla
un proceso de depuracion, de sintesis, esen-
cializando las formas. Contornos ondulan-
tes, sinuosidad de lineas que transmiten a la
obra un agil y gracioso movimiento ritmi-
co, prevaleciendo en todo momento el cui-
dado de las formas.




José Maria de Ucelay
Bermeo, Bizkaia, 1903-Bilbao, 1979

NATURALEZA MUERTA, c. 1949
Oleo sobre lienzo, 71,7 x 91,8 cm
Adquirido en 1992

Los bodegones o naturalezas muertas consti-
tuyen una de las tematicas predilectas del
pintor José Maria de Ucelay y Uriarte,
alcanzando en este género, gracias a su ori-
ginal gramatica artistica, cotas de auténtico
maestro. Bodegones que, por lo general,
estan extraidos y seleccionados de su propio
mundo, del entorno existencial y vivencial
de la mansion familiar de Chirapozu
(Busturia, Bizkaia). De ahi que, a pesar de
estar tratados con un pulcro y elegante
diseno dibujistico, en apariencia sometidos a
las exigencias de la mds estricta verosimi-
litud, posean, en cambio, un halo de trascen-
dencia, de transfiguracion, de metafisica que
le acercan a las experiencias de los pintores
realistas alemanes del periodo de entre-
guerras. Ucelay idealiza esos objetos coti-
dianos como en este caso, un jarrén con
exoéticas flores, una bandeja ochavada, acaso
de ceramica de Busturia, y un simple ovillo
para hacer punto.

Las influencias orientales que irradian algu-
nas de las composiciones de Ucelay no son
artificiales, ni gratuitas, sino que evocan los
objetos y las decoraciones japoneses presen-
tes en su entorno. Ademas de la importancia
concedida al dibujo, estos bodegones exhi-
ben un tratamiento luminico, atmosférico,
pleno. Una luz que sirve tanto para poten-
ciar la calidad de los objetos observados y
descritos por el artista como para articular
una composicién llena de vida, trascendien-
do la aparente ingratitud o austeridad que
pudiera transmitir el tema de bodegdn.

Este singular artista vizcaino estuvo vincula-
do con la Asociacion de Artistas Vascos, con
la Sociedad de Artistas Ibéricos y con la
“Escuela de Paris”, concurriendo con los
elementos mas activos de la vanguardia espa-
nola del primer tercio del siglo XX.
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Alberto Sanchez
Toledo, 1895-Moscti, 1962

SIN TITULO o MUJER DE LA
LANGOSTA, c. 1960-1962

Madera, 76 x 30 x 30 cm
Adquirido en 1981

Esta estilizada figura escultérica de Alberto
pudiera tratarse del clasico tema de la mater-
nidad: una madre con sus dos hijos, el mas
pequeiio sostenido en un brazo y el segundo
infante situado a los pies, agarrado al vuelo
de la falda. Tema éste tratado con cierta asi-
duidad por el escultor en su etapa espafiola
antes de la Guerra Civil.

Talla en madera que entronca con los presu-
puestos tematicos y formales mas pondera-
dos de Alberto: una escultura campesina y
castellana de impactante presencia en la que
se rastrean influencias procedentes del cubis-
mo y del surrealismo, influencias adornadas
con una impronta personal. Mas que ante
una realidad representada estamos ante una
realidad escultérica de caricter emocional,
instintivo. El artista parece revelarnos no
solo sus fantasias de corte mas o menos oni-
rico sino también las inquietudes y los
anhelos que transitan por su subconsciente.
La desfiguracién mimética de las formas
escultéricas, lejos de desmaterializar la
estructura compositiva, ayuda precisamente a
potenciar y resaltar mas si cabe sus valores
simbolicos.

El sentido de verticalidad, patente en esta
escultura, fue una caracteristica de Alberto,
junto a sus preocupaciones de indole orga-
nicista. La maternidad de Bilbao, aunque
ejecutada en Mosc, coincide con los presu-
puestos estéticos ya apuntados en el periodo
de preguerra en territorio peninsular, de
igual manera que ocurre con la composicién
"Figuras con paisaje", perteneciente también
al Museo.

La trascendencia practica y tedrica del traba-
jo escultérico de Alberto Sinchez es capital
para entender la evolucion del arte espanol
durante la primera mitad de la centuria a
pesar de su exilio en Rusia tras la Guerra
Civil. Ademas de su faceta como escultor,
desplegd una importante actividad como
pintor, dibujante, figurinista y decorador de
escenografias teatrales.



Alberto Sanchez
Toledo, 1895-Mosct, 1962

FIGURAS CON PAISAJE, c. 1960-1962
Gouache sobre papel, 152 x 300 cm
Adgquirido en 1972

La poderosa y atractiva personalidad de
Alberto Sanchez discurre por el arte contem-
poraneo espaniol durante la primera mitad del
siglo, a pesar de su obligado exilio tras la
Guerra Civil y su muerte en Moscti en 1962.
De extraccién social humilde y de autodidac-
to aprendizaje artistico, supo elevar sus mani-
festaciones plasticas al mas alto rango. Cultivo
muy variadas disciplinas y procedimientos,
sobresaliendo especialmente en el campo de
la escultura, en el que es una de las referen-
cias claves de la centuria. Participd en la
Exposicion de la Sociedad de los Artistas
Ibéricos en 1925, aldabonazo de modernidad
para el arte estatal, fundando en 1927 la
"Escuela de Vallecas", con Palencia, Diaz
Caneja, Castellanos, Rafael Alberti, Maruja
Mallo y otros artistas.

Esta imponente composicién, "Figuras con
paisaje", que pertenece a la Gltima fase pro-
ductiva del artista en su exilio moscovita,
resume con nostalgia su peculiar forma de

abstraccién de las figuras y paisajes. Sobre
una inmensa planicie, emergen varios perso-
najes con muy diferente tratamiento figura-
tivo: desde rasgos mas o menos descriptivos
hasta unas formas corporales mas interiori-
zadas, abreviadas, que llegan a ser ya com-
pletamente organicas. Conjuncién en un
mismo espacio de formas reales y arquetipi-
cas, simbolicas. A la izquierda, vemos la
silueta en perfil de un toro oteando la vasta
y reseca panoramica. Los débitos organicistas
de varias de estas figuras, en potencia tridi-
mensionales, con oquedades, nos lleva, como
es obvio, a los planteamientos escultéricos
de Alberto. A destacar la verticalidad de las
figuras, casi en funcién monumental, con
respecto a la horizontalidad del paramo.
Figuras abiertas, ritmicas, que sintonizan y se
hermanan con la amplitud del paisaje.
Evocacion de los valores de la naturaleza
con un vocabulario surrealista.
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Benjamin Palencia

Barrax, Albacete, 1894-Madrid, 1980
PIORNOS EN FLOR, 1951

Oleo sobre lienzo, 65 x 81 cm
Adquirido en 1952

Benjamin Palencia es uno de los mis cualifi-
cados representantes del paisajismo espafiol
de postguerra, cuyo magisterio se extiende a
lo ancho del territorio peninsular a través
de la experiencia de la segunda Escuela de
Vallecas.Como puede contemplarse en
“Piornos en flor”, el paisajismo que difunde
Palencia es eminentemente visual, una feliz
conjuncién de aportes impresionistas y
postimpresionistas “fauves” o expresionistas.
Su concepcidn paisajistica, a grandes rasgos,
se basa en la expresion, en la simplicidad
formal y en la alegria cromatica. «El color
ha de llevar fuego en sus entrailas» constituia
una de las miximas del pintor.

Es el color, mas que el dibujo, el elemento
que vertebra la estructura de este cuadro.

Eficacia descriptiva y expresiva transmitida
directamente por los amarillos, verdes, viole-
tas y rosas de la composicidn, con total
ausencia de claroscuros. Expresividad cromi-
tica en armonia con la propia aplicaciéon
gestual y nerviosa de la materia pictdrica.
Paisaje entendido como un todo homogé-
neo, con caracter unitario en su concepcioén
y en su resolucién.

Desde la década de los cuarenta, Palencia se
reafirma en una temdtica paisajistica de
estirpe postimpresionista, desterrando de su
produccién los fermentos vanguardistas de
las dos décadas anteriores que le aproxima-
ban al mundo del cubismo y del surrealis-
mo, situandose casi en los umbrales de la
abstraccion, en la que nunca profundizé.




Godofredo Ortega Mufoz

San Vicente de Alcantara, Badajoz, 1905-Madrid, 1982

VERANO, c. 1957-1958
Oleo sobre lienzo, 74 x 93 cm
Adgquirido en 1959
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“Verano” es un claro exponente de las
mejores constantes estilisticas de Godofredo
Ortega Muifioz. Un paisajismo hondamente
sentido, cercano al artista, tratado con fuerza
y vigor, con austeridad en el aplique de
lineas y elementos cromaticos. Asimismo, la
profundidad de visién y la penetracion
psicologica han servido para atribuir una
especie de halo metafisico a estos paisajes
desnudos y rotundos, pues van mucho mas
alld de la pura visibilidad de los accidentes
orograficos del terrufio.

Nada de estereotipos amables, vision placente-
ra de la realidad y alegres estallidos de color.
Ortega Mufoz se decanta por un paisajismo
austero, pero con alma y sentimientos.

T ey
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Paramo castellano dotado de una extrema
sencillez y elementalidad de medios que
huye, con su grave serenidad, de artificios
retoricos y anecdoticos. La ausencia de figu-
ras y de otros elementos que pudiéramos
calificar de secundarios o superfluos refuerza
la majestuosa rudeza del enclave. Los paisajes
de Ortega Mufloz estin tremendamente
simplificados, reducidos y esquematizados en
su silenciosa solemnidad. Estamos ante la
diccidn plastica de una mente rectora inde-
pendiente y original que se nutre de grandes
dosis de meditacién e introspeccion.
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Equipo 57

Activo entre 1957 y 1962

CO N° 1, 1960

Oleo sobre lienzo, 116 x 89 cm
Adquirido en 1998

Bajo la denominacion de Equipo 57 se recoge
el trabajo colectivo e interdisciplinar de cinco
artistas: Angel Duarte, José Duarte, Juan Cuen-
ca, Agustin Ibarrola y Juan Serrano. Este grupo,
que estuvo funcionando entre 1957 y 1962,
pretendié defender las excelencias del arte
racionalista frente a la tendencia dominante de
la época, el informalismo. Desde el punto de
vista creativo, apostaron mancomunadamente
por la investigacion de las formas en el espacio
con una serie de aportaciones individuales que
revertian en beneficio del colectivo. De la
bidimensionalidad del lienzo, pasaron a la tridi-
mensionalidad de la escultura y de ahi tam-
bién, al disefio de muebles; es decir, a una
especie de arte totalizador, aglutinador, sin

establecer fronteras ni limites entre unas expe-
riencias artisticas y otras, retomando de algin
modo el espiritu mitico e ideal de la Bauhaus.

Los cuestionamientos de esta obra se rela-
cionan con los principios de la teoria de la
interactividad del espacio plastico que con
tanto ardor defendi6 el Equipo 57: «conse-
guir una unidad y continuidad del espacio
(espacio-color, espacio-densidad, espacio-
arquitectura...)». En esta oportunidad, cuatro
pliegues de colores puros y homogéneos, en
su dialéctica espacialista, configuran y ocu-
pan la totalidad del cuadro. Se suceden, con
una cierta extension formal, encadenamien-
tos ritmicos de manchas cromaticas que, con
sus diferentes concavidades y convexidades,
engendran un espacio relacional. Estas for-
mas en su relacidn con el espacio, en su
modo de interpelarlo, generan una dinimica
visual, unos juegos 6pticos que adelantan
ideas propias del Op art y el arte cinético.




Jorge Oteiza
Orio, Guiptizcoa, 1908

RETRATO DE UN GUDARI ARMADO LLAMADO ODISEO
(VARIANTE DEL HOMENAJE A MALLARME-1958), 1975

Hierro, 44,5 x 54 x 46,5 cm
Adquirido en 1982

Jorge Oteiza es uno de los grandes artistas
Vascos contemporaneos con una trayectoria
que se inicia en los afios de preguerra en la
que exhibe débitos o recuerdos de la escul-
tura primitiva y arcaica. Después de la
guerra se adentra en los postulados de una
escultura organicista y expresionista y mas
tarde en indagaciones experimentales
abstractas de corte racionalista. Obtiene el
Premio de la Bienal de Sao Paulo en 1957.
Junto a la praxis escultérica, deben consig-
narse sus inquietudes culturales, sociales y
artisticas compendiadas en multitud de ensa-
yos y estudios tedricos entre los que sobre-
sale “Quosque tandem” publicado en 1963.

El origen de “Retrato de un gudari armado
llamado Odiseo” hay que buscarlo en las
cajas vacias” o “metafisicas” de Jorge
Oteiza, de donde procede esta escultura por
derivacién y combinacion de elementos for-
males. Es decir; esta pieza deriva de los cam-

bios y variantes introducidos en una “caja
metafisica”. Se aumenta el nimero de pla-
nos que delimitan los vacios internos, obte-
niendo asi una mayor complejidad espacial.
Los planos no estan cerrados sino que
poseen diferente extension, quedando aco-
tados por el propio espacio. Por lo tanto, en
esencia, podriamos considerar la escultura
como una “caja metafisica” en la que se han
multiplicado las variantes formales y espa-
ciales de la misma.

Dice el escultor: «Oriento todo mi interés...
a la determinacioén final de la obra como
servicio metafisico para el hombre. Incluso
como sitio solo, espiritual, para el alma sola
del espectador [...] Busco que la estatua tras-
pase un poco este muro de la vida, esta
dependencia incesante. Necesito para mi
mismo, en mi escultura, un sitio espiritual
libre, a mi lado, vacio, inmévil, lejano... y
trascendental».

147



Eduardo Chillida
San Sebastian, 1924

ALREDEDOR DELVACIO 1, 1964
Acero, 31,5 x 46,5 x 36 cm
Adquirido en 1981

A Eduardo Chillida se le ha identificado tra-
dicionalmente como el escultor del hierro.
Pero este material, al que llega de un modo
intuitivo, no es el Gnico medio expresivo
que utiliza para sus creaciones, sino que sus
preocupaciones por la problemitica espacial,
el deseo de dotar a sus esculturas de un
espacio real, le arrastran también a indagar y
experimentar con las propiedades de otras
materias: la piedra, la madera, el alabastro, el
hormigén, entre otros. Materiales todos que
le ayudan a perfeccionar su oficio de escul-
tor y sus inquietudes en este campo. Cada
material es interpelado por Chillida respe-
tando sus cualidades mas intrinsecas, resal-
tando asi, por ende, sus mejores posibilidades
expresivas.

“Alrededor del vacio I” pertenece a una
serie de esculturas de volimenes geométri-
cos que derivan de un mismo bloque de
acero a partir del cual, por las variadas dis-
posiciones de estos volimenes en el espacio,
se generan los diferentes ritmos direcciona-
les de la pieza. Pieza que, en su compacta
pero continua unidad formal, requiere mul-
tiples dngulos de vista para su definitiva
aprehension. El geometrismo de esta obra, si
bien conlleva en su estructura una conten-
cién volumétrica mis que evidente, por otro
lado su dindmica expansiva, buscando espa-
cios y delimitando vacios, nos transmite
todavia connotaciones o reminiscencias ges-
tuales rastreables en anteriores trabajos del
escultor.



Antoni Tapies
Barcelona, 1923

GRAN OVALO o PINTURA, 1955

Técnica mixta sobre lienzo, 194,5 x 170 cm

Adgquirido en 1985

Desde su primera etapa formativa en los
afios cuarenta, Antoni Tapies exhibe una de
las constantes mas definitorias de toda su
trayectoria artistica: la utilizacién de objetos
y referencias extraidos del mundo exterior
como pretexto para elaborar sus propias com-
posiciones. Los planteamientos matéricos de
su arte se manifiestan muy pronto. Sea cudl
fuere su naturaleza, incluso si son de desecho,
concede gran importancia a la materia y a los
materiales. Estos se entienden como medios
ilimitados, infinitos, de posibilidades plasticas,
de creaciéon.Y junto al tratamiento por si
mismo de la materia, se valora el procedi-
miento y la ejecucién del artista, la manera
personal e intransferible de interpelar la obra.
Asi, las manchas, las texturas y los signos de
los cuadros, y cualquier otro tipo de interven-
cién que se opere sobre sus superficies, actdan
ya en clave expresiva y comunicativa sin nece-

sidad alguna de recurrir a transcripciones
visualmente representativas de una realidad
exterior. La realidad estd impresa en la propia
obra y no fuera de ella, en su representacién
visual, que serfa siempre ficticia.

“Gran Ovalo” ha de entenderse desde estas
coordenadas. El contexto significativo del
cuadro descansa en si mismo, en su sustantivi-
dad, en sus propios materiales expresivos, en
su propia estructura conformadora de la reali-
dad. No en vano, el informalismo matérico
asume la principal maxima de la filosofia exis-
tencialista: «la existencia precede a la esencia».
Es la materia concebida como razén primera.
Y con el elemento matérico, como cualidad
expresiva fundamental de la obra, la sobriedad
cromatica, que con el trabajo de las texturas,
refuerza mas si cabe dicha expresividad.
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Antonio Saura
Huesca, 1930-Madrid, 1998

LAS TRES GRACIAS, 1959

Oleo sobre lienzo, 196 x 97 cm (cada panel)

Aportacion de la Diputacién Foral de Bizkaia, a través de
la dacién del BBVA, en 2001

Hacia 1955 Saura se distancia del surrealis-
mo y comienza a interesarse por lo que
entonces era la gran corriente artistica inter-
nacional del Informalismo, un movimiento
que reivindica la importancia del gesto del
artista a la hora de utilizar la materia pictd-
rica y concede gran atencién a las texturas,
al movimiento y al ritmo plasticos, y a la
expresion del mundo interior del creador.

Por esa época el pintor comienza a trabajar
a partir de la estructura del cuerpo femeni-
no, que se convierte en uno de los temas
fundamentales de su extensa obra artistica,
en la que, ademas de la pintura, sobresale
una amplia produccién como escritor, gra-
bador, dibujante e ilustrador. Saura, que iba a
someter su trabajo a un intenso proceso de
experimentacién técnica y formal, encontrd

en el cuerpo femenino, siempre extremada-
mente simplificado y reducido a su mis ele-
mental presencia, un medio de mantener la
estructura esencial del cuadro y de evitar la
disolucién absoluta de la imagen figurativa.

En “Las tres Gracias”, donde, como es habi-
tual en sus grandes series pictdricas, utiliza
una paleta cromatica limitada al blanco y al
negro, rompe todas las nociones convencio-
nales de belleza, elegancia y armonia que,
desde la Antigiiedad, habian caracterizado a
la representacién de este tema clasico. Los
personajes, monumentales, se destacan de la
superficie plastica a modo de grandes iconos
desgarrados por la violencia gestual del pin-
tor, mientras el cuerpo femenino, tradicional
objeto de deseo, aparece visto con los rasgos
de un monstruo violento e instintivo.



Manuel Millares

Las Palmas, Gran Canaria, 1926-Madrid, 1972

HUMBOLDT EN EL ORINOCO, 1968

Técnica mixta sobre arpillera, 97 x 130 cm

Adquirido en 1969

Tras afos de aprendizaje, simultaneando en su
ejecutoria obras expresionistas, surrealistas,
constructivistas y “pictograficas”, con débitos
de Klee y Mird, entre otros, es a mediados de
la década de los cincuenta cuando Manuel
Millares concibe la realidad de un material
que en sus manos alcanzard un poderoso
desarrollo: la arpillera. Si el italiano Alberto
Burri se habia adelantado unos afos antes
con su serie de “Grandes sacos”, Millares
sabra extraerle nuevos significados a un
soporte tan basto, humilde y pobre como
éste, ademas de conferirle contenidos honda-
mente dramaticos, existenciales. Es uno de los
integrantes en 1957 del grupo madrilefio El
Paso, formacién que indaga acerca de las
posibilidades expresivas de la materia y del
color.

“Humboldt en el Orinoco” es una arpillera
con trozos de telas rasgados, cosidos y retor-
cidos que, en su abultamiento, transmite una
intensidad expresiva cuando menos inquie-

tante. Pliegues, desgarros y manipulaciones
de un material con el que el artista canario
alcanza puntos de tensién animica, aunque
en esta obra en concreto estan algo més
remansados y amortiguados en comparacién
con sus trabajos de etapas precedentes, que
eran todavia mucho mas dramaticos.

La intensidad expresiva de esta arpillera no
viene dada sélo por la amalgama de trapos
cosidos sino también por el violento emba-
durnamiento de negros y, en menor medida,
de blancos, con los pequefios matices de
ocres que recorren la superficie.
Indudablemente, con esta ascesis cromatica,
Millares apuntala la solemnidad comunicati-
va de sus telas, reforzada por unos grafismos
lineales, por unos signos indescifrables, que
dan testimonio de un mundo en clara con-
frontacion. «Todo es blanco y negro como la
tension entre la vida y la muerte», escribio el
pintor.




Pablo Palazuelo
Madrid, 1916

UMBRA, 1972
Oleo sobre lienzo, 230 x 144,8 cm
Adquirido en 1973

La raiz constructiva, el rigor
y el método son consustan-
ciales a toda la trayectoria
artistica de Pablo Palazuelo,
pautas de comportamiento
perceptibles de manera muy
coherente en sus pinturas,
dibujos, grabados, esculturas
y tapices. Un pensamiento
plastico de caracter norma-
tivo, arquitectonico, pulcro y
depurado, presto a establecer
siempre una didactica con-
fabuladora de nuevas for-
mas, volimenes y amplitu-
des con el espacio. Impulsos
espacialistas de lineas y
colores que parten de argu-
mentos intelectuales, clara-
mente racionales y cons-
cientes por parte del artista,
y que terminan por aden-
trarse en los territorios mas
ambivalentes de la filosofia y
de la transcendencia.

A partir de esquemas pri-
marios, con sentido (senti-
miento) geométrico y
matematico, Palazuelo ela-
bora unas composiciones
que en su caso particular,
mas que investigar, exploran
las dimensiones infinitas vy,
por ende, inagotables, de
unos datos o cédigos muy
interiorizados, que ya estin
presentidos o intuidos
racionalmente. La traslacién plastica de estos
codigos se formula a través de lineas, formas,
colores y espacios interrelacionados.
Establece Palazuelo una dialéctica por la cual
los elementos derivan, en su intima relacién,
unos de otros.

En “Umbra”, el artista interpela sobre el
plano unas formas que son correlativas en
el espacio, exhibiéndose en su proceso de

cierre o apertura, como se prefiera, una
dindmica reflexiva que no estd exenta en su
fuero interno de cilida pasion. Pintura ele-
mentarista, de enorme simplicidad, pero
también sensitiva y emocional. Ademas de
regirse por sus propias leyes fisicas, estin la
visién y percepcion subjetivas de cada uno
de los espectadores.



Rafael Ruiz Balerdi
San Sebastian, 1934-Alicante, 1992

GRAN ]ARDfN, entre 1966 y 1974
Oleo sobre lienzo, 240 x 571 cm
Adquirido en 1982

“Gran jardin” es una de las mayores telas
confeccionadas por Rafael Ruiz Balerdi, y
también una de las mas laboriosas. Pergeiid
sus primeras notas en 1966, concluyendo la
obra ocho afios mis tarde. Fue encargada
“ex-profeso” para la coleccidon permanente
del Museo. Sin ningun género de dudas,
retne los valores mas ponderados del parti-
cular universo balerdiano. Pintura intensa,
colorista, sensual, refinada y pulcra que fija la
actividad creativa del artista entre los estric-
tos limites del cuadro, pero trascendiendo su
irradiacion las fronteras materiales para pro-
pagarse en un espacio ideal, que es, a su vez,
infinito, inagotable, inabarcable.

Masas indefinidas, aformales, de verdes, azu-

les, rosas, malvas... se expanden por doquier,

con libérrima autonomia. Transcriben en un
arremolinado pero tensional espacio croma-

tico la dindmica impulsiva y gestual del artis-
ta guipuzcoano. Estamos delante de frag-

mentos cromaticos y luminicos conforma-
dores de un cosmos: en puridad, la cosmovi-
sién sinfénica y lirica de un hombre que se
estd autodefiniendo con todas las posibilida-
des expresivas que atesora en su interior.
Labor introspectiva e instantinea que plan-
tea, desde la exuberancia cromatica, el opti-
mismo de un mundo complejo de formas
envolventes. Formas que se transmutan en
lineas, masas, colores, ritmos y espacios gra-
cias a la fértil y ensonadora mente de Ruiz
Balerdi.

Fue Rafael Ruiz Balerdi uno de los artistas
vascos mas relevantes, emblematicos y presti-
glosos de su generacién, haciéndose extensi-
ble esta apreciacion al dmbito del Estado
espafiol y del panorama internacional. En
1966 participé en el grupo Gaur del
Movimiento de Escuela Vasca con Chillida,
Oteiza, Mendiburu, Basterrechea, Zumeta,
Sistiaga y Arias.
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Henri Michaux
Namur, Bélgica, 1899-Paris, 1984

SIN TITULO, 1975
Tinta china sobre papel, 74,7 x 106,8 cm
Adquirido en 1982

Independiente y solitario hasta el paroxis-
mo, Henri Michaux es un artista, en su
caso serfa mucho mas correcto calificarlo
de intelectual, con enorme predicamento
en el terreno de la pintura y de la poesia
contemporaneas. Supo aunar en su com-
pleja y controvertida personalidad el
mundo de la creacién pictérica con el de
la literatura. De hecho fue escritor y poeta
antes que pintor. Sera a partir de la década
de los cuarenta cuando se entregue con
verdadera fruicién a la praxis pictdrica,
ejerciendo sus trazos automaticos e incons-
cientes una gran influencia entre muchos
de sus congéneres. Es mas; consumid dro-
gas y toda clase de alucindgenos para bus-
car una mayor espontaneidad y rapidez de
ejecucidn, que el sistema nervioso se acti-
vara segun su libre albedrio, sin condicio-
namientos previos. Si bien nunca militd en
el movimiento surrealista, se sintié muy
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comodo con algunos de sus principios,
sobre todo con aquéllos que priorizaban y
concedian un papel esencial al automatis-
mo psiquico, al reinado del subconsciente,
a la espontaneidad, a lo casual, al azar.

Los restregados de esta tinta china se extien-
den arbitrariamente sobre una superficie de
papel, de acuerdo con los impulsos tempera-
mentales y psiquicos de Michaux. El papel,
como soporte, resulta idoneo para este tipo
de pintura automatica, inmediata, pues per-
mite una impresién rapida, yendo los valores
instintivos de la mente del artista por delante
de los valores mas reflexivos de la mano. Por
supuesto que estos trazos y estas manchas no

representan ni aluden a ninguna imagen
figurativa; Gnicamente son gestos, expresio-
nes; los rasgos instintuales y expresivos de su
creador. Con otras palabras, en esta impre-
sién sobre papel descansa la caligrafia auto-
biogrifica de Henri Michaux.




Bram van Velde
Zoeterwoude, Holanda, 1895-
Grimaud, Francia, 1981

COMPOSICION, 1970
Oleo sobre lienzo, 130 x 195 cm
Adquirido en 1982

Bram van Velde descubrié el dibujo y la
pintura de manera autodidacta, y como la
mayoria de los artistas, antes de conformar
un estilo al que se mantendra fiel durante el
resto de su existencia, comulgd con distintos
movimientos y tendencias. Rechazd la
pintura figurativa y algunas variantes de la
abstraccién, por ejemplo la geométrica, apos-
tando, desde su propio compromiso personal
por una obra que, en conjunto, es compacta
y coherente sin grandes saltos cualitativos en
su nivel. No fue la suya una trayectoria sur-
cada por variados lenguajes y medios artisti-
cos, sino que mas bien se entregd a la cons-
tante y selectiva revision de su propio credo
pictorico, una vez hallado éste.

De Bram van Velde se ha afirmado que
«mientras otros artistas multiplicaban perio-
dos y estilos, ¢l, una vez alcanzada la madu-
rez, nunca dejé de practicar las mismas for-
mas aovadas y triangulares, los derrames, los
inacabados, siempre a la basqueda de un
lirismo situado en los limites de la opulencia
pictdricar.

Este lienzo, pintado durante el Gltimo
periodo del artista, con setenta y cinco afios
de edad, exhibe de un modo activo y directo
sus auténticas pretensiones plasticas, algunas
de ellas ya sugeridas en las lineas precedentes
de este mismo comentario. Ante todo, la fir-
meza que sostiene por la libertad creativa y
expresiva de un arte enteramente individual.
Bram van Velde, como intérprete de su pro-
pio tempo, crea unas superficies cromaticas
extensas a la vez que variadas en sus formas,
tonos y matices, pero disefiando en cada obra
una especie de reequilibrio interno para asi
volver a empezar de nuevo la aventura de
pintar.

La trayectoria artistica de Bram van Velde se
encuadra en el contexto del expresionismo
abstracto, tendencia que surge tanto en
Europa como en Norteamérica tras la II
Guerra Mundial y que prosigue el discurso
formal no figurativo nacido en las primeras

décadas del siglo.
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Equipo Croénica
Activo entre 1964 y 1981

LA FOTOGRAF{A. CRONICA DE
LA TRANSICION, c. 1980-1981

Oleo, collage, acrilico y grafito sobre
lienzo, 162 x 130 cm

Adquirido en 1987

El Equipo Croénica fue
constituido en Valencia en
el ano 1964 originaria-
mente por Rafael Solbes,
Manuel Valdés y Joan
Antonio Toledo; este alti-
mo abandonaria muy
pronto el colectivo.
Grupo pionero incardina-
do en la vanguardia espa-
fola de los aflos sesenta
que ofrece a través de un
lenguaje figurativo realista
un extenso programa
visual e iconogrifico
bastante critico con la
sociedad contemporanea
de la época. Toma posi-
ciones de claro compro-
miso politico, social y cul-
tural desde el ambito del
arte. El repertorio icénico
del Equipo Croénica pro-
cede tanto de los medios
de comunicacion de masas
-los mass-media- como de
determinados motivos
extraidos de la propia
historia del arte. Imagenes
que son luego hibilmente
entremezcladas y manipuladas en nuevos
contenidos visuales, criticando, denunciando,
satirizando o desmitificando aspectos de la
historia contemporanea mas reciente.

Desde los inicios, el Equipo Croénica fue
muy dado a trabajar con series pictoricas,
perteneciendo “La fotografia. Crénica de la
transicién” a la Gltima de todas ellas. Se rea-
liz6 poco antes de morir Rafael Solbes,
acontecimiento luctuoso que origind, como
es obvio, la desaparicién del grupo. En este
cuadro, vemos a un joven Pablo Picasso sen-
tado confortablemente en un sofi mirando a
los ojos de un hipotético espectador, o bien,
al colectivo humano en un sentido amplio.

La imagen de Picasso interpretada, acaso,
como doble lectura, como referencia dual:
por un lado, como paradigma de la creacién
artistica del siglo XX, y, por otro, como sim-
bolo de una esperanzadora democracia espa-
fiola todavia en ciernes, en transicién, cuan-
do se compuso esta obra. Habitan la estancia
algunos motivos iconograficos, la mayoria de
ellos como si fueran cuadros o telas instala-
dos sobre la pared como el collage con un
trozo de periddico; piezas todas que nos
remiten a otras procedencias formales, del
propio Picasso y de la misma historia del
arte. Este cuadro se basa en una fotografia
del artista malaguefio en su estudio.



Eduardo Arroyo
Madrid, 1937

EL CAMAROTE DE LOS HERMA-
NOS MARXISTAS o RETRATO
DEL ARTISTA ADOLESCENTE,
1991

Oleo sobre lienzo, 260,5 x 361 cm
Adquirido en 1994

La figuracién de Eduardo Arroyo ha tenido
siempre unas profundas connotaciones litera-
rias, de hecho su primera vocacién fue la de
escritor y periodista. De la literatura es de
donde extrae o entresaca contenidos, ideas y
conceptos que luego desarrolla sobre la
superficie de sus lienzos. De ahi, quizas tam-
bién sus caracteristicos juegos verbales y
visuales, la querencia por un lenguaje ambi-
valente a la que es sometida su obra plastica.
Ambivalencia con palabras y con imigenes
que no tarda en desembocar en otra duali-
dad: la exhibicién de un mundo real y un
mundo ficticio. Arroyo transmuta imagenes y
modelos pictdricos para proyectar sobre ellos
sus puntos de vista personales. En muchos
casos, termina por apropiarse de determina-
dos aspectos o referencias visuales para dejar
su impronta autobiografica de manera indele-
ble: sus pensamientos, sus creencias, sus anhe-
los y deseos, o sus preocupaciones. E incluso
llega a retratarse a si mismo con sombrero y
pluma, como ocurre en esta obra.

El lienzo, de dimensiones considerables, es
una recreacion de la famosa escena de la peli-
cula Una noche en la épera, protagonizada
por los hermanos Marx. Se basa en la mordaz
parodia que acontece en un estrecho camaro-
te al que va entrando una y otra vez toda
clase de personas hasta saturarse por comple-
to el espacio fisico. Se llega a un punto en el
que apenas puede moverse nadie, y ni siquie-
ra respirar. Con la eleccién de este motivo,
“adulterado” por el artista con respecto a su
primigenia procedencia formal, el fotograma
del film, Arroyo realiza una satira politica que
coincide en el tiempo con la caida de los
regimenes totalitaristas de la Europa del Este.
Acaso también suponga esta imponente obra
una catarsis, un proceso de purificacion per-
sonal. Se ha dicho que con “El camarote de
los hermanos marxistas” se cierra una etapa
de profunda concienciacién politica en la tra-
yectoria del artista.

Es Eduardo Arroyo uno de los maximos
exponentes de la Nueva Figuracién y del
Pop en Espaifia, exhibiendo un tipo de
obra muy critica y mordaz de gran vigen-
cia en la actualidad. Artista de reconocido
prestigio internacional, discrepé abierta-
mente con el régimen franquista lo que
motivé durante afos su exilio politico en
Francia.




Anthony Caro
New Malden, Gran Bretana, 1924

ACT OF WAR. (AFTER GOYA). [ACTO DE
GUERRA. (DESPUES DE GOYA)], c. 1994-1995

Acero oxidado y encerado sobre base de acero,

95 x 287 x 130,7 cm
Adquirido en 2001

“Act of War (After Goya)” forma parte de
una serie de esculturas que Caro, sobre todo
a partir de los afos ochenta, ha realizado
inspirandose en célebres pinturas de algunos
de los grandes maestros del pasado, y a la
cual pertenecen también piezas basadas en
obras de Giotto, Mantegna, Rubens,
Rembrandt, Manet y Van Gogh, entre otros.
La obra esta directamente inspirada en el
cuadro de Goya “Los fusilamientos del 3 de
Mayo” (1814), cuya estructura formal es
ficilmente reconocible para el espectador.

Se trata de una de las piezas mas emotivas
del escultor por su sencillez para evocar la
universalidad del tema de la violencia y por
su deseo de denunciar los horrores de la
guerra. Asi, en el origen de la obra se halla
el interés de Caro de tomar postura contra
las imagenes de violencia, muerte y terror
difundidas por los medios de comunicacién

durante la pasada guerra de Bosnia. Como
ya antes lo habian hecho otros artistas
(Manet, Picasso) recurre al cuadro de Goya
para expresar su postura antibelicista. El
escultor emplea formas abstractas, pero de
todas sus esculturas basadas en maestros del
pasado es la que guarda una mayor fidelidad
formal a la obra original. Caro mantiene lo
que en la pintura de Goya es uno de los
elementos mas dramaticos: el contraste entre
el anonimato de los soldados franceses y la
vulnerabilidad de las victimas espafiolas, y en
“Act of War” las formas abstractas que, a la
izquierda, reciben las descargas de los ejecu-
tores (cuyas cabezas estin coronadas por
elementos que remiten a la propia forma de
los rifles) se arquean simultineamente hacia
atras, como retrocediendo, y hacia adelante,
€omo si aceptaran serenamente su muerte
inminente.



Francis Bacon

Dublin, 1909-Madrid, 1992

LYING FIGURE IN MIRROR.
(FIGURA TUMBADA EN ESPEJO),
1971

Oleo sobre lienzo, 198,5 x 147,5 cm
Adquirido en 1982

En el dltimo medio siglo, Francis Bacon es
el artista expresionista europeo que ha sido
capaz de suscitar la atencién mayoritaria de
los medios de informacién de masas, de la
critica especializada y del pablico en gene-
ral. Original, rebelde e iconoclasta, no se
adscribid a escuelas ni grupos; se mantuvo
siempre fiel a sus propias inquietudes, nece-
sidades y vivencias, y a la manifestacién de
un arte insobornablemente genuino.

Podemos decir que la gran obsesion de
Francis Bacon es la representacién distorsiona-
da y doliente del cuerpo humano, a la que se
entrega con virulencia y arrebatadora energia.
Para ello recurri6 a una particular iconografia

que, en muchos casos, era deudora de las ima-
genes confeccionadas ya en las obras de otros
artistas, del mundo del celuloide o de la foto-
grafia. Los personajes que idea para sus cua-
dros reflejan, con sus desgarros, una angustia
vital, una preocupacién existencialista por su
devenir dentro de la sociedad. “Lying figure in
mirror” no es la excepcion.

A través del reflejo de un espejo, como si
fuera el reflejo o el especticulo de la propia
vida humana, vemos recostada una forma
organica de rasgos impredecibles: en todo
caso, la silueta viviente y angustiada de un
ser descarnado de elementos identificativos.
Estamos ante una transformacién violenta
de la realidad, ante una escena de sufrimien-
to en la que desempena un considerable
poder comunicativo, en clave expresionista,
el colorido. Un colorido que, paraddjica-
mente, no resulta repulsivo, sino mas bien
todo lo contrario: atrae la mirada de quien
contempla el cuadro sin acritud o rechazo.
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