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13.	Guitarra, 1947. Óleo sobre lienzo. 54 x 80 cm
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14.	Composición con cangrejo, 1948. Tinta, aguada y acuarela sobre papel. 48 x 62.5 cm
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15.	Le crabe, 1950. Óleo sobre lienzo, 34 x 47 cm
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16.	Fleurs jaunes dans un vase, 1950. Gouache sobre papel. 64.5 x 39 cm
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17.	Bodegón, 1951. Óleo sobre lienzo. 30 x 40 cm
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18.	Frutero come-frutas o les deux coupes, 1949. Óleo sobre lienzo. 89 x 116 cm
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19.	El laberinto, 1951. Óleo sobre lienzo, 38 x 45.5 cm
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20.	Femmes sur un bateau, 1950. Óleo sobre lienzo. 24 x 35 cm
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21.	Intérieur au nu, 1951. Óleo sobre lienzo. 35 x 24 cm



65

22.	Interior con piano, 1949. Óleo sobre lienzo. 33 x 19 cm
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23.	Interior con bodegón y pájaro (Nature morte), 1950. Óleo sobre lienzo. 46 x 55 cm
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24.	Intérieur au vase et oiseau, 1950. Óleo sobre lienzo. 50 x 65 cm
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25.	Intérieur au phonographe et oiseaux, 1951. Óleo sobre lienzo. 55 x 65 cm
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26.	Bodegón con peces y cangrejo, 1953. Óleo sobre lienzo. 38 x 46 cm



71

27.	Paisaje con jarras, 1954. Óleo y decalcomanía sobre cartón adherido al lienzo. 50 x 65 cm
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28.	L’air peuplé, 1955. Óleo sobre lienzo, 30 x 40 cm
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29.	La machine, 1957. Óleo y decalcomanía sobre masonita. 45.5 x 65 cm
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30.	Le Clown, 1957. Óleo sobre lienzo. 81 x 60 cm





Catálogación
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1.	 Composition cosmique
Óleo sobre madera
Firmado y fechado “38”
5.5 x 8.5 cm (óleo) / 13 x 17 x 3.6 cm (montaje)
Realizado en 1938

Procedencia
Ninette Lyon, París 
Galerie 1900-2000, París
Galerie Natalie Seroussi, París
Galería Guillermo de Osma, Madrid
Colección Jean Fischer, Zurich

Exposiciones
París, Galerie Charpentier, “Le Surréalisme. 
Sources, histoire, affinités”, 15 abril -15 septiembre 
1964, cat. no. 107
Burdeos, Galerie des Beaux-Arts, “Surréalisme”, 
2 mayo - 1 septiembre 1971, cat. no. 69,  
p. 53, rep.
Las Palmas de Gran Canaria, Centro Atlántico de 
Arte Moderno; Santa Cruz de Tenerife, Centro de 
Arte La Granja; Madrid, Museo Nacional Centro 
de Arte Reina Sofía, “Óscar Domínguez 1926 
-1957. Antológica”, 23 enero - 16 septiembre 
1996, cat. no. 50, p.133, rep.
La Laguna, Tenerife, Fundación Cristino de 
Vera - Espacio Cultural Caja Canaria, “Óscar 
Domínguez. La Belleza Convulsiva”, 21 octubre 
2014 - 31 enero 2015, cat. pp. 36 y 37, rep.
Nueva York, Di Donna, “Fields of  Dream. The 
Surrealist Landscape”, 29 octubre - 18 diciembre 
2015, cat. no. 40. p. 64, rep.
Santa Cruz de Tenerife, TEA - Tenerife Espacio 
de las Artes, “Óscar Domínguez. La conquista del 
mundo por la imagen”, 28 abril - 29 octubre 2023, 
cat. p.100, rep.
Madrid, Fundación MAPFRE, “1924. Otros 
surrealismos”, 6 febrero - 11 mayo 2025,
cat. no. 34, pp. 111 y 301, rep.

Nota
La caja fue diseñada por Georges Hugnet

reproducido en p. 41

2.	 Lion-bicyclette
Decalcomanía, gouache sobre papel
Dedicado por Marcel Jean a Pedro Reyner en 
1983
15.5 x 22 cm
Realizado en 1936

Procedencia
Colección Marcel Jean, París 
Colección particular, Maine et Loire 
Galería 1900-2000, París
Galería Guillermo de Osma, Madrid
Colección particular, Madrid

Exposiciones
Leverkusen, Stadtisches Museum Schloss 
Morsbroich Leverkusen, “Domínguez”, 1 
diciembre 1967 - 14 enero 1968, cat. no. 23
Madrid, Galería Guillermo de Osma, “Arte Nuevo 
1914-1936”, 17 febrero -14 mayo 2025, cat. no. 73, 
p. 173, rep.  y p. 200

reproducido en p. 42

3.	 Lion-bicyclette 
Decalcomanía, gouache sobre papel
Firmado, titulado y fechado “1936” al dorso 
20 x 30.5 cm
Realizado en 1936

Procedencia
Colección particular, París
Colección Peter Lunshof, París

Exposiciones
Las Palmas de Gran Canaria, Centro Atlántico 
de Arte Moderno, “Sueños de tinta. Óscar 
Domínguez y la decalcomanía del deseo”, 16 
noviembre - 30 diciembre 1993, cat. p.p. 82 y 
128, rep.

reproducido en p. 43

Óscar Domínguez y Marcel Jean 
4.	 Lion vert

Decalcomanía, gouache sobre papel
Firmado, dedicado y fechado “1936” 
21 x 28.5 cm
Realizado en 1936

Procedencia
Colección particular, Europa
Giquello, París, 17 noviembre 2023, lote no. 151
Colección particular, París

Exposiciones
Las Palmas de Gran Canaria, Centro Atlántico 
de Arte Moderno, “Sueños de tinta. Óscar 
Domínguez y la decalcomanía del deseo”, 16 
noviembre - 30 diciembre 1993, cat. p.p. 78 y 
128, rep.

reproducido en p. 44
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Óscar Domínguez y Marcel Jean 
5.	 Lion rouge

Decalcomanía, gouache sobre papel
Firmado, dedicado y fechado “1936”
21.5 x 29 cm
Realizado en 1936

Procedencia
Colección particular, Europa
Giquello, París, 17 noviembre 2023, lote no. 152
Colección particular, París

Exposiciones
Las Palmas de Gran Canaria, Centro Atlántico de 
Arte Moderno, “Sueños de tinta. Óscar Domínguez 
y la decalcomanía del deseo”, 16 noviembre - 30 
diciembre 1993, cat. pp. 78 y 128, rep.
Madrid, Galería Guillermo de Osma, “Arte Nuevo. 
1914-1936”, 17 febrero - 14 mayo 2025, cat. no. 
72, pp. 172 y 200, rep.

reproducido en p. 45

6.	 Figura femenina 
Decalcomanía, gouache sobre papel
19.5 x 13.5 cm
Realizado hacia 1938-40

Procedencia
Colección particular, París 

Exposiciones
Madrid, Galería Guillermo de Osma, “Óscar 
Domínguez. Decalcomanías”, 14 septiembre - 27 
octubre 2006, cat. no. 11, p. 18, rep. 
Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina 
Sofía, “Óscar Domínguez: Decalcomanías y 
objetos”, 20 noviembre 2012 - 2 septiembre 2013

reproducido en p. 26

7.	 Camera Obscura
Cuadro-objeto: Óleo sobre lienzo en caja de 
madera original del artista
Firmado y fechado “1943”
35 x 27 cm / 33.5 x 30.5 x 12 cm (caja)
Realizado en 1943

Procedencia
Colección Maître Bertrand, París 
Colección particular, París

reproducido en pp. 46 y 47

8.	 Les cocottes en papier
Óleo sobre tela 

Firmado y fechado “43” 
46 x 61 cm
Realizado en 1943

Procedencia
Colección Georges Hugnet, París
Galleria Milano, Milán
Vente Binoche, París, junio 1979, lote no. 101
Galerie de Seine, París
Galerie Jacques Tronche, París 
Colección Anne Tronche, París 
Christie’s, París, 3 junio 2019, lote no. 28 
Colección Jacques y Thessa Herold, París

Exposiciones
Rimini; Florencia; Ferrara; Reggio Emilia y 
Venecia, “España libre: esposizione d’arte 
spagnola contemporanea”, 1 agosto 1964 - 15 
mayo 1965
Leverkusen, Stadtisches Museum Schloss 
Morsbroich Leverkusen, “Domínguez”, 1 
diciembre 1967 - 14 enero 1968, cat. no. 31, rep.
Milán, Galleria Milano, “Oscar Dominguez”, 
enero - febrero 1969, cat. no. 5
Turín, Galleria Narciso, “Oscar Dominguez”, 
mayo - junio 1969, cat. no. 11, rep. 
París, Galerie Le Minotaure / Galerie Alain le 
Gaillard / Galerie Kaléidoscope / Collection 
Jacques y Thessa Herold, “Surréel”, 5 septiembre 
- 30 noviembre 2024, cat. p. 169, rep.

Bibliografía
F. Castro, “Oscar Domínguez y el Surrealismo”, 
Madrid, Cátedra, 1978, cat. no. 108, p. 134, rep.

reproducido en p. 49 y cubierta (det.)

9.	 Rhinoceronte - autorretrato
Óleo sobre lienzo 
Firmado y fechado “46” 
38.5 x 55 cm
Realizado en 1946

Procedencia
Colección particular, Olomuc
Sotheby’s, París, 24 abril 2024, lote no. 185
Colección particular, Madrid

Bibliografía
F. Castro, “Oscar Domínguez y el Surrealismo”, 
Madrid, Cátedra, 1978, cat. no. 148, p. 141, rep.
J. Pierre, “Óscar Domínguez o el triunfo 
del fantasma” en “Óscar Domínguez. 1926. 
Antológica 1957” (cat. exp.), Las Palmas de Gran 
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Canaria, Centro Atlántico de Arte Moderno; 
Santa Cruz de Tenerife, Centro de Arte La Granja; 
Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina 
Sofía, 1995, p. 28, rep.

Nota
Fernando Castro describe el siguiente cuadro 
así: “Un rinoceronte de perfil tras unos barrotes, 
como el Galleto de la colección Birolli (ver cat. 
no. 10). Todo el cuerpo del animal está realizado 
a base de figuras geométricas, triángulos, 
segmentos, etc. Domínguez lo considera 
un autorretrato, autoironizando con cruel 
masoquismo su aspecto físico”

reproducido en p. 50

10.	Galleto
Óleo sobre lienzo 
Firmado, fechado “46” y dedicado “Para el 
camarada Birolli que pinta casi como Tintoretto. 
Domínguez 47”
24 x 35 cm
Realizado en 1946

Procedencia
Colección Renato Birolli, Milán (regalo del artista)
Colección Viuda de Birolli, Milán 

Exposiciones
Milán, Galleria Milano, “Oscar Dominguez”, 
enero - febrero 1969, cat. no. 54
Turín, Galleria Narciso, “Oscar Dominguez”, 10 
mayo - 5 junio 1969, cat. rep. p. 21

reproducido en p. 51

11.	 Composición con personajes y animales
Óleo sobre lienzo 
Firmado y fechado “47” 
65 x 100 cm
Realizado en 1947

Procedencia
Galería Multitud, Madrid
Colección Alonso Weber, Madrid
Ansorena, Madrid, 11 diciembre 2024, lote 579
Colección particular, Madrid

Exposiciones
Madrid, Fundación Telefónica, “Óscar 
Domínguez, surrealista “, 29 noviembre 2001 - 13 
enero 2002, cat. no. 44, pp. 156-157, rep.
Marsella, Museo Cantini, “La part de jeu et du 
rêve. Óscar Domínguez et le surréalisme. 1906-

1957”, 25 junio - 2 octubre 2005, cat. no. 84, p. 
160, rep., p. 220, rep. 

reproducido en pp. 52 y 53 

12.	Composición con caimán
Tinta sobre papel
Firmado, fechado “48” y dedicado: “Pour mon 
ami Lacouriere qui est le caiman de l’eau forte”
33 x 25 cm
Realizado en 1948

Procedencia
Colección Roger Lacourière, París 

Exposiciones
Madrid, Galería Guillermo de Osma, “Óscar 
Domínguez. La última década, 1947-1957”, 17 
septiembre - 6 noviembre 2009, cat. no. 6, p. 12, rep.

Nota
Roger Lacourière (1892-1967) fue el grabador 
que trabajó con Picasso y Matisse. Realizó 
con Domínguez los aguafuertes para el libro 
de Paul Éluard, “Poésie et vérité”, París, 1947, 
cat. no. 26

reproducido en p. 54

13.	Guitarra
Óleo sobre lienzo 
Firmado y fechado “1947” 
54 x 80 cm
Realizado en 1947

Procedencia
Colección Renato Birolli, Milán
Colección Viuda de Birolli, Milán 
Galleria Tega, Milán

Exposiciones
Milán, Galleria Milano, “Oscar Dominguez”, 
enero - febrero 1969, cat. no. 55 
Turín, Galleria Narciso, “Óscar Domínguez”, 10 
mayo - 5 junio 1969, cat. no. 14, rep. 
Madrid, Galería Guillermo de Osma, “Óscar 
Domínguez. La última década, 1947-1957”, 17 
septiembre - 6 noviembre 2009, cat. no. 3, p. 11, rep. 
Santa Cruz de Tenerife, TEA - Tenerife Espacio de 
las Artes, “Óscar Domínguez en Checoslovaquia 
(1946-1949)”, 26 octubre 2016 - 3 mayo 2017, cat. 
p. 213, rep.
Toulouse, Les Abattoirs, “Picasso et l’Exil. Une 
Histoire de l’Art Espagnol en Résistance”, 15 
marzo - 25 agosto 2019
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Madrid, Ministerio de Justicia, Sala La 
Arquería de Nuevos Ministerios, “1929. Exilio 
republicano español”, 5 noviembre - 2 febrero 
2020, p. 181, rep.

Bibliografía
F. Castro, “Óscar Domínguez y el Surrealismo”, 
Madrid, Cátedra, 1978, cat. no. 170, p. 145, rep.

reproducido en p. 55

14.	Composición con cangrejo
Tinta, aguada y acuarela sobre papel
Firmado y fechado “1948”
48 x 62.5 cm
Realizado en 1948

Procedencia
Colección Renato Birolli, Italia (regalo del artista) 
Galleria Milano, Milán

Exposiciones
Madrid, Galería Guillermo de Osma, “Óscar 
Domínguez. La última década, 1947-1957”, 17 
septiembre - 6 noviembre de 2009, cat. no. 8, pp. 
13 y 36, rep.
Barcelona, Galería Marc Domènech; Madrid, 
Galería Guillermo de Osma, “Óscar Domínguez: 
El triple trazo, 1948 - 1952”, 17 septiembre 2020 - 
15 enero 2021, cat. no, 3, pp. 29 y 90, rep.
Madrid, CentroCentro, “Panorama Madrid 01”, 25 
marzo - 29 agosto 2021

reproducido en p. 56

15.	Le crabe
Óleo sobre lienzo
Firmado y fechado “50” 
34 x 47 cm
Realizado en 1950

Procedencia
Colección particular, París
Thierry de Maigret, París, 8 de abril de 2026, 
lote no. 19
Colección particular, Madrid

reproducido en p. 57

16.	Fleurs jaunes dans un vase
Gouache sobre papel
Firmado, dedicado “Pour Madame Valette. Très 
amicalement” y fechado “50”
64.5 x 39 cm
Realizado en 1950

Procedencia
Colección Madame Valette, París (regalo del 
artista en 1950)
Colección particular, Francia (por herencia del 
anterior)
Christie’s, París, 9 octubre 2013, lote no. 21
Colección particular, París

reproducido en p. 58

17.	Bodegón
Óleo sobre lienzo 
Firmado y fechado “51” 
30 x 40 cm
Realizado en 1951

Procedencia
Colección particular, Alemania
Felipe López Torres, Madrid
Galería Guillermo de Osma
Colección particular, Madrid 

reproducido en p. 59

18.	Frutero come-frutas o les deux coupes
Óleo sobre lienzo 
Firmado y fechado “49” 
89 x 116 cm
Realizado en 1949

Procedencia
Colección del artista, París
Hôtel Drouot, París, “Atelier et Collection Oscar 
Dominguez”, 14 noviembre 1960, lote no. 20 
(sello al dorso)
Colección André Breton, París
Hôtel Drouot, “André Breton, 42, rue Fontaine”, 
París, 15 abril 2003, lote no. 4264
Colección particular, París

Exposiciones
Madrid, Fundación Telefónica, “Óscar 
Domínguez, surrealista”, 29 noviembre 2001 - 13 
enero 2002, cat. no. 49, pp. 166 y 167, rep.
Marsella, Mussé Cantini, “La part du jeu et du 
rêve. Óscar Domínguez et le Surréalisme 1906-
1957”, 25 junio - 2 octubre 2005, cat. no. 90, pp. 
165, 180, 181 y 220, rep. y p. 9 del programa 
de mano
Madrid, Galería Guillermo de Osma, “Óscar 
Domínguez. La última década, 1947-1957”, 17 
septiembre - 6 noviembre de 2009, cat. no. 10, pp. 
15, 36 y 37, rep.



82

Barcelona, Galería Marc Domènech; Madrid, 
Galería Guillermo de Osma, “Óscar Domínguez: 
El triple trazo. 1948 - 1952”, 17 septiembre 2020 - 
15 enero 2021, cat. no. 4, p. 31, rep., p. 90

Bibliografía
«La fabuleuse collection André Breton», en “La 
Gazette de L’Hôtel Drouot”, no. 9, París, marzo 
2003, p. 7, rep.
“André Breton. 42, rue Fontaine” (cat. subasta), 
vol. Tableaux Modernes, París, Calmels Cohen, 
2003, lote no. 4264, p. 149, rep.
F. Castro, “Óscar Domínguez”, Madrid, Fundación 
Mapfre. Instituto de Cultura, 2011, p. 73, rep. 
J. C. Guerra Cabrera, “Óscar Domínguez. Obra, 
contexto y tragedia”, Santa Cruz de Tenerife, 
Asociación en Defensa de la Obra de Óscar 
Domínguez, 2020, p. 222, rep.
J. C. Guerra Cabrera, “Óscar Domínguez. 
Obra, contexto y tragedia” (edición corregida y 
aumentada), Santa Cruz de Tenerife, Asociación 
en Defensa de la Obra de Óscar Domínguez, 
2025, p. 247, rep.

Nota
Al dorso hay una pegatina manuscrita por 
André Breton donde figuran el título y la fecha 
de la obra. Esta obra aparece en los fondos del 
fotógrafo Marc Vaux que se encuentran en el 
Archivo del Centro Pompidou de París

reproducido en pp. 60 y 61 

19.	El laberinto
Óleo sobre lienzo
Firmado y dedicado “pour ma très très chère Ninette”
38 x 45.5 cm
Realizado en 1951

Procedencia
Colección Ninette Lyon, París
Galería Leandro Navarro, Madrid 
Colección particular, Francia
Sotheby’s, París, 28 octubre 2021, lote 146
Colección particular, París
Galería Guillermo de Osma, Madrid
Colección Pilar Azcona, Madrid

reproducido en p. 62

20.	Femmes sur un bateau
Óleo sobre lienzo 
Firmado y fechado “50” 
24 x 35 cm
Realizado en 1950

Procedencia
Colección Prof. Hans-Ulrich Buff, Zurich
Artcurial, París, 9 diciembre 2025, lote no. 151
Colección particular, París

Exposiciones
París, Galerie de France,  “Oscar Dominguez”, 
febrero - marzo 1951

reproducido en pp. 18 y 63

21.	Intérieur au nu
Óleo sobre lienzo 
Firmado y fechado “51” 
35 x 24 cm
Realizado en 1951

Procedencia
Colección Enrico Magaglio de Micheli, París 
Colección Sabine Magaglio, París

reproducido en p. 64

22.	Interior con piano
Óleo sobre lienzo 
Firmado y fechado “49” 
33 x 19 cm
Realizado en 1949

Procedencia
Colección Enrico Magaglio de Micheli, París 
Colección Sabine Magaglio, París

reproducido en p. 65

23.	Interior con bodegón y pájaro  
(Nature morte)
Óleo sobre lienzo 
Firmado y fechado “1950” 
46 x 55 cm
Realizado en 1950

Procedencia
Colección del artista, París 
Hôtel Drouot, París, “Atelier et Collection Oscar 
Dominguez”, 14 noviembre 1960
Galleria Milano, Milán
Colección Alessandro Somaré, Milán 
Galería Guillermo de Osma, Madrid 
Colección particular, Madrid 

Exposiciones
Leverkussen, Städtisches Museum Schloss 
Morsbroich, “Óscar Domínguez”, diciembre 1967 
- enero 1968, cat. no. 48
Milán, Galleria Milano, “Domínguez”, enero - 
febrero 1969, cat. no. 22
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Turín, Galleria Narciso, “Óscar Domínguez”, 
mayo - junio 1969, cat. no. 28 
Las Palmas de Gran Canaria, Centro Atlántico 
de Arte Contemporáneo; Santa Cruz de Tenerife, 
Centro de Arte La Granja; Madrid, Museo 
Nacional Centro de Arte Reina Sofía, “Óscar 
Domínguez. Antológica. 1926-1957”, 23 enero - 
16 septiembre 1996, cat. no. 134, p. 218, rep.
Málaga, Museo Picasso Málaga, “Óscar Domínguez”, 
19 junio - 13 octubre 2025, cat. no. 116, p. 192, rep.

reproducido en p. 66

24.	Intérieur au vase et oiseau
Óleo sobre lienzo
Firmado y fechado “1950”
50 x 65 cm
Realizado en 1950

Procedencia
Colección Enrico Magaglio de Micheli, París 
Colección Sabine Magaglio, París

reproducido en p. 67

25.	Intérieur au phonographe et oiseaux
Óleo sobre lienzo 
Firmado y fechado “1951” 
55 x 65 cm
Realizado en 1951

Procedencia
Colección particular, Reino Unido

reproducido en p. 69 

26.	Bodegón con peces y cangrejo
Óleo sobre lienzo 
Firmado y fechado “53” 
38 x 46 cm
Realizado en 1953

Procedencia
Colección Jeanne Paoli, París (adquirido 
directamente al artista) 
Olivier Houg, París

reproducido en p. 70

27.	Paisaje con jarras
Óleo y decalcomanía sobre cartón adherido 
al lienzo
Firmado y fechado “21-2-54” 
50 x 65 cm
Realizado en 1954

Procedencia
Colección particular, Francia

Exposiciones
Barcelona, Oriol Galería d’Art; Madrid, 
Guillermo de Osma Galería, “Óscar Domínguez”, 
10 noviembre 2000 - 9 marzo 2001, cat. no. 25, 
p. 30, rep.
Pamplona, Fundación Caja Navarra, “Óscar 
Domínguez”, 18 septiembre - 26 octubre 2003, p. 
53, rep.
Granada, Sala de Exposiciones Ruiz Linares, 
“Manuel Ángeles Ortiz y sus amigos”, junio - julio 
2005, cat. no. 26, rep.
Madrid, Galería Guillermo de Osma, “Óscar 
Domínguez. Decalcomanías”, 14 septiembre - 27 
octubre 2006, cat. no. 15, p. 22, rep.
Madrid, Galería Guillermo de Osma, “Óscar 
Domínguez. La última década, 1947-1957”, 
17 septiembre - 6 noviembre 2009, cat. no. 20,  
p. 22, rep. 
Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina 
Sofía, “Óscar Domínguez: Decalcomanías y 
objetos”, 20 noviembre 2012 - 2 septiembre 2013, 
cat. p. 11, rep.

reproducido en p. 71

28.	L’air peuplé
Óleo sobre lienzo 
Firmado y fechado “55” 
30 x 40 cm
Realizado en 1955

Procedencia
Colección particular, Francia (adquirido  
en 1961)
Christie’s, Impressionist and Modern Art, Nueva 
York, 9 mar 2011, lote no. 88
Colección particular, Nueva York

Bibliografía
J.C. Guerra Cabrera, “Óscar Domínguez. Obra, 
contexto y tragedia”, Santa Cruz de Tenerife, 
Asociación en Defensa de la Obra de Óscar 
Domínguez, 2020, p. 297, rep.
J.C. Guerra Cabrera, “Óscar Domínguez. Obra, 
contexto y tragedia” (edición corregida y 
aumentada), Santa Cruz de Tenerife, Asociación 
en Defensa de la Obra de Óscar Domínguez, 
2025, p. 343, rep.

reproducido en p. 72
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29.	La machine
Óleo y decalcomanía sobre masonita 
Firmado y fechado “57” 
45.5 x 65 cm
Realizado en 1957

Procedencia
Colección del artista, París
Hôtel Drouot, París, “Atelier et Collection Oscar 
Dominguez”, 14 noviembre 1960, lote no. 68
Colección Alessandro Somaré, Milán
Colección particular, Milán

Exposiciones
París, Galerie Creuzavault, “Oscar Dominguez. 
1906-1957”, 17 abril -2 mayo 1959, cat. no. 65
Málaga, Museo Picasso, “Óscar Domínguez”, 19 
junio - 13 octubre 2025, cat. no. 123, p. 199, rep.

Bibliografía
F. Castro, “Oscar Domínguez y el Surrealismo”, 
Madrid, Cátedra, 1978, cat no. 378, pp. 177-178, 
rep.

reproducido en p. 73

30.	Le Clown
Óleo sobre lienzo
Firmado al dorso
81 x 60 cm
Realizado en 1957

Procedencia
Colección del artista
Hôtel Drouot, París, “Atelier et Collection Oscar 
Dominguez”, 14 noviembre 1960, lote no. 91
Galerie Rive Gauche, París (R. A. Augustinci)
Christie’s, Impressionist & Modern Paintings, 
Watercolours & Sculpture II, Londres, 22 junio 
1993, lote no. 222
Colección Art Hispania, Barcelona
Colección particular, Barcelona

Exposiciones
París, Galerie Rive Gauche, “Oscar Dominguez”, 
noviembre - diciembre 1957, rep.
Rimini; Florencia; Ferrara; Reggio Emilia y 
Venecia, “España libre: esposizione d’arte 
spagnola contemporanea”, 1 agosto 1964 - 15 
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Le clown, Oscar Dominguez 
Isidro Hernández Gutiérrez
Critique d’art et conservateur de la collection Óscar Domínguez
TEA Tenerife Espacio de las Artes

DANS L’UNE DES PAGES des cahiers personnels de Marie-Laure de Noailles, parmi des 
dessins, coupures de presse et divers documents, se trouve adhéré le catalogue de l’exposition OSCAR 
DOMINGUEZ organisée à la Galerie Rive Gauche de Paris: une exposition de vingt et une œuvres 
récentes du peintre —ses dernières peintures— exposées au public du 12 novembre au 2 décembre 
1957. Il s’agit d’huiles inspirées de l’architecture néoplasticiste de la résidence de la Vicomtesse à Saint-
Bernard, dans la région d’Hyères1. La presse locale du sud de la France célébra le succès de l’exposition 
de son «concitoyen d’adoption» —Oscar Dominguez séjournait alors de longues périodes auprès de son 
amie, mécène et amante, Marie-Laure de Noailles— et la décrit comme une « triomphale exposition»2. 
En effet, contrairement à ce qui a été affirmé à propos de la dernière période de la peinture d’Óscar 
Domínguez, cette exposition ne présenta pas seulement des toiles d’une qualité exceptionnelle, elle 
réunit également un public select, comme en témoigne le complet livre d’or, où figurent les signatures 
de nombreuses personnalités de la vie sociale et culturelle parisienne du moment3.

Le catalogue publié par Rive Gauche comprend un texte de Patrick Waldberg, la liste des titres 
des œuvres ainsi que la reproduction d’un seul tableau: Le clown (1957), une composition qui renoue 
avec l’élan automatiste de la peinture gestuelle et de la décalcomanie des années trente. Réapparaissent 
les textures aqueuses, les coraux volcaniques ou les étranges constructions spiralées, comme si le 
mécanisme d’un essuie-glace —pour reprendre un célèbre texte d’André Breton— les avait imprégnés 
sur la toile. Nous sommes en présence d’une peinture foisonnante de motifs géologiques dans laquelle 
le peintre retrouve les expérimentations à l’encre et les silhouettes en laiton des années trente, enrichies 
par le libre jeu de l’imagination et par le laisser aller de la main.

Avec tout ceci, que voyons-nous réellement dans cette peinture ? S’agit-il, en réalité, d’un visage ?  
Peut-on l’interpréter comme l’autoportrait déconstruit du propre Óscar Domínguez? Une note éditoriale 
non-signée du 21 novembre 1957, publiée par le journal L’Express, décrit Óscar Dominguez comme «un 
personnage grandiosement monstrueux», sans doute à cause des déformations de son physique, à cause de 
sa réputation d’excès et de son tempérament extroverti jusqu’à l’extrême4. On dirait que le peintre cherche 
ici à se représenter lui-même sous une forme tout aussi excessive et étrange. Et donc, quelques mois avant 
de mettre fin à ses jours, il se peint à la manière d’une figure tragicomique déguisée sous le maquillage 
d’un clown —peut-être le bouffon du cercle d’amitiés de Marie-Laure—, déguisé à la manière d’un Marcel 
Marceau, digne représentation mélancolique et vulnérable de la fragilité humaine et du silence.

Le clown marque le point final d’une trajectoire. On y assiste au drame de la disparition du visage 
du peintre: l’obscurité de la scène est troublée par les couleurs intenses suggérées par les costumes d’un 
arlequin, les jeux d’ombre et de lumière d’un personnage privé de traits, dissimulé derrière le masque 
de l’artifice pictural.

Ce furent ses amis Marcel Jean et Patrick Waldberg, brillants historiens du Surréalisme, qui 
osèrent souligner la personnalité tragicomique du peintre. Marcel Jean le qualifia de «surréaliste avant 



87

1.	 Construite en 1923 par l’architecte Robert Mallet-Stevens. Voir la monographie 
Charles et Marie-Laure de Noailles. Mécènes du XXe siècle. Alexandre Mare  
/ Stéphane Boudin-Lestienne (eds), Ville Noailles, Hyères, 2018.

2.	 Voir l’article de Paul Roghi paru dans le journal La République du Var, le 12 décembre 1957.

3.	 La Bibliothèque Kandinsky conserve le livre d’or de cette exposition, décrit par José 
Carlos Guerra Cabrera dans sa monumentale monographie Óscar Domínguez : obra, 
contexto y tragedia, édition de l’Association pour la Défense d’Óscar Domínguez, Îles 
Canaries, 2026.

4.	 La description ne saurait être plus grotesque : « sa silhouette d’homme de Cro-
Magnon fait, depuis qu’il a quitté ses Canaries natales, partie intégrante du paysage 
de Montparnasse et de Saint-Germain-des-Prés ».

5.	 Voir le catalogue de l’exposition La conquista del mundo por la imagen, Isidro 
Hernández Gutiérrez et de Georges Sebbag (eds.), TEA Tenerife Espacio de las Artes, 
Cabildo Insulaire de Tenerife, Santa Cruz de Tenerife, Îles Canaries, 2024.

même d’adhérer au Mouvement Surréaliste». Nommé Enfant «féroce et mélancolique» et «prince de 
la démesure» par le deuxième, «par la volonté de soumettre le monde à son caprice, par le passage 
incessant de l’émerveillement à la colère». En effet, dans cette ultime peinture d’Óscar Domínguez 
—que Fernando Castro considère comme son «testament vital»—, nous percevons une atmosphère 
crépusculaire et un éloge vitaliste de la couleur, un regard fixe et profond associé à des mouvements 
centrifuges: deux pôles opposés qui traduisent le labyrinthe de contradictions qui enveloppent l’artiste 
durant ses dernières heures, entre le succès et l’échec, entre la santé et la maladie. Faisant usage de son 
humour noir et de son sarcasme, le peintre cherche à se moquer de lui-même et signe ainsi son dernier 
autoportrait. Le clown est la tragicomédie d’un visage qui approche sa fin, se dénature et s’efface, à demi 
englouti par des formations radiales repliées sur elles-mêmes, des matières ovulaires énigmatiques et 
de tonalités funestes qui évoquent les œuvres de la période cosmique —un visage «semé ou tatoué de 
nombreuses soucoupes»—, souligne Georges Sebbag5, même si dépourvues du dynamisme antérieur, 
presque figées ou solidifiées. S’y réconcilient la couleur et l’apocalypse, la lumière et l’obscurité, le 
regard mélancolique et la tournure comique, la démesure vitale du protagoniste et sa fin tragique.

Depuis cette année 1957, l’œuvre Le clown est demeurée introuvable. Aujourd’hui, la Galerie 
Guillermo de Osma de Madrid la récupère et l’intègre à cette remarquable exposition de chefs-d’œuvre 
de ses dernières années. Les visiteurs d’aujourd’hui, comme ceux d’hier, y reconnaîtront l’empreinte 
d’un véritable maître de cérémonie.

Dans le catalogue de 1957, Patrick Waldberg concluait sa présentation de l’artiste et ami par un 
adieu singulier : «Caïman sentimental, archéologue de l’inconscient, grand officiant du taurobole, Óscar, 
homme, mon ami, bonne chance !» Une prophétie que nous évoquons aujourd’hui.
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Óscar Domínguez Fablier
Isidro Hernández Gutiérrez 

LE CRITIQUE EDUARDO WESTERDAHL, dans une monographie de 1973 dédiée à 
Óscar Domínguez, soutient que l’œuvre de ce peintre surréaliste devait être interprétée sous un angle 
ludique, puisqu’on devait la regarder « avec les yeux avec lesquels il la regardait». Son œuvre constitue « 
le patient témoignage —affirme-t-il— d’un poète qui jour après jour découvre les choses de ce monde 
dans sa double dimension de la réalité et du désir. Chaque objet apparaît toujours avec une autre 
possibilité, et ses expériences sont souvent empreintes d’humour et toujours d’un haut niveau poétique :  
un crabe démesuré, un oiseau de fer, une machine qui n’est destinée à aucune fonction, des cornes 
servant d’écouteur de téléphone, un taureau debout avec une longue-vue, un taureau à moustache, un 
taureau aux cornes en guidon de bicyclette et une roue, un minotaure, un cheval-femme, un chat vase, 
compotier qui mange des fruits, etc. »1.

Cette affirmation, formulée par l’un des meilleurs amis du peintre, qui put mesurer de près 
le succès de son entreprise picturale, ne fait en réalité que souligner l’importance de la dimension 
ludique en permanente métamorphose de sa peinture. Dans l’imaginaire d’Óscar Domínguez, les 
personnages et les objets convoqués sur la toile sont arrachés à leur réalité univoque; ils demeurent 
exposés aux transformations, ouverts à d’autres chemins où tout se révèle magique, étrange, 
changeant et imprévisible, comme en témoigne sa célèbre série des lions-bicyclettes, aujourd’hui 
représentée dans d’importantes collections internationales : le Centre Pompidou à Paris, le Musée 
National Centre d’Art Reina Sofía à Madrid et le MoMA à New York. En effet, il n’est pas surprenant 
que ce dernier musée ait choisi pour sa collection, parmi le vaste répertoire de l’œuvre d’Óscar 
Domínguez, deux de ses réalisations les plus emblématiques : la peinture cosmique avec réseaux, 
Nostalgie de l’espace, (1939) —de la même série que Composition cosmique, (1938), inclue dans 
la présente exposition— ainsi que plusieurs décalcomanies, dont un remarquable Lion-bicyclette 
(1936), puisque tout au long du XXe siècle le musée accorda en effet une attention particulière aux 
différentes manifestations du collage ou de the art of  assemblage, selon les mots de William C. Seitz, 
commissaire de l’exposition homonyme que le MoMA organisa en 1961 en collaboration avec le 
Dallas Museum et le San Francisco Museum of  Art, dans leur diverses réalisations. S’établissait 
ainsi une terminologie valide pour une génération d’artistes du milieu de siècle qui, à partir 
des expérimentations du Mouvement Surréaliste, ont insisté dans l’exploration des possibilités 
du collage en tant que technique de mélange, de convergence et de confrontation des images, 
introduisant même la libération de l’objet de sa fonction première qui fut aussi une investigation 
résolue sur l’imbrication des matériaux au service de la création.

Dans le cas d’Óscar Domínguez, lorsque l’on analyse les œuvres réalisées selon la technique 
aqueuse de la décalcomanie, Lion-bicyclette (1936) ou les célèbres lions apparaissant aux fenêtres 
de la série Grisou, on prend la mesure de la préférence inusuelle de l’artiste pour les objets et leur 
assemblage. Le jeu de la décalcomanie nous propose d’accéder au territoire de ce que l’écrivain et 
théoricien du surréalisme, André Breton, appela « automatisme absolu ». Le Dictionnaire Abrégé du 
Surréalisme —publié à l’occasion de l’Exposition Internationale de 1938 à la Galerie des Beaux-Arts 
de Paris— attribue à Óscar Domínguez l’invention de cette technique surréaliste. Réalisée avec des 
matériaux simples et rudimentaires, elle se décrit comme un jeu accessible à tous. L’intervention 
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de l’auteur se limite à étendre une gouache diluée sur une surface, aussitôt recouverte d’une autre 
feuille ou d’un objet trouvé, exerçant une légère pression sur l’ensemble. Ainsi, comme s’il s’agissait 
d’un véritable tour de magie où le hasard intervient de façon définitive, lorsque l’on soulève cette 
seconde feuille apparaît l’ombre d’un paysage indescriptible, une matière en gestation prête à 
émerger du monde de l’informe vers celui du vraisemblable. Si les premières peintures d’Óscar 
Domínguez se nourrissent de la recréation de l’atmosphère du rêve, la décalcomanie nous plonge 
au cœur même du rêve, dans sa nébuleuse indéfinie, comme le dormeur qui, au réveil, ne peut se 
souvenir de ce qu’il a rêvé. Cette technique automatique représente la manifestation essentielle du 
hasard objectif, en ce qu’elle libère une énergie guidée par une nécessité qui établit des analogies 
inattendues entre les choses —entre un lion et une bicyclette, par exemple— et met au jour la 
vérité cachée derrière l’apparence de la réalité. Le geste du peintre se trouve conduit par cet 
instinct fondamental qui acquiert, en sa main, le sens d’une révélation. À partir de 1936 Óscar 
Domínguez travaille avec son ami Marcel Jean —en fin de compte, historien du Surréalisme— 
dans l’introduction de pochoirs en laiton sous forme d’animaux et objets divers que l’intervention 
capricieuse du hasard mêle à l’intention, comme dans la série Grisou: le lion qui apparaît à la fenêtre 
formule la métaphore du désir insatiable du créateur aux portes du monde illimité de l’imagination. 
La mission de l’artiste consiste, à ce point, à assister à la naissance de la matière à partir du monde 
de l’informe, de sorte que les images surgissent comme le résultat d’un événement imprévu.

De la même manière que 
dans l’œuvre de Picasso —pour 
citer un exemple paradigmatique— 
l’élément prédominant est la figure 
ou le corps humain, l’iconographie 
d’Óscar Domínguez est, par essence, 
fondée sur l’objet. Et souvent ces 
objets se présentent sous la forme 
d’engins hybrides ou de créatures 
métamorphosées, comme s’ils 
avaient été dotés d’une vie organique 
au-delà de l’instrumentalité 
technique et fonctionnelle qui leur 
fut initialement assignée. L’écrivain 
Édouard Jaguer l’affirme de manière 

catégorique et sans équivoque: « le monde des objets surréalistes ne serait pas ce qu’il est sans 
les créations de Domínguez ». Le critique fait ici référence à la « crise fondamentale de l’objet », 
l’un des aspects que le surréalisme a exploré avec le plus d’insistance, par la nécessité d’ouvrir 
les objets à une nouvelle dimension créative et poétique sous l’égide de l’imagination et du désir, 
en leur conférant, finalement, un fonctionnement poétique d’ordre symbolique, car de même que 
l’être humain devait se libérer des préjugés moraux et des normes à caractère castrateur, les objets 
devaient se libérer de tout usage purement instrumental et trouver une nouvelle fonctionnalité au 
service de l’imagination. L’invention d’Óscar Domínguez, en syntonie avec ces ingénieux artefacts 
—auxquels « nous n’approchons qu’en rêve », souligne André Breton— prend, dans son cas, des 
dimensions insoupçonnées ; en effet, non seulement il participe à la création d’objets surréalistes 
à fonctionnement symbolique tels que Pérégrination de Georges Hugnet (1935), L’Arrivée de la Belle 
Époque ou Voyage à l’Infini (1935), Le Tireur (1936) ou Ouverture ou Paris (1936) —peut-être les 
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plus célèbres et cités, présentés dans plusieurs expositions surréalistes organisées en 1936 à Paris, 
Londres et New York—, mais elle s’immisce dans ses peintures, dessins et gravures, qu’elle transite 
du début à la fin. Et ainsi, suivant les règles du jeu, dans ses toiles divers objets et instruments 
prennent vie au service de cette utilité poétique que le Surréalisme entendait insuffler à la vie  ; 
pièces inquiétantes, subversives, inexplicables et absurdes qui, comme dans la série Lion-bicyclette 
(1936) ou dans d’autres plus tardives telles que Compotier mange-fruits (1949), Femmes sur un bateau 
(1950) ou La Machine (1957) -toutes reproduites dans le catalogue de la présente exposition- 
rivalisent en importance avec un prolifique et ingénieux fablier de jeu et d’imagination sans limites, 
et portent jusqu’à leurs ultimes conséquences l’élan créateur de l’artiste ainsi que la destruction 
totale de la fonction utilitaire de la vie.

Dans l’œuvre d’Óscar Domínguez, cette révolution des objets, qui prend souvent la forme 
d’un chaotique et riche bestiaire, se présente à nos yeux dans un état de transformation constante:  
un lion-bicyclette, certes, mais aussi des fleurs qui se transforment en flèches, un compotier qui dévore ses 
propres fruits, un papillon devenu flamme, un oiseau déployé en voile de navire, une guitare pendulaire, 
un peintre déguisé en crabe ou encore une boîte de sardines qui se transforme en embarcation. Rien 
ne demeure dans un état stable ni à la même place. Aucune figure ne reste durablement imprimée sur 
la rétine; tout est en mouvement. Et c’est ainsi comme dans sa peinture, le moindre élément devient 
le symbole de ce que Juan Eduardo Cirlot appelera « une réalité transfigurée et transfigurante ». Le 
peintre renonce souvent à une représentation directe pour lui préférer le déguisement ; il choisit une 
composition plurielle et multiple, ouverte dans ses niveaux de signification.

En tout cas, l’apparition des objets dans sa peinture se matérialise de différentes manières 
selon le moment de la trajectoire de l’artiste. Ainsi, les natures mortes réalisées par Óscar 
Domínguez en 1943, en pleine Occupation de Paris, s’inscrivent dans ce que l’on appelle la  
« période métaphysique » du peintre, et furent pour la plupart exposées dans l’exposition Domínguez 
ouverte au public le 1er décembre 1943 dans la parisienne Galerie Louis Carré2 : « haute peinture 
riche en métamorphoses —écrirait pour l’occasion le poète Paul Éluard—, peintures où les objets 
courants se présentent colorés comme un mirage, où d’immenses figures, du plus léger formalisme 
anatomique, sont libérées, éternisées par l’espace pourtant limité »3. Nous assistons, en effet, à des 
œuvres qui privilégient d’inquiétants espaces clos d’influence dechiriquienne, et dans lesquelles les 
perspectives d’une rigueur géométrique sont soigneusement élaborées, comme c’est le cas dans 
La Camera Obscura (1943), une miniature objectale, rehaussée par le protagonisme de sa boîte 
de petites dimensions. La composition, avec son prisme lumineux au milieu d’une atmosphère 
silencieuse et —pour reprendre les mots d’Ana Vázquez de Parga— « bouleversante » par l’absence 
totale de la figure humaine, adopte l’atmosphère d’une croisée de chemins. Le peintre parvient à 
transférer sur la toile un espace congelé dans le temps d’un autre âge, comme semble l’indiquer 
la pierre fossile dessinée au fond de la scène, où un chemin de lignes parallèles s’élève entre 
d’énormes menhirs et des prismes froids et acérés. Derrière eux, l’habituel enclos de réseaux, la 
limite menaçante qui suggère la menace armée qui, en ces années-là, planait sur le continent. 
Dans Les cocottes en papier (1943) -également présente dans cette exposition- persiste le sens 
architectural de la scène, les ombres projetées par des éléments en forme de prismes géologiques 
qui, de manière obsessive et au milieu d’un décor figé, se transforment sous l’effet d’un coup de 
dés -dirait-on- en monolithes d’origami et en traits de dessins enfantins. Dans les compositions 
de cette série, nous assistons au choix d’un répertoire restreint d’éléments: le fossile, la chambre 
noire, le prisme, les cocottes en papier et les treillis de réseaux de grandes surfaces pierreuses 
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qui contraignent l’espace de la peinture. Et à ces instruments s’ajoutent, dans d’autres toiles de la 
même série, le revolver, la boîte à papillons ou le sablier, figures iconographiques récurrentes de 
l’inconscient matériel d’Óscar Domínguez. Le peintre cherche, peut-être, à revenir sur ses pas et à 
évoquer de mémoire les collections -que l’écrivaine Shaday Larios appellerait « théâtre d’objets »4-,  
les animaux empaillés, les pierres et les fétiches que son père conservait dans la maison familiale 
de Tacoronte, au nord de l’île de Tenerife. Outre ces objets appartenant aux collections de son 
père, d’une grande importance dans son activité picturale, le jeune Óscar Domínguez eut très 
probablement accès à des jouets formatifs aux lignes géométriques et à des objets constructifs 
présents dans l’environnement domestique bourgeois de sa maison, influençant, peut-être de 
manière décisive, son apprentissage du dessin et sa formation de futur peintre5. Dans ces peintures, 
les espaces géologiques évocateurs de son enfance dans le Barranco de Guayonje qui affleuraient 
dans sa peinture des années trente, ainsi que les réseaux et tourbillons magmatiques de ses peintures 
cosmiques se sont transformés en scénarios claustrophobes d’enfermement et de trouble, où ses 
obsessions et ses jeux d’enfance demeurent prisonniers d’un nœud irrésoluble.

Par ailleurs, il existe chez Óscar Domínguez une prédilection pour le bestiaire surréaliste, 
souvent présenté, comme on l’a dit, avec des hybridations mécaniques et objectuelles. Si l’écrivain 
Sarane Alexandrian définit l’œuvre d’Óscar Domínguez comme « un lyrisme sauvage », il est certain 
que cette obsession de représenter le côté moins rationnel de la pulsion créative croît et s’amplifie 
dans les représentations zoologiques qui apparaissent de manière obsessive à chaque pas dans sa 
peinture, particulièrement à la fin des années quarante et début des années cinquante. À travers 
cette exposition, la Galerie Guillermo de Osma présente un Rhinocéros (1947) et un Galletto (1947), 
ce dernier portant une belle dédicace autographe provenant de la collection italienne du peintre 
Renato Birolli. On a souvent dit que ce type de représentations pourrait être considérées, dans le 
cas d’Óscar Domínguez, comme des formes de l’alter ego du peintre; c’est-à-dire des autoportraits 
du « Caïman de Montparnasse », comme le surnommaient ses amis6. Ces personnages -le crabe, 
le papillon qui brûle au contact de la flamme, le rhinocéros enfermé ou le coq en cage- déguisent 
l’artiste et le montrent à mi-chemin entre son humanité et son caractère irrationnel, l’homme 
étant transmué en la bête qui demeure dans le labyrinthe de son enfermement, métaphore des 
contradictions de la personnalité de l’artiste, tendre et féroce à la fois, raisonnable et intuitif, homme 
et enfant. C’est ainsi que son ami Patrick Waldberg le décrivit dans son livre d’essais Les demeures 
d’Hypnos: « macrocéphale féroce et mélancolique », se souvenant de lui lors d’un midi parisien de 
1937, « avec les yeux brillants des reflets d’un alcool dangereux », -écrit-il-, «seigneurial alors et 
toujours, aux moustaches lyriques, au menton impérial, le nez défiant fièrement les normes»7. Et 
ainsi, symbole de l’incohérence innée à la condition humaine -le professeur Eugenio Carmona a 
parlé de dualité en abordant les signes fondamentaux de son iconographie symbolique-, la peinture 
d’Óscar Domínguez se complaît dans la représentation de figures qui cherchent pour elles-mêmes 
des directions opposées: dans la décalcomanie de Lion-bicyclette les directions de l’animal et de la 
machine ne coïncident pas, comme c’est également le cas dans l’une de ses compositions les plus 
célébrées, Le dimanche ou rut marin (1935) -appartenant à la Collection Óscar Domínguez du TEA 
Tenerife Espacio de las Artes- où, au milieu d’un décor illusionniste, deux chevaux sont traversés 
para la moitié par le passage d’une ligne imaginaire d’un miroir.

Le déguisement zoomorphique, dans le cas de la peinture d’Óscar Domínguez, ne cache pas 
seulement une symbolique animale, monstrueuse, en allusion à la part indomptée de l’être humain, 
mais ce bestiaire surréaliste renvoie également à la force instinctive de sa pratique iconographique. 
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De même façon que les cultures ancestrales considéraient les animaux comme des êtres porteurs 
d’un profond savoir inconscient -peut-être des incarnations de leurs ancêtres ou de dieux 
protecteurs-, la transformation du sujet en rhinocéros ou en crustacé décapode confère au peintre 
une qualité instinctive cruciale et adopte pour lui-même une fonction magique et révélatrice. Depuis 
son observatoire d’interprétation et de pensée magique du monde, le Surréalisme a accueilli cette 
ambivalence métamorphique, ce fablier comme un conflit où l’art et la vie se confondent dans une 
dualité irrésoluble, dans un « carnaval permanent » -affirme le critique Antonio Zaya-, car « aucun 
artiste ne correspond autant au profil surréaliste qu’Óscar Domínguez », puisque « le sens général 
de sa rébellion et de sa provocation possède un véritable relief  artistique semblable à celui de sa 
propre oeuvre »8.

Avec l’arrivée des années 1950, Óscar Domínguez aborde ce qu’il appelle lui-même, dans 
une lettre à son ami Eduardo Westerdahl, « une nouvelle manière de peindre »; c’est-à-dire un 
« moment heureux » de sa peinture, appelé du triple trait9, dans lequel la couleur et la ligne 
prennent, à l’unisson, un protagonisme totalement nouveau. Les lignes -jamais auparavant le 
dessin n’avait été aussi présent dans son activité picturale-, dans un acte discipliné d’expression 
minimale, profilent chacun des objets représentés sans pour autant leur donner une apparence 
de réalité. Les objets sont, aussi dans cette période, des protagonistes à part entière, assemblés 
et soutenus par le trait délicat et précis du crayon. L’artiste abandonne la tension asphyxiante de 
ses œuvres antérieures et met en valeur le profil de chacun de ses objets, entourés d’une marge 
schématique et blanche de pureté. Toutes les choses adoptent de multiples formes hybrides et 
transformations, désormais détachées de la tension et de la cruauté, et deviennent de simples 
éléments de jeu. C’est le cas de Femmes sur un bateau (1950)  -peut-être, à nos yeux d’aujourd’hui, 
un emblème sympathique de la libération féminine-, une huile sur toile qui représente comme 
aucune autre peinture l’instinct de jeu d’Óscar Domínguez et sa capacité à inventer des scénarios 
étonnamment ingénieux. Sous son pinceau, tout élément est susceptible de transformation: quatre 
femmes naviguent sur un poisson qui est à la fois une barque et une boîte de sardines, et dont le 
gouvernail est actionné par une clé d’ouvre-boîte. Un artefact mécanique ou un voilier insolite 
qui surgit dans l’imagination et se projette vers l’impossible. Un vent de liberté qui agite les 
cheveux noirs des femmes qui y voyagent. Un exemple extraordinaire de plus de l’esprit ludique 
et poétique pleinement accompli d’Óscar Domínguez.

Dans son recueil d’essais Corriente alterna, le poète et essayiste Octavio Paz affirme qu’«écrire 
sur André Breton dans un langage qui ne soit pas celui de la passion est impossible». Cette phrase 
nous paraît également valable pour un peintre incontrôlable et iconographiquement visionnaire jusqu’à 
l’extrême comme le fut Óscar Domínguez (Tenerife, 1906 – Paris, 1957), dont la vie, en outre, fut régie 
par des règles dictées uniquement par le désir et l’imagination, les passions humaines et l’aspiration 
à atteindre un langage pictural propre, qui l’obligea à une expérimentation continue dans les divers 
chemins de la peinture. Son œuvre, en parfaite consonance avec cette machinerie clandestine et 
irrationnelle du Surréalisme, comme le manifeste ce fablier particulier que nous présente aujourd’hui la 
Galerie Guillermo de Osma, n’a cessé d’éveiller notre admiration et notre enthousiasme à parts égales. 
Et il est vrai que, au cours de ces dernières décennies, peu d’artistes de la génération des avant-gardes 
de la première moitié du XXe siècle ont suscité autant d’attente que la figure du génial artiste canarien, 
Óscar Domínguez, le « dissident perpétuel -comme l’appelait son ami de la génération de la revue 
Gaceta de arte, l’écrivain Domingo Pérez Minik-, de ceux qui, après toute révolution, ne savent pas 
construire un monde nouveau ».
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1.	 Eduardo Westerdahl, Óscar Domínguez. Barcelone, Gustavo Gili, Collection Nueva Órbita, 1968.

2.	 L’influence du peintre italien se produit dans la mesure où Óscar Domínguez, aux côtés des peintres Manuel 
Viola, Remedios Varo et Pedro Flores, ainsi que d’autres artistes exilés à Paris pendant l’Occupation, 
réaliseraient des répliques d’œuvres de De Chirico et de Picasso, beaucoup d’entre elles acquises après par 
des collectionneurs inavertis. Il s’agissait d’une activité destinée à financer les actions clandestines de la 
Résistance, et non d’une activité purement lucrative, comme l’ont signalé plusieurs historiens. Comme le 
souligne José Carlos Guerra Cabrera dans sa monographie consacrée à Óscar Domínguez : «l’œuvre même 
de Domínguez fut perméable à celle des auteurs qu’il copiait ou falsifiait durant ces années de pénurie et de 
privations sous l’Occupation. Il s’agit d’un aspect très intéressant de sa peinture»

3.	 Voir Óscar Domínguez: obra, contexto y tragedia, 2e édition, corrigée et augmentée, Tenerife, Association pour la 
Défense d’Óscar Domínguez, 2026

4.	 Paul Éluard, texte de présentation reproduit dans le catalogue de l’exposition Domínguez, Galerie Louis Carré, 
10 Avenue de Messine, Paris VIIIe, 1-14 décembre 1943

5.	 Les recherches de l’écrivaine Shaday Larios, dramaturge et objetologue, ont ouvert ces dernières années de 
nouvelles interprétations sur la mémoire matérielle des objets et leur charge symbolique. Teatro de objetos 
documentales, Barcelone, Uña Rota, 2023

6.	 L’exposition Las fuentes del Nilo o la infancia de las vanguardias curatée par le sculpteur Juan Bordes 
Caballero et Enrique Bordes Cabrera pour les collections de Lafuente Cultura Material défend la thèse d’un 
lien direct entre l’industrie des jouets éducatifs destinés à l’initiation au dessin et aux formes géométriques, 
et l’émergence des langages artistiques modernes de la génération des premières avant-gardes du XXe siècle. 
Projet d’exposition de Lafuente Cultura Material, Santander, du 29 mai-9 octobre 2026

7.	 Il s’agit de l’une des théories développées par Fernando Castro Borrego dans son ouvrage Óscar Domínguez y 
el Surrealismo, Madrid, Cátedra, 1978

8.	 Patrick Waldberg, Les demeures d’Hypnos, Paris, Éditions de la Différence, 1976

9.	 Antonio Zaya, Óscar Domínguez, Collection La era de Gaceta de arte, Gouvernement des Canaries, 1992

10.	C’est ainsi que le critique Lázaro Santana désigne l’ensemble de peintures regroupées sous le concept de triple 
trait ou de schématisme.

Bonne anné, 1956.  
Litografía, 24 x 33.5 cm
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Óscar Domínguez 
Une biographie
Guillermo de Osma
Biographie publiée dans le Diccionario Biográfico de la Real Academia de la Historia 
(https://historia-hispanica.rah.es/biografias/13733-oscar-dominguez-palazon)

 
ÓSCAR DOMÍNGUEZ PALAZÓN naît le 7 janvier 1906 à La Laguna, sur l’île de Tenerife. Son 
père, propriétaire de plusieurs exploitations bananières, jouit d’une situation économique aisée. Il passe 
son enfance entre La Laguna et Tacoronte, dans le nord de l’île. Personnage curieux et excentrique, 
passionné de photographie et collectionneur d’objets insolites, qu’éveille très tôt la curiosité de son 
fils et lui enseigne les rudiments de la peinture. Les premières œuvres de Domínguez remontent au 
milieu des années 1920 ; en 1926, il se représente lui-même en artiste bohème, couvert d’un chapeau 
et fumant la pipe.

À l’âge de vingt et un ans, il se rend pour la première fois à Paris afin de s’occuper des affaires 
familiales d’exportation de fruits, mais il préfère la vie bohème à l’activité commerciale. 

En février 1928, il retourne à Tenerife et présente, à la fin de cette même année, sa première 
exposition -qui reçoit une critique particulièrement sévère- il y expose plusieurs natures mortes et 
compositions d’inspiration cubiste encore assez naïves.

En 1929, il retourne à Paris. Sa peinture connaît alors un tournant radical et s’oriente vers un 
univers onirique et fantastique, sous l’influence des surréalistes, bien qu’il ne les connaisse pas encore 
personnellement. Sa première œuvre pleinement surréaliste porte le titre révélateur de Rêve, 1929 (coll. 
Caja General de Canarias). Elle semble annoncer l’univers de ses futurs paysages cosmiques. Il manque 
encore deux ans pour son premier chef-d’œuvre, Souvenir de Paris 1932 (coll. Museo Nacional Centro 
de Arte Reina Sofía, Madrid), beaucoup plus subtile et plus accompli, dont la puissance évocatrice tient 
notamment à une meilleure maîtrise et technique de la réalisation.

À la mort de son père, en 1931, il retourne aux Canaries et découvre une amère surprise, 
l’ampleur des dettes laissées par celui-ci. Il retourne à Paris, où les difficultés financières, qui ne cesseront 
désormais de l’accompagner, l’obligent à travailler comme graphiste, sans pour autant détourner 
Domínguez de sa vocation artistique qui est une réalité. Ses premières œuvres surréalistes -parmi 
lesquelles Souvenir-, sont présentées pour la première fois lors de l’exposition annuelle du Círculo de 
Bellas Artes de Tenerife.

C’est sans doute à cette époque que commencent ses premiers contacts avec le groupe 
surréaliste de Tenerife, probablement grâce à Eduardo Westerdahl, qu’il avait rencontré lors de sa 
première exposition en 1928 et avec lequel il entretiendra une profonde amitié tout au long de sa vie. 
Déjà collaborateur de plusieurs revues, Westerdahl devient l’animateur de l’exceptionnelle revue Gaceta 
de Arte (1932-1936), qui défend les avant-gardes les plus novatrices tout en soutenant les courants 
rationaliste, constructiviste et surréaliste. Autour de Gaceta se réunissent des écrivains et des poètes tels 
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qu’Emeterio Gutiérrez Albelo, pour lequel Domínguez réalise la couverture de Romanticismo y cuenta 
nueva, publié par la revue en 1933; Agustín Espinosa, dont il illustre la couverture de Crimen (1934); ainsi 
que Domingo López Torres, Pedro García Cabrera et Domingo Pérez Minik.

En 1933, Domínguez inaugure sa première exposition personnelle, organisée sous les auspices 
de Gaceta de Arte au Círculo de Bellas Artes. Il y présente quinze tableaux pleinement surréalistes, 
d’une inspiration libre et subjective, où la juxtaposition d’images disloquées, arbitraires et inattendues 
exprime une nouvelle manière de concevoir la réalité, en quête de sa dimension la plus secrète et 
la plus onirique. Parmi les œuvres les plus remarquées figurent Souvenir de Paris, Los niveles del deseo 
et l’étude pour Autoportrait, où on y perçoit une certaine proximité avec l’œuvre de Salvador Dalí ; 
cependant, comme l’écrit Eduardo Westerdahl dans sa chronique de l’exposition : «Óscar s’éloigne de 
la construction objective parfaite et des formes réelles de Salvador Dalí. Dalí aime les formes. Óscar 
est davantage à l’intérieur du rêve », annonce déjà la voie plus libre et plus intuitive qui caractérisera 
toute son œuvre ultérieure. L’exposition se révéla un échec commercial, ce que le contexte culturel 
traditionnel des îles laissait présager, par contre elle constitue un véritable révulsif et une mise à jour 
pour le groupe proche à la Gaceta de Arte. Domínguez devient alors le principal lien entre ce groupe et 
le surréalisme parisien. À la fin de l’été, il retourne à Paris.

L’année suivante, en 1934, il fait la connaissance du groupe surréaliste d’André Breton, qui 
se réunissait avec les poètes Paul Éluard, Georges Hugnet et les peintres Max Ernst, Yves Tanguy, 
Salvador Dalí, Victor Brauner, entre autres, au café de la Place Blanche.

L’appartenance au groupe surréaliste avec une idéologie, des règles et une mission 
révolutionnaire à accomplir et, surtout, avec une organisation particulièrement efficace, fut sans doute 
fondamentale pour Domínguez. Elle lui procura une identité et un cadre qui lui permirent de développer 
son imagination exubérante. Ces années, jusqu’au déclenchement de la guerre, furent d’une activité 
extraordinaire. Il participe à toutes les actions et les expositions importantes du groupe surréaliste, 
montrant parfois, avec les décalcomanies ou les paysages cosmiques, l’une des voies que le mouvement 
allait suivre.

Ainsi en 1934 il commence à expérimenter la technique de la décalcomanie, que Breton 
qualifiait de « la plus électrisante, pour ainsi dire, de ses inventions ». Celle-ci consistait à appliquer 
une couche de gouache noire sur une feuille de papier, à la recouvrir d’une autre feuille blanche, puis 
puis la pressioner avant de la soulever délicatement, faisant apparaître, selon les lois du hasard et 
sans intervention de la volonté de l’artiste, des effets surprenants, « afin -selon les mots de Breton- 
d’ouvrir à volonté sa fenêtre sur les plus beaux paysages, de ce monde et d’ailleurs ». Les premières 
décalcomanies, que Breton baptisa « décalcomanies sans objet préconçu » ou « décalcomanies du 
désir », apparaissent sur la couverture de la monographie consacrée à Baumeister que Westerdahl 
publia dans Gaceta de Arte en 1934.

André Breton, Yves Tanguy, Georges Hugnet, Marcel Jean et, plus tard, Max Ernst, qui 
perfectionnera cette technique en l’appliquant à la peinture à l’huile sur toile dans les années quarante, 
expérimentèrent la décalcomanie. Technique qui ouvrait une nouvelle voie vers l’automatisme et vers 
la possibilité d’une peinture surréaliste abstraite, à un moment où Breton remettait en question le 
surréalisme figuratif  et illusionniste d’inspiration dalinienne.
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Domínguez et Marcel Jean vont plus loin que la technique primitive de la décalcomanie en y 
introduisant, au moyen de pochoirs, des formes dans la série des lions-bicyclettes ou des lions et fenêtres. 
Ce sont les « décalcomanies d’interprétation préméditée ».

En 1935, il participe aux deux premières expositions du groupe surréaliste. La première est 
l’Exposition internationale Cubisme-Surréalisme organisée à Copenhague en janvier, aux côtés d’Arp, 
Brauner, Ernst, Giacometti, Klee, Magritte, Miró et Tanguy. La seconde en mai, lors de la célèbre 
exposition surréaliste de l’Ateneo de Santa Cruz de Tenerife, organisée avec son concours par Gaceta 
de Arte, où Domínguez présente pour la première fois un objet surréaliste.

Domínguez ne put assister à cette exposition, à laquelle participèrent Breton, son épouse 
Jacqueline Lamba et le poète Benjamin Péret, tous fascinés par l’île, ses dragonniers et ses paysages 
volcaniques, dont Domínguez s’inspira fréquemment. En juillet de cette année, Óscar se trouve à 
Barcelone, où Marcel Jean le rejoint. Il y fait la connaissance d’Esteban Francés et de Remedios Varo, 
avec lesquels il passe beaucoup de temps à réaliser des « cadavres exquis », mêlant dessin et collage.

Les œuvres de cette période témoignent d’une plus grande maîtrise technique et d’une évolution 
vers une iconographie plus riche, où apparaissent paysages cosmiques, taureaux, objets mécaniques, 
formes animales ou humaines d’aspect monstrueux. À la fin de l’année, il participe à l’Exposition de 
dessins surréalistes à la galerie Aux Quatre Chemins et, l’année suivante, à l’Exposition Surréaliste 
d’objets de la galerie Charles Ratton, où il présente notamment Le Tireur (Collection Instituto de Crédito 
Oficial, Madrid) et Les Pérégrinations de Georges Hugnet (coll. Museo Nacional Centro de Arte Reina 
Sofía, Madrid). Tant Marcel Jean qu’Emmanuel Guigon considèrent Domínguez comme l’un des plus 
brillants créateurs d’objets surréalistes.

En 1936, il expose quatre œuvres à l’Exposition Internationale du Surréalisme de Londres, 
organisée par Roland Penrose. Il voyage pour la dernière fois aux Canaries afin de participer à 
l’Exposition d’Art Contemporain organisée par la section de Tenerife de l’ADLAN, derrière laquelle 
se trouvait le Groupe de Gaceta de Arte. Il y présente des huiles, dont deux d’inspiration canarienne, 
Cueva de guanches et Recuerdo de mi isla, ainsi que des dessins et des objets. La Guerre Civile le surprend 
et l’oblige à se cacher pendant plusieurs mois, jusqu’à son retour à Paris à l’automne, où il accueille 
dans son atelier Esteban Francés, qui a fui Barcelone. À la fin de cette année, il participe à l’exposition 
Fantastic Art, Dada, Surrealism, organisée par le Museum of  Modern Art (MoMA) de New York.

En 1937, il s’installe dans le quartier de Montparnasse, où il résidera jusqu’à la fin de sa vie. 
Il occupe d’abord un atelier sur le boulevard du même nom, et plus tard, en 1942, un autre situé rue 
Campagne-Première. Il fréquente La Coupole et, surtout, Le Select.

L’année 1938, que José Pierre qualifie de « la plus glorieuse de toute l’histoire du surréalisme », 
constitue également une année décisive pour Domínguez.

De janvier à février se tient à Paris l’Exposition Internationale du Surréalisme, organisée par 
Breton et Éluard avec le concours de Duchamp, à la Galerie des Beaux-Arts. Dans cette exposition 
conçue à la façon surréaliste, Domínguez présente un Mannequin et l’objet Jamais. À cette occasion 
s’édite le Dictionnaire abrégé du surréalisme, dans lequel sont reproduits deux de ses objets ; il y figure 
sous le surnom de Dragonnier des Canaries.
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Il commence alors à peindre ses premiers tableaux cosmiques, obtenus, selon Marcel Jean, 
d’une manière fortuite. Alors qu’il se trouvait dans son atelier avec des amis, buvant ou conversant, 
Domínguez laissait son pinceau courir librement sur la toile, parcourant la surface à plusieurs reprises 
sans même prendre conscience de ce qu’il était en train de peindre. Selon Breton, avec ces mouvements 
du bras aussi peu calculés et aussi rapides que ceux d’un essuie-glace; et selon Éluard, il agissait tel un 
esclave du subconscient, s’abandonnant à un processus gestuel.

En tout cas, la plupart des critiques considèrent cette période comme la plus originale de 
l’artiste, celui qui traduit le mieux l’intérêt de Breton pour l’automatisme gestuel ou moteur. Il commence 
alors sa période des réseaux, ou « lithochronique », fondée sur une théorie pseudo-scientifique de la 
solidification du temps qu’il élabore avec le scientifique et écrivain argentin Ernesto Sábato, avec lequel 
il entretient une profonde amitié.

Dans une recherche plus subjective et intuitive, l’un des meilleurs exemples de Dominguez où 
se mêlent ces théories et ces concepts est Nostalgie de l’espace (1939, MoMA), fusion d’un paysage 
cosmique et d’une surface réticulaire lithochronique. Ces structures en réseau demeureront présentes 
jusqu’en 1944, dans des paysages ou enveloppant des figures féminines et des objets.

Le déclenchement de la Seconde Guerre Mondiale provoque la dispersion du groupe surréaliste. 
Une partie importante de ses membres, Jacqueline Lamba, Breton, Max Ernst, André Masson, Wifredo 
Lam, Benjamin Péret, Jacques Hérold, René Char, Domínguez et d’autres se réfugient à Marseille, 
où ils tentent d’échapper vers l’Amérique. À Marseille, le groupe poursuit ses activités en réalisant 
un grand nombre de remarquables dessins collectifs et de cadavres exquis. Ensemble, ils conçoivent 
également un jeu de cartes, pour lequel Óscar Domínguez dessine la carte Freud. Domínguez, comme 
Arp, Bellmer, Brauner, Hérold et d’autres, ne parvient pas à embarquer pour l’Amérique, contrairement 
à Breton, Duchamp, Ernst, Tanguy, Masson ou Matta.

Au printemps 1941, il est de retour à Paris. Il participe activement aux activités du groupe 
surréaliste clandestin, proche de la Résistance, La Main à Plume.

Il revient progressivement à la figuration, renouvelant son intérêt pour le taureau-minotaure ainsi 
que pour la figure féminine avec ses tableaux de femmes déformées et monumentales, les « femmes 
démontables » (1941-1943), selon l’expression de Fernando Castro.

Il resserre son amitié avec Picasso, qu’il visite régulièrement dans son atelier de la rue des 
Grands-Augustins  ; ils se retrouvent également, avec Éluard, Leiris, Hugnet, Fenosa et d’autres, au 
restaurant Le Catalan, situé à proximité de l’atelier.

L’autre grand ami et soutien de ces années est le poète Paul Éluard, qui s’est éloigné de Breton et 
du groupe surréaliste orthodoxe à la suite de son rapprochement du Parti communiste. C’est Éluard qui 
rédige le magnifique texte accompagnant la première exposition individuelle de Domínguez à Paris, à la 
Galerie Louis Carré (du 1er au 14 décembre 1943). Avec ses tableaux de figures féminines et de taureaux, 
il y présente ses œuvres métaphysiques d’inspiration chiricienne, où le revolver occupe une place centrale.

Avec le retour de Breton se produit la rupture définitive de Domínguez avec le groupe surréaliste 
orthodoxe, s’engageant désormais sur une voie plus indépendante.
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En 1945, il a une intense activité. Il expose à Paris, Bruxelles et New York. Il entretient toujours 
d’excellentes relations avec le groupe d’espagnols de Paris et fréquente Clavé, qui réalise plusieurs de 
ses portraits, ainsi que Peinado, Parra, Bores, Luis Fernández, Flores, Viñes et le sculpteur Fenosa. À 
partir de cette date, il expose régulièrement avec eux.

Cette même année, sa vie sentimentale, jusque-là mouvementée, se stabilise lorsqu’il épouse 
Maud Bonneaud, rencontrée pendant l’Occupation. Maud apporte à sa vie privée un équilibre et un 
ordre qui perdureront jusqu’à leur divorce, en 1950.

En 1946, il voyage en Tchécoslovaquie pour participer à une grande exposition organisée à la 
salle Manes de Prague sous le titre Art de l’Espagne républicaine. Artistes espagnols de l’École de Paris. Aux 
côtés de Picasso, Julio González, Bores, Clavé, Condoy, Luis Fernández, Ismael González de la Serna 
et d’autres, il y présente douze œuvres. L’exposition constitue un important événement dans la vie 
culturelle pragoise. Avec l’œuvre de Picasso, déjà pleinement reconnu, c’est Domínguez qui suscite le 
plus vif  intérêt. Cette réussite donne naissance à une collaboration féconde avec la Tchécoslovaquie 
où Dominguez expose en l’espace de deux ans, encore à cinq reprises, deux expositions individuelles 
et trois collectives. Beaucoup de ses œuvres rejoignent alors des collections publiques et privées de 
Prague, Brno, Olomouc et Bratislava.

C’est dans les tableaux de cette période, d’une figuration expressionniste où les contours des 
figures et des objets sont soulignés par d’épais traits noirs, où l’influence de Picasso se manifeste avec une 
évidence directe. « Le peu que je sais, je le dois à quatre-vingts pour cent à Picasso. C’est une personne 
qui vous ouvre constamment les yeux et vous montre de nouveaux horizons », écrit-il à Westerdahl.

En 1947, il se rend à Londres. Il publie son unique livre, Les deux qui se croisent, de ton surréaliste, 
dans lequel il se révèle un écrivain poétique, plein d’humour, d’esprit et de fantaisie.

Il réalise trente-deux eaux-fortes pour illustrer Poésie et Vérité de son ami Paul Éluard, qui publie 
un poème consacré à l’artiste dans les Cahiers du Sud. Il expose, avec Parra, à la Galerie Breteau. Il 
passe l’été à Golfe-Juan, où il voit presque quotidiennement à Picasso, et raconte à Eduardo Westerdahl 
qu’il a peint quatre-vingt-dix toiles pendant l’été.

À partir de 1948, le trait épais qui délimitait jusque-là ses figures se réduit à une ligne fine, souvent 
exécutée à l’encre de Chine, qui cerne les aplats de couleur; introduisant des tons beaucoup plus vifs, rouges, 
jaunes, verts et bleus , ce qui oblige ses compositions à devenir plus synthétiques et plus schématiques.

Commence alors la période du « triple trait » (champ de couleur – marge blanche – ligne noire à 
l’encre – marge blanche – champ de couleur), le lyrisme s’y accentue, tandis que demeure son humour 
caractéristique, désormais plus subtil et moins agressif, ce qui amène Westerdahl à le rapprocher de 
Klee. Cette période, se prolonge jusqu’en 1953, où il réalise d’exquises figures féminines élancées et 
stylisées, des scènes de tauromachie, des compositions d’oiseaux, des natures mortes, compotiers 
mange-fruits ainsi que la série des Ateliers.

En 1950, il participe à deux importantes expositions individuelles : l’une à la prestigieuse Galerie 
de France à Paris (février-mars), et l’autre à la Galerie Apollo de Bruxelles (mars), dont le préface du 
catalogue est rédigé par le poète Christian Dotremont.
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Après son divorce avec Maud, son équilibre déjà fragile s’érode progressivement. Il entre dans 
un cercle vicieux de crises, dépressions, échappatoires par l’alcool et une vie frénétique qui ne lui 
apporte aucune satisfaction, situation dont il est pleinement conscient.

Il commence une relation avec Marie-Laure Bischoffsheim, vicomtesse de Noailles par son 
mariage. Femme d’une immense fortune, elle avait été muse et mécène du surréalisme. Avec son 
mari, elle avait financé La Edad de Oro de Luis Buñuel, ainsi que diverses activités et publications du 
groupe surréaliste.

En 1954, il présente une exposition individuelle à la Galerie Drouant-David à Paris. Il y montre, 
entre autres, une série de tableaux dans lesquels il reprend la technique de la décalcomanie, ou il 
mélange gouache et huile directement sur la toile afin de créer des paysages lunaires, volcaniques, 
fantasmagoriques et inquiétants, témoignant une fois de plus sa liberté créatrice et de sa remarquable 
capacité de renouvellement.

L’exposition, selon les propres mots de Domínguez, fut un grand succès de public, de critique et 
de ventes; l’État français acquiert à cette occasion une toile intitulée Tenerife.

L’année suivante, une exposition rétrospective lui est consacrée au Palais des Beaux-Arts 
de Bruxelles, et en 1956 il expose de nouveau à Paris (Galerie Diderot). Malgré ces succès relatifs, 
Domínguez est sans doute conscient que sa réputation internationale ne s’est pas imposée avec la 
même force que celle de plusieurs de ses compagnons de la première génération surréaliste, tels que 
Miró, Ernst, Magritte, Tanguy ou Arp.

Ses crises s’aggravent et 
nécessitent plusieurs hospitalisations 
dues à une mélancolie grandissante 
qui s’empare de lui, que les excès et 
l’insatisfaction ne font qu’accentuer. 

Il expose pour la dernière 
fois à la fin de l’année 1957 à la 
Galerie Rive Gauche. Quelques 
semaines plus tard, le 31 décembre 
1957, il met fin à ses jours en se 
taillant les veines.

À ses funérailles assistent, 
entre autres, Man Ray, Dora Maar, 
Patrick Waldberg, Max Ernst, et 
de nombreux peintres espagnols 
de l’École de Paris, ainsi que des 
personnalités de la haute société et 
une foule hétéroclite d’habitants de 
son quartier qui lui témoignaient 
une profonde admiration.
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