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Maruja Mallo: Notas inéditas sobre su obra. 1928*

Estas notas inéditas, conservadas en la Real Academia
Espafola, las envia Maruja Mallo a su amigo Melchor Fernandez
Almagro (Granada, 1893 - Madrid, 1966), historiador, critico,
periodista y académico. Fue intimo amigo de Federico Garcia
Lorca; miembro muy activo de la tertulia del Rinconcillo,
que reunia a escritores, artistas e intelectuales en Granada, y
colaborador de la revista Gallo.

Responsable en parte
de la exposicion de Maruja
Mallo en la Revista de Occidente
en mayo - julio de 1928, al
presentar a la artista a José
Ortega y Gasset. F'ue un buen
amigo de Maruja y la RAE
conserva varias cartas que
seran publicadas, en breve, por
la editorial Renacimiento, con
la correspondencia de la artista.

Este texto es de gran
interés porque da muchas claves

para entender cémo Maruja
concebia, veia vy entendia su  M.E Almagro, Gallego Burin y
obra. No sabemos si Melchor le ~ M.Mallo en el Parque del Retiro.
. . Madrid, 1928

pide a Maruja estas notas o ella
se las envia para el articulo que él va a publicar en la revista Verso
y Prosa (Murcia, junio de 1928) sobre la exposicion de Maruja
Mallo en Revista de Occidente. En el articulo maneja muchas
ideas y conceptos que encontramos en estas notas: la ausencia
de costumbrismo anecdético, lo arquitectonico, el maquinismo,
lo plastico («*“Teorema plastico” es la expresion que gusta usar
a Maruja Mallo con referencia a sus composiciones»)

* Archivo de la Real Academia Espaiiola,
Fondo Melchor Fernandez Almagro.



Maruja Mallo
Estampa, 1927 (Cat. no. 17)

1 Asien el original.

2 Se refiere a la serie de Estampas que
Maruja realiza entre 1927 y 1928. Casi
todas son obras sobre papel coloreadas
de un cierto tamafio menos el 6leo E/
escaparate (Maruja Mallo. Catalogo
Razonado de 6leos, Madrid, Fundacion
Azcona, 2021, cat. no. 47, pp. 76-77, rep.)

<<Enlazan con los cuadros [de] verbenas,
con la serie de estampas. En ellas M.__M
manipula temas de toros, naipes, balcones,
colmados, esta eleccion de objetos pudiera
acaso inducir a sospechar de una proclividad
hacia lo pintoresco; seria inocente creer esto. La
naturaleza exterior hace un papel infimo, pues
aqui llega a una calificacién nueva, partiendo
de lo objetivo recredndolo para hacer lirismo
plastico; porque lo pintoresco cuenta las cosas
que suceden (lo exterior) por esto es particular
y relativo. Y estos cuadros y estampas imitan,
recrean o inventan, plasticos y formales y son
universales. Lo plastico, como la arquitectura y
poesia y todo lo abstracto es mas real que lo
verdadero. Y aqui la naturaleza es un pretexto
para hacer construcciones espirituales.

Las verbenas son composiciones de masas
y colores Henas—de—complicaciones' donde el
desorden se convierte en orden.

Las composiciones de maquinas, maniquis,
buzos, arquitectonizadas naturalezas muertas o
maquinismo vivo,? en estas todo existe por razén
plastica, todo estd puesto en su lugar exacto,
ninguna excusa de forma que no sea fijada de
antemano en su punto. Y la ausencia de cualquier
plano o linea destruiria su arquitectura, llegando
los cuadros de esta seccidon a una precision
matematica al teorema plastico; sin perder por
esto intensidad poética sino que se entretejen.

11



Maruja Mallo
Baitista con raqueta, h. 1928

3 Tachado en el original pero
conservado por el interés del texto.

4 idem.

5 Conocemos pocos cuadros de playa,
el bastante reproducido Bafiista con
raqueta, la Ciclista de 1927 en paradero
desconocido (Cat. Raz. 45) y Dos mujeres
en la playa (Cat. Raz. 46), que describe
Fernandez Almagro en su articulo.

6 Se refiere a las Verbenas: EI Pim Pam
Pum, 1926 (Cat. Raz. 36); Verbena, 1927
(Cat. Raz. 42); La Verbena, 1927 (Cat.
Raz. 43); Pascua, 1927 (Cat. Raz. 44) y
Kermesse, 1928 (Cat. Raz. 48)

111

azary-mateméatica.® Conciliacién de la serenidad

arquitectdnicaconstructivaconlatransformacién
natural. Hacer coincidir estos valores plasticos
con la naturaleza espiritualizada Nada—méas

coherentegue-estosmanicuis mutitadosynada

Jd 7 4

Pertenece a este mismo grupo otros cuadros
que son composiciones echas con alusiones
geométricas por medio de objetos. pero
partiendo de la abstraccién hacia el objeto real
o posible, es decir componer con abstracciones
relacionédndolas, hacer metéforas plasticas.

Los cuadros de playa® estédn expresados por
desnudos de deportistas. Aqui es la sintesisde lo
concreto con lo abstracto. Estas composiciones
estdn llevadas al mayor limite de sencillez y
sobriedad, en elementos composicién y color.
La composicién estd formada por un desnudo
y el espacio del fondo, y la simplificaciéon del
color se compone de blancos y grises.

La serenidad y simplificacién de estas
contrasta con las ya citadas Populares® donde
donde [sic] la esplendidez exuberante de color
no destruye la forma; o con las composiciones
de maniquis de tonalidades metalicas y severas.

. ol . .




Marta Mallo

£y golpredo wstos dias In setsalided |
nl!imu Maria Mallo con e mamilo:
: e uludv s w:’m:x‘;n:. u._
i i

‘ ntes, tbor de novedades. Tow

‘uuhw ¥ dibujos qn-hm- shora s
Lo etan canockdos 3 tluloonnidcnml.
atin ¥ yocgados. Cu.ul ros e werbean
v de mar, dingion del teerinle baratilia.
que o3 €l mun Mrl.m ¥ fijan las ca-
m:mum de un mite sextraording:

palabea como 0l
r.-uurhra recien hecha). L strema ju-
ventud de la pintora, no o Ia medn

guer porvenis. By el estimalo - perfec.

tamente afanzado por ke cumstioson

valores ya presentes - paryorced en ba
a fukisr

La enumeracin de low temay Bevis
dos a loa cusdios de verbenn

tambrismo pintoresso. (alunrpuu -
Nliﬂw de n:nﬂ. niifleran

codor ¥ v las nlmu 1,. rch-

i fyicyisty

mil. Blen se vumlr In \’c&ma de

:‘Illl ?'llm L ui arte tiene mucho
e presfidigitacion. Aiuella

dicional, gue suele Jur m'.’f?f."-' .5

iﬁ

wro.

Q-nh. ol fermsenta de 1 pintu-

ra Museal, rirn ver - dein de operar =0

B "'mmdmndv Maria Mallo. Mis
iné: tenga e

arte ek duibo com el enchule de

bo lustdrica ¥ o nte Sanfa [nte-

bo bedigal. ¥ sk Tega ¢l mar

it b ya emida

Conddrcasion sla ‘hr.l de la hl:l(l.:
tar al Paraiso de las mdquinas, Ly bi-|
xicleta e comn £ anticipa drl Boty

MARIA MATCD: Eataman

MARIA MALLD: Componicsan

>
de |n chistera del prest mecindco - reciente o hnllo de fiheics ua mmn dr la Verd cond,
ae nadda menms qur :I mnnum“:l - que M-rh Malbo Mn dm ubb.-r rmll- aiiversal, mediante ﬂ' llﬁlz!lu e ’

hnlnh 3 ¢l humor, Loy Hmlonlm d

de
coumo ol sal de la sombra. |V 4 1 mndo trasegadn de a Fama.. buku P
SN R S el Bn b o
¥ i mily un nur-wml T conce !
versiia, s m n con chis baz; wlecuciin. El tercern. .. [ m-l:-?lgm'

necesariamen
t€. col n.m.u.‘ estricia de flar o sor dr lu Tactura mis diversa; ti.mlu- d¢ rd ereer gre e tercero s tan Importan-

exaitamente, y 0o de otr 1

muenl-tﬁdd.-lm munmhwu

st cronsos papalares
atmrabezs qoe mra €on la IJ era: laghhm hipotecarsal, Fl

LI Yatcwro i
En las Verbenas de Maria = lunshﬁn:mmﬂ- dnstandn mal. m-raln m-lm Espllmﬂin mul
Ls Fisica n Quimica

ria Mablo,
‘I’n‘ ;‘nlﬂl«‘ mwlqn Lellhu de tiples
Eaiclak s et y ulur do lo: 94, balcs

1a rosa, &1. o di Rehes G4 trafina, [recreativas de Maria & ma Secia clica
til v compen

Tesurito,

la toda, e
trivial,. Lk ansiiota & b ol i S R..Z..n:[ g .-hu-.ph,mce:.':onqu.m

adentro, sin tozar :::Iﬂnu Queda 78 mis |$

" co, par s matemitico, n--ﬂ-ln ¥ o

m peyolefum.
uﬂhhuu £ llm&l‘ﬂu b plitocs
e en 80 m; el el

il :tlm qur di entre mcﬂnnu --1 LIPS :m umnm quu
wr&?nel:tﬂ; dt:’uwwh .:H:lawm k'.'d'"""l virmn
Y o haya micdo de A, o L,
o i o g ei i e i Melchor Ferndndez Almagro,

¥ atribuye Eadi Steraolo: s £0m eherencis &

sus componliionea. P 3 0 .
AR ac ateuty foad sk eleclor Views s i) | HcHon FlmcALEIAGRO “Maria Mallo” en Verso y Prosa, Murcia, junio 1928.

Maruja Mallo

Estampa cinemdtica, 1927

7 Tachado en el original pero
conservado por el interés del texto

s . 7

Ciudades  urbanas de  elementos
superpuestos sin perder por esto, su parte
concreta, metamorfoseando de una manera
aparenteyviéndoseconclarividencialatransicion
de un objeto a otro, y donde los términos estan
logrados por orden de sus densidades. A pesar
de esta simultaneidad de elementos todo tiene
una estructura arquitecténica, y puede razonarse
la yuxtaposicién de un plano con otro.

En toda la obra de Maruja M. lo que mas
sorprende es su consistencia personal, no
se podia esta encasillar en ninguna escuela
moderna, por esta es nueva >>
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Arte Nuevo
1914-1936

Miriam Sainz de la Maza
Javier Pérez Segura
Guillermo de Osma



Ramén Gémez de la Serna
Ismos, 1931.

“Lo nuevo, en su pureza inicial, en su sorpresa de rasgadura del
cielo y del tiempo, es para mi esencia de la vida [...] Lo nuevo
nace mas veloz. Hay que emplear hoy dos imdgenes cada cinco
segundos de escritura para emplear mafiana tres en los mismos
cinco segundos [...] Si el nuevo dia dijese en qué consiste su nove-
dad, nadie lo comprenderia. Lo mejor que tiene es que es nuevo.
Esto es lo que revelan las nuevas imagenes”.

UIEN SEPA MANEJAR esa brujula que evita perderse en los laberintos
de la literatura y el arte espafioles de comienzos del siglo XX, habra
reconocido de inmediato, en su desbocada y por ello fascinante prosa,
a Ramén Gémez de la Serna. El, que habia sido indiscutible anticipador
del Arte Nuevo, escribe estas y otras miles de impresiones sobre lo
nuevo al comienzo de su libro Ismos, que fue publicado en 1931 por la
editorial Biblioteca Nueva.

Sin duda porque ya para entonces llevaba mas de veinte afos a vueltas
con “lo nuevo”, desde que publicara en 1909 el primer manifiesto
futurista de su amigo Marinetti, sabia que “lo nuevo” era por definicién
imposible de definir. De hecho, el indice de ese mismo libro no es
sino un ruidoso amontonamiento de propuestas plasticas, literarias
y conceptuales donde cabe casi todo lo que se habia hecho desde
los ya lejanos tiempos cubistas. Si su intencién habia sido claramente
enciclopédica, o sea iluminadora, el resultado parece haber acabado
en el extremo opuesto: nunca vemos nada con claridad. Por eso, en su
dibujo que aparece en las primeras paginas, las palabras “lo nuevo”
forman una marafia que lo cubre todo. Como en sus queridos puestos
viejos del Rastro, sélo que Ramén ha sustituido los objetos por las
ideas, las frases, las imagenes literarias y las reproducciones de obras.

Como el lector habrd comprobado, ahora se entiende mucho mejor
la cita del comienzo, puesto que va en ese mismo sentido de asumir
la imposibilidad de entender qué demonios era eso de lo nuevo si ni
siquiera lo sabia uno de sus inventores...

Claro, por aqui y por alléd nos vamos tropezando con lejanos ecos de su
afiorado futurismo, también con la simbiosis entre palabra e imagen que
tanto le gustaba lucir en sus greguerias, e incluso con una descarada
apropiacion del célebre verso en bucle de Gertrude Stein sobre una
rosa: “lo nuevo no es mas que lo nuevo”. Pero Ramoén, pese a asumir su
derrota en intentar decirnos qué era lo nuevo, al menos si que tuvo la
intuicién y el arrojo suficientes para extender sobre la mesa un minimo
mapa de ese panorama y, sobre todo, para decirnos que “lo nuevo son
distancias que se recorren”.
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Win. =
Dali y Lorca. Barcelona, 1925.

1 Antonio Espina le dio mucho impulso,
en relacién con el arte que se vioen la
primera exposicion de la Sociedad de
Artistas Ibéricos en 1925 (aunque afios
antes, en la revista Esparia, ya daba por
concluidas las primeras vanguardias),
pero también comparten esa idea José
Bergamin en diciembre de 1922 en un
texto que se titula “Clasicismo” (en la
revista Horizonte) o Guillermo de Torre en
1921 en Reflector.

En esta exposicion, que se titula Arte
Nuevo, no todo lo es en un sentido
estricto, como bien sabemos. Las

obras de mediados de los afios 10
(Barradas, por ejemplo) son previas, y
los surrealismos son posteriores, siempre
-insistimos- segun se habia entendido en
esos afios 20. Arte Nuevo seria lo que
sucedio, o empezé su andadura, entre

la primera oleada vanguardista (cubismo
inicial, futurismo inicial, expresionismo,
suprematismo, constructivismo y dada)

y la segunda (surrealismo, abstraccion
geométrica, De Stijl, Bauhaus, etc.).

12

En las primeras décadas del siglo XX donde se iban sucediendo los
ismos, se revel6 en Espafia la necesidad de un nuevo arte que ensefiara
al espectador a mirar con otra dptica lo que le rodeaba o lo que
pudiera imaginar. Esta exposicién presenta un ambicioso recorrido a
través de mas de ochenta obras -muchas inéditas- de mas de sesenta
artistas por las corrientes que van a renovar el panorama artistico
espafiol entre 1914 y 1936 y que sus protagonistas denominaron Arte
Nuevo, término que se empezd a usar a mediados de los afios 20 para
definir ese momento de conclusién de las primeras vanguardias que
habia dado paso entre otras férmulas, a los retornos al orden, la nueva
figuracién, postcubismos como el purismo y ponen en circulacién
practicas como el surrealismo.’

El Arte Nuevo rompia con la tradicién académica proponiendo un
arte figurativo de tono poético al mismo tiempo que reinterpretaba
con una fuerte personalidad propia aquellos ismos que discurrian
simultdneamente fuera de nuestras fronteras. Esta figuracién lirica
y surrealizante tuvo mucho que ver con el ya citado Gémez de
la Serna pero sobre todo con los poetas de la Generacion del 27.
Esta colaboracién entre pintores y poetas fue una de las novedades
fructiferas y llevaron a algunos, como Federico Garcia Lorca, Rafael
Alberti, José Moreno Villa o Rafael Celaya, a realizar también una
importante obra plastica.

Corrientes artisticas

Y es que si el Arte Nuevo, o sea la vanguardia, fue transnacional se
debid a que sus creadores se obstinaron en salvar con gracia el abismo
de esas distancias, uniendo esas capitales -espafiolas, europeas,
mundiales— con el lanzamiento al aire de una red cada vez mas tupida
de “lo nuevo”, a través de sus biografias, intercambios epistolares,
exposiciones, grupos, manifiestos, revistas, poemarios, novelas,
arquitecturas, musicas, peliculas... La modernidad liquida, esa categoria
que de forma tan sistemética diseccionara el polaco Zygmunt Bauman
desde los afios ochenta del siglo XX, habia sido inventada mucho antes,
a comienzos de aquél. De eso no cabe ninguna duda.

El Arte Nuevo y la idea de ese retorno al orden, profundizaria en
diferentes escenarios, a veces antagdnicos, como fueron el entorno
rural y la ciudad. Hubo una clara preferencia por el mundo moderno
que representaba la ciudad y su dinamismo, los avances tecnolégicos,
la nueva mujer, el jazz, el cine, la moda —una pionera Sonia Delaunay
abriria dos tiendas de moda y decoracién en Madrid-, la publicidad
o la fotografia.

El Arte Nuevo, que no traspasé el umbral hacia la abstraccion, mostraba
tintes que iban desde el clasicismo al surrealismo pasando por el
realismo magico, la nueva objetividad o la pintura metafisica y que aqui
veremos en las obras de Daniel Vazquez Diaz, Luis Berdejo, Horacio



2 Madrid también vio el nacimiento en
1924 de la Sociedad de Artistas Ibéricos
cuyo objetivo era ese comun denominador
del Arte Nuevo de incorporar el arte
espafiol a las vanguardias del mismo
modo que las corrientes coetaneas
internacionales al arte espafiol.

Sus manifiestos, revistas y exposiciones
—la ultima de ellas tendria lugar en Paris
en 1936 y contaria con la presencia de
Picasso- fueron los vehiculos esenciales
para su difusion y contaria entonces

con el apoyo de los intelectuales mas
relevantes de aquellas décadas: Eugenio
d'Ors, Guillermo de Torre, Ernesto
Giménez Caballero, José Ortega y
Gasset, Juan de la Encina, Manuel Abril 0
Ramén Gémez de la Serna.

3 Carta inédita de Maruja Mallo a

Eduardo Westerdahl que sera editada en
breve con el resto de la correspondencia
de la artista por la editorial Renacimiento.

1. EXPOSICION

del Grupo de Arte Constructivo
ARTISTAS INVITADOS

PINTORES
Angeles Ortiz [Manuel) -1 g
Castellanos {Luis) - 7 priers
Malle (Maruja) - 7 soes
Maheos [Francisca) - 3 s
Moreno Yilla (Josd) - 4 pescsn
Palencia (Benjanin] - & peass
Rodriguez Luna [Luis) - 3 sens
Torres-Gareia [Joaguin] - & poten
ESCULTORES
ARberto - 1 mosre
Cuelo [Germdn) - | swuses
Gonzilez (Julia] < 1 s
Yepes (Edvarda) - 2 mcuba

Esta Sala ha sido cedida por ¢l Comité
de Exposiclones del Sakén de Otofio

OCTUBRE DE 1933

Cartel de la I Exposicion del
Grupo de Arte Constructivo.
Madrid, octubre 1933.

Ferrer, Angeles Santos, Roberto Fernandez Balbuena, Hipdlito Hidalgo
de Caviedes, Rosario de Velasco, Alfonso Ponce de Ledn, Maruja Mallo,
Timoteo Pérez Rubio o Pere Pruna. Un grupo heterodoxo de figuras
que a veces transitaron por una o varias corrientes a lo largo de sus
trayectorias artisticas. La creacién de la Sociedad de Artistas Ibéricos
y su exposicion emblemética de 1925 mostrdé una larga némina de
artistas, muchos de ellos aqui presentes.?

Esta renovacién plastica también se asomaria a otros ismos como el
cubismo. Muchos de los artistas del Arte Nuevo lo reinterpretaron
en clave mas lirica, menos intelectual. En esta exposicion podremos
contemplar obras de Albert Gleizes, los bodegones postcubistas de
Pablo Picasso, Juan Gris, Maria Blanchard, Manuel Angeles Ortiz o una
moderna Jazz-Band que titula Santiago Pelegrin.

Dentro de nuestras fronteras se gestaron también movimientos
como fueron el ultraismo y el vibracionismo. El primero nace de esa
ya mencionada estrecha relacién entre la poesia y las artes plasticas
que encuentra en artistas como Rafael Barradas, Daniel Vazquez Diaz,
Adriano del Valle, Alfonso Bufiuel —hermano del famoso cineasta- o
Norah Borges a sus representantes plasticos, que ilustrarian las cubiertas
de sus poemarios, revistas y manifiestos.

El uruguayo Rafael Barradas seré el creador del vibracionismo en 1917,
una especie de sintesis entre el cubismo y el futurismo, aqui con un
magnifico ejemplo de 1918, Interior de un café.

Su compatriota y amigo, Joaquin Torres-Garcia, fundaria en Madrid
en 1933 el Grupo de Arte Constructivo cuyas filas engrosaron entre
otros, Benjamin Palencia, Luis Castellanos, José Moreno Villa, Manuel
Angeles Ortiz o Maruja Mallo. Afos antes Palencia y Alberto Sanchez
los habfan reunido en la Escuela de Vallecas.

El surrealismo espafiol no fue tan rompedor como el francés sino una
vez mas, tiene caracteristicas propias, es mas poético y teldrico. En Paris,
el grupo liderado por André Breton encontré en Oscar Dominguez,
Remedios Varo, Esteban Francés, Maruja Mallo -no olvidemos que
adquirié en 1931 una obra de su serie Cloacas y Campanarios- o el
mismo Dali a algunos de sus mayores representantes. También gracias
al canario Eduardo Westerdahl, editor de Gaceta de Arte, que fue una
de las plataformas fundamentales para la introduccién del surrealismo
en Espafia, como le comenta Maruja Mallo en una carta en la que
cuenta como circulaba la revista entre el grupo de artistas de Madrid y
lo excelente que era la publicaciéon.?

Reunimos importantes obras de José de Togores, Joan Sandalinas,
Angel Planells, Nicolds de Lekuona, Esteban Francés —con una obra
inédita dedicada a Yves Tanguy-, Salvador Dali, José Moreno Villa,
Benjamin Palencia, Oscar Dominguez o Alfonso de Olivares. Este
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ultimo, a caballo entre Francia y Espafa, disefador de interiores, autor
del revelador Arte moderno (1934) y uno de los pocos artistas que tuvo
una coleccién de arte de sus contemporaneos.

Merece la pena apuntar aqui la presencia de un artista que en su
tiempo tuvo una destacada trayectoria pero que acabd practicamente
en el olvido. Mariano Rodriguez Orgaz, que se exilié a México en 1936,
donde falleceria al poco tiempo. De él expondremos un sorprendente
y enigmatico cuadro, El centro del mundo, que curiosamente evoca al
homénimo de Angeles Santos, hoy en el MNCARS.

El Arte Nuevo vio también en la fotografia como las camaras lograban
reflejar con estudiada inmediatez todo ese mundo moderno, apoyado en
otros principios estéticos. Esa ciudad préspera, mecanicista y avanzada
la encontramos en una escena de las obras de construccién del metro
de Barcelona realizada por el brillante fisico e ingeniero Esteve Terrades,
una interesante figura que con motivo de unos cursos cientificos trajo
a Barcelona en 1923 a Albert Einstein y del que afirmaria este ultimo
que era una de las escasas personas capaces de entender su famosa
Teoria de la Relatividad. También encontramos fotografias publicitarias
como la de Ramon Batllés, un retrato femenino de José Alemany o los
vanguardistas encuadres y formatos herederos de Laszlé6 Moholy Nagy o
Franz Roh de Agusti Centelles, Enrique Aznar y Antonio Arissa.

Alfonso de Olivares.
Arte Moderno, 1934.

Artistas extranjeros en Espaiia

Los uruguayos Joaquin Torres-Garcia y Rafael Barradas se conocieron
en Barcelona y fueron dos figuras fundamentales para la difusién de la
vanguardia en Espafia.

Con la Primera Guerra Mundial recalan en la peninsula muchos
artistas, entre otros, Francis Picabia, creador en Barcelona de la revista
dadaista 397 y que aqui presenta una obra mecanicista fechada de
1915; uno de los tedricos fundamentales del cubismo, Albert Gleizes
aqui representado con un retrato de la mujer de Picabia pintado en
Barcelona en 1917; la rusa Sonia Delaunay, de quien mostramos dos
obras simultaneistas de 1914 y 1916, la georgiana Olga Sacharoff con
una obra de 1925, entre naif y magicista, que relata ese progreso social
391 del ocio con una escena de personajes en un zoo o la argentina Norah
Borges —hermana del poeta y mujer del también ultraista y animador
cultural, Guillermo de Torre-, o, por uUltimo, el dadaista aleman, Raoul
Hausmann, con una pionera fotografia de Ibiza

Nucleos artisticos

snassmannans -lu.l |
praurrass S

La presente exposicion muestra precisamente ese borrar distancias y saltar
abismos que fue “lo nuevo”. Y lo hace en una dimensién vertical, la que
conecta diferentes tiempos pasados. Y, otra horizontal, la que nos invita a
Francis Picabia recorrer virtualmente la geografia de nuestra vanguardia, especialmente
Revista 391. transitada dentro de ese tridangulo que formaron Paris, Barcelona y Madrid.
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Daniel Vazquez Diaz. Muchacho en el suelo con los pies en alto, h. 1920 (Cat. no. 2)
Dibujo que pertenecié a la coleccién de Rafael Boti.
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4 Nota de Maruja Mallo dirigida a
Melchor Fernandez Almagro.

Archivo de la Real Academia Espafiola,

Fondo Melchor Fernandez Almagro.
Fotdgrafo, Pablo Linés
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Hacia tiempo se habian instalado en Paris Pablo Picasso, Juan Giris,
Maria Blanchard, Joan Mird, Julio y Roberta Gonzélez. Después lo harian
Salvador Dali, Luis Ferndndez, Francisco Bores, Manuel Angeles Ortiz,
Hernando Vifies, Joaquin Peinado y los surrealistas Oscar Dominguez
y Esteban Francés. Muchos de ellos pasarian a ser conocidos como la
Escuela de Paris.

Ademas del citado foco parisino, en Espafia hubo otros nucleos
geogréficos como el gallego (con Eugenio Granell, Luis Pérez Seoane,
Manuel Colmeiro...) o el canario (Oscar Dominguez, Luis Ortiz Rosales,
Juan Ismael, Eduardo Westerdahl...), pero los més destacados fueron
Barcelona y Madrid. El dmbito cataldan aqui aparece representado
por Pere Pruna, José de Togores, los surrealistas Eudald Serra, Joan
Massanet, Angel Planells y Joan Sandalinas, Artur Carbonell o los
fotdégrafos Agusti Centelles, Emili Godes, Esteve Terrades o Ramédn
Batllés. La figura del galerista Josep Dalmau serd fundamental para la
proyeccién de las vanguardias en Catalufa. Responsable de la primera
muestra de arte de avanzada en Espafia, la Exposicion de Arte Cubista,
en 1912. Entre muchos otros exhibié a Barradas y Torres-Garcia, Gleizes,
Picasso, Planells, Garcia Maroto, Vazquez Diaz, Garcia Lorca y Dali sus
dos primeras individuales.

El otro dmbito fundamental fue Madrid, donde muchos artistas
coincidieron enla Academiade Bellas Artes, la Residencia de Estudiantes,
el Lyceum Club Femenino y la Residencia de Seforitas, donde dio



Angeles Santos.

Nidias. 1930 (Cat. no.43)

Era la primera vez que el Salén
de Otoiio dedicaba una sala a
una pintora y la primera mujer
a quien rendian un homenaje en
solitario. Alli expuso 34 obras.

clases de dibujo Maruja Mallo. También en las tertulias literarias, la
ultraista del Café Colonial, dirigida por Rafael Cansinos y animada por
Guillermo de Torre o Jorge Luis Borges, la del Café Pombo, presidida
por Gémez de la Serna y, sobre todo, la Cerveceria de Correos, que
reunia a los jovenes de la Residencia de Estudiantes y los poetas del
27. También destacd la tertulia del cercano Granja El Henar. Como se
recoge en la nota que Maruja Mallo enviara al intelectual granadino
Melchor Fernandez Almagro.*

Fueron muchas las amistades que surgieron entre poetas, pintores y
otros actores del Arte Nuevo. Quiza la que mas ha trascendido fue
la relacién entre Lorca y Dali. Contaremos en la exposicién con un
autorretrato de Dali en su habitacién de la Residencia de Estudiantes
en cuyo dorso aparece un enigmatico dibujo.

También muchos de ellos coincidieron gracias a las fundamentales
iniciativas culturales de los primeros gobiernos de la Segunda
Republica como fueron las Misiones Pedagdgicas o colaboraron en
aquel maravilloso proyecto que fue La Barraca, que bajo la direccion de
Lorca contd con las escenografias y figurines de Palencia, Ramén Gaya,
Alberto Sanchez, José Caballero o Ponce de Ledn.

Vanguardia en femenino

En este contexto de renovacién formal fueron esenciales las
mujeres, las ya conocidas como las Sinsombrero. Esta nueva mujer
comenzaria a participar de las ensefianzas académicas y de la vida
profesional, dentro de un contexto muy tradicional y de sumisién de
la mujer al hombre.

Muchas de nuestras protagonistas coincidieron en la Academia de Bellas
Artes, como recoge la imagen donde aparecen Rosario de Velasco,
Pitti Bartolozzi, Maruja Mallo y Delhy Tejero. Y donde Margarita Manso
conocio a su futuro marido, el fascinante pintor Ponce de Ledn.

No podemos olvidar la labor de Maria de Maeztu y el Lyceum Club.
Algunas de las artistas empiezan pronto a exponer como es el caso
de Angeles Santos, que con tan solo 17 afios asombré al publico
con su peculiar visién y destreza plastica. En esta exposicion aparece
representada con un cuadro practicamente desconocido que exhibid
en el X Salén de Otofio de 1930, una obra con la que visualizaba su
incomprension pintando a unas nifias cabizbajas sin orejas ni boca.

De Maruja Mallo se expone una estampa cinematica que realizé en
1927 para Revista de Occidente de Ortega y Gasset. Al igual que
otras revistas como Gaceta de Arte, Alfar, Reflector, Ultra, Litoral,
la lorquiana Gallo o Gaceta Literaria, fue una plataforma cultural
fundamental. La Unica exposicion que tuvo lugar en Revista de
Occidente fue la de Maruja en 1928.
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Consuelo Gil Roésset.
El nifio de Oro, 1920

Con ilustraciones de
Marga Gil Roésset.
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La sensibilidad y la mirada hacia la infancia las encontramos en
las siguientes artistas: en Maria Blanchard y su retrato de la hija del
marchante Jean Delgouffre; en las ilustraciones para cuentos infantiles
de Pitti Bartolozzi, la moderna y rebelde escena de una nifia rompiendo
su mufieca de Delhy Tejero, que anuncia ya nuevos tiempos en los roles
femeninos. Por Ultimo, mostraremos un libro de cuentos, El nifio de Oro
(1920) escrito por Consuelo Gil y Roésset e ilustrado por su hermana
Marga Gil Roésset, que contaba entonces con tan solo 12 afios. El
libro, que coseché elogiosas resefias, ponia de manifiesto el gran nivel
intelectual de las dos precoces hermanas. El que aqui presentamos es
un ejemplar dedicado, como también lo fuera el que enviaron a Zenobia
Camprubi, a quien no conocian entonces pero ya admiraban. Zenobia
y su marido, Juan Ramén Jiménez tratarian afios mas tarde a ambas,
siendo el amor no correspondido del escritor lo que desencadenaria el
tragico final de Marga a los 24 afios.

La escultura llega de la mano de Marga Gil Roésset y Roberta Gonzélez,
de quien hallamos su mirada angulosa a través de una obra inspirada en
las campesinas y Montserrats de su padre, Julio Gonzélez, y un retrato
femenino que anuncia ya la abstraccién.

Con Rosario de Velasco disfrutaremos de un magnifico retrato
proximo al realismo méagico para terminar con el dlbum inédito de
Victorina Duran. Un album intimo con escenas lésbicas que ve por
primera vez la luz.

El final

El estallido de la Guerra Civil desencadené la ruptura total. Algunos
—de uno y otro bando- murieron durante la contienda (Lorca, Ponce
de Leédn, Lekuona...); otros se vieron forzados al exilio, siendo Francia
y América los destinos que acogieron a la gran mayoria: México, a
José Moreno Villa, Luis Bufiuel, Mariano Rodriguez Orgaz y Roberto
Fernédndez Balbuena; Argentina, a Manuel Angeles Ortiz tras su paso
por Francia, Victorina Duran, Luis Seoane y Maruja Mallo; Cuba vy,
posteriormente, Estados Unidos, a Hipdlito Hidalgo de Caviedes;
Brasil, a Timoteo Pérez Rubio.

Otros como Ferrant, Palencia, Pepe Caballero, Luis Castellanos, Cossio,
Planells, Sdenz de Tejada... quedaron en Espafia. Como muchos de
los que se exiliaron, desarrollaron en ocasiones un estilo que apenas
recordaba aquellas premisas del Arte Nuevo.

Y, como sugiere Ramén en el indice de su libro Ismos, cada una
de las obras que se pueden disfrutar en esta exposicién nos invitan
a espigarlas para encontrar lo que anddbamos buscando. Incluso,
como sucede en esta ocasion —donde queremos subrayar una vez
més el caracter inédito de muchas de sus obras, una suerte de
microrrelatos visuales—, para descubrir lo que ni imagindbamos que
hubiera existido @



Marga Gil Roésset. Sin titulo, 1932

Dibujo con dedicatoria a Juan Ramén Jiménez:

“Amor mio / (Juan Ramén!/ Siento que la muerte no te da /sensacién de vértigo”
Cortesia familia de la artista.



(In) certidumbres de la mirada moderna

Javier Pérez Segura



1 Dicha carta, con membrete de
la revista Litoral, se conserva en la
Fundacién Gregorio Prieto de Madrid.

2 Serefiere a su individual de 1929 en
la Asociacion Artistica, organizada por
Margherita Sarfatti y en cuyo catélogo
escribieron Marinetti, Alfonso Reyes y
Michele Biancale.

3 Sobre la popularidad del pintor italiano
en Espafia durante esos afios, véase
Isabel Garcia “Giorgio de Chirico y el

arte espafiol de la primera mitad del siglo
XX, pp. 277-286 y Javier Pérez Segura,
“Giorgio de Chirico en la critica artistica
espariola del primer tercio del siglo

XX", pp. 251-262, en G. de Crescentini,
Claudio (ed.), Chirico. Nulla sine tragoedia
gloria, actas del Congreso Europeo de
Estudios, Roma, 2002.

“Nunca estuvo mads cerca la pintura de la poesia o de la pura metafisica”,
le confirmaba exultante, por carta, un poeta como
Vicente Aleixandre a un pintor como Gregorio Prieto.’

E CONSUMIA EL 1 de octubre de 1930 y ambos estaban muy
interesados —quizds sea mas justo decir apasionados, dadas las
personalidades de las que hablamos- en inventar palabras e imagenes
que les permitieran ir un paso mas alld de la descripcién de lo real.
Abandonar el suelo yermo de las apariencias y llegar a unas alturas
desde las que poder avizorar, por fin, la esencia del mundo, de las
cosas. Unas alturas que eran, precisamente, aquéllas en las que sélo
podia habitar la metafisica. Como sugiere -muy oportunamente para
este ensayo que ahora empieza- el Diccionario de la Real Academia de
la Lengua Espafiola, metafisica es un versatil término que se despliega
hacia otras dimensiones que tienen que ver con “lo que es oscuro y
dificil de comprender”, pero también con “discurrir con demasiada
sutileza sobre una materia” y, por Gltimo, con subrayar que estamos
ante la parte de la filosofia que trata del ser, de sus propiedades,
principios y causas.

Volvamos a esa carta, en la que el poeta aborda un tema de la méaxima
importancia, esto es, de qué maneras sutiles, oscuras y dificiles de
comprender se pueden acercar los creadores, literarios y plasticos, al
ser de las cosas para descubrir, por fin, lo que las cosas son. Si se lo
planteaba a finales de 1930 es porque, segin él, se habia llegado a una
coyuntura en la que el arte habia corrido un peligro existencial del que
se habia librado, precisamente, gracias a la metafisica. La fotografia, la
banalidad o la mera mimesis (actualizada con todos los episodios de
nuevos realismos que se quiera, y fueron muchos, créanme) eran vencidas
por una pintura que aspiraba a recobrar el protagonismo del pasado:

“De tu nueva manera no conozco mas que la
reproduccién oscura que estd en tu catdlogo de Roma?
y veo esas columnas y esos vegetales carnosos tratados
en cierto modo como naturalezas muertas. Me parece
verte en cierto modo en contacto con esa escuela de
vario matiz cuya figura mas destacada es Chirico3 [...]
Se va viendo por todas partes una cierta aspiraciéon a la
pintura trascendente (subrayado en el original). Y no por
el asunto, por la anécdota, sino por la misma entrafia
estética que trasciende de ella. Por ahi busca su salvacién
un arte que ha estado a punto de quedar injustificado
con el desarrollo de la fotografia. A fuerza de saturacién
(subrayado en el original) la pintura se salva”.
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Gregorio Prieto, Roma, 1928.

Franz Roh, Realismo mdgico.
Postexpresionismo, 1927.

4 Catalogo de la exposicion Realismo
mégico: Franz Roh y la pintura europea,
1917-1936, Valencia, IVAM (itinerante
1997-1998).

5 Enellibro de Roh, algunos de los
capitulos se titulan “Los nuevos objetos”,
“La objetividad” o “La proximidad del objeto
como creacion espiritual”. Franz Roh,
Realismo magico. Post-expresionismo,
Madrid, Revista de Occidente, 1927.
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A continuacién, el poeta anima al pintor a seguir derribando las
barreras entre lo real y lo representado, entre la vida y su traduccién
artistica, lo que piensa que permitird que la arquitectura y la
naturaleza puedan ser tratadas como naturalezas muertas. Una vez
llegados a este punto, nos preguntamos: ;qué puede significar eso
de la saturacion? Obviamente, debe tener que ver con superar el
nivel de mera reproduccién de las apariencias fisicas de los objetos,
entre los que, como veremos mas adelante, hay que incluir los
cuerpos y los rostros que los acompafian. Es mas: van a tener un
papel protagonista en esa aspiracién a la trascendencia. Pero jcémo
se puede saturar la pintura?

Inevitablemente, unas preguntas llevan a otras: ;Tendrad algo que
ver con esa magia que ya apuntaba el aleman Franz Roh en su libro
de 19257 ;Por qué lo Ilamé, en teoria tan contradictoriamente,
Realismo magico?* La respuesta sélo puede ser una: porque en
aquellos afos del periodo de entreguerras un nuevo tipo de pintura
figurativa estaba demostrando que, en el fondo, no existia tal
antitesis o que, de existir, no era tan radical. La “saturacién” que
pide Aleixandre es, ni més ni menos, la magia que habia explicado
el alemén en un libro que seria traducido por Fernando Vela para
la editorial Revista de Occidente en 1927. La profesion de Roh era,
no por casualidad, la de fotégrafo, y por sus cientos de imagenes
sabemos que no sélo teorizaba sino que ponia en practica ese
realismo méagico, esa saturacién.

Al comienzo del texto, que fue lectura “de mesilla de noche” para los
pintores europeos de los nuevos realismos, como los que vemos en
esta exposicion, escribe con rotundidad:

“Se ha iniciado una nueva concepcién del mundo,
seudomecanicista, que concibe la vida como una
confluencia del espiritu con un mecanismo exterior...
Nuestro verdadero mundo resurge ante nuestros ojos,
bafiado en una nueva claridad matutina. Conocemos ese
mundo, aunque ahora lo miramos con nuevos ojos... el
post-expresionismo pretende reintegrar la realidad en el
nexo de la visibilidad. Deberia derivarse la estética de un
tiempo nuevo”.

Resulta muy interesante ver cémo Roh parecia haber marcado el
camino a Aleixandre. Su “confluencia del espiritu” recuerda mucho
a aquella “trascendencia” y la ilusién de que esa nueva mirada
derive en “la estética de un tiempo nuevo” tiene resonancias en esa
“entrafia estética” que va mas alléd de la anécdota o del tema. No se
trata, pues, de qué pintar o de qué fotografiar sino de cémo saturar
esos modos de creacién de imagenes para que se conviertan nada
menos que en una estética. Los objetos habian estado siempre ahi,
o casi, pero nunca habfan sido examinados con esas aspiraciones
tan elevadas.”



6 Unos afios més tarde, cuando sus
estancias por Italia y Grecia le conviertan
plenamente en un pintor metafisico,
muchos de esos objetos vuelven a
aparecer, en el cuadro Naturaleza muerta
(1929-1932). Limones y sandias que se
reflejan en un inesperado espejo rojo,
pero el agua del vaso se ha convertido en
un mary los libros de poemas, el molinillo
y las flores en brazos y cabezas de
estatuas clasicas.

7 Recordemos que es la misma que
afios mas tarde publicaria los Ismos de
Ramoén.

8 Hemos consultado la edicién de
Robert Marrast, Madrid, Clasicos Castalia,
1972, p. 79.

Un 6leo del receptor de aquella carta, Gregorio Prieto, nos permite
entender todas las encrucijadas en las que tan a menudo se van
a encontrar, y a dar la mano para guiarse, tanto la pintura como
la poesia durante aquel periodo. Homenaje a Rafael Alberti (1926-
1928, Fundacién Gregorio Prieto, Valdepefias) muestra algunos
de sus libros de poemas, sobre todo Marinero en tierra, junto a
un molinillo de viento, unas mindsculas flores, unos compactos y
geométricos trozos de sandia y un medio limén (frutas que tenian
evidentes connotaciones erdticas y a las que recurriria Prieto en
obras posteriores). Y, tanto o mas importante, también se detiene a
mostrar con minuciosidad lo transparente y lo que espejea: un vaso
lleno de agua y una bandeja negra donde se refleja nitidamente uno
de esos pétreos trozos de sandia.®

Marinero en tierra (poemario que se llamé inicialmente Mar y tierra)
habia ganado el Concurso Nacional de Poesia en 1924, concedido por
un jurado en el que estaban, entre otros, José Moreno Villa y Antonio
Machado. Unos meses después, ya en 1925, lo publicaria la editorial
Biblioteca Nueva’ y en su interior un retrato del poeta realizado por
Daniel Vézquez Diaz con trazos ultraistas —el mismo movimiento
de vanguardia literaria y plastica en el que, pocos afos atras, habia
probado fortuna Alberti cuando queria ser pintor- da la bienvenida al
primer poema, “Suefio del marinero”, que comienza asi:

"Yo, marinero, en la ribera mia,

posada sobre un cano y dulce rio

que da su brazo a un mar de Andalucia,
suefo en ser almirante de navio,

para partir el lomo de los mares,

al sol ardiente y a la luna fria.

iOh los yelos del sur! jOh las polares
islas del norte! jBlanca primavera,
desnuda y yerta sobre los glaciares,
cuerpo de roca y alma de vidrieral...”

Sobre las potentes iméagenes del Ultimo verso (“cuerpo de roca y alma de
vidriera”) volveremos de inmediato, pero antes conviene subrayar que en el
libro nos topamos con poemas dedicados, por ejemplo, a Gregorio Prieto,
Federico Garcia Lorca, Ernesto y Rodolfo Halffter, Démaso Alonso, Juan
Chabas, José Maria Hinojosa o José Bello. En esa némina de amigos, la
mayorfa son poetas, lo que nos pone sobre la pista de la que es una de las
claves de ese “arte nuevo” caracteristico de los afios veinte y treinta que
vamos a ver en la exposicion actual. Que ese abandono de las vanguardias
formalistas (cubismos, expresionismos, futurismos, el vibracionismo de
Rafael Barradas, el planismo de Celso Lagar) empezé primero en la escritura
y luego se extendié a la pintura, al dibujo, a la escultura y a otra protagonista
que serd muy relevante en los afios treinta, la fotografia.

Salvador Dali es un ejemplo claro de este proceso. Sus primeras obras

neofigurativas, después de haber jugueteado con el futurismo y con
los cubismos mas variados, estan fechadas entre 1924 y 1926: Port
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Modigliani, Picasso y André
Salmon frente al café La Rotonde.
Paris, 1916.

9 Sobre ese Picasso clasicista, merece
la pena invitar a leer a Guillermo de Torre,
“Pablo Picasso”, Reflector. Arte, Literatura,
Critica, Madrid, 1, 1 de diciembre de
1920, pp. 11-12, y “Proyecciones. Mas en
torno a Apollinaire”, Ronsel, Lugo, 3, julio
de 1924, p. 5; Adolfo Salazar, “De Ingres
a Picasso”, Indice. Revista de definicién
y concordia, Madrid, 2, agosto 1921, p.
XXI; José Bergamin, “Mirar y ver”, Indice,
Madrid, 4, abril de 1922, pp. IX-XI'y
algunos pensamientos sueltos de Juan
Ramon Jiménez que aparecieron en esta
Ultima revista. Hubo muchos mas, como
Marjan Pazskiewicz, “25F”, Horizonte,
Madrid, 2, y 3, 30 de noviembre y 15 de
diciembre de 1922; Benjamin Jarnés,
“Pentagrama”, Alfar, La Corufia, 43,
septiembre de 1924, pp. 13-14.
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Alguer (1922-1924, Fundacié Gala-Salvador Dali, Figueres), el Retrato
de Luis Bufiuel (1924, MNCARS, Madrid), los primeros retratos de Ana
Marfa, el de su padre (1925, MNAC, Barcelona), Muchacha de espaldas
(1925, MNCARS, Madrid) o la Cesta de pan (1926, The Salvador Dali
Museum, St. Petersburg). Lo mismo pasa con otros de los jévenes mas
prometedores entonces, como Benjamin Palencia, con Bodegédn (1924,
Fundacion Benjamin Palencia) o Altea (1926, Museo de Albacete), y
como Francisco Bores, con sus bodegones de jarras y vasos de cristal,
de 1924, su Autorretrato (1924, col. part.) o el de Angel Apraiz (1925,
col. part.). Los tres pintores fueron presentados al publico en la primera
exposicion de la Sociedad de Artistas Ibéricos (mayo-agosto de 1925), y
lideraron desde entonces las filas de un arte Ultimo en Espafia dominado
por los nuevos realismos, que se convirtieron hasta la guerra civil en la
via mas transitada de nuestro arte. Con permiso del surrealismo, claro.

No podriamos dejar de mencionar aqui a Joaquin Peinado y su Retrato del
Nifio de la Palma (1924, col. part.), Manuel Angeles Ortiz y su Baronesa
Gourgaud (c. 1926, Museo de Bellas Artes, Grenoble), Santiago Pelegrin,
Luis Berdejo, José y Margarita Frau, Cristdbal Hall, Mariano de Cossio; los
becarios en la Academia de Roma, con Timoteo Pérez Rubio y su cristalino
Retrato de Rosa Chacel (1925, MEIAC, Badajoz) al frente, junto a Joaquin
Valverde o Pedro Pascual; desde finales de los afos veinte, las verbenas
y estampas cinéticas de Maruja Mallo (como la magnifica que vemos en
la muestra), los retratos ensimismados de Angeles Santos, Rosario de
Velasco, Alfonso Ponce de Ledn, Juan Cabanas, Jests Olasagasti, Genaro
Lahuerta, Pedro Sanchez, Ramén Gaya, José Manaut, Rafael Boti, Rafael
Pellicer, Isaias Diaz, Arturo Souto, José Aguiar, Servando del Pilar, Miguel
Prieto, Horacio Ferrer, Hipdlito Hidalgo de Caviedes o Roberto Fernandez
Balbuena, entre tantos otros. Por cierto, de estos tres Ultimos se han
conseguido obras de enorme calidad y casi desconocidas hasta ahora.

El contexto cataldn es aiin mas complejo, porque se estaba produciendo
entonces, ademas, una segunda oleada de noucentisme (después de sus
inicios con Eugenio d’Ors y la individual de Joaquim Sunyer en la galeria
Faiang Catala en 1911), que era mucho mas italianizante, y también
porque hay que tener en cuenta la trayectoria figurativa tan singular de
artistas como Joan Miré y su periodo precisionista de 1918-1922, Enric-
Cristéfol Ricart, José de Togores, Feliu Elias, Francesc Domingo, Artur
Carbonell, Olga Sacharoff, Pere Pruna o Mariano Andreu.

Para completar ese panorama previo, sobre todos ellos se proyectaba la
alargada sombra de los espafoles que vivian en Paris, en especial de los
tres mas importantes: Pablo Picasso, Juan Gris y Maria Blanchard, que
estaban proponiendo férmulas figurativas derivadas de los atrevimientos
formales de sus afos previos cubistas. En especial, sobre el malaguefio
-y su condicién de heredero de lo clasico y admirador de un pintor como
Ingres-— se llevaba afnos escribiendo articulos en revistas espafiolas como
Horizonte, Indice o Reflector’ que saludaban ese nuevo estanque donde
se miraba su arte, hipnotizado brevemente, desde 1917.



10 Como anticipara muchos afios antes
Manuel Bartolomé Cossio: “Hay quien no
ve en el cielo mas que en la piedra. Para
quien la mira con amor, puede revelar la
piedra maravillas del cielo... Asi revela el
arte la belleza implicita en las cosas en
apariencia mas vulgares”, Boletin de la
Institucion Libre de Ensefianza, Madrid,
1879, en Guillermo Diaz-Plaja, Estructura
y sentido del novecentismo espafiol,
Madrid, Alianza, pp. 330-331.

11 Juan Chabas, “La calle”, Ultra, Madrid,
23, 1 de febrero de 1922, pp. 2-3.

12 Severini habia publicado su tratado
Del cubismo al clasicismo (Estética del
compas y del nimero), en la parisina
editorial Powolozky, en 1921. Eugenio
d'Ors, “Bodegones asépticos”, Revista

de Occidente, Madrid, V, noviembre de
1923, pp. 145-162. Llevaba unos afios
afilando este pensamiento, por ejemplo,
en su monografia sobre Cézanne (Madrid,
Aguilar, 1921), cuando escribe que “el
problema de los pintores contemporaneos
es la incapacidad de ver exactamente y
de ejecutar con precision... Las divisas
actuales son equilibrio y estructura... El
duro combate de Cézanne por lo objetivo
es su leccion” (p. 224). Después seguiria
en esa linea, en Mi Salén de Otorio (1924)
y en el articulo dedicado a Dali, “Glosas.
Exposicion de Artistas Ibéricos”, ABC,
Madrid, 3 de junio de 1925.

En efecto, la pintura se habia empezado a saturar desde hacia un
cierto tiempo, como decia Aleixandre, y era consecuente con una
nueva trascendencia de la mirada. Para ello, a todos los escritores y
artistas del periodo les fue imprescindible volver a los objetos,' pero
ya no se conformarian sélo con verlos sino que habia que ir alli para
tocarlos, escucharlos, olerlos vy, casi, saborearlos.

Las cosas frias

En 1925 el fotégrafo aleman Albert Renger-Patzsch publicaba un libro
que reforzaria la estética llamada Nueva Objetividad: El mundo es
bello. Como es bien sabido, lo iba a titular inicialmente Las cosas, lo
que quizas habria sido mas coherente porque el mundo no siempre es
bello (y mucho menos lo era el de la Republica de Weimar) pero si que
estad hecho de cosas.

Decimos “reforzaria” esa estética porque algunos llevaban afos
obsesionados con la nueva centralidad de los objetos en la redefinicion
del mundo tras la Gran Guerra. En Espafia, por ejemplo, en la revista
Ultra el alicantino Juan Chabas publicaba un breve cuento del que
entresacamos estas frases:

“"De los balcones, de los aleros de los tejados, de los
anuncios luminosos, van cayendo cosas inverosimiles a
los bolsillos de los que pasean. El juguete de cuerda tiene
un éxito ruidoso: todas las cosas pequefias se levantan
del suelo para ir detrds de un automévil o un tranvia
[...] El espectaculo de la calle nos sugiere la idea de una
necesaria valoracién objetiva. Cada cosa, ante nosotros,
se transforma y personaliza adquiriendo un valor propio;
y cuando a un objeto le robamos el secreto de su valor,
la imagen nos brota sencilla y facil y el objeto se adentra
en nosotros por la emocién de la palabra encontrada y la
mirada pura [...] La expresién de la verdad objetiva que
alcanza nuestra visidn, exactamente, es la forma misma
que ha de estructurar nuestro poema [...]

Las iméagenes -un verso, un acorde, el retazo de lienzo-
tienen un espiritu y juegan con las cosas. Toda la fuerza
de la belleza es evocacion objetiva”."

Unos meses mas tarde el cataldn Eugenio d'Ors, entusiasmado por el
paso que habia dado el pintor italiano Gino Severini, sustituyendo el
futurismo por el retorno clasicista a las apariencias, escribe su ensayo
“Bodegones asépticos”:

“el bodegén aséptico (sic), sin peligro de corrupcion, por
lo mismo que sin rastro de vida [...] ciertas cualidades
de objetividad aplomada, de capacidad para la
representacion fiel de las cosas, de los objetos sélidos, en
sus justos medida, ndmero y peso... Una luz cenital los
bafia, acusa geométricamente sus sombras [...] Cuando
sepamos de nuevo dibujar las cosas, volveremos a

conquistar el derecho de enamorarnos de ellas”'?
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13 José Moreno Viilla, “La jerga profesional”,
El Sol, Madrid, 12 de junio de 1925.

14 Manuel Abril, “La Exposicion en

el Palacio del Retiro (1l)", Heraldo de
Madrid, 16 de junio de 1925. Afios mas
tarde, el mismo autor repetia literalmente
algunos de estos términos para definir

la primera exposicion de Maruja Mallo

en Madrid, donde presentaba algunas

de sus verbenas y estampas cinéticas:
“todo es incoloro y aséptico, brufido y
matematico. Todo se ha desinfectado; la
luz es de quiréfano, la frialdad de niquel,
la opacidad de caucho comprimido, la
exactitud de maquina de calcular’, “Maria
Mallo”, Revista de Occidente, Madrid, LXI,
julio de 1928, pp. 80-95.

15 Poema IV de “Més alld”. Hemos
consultado la edicion de Madrid,
Editorial Nueva, 2011, p. 23.

16 Fragmento de “Naturaleza viva’,
idem, p. 28.
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El ubicuo José Moreno Villa también hablaba de “las cosas” cuando
definia algunos cuadros de Benjamin Palencia en la exposicién de los
Ibéricos en 1925:

“El concepto de las cosas es otro término que se oye
a diario en la jerga profesional y acaso sea el que mas
aleje lo moderno de lo impresionista... Los modernos, en
contra, parten del concepto de las cosas, del concepto
del cacharro, o del monte o del cuerpo humano. Dibujan
y sombrean segun el concepto que tienen de ellos,
gracias al tacto mas que a la vista”."

Y lo mismo hacia el promotor de aquella exposicién, el critico de arte y
escritor Manuel Abril:

“Todo se vuelve claro, estricto, escueto, impasible;
cientifico, diriamos. Parece que una luz de quiréfano,
sin sombras ni reflejos, invisible, de cristal -'de acero’
exclamé Guillermo de Torre al ver los cuadros con
precisién exacta— iluminan los cuerpos todos, que
adquieren una licida precision de aparato de fisica... un
lenguaje de metéfora plastica que tiene toda la precision
escueta, nitida y transparente de un principio matematico
y toda la clara limpidez de una méaquina precisa [...] para
dar a la vision de los objetos la emocién y la belleza
inteligente de un nitido exacto”™

De regreso a las libertades extremas de la poesia, qué mas se puede
decir a estas alturas del impacto que tuvo la primera edicién de Céntico
(1928), de Jorge Guillén, con su gozo por recuperar la plenitud de las
cosas mas cotidianas, que él entendia casi como una prueba de la
existencia de la divinidad:

El balcdn, los cristales,
Unos libros, la mesa...
¢Nada mas esto? Si,
Maravillas concretas..."®
iTablero de la mesa

Que, tan exactamente
Raso nivel, mantiene
Resuelto en una Idea

Su plano: puro, sabio,
Mental para los ojos
Mentales! Un aplomo,
Mientras, requiere al tacto,
Que palpa y reconoce
Cémo el plano gravita
Con pesadumbre rica

De lefia, tronco, bosque..."



Alfonso Bunuel. Composicion,

1935-36 (Cat. no. 23)

17 Federico Garcia Lorca, Federico, “Oda
a Salvador Dali”, Revista de Occidente,
XXXIV, abril de 1926, pp. 52-58.

18 Benjamin Jamnés, El profesor indtil,
Madrid, Revista de Occidente, 1926.
Hemos consultado la edicién de Madrid,
Espasa-Calpe, 1999, p. 178.

Por supuesto, Federico Garcia Lorca y su Oda a Salvador Dali, auténtico
éxtasis de los adjetivos que tenian que ver con necesidad de proyectar
una mirada precisa sobre las cosas, sobre el mundo, en esa exaltacion
de la pureza que acompafiara de multiples imagenes:

“Los pintores modernos, en sus blancos estudios,
cortan la flor aséptica de la raiz cuadrada [...] el aire
pulimenta su prisma sobre el mary el horizonte sube
como un gran acueducto [...] mares de plomo [...]
Alma higiénica, vives sobre marmoles nuevos [...] Un
deseo de formas y limites nos gana./Viene el hombre
que mira con el metro amarillo./Venus es una blanca
naturaleza muerta/y los coleccionistas de mariposas
huyen./ [...] Dice el compas de acero su corto verso
elastico/. Desconocidas islas desmiente ya la esfera./
Dice la linea recta su vertical esfuerzo/ y los sabios
cristales cantan sus geometrias”."”

Como podiamos sospechar, son legién los versos de esos afios
veinte en los que se puede constatar ese fervor descriptivo que,
en el fondo, refleja un optimismo total en que por fin se accediera
a la esencia -metafisica, insistimos- de las cosas. Es como si para
"aprender a ver” hubiera primero que leer, y no sélo poesia sino
sobre todo cuentos y novelas (siendo éste un capitulo que mereceria
més atencién por parte de los especialistas en el periodo). Leer,
por ejemplo, El profesor indtil, donde Benjamin Jarnés describe asi
el cuerpo de la protagonista, Carlota:

"Los brazos de Carlota se me truecan en cilindros; los
senos, en pequefas pirdmides, mejor que en casquetes
esféricos de curva peligrosa; los muslos en troncos de
cono invertidos... Todo en ella ya es un conjunto de
relaciones espaciales”."

O a Rosa Chacel, en esa singular novela tan seguidora de la
propuesta orteguiana, deshumanizada en tanto que moderna, como
es su introspectiva Estacién. Ida y vuelta, escrita en 1925 pero sélo
publicada en 1930:

“el que es ductil tantea, se inclina aqui y alla, antes de
tomar una direccién. Pero lo que yo quisiera conseguir es
la violenta conmocién de un temperamento duro al ser
bruscamente doblado sobre si mismo, al ser quebrado
el impetu de su proyeccién incontinuable. La reflexion
es algo que, nada mas tocar la superficie de las cosas,
esta ya de vuelta. En cambio, en el prismético, la imagen
se adentra, dobla su angulo y llega al ojo reforzada,
ampliada. En el espacio que pierde abandonando la
recta se avalora su claridad. Asi, para la perfecta
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19 Rosa Chacel, Estacion. Ida y vuelta,
Madrid, Catedra, 1996, pp. 158-159.

20 Por ejemplo, en “El surrealismo.

La ultima instantanea de la inteligencia
europea” (1929), donde Benjamin

se confiesa admirador de la vitalidad
revolucionaria (que es amor, sexo,
también un peculiar sentido del humor)
del movimiento liderado por Breton,
que él habia conocido hacia 1926.

21 Como tan acertadamente supo ver
Guillermo de Torre en el capitulo
“Laimagen y la metéfora en la novisima
lirica”, de sus Literaturas europeas de
vanguardia, Madrid, Caro Raggio, 1925,
pp. 296-315.

22 Ramén Gémez de la Serna, El Rastro,
Madrid, Espasa-Calpe, 1998, pp. 117-141.
Todas las citas del parrafo siguiente
proceden del interior de esas paginas.

23 Rodolfo Cardona (ed.), Ramén Gémez
de la Serna. Greguerias, Madrid, Catedra,
2006; Laget, Laurie-Anne, La fabrique de
I'écrivain: Les premiéres ‘grequerias’ de
Ramén Gomez de la Serna (1910-1923),
Madrid, Casa de Velazquez, 2012; y
Eduardo Alaminos, “Ramon Gémez de la
Serma: ‘El lapiz sdlo escribe sombras de
palabras”, en Greguerias ilustradas. Ramén
Gémez de la Serna, Coleccion ABC, Madrid,
Museo ABC, 2017, pp. 13-46.

24 “Las tijeras, como pelicano rabioso del
Parque Zooldgico de ciertos meses, no
tiene piedad ninguna y, sin embargo, tiene
insaciabilidad de pajaro sin estémago.
Son doble navaja que acomete y agranda
las heridas [...] jAbominables tijeras,
largas, hijas del matrimonio de dos
navajas traperas unidas por el indisoluble
tornillo remachado que las hace apretada
aspa! Este es el articulo envenenado que
ofrezco a su voracidad, el articulo que
pueden recortar si gustan, el quejido que
restituir a todo lo que sufri¢ en silencio

su tajo alevoso”, “Las tijeras”, La Gaceta
Literaria, 4, 15 de febrero de 1927, p. 2.

25 Francisco Ayala, “Ramon y las cosas”,

La Gaceta Literaria, Madrid, 4, 15 de
febrero de 1927, p. 4.
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vision de ciertos temperamentos es preciso que la idea
les penetre, deshaciéndose en ellos en mil refracciones

que manden a todos los puntos limpidos haces de su

imagen”."

Sin embargo, las cosas frias (o la mirada fria sobre las cosas) no estaban
solas ni eran predominantes en el universo visual de esas décadas. Lo
supo ver con claridad otro aleman -como ese Franz Roh que habia
iniciado las hostilidades con su Nueva Objetividad y su Realismo
magico-, que no es otro que Walter Benjamin. En su ensayo Experiencia
y pobreza (1933) afirma que:

“El cristal es un material bien duro y liso, en el que nada
puede ser fijado. También es un material muy frio y
sobrio. Las cosas de cristal no tienen aura. El cristal es el
enemigo del misterio”.

Ese misterio se habia ido imponiendo progresivamente gracias a un
movimiento como el surrealismo, sobre el que el propio filésofo de la
cultura también nos ilumina en diversos textos, por otra parte.?

Las cosas metamorfoseadas

Entre nosotros, como sucedia a menudo, Ramén fue el primero en
descubrir la dimensién inesperada, y a menudo inquietante, que
puede tener un objeto bajo cierta mirada moderna, que lo convierte
en vision, casi en una aparicién. En El Rastro (1914) se atropellan unas
a otras las descripciones imposibles de todo tipo de objetos, pero
son las peculiares lentes deformantes de sus ojos las que anticipan
esa inevitabilidad de encontrar lo maravilloso en lo cotidiano. Lucidez
que, sin duda, llegard a ser cegadora cuando se barajen recursos
literarios como la metéafora y la imagen,?' pero también la metonimia
o la analogia.

Uno de los capitulos de aquel libro se titula “Montén de cosas”.?

Comienza -diriamos necesariamente- con una gregueria,? y en su
desarrollo es como una inmensa olla a presién que acabaré estallando
y dejando que los objetos se desparramen sin control y que lo inunden
todo: abanicos, monedas, antiguas, cascos de botellas, frascos, pipas
para fumar, navajas de afeitar melladas (“atroces, con oxidaciones,
medio abiertas, homicidas del modo mas ensafiado en arafiazos largos
y en tajos de incalculable profundidad”), bastones, collares, sortijas,
muebles viejos, ldmparas y lamparillas, faroles, estufas, anuncios de
tienda, cacharros de barro (“de terrosa respiraciéon, con babas de
miel, acaramelados, vidriados, simpdaticos, bonachones”), peinetas,
paraguas, “cosas de cobre”, cafeteras, gafas (“que tienen la mirada en
blanco, indiferente, perdida y vidriosa de la muerte”), incluso “cosas
azules”, sin importar qué eran o para qué servian, y que daban paso,
citindole de nuevo, a “otras y otras y otras cosas”.



Ramoén Gémez de la Serna
El Rastro, 1914

Portada de Salvador
Bartolozzi.

26 “Eché a andar por azar por una calle. Y
el escaparate y el interior de una peluqueria
me solicitaron irresponsablemente [...] A

mi me parecio lo mas bello que habia visto.
jQué festin de volumétricas redondeces, de
panzas de niquel, de globos de plata y de
estario, de curvos conductos umbilicales,
tuberias cilindricas de gomas, goyescas
redecillas, rubias rejillas de mimbre, bateria
ovalada de jabones! Y luego el repertorio
de colores finisimos y desvanecidos de

las lociones, con los peces de sol y de
reflejos nadando indolentes en los frascos
y en los techos, las incipientes palmeras

de las brochas [...] Y detras de todo, la
cueva infinita de los espejos”, Cuadrante
(Noveloide), Madrid, Revista de Occidente,
XIll, 37, julio de 1926, pp. 1-24.

27 “[...] Ellas suenan otra musica: /
fantasias de metallvalses duros, al
dictado. / Que se alcen, desde siglos/
todas iguales, distintas/como las olas del
mar / y un gran alma secreta. / Que se
crean que es la carta, / la formula, como
siempre. / Tu, aldcate/bien los dedos, y
las / raptas y las lanzas, / a las treinta,
eternas ninfas / contra el gran muro vacio,
/ blanco en blanco. / Por fin a la hazafia
pura,/sin palabras, sin sentido, / ese,
zeda, jota, i...”, “Underwood girls”, Fabula
y signo, Madrid, Plutarco, 1931.

En los afios posteriores, Ramén no dejaria nunca de cartografiar la
sobrerrealidad de los objetos, que unas veces encarnara en esa mufeca
rusa que forma parte de su Muestrario (1918) y, otras, se transformara en
unas humildes pero siniestras tijeras.?* En el fondo, no importaba hacia
dénde apuntara la flecha de sus palabras porque todo cuanto existia a
su alrededor sufria esa mutacién ante sus ojos. Es mas, el sistematico
precedente ramoniano convierte en muy poco original a Breton cuando
parafrased al conde de Lautréamont con aquello del encuentro fortuito
de una maquina de coser y un paraguas sobre una mesa de diseccion,
que tanto epatd en su primer manifiesto surrealista (1924). No sélo por
él sino porque esos mestizajes visuales y conceptuales llevaban toda
la vida, y a la vista de todos, tirados en los puestos de los mercadillos
callejeros de cualquier rincén del mundo.

Precisamente, en el mismo niimero de La Gaceta Literaria donde Ramon
fantaseaba con las inquietantes tijeras que acabamos de mencionar,
Francisco Ayala, quien no en vano fue otro gran descubridor de las
cosas que respiran detras de las cosas, ya no tenfa ninguna duda:

“La historia es conocida de todos.

Primeros versiculos del génesis: ‘Dios creé el cielo y la
tierra’... ;Qué méas? ‘Luego cred las cosas'... ;Qué mas?
‘Luego cred —formé- a Ramoén Goémez de la Serna [...]
RAMON vy las cosas: jnada mas!’ [...] trabaja, extrayendo
cosas, cosas, cosas de las cosas.

Nada de geometria. Nada de colores enteros. Nada de
entonacién. Nada de lineas rapidas..."”. %

Los ejemplos se multiplican durante esos afios veinte y treinta, reveldndonos
la pasién de Gerardo Diego por los objetos y muebles de una peluqueria;
la de Pedro Salinas por las underwood girls, las teclas de la célebre
marca de maquinas de escribir;’ la de Margarita Claudia, protagonista
del cuento Fabula verde, de Max Aub, por las frutas y hortalizas;?® la de
Antoniorrobles por los juguetes;?’ la de Damaso Alonso por el violin;* la
de César Mufioz Arconada por un elemento tan Zeitgeist entonces como
la raqueta de tenis;*' la de José Diaz Fernandez y un reloj salvavidas;*? una
“mala litografia iluminada”, en Fernando Vela;* ese sombrero vivo que
sond Agustin Espinosa una noche,* o la empatica personificacién de las
cosas que hace José Maria Peman en un relato breve de 1925:

“Los objetos que le rodeaban, naufragos de la vida,
parecian una ronda de bohemios que tomaran el sol. Pares
de zapatos, candiles, libros, llaves; en todos habia como un

gesto de camaraderia, producto de la comin miseria”.*

Y, al igual que los objetos empezaban a ser vistos como portadores de
cualidades humanas, los cuerpos humanos trasmutaban repentinamente
en objetos inanimados. Volviendo a Ayala, en “Medusa artificial”,
perturbador relato de 1928 que sera incluido en El boxeadory un angel
(1929), su protagonista, Tere, serd convertida simbdlicamente por su
padre primero en objeto, luego en fetiche y finalmente en maniqui
antes de proceder a su virtual asesinato:
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28 “Las calabazas, los grandes pepinos,
los melones, le hacian el efecto de
enormes animales prehistdricos,
hipop6tamos y rinocerontes. Uno de sus
amores eran los berros, violetas de las
legumbres, escondidos y limpios, aunque
ella pregonaba su maridaje con las
manzanas. Y a proposito de las manzanas:
Un letrero imprimia en la tarde sucia

de bruma ‘Fruteria’ y desde la acera al
escaparate una escalera de manzanas
puestas como pelotas en cajones de
madera, todas del mismo amarillo”, Fabula
verde, escrita en 1930 pero publicada en
1933, consultado en Ana Rodriguez (ed.),
Prosa espafiola de vanguardia, Madrid,
Clasicos Castalia, 1999, pp. 155-174.

29 Cuentos de los juguetes vivos, Madrid,
CIAP, 1931.

30 Damaso Alonso, “Torcedor de
crepUsculo y violin”, Madrid, Revista de
Occidente, 40, 1926, pp. 70-85.

31 “Raqueta: sol (Estampa -en imagenes-
para el cuarto de una jugadora de tenis)’,
Meseta, Valladolid, 5, 15 de enero de
1929, p. 4.

32 “Elrelo]", relato incluido en El blocao.
Novela de la guerra marroqui, Madrid,
Historia Nueva, 1928.

33 “Inmovilidades”, Madrid, Revista de
Occidente, 140, 1935, pp. 215-221.

34 “Hazafia de sombrero”, Crimen, Santa
Cruz de Tenerife, Gaceta de Arte, 1934.
Con portada muy daliniana de Oscar
Dominguez, por cierto.

35 En Ana Rodriguez (ed.), “El retrato
del capitan Lope”, Prosa espafiola de
vanguardia... op. Cit., p. 232.

36 Francisco Ayala, Obras completas

I. Narrativa (ed. Richmond, Carolyn),
Barcelona, Galaxia Gutenberg Circulo de
Lectores, 2012, pp. 371-372.
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“Se acercé al maniqui y acaricié la suave cintura. El
maniqui mened la cintura, agradecido [...] Entonces -era
el momento indicado- avanzé hacia la cama y clavd una

aguja larga en las entrafias homogéneas del maniqui”.*

Aunque estamos ante untemade enormes posibilidades ensayisticas,’
no quiero dejar pasar la ocasién para subrayar que esa fascinacién
—curiosa y a menudo lujuriosa- por los maniquies fue una senda muy
hollada también por algunos de nuestros mejores representantes
del Arte Nuevo. Ya en 1910 José Gutiérrez Solana habia pintado un
cuadro como Las vitrinas y nunca dejaria de regodearse en esas figuras
hibridas de carne y madera. El tema se reactiva, a mediados de los afios
veinte, con el giro neopopular tan definitorio de nuestra vanguardia
histérica, seducida entonces por los mufiecos de verbena, en obras
de Carlos Saenz de Tejada o Maruja Mallo, o en una secuencia de la
pelicula Esencia de verbena (1930), de Ernesto Giménez Caballero.
Ya en la década siguiente, Gregorio Prieto —de nuevo, él- presenta
cuadros en los que esos cuerpos articulados se aman o se agreden en
obras como en Luna de miel en Taormina (1931-1932) o Flor asesina
(1933-1935), pero también los vemos en Carlos Ribera (La lechera al
sol, 1930), Alfonso Ponce de Ledn (El ensuefio de la hija del guarda,
1930), José Caballero (La soga, 1936), Oscar Dominguez, Juan
Ismael, Antoni Garcia Lamolla, etc. La mayoria de estos Ultimos son
dalinianos®®, y en gran medida recogen los ecos del trabajo del artista
de Figueras, que en 1936 emplearia —para una instalacion titulada
“Ella era una mujer surrealista. Era como una figura en un suefio”-
un maniqui decapitado para decorar el escaparate neoyorquino de
los grandes almacenes Bonwit Teller, cuyos responsables volverian
a encargarle en 1939 dos trabajos mas, “El dia” y “La noche”, de
nuevo con sendos maniquies como protagonistas, pero que en esa
ocasién tuvieron un estrepitoso desenlace.®”

Dali también habia destacado en la Exposiciéon Internacional que
celebré la Galeria Beaux-Arts (en enero de 1938), de cuyo equipo
organizador fue miembro, junto a Breton, Eluard, Duchamp, Ernst, Man
Ray o Paalen. Primero, con su Taxi lluvioso a la entrada de la muestra,*y
luego como uno de los dieciséis artistas —entre ellos, Joan Miré y Oscar
Dominguez- que (des)vistieron tan extravagantemente los maniquies
de la instalacién titulada “Las calles mas bellas de Paris”.

Un maniqui es, entre otras muchas interpretaciones, un objeto-cuerpo
y no es raro que, sobre todo a partir de los afos treinta, el surrealismo
internacional dedicara una atencién muy especial a hacer esos y otros
objetos, que demolieron sin piedad las definiciones tradicionales
de escultura o monumento.*’ No hacia tanto que sus predecesores,
los dadaistas, habian explorado las posibilidades conceptuales de
objets trouvés y ready-mades* pero, avanzando un poco mas, los
surrealistas ampliarian ese repertorio mediante técnicas automaticas
en las que intervenia el azar; su antitesis, como el método paranoico-
critico daliniano; o la libre asociacién poética de objetos o fragmentos



37 Por citar sélo algunas referencias,
Charo Crego, Perversa y utdpica. La
murieca, el maniqui y el robot en el

arte del siglo XX, Madrid, Abada, 2007,
0 Pablo Garcia Calvente, El maniqui.
Evolucién de una forma escultérica y

su presencia en el arte, tesis doctoral,
Universidad de Granada, 2015. También
el catalogo de la exposicion Silent
Partners. Artist & Mannequin from
Function to Fetish, Cambridge, Fitzwilliam
Museum, 2015.

38 Véase el catalogo Huellas dalianianas,
Madrid, MNCARS, 2004 y Vitoria,
ARTIUM, 2005.

39 Javier Pérez Segura, Rascacielos que
se derriten. Salvador Dali y su arte en la
prensa de Estados Unidos (1930-1949),
Madrid, Casimiro, 2024.

40 Por no mencionar los 1.200 sacos de
carbén que pendian del techo, las hojas
secan que crujian en el suelo a cada paso
y, como aparece en la portada del catalogo,
también las lamparas Mazda y las puertas
Revolver. Importante presencia de estos
otros objetos industriales, por otra parte,
que de un modo u otro permitian ver los
229 objetos realizados por sesenta artistas
de catorce paises.

41 Sin ir mas lejos, en mayo de 1936 se
celebraria la Exposicién Surrealista de
Objetos, en la Galeria Charles Ratton,
de Paris. El texto del catalogo que firma
André Breton se titula “Crisis del objeto”.

Joaquin Peinado
Dibujo para La flor de California,
de José M* Hinojosa, 1927.

de objeto. Incluso llegaron (casi) a poner de acuerdo a dos de sus
lideres, Breton y Dali.* El primero publicé un ensayo clave al respecto,
“Situacion surrealista del objeto” (1935), a partir de sendas conferencias
que habia pronunciado ese mismo afio, y en su transcripcién afirmaba
que “su inutilidad y su capacidad de evocacién los convierten en
objetos poéticos, que permiten al espectador reconocer la maravillosa
precipitacion del deseo”. Tres afios después, como prueba de la
obsesién (no exenta de unos primeros sintomas de hipertrofia) que
estaba adquiriendo este asunto dentro del grupo, ya se atrevia a
plantear toda una taxonomia de los objetos: real y virtual, mévil y mudo,
fantasma, interpretado, incorporado, ser-objeto, natural, perturbado,
encontrado, matematico, involuntario, etc.*

El segundo aumentaria esa ya de por si extensa lista®* y en su Vida
secreta (1942), abundaria en el tema, diciendo que “el objeto
surrealista es un objeto absolutamente inutil desde el punto de vista
practico y racional, creado Unicamente con el fin de materializar de
modo fetichista, con el maximo de realidad tangible, ideas y fantasias
de caracter delirante” .#

Y con esa “maravillosa precipitacién del deseo” que mencionaba
antes Breton como elemento clave en los objetos surrealistas, vienen
algunos de los hallazgos, escritos y visuales, mas fascinantes del
periodo. Alberti los vincula con la tradicién espafola de “exaltacion
de lo ilégico, lo subconsciente, lo monstruoso sexual”# y, en este
ensayo, sélo me podré detener en algunos de sus recursos de
“saturacion”, como lo llamaria Aleixandre, més espectaculares, los que
remiten a dos estados de la materia tan llamativos como la viscosidad
y la putrefaccion, que tienen en un cuento de Hinojosa, La flor de
California,*® uno de sus ejemplos mas destacados. Pongdmonos en
situacion: el protagonista se adentra en una iglesia donde suena un
chotis y alli se le aparece una mujer morena,

“de pechos de aluminio y vestida con maillot de cera.
Me enredé en un lazo de siseos con el cual tiré de mi
hasta atraerme junto a la verja y poder cuchichear a mi
oido: -'Coge la flor de California’ [...] la mujer morena
ardié por completo y sélo quedaron sus dos pechos
que convertidos en globo se los llevé un nifio vestido
de primera comunién [...] vi mover con lentitud sobre
las baldosas una cigala roja y fosforescente [...] cuyo
extremo posterior era una flor color de carne. Fue
un latigazo quien me decidié a abalanzarme brusca
y repentinamente sobre la cigala. Le arranqué la flor y
en un supremo hélito de satisfaccion me la puse en el
ojal del smoking. No hube vuelto ain de mi cuando la
flor color carne empezé a corromperse. Ain no habia
pisado el umbral de la puerta para salir de la iglesia y ya
se paseaban los gusanos por mi pechera almidonada y
blanca, por mi pechera impecable de buceador nocturno.
Sali a la calle y los gusanos me habian sacado ya los ojos.
El sol, que llenaba por completo la atmésfera, sélo pude
palparlo y de mis manos brotaron diez ojos”.
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42 Como los ensamblajes que reproducia
Francis Picabia en la revista 391 de
Barcelona en 1917, durante la Gran
Guerra, donde un engranaje era descrito
como una novia (portada no. 1, 25 de
enero) y una extrafia ¢ bujia? (portada no.
3, 1 de marzo) era una flamenca.

43 Veéase el catélogo de la exposicion Le
surréalisme et l'objet, Paris, Centre d’Art
Moderne Georges Pompidou, 2013-2014.

44 André Breton y Paul Eluard,
Diccionario abreviado del surrealismo
(1938), Madrid, Siruela, 2015, pp. 60-61.

45 Aportaciones suyas son los objetos
de funcionamiento simbdlico, los
transubstanciados, los que surgen para
ser proyectados, los envueltos, los
objetos maquina, los modelados y los
psicoatmosféricos-anamoérficos.

46 The Secret Life of Salvador Dali,
Scranton, Pensilvania, Dial Press, 1942,
p. 311.

47 Rafael Alberti, “Carta a Vittorio Bodini”,
en Los poetas surrealistas esparioles,
Barcelona, Tusquets, 1971, pp. 115y ss.,
leido en Poetas del 27. La generacion y
su entorno. Antologia comentada, Madrid,
Espasa-Calpe, 1998, p. 77.

48 Dedicada a Manuel Altolaguirre, fue
publicada en 1928 en la editorial Babel,
de Madrid, con prélogo de José Moreno
Villa y dibujos de Joaquin Peinado.

49 Ernesto Giménez Caballero, Yo,

inspector de alcantarillas, Madrid, Turner,
1975, p. 140.
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Ese mismo afio, Giménez Caballero publicaba su gran novela surrealista,
Yo, inspector de alcantarillas, donde describe una relacién amorosa de
esta manera tan visual:

“Tenia una boca triangular y livida. Ojos color de
marisma y piel de un pélido dureo, que a veces tomaba
aspectos grises. Hablaba a penas. Y cuando lo hacia,
movia los labios con esfuerzos de valvas... abrié sus
conchas rigidas, distendié su alma membranosa, cruda,
livida, aterciopelada, papilar [...] En el tnico beso aquel
de mi vida... degluti su ser, su cuerpecillo verdicarnoso,
su sabor limén, su medusidad medular, su perla
inmaculada, turgescente”.%’

Es singularmente la poesia surrealista la que mas se complace en esas
imagenes, como ese “beso sorprendido en el instante que se hacia
cabello de angel”, de Aleixandre®, o en infinitud de estrofas donde la
carne —deseada y deseante- parece licuarse, como en Alberti (Sobre
los dngeles, 1928), Altolaguirre (Soledades juntas, 1931), Hinojosa (La
sangre en libertad, 1931), Cernuda (Los placeres prohibidos, 1931),
Prados (Cuerpo perseguido, 1927-1928), Larrea (Oscuro dominio, 1926-
1927), Espinosa (“Oda a Maria Ana, primer premio de axilas sin depilar
1930", 1931)°" y, por supuesto, Lorca (Poeta en Nueva York, 1929 o El
divan del Tamarit, 1936, casualmente ambos publicados péstumamente
el mismo afo, 1940). Son sélo, como se puede suponer, unas cuantas
pistas que invitan al lector a perderse entre esas imagenes de pasion
desenfrenada y delicuescente.

También la pintura surrealista espafola abundé en esas estrategias de
saturacién, multiplicando escenas oniricas y paisajes infinitos poblados
por seres casi liquidos, sobre todo en cuadros de Dali (Nacimiento
de los deseos liquidos, de 1932, se titula precisamente una de sus
obras mas célebres de esa década) o en su guién de Un perro andaluz
(junto a Luis Bunuel, en 1929); en Oscar Dominguez, Joan Massanet,
Angel Planells, Esteve Francés, Remedios Varo, Nicolds de Lekuona,
Gabriel Celaya, Miguel Prieto o Nicolds de Lekuona; en los dibujos
de Garcia Lorca, José Caballero, Antonio Rodriguez Luna, Federico
Comps o Manuel Viola, pero también en la produccién tridimensional
maés interesante que se hizo antes de la guerra civil, la de los catalanes
Antoni Garcia Lamolla, Jaume Sans, Ramén Marinel-lo o Leandre
Cristofol, quienes tenian como evidente faro los objetos de Angel
Ferrant,® que habian inspirado a muchos de esos jévenes, y por
supuesto los de Joan Mir6.

Las cosas fotografiadas

Tenemos tiempo todavia para pasear por un Ultimo escenario que nos
confirmard que la representacion de los objetos -y de los cuerpos
cosificados- fue el gran asunto en la cultura visual occidental durante el
primer tercio del siglo XX.



Maruja Mallo
Estampa Maniqui, h. 1927.

50 “El vals”, Espadas como labios,
Madrid, Espasa-Calpe, 1932.

51 Publicada en el Ginico nimero de
la revista Extremos a que ha llegado
la poesia espafiola, fundada por José
Herrera Petere, Luis Felipe Vivanco y
José Maria Alfaro.

52 Quien por cierto habia hecho en 1933
una exposicion de sus objetos en la
galeria Syra, de Barcelona, organizada
por ADLAN. En la monografia que
escribe su buen amigo el critico de arte
Sebastia Gasch en 1934 (Santa Cruz de
Tenerife, Gaceta de Arte) se reproduce el
importante texto de Ferrant titulado “Mis
objetos”, del que extraemos los siguientes
parrafos: “los objetos o, mas propiamente,
los utensilios que constantemente nos
rodean, han llegado a interesarme tanto,
que hubo un momento en que no pude
reprimir el impulso de utilizarlos (en
cursiva en el original) en lo indtil (en
cursiva también) [...] el arte comienza en
el punto en que los objetos abandonan

su funcién mecanica para convertirse en
mero motivo de sensacion”.

La literatura (poesia, cuento o novela), la pintura y la escultura tenian
mas facil mirar como quisieran, decir lo que quisieran, amparados en la
esencial subjetividad de sus respectivos procesos creativos, pero con la
fotografia todo se complicaba mucho mas. La méquina de fotos parecia
“vender” una incuestionable garantia de verdad -los objetos son como
se ven- pero, incluso desde sus primeras décadas, se plantearon serias
dudas al respecto.

A finales del siglo XIX, el pictorialismo habia sido derrotado por
la fotografia directa (Alfred Stieglitz, Edward Steichen) y ese mirar
muy de cerca los objetos, hasta volverse obsesivo, llevé a descubrir
dimensiones inesperadas. En Estados Unidos, Paul Strand o Edward
Weston contribuyen al triunfo de la Nueva Objetividad, que en
Alemania tendria muchos defensores, como Albert Renger-Patzsch
o Franz Roh, de los que ya hemos hablado, Carl Blossfeldt o August
Sander, cuyo album Rostros de nuestro tiempo, era publicado
en 1929. Es el mismo afio en que Werner Graff presenta el libro
ijViene el nuevo fotégrafo! y Franz Roh el suyo, Foto-ojo; también
en el que se inaugura la exposicién Film und Foto (FIFO), en
Stuttgart, que certificé el dominio de ese nuevo modo de ver el
mundo. No olvidemos que uno de los triunfadores de la muestra
fue el constructivista soviético Alexander Rodchenko, al que es muy
conveniente parafrasear ahora cuando decia que, a fin de ensefar al
hombre a ver de una forma nueva, era necesario fotografiar objetos
ordinarios y familiares, pero hacerlo desde un punto de vista y en
posiciones totalmente imprevistas.

Fueron mayoria los que pensaban como él, fascinados por una
imagen que engafiaba al ojo por su apariencia estrictamente
descriptiva, pero que por sorpresa, casi a traicion, no se cansaba
de ofrecer nuevas dimensiones espirituales, diriamos. Walter
Benjamin tiene todo eso muy en cuenta cuando publica su célebre
ensayo La obra de arte en la era de la reproductibilidad técnica
(1935), donde vuelve a ese concepto clave de “aura”, que define
como “el entretejerse siempre extrafio del tiempo y el espacio, la
irrepetible aparicién de una lejania...”, afadiendo a continuacion
que, por el contrario, lo tipico de su tiempo era “acercar las cosas
a uno mismo, o mejor, a las masas, es una tendencia apasionada
de nuestros contemporaneos... Se va imponiendo la necesidad de
hacerse duefios del objeto, pero ello, ademas, desde muy cerca, en
la imagen, en la reproduccién”.

Las cosas seguian siendo las mismas, jcémo iba a ser de otra maneral,
pero no asf la imagen de las mismas que estaba creando el ser humano,
la cual habia cambiado para siempre. Bésicamente porque ya nadie
se conformaba con describirlas sino que ademas querian poseerlas,
aunque ahora los interlocutores de ese deseo fueran las lentes, los
objetivos y la cdmara.
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Fotos de Josep Sala y dibujos
de Fernand Léger, D'aci i d'alla,
invierno 1934.

53 Francisco Ayala. Obras completas |...
op. cit., p. 392.

54 Un testimonio muy temprano es

el articulo de Dali “La fotografia, pura
creacio de l'esperit’, Sitges, L’Amic de les
Arts, 18, 30 de septiembre de 1927.

55 El desahucio a la vista. Escritos sobre
fotografia (1908-1954). Ramén Gémez de
la Serna, Madrid, Casimiro, 2020 y Madrid
como obra de arte. Escritos sobre fotografia
en la Espafia de Ramoén Gémez de la
Serna, 1911-1947, Madrid, Casimiro, 2023.
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El gran reto al que se enfrentaban las imédgenes fotogréficas era como
presentar por primera vez, o de otra forma, en vez de limitarse a
representar. Y hacerlo casi sin querer, de reojo (expresién paraddjica
porque el prefijo habla de una insistencia en el ojo, pero se suele
entender en un sentido opuesto, como un mirar furtivo). Quizas
nos ayude a entender mejor ese desdoblamiento inducido por la
fotografia el escritor Francisco Ayala, de nuevo, en estas lineas de su
Cazador en el alba (1930):

“Ante el ojo providencial y alucinante de la maquina
plasmaria el momento y quedarfan inseparables con
la cartulina. Llegado el domingo préximo, cuando se
encontraron, se encontraron cara de fotografia: una cara
especial de yeso, de peinado impecable, mirada de
cristal y sonrisa delicadamente idiota.

Y no es que no tuvieran -sobre todo Aurora- un concepto
claroy vivaz de la Foto. Es que iban tristes, con esa tristeza
canina que nunca pueden evitar los que se retratan un
domingo por la tarde” %

Cualquier estudio sobre la fotografia realizada en Espafia durante
ese tiempo constata un dominio abrumador de la Nueva Objetividad,
en gran medida porque se estaba imponiendo en los anuncios
publicitarios de las revistas. En todo caso, igual que en Francia (con
Germaine Krull, Eli Lotar o Henri Cartier-Bresson), nadie se fiaba
de esa aparente imparcialidad®, como ha demostrado Humberto
Huergo en sus ultimos libros sobre la abundante produccién tedrica
en torno al tema que se publicé en Espafia, acabando de paso sin
piedad con uno de los mayores errores historiograficos que hemos
cometido todos.>

A menudo, esos objetos fotografiados solian potenciar la sensacién
de extrafamiento debido al empleo de composiciones, planos
y encuadres propios de la otra corriente predominante en el
mundo durante el periodo de entreguerras, la Nueva Visién, como
los primerisimos planos, los picados, los contrapicados o las
sobreimpresiones. Circulaban por todas partes, en periddicos, en
suplementos culturales... pero especialmente en las revistas gréficas,
que acabaron dominando la cultura visual y de masas de los afios
treinta. Crdnica (1929-1938) o Ahora (1930-1939) eran mas baratas y
por tanto estaban al alcance de todos, mientras que la barcelonesa
D’aci i d'alla (42 nimeros mensuales o bimensuales entre 1918 y 1936)
o la madrilefia Las cuatro estaciones (s6lo 4 nimeros, todos en 1935),
mas lujosas y elegantes, quedaban restringidas a unas élites sociales
y también consumidoras.

Un simple hojear/ojear de esas publicaciones deja a las claras que
la fotografia moderna se habia impuesto y que su Unico asunto eran
las nuevas percepciones hacia los objetos, y también hacia el cuerpo
humano como uno més de ellos.



56 Cecilio Paniagua, “Cémo veo y ejecuto la
fotografia”, Galeria, Madrid, 2, 15 de febrero
de 1936, s.p. Este articulo ha sido publicado
y “descifrado” por primera vez por Humberto
Huergo en Madrid como obra de arte...

op. cit., pp. 410-413.

Cecilio Paniagua,
Las cuatro estaciones, 1,
primavera 1935.

Resulta muy evidente en los anuncios de Josep Sala para la Joyeria
Roca (cuya tienda en Plaza de Catalufia, Barcelona, fue disefiada por los
arquitectos modernos del GATCPAC y en cuyo interior se celebraron
exposiciones de la otra gran asociaciéon de arte vanguardista de los
treinta, ADLAN); en el extenso trabajo de Pere Catala Pic en D’aci i
d‘alla y en revistas dedicadas al automévil, como Ford (1930-1933);
de Llovet Frisco, Lladd, Loygorri, del estudio Veritas, de la alemana
residente en Espana Sybille von Kaskell y de tantos otros.

En ellos, todo objeto, cuerpo o alimento parece adquirir una dimensién que
sobrepasa con mucho la apariencial: bibelots, cactus, mufiecas, blancas
casas ibicencas, humildes medianeras, poderosos rascacielos, galletas,
perfumes, chocolate, flores, desnudos de mujer, etc. Y la impresién que
tenemos es que seguimos percibiéndolos de la misma manera, con ese
halo de misterio, aunque haya pasado casi un siglo. Queremos resaltar
que en la presente exposicion se ha realizado una magnifica seleccién
de fotografias que descubren cosas en las cosas, como las que firman
Jesus Angulo Bielsa, Antonio Arissa, Enrique Aznar, Ramon Batllés, Agusti
Centelles, Emili Godes, Esteva Terradas, José Alemany o Raoul Hausmann.

En todas esas instantdneas se ven reflejadas, con la precisién de esas
lentes Zeiss tan de moda en los afios treinta, las siguientes palabras del
que fue otro de los grandes fotdgrafos del periodo, Cecilio Paniagua,
con las que concluimos este ensayo:

“La fotografia moderna tiende a hacer notar que en todo
hay un valory que la poesia esté en todo; que, a cada paso,
en cada instante, en cada pequefiez y hasta en un trazo,
existe materia de admiracion.

El realizador fotogréfico de hoy cultiva desde puntos
inéditos motivos de una aparente vulgaridad y muestra a
las gentes -descubriéndoles- lo que rozan constantemente,
lo que ‘miran” indiferentes, haciendo ‘ver’ que en todo hay
una belleza sintética y una emocién plastica en la que no
habfan reparado”* @
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El “YO” de una nueva artista

Tania Balld



1 Victorina Duran, Sucedio. Mi vida. Tomo
1. Edicion de Idoia Murga Castro y Carmen
Gaitan Salinas. Publicaciones de la Resi-
dencia de Estudiantes, 2018, pp. 185-186

2 Cabe destacar que con los afios
Duran y Doménech fueron intimos amigos
y colaboradores.

3 Africa Cabanillas Casafranca, Amparo
Serrano de Haro, La mujer en la Escuela de
Bellas Artes de San Ferando (1873-1967).
Madrid 4 ?, Boletin Real Academia de Bellas
Artes de San Femando, no. 121, 2019, p. 121

4 Shirley Mangini, Maruja Mallo, Circe,
2012, p. 50

URANTE LOS ULTIMOS afios se ha vivido un auge en la
recuperacién y consagraciéon de importantes artistas que, durante
décadas, fueron injustamente relegadas al olvido. Poco a poco, y
con la certeza de que aun queda mucho camino por recorrer, el
relato histérico comienza a incluir los nombres de aquellas figuras
femeninas que, al igual que sus compafieros masculinos, fueron
piezas clave en una época imprescindible para la historia del arte.
Sin embargo, este proceso de visibilizacién va acompafiado de
un ejercicio fundamental de reflexién sobre las barreras sociales
y culturales a las que estas mujeres tuvieron que enfrentarse.
Desde los prejuicios de género hasta la falta de acceso a redes
profesionales, su trayectoria artistica no puede comprenderse
sin analizar el contexto que las condicioné. Este enfoque no solo
permite conocer sus individualidades como creadoras, sino también
reconocer su excepcionalidad colectiva dentro de un panorama
artistico histéricamente dominado por hombres.

A mediados de |la década de 1920, la educacién superior para mujeres
aun era un privilegio reservado a unas pocas, y disciplinas como la
pintura o la escultura se consideraban propias del &mbito masculino.
Esta percepcion era compartida por muchos profesores de prestigiosos
centros académicos, quienes no ocultaban su rechazo hacia la
presencia femenina en las aulas. Victorina Durdn, en sus memorias,
relata su paso por la Escuela de Bellas Artes de San Fernando y la
actitud hostil de algunos docentes, como Rafael Doménech, critico de
arte del ABCy fundador del Museo de Arte Decorativo. Segun Duran,
Doménech «detestaba el elemento femenino en la Escuela y no creia
que podia ser pintora o escultora ninguna mujer»'-?. Este ambiente
de resistencia y discriminaciéon marcé la trayectoria profesional de
muchas artistas, enfrentdndolas a constantes desafios en su desarrollo
y reconocimiento en el &mbito artistico.

No fue hasta la década de 1920 cuando la presencia de las
mujeres en la Escuela de Bellas Artes llegd a un diez por ciento
del alumnado?. Artistas como Maruja Mallo (1902-1995), Remedios
Varo (1908-1963), Delhy Tejero (1908-1964) y Pitti Bartolozzi (1908-
2004) coincidieron en las aulas. Esta Gltima, al ser preguntada por
sus vivencias en dicha institucién, recordaba cuan excepcional era la
presencia de mujeres en el &mbito académico: «Eramos muy pocas
aquellas cuyos padres nos dejaban estudiar, y sobre todo una carrera
como Bellas Artes. No estaba bien vista; imaginese que habia una
compafiera que debia asistir con su acompafiante femenina»*.

Otra realidad en la formacién artistica de las mujeres de la época
fue el aprendizaje bajo la tutela de artistas consagrados. Este fue el
caso de Rosario de Velasco, quien estudié con el retratista Fernando
Alvarez de Sotomayor, o de Angeles Santos, cuya formacién fue
mayormente autodidacta, aunque también asisti6 a clases en
Valladolid con el profesor italiano Cellino Perotti.
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Catélogo de la exposicién de
Maruja Mallo.
ADLAN Madrid, 1936.

Sala dedicada a Angeles Santos en
el X Salén de Otofio. Madrid, 1930
En la pared izquierda se encuentra
el cuadro Niiias (Cat. no. 43).
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Con todo ello, a finales de la década de 1920, y con mayor intensidad
a partir de 1930, ante el nuevo paradigma social, politico y cultural,
la produccién artistica de estas mujeres tomd un nuevo rumbo.
Empoderadas en su oficio de artistas y decididas a consolidar su lugar
en los espacios intelectuales y artisticos, el suefio de profesionalizar
su vocacién comenzé a materializarse. Como sus compafieros, ellas
también exploran las tendencias artisticas del momento y participan
de las corrientes que transformaron el arte espafol entre las décadas
de 1910 y 1930. Sus obras empezaron a formar parte de muestras
y exposiciones colectivas, como el Salén de Otofio o la Exposicién
Nacional de Bellas Artes, llegando a ser, en excepcionales ocasiones,
condecoradas, como fue el caso de Rosario de Velasco, quien obtuvo
la segunda medalla de pintura en 1932, con la obra Adan y Eva. Sin
embargo, el gran logro en términos de visibilidad y empoderamiento
fue, sin duda, la exposicién individual de Maruja Mallo en los salones
de la Revista de Occidente en 1928. Este evento no solo marcé un
hito en el reconocimiento social de Mallo como pintora, sino que
también evidencié un cambio significativo en la participacion de
las mujeres en el mundo del arte. Pocos afios més tarde, en 1930,
Angeles Santos expuso en el X Salén de Otofio de Madrid con sala
propia, muestra que sentencié el enorme talento y productividad de
esta joven artista.

Sin embargo, todos estos logros no pueden entenderse sin reconocer
la sélida red de colaboracién y apoyo que existia entre estas artistas.
Dicha red trascendia el ambito de las artes plasticas y se extendia a
otras disciplinas, como la literatura, donde otras mujeres, con la misma
determinacién, buscaban abrirse camino. La unién y el intercambio
constante entre ellas fueron fundamentales tanto para el desarrollo de
su creacion artistica como para la toma de conciencia generacional. Son
bien conocidos los vinculos de amistad y colaboracién entre Victorina
Durén y Rosa Chacel; Maruja Mallo y Concha Méndez; Norah Borges
y Lucia Sanchez Saornil; Delhy Tejero, Pitti Bartolozzi y la poeta Marina
Romero; o entre Angeles Santos, Olga Sacharoff y Rosario de Velasco.
No obstante, ain queda mucho por investigar sobre el alcance de los
ecos creativos generados entre estas artistas.

Uno de los elementos estéticos més relevantes del legado de estas
artistas, y que deberia considerarse también como un factor de
innovacioén, son los nuevos modelos de feminidad que plasmaron
en sus lienzos. Este gesto introdujo una nueva imagen de la mujer
en la iconografia artistica de nuestro pais, una imagen que todavia
hoy sorprende por su modernidad: mujeres empoderadas, fuertes,
dindmicas, capaces de mirar de frente, de dejar de ser objeto de
deseo para convertirse en sujetos deseantes, de sentirse parte de la
historia y, por qué no, de reivindicar su lugar en el centro del relato ®



Descanso entre clases en la Academia de Bellas Artes de San Fernando.
Entre los alumnos distinguimos a Delhy Tejero (a), Rosario de Velasco (b), Pitti Bartolozzi (c)
y Maruja Mallo (d).



Galerismo y coleccionismo del Arte Nuevo

Guillermo de Osma



1 Antonio Espina, 3 Pintores, Madrid, La
Gaceta Literaria, no. 49, 1 enero 1929, p. 7

“Y ahora un corolario: Hay pintura nueva,

literatura nueva, cinema nuevo, moral nueva en Espaiia, de juventudes.
¢ Cudl serd la politica que corresponde a esas coordenadas?

Por lo menos, la que no les escupa desdeiiosa;

y las acepte previamente; y las comprenda y respete”

La Gaceta Literaria, 1 abril 1929

NA DE LAS COSAS que mas llaman la atencién cuando analizamos
el panorama artistico espafiol de los afios 20 y 30 en relacion
con el europeo o incluso el americano es, en primer lugar, la casi
inexistencia de un mercado de arte —entendido como un espacio
de intercambio y comunicacién a través de la exposicién de obras
artisticas con el fin de darlas a conocer y generar la compra y venta
de esas obras-. Y en segundo lugar sorprende la casi total omision
de este hecho en los estudios, ensayos e historias que se han escrito
sobre esta época, que ya empiezan a sumar unas cuantas baldas de
una biblioteca decente.

Sorprende, insisto, porque es sin duda uno de los factores que
influyen y marcan al panorama del arte moderno en Espafia y que el
término muy definitorio de Arte Nuevo que se acufia en ese momento
es perfectamente apropiado. Apunta a las enormes ganas con un
desbordante optimismo por regenerar el arte caduco de academias y
salones, para un hombre nuevo y una sociedad nueva, pero también
es un término que tiene un tono timido, de provinciano que no se
atreve a romper del todo y que sabe cual es el ambiente —en este caso
conservador, desconfiado, pacato- con el que tendrd que enfrentarse
si quiere plantar sus semillas para que germinen y se multipliquen con
cierta posibilidad de éxito.

Como escribe Antonio Espina en su critica de la exposicion de José de
Togores en Madrid en diciembre de 1928: “He de advertir que la obra
ahora exhibida en el Salén de los Amigos del Arte, no pertenece a la
manera de mayor radicalismo del pintor. Se ve que ésta ha premiado no
asustar demasiado a la gente y nos ha traido una coleccién de cuadros,
dibujos y litografias asequibles desde el primer momento a todas las

"

retinas, salvo las retinas irredentes de siempre”.

Arte Nuevo define muy bien lo que va a ser el arte de vanguardia en
Espafa: por un lado hay esa voluntad de ser modernos como expresan
las proclamas a los jovenes espafioles que aparecen en Gaceta de
Arte desde su primer nimero: “La Unica propaganda de la juventud
es el arte nuevo, la nueva moral, el nuevo espiritu...” y responde
a la modernidad con un arte de vanguardia y, por otro lado, una
conciencia de la dificultad que eso entrafia en un contexto espafiol
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de atraso cultural y de falta de apoyo de los diferentes gobiernos (en
bastante grado también el de la Republica) y las clases dirigentes. Por
esa razén la mayoria de los artistas progresistas, los intelectuales y una
reducida élite culta entendieron que en Espafia no cabia la posibilidad
de un arte rompedor (como el surrealismo francés), revolucionario
(como el dadé aleméan) o intelectual (al estilo de un Mondrian y De
Stijl o las nuevas facetas de la abstraccion geométrica: Cercle et Carré
o Abstraction-Création) y se tuvieron que conformar con un Arte
Nuevo. En absoluto deben verse en esta opinién matices despectivos
o subvalorar lo que pasé en nuestro pais, al revés. El Arte Nuevo tuvo
personalidad propia, con unas caracteristicas que lo hicieron diferente
y particular; evidentemente mirando, aprendiendo y dialogando con
lo que pasaba en el resto de Europa. El Arte Nuevo produce dos de
los grandes artistas del siglo: Dali y Miré y un importante grupo de
individualidades con voz propia como Angeles Santos, Maruja Mallo,
Nicolas de Lekuona y tantos otros.

En esa lucha por implantarse, por avanzar, por intentar cambiar le
falté al Arte Nuevo un aliado fundamental —y es una de las grandes
diferencias con el resto de los paises europeos—, sin el que el arte
dificilmente se desarrolla: el Mercado y més concretamente en sus
facetas del galerismo y del coleccionismo, que no dejan de ser caras
de una misma moneda.

Sin galerismo no hay coleccionismo y viceversa y sin ambos, es muy
dificil la promocién del arte y la posibilidad de que el artista viva de
su creacion. Este condicionante marcé mucho el desarrollo artistico
de esos afos en nuestro pais: su intensidad y su velocidad -mas lenta
que en otros paises—, de ahi lo que llamo la timidez del Arte Nuevo.
Los artistas o tenian medios por su casa como Alfonso Olivares, Dali,
Bufiuel, Lorca, etc, o eran pluriempleados, profesores, funcionarios,
ejercian un oficio...y afortunadamente Espafia era un pais muy barato,
pero desde luego no vivian de su pintura, de vender sus cuadros, lo
que si podian los artistas oficiales, académicos, clasicistas como Lépez
Mezquita, Sotomayor, Benedito, Moreno Carbonero, etc. Quizas
por esa razén nunca fueron artistas radicales, artistas plenamente
decididos a hacer carreray vivir de su arte y los que lo fueron, acabaron
trasladdndose a Paris.

Al sistema le faltaba una patay sin esa pata todo era mas dificil, mas lento,
mas intimo. Se quedaba todo un poco en casa, entre los de siempre,
los convencidos. Era dificil superar esa gran dificultad para llegar a
un publico mas amplio, a la sociedad que se pretende regenerar. En
Espafia el arte de avanzada fue por fuerza un arte de minorias, por falta
de una estructura que lo propagara, lo hiciera accesible, lo vendiera
y asi entrara en casas y colecciones donde se pudiera ver, discutir,
admirar o criticar, gozar y compartir. Vender es también comunicar. Y de
eso hubo muy poco en la Espafia de esos afios.



MANIFIEs

GUILLERMO DE TORRE

Portada de Manifiesto Uliraista
de Guillermo de Torre. Madrid,
noviembre de 1920.

2 Manuel Abril, “El cubismo”, en La
llustracion Espafiola y Americana, marzo
1915, pp. 146-147

El principio: 1912 y 1915

Es paraddjico y muy significativo el que las dos fechas que marcan
el comienzo del arte moderno en Espafia son precisamente dos
exposiciones en dos galerias: 1912, la Exposicié d’Art Cubista en las
Galerias J. Dalmau en Barcelona y 1915, la exposicién de Los Pintores
Integros en el Salén Moderno de la calle del Carmen de Madrid.

Josep Dalmau (1867-1937) es el gran galerista de su época, introductor
de las vanguardias en Espafia. Luchador convencido con una trayectoria
excepcional, fue un galerista heroico siempre acuciado por problemas
de dinero en un contexto muy dificil, a pesar de la bonanza de Barcelona
y su poderosa burguesia. Podia haber sido un Kahnweiler de haber
vivido en Francia o un Flechtheim de haber vivido en Alemania. Pero
fue una galeria que tuvo una continuidad y un programa ambicioso
hasta el final, lo que no era poco en nuestro pais y lo que marca una
gran diferencia entre el mundo barcelonés-catalén, donde habia otras
galerias y una estructura -modesta- de mercado con apoyo de la critica
y las revistas de avanzada, y el madrilefio, donde no hay una sola galeria
de arte moderno. Ni una.

En la exposicién de Los Pintores Integros, organizada por Ramén
Gdémez de la Serna, participaron Diego Rivera, Maria Blanchard, el
dibujante y caricaturista Luis Bagaria, que presenté también varios
6leos y el escultor “naif” Agustin “el Choco” del que no volvemos a
tener noticias. La muestra, con un catdlogo muy digno con un largo
texto de Ramén, tuvo lugar en el Salon Arte Moderno de la casa Kiihn
en la calle Carmen, 13 de Madrid entre el 5 al 15 de marzo de 1915.
Sus criticas, particularmente hacia Maria Blanchard fueron durisimas,
fueron respetados -Bagaria y “el Choco” que mostraban obra
figurativa—, mostrando una total incomprensién hacia las novedades,
especialmente el cubismo.?

Incluso un critico como Manuel Abril escribe que a las obras cubistas “no
debo ni una sola emocién estética” y se dedica a dar algunas claves para
explicar el cubismo. El Salén de Arte Moderno era un lugar de exposicién
en la Casa Kihn que se dedicaba a la venta de todo tipo de articulos y
objetos de escritorio para oficinas, material de Bellas Artes, grabados,
reproducciones en color, objetos de Talavera, ... No parece que realizaran
—;a causa del escandalo?— posteriores exposiciones de arte moderno.
Quizés Ramoén lo alquilara para esa ocasion. De esa manera daba vida
a un deseo subconsciente de tener un lugar, una galeria moderna, que
pudiera servir de centro de intercambio y donde esa generacién de
artistas que empezaba a surgir pudiera mostrar, y por qué no, vender
su obra. En cualquier caso queddé en suefio y —dato sorprendente—
habria que esperar a 1940, un afo después del final de la Guerra Civil,
para que hicieran en Madrid su aparicién las galerias de arte moderno.
Entre esa fecha y 1945 se abrieron en Madrid al menos ocho galerias
fundamentales, como Biosca, Clan, Buchholz, Estilo, Fernando Fe, etc.
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3 Carta de Cossio a Bores, h. mayo -

junio 1925, publicada en Bores nuevo (cat.

exp.), Madrid, Galeria Guillermo de Osma,
diciembre 1996 — febrero 1997, p. 41.

4 \Ver: Eugenio Carmona, Pintura Fruta.
La figuracion lirica espafiola. 1926-1932
(cat. exp.), Madrid, Sala de Plaza de
Espafia, noviembre 1996 - enero 1997.
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Paris

¢Cudles eran las alternativas para todos estos pintores del Arte Nuevo?:
La primera, la obvia y que marca profundamente a toda la generacién
es, emigrar. Paris es el destino preferido siguiendo los pasos de Picasso,
Gris o0 Gonzélez. Sin duda es |a capital internacional del Arte, donde todo
pasa y alli hay que estar o por una temporada (Moreno Villa, Palencia,
Maruja Mallo, Cossio) o instalarse de una manera permanente (Vifies,
Bores, de la Serna, Olivares, etc.) Pero también es donde se venden
cuadros como le cuenta Cossio a Bores en 1925 en una deliciosa carta
llena de faltas, para animarle a que deje Madrid.

“iLa he vendido!” Exclama Cossio. “jYo que no he vendido nadal!
Vender entre 8.000 obras...” Cossio se refiere al Salén de los
Independientes, donde ha expuesto —junto a una segunda- la
mencionada obra, un desnudo.?

Sélo hace falta ojear un numero al azar de una revista como Cahiers
d’Art que dirige Christian Zervos, de una extraordinaria calidad en
su contenido como en su edicién y la reproduccién de las obras.
Cahiers d’Art estuvo muy atenta y laudatoria con los espafioles en
Paris: Borés, Vifies y Cossio tuvieron articulos destacados.* Pero lo
que nos sorprende es la cantidad de anuncios de galerias de primera
fila extranjeras como fueron las francesas Percier o Jeanne Bucher,
la londinense Reid & Lefevre, o Knoedler y Pierre Matisse de Nueva
York. Galerias que también se animan a anunciar en una revista mas
modesta, radical y menos orientada a la plastica y al mercado como
La Révolution Surréaliste.

No se trata aqui de comparar calidades ni medios con las revistas
nacionales mas importantes —y que tuvieron una cierta duraciéon-
como pueden ser La Gaceta Literaria del &mbito madrilefio, L'’Amic de
les Arts del catalan y la impecable Gaceta de Arte en Canarias, que
cada una en su estilo fueron fundamentales en la puesta al dia del
mundo artistico cultural espafol con una informacién y un contenido
de gran calidad en el que incorporaron a numerosos criticos, poetas
e intelectuales extranjeros. Se trata de constatar que a pesar de los
esfuerzos —esfuerzos de unos pocos y con modestos resultados— como
le sucedié a Dalmau, el abismo era enorme y la mediocridad reinante
hacia dificil el cambio que anhelaba el sector progresista para imprimir
un desarrollo més natural y &gil de la actividad artistica.

Sebastia Gasch

Sien Cahiers d’Arthay multiples anuncios de galeriasno encontramos
ninguno en nuestras revistas, incluso en el mucho mas evolucionado
contexto catalan. En L'Amic de les Arts —revista ambiciosa y abierta,
que se publica en Sitges de abril de 1926 a marzo de 1929 con 31
nimeros—, el arte moderno se defiende generosa y aguerridamente,
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L'Amic de les Arts.

Galerias Dalmau.

sobre todo de la pluma de Sebastia Gasch (1897-1980), sin duda,
el gran critico y adalid del Arte Nuevo en Catalufia y el resto de
Espafia. Tuvo voz en Gaceta de Arte y de una manera muy continua
en La Gaceta Literaria de Giménez Caballero. Gasch, tuvo una
seccién informativa con su toque critico titulada “De galeria en
galeria” que ilustra sobre el panorama galeristico de Barcelona, con
clara y natural preferencia por Dalmau frente a las mas tradicionales
o localistas Galerias Layetanas, los establecimientos Maragall, la
Pinacoteca, Galerias Arenyes y otras. Gran defensor de Mir6 y Dali,
que fue colaborador de L’Amic, donde publicé varios textos pero
también de Togores, Barradas, Gaya, Sandalinas, Maruja Mallo y
Gausachs, a los que incluye en su otra seccién de “Los pintores
nuevos” (Els pintors nous).

Para Gasch, Dalmau, del que hace dos encendidos elogios en los
ndmeros del 20 de noviembre de 1927 y el 30 de diciembre de
1928, es el "hombre que mas ha hecho por la pintura moderna en
Catalunya [...] y el que peor ha sido recompensado por su esfuerzo”,
“Marchante de ilustrada envergadura” [...] “cuando fuera de aqui se
habla de la Barcelona artistica, Paris y Berlin, Londres y Bruselas, citan
invariablemente a Dalmau.”

Josep Dalmau

Josep Dalmau (1867-1937) fue el galerista clave en este primer tercio
de siglo para la introduccién del arte de vanguardia en nuestro pais.

En 1906, abrié una tienda de antigliedades. A partir de 1908, afio
en que organizé exposiciones de Josep Mompou y de Nonell, tuvo
una seccién de arte moderno. En 1911 abre las galerias Dalmau
propiamente dichas con una exposicion de la pintora polaca Mela
Muttermilch. En 1912 organizdé la exposicion de Arte Cubista,
primera muestra de arte vanguardista en Espafia con obras de
Gleizes, Duchamp (Nu descendant un escalier, seguramente la
menos famosa primera versién, que criticé d'Ors), Juan Gris, Marie
Laurencin, Le Fauconnier, Metzinger y el escultor Augusto Agero.
Ese afio expuso las obras noucentistas de Torres-Garcia. En 1913
y 1914 expuso a Regoyos y durante la primera guerra mundial a
Barradas, Charchoune, Van Dongen, Gleizes, Celso Lagar, Torres-
Garcia y Otto Weber, asi como artistas catalanes, entre otros Enric
Casanovas, Feliu Elias, Gausachs, Miré o Enric Ricart.

Fue el editor de la revista 3971 de Picabia, al que expuso en 1922.
Durante los afios 20, siguié su linea de avanzada exponiendo a Elvira
Homs, Planells o Jacinto Salvadé. En 1925, tendria lugar alli la primera
individual de Salvador Dali, donde se expuso el famoso retrato de
espaldas de su hermana Ana Marfa. Presenté también la obra de
Maroto, Helios Gémez, Vazquez Diaz, los dibujos de Federico Garcia
Lorca y los carteles de Giménez Caballero.
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GALERIES DALMAU

PASSEIG DE GRACIA, 62 - TEL. 1172 G.

BELLES ARTS

EXPOSICIONS

SFCCIONS DE: MATERIAL PER ARTISTES
MARCS, MOTLLURES
UBJECTES D'ART
LLIBRERIA
ANTIGUITATS

Gaseta de les Arts no. 26, junio
1925.

5 Gaseta de les Arts. Afio Il, no. 26, 1
junio 1925, p. 8

Anuncio que también aparecio en
algunos numeros de L'’Amic de les Arts
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Organizé también importantes exposiciones colectivas como la
Exposicié d’Art francés d’Avantguarda en 1920, con la presencia de
artistas tan relevantes como Maria Blanchard, Braque, Gleizes, Herbin,
Gris, Léger, Lhote, Lipchitz, Matisse, Picasso, Rivera, Severini, etc.) o la
muestra homenaje a Marinetti en 1928.

La némina de obras y artistas es extraordinaria, faltan muy pocos de
los artistas relevantes, tanto nacionales como extranjeros. Todavia es
mas increible el poco éxito de esta admirable empresa. No conozco
ninguna coleccién relevante que se formara en Barcelona siguiendo los
consejos y las posibilidades que Dalmau ensefiaba.

Sabemos que algun artista como José Maria de Sucre tenia obras —por
cambios y regalos— de otros artistas como Barradas, Torres-Garcia o
Dali, al estilo de la colecciéon de Lorca. Pero en un momento de gran
desarrollo industrial, de un auge coleccionista en otros terrenos como
el del arte antiguo o la pintura catalana del cambio de siglo, cuando
se gestaron colecciones muy importantes como la de Josep Sala que
acabaria en la abadia de Montserrat o la Plandiura, cuya coleccion de
pintura catalana serviria de base para el futuro museo de Arte Moderno,
no se cred ninguna coleccién contemporanea.

Dalmau representa la paradoja del galerista de arte en Espafia. Por un
lado, tiene una reconocida trayectoria, conoce a los artistas, sabe elegir,
tiene contactos en el extranjero y, por otro, le es imposible rentabilizar
estos aspectos positivos.

A fines de los 20, Dalmau se plantea simplemente sobrevivir y
poder llevar a cabo su misién. Redacta un “proyecto para continuar
la explotacion de Galerias Dalmau y su desarrollo”. Forzado por las
circunstancias inserta un revelador anuncio, que reza:

“Belles Arts / Exposicions / Seccions de Material per
artistes / Marcs, Motllures / Objectes d'art / Llibreria /
Antiguitats” °

Plantea la galeria como un comercio diversificado. El eje fundamental serian
las exposiciones modernas con el doble beneficio: alquiler de las salas y
comisiones por ventas. Alrededor: venta de grabados, ldminas, marcos,
material para pintores, conferencias, conciertos, taller de restauracion, etc.

Se da cuenta de la necesidad de salir fuera, igual que lo habian hecho
los artistas por la inexistencia de un mercado nacional. Proyecta
intercambios de exposiciones con el extranjero, que servirian para
promocionar el arte cataldn moderno y dinamizar el mercado. Intentd
unirse a asociaciones como el GATCPAC o ADLAN.

Editor de la revista de Picabia, 391, y muy ligado a Trocos, revista
artistica y literaria de Josep Junoy, distribuiria revistas vanguardistas
como Dadé y otras.



Exposicién Picabia en las Galerias
Dalmau en 1922 que fue
presentada por André Breton.

De este momento es el proyecto de una revista con Van Doesburg,
Le Nouveau Plan. Las publicaciones serdn también instrumentos
fundamentales de promocién que para Dalmau suponia el control de la
difusion y, eventualmente, la venta.

Propone al empresario, politico y coleccionista Francesc Cambd,
editar una revista en francés para un publico internacional, L’Avant-
Garde Ibérique. Plantea también un sistema de exclusivas, como ya
lo estaba haciendo la sala Parés con sus artistas mas convencionales.
Todos estos proyectos no pudieron hacerse realidad y tuvo que cerrar
la galeria en 1930.

Entre 1933 y 1936 dirigié la sala de arte de la Libreria Catalonia, donde
expusieron Dali, Planells, Souto, Esteban Vicente. En 1936 acogié la
Exposicié Logicofobista organizada por ADLAN, en parte consecuencia
de la visita del poeta Paul Eluard a Barcelona y con una orientacién
claramente surrealista. Participaron entre otros Leandre Cristdfol, Angel
Ferrant, Esteban Francés, Juan Ismael, Maruja Mallo, Massanet, Planells
y Remedios Varo.

Fallecié en 1937. Fue sin duda el galerista mas importante de toda
esta época.

Barcelona

El caso cataldn con una ciudad como Barcelona, industrial, comerciante,
mas cercana a Europa es, a pesar de que una gran parte de su burguesia
se contenta con un arte de tono noucentista —los mas avanzados—
localista y conservador la mayoria, es mucho més complejo, rico y
variado que lo que sucede en el resto del pais. Solo basta hacer
hincapié en dos asociaciones que nacen de la iniciativa privada y que
representan una plataforma de apertura y modernidad equivalente a la
de otros paises europeos: el GATCPAC (Grupo de arquitectos y técnicos
catalanes para la Arquitectura Contemporanea) y ADLAN (Amics de
I’Art Nou). La primera fundada en 1929 bajo el impulso de José Luis
Sert, reunié a la flor y nata de los arquitectos racionalistas catalanes.
Compartié con ADLAN un local permanente de exposiciones en el
Paseo de Gracia, 99 y colaboré repetidas veces con esta asociacién de
la que Sert serfa también miembro muy activo, particularmente en el
emblematico nimero sobre Arte Moderno de la revista D’Aci i d’Alla
en 1934. Edit6 la revista AC entre 1931y 1937 con algin espacio muy
interesante y dentro de su linea cosmopolita dedicado al Arte Nuevo.
Con colaboracién de Luis Ferndndez sobre Julio Gonzélez y los Arp; de
Gasch sobre Angel Ferrant, de Westerdahl con cuya revista La Gaceta
de Arte mantuvieron estrecho contacto, sobre Willi Baumeister, etc.

En el nimero 3 hay un curioso y candido articulo de Moreno Villa sobre

qué tipo de cuadro irfa mejor en los diversos espacios de una casa
moderna. “El cuadro de un despacho puede ser de una tendencia y el
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del comedor de otra, y el de la sala de estar, de otra... No cabe duda
que un cuadro de fondo poético, legitimamente misterioso, da motivo
en las salas de estar a conversaciones y coloquios divertidos.” Y sigue:
“El cuadro cubista, por su parte, se encontrard debidamente alli donde
no se habla sino que se busca concentracién, es decir, en el despacho
o en el estudio.”

ADLAN tuvo entre sus miembros més destacados a Joan Prats
(coleccionista de Mir6 y Calder, entre otros), Joaquim Gomis, José Luis
Sert (en su coleccién sabemos que habia una obra de Maruja Mallo),
Dali, Ferrant, los criticos Cassanyes y Marti Font, el poeta Foix, etc. Es
interesante resaltar aqui el hecho de que muchas de las exposiciones
que organizaron tuvieron lugar en dos salas cuyos duefios o directores
eran socios de ADLAN. En la galeria Syra dirigida por las hermanas
Montserraty Nuria Isern, ambas socias, expusieron a Caldery Ferrant en
1933, Miré en el 34. El afio antes Mir6 habia expuesto en el apartamento
de José Luis Sert en septiembre.

En la joyeria Roca, espacio disefiado por Sert en el Paseo de Gracia,
expusieron Arp en marzo del 35y Man Ray en mayo-junio.

En la Libreria Catalonia que dirigia Dalmau: Miré (febrero 1934),
Dali (diciembre 1933 y octubre 1934), Planells (noviembre 1934) y
Sans, Marinello y Serna (marzo 1934), la ya mencionada exposicion
logicofobista en mayo de 1936.

La famosa exposiciéon Picasso, organizada por ADLAN, tuvo lugar del
13 al 30 de enero de 1936 en la galeria Esteve donde la visitaron unas
ocho mil personas segun cifras de los organizadores, lo que era enorme
para la época. Picasso es ya un artista famoso y rico, y seguramente,
el contemporaneo mas influyente; pero sin duda a la curiosidad del
visitante también la espoleé lo que Manuel Abril bautizé como el
"debate del expliqueme Ud. esto, porque no lo entiendo”.

La exposicion se trasladd después a la Sala Arte de Bilbao (19-25 de
febrero) para acabar su gira en ADLAN Madrid del 7 al 25 de marzo en
el Centro de la Construccién, donde se publicd un catdlogo a cargo de
Guillermo de Torre. Que yo sepa a ningun ilustrado, burgués con posibles,
o institucién local o estatal se le ocurrié comprar un cuadro del maestro,
cuando ademas de los préstamos de particulares, seis de los cuadros
provenian de |la Galerfa Pierre Loeb y tres de la Galeria Wildenstein.

Madrid

En el Madrid de los afios 30, sin galerias y sin una burguesia tan potente
como la barcelonesa, las cosas fueron cambiando timidamente después
de la época heroica de los afios 20: Hasta el Blanco y Negro se sacude
el polvo e incorpora al critico Manuel Abril, que dara cuenta de todas
las exposiciones modernas en la capital entre 1930y 1936.



Ramén Gémez de la Serna y Luisa Sofovich con Guillermo de Torre y su mujer, Norah Borges
ADLAN Madrid, 1936.
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Al no haber galerias, las exposiciones tenian lugar en sitios alternativos
como el Ateneo (Moreno Villa, Juan Bonafé y Esteban Vicente en 1928), y
alguno realmente curioso como el Salén de Automoviles Chrysler (primera
individual de Moreno Villa en 1927) el mas conservador Circulo de Bellas
Artes, alguna casa de decoracién como Nancy. La sala de exposiciones de
la Libreria Mateu mostraria a Barradas en 1919 y los disefios simultaneistas
de Sonia Delaunay en 1920-1921; las salas de la Unién Iberoamericana en
Recoletos 10, donde exponen en 1927 a Aimada Negreiros y Maroto; el
Lyceum Club, fundado por Maria de Maeztu expuso, entre otros, a Francisco
Santa Cruzen 1931, el local del Heraldo de Madrid (Lépez Obrero, Planells,
Esteban Vicente, ...) fue también sede de las dos ediciones (1929 y 1930)
del Salén de Artistas Independientes. La Sociedad de Amigos del Arte
prestod sus salones para la primera muestra de José de Togores en Madrid
(diciembre 1929) y la primera exposicion individual de Manuel Angeles
Ortiz en enero de 1933, con un catdlogo con textos de Vicente Aleixandre
y Manuel Altolaguirre, disefiado seguramente por este Ultimo.

Las salas de la Revista de Occidente se abrieron una sola vez para
Maruja Mallo en 1928.

ADLAN Madrid, fundado en 1935, expuso a Moreno Villa, Ponce de Ledn,
Luis Quintanilla, Juan Ismael, Antonio Garcia Lamolla, durante ese afio y
en el 36 a Picasso, a Alberto, Maruja Mallo y Mariano Rodriguez Orgaz.

El Museo de Arte Moderno inaugurado en 1898 en el Palacio de
Bibliotecas y Museos, denota la atonia general y la incapacidad o falta
de voluntad para ponerse al dia. Su coleccién estaria integrada por
obras adquiridas por el Estado en las Exposiciones Nacionales y los
envios de los pensionados de la Academia de Roma. De los modernos
expuso a Benjamin Palencia en noviembre de 1928 y noviembre de
1930; a Santiago Pelegrin en diciembre del 28, donde incluyé el
innovador Jazz-Band (Cat. no. 16)

Con la llegada de la Segunda Republica se abren nuevas perspectivas
para el Museo que dirigiria Ricardo Gutiérrez Abascal, méas conocido
como Juan de la Encina, hombre abierto, importante critico de arte y
también coleccionista. Se organizaron exposiciones de Norah Borges,
Max Ernst, Garcia Maroto, Gargallo, Mateos, Benjamin Palencia y
Torres-Garcia. A pesar de esta nueva actividad, el estado del Museo
sigue siendo bastante lamentable y comienza una reforma a fondo,
remodelando las salas y seleccionando los fondos. En la seccion
contemporanea los artistas representados eran Chicharro, Zuloaga,
Echevarria, Vazquez Diaz, etc., ninguno realmente representante de un
lenguaje de vanguardia.

En 1933 el tema del Premio Nacional de Arquitectura fue para un nuevo
edificio del Museo de Arte Moderno, premio que gana Fernando Garcia
Mercadal. Plantea un programa y estructura museistica modélica,
proyecto que no se llevo a cabo.



T E

Revista ARTE, no. 1
septiembre 1932

6 La correspondencia sera editada en
breve por la editorial Renacimiento.

A pesar de los esfuerzos —bastante limitados como hemos visto- en
el Museo de Arte Moderno, el Estado no mostraria una intencién
decidida de apoyar el Arte Nuevo, cuando seguia subvencionando las
continuistas y cada vez mas caducas Exposiciones Nacionales de Bellas
Artes y los Salones de Otofio. Habida la dificultad para mostrar su obra,
encontramos entre los expositores a algunos representantes del Arte
Nuevo como Rosario de Velasco, Ferndndez Valbuena o Ponce de Ledn.

Frustracién y protestas: las revistas

Esta falta de atenciéon a la Modernidad provocé una furibunda carta
de la Sociedad de Artistas |béricos dirigida al Ministerio de Instruccién
Publica y al director general de Bellas Artes en el nimero uno de su
érgano, la revista ARTE (septiembre de 1932), denunciando el atraso, la
incultura y la falta de educacion de nuestro pais. Se lamentan de que
los artistas consagrados modernos “espafioles varios de ellos” que ya
entraron en “los museos europeos y americanos no han conseguido
aqui ni entrar en los museos ni ser jamas exhibidos ante el publico de
Espafia”. Y de que “El Museo Moderno de Espafia no podré jamas
en la vida tener ya una representacion, ni aun modesta, de ese siglo
representativo de que hablamos, porque hoy costaria millones adquirir
unos cuantos cuadros, que hubieran podido ser adquiridos a su tiempo
por poquisimo dinero” y acusan de que ese abandono “es el Unico
responsable de que el publico espafiol —incluso el que presume de
ilustrado— se encuentre en esta cuestion del arte vivo en la mas total
barbarie”. Con razén argumentan que “no se trata, por lo tanto (...)
de una cuestidn de arte solo. Se trata, ademés de instrucciéon, de
instruccion publica” y arremeten contra la Asociacion de Pintores y
Escultores (organizadora del Salén de Otofio entre otras actividades),
la Sociedad de Amigos del Arte, més interesada en el arte de épocas
pasadas que en el actual, por acaparar “todos los beneficios posibles”
e impedir la puesta al dia del panorama artistico.

La carta, que mira méas alla de los propios intereses de la SAI, tuvo su eco en
Gaceta de Arte, que transcribe varios de los puntos mas relevantes en su
ndmero de diciembre de 1932. Es indicativo resaltar que, en ese nimero,
ARTE hace una elogiosa crénica en el primer aniversario de Gaceta de
Arte, "que planea sobre el vasto mundo de Arte Nuevo y sin embargo
—O por eso mismo- apenas roza a Espafia y aqui es casi unanimemente
desconocida”. Y le llama la atencién para que en los préximos ndmeros se
extienda mas en el Arte Nuevo espanol, de lo que toma nota Westerdahl.
En su intercambio epistolar con Maruja Mallo, esta alaba la calidad y la
amplitud de miras de la revista —que resefia a la artista en varias ocasiones—
y el interés con el que la siguen sus comparieros.®

En esa revista Guillermo de Torre (miembro del comité de redaccién de
ARTE) vuelve a retomar en el nimero de julio de 1934 la cuestion de
ese lamentable estado de las cosas en un duro articulo. En él arremete
contra la “abominal y mal llamada Exposicion Nacional de Bellas Artes” y
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contra el Salén de Otofio “vertedero de todos los residuos infrapictéricos
aun sobrantes”. Se queja “que el estado sigue criminalmente cruzado
de brazos antes tales desafueros, permitiendo que el tnico local capaz
—bueno o malo, mas bien esto Ultimo- que poseemos para exposiciones
colectivas sea monopolizado abusivamente en la temporada otonal por
una sociedad de funcionarios del pincel y de la espatula, disfrazada bajo
el nombre de ““Sociedad de Pintores y Escultores”” y que cuando lo
solicita una Sociedad auténtica de muy otra categoria, como nuestros
""Artistas Ibéricos”” les sea denegado o escamoteado arteramente”. Y
lamenta que los pintores sigan “teniendo que emigrar y alcancen fama
y predicamento en otros medios, mientras aqui se les ignora alevosa e
invertebradamente”. Y acaba “si algo no ha cambiado en Espana es todo
lo referente a las Bellas Artes en su relacién con el Estado y el publico”.’

Este frustrante estado de las cosas con escasez de medios, falta de apoyo
institucional y un contexto timorato y pueblerino tuvo su contrapartida
positiva en el entusiasmo, energia, ganas de mirar adelante y ponerse
al dia de toda esa generacion que encarné La Gaceta Literaria 'y a la
que dio voz. La Gaceta Literaria (1927-1932) dirigida por su animador, el
escritor Ernesto Giménez Caballero, demostré desde el primer nimero
una ambiciéon enciclopédica y cosmopolita que dedicé mucha atencién
al mundo hispanoamericano y al catalén.

Todo cabia en La Gaceta Literaria, todas las expresiones artisticas, el
cine, la tipografia y el cartelismo; desde los manuscritos antiguos hasta
la modernidad més rabiosa pasando por los clasicos o la generacién
del 98. Al nimero sobre Arquitectura Racionalista dirigido por Garcia
Mercadal le sucede otro nimero sobre literatura y catolicismo. Desde
el nimero 1 hubo una seccion de critica de Arte y dedicé una parte
importante de su espacio a las cuestiones plasticas. A partir del nimero
49 (1 de marzo 1929), estrena de seccidon Gaceta del Arte con Antonio
Espina por Madrid, al que sucederia Enrique Lafuente y Sebastia Gasch
en Barcelona. Dio también voz a criticos tan diversos como Eugenio
d'Ors, Gabriel Garcia Maroto, Benjamin Jarnés, Alberto Hidalgo, Juan
Chabds, Jean Cassou, Teriade y tantos otros. Intelectuales de todas
las ideologias colaboraron en La Gaceta. Giménez Caballero también
sofi6, ademas de su Cine Club, que fue un éxito, con tener una galeria.
Con una charla de Moreno Villa, la Sala de Exposiciones de La Gaceta
Literaria en la calle Miguel Moya, 4 abrié sus puertas a fines de abril de
1929 para exponer y vender, como reza en el anuncio:

"“Exposicion de los jévenes pintores del Boténico — Arte
Popular Espafiol — Recuerdos de Espafia para turistas y
viajeros — Libro de arte y bibliofilia y literatura — Depésito
de libro americano — Revistas”. 8

Un pot-pourri muy Giménez Caballero pero que también hace pensar
en el anuncio de Dalmau en L’Amic de les Arts. Para sobrevivir habia que
hacer de todo. Su primera exposicién presenté la obra de Juan Rebull
que se inaugurd el 21 de mayo de 1929. No parece que organizara
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mas muestras o que tuviera continuidad. El anuncio desaparece unos
nimeros después y no volvemos a encontrar en sus paginas rastro de
su actividad. Es la Unica galeria del Madrid de las vanguardias de la que
tengo constancia y no dejo casi huella lo que sorprende teniendo atras
el apoyo de la revista.

Colecciones

En estas circunstancias no era facil que se desarrollara un coleccionismo
activo que tuviera una presencia, estuviera cerca de los artistas y pudiera
compensar la mediocridad del estado. Y de hecho el coleccionismo de
arte moderno fue casi inexistente.

Hubo lo que podriamos llamar la “coleccién de amigo”, creadas a base
de intercambios y regalos, estas fueron colecciones de pintores, poetas,
intelectuales generalmente con pocos medios y a las que seguramente
en muchos casos el término coleccién le queda muy grande.

Sabemos que Peinado tuvo un cuadro cubista de Moreno Villa fechado
en 1927; que Manuel Altolaguirre y Concha Méndez tuvieron entre
otros, un bodegén neocubista de Manuel Angeles Ortiz de 1926, o Luis
Cernuda un Moreno Villa de 1932.

Tiene mucho sentido pensar que José Marfa Hinojosa, tan cercano a la
pintura y a los pintores —lo retrataron Dali, Manuel Angeles, Peinado y
Moreno Villa; publicé en Litoral la obra de muchos representantes del Arte
Nuevo y cada uno de sus seis libros lo plantea como una colaboracién con
Dali, Manuel Angeles, Bores, Palencia, Peinado y el surrealista Planells—
hubiera tenido una importante coleccién con obras de todos ellos.

La més conocida de estas colecciones es la de Federico Garcia Lorca,
sobre la que se editd un catdlogo y en parte se expuso en 1998°. Estaban
presentes casi todos sus amigos pintores, algunos muy amigos (Dali,
Manuel Angeles Ortiz, Ismael Gonzélez de la Serna, Barradas, Palencia),
otros ademas colaboradores de La Barraca (Palencia, Caballero, Ponce de
Ledn, Gaya) y otros simplemente conocidos como Norah Borges.

Desgraciadamente es escasa la documentacién sobre los posibles
coleccionistas y sus hipotéticas colecciones. Si habria que mencionar a
un grupo, de la clase aristocratica, culta y afrancesada, sin duda reducido
pero que apoyd la modernidad y el Arte Nuevo, como la condesa de
Yebes, socia de ADLAN Madrid; Isabel Dato, ligada a la Residencia,
vicepresidenta del Cine Club de La Gaceta Literaria, impulsora de la
Exposiciéon de Arquitectura y de Pintura Modernas de San Sebastian
en 1930, tuvo una coleccién de pintura moderna y fue amiga de Dali,
Maruja Mallo y Manuel Angeles, entre otros. Su gran amiga la argentina
Tota Atucha, casada con el madrilefio conde de Cuevas de Vera y que
vivié parcialmente en Paris, coleccioné Picasso, Max Ernst, Dali, Manuel
Angeles Ortiz y Maruja Mallo, entre otros.
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La colecciéon del pintor Alfonso de Olivares (1898-1936) es —gracias al
espléndido catdlogo que publica él mismo impreso por Concha Méndez
y Manuel Altolaguirre, Arte Moderno en 1934- la mas conocida de las
que se forman en esa época y la que representa mejor el espiritu del
Arte Nuevo. Encabezada por Picasso, del que poseia cuatro obras,
Juan Gris (con un importante bodegén cubista de 1914) y un cuadro
de Véazquez Diaz. A estos les sucederan los artistas de su generacion
con Moreno villa y toda la Escuela de Paris: Peinado, Vifies, Ismael de la
Serna, Cossio y Manuel Angeles Ortiz, echando en falta a Bores.

Olivares tenia una economia desahogada y seguramente se manejaba
en Paris en otros circulos, pero eran sus compafieros y amigos. Un
dia le sirve de guia a Picasso en una tournée de los estudios de los
espafioles de Paris, como cuenta en un articulo que publica en La
Gaceta Literaria en marzo de 1927.'° Estos artistas son, sobre todo para
él, los representantes de la Modernidad y como tales, ejemplares y
dignos de una colecciéon. Como dice Josefina Alix, “su coleccién venia
a ser un espejo de sus propias inclinaciones, de su propio camino como
pintor” [...] “pero ademas, venia a significar un claro espiritu de riesgo
en las adquisiciones, en definitiva, la apuesta por una modernidad
escasamente entendida entre su propio circulo de allegados.”"

Y el soberbio volumen que publica en 1934 con el revelador titulo de
Arte Moderno, es un manifiesto-compendio de su manera de entender
la modernidad. En él presenta en primer lugar su trabajo como
decorador de interiores en Paris, con una estética refinada racionalista
cercana a la Bauhaus, después su obra: retratos, cuadros y carteles para
terminar con su coleccién particular.™

Otro coleccionista relevante, sobre todo porque su coleccién fue la
mas abierta e internacional de las pocas que se hicieron en esos afios,
fue Eduardo Westerdahl (1902-1983). Westerdahl, de origen sueco
pero residente en Canarias, desarrollé6 una extraordinaria labor para
la difusién de las ideas vanguardistas en sus vertientes racionalista-
constructivista y surrealista. Funda Gaceta de Arte (1932-1936), la
mas abierta, progresista y europea de las publicaciones espafolas
destinada a promover las ultimas tendencias. Socio de ADLAN Madrid
y fundador de ADLAN Tenerife, aglutiné a su alrededor a los poetas
y artistas canarios ligados al Surrealismo y la Modernidad. En 1935
organiza la famosa Exposicién Surrealista de Tenerife, con ayuda de
Oscar Dominguez, donde conté con la presencia de André Breton y
Benjamin Peret. Al afio siguiente organiza con ADLAN la Exposicién
de Arte Contemporédneo en la que participan Arp, Baumeister, Dali,
Dominguez, Ernst, Luis Ferndndez, Juan Ismael, Marcel Jean, Kandinsky,
Klee, Miré, Ben Nicholson, Tanguy, etc. Obras de muchos de ellos
integrarian su coleccién. Ya en 1952 inaugura en El Puerto de la Cruz el
Museo de Arte Contemporaneo Eduardo Westerdahl, con obras de su
coleccién: Baumeister, Nicholson, Mird, Ferrant, Dominguez, Millares,
Juan Ismael... Se cerré en 1959.



Eduardo Westerdahl, Jacqueline Lamba
y André Breton en la presentacién de la
I Exposicion Surrealista. Tenerife, 1935.

Estd claro que los propios artistas y su entorno mas cercano: sus
amigos poetas, escritores, intelectuales, criticos y arquitectos tuvieron
que buscarse la vida durante los afios previos a la contienda. Se
vieron obligados a avanzar sin galerias, sin coleccionistas, sin apoyo
institucional, a encontrar sitios alternativos para exponer, revistas
que dieran voz a sus ideas, criticos que las defendieran. También es
verdad que ese contexto dificil, de escasa posibilidad, provocéd que
esa generacién —la de los Artistas |béricos— creyera en si misma, fuera
consciente de ser un grupo cohesionado, con un marcado sentido
generacional —Unica manera de tener alguna posibilidad de éxito-,
en el que sus integrantes actuaran con un generoso y abierto espiritu
de camaraderia intercambiando ideas e informacién y participando en
tareas comunes a través de asociaciones, grupos, tertulias y sobre todo,
a través de las revistas que dieron voz a poetas, pintores, intelectuales,
criticos, arquitectos, disefiadores... que sofiaban con esa Espafia
diferente y moderna.

En esa dificil andadura la sociedad civil fue fundamental y remedid
—hasta cierto punto- el vacio del sistema como lo haria después en la
posguerra. Sin duda fue una pequefia parte de la sociedad —siempre
lo es— pero con complicidad y un decidido compromiso consiguieron
hacer posible la existencia de un espacio real para el Arte Nuevo, para
los artistas y la posibilidad de que su obra al exponerse no se necrosaray
se acercase a un publico mas amplio, para asi intentar cambiar —aunque
fuera un esfuerzo quijotesco— no sélo la estética, sino la mentalidad de
un pais retrasado en el terreno artistico-cultural y sin las estructuras que
podian impulsar la Modernidad.

Quizas todo hubiera podido ser diferente ®
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UANDO TUVE LA OPORTUNIDAD de profundizar en la relacién entre
Poesia e Imagen para la exposicién que organizamos el afio 2022 en
la Fundacié Masé de Girona, Margarida Casacuberta y yo, titulada
Imatge & Poesia. Les poétiques de la modernitat, estudié a fondo la
revista francesa SIC (Paris, 1916-1919) dirigida por Pierre-Albert Birot y
su relacion con las revistas catalanas del momento que miraban hacia
la poesia francesa." En el nimero 13 de enero de 1917 se reproducia
un dibujo de la pintora y tedrica francesa Jeanne Rij-Rousseau (Candé,
1870-1956) titulada “Vibrisme”, aludiendo no a un tema en concreto
sino a una manera de hacer, a un movimiento que habia nacido con un
autorretrato suyo de 1911 titulado Vibrisme. Autoportrait. La relacion
con Barradas y la deuda que tenia el uruguayo con la francesa se me
hizo evidente en ese momento. Entonces escribi para el catalogo de la
exposicion que las vibraciones de los dos -bien diferentes entre ellas—
se basaban en el mismo planteamiento geométrico de disolver las
imagenes reales por planos y segmentos. Barradas asumio, entonces,
el término Vibrismo y lo convirtié en Vibracionismo.

¢Conocia Rafael Barradas el dibujo de Rij-Rousseau reproducido en
la revista SIC? A riesgo de ser poco previsor, si. Efectivamente, entre
las revistas que recibia “amb enganyosa regularitat” en palabras de
J.V. Foix, el poeta Joan Salvat-Papasseit en su libreria de las Galeries
Laitanes, lugar de encuentro con Barradas y otros artistas y escritores,
SIC era una de ellas. La vibracién, no era un invento de Rij-Rousseau
pero si fue quien le puso nombre a esas imégenes de paisajes, figuras 'y
cuerpos segmentados y en movimiento. De hecho, uno de los intereses
de la artista Rij-Rousseau junto a su amigo y profesor Paul Sérusier
(Paris, 1864 - Morlaix, 1927) era la relacion que existia entre musica y
pintura gracias a la cual establecié su teoria del Vibrismo, un neologismo
inventado por ella, una secuencia del cubismo sintético de preguerra
y, segun Florence Gariépy, del Rayonismo de Larionov y Goncharova.?

Hemos de recordar que, si este dibujo se publicé en enero de 1917, en
marzo aparecié el primer nimero de la revista de Salvat-Papasseit Un
Enemic del Poble. Fulla de subversié espiritual y en septiembre aparecié
la plaquette Trogos de Josep Maria Junoy, a pesar de que Junoy impuso
la fecha de impresién en 1916 para asegurarse el primer puesto en
la creaciéon de los caligramas, donde la vibracion estaba presente en
diferentes poemas. En su tratado ABC de la peinture, Sérusier asociaba
la nocién de equilibrio a la presencia de lineas horizontales y verticales
dentro de la obra. Fueron la sonoridad, el ruidoy la musica los fenémenos
que segun le cuenta Barradas a su hermano espiritual Joaquin Torres-
Garcia, contribuyeron a su vibracionismo: “Este fenémeno me pasé
otra vez, hace cosa de cuatro o cinco meses, un dia, estando VIENDO
en un café, pasé un batallén, es decir, unos sonidos de trompas y
tambores y unas campanas de tranvias. Simultdneamente sonaba un
piano en el café, pero que quedaba fuera del café. VIBRABAN todas
las cosas, que en realidad no lo son. YO VIBRABA de tal manera que
CREABA las cosas.”® Si el Vibracionismo como convinieron Barradas y
Torres-Garcia en uno de sus encuentros, es “cierto MOVIMIENTO que
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Inrlta:lﬁ' ﬂﬂ m Barradas
VIBRACIONISME

:_ ’L‘: .

Oberta desde el 20" de Marg

(GTEY

Invitacién a la exposicién

de Rafael Barradas,
Vibracionisme, celebrada

en Galeries Laietanes a partir

del 20 de marzo de 1918.

4 Joaquin Torres-Garcia, “Leccion 80.
Rafael Barradas”, en: Universalismo
Constructivo, Buenos Aires, Poseidon,
1944, p. 556.

5 Ibidem, p. 554.

6 Antonio de Ignacios, Historial Rafael
Barradas, Montevideo, 1953. Recogido
por: M2 Lluisa Faixedas,

“El vibracionismo de Rafael Barradas:
genealogias de un concepto”,

en Archivo Espariol de Arte, LXXXVIII,
350, 2015, pp. 281-298 (285).
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“Bonanittingui”, es decir, “Buenasnochestenga”.

Rafael Barradas, Dibuix vibracionista,
Arc-Voltaic, no.1, febrer 1918.

Dibujo conocido también como

El original es una tinta china de 1918.

se determina fatalmente por el paso de una sensacién de color a otra
correspondiente, siendo, cada uno de estos acordes, diversas notas
de armonias, distintas, fundidas entre si por acordes mas sordos, en
gradacién cada vez mas opaca”4, el simultaneismo que sonaba en su
cabeza era mas o menoslo mismo, solo que entre vibraciones de colores.
Vibracionismo, simultaneismo y futurismo eran, sin embargo, la fuente
de la investigacion y la plasmacion en el lienzo de aquella Barcelona
tan intima y tan interesante —como volvia a decir Torres-Garcia— que
se movia tras los cristales del bar de la Plaza de la Universidad y que
Barradas retrataba integramente “no solo por su aspecto formal, sino
también por otros mil (de aquel fragmentarismo suyo, que luego debia
resolverse en sintesis plastica), y que no excluia, como se ha dicho, ni
lo literario, ni lo acustico, ni lo dramatico, que él debia poner para dar
completa idea de su vision tan suya, tan Barradas.”® Sera con un “Dibuix
vibracionista” de 1917 (conocido también como “Bonanittingui”,
es decir, "Buenasnochestenga”, en catalan), para la nueva revista de
Joan Salvat-Papasseit Arc-Voltaic, en su primer y Unico nimero de
febrero de 1918, cuando Barradas usara por primera vez el término
vibracionista para referirse a una obra suya incluyendo en el titulo,
como hizo Jeanne Rij-Rousseau, el nombre del estilo, movimiento o
ismo. E, inmediatamente después, en su exposicién individual en las
Galeries Laietanes en marzo de 1918 serad cuando Barradas haré oficial
el concepto “Vibracionisme”, en el titulo de la muestra, también en
catalan, donde expuso veinticinco obras. Su hermano Antonio de
Ignacios recogia en la biografia que publicé sobre Rafael Barradas el
recuerdo de “su alegria al hallar la justificacién de esa palabra para su
tendencia, concretando en sintesis su arte.”¢ Barradas se presentd a
si mismo con palabras del filésofo y paisano suyo Carlos Vaz Ferreira:
"El que me contradice me complementa”, sin hacerse ilusiones que
su obra fuera aceptada pero convencido de lo que hacia. Una critica
nada conocida de la revista Vell i Nou, que tan ligada a Barradas
estaba, explicaba su teoria: “La seva teoria consisteix en: la proporcié
geometrica del color de les coses, trasplantada a la tela. De manera
que, en fixar un paisatge, es remarqui I'ambient, més que el mateix
paisatge; que en fixar una cara, pugui veure’s I'anima d'aquell que’s
retrata, en el precis moment que és retratat. Per aconseguir aixo, amb
quadrats i triangles, -perque el jove Barradas és d’esperit angulés-, posa
la proporcié que ell creu adequada a I'estat espiritual o a la impressid
que guarda el seu cervell de I'objecte fixat. Per'xo ell es manifesta



Rafael Barradas, El tranvia
56. Dibujo reproducido en
Un Enemic del Poble, no.7,

noviembre 1917.

Rafael Barradas, Dibuix.
Dibujo reproducido en
Un Enemic del Poble, no.
8, noviembre 1917.

Cubierta del primer y tinico
ntamero de Arc- Voltaic, febrero
1918. Dibujo de Joan Miré.

7 TR.S., “Barradas. Pintor vibracionista”,
Vell i Nou, 1 de abril de 1918, p.135.

8 Joan Sacs, “Galerias Layetanas.
Exposicion Barradas”, La Publicidad, 30
de marzo de 1918.

9 Aitor Quiney, “Joan Mir6 i la seva
col-laboracio a les revistes catalanes
d'avantguarda, 1918-1934", Barcelona,
Emblecat. Estudis de la Imatge, Art i
Societat, no. 8, 2019, pp. 53-84.

només per vibracions, que sén ses vibracions. | adopta una actitud de
defensiva, com ho hagueren de fer en altre temps els futuristes italians.
| diu: “Solo existe algln critico que pueda interesarme. Por lo demas,
tampoco me interesa la chusma intelectual.”” Esta animadversién hacia
la critica por parte de Barradas tenia su razén de ser y se defendia
contra ella. Asi, al dia anterior a la salida de Vell i Nou, y por lo tanto
Barradas no habia podido leerla, el implacable Joan Sacs, que ya habia
herido la sensibilidad de Barradas el afio anterior con una critica a su
exposicion en la Sala Dalmau, ahora le dedicé una critica no muy citada
en la bibliografia catalana del artista en la que, por primera vez, se
acerca de puntillas con elogios: “ha pasado de una veleidad cubista a
una verdadera capacitacion de la idea cubista [...] Puede considerarse
al sefior Barradas como un cubista estimable y prometedor.” Sacs -
una de cal y otra de arena- elogia la arrogancia de Barradas y acaba:
“;Por qué el sefior Barradas llama a su arte “vibracionismo” cuando en
verdad es un cubismo estricto y nada mas que cubismo rezagado?”®

La revista Arc-Voltaic temblaba toda de vibracionismo, primero con el
dibujo de la cubierta de Joan Miré, una mujer desnuda que como decia
J.V. Foix, dibujaba todo el mundo entonces, de muslos grandes, barriga
ancha y cintura pequefa, una mujer vibracionista sobre una alfombra
geométrica y unas cortinas que cuelgan a la derecha como si fuesen
vibraciones de unas ondas herzianas o la representacién visual de unas
ondas sonoras que vienen de lejos. Barradas estaba presente, como
expliqué, con su influencia en la contundente manera de plantear el
tema de la modelo. Y, segundo, en el subtitulo de la revista: “Plasticitat
del vértic - Formes en emocié i evolucié - Vibracionisme de idees -
Poemes en ondes Hertzianes”, cuatro lemas que plasmaban los idearios
de Salvat-Papasseit, Torres-Garcia y Barradas.’

Poco después Rafael Barradas escribia a Torres-Garcia que estaba
preparando grandes cosas “Cubo-vibracionistas” y su amigo, en
diciembre de 1918 le gritaba con su caligrafia “jHaga vibracionismo!
Contra todo eso, jvibracionismo! jAdelante, siempre! Hasta llego a
creer que el trabajar para el verdadero arte o para eso que no sé
cémo llamarle, nos dard la inmortalidad. Hablo de una inmortalidad
efectiva, no de esa inmortalidad de la gloria. Porque es vivir en el
espiritu. jAdelante!” Y le anuncia la proxima Exposicié d’Art de
Barcelona para la que debe mandar algo: “No hay que ceder el
puesto. Adelante, todos los que vamos adelante. Mas vibracionismo
que nunca y planismo y expresionismo y cubismo y todos los ismos.
Porque tenemos razén.”°

La revista SIC tendrd unas conexiones importantes con Barcelona que
merecen ser sefaladas por la influencia literaria que pudo tener dentro
de la literatura y el arte, ademéas de ocuparse de reflejar las actividades
de las revistas catalanas mas cercanas a ella. Aqui, me permito sugerir, de
nuevo, otra teoria segun la cual serfa gracias al poeta, traductor, critico
literario y editor de revistas Joan Pérez-Jorba (Barcelona, 1878Voutenay-
sur-Cure, 1928), que Salvat-Papasseit recibiera en su libreria como lugar
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Guillaume Apollinaire, Il Pleut.
Caligrama publicado en SIC,
no.12, diciembre 1916.

Reproduccién en cataldn del
poema caligrama

11 Pleut de Guillaume Apollinaire.

La Revista, no. XXXVI, abril 1917.

Rafael Barradas, 1918.
Retrato del poeta Joaquim
Folguera. Reproducido en
Un Enemic del Poble, no.16,
marzo 1919.

10 Carta de Joaquin Torres-Garcia

a Rafael Barradas, Barcelona, 13 de
diciembre de 1918. En: Pilar Garcia-
Sedas, J. Torres-Garcia y Rafael
Barradas. Un dialogo escrito: 1918-1928,
Barcelona, Parsifal, p. 175.

11 Carta de Joan Salvat-Papasseit a
Rafael Barradas, s/f., con cabecera de la
L'Instant. Revista Quinzenal. Coleccion
Museo Nacional de Artes Visuales,
Montevideo. En: Rafael Barradas. Hombre
flecha (cat. exp.), Buenos Aires, Museo
de Arte Latinoamericano, 2021-2022, p.
215. La carta ha de ser posterior al 30 de
noviembre de 1919, fecha de edicion del
libro Poemes en ondes hertzianes.
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de venta, la revista SIC, en la que Pérez-Jorba colaboraba siendo tan
amigo de Albert-Birot. Tres afios después, el mismo Salvat-Papasseit le
escribiria a Rafael Barradas, a partir de la aparicion de su libro Poemes en
ondes hertzianes, ilustrado por Torres-Garcia y con la reproduccién en el
frontispicio del retrato de J. Salvat-Papasseit hecho por Barradas, que, en
Francia, bajo la proteccién de Pérez-Jorba publicara cosas suyas la revista
futurista Sic."" Y no quiero dejar atrés esta carta no transcrita para sefialar
un dato que creo ha sido pasado por alto: que Salvat-Papasseit le dice a
Barradas que en la extremadamente rara La Revue du Feu habian elogiado
el retrato del poeta: “le portrait du poete J. Salvat-Papasseit par Barradas
est d'une belle souplesse de lignes. Cubiste intégral, el semble noter
chez cet auteur un sens ardent, plastique et original. Nous serions curiez
de faire plus ample connaissance avec cet artiste...”. Y le anuncia que a
“Arthur Petronio, italiano director de La Revue du Feu le he mandado de
obsequio un dibujo de Ud., flamante, nuevo. Es aquel publicado en “Un
enemic del Poble”, que llevaba por titulo el hombre del café”, y le pide
todo lo que tenga en relacién con el arte nuevo, para reproducirlo alla
o en otra revista que quiere publicar. Arthur Petronio, que desde 1919
residia en Amsterdam comenzé con sus poesias fonéticas construyendo
los fundamentos de la “verbophonie”, método de declamacién que
permite que los ruidos ambientales se mezclen con silabas y consonantes.
Una suerte de vibracionismo sonoro. Asi que Barradas debia conocer SIC
por Salvat-Papasseit al menos desde enero de 1917, cuando se publico
la obra “Vibrisme” de Rij-Rousseau. SIC habia publicado en el nimero
de diciembre de 1916 el poema Il Pleut de Guillaume Apollinaire que
Joaquim Folguera tradujo al catalan cuatro meses después para el nimero
de abril de 1917 de La Revista dirigida por Lépez-Pico, no solo el texto
sino la imagen que el poeta queria transmitir mediante la lluvia de letras
tipogréficas que conformaban el poema. Folguera tradujo ademas los
poemas futuristas de Luciano Folgore Paisatge en un plat (Paysage dans
une assiette, SIC, Nos. 8, 9 y 10 de agosto, septiembre y octubre de
1916), de Pierre Drieu La Rochelle, Usina = Usina (Usine = Usine) dentro
del mismo ndmero del anterior y de Pierre Albert-Birot Jardins Publics
(SIC, no. 11, noviembre de 1916).



12 “Folguera me ha ensefiado las
pruebas de “La Revista” con versos

de Apollinaire —que han vuelto loco al
impresor— de Drieu de la Rochelle y de
Folgore. Y ha comentado: Mucho de
revuelo tipogréfico para decir lo mismo
que los neoromanticos y los simbolistas.
No es ninguna originalidad ponerse la
chaqueta del revés ni el sombrero viejo de
costado, como usted. La ropa y el fieltro
son los mismos.” Josep Viceng Foix,
Catalans de 1918, Barcelona, Edicions
62, 1965.

13 Angel Samblancat, “Barradas, el
proteico”, El Diluvio, 22 de noviembre de
1922, p.17

El poeta J.V. Foix recordaba el dia exacto en que en Folguera le ensefié
las pruebas que de Il Pleut de Apollinaire habia hecho para La Revista:
“En Folguera m’'ha ensenyat les proves de “La Revista” amb versos
d'Apollinaire —que han fet rodar el cap de I'impressor, de Drieu de la
Rochelle i de Folgore. | ha comentat: Molt de renou tipografic per a dir
el mateix que els neoromantics i els simbolistes. No és cap originalitat
posar-se el gec al revés; ni el tarot de gairell, com vés. La roba i el
feltre son els mateixos.”'? Recordemos que, en 1919, tras la muerte de
Joaquim Folguera, Salvat Papasseit le pidié a Rafael Barradas un Retrat
vibracionista de Joaquim Folguera que publicd en el nimero 16 de
marzo de 1919. Asimismo, Trocos se nutre también de la revista SIC para
traducir algunos poemas como el de Albert-Birot, Un Poema. 5é. Balcé
(Un poeme. 5me Balcon, SIC, Nos. 19 y 20 de julio - agosto de 1917).
Durante la direccién por parte de J.V. Foix de la revista Trossos a partir
del nimero 4, marzo de 1918, el poeta traduce de Philippe Soupault
Poema cinematografic (Poeme cinématographique. Indiference, SIC,
no. 25, enero de 1918), ademas de poemas de Reverdy, Bolongaro,
Tristan Tzara y Folgore.

El revolucionario de corazén Angel Samblancat, compafiero de
armas de Joan Salvat Papasseit en Los Miserables y en Un Enemic
del Poble, de quien Barradas harfa un retrato, escribia en otro texto
poco consultado de 1922, poco antes de inaugurar Barradas su
exposicion en el Ateneo de Madrid, las impresiones que Barradas
le explicaba de su época mas iconoclasta: “En mi genesiada, en
mi poema y drama de creador —recuerdo que me decia ese u otro
dia— hay una primera jornada de terrorismo y nihilismo iconoclasta.
Cuando yo agarro los pinceles, el atrio del templo estaba lleno
de publicanos y judios y habia que despavorirlos. Era necesario
disolver la feria, pulverizar toda la mentira del pasado, aniquilar
lo viejo, exterminar las caducidades consagradas y endiosadas. La
oficialidad laureada nos cerraba el santuario, nos boicoteaba, nos
rehusaba las paredes para colgar los lienzos, nos vedaba el acceso a
los salones y a las revistas. Nosotros les contestdbamos negandoles
a ellos el pan y el agua y hasta que fueran hijos de matrimonio
legitimo. Fue aquella mi época leonina, napolednica, imperialista.
Ardia y hervia el alquitrdn que tenia en las venas. Me batia la sangre
en los pulsos como las ondas del Océano contra una rompiente. Me
asociaba a proscritos, a vagabundos, a artistas mitad bohemios y
mitad bandidos, como yo. Buscaba guerreros del arte y del ideal,
tropas de choque, legionarios de vanguardia en las tabernas, en
los suburbios. Yo era el capitan de la partida. El mas violento,
desgarrado, truculento, bronco y agrio. El planismo, el cubismo, el
puntillismo, el fauvismo, el ultraismo, todos los ismos subversivos
me embriagaban como otros tantos champanes.”'

Sin duda, el “Vibracionismo” de Rafael Barradas, ha sido una de sus
aportaciones mas importantes a la historia de nuestro arte ®
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Sobre un autorretrato de Dali

Victor Fernandez

Para Nora y Martina,
que soportan con paciencia estas obsesiones de su padre



Etienne Carjat. Monsteur Ar-
nauldet, c. 1861

© Musée d’Orsay, Dist. RMN-
Grand Palais / Patrice Schmidt.

Benjamin Jarnés, Humberto
Pérez de la Ossa, Luis Bunuel,
Rafael Barradas y Federico
Garcia Lorca. Madrid, 1923.

N MARZO DE 2014, el Museo de Orsay anunciaba una adquisicion
fascinante. Era la fotografia original de un caballero llamado Arnauldet
que posaba elegantemente chistera en mano ante la cdmara de
probablemente Carjat. Es decir, la imagen debia ser de la segunda
mitad del siglo XIX. Pero lo interesante era que detras del caballero,
como si quisiera colarse en la fotografia, se entreveia un personaje
escondido tras un bastidor al que el museo parisino creyé identificar. El
Orsay admitié que estaba comprando una hipdtesis: el poeta Charles
Baudelaire era la sombra que se dibujaba detras de Arnauldet.

Les propongo a continuacién también una hipotesis con otro poeta
que queda oculto en esta ocasion tras un autorretrato de un joven
Salvador Dali en el Madrid de las vanguardias artisticas, recién llegado
a la Residencia de Estudiantes. El muchacho de Figueres aterrizé en
aquella institucion dirigida por Jiménez Fraud, en septiembre de 1922,
impactando con su melena y largas patillas, algo que nada tenia que
ver con el refinado y elegante aspecto de sus compaferos residentes.
Un testigo privilegiado de ese tiempo, José Moreno Villa, en su
autobiografia “Vida en claro”, describié a aquel Dali como “delgaducho,
casi mudo, encerrado en si mismo (;quién lo dijera?), como un nifio
abandonado por primera vez o separado violentamente de su padre y
de su hermana, melenudo, no muy limpio, enfrascado siempre en las
lecturas de Freud y de los teorizantes modernos de la pintura”.

La historia es bien conocida porque las dos partes la divulgaron
convenientemente. Un dia en el que el de Figueres estaba ausente
de su cuarto y aprovechando que la puerta se habia quedado abierta,
se colé en él José Bello, Pepin Bello para la historia de la cultura de
nuestro pais, descubriendo que aquel a quien llamaban “el polaco”,
ese misterioso cataldn era en realidad todo un verdadero artista, un
maestro del dibujo que no disimulaba su fascinacién por el cubismo
hasta el punto de que muy probablemente fuera el tnico pintor que en
esos dias practicaba ese “ismo” en Madrid.

La obra que nos ocupa pertenece a ese periodo porque su propio
autor por fortuna se encargd de fecharla. También sabemos que
fue realizada en la Residencia de Estudiantes porque encontramos
a la derecha, ademéas de alguna tela girada, uno de los elementos
decorativos de los cuartos de aquella casa y que Dali incorpora
en alguna naturaleza muerta y en autorretratos de ese periodo. Y,
si, en efecto, estamos ante un Dali que se mira a si mismo, que se
idealiza, en una tinta y aguada que es version definitiva de la que se
conserva en la Fundacié Gala-Salvador Dali y que durante afios fue
propiedad de Ramon Estalella. El pintor, quien en ese tiempo trataba
de encontrar su voz pictérica, se basé en el estilo de Rafael Pérez
Barradas, amigo de esos dias de Suerios noctdmbulos. No hay més
que comparar la composiciéon protagonista de estas lineas con los
apuntes que Barradas tomo esos dias de Dali, como el que le dedicé
durante la visita que ambos hicieron al Pombo de Gémez de la Serna.
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Salvador Dali.

Autorretrato, 1922 (Cat. no. 8)
La figura de la derecha es el
dibujo que aparece al dorso del
autorretrato, donde se aprecia

una figura detrds de un caballete.
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El descubrimiento de un autorretrato inédito del joven Dali es un
acontecimiento, pero también lo es la sorpresa que encontramos en
su reverso. Para entenderla debemos volver a la Residencia, a enero
de 1923 cuando regresa a aquella institucion uno de sus habituales,
ausente durante un tiempo hasta que no ha concluido los estudios de
Derecho en Granada. Federico Garcia Lorca conocié en ese momento
a Salvador Dali. No vamos a entrar aqui a analizar como fue esa amistad
de la que tanto se ha escrito. En todo caso solamente apuntemos
que Dali, en su ultimo texto publico, dijo que aquello “fue un amor
erdtico y tragico, por el hecho de no poder compartirlo”. Ambos se
influyeron hasta el punto de que el poeta introduce la imagen del
pintor en algunos de sus dibujos, lo mismo que el segundo hace con
el primero en sus cuadros de ese tiempo. Es lo que el critico de arte
Rafael Santos Torroella denominé etapa lorquiana de Dali. Todo ello
viene confirmado por el mismisimo padre de los relojes blandos. En
diciembre de 1979, horas antes de la accidentada inauguracion de
la retrospectiva que le dedicé el Pompidou, Dali pased por las salas
reencontrdndose con obras que habian permanecido demasiado
tiempo en almacenes o colecciones privadas. Ante un dibujo de dos
cabezas unidas le dijo a su secretario Enrique Sabater y a Pontus
Hultén, director del museo parisino, que “esos somos Lorca y yo
juntos”, anécdota que el hombre de confianza de Dali repiti6 en varias
ocasiones al autor de estas lineas.

Fue en este periodo cuando el ampurdanés pinté un cuadro excepcional
titulado “Pierrot tocando la guitarra (Pintura cubista)”, hoy en la coleccién
del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia. Alli encontramos tras el
pierrot que da titulo a un personaje tras la puerta, casi una sombra, que
quiere salir. Esa cabeza tan redonda y con sombrero, muy parecido al
que Lorca viste en esos dias de salidas a verbenas y cafés, nos confirma
que estamos ante un retrato del poeta.



Rafael Barradas.
Garcia Lorca, ca. 1921
Colecciéon MNAYV, Montevideo.

Dali junto a Pierrot tocant la guitarra
(Pintura cubista) (Pierrot tocando la
guitarra [ Pintura cubista] ), 1925 (det.)
Museo Nacional Centro de Arte

Reina Sofia, Madrid.

El reverso del autorretrato que nos ocupa es una suerte de estudio
preparatorio del 6leo mencionado, con una figura que aparece por
la izquierda, como si quisiera entrar en la cubistizante habitacion.
No parece exagerado, por tanto, ver a Lorca como el rostro oculto,
como quien parece querer presentarse ante nosotros. Por otro
lado, cabe afiadir que Salvador Dali, sobre todo en esos afios,
aprovechaba su material de trabajo al maximo, de manera que
podemos encontrar hojas con composiciones de gran calidad en su
anverso y su reverso.

Esta obra fue entregada por su autor a Pepin Bello y quedé durante
mucho tiempo guardada en una coleccién privada de Huesca. Que
regrese a Madrid, a la ciudad en la que nacid, nos permite entrar de
nuevo en aquella irrepetible Residencia de Estudiantes y conocer algo
mas de aquella amistad.

También es, sin pretenderlo, la continuacién de una tradicién artistica
que se remonta al Paris de la segunda mitad del XIX, cuando el autor
de Las flores del mal aparecia escondido a los ojos del espectador, algo
que varias décadas mas tarde otro poeta también haria gracias a su
amigo pintor @
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Mariano Rodriguez Orgaz
El centro del mundo. Roma, 1932

Jean-Michel Vecchiet



Mariano Rodriguez Orgaz
El centro del mundo, 1932
(Cat. no. 64).

ARA LA VIDA intelectual espafiola en los afios 20 fue un acontecimiento
importante el nacimiento, en 1923, de la Revista de Occidente. En 1924,
Mariano Rodriguez Orgaz descubre en ella el articulo de Fernando Vela “El
Suprarrealismo”. Este texto tuvo un verdadero impacto para el joven Orgaz.
En Paris, en octubre de 1924, Breton acaba de publicar el primer Manifiesto
del Surrealismo... Mariano interrumpe en mitad de curso sus estudios de
arquitectura, deja Espafa y se instala en Paris ente 1924 y 1925... Es su
encuentro con el Surrealismo y la célebre doctrina de André Breton “la
pintura no debe perturbarse con una técnica purista” y por supuesto el
famoso mandato del surrealismo, “la mirada existe en estado salvaje”.

Mariano Orgaz se acordaria de esta méxima cuando decide apartarse de
la arquitectura y convertirse en pintor. Es lo que escribe desde Madrid el
8 de abril 1930 a su amigo Gregorio Prieto:

“Cada dia que pasa, estoy mas y més convencido de que
no estoy hecho para ser arquitecto.”

Es en 1932, en el transcurso de un ejercicio de pintura en la Academia
de Espafia en Roma donde es becario en la seccion de arquitectura, que
Orgaz se mofa pictéricamente de la temética propouesta por el profesor;
cuyo tema es: “pintary representar el Centro del Mundo”, es decir ejecutar
una oda a las maravillas de la Antigliedad griega y romana, consideradas
en aquella época “el Genio del Lugar”, epicentro del mundo del Arte
Occidental, venerado por los régimenes fascistas de Hitler y Mussolini.

Mariano, el formidable dibujante de arquitectura, se presenta con la
intencién de “pintar mal” las ruinas antiguas, erra voluntariamente las
perspectivas de los edificios griegos y romanos, columnas, frisos, y comete
falsa torpeza sobre falsa torpeza. Pinta un planeta mapamundi oval similar
a los representados en la pintura clasica del siglo XVI'y XVII, que Orgaz
(que firma sus lienzos con su apellido materno) puebla con elementos-
objetos, esculturas modernas y arquitecturas contemporaneos de fuertes
colores, en oposicién a las ruinas antiguas dibujadas con trazos rapidos
de pintura negra. Afiade en el centro de uno de estos
desiertos rocosos flores rojas, como el anuncio de una
nueva primavera del arte, un renacimiento. jOrgaz
subvierte el género! jjjSus "falsas" ruinas antiguas!!!
Nuestro pintor-arquitecto se encarga de devolverlas al
pasado de la Historia del Arte. Mariano Rodriguez Orgaz
precede asf lo que de Antonin Arnaud escribira en 1938
en su libro "El teatro y su doble":

“Las obras maestras del pasado son buenas para el
pasado, no son buenas para nosotros”

Este lienzo, El Centro del Mundo es para Orgaz un
verdadero Manifiesto. Visionario en la vanguardia,
Mariano Orgaz anticipa lo que décadas mas tarde constituird la
contemporaneidad de su pintura.
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Frente al yacimiento arqueolégico de Xochicalco.



MRO frente al Instituto
de Roma.

M. R. ORGAZ

SALA DE EXPOSICIONES
DEL
PALACIO DE BELLAS ARTES

Diws: 17 of 55 de Moviembie de 1534

Catdlogo de la exposicién
en noviembre de 1934 en
el Palacio de Bellas Artes,

México.

ORGAZ i

A DLAN

Catdlogo de la exposicién en

ADLAN Madrid. Junio 1936.

Irénico, feroz, con humor, pero de una gran modernidad, este primer
lienzo es también uno de sus mas provocadores. Desde 1932, Orgaz
empuja la pintura en su limite, la despoja de sus cédigos convencionales.
Para cada lienzo que pinte hasta 1936, deja de alguna forma que el tema
elegido sea el que decida en cuanto a la forma y la técnica de cada obra,
reinventando cada vez un estilo diferente. Orgaz nunca buscara imponer
un estilo reconocible, cada pintura ofrece una nueva aproximacion
pictdrica, una interrogacion en perpetua mutacion, llevando al espectador
a renovar, sin parar, su mirada de un lienzo a otro.

Orgaz vive la pintura como un vehiculo en constante evolucién, cada obra
tiene su especificidad, abriendo la puerta a nuevos territorios pictéricos.
Los veremos florecer bastante mas tarde en importantes artistas a partir
de los afios cuarenta hasta el periodo actual, sin que nunca podamos
asociar a Orgaz a esta renovacion artistica, debido a que sus obras han
quedado invisibles desde su tragica muerte en México en 1940.

Las flores pintadas en El Centro del Mundo preceden de varias décadas a las
de Cy Twombly. Las texturas pictoricas, los grafismos, la mezcla de objetos
auguran los elementos de una pintura sin barreras. Poner en perspectiva las
obras de Orgaz con la obra més tardia de Johns, Basquiat, Penck, y entender
de nuevo lo que escribia Arthur Rimbaud “El poeta se hace vidente por un
largo, inmenso y razonado desarreglo de todos sus sentidos”.

Si, el mundo que Mariano va a explorar y descubrir a lo largo de su
tan corta vida es el que André Breton celebraba desde 1924 en “El
surrealismo y la pintura”.

Desde entonces, Orgaz no buscaba mas que una cosa, partir a explorar
y comprender otras civilizaciones, y digerirlas para integrarlas mejor en
sus pinturas. Presente en seis exposiciones, dos de ellas individuales,
en Madrid entre enero y junio de 1936, fue reconocido en vida, en
compafia de los més grandes.

Enrique Lafuente Ferrari escribe en 1936:

“No hemos visto a menudo pintores modernos con esa
fuerza. Que este sea el anuncio de lo que Orgaz puede
llegar a realizar”.

Y Manuel Abril, siempre en 1936, en la revista Blanco y Negro:

"El trabajo de Orgaz es genial y es bueno. Es el de un
trabajador infatigable, un hombre con sentido de la
direccién... no hay més que musculos y nervios...”

Al contrario que Vincent Van Gogh, ignorado toda su vida por el mundo
del arte, Orgaz estuvo a lo largo de su corta existencia, presente grandes
galerfas, instituciones, museos, expuesto en Paris, nueva York, Roma, México
y Madrid, aclamado por los criticos de su tiempo, Orgaz ha desaparecido.

Es, en efecto la desaparicién del conjunto de su obra, desde hace
noventa afos, que ha provocado el olvido de Mariano Rodriguez Orgaz @
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Pinceladas de intimidad y vanguardia:
el legado erotico-léshico de Victorina Duran

Eva Moreno-Lago



Con M. del Carmen Vernacci,
rumbo a su exilio en Buenos Aires.

Museo Nacional de Artes
Escénicas (Almagro).

N LAS HOJAS casi transparentes de un cuaderno antiguo, guardado
celosamente entre los documentos que conserva la sobrina bisnieta
de Victorina Duradn, Regina Pombo, se vislumbran los contornos
fugaces de un universo lleno de sensualidad y audacia. El asombro
que produjo su descubrimiento fue mayusculo. Los dibujos son trazos
a carboncillo, rdpidos y sutiles, que parecen latir al ritmo del recuerdo:
una ventana abierta a la década de 1920, ese momento efervescente
de las vanguardias artisticas en el que las fronteras de la creatividad se
expandian sin limites.

En esos mismos afos, la vida de nuestra protagonista estaba sufriendo
muchos cambios. Después de haber recorrido felizmente los pasillos
de la Escuela de Bellas Artes de San Fernando, entre pinceles y lienzos,
compartiendo suefios y aprendizajes con compaferos y compaferas
que también se emocionaban con la cultura, Victorina Duran se vio
atrapada en los entramados de la vida, que la condujeron a un destino
incierto. Durante sus afos de formacion, primero en el Conservatorio
estudiando Declamacién y, més tarde, en la carrera de Bellas Artes,
alimentd su espiritu inconformista y lleno de ilusiones, hasta convencerse
de que podia convertir en profesién sus mayores pasiones: primero el
teatro y, después, la pintura. Sin embargo, su familia paterna, de origen
burgués, le prohibié ser actriz por ser inmoral y, después, la persuadié
para cursar la carrera en la Escuela Normal, con el fin de convertirse en
maestra de dibujo: un oficio mas “digno” para una mujer de su época
que la osada vocacién de pintora. Aun décil, partié hacia Valencia sin
sospechar el giro que tomaria su destino.

En aquella ciudad conocié a Margarita Ruiz de Lihory (también pintora),
en 1921, que se convirtié en su primera amante y, sobre todo, en el
catalizador de una nueva conciencia. Aunque la relacién no prosperd,
la huella que dejo resulté decisiva: la empujé a enfrentarse a su familia
para dedicarse a lo que queria y replantearse su orientacion sexual. Al
volver a Madrid, la fuerza de esa revelacién la impulsé a abandonar
sus estudios de maestra (profesién que aborrecia), para entregarse por
completo a la pintura y, también, a romper el Unico vinculo heterosexual
que mantuvo en toda su vida. Asi, con el pincel en la mano y el corazén
encendido, comenzé un camino de libertad creativa y personal que
desafié las convenciones de su tiempo.

Durante los afios posteriores, Durdn se dedicé a la pintura en batik,
al cuero repujado y a la creacién de ilustraciones publicitarias que
suponian su sustento econémico. Duran empezé a estar presente en
exposiciones y coseché premios, entre ellos la medalla obtenida en la
Exposicion Internacional de Paris de 1925. Aquella distincién no solo
la consagré como artista, sino que también la puso en contacto con el
ambiente safico parisino, un descubrimiento que para Victorina Duréan
supuso un aire de libertad. Todo este contexto permite comprender
mejor estas péaginas ilustradas fugazmente a carboncillo.
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Victorina Duran.
Desnudo femenino (Cat. no. 30)
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Al hojear cuidadosamente ese cuaderno, se respira un aire de intimidad que
entrelaza el cuerpo y la emocién que, ademas, recuerdan la experiencia de
la artista con el ballet. Si bien su familia paterna pertenecia a la burguesia,
tanto su madre como su tia y su abuela eran bailarinas del Teatro Real, por
lo que su infancia transcurrié en los pasillos y camerinos de aquel teatro.
Victorina, se acostumbré a contemplar la belleza de las bailarinas mientras
se cambiaban de vestuario y practicaban sus coreografias, y esto se percibe
en el lenguaje artistico de estos bocetos que presentan unas lineas sueltas
y en movimiento. La danza sirve de metafora para evocar el compas
compartido entre cuerpos de mujeres que se reconocen y se desean.

Estos trazos intimos, llenos de un dinamismo casi coreogréfico, traen a la
memoria la imagen de manos que se deslizan con la elegancia del ballet
clasico, recorriendo el contorno de otra figura femenina en un acto de
conexién profunda. Es un baile de matices y gestos, un vaivén ritmico que
busca la armonia con el cuerpo de la amante. De pronto, en otra de las
paginas del cuaderno, emerge la escena de tres mujeres que, entrelazadas,
exploran su movimiento colectivo, danzando al unisono para alcanzar el goce
compartido. Como ocurre con toda coreografia, se requiere escuchar, sentir
y entrar en sintonia con la respiracion, el latido y la piel de la otra persona.

El lenguaje del cuerpo no es facil: se construye con silencios, susurros,
roces y complicidades. Los trazos ligeros de carboncillo insintan la
experimentacién y el anhelo de perpetuar en el papel esas sensaciones
primeras, todavia palpitantes en la memoria. Es la blisqueda de un portal
hacia un universo inexplorado, ese espacio donde se experimenta, se
baila, se toca y se goza. En una época en la que abundaban imagenes
de parejas heterosexuales, el trazo pionero de Victorina pone ante
nuestros ojos una visién distinta: la sensualidad y la ternura entre
mujeres que dialogan con sus cuerpos a través del arte, tan rapidas y
efimeras como un recuerdo que acude a rescatarnos en un dia triste.

Cadaboceto esunsusurro poético que une lamodernidad de lavanguardia
con la intensidad de lo intimo y de lo erdtico. Al observarlos, resulta
evidente la profunda libertad que imperaba en aquel estudio del barrio
de Salamanca, compartido con su compafera Matilde Calvo Rodero,
donde las creaciones artisticas fluian al compas de las tertulias y ella se
reunia con algunas de las mujeres que inspiran estas escenas cargadas
de erotismo. Hoy, al contemplar estos dibujos, podemos entrever los
pasos firmes de una mujer que supo transformar la experiencia personal
en testimonio artistico, uniendo en cada linea la energia de la danza y la
valentia de un deseo que se atrevié a plasmar en el papel.

Se puede afirmar que los trazos erdtico-lésbicos de Victorina Duréan
trascienden el tiempo y nos invitan a contemplar, con mirada complice,
la huella indeleble de la pasién y la libertad que animaron a una de las
mas genuinas representantes de las vanguardias espafiolas ainmortalizar
los secretos mas intimos de un amor obligado a permanecer oculto,
convirtiéndose asi en uno de los escasos testimonios visuales de las
relaciones lésbicas en nuestro pais ®
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Victorina Durdn con sus compaiieros de la Escuela Especial de Pintura, entre ellos Dali.
Museo Nacional de Artes Escénicas (Almagro).



Album de dibujos

Victorina Duran
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Victorina Duran

Desnudos femeninos. Hojas sueltas
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El deshielo.

Mujeres, moda y el inicio de la contemporaneidad

Pedro Marin Boza



La emperatriz de Austria, Sissi,
en 1864. Retrato de Franz X.

Winterhalter con vestido de

Charles Frederick Worth.

= R 4 '- - -
Gabrielle Chanel en 1925.
1 Ana Martinez, Mirar y hacerse mirar.

La moda en las sociedades modernas,
Madrid, Tecnos, 1998, p. 80.

2 Laure Adler, La vois des femmes,
Mayenne, Grasset & Fasquello, 2024, p. 51.

“La elegancia ha nacido del conjunto arménico de la belleza del cuerpo
y del espiritu, aunque muchas han creido que la elegancia no es mas
que el arte de vestirse a la dltima moda, cuando en realidad la elegancia
abarca toda la esfera de nuestra vida y esta en la mirada, en los
movimientos, en la gracia del gesto y en la dignidad de la conducta”

Carmen de Burgos

A RELACION QUE existe entre la indumentaria y el estado de animo
es mas relevante de lo que puede parecer a primera vista. “El hecho
de que nos protejamos tanto del frio como de la hostilidad mediante
la ropa esta relacionado con el hecho adicional de que tendemos
naturalmente a simbolizar el amor y la amistad mediante el calor, y la
animadversion mediante el frio [...] parece que hay una clara evidencia
de que ciertos tipos de depresién, ansiedad, soledad o nostalgia
pueden coincidir con un deseo de estar vestido mas abrigadamente
que de costumbre. El vestido simboliza inconscientemente el amor

"1

materno y la figura de la madre”.

Tal como apunta Ana Martinez, la psicoanalitica idea de proteccién
a través de la ropa (regreso al Utero materno), tiene mucho que ver
con el periodo aqui abordado. Por una parte, porque las teorias del
doctor Freud dotaban entonces, por primera vez, a las mujeres del
placer sexual, y con ello el (lento) inicio de su empoderamiento. Y
por otra parte, porque la evolucién de la indumentaria femenina es
tan asombrosa que pasamos en apenas sesenta afios de las enormes
crinolinas que se aprecian con las creaciones de Charles Frederick
Worth a los trajes de punto de Chanel con las faldas a la altura de la
rodilla vigentes en la actualidad. No parece exagerado afirmar que en
la década de los 20 se establecen los parametros de la indumentaria
femenina contemporanea. Estamos ante los afios en los que las mujeres
comienzan a construir su hegemonia.

Siguiendo los postulados de Martinez las emociones intervienen en
la sensacion térmica; con la tristeza se siente mas frio vy, por tanto,
se necesita mayor cantidad de ropa y viceversa. También debemos
sefialar cuestiones mas practicas como el uso de la indumentaria para
protegerse de las agresiones sexuales, como recoge Laure Adler?. Sea
como fuere, parece que la evolucién de la moda femenina apunta
a un aumento de seguridad en si mismas y una alegria inusitada
anteriormente. Esta confianza en el porvenir se debe necesariamente
a la insercién de las mujeres en el ambito laboral en virtud del cual
se van despojando paulatinamente de elementos inmovilizadores,
inutiles y meramente decorativos, como los corsés, crinolinas, polisones
y enormes sombreros, sustituyéndolos por vestidos que permitan su
movilidad. Asi pues, el presente texto reflexiona sobre los profundos y
rapidos cambios que acontecieron en los afios 20 y los 30 del siglo XXy
sobre como a través de la moda se evidencia el cambio de los roles de
las mujeres en las sociedades occidentales.
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3 Gilles Lipovetsky, El imperio de

lo efimero. La moda y su destino en
las sociedades modernas. Barcelona,
Anagrama, 1990, p. 51.

4 John Carl Flligel, Psicologia del vestido,
Madrid, Melusina, 2015, pp. 100-101.

5 Recordemos que Marie Curie recibid
el Nobel de Fisica en 1913 y las mujeres
comenzaban a destacar en terrenos
inusitados para ellas como el cine.
Germaine Dulac fue una de las primeras
mujeres en ponerse detras de la camara
realizando films como La Féte espagnole
en 1919 con guién de Delluc o La coquille
et le clergyman en 1928.
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Delimitaciones necesarias

Gilles Lipovetsky divide en tres etapas la evolucién de la moda
basandose en las diferencias entre sexos como elemento vertebrador
de la propia moda. Entre 1350 y 1750 son los hombres quienes la
siguen —periodo masculino y barroco-, con la revolucién industrial se
da un segundo periodo con las mujeres como protagonistas —periodo
femenino e industrial- finalmente, la tercera etapa comienza a mediados
del siglo XX con la irrupcién de los jévenes (de cualquier género) en la
moda —periodo andrégino y consumista-.?

El periodo que nos ocupa es el segundo. Nos centraremos en la
indumentaria femenina ya que la masculina se uniformiza a partir de
las revoluciones industriales construyendo una importante diferencia
de género basada en una moral de superioridad. El psicoanalista John
Carl Flugel sefiala esta idea: “La reduccién drastica del elemento
de adorno en los trajes masculinos ha alcanzado realmente, y hasta
cierto punto, su objetivo. La mayor uniformidad en el vestido se
ha visto acompafiado por una mayor simpatia entre los individuos
y entre las clases [...] si hay una falta de romance, hay también
ausencia de envidia, de celos, de triunfos mezquinos, de derrotas,
de superioridades y de despecho engendrados por la sin duda més
poética diversidad y vivacidad de los trajes de las mujeres.” Mas
aun: “No resulta sorprendente que [...] la ropa del hombre moderno
abunde en rasgos que simbolizan su devocién a los principios del
deber, la renuncia y el autocontrol. Todo el sistema relativamente
“fijo” de su vestimenta es, de hecho, un signo exterior y visible de
su rigor y de su adherencia al cédigo social”4.

La ausencia de adorno y la estabilidad en la moda masculina
sirve para crear la sensacién de deber, renuncia y autocontrol.
Esta construccién otorga a las mujeres, por defecto, los valores
opuestos: frivolidad, exceso y descontrol. Este perverso mecanismo
otorga valor moral a la indumentaria: mientras que los hombres
simbolizaban el deber, las mujeres el desgobierno, ellos la seriedad
y el control, ellas la locura y el descontrol. Seguramente este sea el
motivo por el que las mujeres con poder suelen vestir, en términos
generales, de modo sobrio.

Ahora bien, es interesante apreciar como a pesar de la adversidad
emocional y social las mujeres supieron subvertir la situacién, a través de
la moda. Asi las cosas, los modistos hombres del siglo XIX y principios
del XX Charles Frederick Worth, Jacques Doucet y su alumno Pierre
Poiret, entre otros, dieron paso a las creadoras mujeres que como:
Gabrielle Chanel, Jeanne Paquin y Madelaine Vionnet. Las disefiadoras
tomaron conciencia de sus necesidades para crear una moda que les
permita moverse cémodamente en sus nuevas vidas laborales®, con
actividades deportistas y ademés "una gran vida social" como dirian
Alaska y y los Pegamoides en Bailando.



Tlustracién en la Gazette du Bon
Ton, 1915 con creaciones de
Paquin, Lavin y Douillet.

6 Rene Kdnig, Sociologia de la moda,
Barcelona, Redondo, 1970, p. 10.

7 Margarita Riviere, La moda,
¢comunicacion o incomunicacion?,
Barcelona, Gustavo Gilli, 1997, p. 56.

Escenarios nuevos

Los centros urbanos se tornaban hegemédnicos en la construccién
de la modernidad. Las ciudades convertidas en epicentro de
la vanguardia fagocitaban todos los aspectos novedosos que
constituian el cambio: la velocidad, la industrializacién, los transportes,
la rapidez eran temas recurrentes para futuristas, surrealistas, cubistas
y demas vanguardias.

La metropoli aparece constantemente en el arte, como puede apreciarse
en Interior de café que Rafael Barradas realiz6 en 1919 (Cat. no. 6),
ademas la ciudad es un escenario que influye considerablemente en
la moda. En su libro Sociologia de la moda, René Konig afirma que la
ciudad es el paraiso de la moda ¢, a lo que Margarita Riviére afiade:
“la ciudad es el marco idoneo del sucesivo cambio en la indumentaria
porque hay en ellas méas oportunidades de ver y ser visto.”” Entendida
como el lugar idéneo, la ciudad se convierte en aliada de la moda
en cuanto a su difusién. El movimiento, el dinamismo y la industria
que tanto interesan en este periodo histérico, como simbolos de
modernidad, también encuentran su ubicacién ideal en las ciudades y
sus alrededores. Tanto la moda como el arte necesitan de la mirada del
espectador para tener sentido, por ello las ciudades son el lugar idéneo
para su desarrollo.

Las ciudades se convirtieron en los nexos de unién necesarios para
el inicio de la era de la globalizacién, como bien se aprecia en las
primeras Exposiciones Universales. El tiempo de las comunicaciones,
popularizadas a través del teléfono, del telégrafo, el tren, dinamizaron
el sector de la cultura (las 6peras, teatros y exposiciones podian
itinerar) y de la moda (confeccionada con telas importadas y distribuida
en diferentes ciudades). La disminucién del tiempo en el transporte
favorecié la importacién y exportacién de productos como las lanas de
Inglaterra, los algodones de Estados Unidos o las sedas de Oriente, entre
otros. Asi pues, la accesibilidad y abaratamiento de la materia prima
junto a la creciente industria, que gracias a la maquinaria a vapor que
mecanizé el sector del textil, fueron las claves para la democratizacion
de la moda y para la nueva organizacién social que, desde entonces,
potenciara los entornos urbanos.

Lugares fundamentales para el tindem modernidad-progreso eran
los cines y los grandes almacenes. Por una, parte los cines y las
revistas especializadas se convertian en potentes herramientas
publicitarias y difusién y los grandes almacenes en necesarios
lugares de distribucién y por otra parte, escenarios modernos de la
nueva sociedad. Le Paradis de les Dames de Emile Zola publicada
en 1883 se basa en la emergente industria de la moda de Paris,
con unos almacenes convertidos en epitome de la vida moderna,
burguesa y de consumo.
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Emmeline Pankhurst en 1914.

8 Stefan Sweig, EI mundo de ayer.
Memorias de un europeo, Barcelona,
Acantilado, 2018, p. 20.

9 Francisco Calvo Serraller, El arte

contemporaneo, Madrid, Taurus, 2001, p. 59.

10 Margarita Riviere, Op. Cit. 58.
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Tiempos nuevos

La moda se fue adaptando a las nuevas necesidades. El devenir de los
hechos propicié novedades sociales como el creciente tiempo de ocio (Le
journal de Hernando Vifies de 1931(Cat. no. 54), la vida al aire libre (Mujeres
y cabeza de toro en la playa de José Moreno Villa de 1932 (Cat. no. 57), los
deportes (Gimnasta de Hipdlito Hidalgo de Caviedes Cat. no. 26), mejora en
las medidas sanitarias (Retrato del doctor Luis de Velasco de Rosario Velasco
realizado hacia 1933) (Cat. no. 38), y el aumento de los derechos sociales.
Cambios bien entendidos por Stefan Zweig: “el confort salié de las casas
sefioriales para entrar en las burguesas, ya no hacia falta ir a buscar agua a
las fuentes o los pozos, ni encender fuego en los hogares a duras penas; la
higiene se extendia, la suciedad desaparecia. Las personas se hicieron mas
bellas, mas fuertes, més sanas, desde que el deporte acerd sus cuerpos;
poco a poco, por las calles se fueron viendo menos lisiados, enfermos
de bocio y mutilados, y todos estos milagros eran obra de la ciencia, el
arcangel del progreso. También hubo avances en el ambito social; afio tras
afo, el individuo fue obteniendo nuevos derechos, la justicia procedia con
mas moderacién y humanidad e incluso el problema de los problemas, la
pobreza de las grandes masas dej6 de parecer insuperable”.®

En realidad, el periodo aqui abordado es el que asienta los valores
mas profundos de la contemporaneidad; como apunté Francisco Calvo
Serraller: “la principal caracteristica de este nuevo arte consistié en
que, a diferencia del anterior arte clasico, ya no se regia ni funcionaba
con valores eternos y absolutos, sino por valores constantemente
cambiantes y relativos”?. La estricta estructura social del siglo XIX en
la que se aprecian comportamientos sometidos a la etiqueta, dieron
paso tras un periodo de cambio, a la conformacién de lo que mas tarde
Zygmunt Bauman llamara la Modernidad Liquida.

El cambio no solo es simbolo de novedad (moderno significa “lo hecho
a la manera actual”), sino que es elemental para la moda: “no hay moda
si no hay cambio” '° asevera Margarite Riviere, a lo podemos afiadir
que no hay cambio si no hay vanguardia. Etimolégicamente vanguardia
proviene del término francés avant garde, expresién militar utilizada
para denominar una avanzadilla estratégica. Estamos ante un periodo
que mira hacia lo que ha de venir. Mira hacia lo nuevo. Arte nuevo,
moda nueva, en definitiva, nuevos y diferentes mundos como proponia
en 1931 Mariano Rodriguez Orgaz. (Cat. no. 64)

Por otra parte, cabe destacar la conciencia sobre lo relativo que apunta
Calvo Serraller poniendo sobre la mesa la otredad lacanianay con ello la
inclusion de las minorias y de las periferias en los relatos hegeménicos.
No olvidemos que en 1914 Emmeline Pankhurst era arrestada en
Londres por pedir el sufragio femenino.

Llegados a este punto seria conveniente dirigir la mirada hacia el tema
que nos atafie: moda y mujer en los afios 20 y 30. Enseguida surgen
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preguntas: jCudndo comienza la transformacién en la indumentaria
femenina? ;Cuéles son las aportaciones méas relevantes y quién las
ejerce? ; Cudles son las consecuencias?

Empezando por el principio podemos situar el inicio de la transformacién
en la Primera Guerra Mundial (1914-1918) siguiendo el postulado de
James Laver: “la indumentaria en tiempos de guerra suele demostrar
la fuerza con que las modas reflejan el estado de animo, asi como la
situacion politica y econémica del momento”."

Bien es cierto que existen algunas pulsiones de cambio con
anterioridad; Pierre Poiret subvirtié los parametros fijados por la moda
eliminando el corsé e incorporando nuevos estampados de Dufy.
Mas aln, sacé una linea de perfumeria, realizé catadlogos y visibilizd
su marca a través de sus etiquetas. También supo incorporar su vida
social como estrategia de comunicacién de su marca. Ahora bien,
tampoco podemos ser reduccionistas; como bien sefala Estrella de
Diego el fin de los corsés dio paso al uso de fajas que configuraban
cuerpos lo mas tubulares posibles.™

Otro ejemplo ineludible es Mariano Fortuny y Madrazo y su vestido
Delphos creado en torno a 1907 inspirado en el chitén clasico de
satén plisado con pliegues infinitesimales. Dando un paso maés
Fortuny no solo ignoraba el corsé sino que proponia un vestido
ajustado al cuerpo cuyo punto de sujeciéon no era la cintura sino
los hombros, modificando por completo los patrones clasicos: “Al
principio se utilizaron como de interior y se acompafaban de unas
tinicas, chaquetas tres cuartos de gasa o terciopelo, de inspiracién
orientalista, que el disefiador y artista fue desarrollando siempre
como el Delphos, a partir de sencillos patrones geométricos
rectangulares o en forma de T". "3

A pesar de estas importantes aportaciones que ya sefialaban ciertos
cambios no seré hasta la Gran Guerra que las mujeres no rompan las
invisibles cadenas del sometimiento de las normas burguesas. Lourdes
Cerrillo sefala el pesado sesgo decimondnico sobre la indumentaria
femenina: “la moda no hara sino acusar el reflejo de una mentalidad
ecléctica en la que confluian cierto idealismo roméntico, deseoso de
interpretar la condicién femenina como la de un ser fragil, delicado
e inaccesible, y un marcado pragmatismo burgués, modulador de
una visién respetable, rigida y ostentosa de la mujer”™. La contienda
desbaraté toda la poética romantica que mantenia a las damas en el
supuestamente cémodo entorno hogarefio’, las mujeres tuvieron que
salir a ocuparse de los cultivos, a conducir, a hacer de enfermeras, en
definitiva, a participar activamente en el devenir de la sociedad. Todo
habia cambiado, y se necesitaban prendas ajustadas a la realidad.
Sobre todo hacian falta nuevos y plurales arquetipos para que todas las
mujeres tuvieran lugar (representacién y cabida). Las mujeres dejaban
de ser objetos para convertirse en sujetos.
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Georges Seurat.

Tarde de domingo en isla de la
Grande Jatte, 1884-1886.

Art Institute of Chicago.

Diseiios de Chanel en 1917.

16 Carmen Bernardez, “La sonrisa del
tiempo”, en Agatha Ruiz de la Prada.
Homenajes a artistas (cat. exp.), Valencia,
[VAM, 2004, p. 87.

92

Moda nueva

Carmen Bernéardez subrayé el papel decorativo que, hasta entones,
tuvieron las mujeres a través de la indumentaria: “en siglos pasados la
ropa reinventé muchas veces la silueta de la mujer desplazando el talle
arriba o abajo, marcando o reduciendo el pecho, abreviando la cintura
y revalorizando las caderas y con ellas la mitad inferior del cuerpo, a
modo de gran pedestal para el tronco y la cabeza, ademas de recinto
simbdlico de la fertilidad y lo femenino. Otras veces haciendo que
la cabeza, revestida de pelucas y complicados tocados, ocupara casi
tanto espacio hacia arriba como la falda hacia abajo. En el siglo XIX la
crinolina o mirifiaque definié un tipo de mujer acampanada de cintura
cefiidisima gracias a un corsé que oprimia el tronco hasta producir graves
desplazamientos de los érganos internos del cuerpo. Estas estructuras
de ballenas, aros metélicos y crin dificultaban sus movimientos y hacian
que la mujer pareciera un objeto de deseo distante, decorativo y lujoso,
inutil para cualquier actividad practica, adjudicandose claramente un
rol pasivo y dependiente”'®.

Las mujeres bibelot con forma de pato como se aprecia en Tarde de
domingo en la Isla de la Grande Jatte que George Seurat pintara
en 1884-1886 daban paso, apenas treinta afos después, a las
mujeres contemporaneas como muestran los disefios de Gabrielle
Chanel en 1917.

Enormemente enriquecido tras la guerra el guardarropa de las mujeres
se habia adaptado a las necesidades. La silueta ya no quedaba marcada
en la cinturay en el pecho; se tendia a una morfologia andrégina que se
conoce como garconne (La pequefia anarquista de Horacio Ferrer, 1934-
1936) (Cat. no. 46), En el mejor de los casos se adornaban de flecos y
perlas que danzaban al son del jazz (Jazz-Band de Santiago Pelegrin,
1928) (Cat. no. 16), adornando la figura con lo que mas interesaba a la
vanguardia: movimiento y dinamismo.

Respondiendo a la pregunta sobre las aportaciones mas destacadas
de la moda nos centraremos en Sonia Delaunay y Gabrielle Chanel.
Ambas contribuyen considerablemente en los enormes avances
aportados a la indumentaria femenina y de su inevitable relacién con
las artes plasticas, en la década de los 20 sobre todo. Delaunay estuvo
profundamente ligada al simultaneismo (y la teoria de color de Michel
Eugéne Chevreul), y al orfismo o cubismo orfico e incluso al futurismo.
Chanel en cabio, tuvo mucho méas que ver con la teoria apuntada por
Adolf Loos en 1908 en Ornamento y delito, en la que se denostaba los
excesos decorativos y de ornato y con el cubismo. Como bien apunta
Guillermo de Osma el cubismo se dejé notar en la moda en el periodo
aqui abordado: “Transformaciones que se producen en la moda entre el
final de la primera guerra y los afios 30, solo se entienden en parte por
la influencia del cubismo, con la aportacion de elementos de su estética
como el concepto del espacio plano, en cierta manera indeterminado,



Chanel a finales de los afios 20.

17 Guillermo de Osma, Op. Cit., p. 20.

18 Lourdes Cerrillo Rubio, Op. Cit., p. 138.

el dinamismo, la presencia de sus formas predominantes -el cono, el
cilindro, el tridngulo-, y el uso del collage”, més aun: “A veces, como en
los cuadros cubistas, el uso de planos facetados y superpuestos tiene
una influencia en un tipo de traje, con una lectura multiple de los planos
del tejido e invita a construir los trajes con nuevas técnicas como el bies,
abandonando los patrones tradicionales longitudinales o transversales
como haré Madeleine Vionet”."”

Desde su primera tienda de sombreros abierta en Deauville en 1913,
Gabrielle Chanel trastocé todo lo que tuviera que ver con moda,
tejidos, volumenes, géneros, clases. Quizas su condicién de huérfana
le hizo estar siembre fuera del modelo establecido y sentirse cémoda
a contracorriente. Sea como fuere, introdujo en la moda cotidiana
prendas de vestir como los jerséis de lana, habitualmente usados por la
clase obrera como ropa interior. Lo mismo ocurrié con la camisa blanca
de los pescadores, los pantalones para que las mujeres montaran
comodamente a caballo, los sombreros ligeros y de ala corta y los
cardigan considerados como prenda de deporte.

Los materiales también vieron su uso alterado. Aquellas corrientes como
el punto de algoddn y la lana fueron incluyéndose en la elaboracién de
prendas que no se ajustaban al cuerpo y eran lo suficientemente ligeras
para dejar moverse a las mujeres con total libertad.

Dando una vuelta de tuerca, Gabrielle Chanel acortd, en los primeros
afos de la década de los 20, definitivamente la falda hasta la rodilla.
Con ello establecié una suerte de consenso de moda con el conocido
como “largo Chanel”, vigente aun en la actualidad y convertido ya en
signo y simbolo de la moda.

El lujo chillén y artificial de las décadas anteriores daba paso a la
sobriedad y comodidad, que en los casos mas frivolos llevaban a Chanel
a presentar sus conjuntos de punto con dibujo Jacquard, haciendo un
guifio a las propuestas plasticas geométricas tan de moda entonces.
Geometria que también se dej6 notar en el frasco y el packaging del
perfume que sacd en 1921 con el nombre de N°5. Un perfume “con un
formato en el que todo era nuevo: el olor, el envase y el nombre”™. Es
evidente que no solo fue una disefiadora de moda sino una habil mujer
de negocios que supo captar la esencia de las sociedades de consumo.

En 1926 Vogue se hacia eco del “Little black dress”; fondo de armario
desde entonces de la mayoria de las mujeres. El magazine lejos de
equivocarse lo presentaba como el vestido que todo el mundo llevaria
en el futuro, vestido util para cualquier ocasién dependiendo de los
complementos. Vestido convertido en objeto racionalista, su utilidad
tomaba la delantera dejando lo superfluo al margen. Como diria Mies
van der Rohe: "Dios esté en los detalles", cosa que bien sabia Gabrielle,
ya convertida en Coco Chanel, que adornaba lo sencillo mejor que
nadie: con perlas.
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Sonia Delaunay.

19 Richard Riss, "La Vanguardia en

Espafia”, en Sonia & Robert Delaunay,

Barcelona, Manuel Barbié, 2006, p. 7.
20 Guillermo de Osma, Op. Cit., p. 22.

21 Richard Riss, Op. Cit., p. 13.
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Llegados a este punto, seria injusto seguir sin hacer menciéon a la
importancia de los Ballets Rusos en el devenir de la moda femenina.
Bien es cierto que lo exdtico ya habia llamado la atencién de los
creadores; en 1903 Pierre Poiret creaba ya un abrigo con inspiracién
del quimono japonés, turbantes indios, pantalones tipo turco... pero
la influencia de estos ballets fue muy relevante. Tanto Delaunay como
Chanel hicieron vestuarios para Diaghilev, aunque debemos reconocer
que Chanel optd por el moderno look deportivo para el vestuario de
El tren azul en 1924.

La colaboracién entre Sonia Delaunay y Diaghilev supuso el decorado
y el vestuario del ballet Cleopatra en 1918, que cosechd tal éxito
en Londres que el Liceo de Barcelona le encargd el vestuario de
Aida en 1920. La exposicién que aqui nos ocupa presenta Femme
a I'ombrelle de 1914 (Cat. no. 3) en la que Sonia Delaunay plantea
todos los aspectos de la modernidad: movimiento y dinamismo en
una figura que mas que parecer moverse, esta bailando. La silueta
presenta una tlnica cuya base son los hombros y no cifie la tela al
cuerpo ni singulariza la cintura. El rostro dibujado en clave abstracta
parece querernos indicar una identidad otra, no aborda una mujer
sino todas las mujeres. Las mujeres se sentian libres para bailar.
Parece que la libertad alejaba a las mujeres del frio simbdlico que
apuntaba Ana Martinez.

Nos ocupamos aqui Unicamente de la estancia de Delaunay en Espafia,
no solo porque a partir de su exposiciéon Abstraction-Création en la
galeria Zack Paris en 1932 comenzd a centrarse exclusivamente en la
pintura, sino porqué como decia Richard Riss: “Las obras realizadas en
esa época, en especial las de Sonia Delaunay, figuran entre las mas
importantes de su carrera”."”

Casada en segundas nupcias con Robert Delaunay en 1910, la
Primera Guerra mundial los sorprendié en Espafia donde pasaban
unos dias con Diego Rivera y Angel Zarramaga. En 1915 se instalaron
en Portugal pero en 1917 regresaron a Espafia, mas concretamente
a Madrid.

En 1918 Sonia Delaunay abrié Casa Sonia, tienda de moda y
decoracién, en la calle Columela, 2 “donde Isabel Dato, los Urquijo,
la Duquesa de Parcent, el pintor Coco de Madrazo, primo de
Fortuny e intimo de Proust, la Marquesa de Portago, la Marquesa
de Bermejillo y tantos otros personajes de la alta sociedad o de
los circulos artisticos compraran y se entusiasmaran por sus telas
y vestidos simultaneos, bordados, tapices, sombreros, bolsos,
sombrillas y ldmparas.”? El éxito de la tienda fue tan considerable
que abrié sedes en Bilbao, San Sebastian y Barcelona. “Mientras
algunos pintores espafoles emigraban a Paris en busca de éxito, es
licito creer que los afios madrilefios de los Delaunay, abrieron, en
cierto modo, Espafa al arte moderno”?' asegura Riss.



Sonia Delaunay.
Echarpes et chapeaux, 1921.

22 Técnica que tiene mucho de cubismo,
orfismo... parafraseando a André Breton,
si algo tiene la vanguardia es que cambia
el fondo de la forma.

23 Guillermo de Torre, El arte decorativo
de Sonia Delaunay, Alfar, no. 35,
diciembre 1923, p. 160.

La intimidad que requiere la creatividad se manifiesta en Sonia
Delaunay de un modo muy hermoso. Su primera creacién textil nace
de una labor que hace para su hijo Charles utilizando la técnica del
patchwork?. Ella misma interpretaba esta creacién como su primera
obra abstracta.

La idea de collage es transversal en las creaciones de Delaunay
que combinaba materiales indiscriminadamente para conseguir los
volimenes y colores deseados. Lanas y sedas conviven con bordados
y pieles, siempre en clave geométrica y bajo los parametros de
modernidad: sombreros encasquetados hasta los ojos cubriendo un
corte de pelo a lo gargonne, faldas a la altura de la rodilla y cinturas y
pecho sin marcar.

No podemos olvidar la importancia de los colores para Sonia Delaunay
que en clave simultaneista tenia claro que el uso y orden de estos
influye en su percepcién. Jugando magistralmente con la abstraccién
geométrica y los colores vibrantes y primarios libera lo establecido en
relacién al color como bien recoge Guillermo de Torre: “El color ya
no vive aprisionado entre los cuatro barrotes de un cuadro, sino que
desciende al suelo, se mete en nuestros bolsillos sentimentales, se
adhiere a nuestros trajes, baila en las paredes, rie bajo las pantallas y
nos mira descaradamente desde el techo”.??

Consecuencias nuevas

Las consecuencias se hacen evidentes. Lonuevo seimpone radicalmente,
por desconocido que sea, a través de las propuestas aqui planteadas.
Chanel revolucioné todos los canones de la moda siguiendo lo que
Simone de Beauvoir afirmé en 1949 en Le Deuxieme sexe: “la mujer
no nace, se hace"”. Coco Chanel concibié una mujer moderna, sexuada,
libre, deportista, social y duefia de si misma.

Sonia Delaunay sustituyé los serios y sobrios colores utilizados en la
moda hasta entonces por colores vivos y vibrantes. Ademas, partié de
la idea cubista de patchwork, técnica utilizada por las clases menos
privilegiadas para reaprovechar trozos de telas ya inservibles por si
mismos. La metafora de utilizar lo que no sirve, lo que no esta en el
relato, con el fin de crear nuevos discursos tiene mucho que ver con lo
ocurrido en estas décadas del siglo XX. Las mujeres tomaron las riendas
de su propia indumentaria, ese amor de madre protector que cita Ana
Martinez se convertia en la confianza necesaria para crear nuevos
espacios de emancipacion.

Seguramente las consecuencias de aquellas corrientes creadoras y
liberadoras, tengan mas recorrido del que parece ;Cémo se hubiera
dado la Revolucién Liberal planteada por los situacionistas en 1968 sin
el avance de aquella generacién de mujeres? ;Dénde se encontraria el
feminismo actual sin las aportaciones y cambios planteados en los afios 20?

95



Las hijas de los Marqueses
de Urquijo con disefios de

Casa Sonia. Madrid 1920.

24 Tania Ballo, Las sinsombrero. Las
pensadoras y artistas olvidadas de la
generacion del 27, Barcelona, Espasa,
2023, p. 17.
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¢En qué situaciéon se encontrarian los derechos de las minorias si no
hubiera existido un periodo de roturas de consensos y creacién de
relatos mas plurales? Mas ain ;Cémo hubiera sido posible la Revuelta
de Stonwall en 1969 y los consiguientes logros del colectivo LGTBIQ+
sin el ensanchamiento social que aportaron las mujeres de este periodo?
No olvidemos que como bien contaba Maruja Mallo, el insulto recibido
por cruzar la Puerta de Sol sin sombrero, era el de "jjmaricones!!"# en
los mismos afos en los que Victorina Durén, en secreto, daba rienda
suelta a su creatividad en su Cuaderno (inédito hasta ahora) de dibujos
|ésbicos (Cat. no. 29) y Pere Pruna pintaba Personajes y Bicicletas con
claros tintes homoeréticos (Cat. no. 25).

En definitiva, parece que no exageramos si aseveramos que las
consecuencias de los logros conseguidos por las mujeres de aquellas dos
décadas fueron la base de las sociedades contemporaneas. Las mujeres
supieron convertir la sensaciéon de frio que produce la animadversién,
de la que habla Ana Martinez, en confianza y empoderamiento. El
deshielo acababa de comenzar ®



Sonia Delaunay. Robe-poéme: Le ventilateur tourne dans le coeur de la téte la fleur du foie... stics, 1922
Acuarela con un poema de Tristan Tzara.
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Correspondencia Delaunay - Guillermo de Torre

Sonia y Robert Delaunay



PROXIMA APERTURA \
DE LA GALERIA DE ARTE :

“cfonia,,

CALLE BARQUILLO
PLAZA DEL REY

Invitacién para la apertura de la galeria de arte Sonia en la madrilefia calle Barquillo.
No hemos podido confirmar que se llegara a abrir esta sede; Sonia Delaunay habia abierto
en junio de 1919 una tienda en la calle Columela 2, que cerrara a su regreso a Paris en 1921.
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P‘\_HIBRS 5, NURSERY'S, (HS 0 INVIERNG, SALAS DE
ROITES

SACS « =  BARO, SALAS DO CASING, TBATROS, ETC., HTC. > -

ii. ey e,

Entre diciembre de 1920 y los primeros meses de 1921, Delaunay hizo una presentacién de
su obra en el Salén Mateu de la libreria homénima, en Marqués de Cubas 3, Madrid.
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Viernes'

Mi querido Guillermo!

Muchas gracias por su libro y por su pequefia nota, venimos de librar
una batalla que ha durado varios meses pero que ha terminado con un
triunfo por el arte moderno; en Paris estamos muy ocupados. Tenemos
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1 Carta enviada en 1925. La boutique Simultanée abre para la Exposicién Internacional
de Artes Decorativas e Industriales Modernas de Paris en 1925 en el puente Alexandre
IIl, de ahi se mudara al 19, Bvd. Malesherbes donde permanecera abierta hasta su cierre
definitivo h. 1927.

2 Se refiere a la Exposition Internationale de Arts Décoratifs et Industriels Modernes
celebrada en Paris de abril a octubre de 1925 y que da nombre al Art Déco.

3 Se refiere a Kunstismen 1914-1924, Eugen Rentsch Verlag, Erlenbach-Zurich, 1925.
Uno de los primeros y mejor documentados libros sobre las Vanguardias editado por
El Lissitzky y Hans Arp.

4 “Destruccion y construccion. El arte de Delaunay fue un proyecto de libro iniciado en

1920 pero que nunca se llegd a publicar completo. Una parte se publicd en 1920 en la
revista Reflector.
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un enormelll trabajo, pero pensamos
de vez en cuando en nuestros amigos
de Madrid. Vendria usted a las artes
decorativas?, es un bello espectaculo
que necesitaria de un viaje suyo. Se
pueden ver cosas de todos los paises.
Preparo una exposicion para Paris los
puentes y las estaciones totalmente
simultdnea. Escriba a Eugen Rentsch
Verlag Erlenbach-Zurich para que le
mande los "Kunstismen”? y asi pueda
mencionarlo a la_prensa de Madrid y
a los libreros. Cuando publica su libro
sobre destruccion y C.* Es el momento,
escriba pues a este editor sobre esto.
Dénde estd Ramon?

Bien vuestro amigo

R. Delaunay

Comunique esta foto y articulo con sus
argumentos a la prensa de Madrid, aqui
toda la prensa habla de ello.



*Carta enviada hacia 1925

Amigo Torre*,

Acabo de recibir esta invitacién con el ruego de transmitirsela. Mi
marido me ruega también pedirle, que la publique en los periédicos
de Madrid.

Le he comunicado su deseo de ser representante en Espafia. Le he
dicho que le escriban con su decision.

Pienso ir estos dias a Paris para volver muy préximamente y abrir mi
galeria a finales de febrero, asi que su conferencia es bienvenida.
Antes de partir trataré de decidir todo para nuestro catalogo y os tendré
al corriente.

Digame si tiene algunos encargos para Paris,

Manténgame al corriente si todavia quiere los documentos del
congreso, no tengo otros de momento. Pero desde Paris podriamos
quizas enviarle mas.

En cualquier caso, hay que hacer propaganda en los buenos periédicos.

Saludo amistoso para usted

S. Delaunay
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1. Julio Gonzalez. Jeune fille avec grappe de raisins, 1914. Bronce repujado. @ 30 cm
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3. Sonia Delaunay. Femme a ’ombrelle (recto) / Contrastes
simultanés (verso), 1914. Gouache, acuarela, tinta china y
pastel sobre cartulina. 50 x 32 cm
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4. Sonia Delaunay. Album, 1916. Gouache sobre papel. 32.5 x 25 cm
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5. Francis Picabia. Vanité, 1916-19. Tinta china y acuarela sobre papel. 28.5 x 40.5 cm
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6. Rafael Barradas. Interior de café, 1918-19. Oleo sobre cartén. 29 x 33.5 cm
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7. Albert Gleizes. Juliette a sa toilette dans la maison Louée par Picabia,
1916. Tinta china, lapiz y gouache sobre papel. 30 x 23 cm



8. Salvador Dali. Autorretrato, 1922.
Tinta sobre papel; al dorso dibujo a tinta. 21.5 x 18 cm
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9. Pablo Picasso. Compotier, bouteille et paquet de cigarettes, 1922.
Oleo sobre lienzo. 35.5 x 46.5 cm
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10.Juan Gris. Composicion teatral para los Ballets Russes, h. 1921-23.
Lapiz sobre papel. 18.5 x 23 cm



11.Juan Gris. Le paquet de tabac, 1924. Oleo sobre lienzo. 22.5 x 33 cm

115






12.Juan Gris. Devant la baignoire, 1925. Oleo sobre lienzo. 65 x 50 cm
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13.Manuel Angeles Ortiz. Mujer cubista, 1923.
Lapiz sobre papel. 32.5 x 22 cm



14.Manuel Angeles Ortiz. Bodegén a la mandolina, 1926.

Oleo sobre lienzo. 41 x 27 cm
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15.Maria Blanchard. Bodegén oval - naturaleza muerta con peras, 1925. Oleo sobre lienzo. 97 x 110 ¢cm
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16.Santiago Pelegrin. Jazz-Band, 1928. Oleo sobre lienzo. 79.5 x 63.5 cm







17.Maruja Mallo. Estampa, 1927.

Tinta china, lapices de color y acuarela sobre papel. 45.5 x 31.5 cm
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18.Marga Gil Roésset. Adan y Eva expulsados del Paraiso, h. 1924.
Escayola patinada. 35 x 24 cm
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19.0lga Sacharoff. Jardin zoologique, h. 1925. Oleo sobre tabla. 70 x 100 cm
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20.Norah Borges. Herbario, 1932. Collage y acuarela sobre papel. 32 x 32.5 cm
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21.Adriano del Valle.
A la rueda rueda Catalino, h. 1934.
Collage sobre papel. 18 x 16 cm
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22. Adriano del Valle. Con el nuevo Loplop 3 SO
el pueblo recupera la devocion, h. 1930-35.
Collage sobre papel adherido a cartén. 16 x 12 cm T e e






24.Maria Blanchard. La gourmandise, 1924. Oleo sobre lienzo. 116 x 73 ¢cm
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25.Pere Pruna. Personajes y bicicleta, 1920. Oleo sobre lienzo. 116.5 x 81 ¢cm
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26.Hipolito Hidalgo de Caviedes. Gimnasta, h. 1930. Oleo sobre lienzo. 98 x 76 cm
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27.Roberto Fernandez Balbuena. Desnudo, 1927. Oleo sobre lienzo. 63 x 75 cm
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28.Luis Berdejo. Mujer peinandose, 1934. Oleo sobre lienzo. 143 x 116 cm




29.Victorina Duran. Album de dibujos, 1930-35.
18 paginas con dibujos a lapiz, tinta, carboncillo y clarién sobre papel. 24 x 36 cm cada hoja
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33.Victorina Duran. Desnudo, 1930-35.
Tinta y carboncillo sobre papel
29.5x23.2 cm

34. Victorina Duran. Desnudo, 1930-35.
Tinta y carboncillo sobre papel
29.5x23.2 cm
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37.Alfonso Ponce de Leon. Velador chino, 1928. Oleo sobre tablex. 55 x 45 cm
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38.Rosario de Velasco. Retrato del doctor Luis de Velasco, h. 1933. Oleo sobre lienzo. 114 x 84 cm
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39.Gabriel Garcia Maroto. Cala mallorquina, 1923. Acuarela y carboncillo sobre papel. 47 x 60 cm
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40.Timoteo Pérez Rubio. Rio Carbonero, 1928. Oleo sobre lienzo. 90.5 x 80 cm




41.Artur Carbonell. Bodegon, 1930. Oleo sobre lienzo. 46 x 39 cm
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42.Roberto Fernandez Balbuena. Cactus, h. 1939. Oleo sobre lienzo. 49 x 46.5 cm
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43.Angeles Santos. Niiias, h. 1930. Oleo sobre lienzo. 43.5 x 53.5 cm




44.Delhy Tejero. Fiesta de Reyes, 1933.
Pluma, pincel, tinta china y aguadas de tinta
china sobre papel. 19.6 x 13.4 cm

/

B B“‘?;{ZJI ,

45.Francis (Pitti) Bartolozzi. Marinero, 1938.
Técnica mixta sobre papel. 35 x 27 cm
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46.Horacio Ferrer. La pequeiia anarquista, h. 1934-1936. Oleo sobre lienzo. 61 x 50 cm

147



47.José Caballero. Retrato de Lorca, 1935.
Oleo sobre lienzo pegado a tabla. 39.5 x 31 cm

148



48.Benjamin Palencia. Bodegon, 1927. Oleo sobre tela. 35.5 x 50 cm

149



49. Joaquin Peinado. Naturaleza muerta con frutero, 1928. Oleo sobre lienzo. 81 x 100 cm

150



50.Joaquin Peinado. El jarrén que tuvo flores, 1926. Oleo sobre lienzo. 97 x 130.5 ¢cm

151



51.Francisco Bores. Sin titulo, 1929. Oleo sobre lienzo. 65.5 x 81 cm
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52.Alfonso de Olivares. Caras, h. 1927. Oleo sobre lienzo. 65 x 81 cm
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53.Hernando Vines. Banista, 1928. Oleo sobre lienzo. 81 x 100.5 cm
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54.Hernando Viiies. Le journal, 1931. Oleo sobre lienzo. 130 x 97 cm
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55.Josep de Togores. Moto, h. 1928.

Cartén maruflado sobre lienzo (por el artista). 61 x 38 cm
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56.Josep de Togores. Premiéres communiantes, 1930.
Oleo sobre lienzo. 61.5 x 50.5 cm

157



57.José Moreno Villa. Mujeres y cabeza de toro en la playa, 1932.
Grafumo. 24.5 x 30 cm

58.José Moreno Villa. Composicion con pajaro, luna y personaje, 1932
Grafumo.15 x 24 cm
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59.José Moreno Villa. Caballito en la nieve, 1928. Oleo sobre lienzo. 46 x 55 cm
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60.Nicolas de Lekuona.
Sin titulo, h. 1933. Oleo, lapiz

y acuarela sobre papel.
13.5x 13 em.

61. Nicolas de Lekuona.
Composicion, h. 1933. Oleo, lapiz

y acuarela sobre papel. @ 16 cm
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62.Nicolas de Lekuona. Paisaje poético, 1934.

Acuarela, gouache y lapiz sobre papel. 33.5 x 20 cm
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63.Esteban Francés. Femme passe en foret, 1936.

Oleo sobre papel maruflado sobre tabla. 65 x 50 cm
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64.Mariano Rodriguez Orgaz. El centro del mundo, 1932. Oleo sobre lienzo. 74 x 99 cm
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65.Benjamin Palencia. Sentido: Oir, h.1932.
Tinta y aguada sobre papel. 37.5 x 26.5 cm

164
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66.Benjamin Palencia. Sentido: Tocar, h. 1932.
Tinta y aguada de color sobre papel. 37 x 27.5 cm
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67.Benjamin Palencia. Artilugio, h.1932.
Tinta y lapices de color sobre papel. 48 x 38 cm
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68.Benjamin Palencia. Composicion surrealista, 1932. Tinta sobre papel. 41.5 x 60 cm

167






69.Salvador Dali. Vanitas, 1933. Tinta y carboncillo rojo sobre papel. 64 x 47.5 cm
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70.Joan Massanet. Vision surreal, hacia 1928-30. Oleo sobre tabla. 36 x 45.5 cm

170



71.Angel Planells. Danza en un jardin abandonado, 1932. Oleo sobre lienzo. 61 x 81.5 cm

171



72.0scar Dominguez y Marcel Jean. Lion-fenétre rouge, 1936.

Decalcomania sobre papel. 21.5 x 29 cm
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73.0scar Dominguez. Lion-bicyclette, 1936.

Decalcomania. 15.5 x 22 cm
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74.Joan Miro. Signes et figurations, 1935. Tinta china y acuarela sobre papel. 32 x 42 cm

174



75.Eudald Serra. Guitarras, 1934.
Collage, malla metélica, corcho, papel de lija y pintura sobre tabla. 62 x 94 cm

175






76.Joaquin Torres-Garcia. Construccion con hombre, casa y arbol, 1928.
Oleo sobre madera. 45 x 60 cm

177



77.Luis Castellanos. Retrato del escultor Diaz Yepes,
1932. Oleo sobre lienzo. 50 x 40 cm

78.Luis Castellanos. Composicion constructiva, h. 1935.
Tinta y acuarela sobre papel. 31.5 x 47.5 cm

178
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79.Luis Fernandez. Abstraction, h. 1930-33. Oleo sobre lienzo. 20.7 x 32.3 cm

179



80.Julio Gonzalez. Personnage barbu, 1940.
Lapiz, tinta y acuarela sobre papel. 24 x 16 cm
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81.Julio Gonzalez. Grand Venus.
Concebida enl1936, fundida en fecha

posterior. Bronce. 27.5 x 8.5 x 7.5 cm
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82.Roberta Gonzalez. Téte de femme au mouchoir rouge, 1935.
Oleo sobre tabla. 15 x 22 cm
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83.Roberta Gonzalez. Téte, h. 1939-40. Bronce. 20.5 x 16 x 27 cm

183






84.Esteve Terradas. SIT (Constructivo Metro de Barcelona), h. 1924-26.
Fotografia vintage. 17 x 23 cm

185



85.Enrique Aznar. Bajo mi balcon, h, 1930. Bromuro de plata de época. 23 x 29 cm

186



86.Jestis Angulo Bielsa. Cartel, h. 1930. Gelatina de plata de época. 30 x 40 cm

187



87.Ramon Batlles. Rosas (Publicidad Anuncio de Myrurgia), h. 1930.
Gelatina de plata de época. 24 x 30 cm

188
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88.Antoni Arissa. Composicion, h. 1930-34. Gelatina de plata. 22 x 17 cm

189



89.Raoul Hausmann. Rineon en la ciudad alta de Ibiza, 1933.
Fotografia de época.17 x 12 cm

190



91.Agusti Centelles. Barcas en el puerto de Barcelona, h. 1930.

Gelatina de plata de época. 11 x 17 cm

191



92.José Alemany. Sin titule. Fotografia vintage. 25 x 20 cm

192
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José Alemany (1895-1951)
Sin titulo
Fotografia vintage
25x20cm
procedencia
Archivo del artista
Familia del artista, Providence
Jeff Rubinstein, Nueva York
exposiciones
Madrid, Fundacién La Caixa; Gerona,

Fundacié La Caixa, José Alemany 1895-1951.

Memoria y olvido, 2 abril - 1 noviembre
2004, cat. no. 69, p. 77, rep. ~ Madrid,
Galeria Guillermo de Osma, José Alemany.
Mujeres, 30 mayo - 27 julio 2022, cat. no. 2,
p. 18, rep.

cat. no. 92 ~ rep. p. 192

Manuel Angeles Ortiz (1895-1984)

Mujer Cubista

Lapiz sobre papel

Firmado

32.5x 22 cm

Realizado en 1923
procedencia
Coleccion particular, Granada
cat. no. 13 ~ rep. p. 118

Bodegon a la mandolina

Oleo sobre lienzo

Firmado y fechado 1926

41 x 27 cm

Realizado en 1926
procedencia
Galerie Henriette Niepce, Paris
Galeria Juana Mordd, Madrid
Coleccion particular, Granada
exposiciones
Paris, Galerie Henriette Niepce, Manuel
Ange/es Ortiz. Peintures, constructions,
céramiques, 15 - 30 octubre 1951
nota
La presente obra cuenta con un certificado
firmado por Lina Davidov Angeles, nieta
del artista

cat. no. 14 ~ rep. p. 119
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Jestis Angulo Bielsa

Cartel

Gelatina de plata de época

30 x40 cm

Realizado h. 1940
procedencia
Coleccion particular, Barcelona
exposiciones
Madrid, Galeria Guillermo de Osma,
Fotografia de vanguardia en Espafa 1924-
1939, 5 junio - 25 julio 2014, cat. no. 9, p. 14,
rep.
cat. no. 86 ~ rep. p. 187

Antoni Arissa (1900-1980)

Composicion

Gelatina de plata

Firmado al dorso

22 x 17 cm

Realizado h. 1930-34
procedencia
Galeria Miquel Alzueta, Barcelona
exposiciones
Madrid, Galeria Guillermo de Osma,
Fotografia de vanguardia en Espafia 1924-
1939, 5 junio - 25 julio 2014, cat. no. 14, p.
17, rep.
cat. no. 88 ~ rep. p. 189

Enrique Aznar (1903-1959)
Bajo mi balcén
Bromuro de plata de época
Firmado; al dorso, numerosas etiquetas de
exposiciones
23 x29 cm
Realizado h. 1930
procedencia
Coleccion particular, Barcelona
exposiciones
Barcelona, Segundo Salé Internacional
d'Art Fotografic, 1933 ~ Mélaga, Il Salén
de Fotografia Artistica, 1933 ~ Zaragoza,
X Salén Internacional, 1933 ~ Viena, Il
Internationale Fotoausstelung Wien, 1934
~ Barcelona, VIl Salé de Primavera, 1934 ~
Madrid, X Salén Internacional de Fotografia,



1934 ~ Elbeuf, lléme Salon International

d’Art Photographique, 1935 ~ Luxemburgo,
Salon Internacional de Photographie Union
Photographique ~ Sao Carlos, 3° Saldo
Internacional de Arte Fotografica, 1950 ~
Madrid, Galeria Guillermo de Osma, Fotografia
de vanguardia en Espana 1924-1939, 5 junio -
25 julio 2014, cat. no. 17, p. 20, rep.

cat. no. 85 ~ rep. p. 186

Roberto Fdez. Balbuena (1890-1966)
Desnudo
Oleo sobre lienzo
Firmado y fechado 1927
63x75cm
Realizado en 1927
procedencia
Colecciéon Guadalupe Ferndndez Gascén, hija
del artista
exposiciones
Madrid, Patio de la Cultura de la Tabacalera,
Roberto Fernandez Balbuena, 1991, p. 27, rep.
cat. no. 27 ~ rep. p. 134

CACTUS
Oleo sobre lienzo
Firmado y dedicado Para Marissa
49 x 46.5 cm
Realizado h. 1939
procedencia
Manuel Madrazo Garamendi, México
Diego Madrazo Bolivar, México
cat. no. 42 ~ rep. p. 143

Rafael Barradas (1890-1929)
Interior de café
Oleo sobre cartén
Firmado y fechado 1918; firmado, inscrito
Madrid-Barcelona y fechado 1918-1919 al dorso
29 x 33.5cm
Realizado en 1918-1919
procedencia
Coleccién particular, Montevideo
Galeria Guillermo de Osma, Madrid
Coleccién Josep Marfa Ribot, Barcelona

exposiciones

Malaga, Fundacién Picasso Casa Natal,
Malabarismos, septiembre - noviembre
2000, rep. ~ Granada, Centro Federico
Garcia Lorca, La vista y el tacto [ca. 1929-30],
octubre 2021- febrero 2022, cat. s/n, pp. 47
y 138, rep.

cat. no. 6 ~ rep. p. 109

Francis (Pitti) Bartolozzi (1908-2004)
Marinero
Técnica mixta sobre papel
Firmado y fechado 38; al dorso dedicado
35x27 cm
Realizado en 1938
procedencia
Coleccién particular
bibliografia
P. L. Lozano Uriz, Un matrimonio de artistas.
Vida y obra de Pedro Lozano de Sotés y

Francis Bartolozzi, Pamplona, Gobierno de
Navarra, 2007, p. 480

cat. no. 45 ~ rep. p. 145

Ramon Batlles (1901-1990)

Rosas (publicidad anuncio de

Myrurgia)

Gelatina de plata de época

Al dorso inscrito Myrurgia

24 x30 cm

Realizado h. 1930
procedencia
Coleccién particular, Catalufia
exposiciones
Madrid, Galeria Guillermo de Osma,
Fotografia de vanguardia en Espana 1924-
1939, junio - julio de 2014, cat. no. 19,
p. 22, rep.
cat. no. 87 ~ rep. p. 188

Luis Berdejo (1902-1980)

Peinandose
6leo sobre lienzo
Firmado
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143 x 116 cm

Realizado en 1934
procedencia
Coleccion Familia Burillo, Zaragoza
exposiciones
Venecia, XXl Biennale di Venezia, Pabellén
de Espafa, 1940 ~ Barcelona, Galerias
Espafiolas, 1942, cat. no. 2 ~ Zaragoza,
Salén de Exposiciones del Palacio Provincial,
Primer Certamen Nacional de Artes Plasticas,
1962, cat. no. 16 ~ Zaragoza, La Lonja, Luis
Berdejo (1902-1980). Exposicién Antoldgica,
26 mayo - 10 julio 1994, cat. no. 18, pp. 27,
88y 145, rep.
bibliografia
A. Beltrdn, Museo Provincial de Bellas Artes
de Barcelona, Zaragoza, Libreria General,
1964, p. 73 ~ F. Olivan Bayle, Vida del pintor
Luis Berdejo Elipe, Zaragoza, Real Academia
de Bellas Artes de San Luis, 1982, p. 59

cat. no. 28 ~ rep. p. 135

Maria Blanchard (1881-1932)

La gourmandise

Oleo sobre lienzo

Firmado

116 x73 cm

Realizado en 1924
procedencia
Jean Delgouffre, Bruselas (adquirido
directamente de la artista en febrero 1924)
Coleccion particular, Francia (venta Sotheby'’s
Londres, 20 junio 2006)
Coleccioén particular, Madrid
exposiciones
Bruselas, Galerie du Centaure, Ceux de
Demain, 1925 (una de las dos versiones) ~
Madrid, Galeria Guillermo de Osma, Maria
Blanchard - Albert Gleizes, enero - febrero
2008, cat. no. 7, p. 15, rep. ~ Santander,
Museo de Bellas Artes, Maria Blanchard
(1881-1932), 27 junio - 20 septiembre 2008,
p. 59, rep. ~ Valladolid, Museo de la Pasién,
De Picasso a Serra. Veinte afios de la Galeria
Guillermo de Osma, septiembre - octubre
2011, p. 35, rep. ~ Madrid, Galeria Guillermo
de Osma, Retratos. De Toulouse Lautrec a
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Eduardo Arroyo, septiembre - octubre 2014,
p. 34, rep. ~ San Sebastian, Sala Kubo-
Kutxa, En Cuerpo y Alma. Mujeres Artistas
de los siglos XX y XIX, junio - septiembre
2015, p. 19, rep. ~ Toledo, Museo de

Santa Cruz, A la mesa. Bodegones en el
arte, mayo - septiembre 2016, p. 27, rep.

y rep. en cubierta ~ Murcia, Fundacién

Caja de Ahorros de Murcia, Bodegones

en el Arte. Engafio y primor de la pintura,
octubre - noviembre 2018, pp. 22-23, rep.
~ Mélaga, Museo Picasso Mélaga, Maria
Blanchard. Pintora a pesar del cubismo, abril
- septiembre 2024, pp. 165y 213, rep.
bibliografia

G. Waldemar, Maria Blanchard, Bruselas,
1927, cat. no. 23, rep. ~ M. J. Salazar, Maria
Blanchard: Catalogo Razonado. Pintura 1889
- 1932, Madrid, Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia - Telefénica, 2004, cat. no.
145, p. 328 (solo reproduce la version del
Musée d'Art Moderne de la Ville de Paris)
nota

Existen dos versiones de esta obra, como es
costumbre en la artista. Esta que pertenecié
a su mecenas y coleccionista belga Jean
Delgouffre, cuya hija es la protagonista de
este cuadro, y que es la que reproduce
George Waldemar en su monografia de
1927 (léamina XXIlI), y otra versién que se
encuentra en el Musée d’Art Moderne de la
Ville de Paris. En el catdlogo razonado de

la obra de Maria Blanchard de Maria José
Salazar se confunden las dos en la ficha
técnica y reproduce solo la segunda.

cat. no. 24 ~ rep. p. 131

Bodegon oval - Naturaleza muerta
con peras

Oleo sobre lienzo

Firmado

97 x 110 cm

Realizado en 1925

procedencia

Coleccioén particular, Bélgica

Christian Fayt Art Gallery, Knokke-Heist,
Bélgica

Coleccién Josep Maria Ribot, Barcelona



exposiciones

Paris, Galerie Fayt, Connaissance des Arts,
diciembre 1978, cat. no. 322 ~ Paris, Petit
Palais, Les maitres de 'art indépendant
1895-1937, 1937, cat. no. 5 ~ Charleroi,
XXVII Salén de Bruselas, Hommage a Maria
Blanchard, 1953, cat. no. 103 ~ Barcelona,
Sala Dalmau, Josep Dalmau i el seu mon,
abril 1983, cat. no. 7 ~ Mélaga, Museo
Picasso Mélaga, Maria Blanchard. Pintora a
pesar del cubismo, abril - septiembre 2024,
pp. 131y 213, rep.

bibliografia

A. M. Campoy, Maria Blanchard, Madrid,
Gavar, 1981, p. 195, rep. ~ L. Caffin, Maria
Blanchard, t. I, Londres, 1994, p. 324, rep.
~ M. J. Salazar, Maria Blanchard: Catalogo
Razonado. Pintura 1889 - 1932, Madrid,
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia -
Telefénica, 2004, cat. no. 186, p. 413, rep.

cat. no. 15 ~ rep. p. 121

Francisco Bores (1898-1972)
Sin titulo
Oleo sobre lienzo
Firmado y fechado 29
65.5x 81 cm
Realizado en 1929
procedencia
Galerie Kriegel, Paris (no. 980)
Oriol Galeria d'Art, Barcelona
Coleccién particular
bibliografia
Héléne Dechanet, Francisco Bores. Catalogo
razonado Pintura.1917-1944, vol. |, Madrid,
2003, cat. no. 1929/37, p. 123, rep.

cat. no. 51 ~ rep. p. 152

Norah Borges (1901-1998)
Herbario
Collage y acuarela sobre papel
Firmado y fechado 1932
32x32.5cm
Realizado en 1932
procedencia
Hijos de la artista, Buenos Aires

exposiciones

Fuerteventura, Centro de Arte Juan
Ismael; Santa Cruz de Tenerife, Sala de
Arte ~ Caja Canarias, Los Suefos del
Durmiente. Encuentros con el foto-collage
de Juan Ismael, septiembre - diciembre
2007, p. 122, rep. ~ Salamanca, Caja
Duero, Creadoras del Siglo XX, abril -
junio 2009, p. 31, rep. ~ Sevilla, Carmen
Aranguren Fine Art, Andalucia en la
Vanguardia, 1910-1939, 26 noviembre
2014 - 23 enero 2015, cat. no. 26, p. 39,
rep. ~ Toledo, Museo de Santa Cruz, En
cuerpo y alma. Mujeres artistas, 27 marzo
- 25 junio 2017, p. 37, rep.

cat. no. 20 ~ rep. p. 128

Alfonso Bunuel (1915-1961)

Sin titulo

Collage sobre papel

24.5x18.5cm

Realizado h. 1935-36
procedencia
Coleccion José Caballero y Maria Fernanda
Thomas de Carranza, Madrid
Coleccién particular, Madrid
exposiciones
Coérdoba, Sala de Exposiciones de
VIMCORSA; Madrid, Galeria Guillermo de
Osma; Tenerife, TEA, Franz Roh y el collage
anos 30’s, mayo 2012 - enero 2013, cat. no.
45, p. 63, rep.
cat. no. 23 ~ rep. p. 27

José Caballero (1916-1991)
Retrato de Lorca
6leo sobre lienzo pegado a tabla
Firmado
395x31cm
Realizado en 1935
procedencia
José Caballero, Madrid
Coleccion Maria Fernanda Thomas de
Carranza, viuda de José Caballero, Madrid
Galeria Guillermo de Osma, Madrid
Coleccién particular, Madrid
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exposiciones
OSICIONES

Madrid, Centro Cultural de la Villa, Retratos

de Madrid Villa y Corte, marzo - abril
1992, p. 377, rep. ~ Madrid, Guillermo de
Osma Galeria, José Caballero, los afios
30, noviembre 1995 - febrero 1996, cat.
no. 9, p. 24, rep. ~ Cérdoba, Palacio de Ia
Merced, José Caballero, el tiempo de un
poeta, octubre - noviembre 1996, p. 51,
rep. ~ Madrid, Sala de Exposiciones de

la Comunidad de Madrid en la Plaza de
Espafia, Iméagenes para una generacion
poética (1918-1927-1936), 1998, p.

211, rep. ~ Alcald de Henares, Madrid,

Fundacion Colegio del Rey, José Caballero.

Tiempo de un poeta, 1999, rep. ~ Madrid,
Galeria Guillermo de Osma; Santiago de
Compostela, Fundacion Caixa Galicia; La
Pintura del 27, 24 febrero - 18 septiembre
2005, cat. no. 18, p. 65, rep. ~ Mélaga,
Museo Municipal, Trazo y Verbo, 6 mayo

- 6 junio 2005, cat. no. 18, p. 65, rep. ~
Segovia, Torredn de Lozoya; Soria, Palacio
de la Audiencia, Antonio Machado en
Castilla y Ledn, febrero - junio 2007, p.
275, rep. ~ Baeza, Sala de Exposiciones
del Ayuntamiento, Antonio Machado

y Baeza. 1912-2012. Cien Afios de un
Encuentro, 22 febrero - 1 noviembre 2012,
cat. no. 6, p.190, rep. ~ Madrid, Galeria
Guillermo de Osma, Retratos. De Toulouse
Lautrec a Eduardo Arroyo, septiembre

- octubre 2014, p. 31, rep. ~ Sevilla,
Carmen Aranguren Fine Art, Andalucia en
la Vanguardia, 1910-1939, 26 noviembre
2014 - 23 enero 2015, cat. no. 107, pp.
94-95, rep.

cat. no. 47 ~ rep. p. 148

Artur Carbonell (1906-1973)
Bodegon

Oleo sobre lienzo

Firmado y fechado 1930

46 x 39 cm

Realizado en 1930

procedencia
Coleccién particular, Barcelona
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exposiciones

Toledo, Museo de Santa Cruz, A la mesa.
Bodegones en el arte, mayo - septiembre
2016, p. 45, rep.

cat. no. 41 ~ rep. p. 142

Luis Castellanos (1915-1946)

Retrato del escultor Diaz Yepes
Oleo sobre lienzo
Firmado e inscrito 0-932
50 x40 cm
Realizado en 1932
procedencia
Coleccidon Santiago Medina-Castellanos,
Madrid
exposiciones
Madrid, Centro Cultural Conde Duque,
Luis Castellanos (1915-1946), junio - julio
1996, cat. no. 55, p. 139, rep. ~ Madrid,
Sala de exposiciones de la Obra Social de
Caja Madrid, Escuela del Sur, 1999, p. 41,
rep. ~ Madrid, Galeria Guillermo de Osma,
Retratos. De Toulouse Lautrec a Eduardo
Arroyo, septiembre - octubre 2014, p. 41,
rep.
bibliografia
J. Brihuega, "El equipaje de los afos treinta”
en Transitos: Artistas espafioles antes y
después de la Guerra Civil (cat. exp.),
Madrid, Casa de las Alhajas de la Fundacién
Caja Madrid, 1999, p. 33, rep.
cat. no. 77 ~ rep. p. 178

Composicion constructiva

Tinta y acuarela sobre papel

31.5x47.5cm

Realizado hacia 1935
procedencia
Colecciéon Santiago Medina-Castellanos,
Madrid
exposiciones
Las Palmas de Gran Canaria, Centro Atlantico
de Arte Moderno; Santa Cruz de Tenerife,
Sala de Exposiciones La Granja y Colegio
Oficial de Arquitectos de Canarias, Gaceta
de Arte y su época 1932-1936, febrero - abril
1997, p. 149, rep. ~ Madrid, Centro Cultural



Conde Duque, Luis Castellanos (1915-1946),
junio - julio 1996, cat. no. 71, p. 159, rep.

~ Madrid, Sala de exposiciones de la Obra
Social de Caja Madrid, Escuela del Sur, 1999
~ Mélaga, Fundacién Picasso, Malabarismos,
septiembre - noviembre 2000, rep. ~ Paris,
Galerie Le Minotaure; Galerie Alain Le
Gaillard, Biomorphisme. 1920-1950, abril

- junio 2019, p. 79, rep. ~ Madrid, Galeria
Guillermo de Osma, Biomorfismo. 1920-
1950, septiembre - noviembre 2019, cat. no.
28, p. 62, rep.

cat. no. 78 ~ rep. p. 178

Agusti Centelles (1909-1985)

Barcas en el puerto de Barcelona
Gelatina de plata de época
Sello del fotégrafo al dorso
11 x17 cm
Realizado h. 1930
procedencia
Coleccion particular, Barcelona
exposiciones
Madrid, Galeria Guillermo de Osma,
Fotografia de vanguardia en Espafa 1924-
1939, 5 junio - 25 julio 2014, cat. no. 20, p.
23, rep.
cat. no. 91 ~ rep. p. 191

Salvador Dali (1904-1989)

Autorretrato
Tinta sobre papel; al dorso dibujo a tinta
Firmado y fechado 1922
21.5x 18 cm
Realizado en 1922
procedencia
Coleccién Pepin Bello, Madrid (regalo del artista)
Coleccion particular, Huesca
Galeria Art Petritxol, Barcelona
bibliografia
V. Fernandez, “La imagen de Federico Garcia
Lorca que oculté Salvador Dali” en La Razdn,
Barcelona, 14 diciembre 2024
nota
El reverso de la obra, en palabras de Victor
Fernandez, “es una suerte de estudio
preparatorio del 6leo mencionado - Pierrot

tocando la guitarra (Pintura cubista) - con una
figura que aparece por la izquierda, como si
quisiera entrar en la cubistizante habitacion. No
parece exagerado, por tanto, ver a Lorca como
el rostro oculto, como quien parece querer
presentarse ante nosotros”. Porque “esa cabeza
tan redonda y con sombrero, muy parecido

al que Lorca viste en esos dias de salidas a
verbenas y cafés, nos confirma que estamos
ante un retrato del poeta”

cat. no. 8 ~ rep. p. 111

Vanitas
Tinta y carboncillo rojo sobre papel
Firmado, dedicado a René Crevel trés
amicalementy fechado 1933
64 x47.5 cm
Realizado en 1933
procedencia
Coleccion René Crevel, Paris (regalo del
artista)
Coleccion Carlo Ponti'y Sophia Loren, Roma
Sotheby’s, Nueva York, Impressionist and
Modern Art, 17 noviembre 1998, lote no. 445
Christie’s, Londres, Impressionist and Modern
Works on Paper, 5 noviembre 2004, lote 386
Galeria Mayoral, Barcelona
Coleccion particular, Espafia
Galeria Mayoral, Barcelona
exposiciones
Barcelona, Galeria Manel Mayoral, Dali. Les
inquietuds d’un geni, junio 2004, cat. no. 15,
pp. 25, 34y 81, rep.
nota
La presente obra cuenta con un certificado
de autenticidad firmado por Nicolas R.
Descharnes y esté registrado con el no.
d3206 en los Archives Descharnes

cat. no. 69 ~ rep. p. 169

Sonia Delaunay (1885-1979)

Femme a I’ombrelle (recto)/
Contrastes simultanés (verso)

Recto: gouache, acuarela, tinta china'y
pastel sobre cartulina

Verso: Tinta china y gouache sobre cartulina
Firmado y fechado 1914, inscrito no. 448
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50x 32 cm
Realizado en 1914
procedencia
Brook Street Gallery, Landres
B.C. Holland Inc., Chicago
Coleccién Elizabeth Corob, Londres

cat. no. 3 ~ rep. p. 106

Album

Gouache sobre papel

Firmado y fechado 1916, inscrito E1226

32.5x25cm

Realizado en 1916
procedencia
Galeria Bargera, Colonia
Coleccién particular, Estados Unidos
exposiciones
Lisboa, Fundacao Calouste Gulbenkian,
Sonia e Robert Delaunay em Portugal
a os seus amigos, 1972, cat. no. 12 ~
Ashdod, Israel, Art Museum Ashdod,
Persecuted Art and Artists under
Totalitarian Regimes in Europe during
20th Century, junio - septiembre
2003, rep. ~ Zaragoza, Paraninfo de la
Universidad de Zaragoza, Pintoras de
Espana 1859/1926. De Maria Luisa de la
Riva a Maruja Mallo, 29 febrero - 28 junio
2014, p. 167, rep. ~ Barcelona, Fundacié
Joan Miré, Barcelona. Zona Neutral 1914-
118, 25 octubre 2014 - 15 febrero 2015,
p. 183, rep. ~ Madrid, Galeria Guillermo
de Osma, Abstraccién. De Jean Arp a
Richard Serra, febrero - marzo 2015, cat.
no. 2, pp. 10y 59, rep. ~ San Sebastian,
Sala Kubo-Kutxa, En Cuerpo y Alma.
Mujeres Artistas de los siglos XX y XIX,
junio - septiembre 2015, p. 91, rep. ~
Barcelona, Museu Nacional d'Art de
Cataluna, Feliu Elias Bracons. La realidad
como obsesidén, noviembre 2022 - abril
2023, p. 83, rep.
nota
La autenticidad de esta obra ha sido
confirmada por Richard Riis.

cat. no. 4 ~ rep. p. 107
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Oscar Dominguez (1906-1957) y

Marcel Jean (1900-1993)

Lion-fenétre rouge

Decalcomania sobre papel

Firmado, dedicado y fechado 1936

21.5x 29 cm

Realizado en 1936
procedencia
Coleccién particular, Paris
exposiciones
Las Palmas de Gran Canaria, Centro Atlantico
de Arte Moderno, Suefios de tinta. Oscar
Dominguez y la decalcomania del deseo,
noviembre - diciembre 1993, cat. p. 78, rep.
cat. no. 72 ~ rep. p. 172

Oscar Dominguez (1906-1957)
Lion-bicyclette
Decalcomania
Dedicado por Marcel Jean a Pedro Reyner
en 1983
15.5x 22 cm
Realizado en 1936
procedencia
Coleccion Marcel Jean, Paris
Coleccioén particular, Maine et Loire
Galeria 1900-2000, Paris
nota
Esta obra pertenece al grupo de
Decalcomanias mas relevante que realizd
Oscar Dominguez. Otros Lion-bicyclette se
encuentran en las colecciones permanentes
del MoMA (que tiene dos obras de esta serie),
Museo Pompidou y Museo Reina Sofia.
La presente obra cuenta con un certificado
de autenticidad emitido por la Asociaciéon en
Defensa de Oscar Dominguez
cat. no. 73 ~ rep. p. 173

Victorina Duran (1899-1993)
Album de dibujos

18 péaginas con dibujos a lapiz, tinta,
carboncillo y clarién sobre papel

24 x 36 cm

Realizado en 1930-35



procedencia
Coleccion familia de la artista, Madrid

cat. no. 29 ~ rep. pp. y p. 136

Desnudo femenino
Tinta y carboncillo sobre papel
25.2x9.8cm
Realizado en 1930-35
procedencia
Coleccion familia de la artista, Madrid

cat. no. 30 ~ rep. p. 72

Desnudo femenino
Tinta y carboncillo sobre papel
25.2x9.8cm
Realizado en 1930-35
procedencia
Coleccién familia de la artista, Madrid

cat. no. 31

Desnudo femenino
Tinta y carboncillo sobre papel
29.5x23.2cm
Realizado en 1930-35
procedencia
Coleccién familia de la artista, Madrid
cat. no. 32 ~ rep. p. 82

Desnudo femenino
Tinta y carboncillo sobre papel
29.5x23.2cm
Realizado en 1930-35
procedencia
Coleccién familia de la artista, Madrid
cat. no. 33 ~ rep. pp. 83y 137

Desnudo femenino
Tinta y carboncillo sobre papel
295x23.2cm
Realizado en 1930-35
procedencia
Coleccién familia de la artista, Madrid

cat. no. 34 ~ rep. pp. 84y 137

Desnudo femenino
Tinta y carboncillo sobre papel
29.5x23.2cm
Realizado en 1930-35
procedencia
Coleccién familia de la artista, Madrid
cat. no. 35 ~ rep. p. 85

Desnudo femenino
Tinta y carboncillo sobre papel
29.5x23.2cm
Realizado en 1930-35
procedencia
Coleccién familia de la artista, Madrid
cat. no. 36 ~ rep. p. 85

Luis Fernandez (1900-1973)
Abstraction

Oleo sobre lienzo

Firmado

20.7 x 32.3 cm

Realizado h. 1930-1933

procedencia

Galeria Alexandre lolas, Paris

Coleccién particular, Francia

Venta Rémy le Fur, Paris, 15 de diciembre de
2014, lote 82

exposiciones

Paris, Salén des surindépendants, 1933 ~
Paris, Palacete Rothschild; Charleroi, Palais
de Beaux Arts, Fernédndez, 1972, p. 8, rep.
~ Venecia, Giardini di Castello, Biennale

di Venezia, Espafia. Vanguardia artistica y
realidad social, 1976

bibliografia

J. Laude, Introduction au climat d’avant-
guerre, Cahiers du Musée National d'Art
Moderne, Paris, 1982, p. 9, rep. ~ J. Vega,
Luis Fernédndez, Oviedo, Banco Herrero
Coleccién Pintores Asturianos, 1986, p. 67 ~
M. Lasso de la Vega, “Cronologia biografica
de Luis Fernadndez"”, Luis Fernéandez,
Santander, Palacete del Embarcadero,
septiembre 1993, p. 165 ~ M. Lasso de

la Vega, Luis Fernandez, cat. exp., Gijén,
Galeria Durero, junio - julio 1998, p. 79 ~
Jane Turner (ed.), The Dictionary of Art, vol.
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|, Londres, 1996, pp. 904 -905 ~ A. Mas, Luis
Fernéndez. Primera catalogacién de la obra,
Madrid, Fundacién Telefénica, 2000, pp. 58
y 98-99, rep. ~ A. Palacio, Luis Fernandez,
Madrid, Fundacién Mapfre, 2007, p. 29, rep.
~ A. Palacio, El pintor Luis Fernéndez. Vida,
obra e ideas artisticas, Oviedo, Museo de
Bellas Artes de Asturias, 2008, pp. 166y
216-217, rep. ~ A. Palacio, Luis Fernédndez.
Catélogo razonado de pinturas, dibujos,
grabados y esculturas 1900-1973, Madrid,
Fundacién Azcona y Museo de Bellas Artes
de Asturias, 2010, cat. no. 26, p. 47, rep.
nota

En el Museo de Bellas Artes de Asturias se
conserva un dibujo preparatorio para esta
obra, con una serie de anotaciones
manuscritas del artista, con indicaciones de
colores.

cat. no. 79 ~ rep. p. 179

Horacio Ferrer (1894-1978)

La pequeﬁa anarquista

Oleo sobre lienzo

Firmado

61 x50 cm

Realizado h. 1934-1936
procedencia
Coleccién familia del artista, Madrid
exposiciones
Sevilla, Carmen Aranguren Fine Art,
Andalucia en la Vanguardia, 1910-1939, 26
noviembre 2014 - 23 enero 2015, cat. no. 73,
pp. 68-69, rep.
bibliografia
J. Pérez Segura, Horacio Ferrer, Cérdoba,
Diputacion Provincial de Cérdoba, 2007, pp.
51-52, rep.
cat. no. 46 ~ rep. p. 147

Esteban Franceés (1913-1976)
Femme passe en foret

Oleo sobre papel maruflado sobre tabla
Firmado y dedicado a Yves Tanguy

65 x50 cm

Realizado en 1936
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procedencia

Galerie Orsay, Paris
Coleccién particular, Francia
Coleccion particular

cat. no. 63 ~ rep. p. 162

Marga Gil Roésset (1908-1932)

Adan y Eva expulsados del Paraiso
Escayola patinada
35x24cm
Realizado h. 1924
procedencia
Coleccion particular, Madrid
exposiciones
Madrid, Circulo de Bellas Artes, Marga Gil Roésset
(1908-1932), mayo - junio 2000, p. 54, rep.
cat. no. 18 ~ rep. p. 126

Albert Gleizes (1881-1953)
Juliette a sa toilette dans la maison
louée par picabia
Tinta china, lapiz y gouache sobre papel
Firmado, titulado y fechado Barcelona 1916
30x 23 cm
Realizado en 1916
procedencia
Coleccion particular, Paris
exposiciones
Madrid, Galeria Guillermo de Osma, Ismos.
Arte de Vanguardia (1910-1939) en Europa,
mayo - julio 2000, cat. no. 2, p. 26, rep.
bibliografia
A. Varichon, Albert Gleizes: Catalogue
raisonné, Paris, Somogy, 1998, vol. |, no. 688,
p. 238, rep.
cat. no. 7 ~ rep. p. 110

Emili Godes (1895-1970)

Llangardaix

Fotografia de época

Al dorso, titulada y sello del artista
17 x 24 cm

Realizado h. 1930

procedencia
Coleccion particular



exposiciones

Madrid, Galeria Guillermo de Osma, Fotografia
de vanguardia en Espafia 1924-1939, 5 junio -
25 julio 2014, cat. no. 27, p. 28, rep.

nota

La presente obra posee un certificado de
autenticidad firmado por la hija del artista,
Maria Rosa Godés i Diago.

cat. no. 90 ~ rep. p. 191

Julio Gonzalez (1876-1942)

Jeune fille avec grappe de raisins
Bronce repujado
Firmado y fechado 1914
didmetro 30 cm
Realizado en 1914
procedencia
Sucesioén del artista, Paris
bibliografia
T. Llorens, Julio Gonzélez. Catédlogo general
razonado de las pinturas, esculturas y dibujos.
1900-1918, vol. |, Valencia, Fundacion Azcona,
2007, cat. no. 586, p. 530, rep.
nota
Se trata de una pieza Unica

cat. no. 1 ~ rep. p. 105

Personnage barbu
Lépiz, tinta y acuarela sobre papel
Firmado y fechado 28-9-40
24 x 16 cm
Realizado en 1940
procedencia
Kornfeld und Klipstein, Berna, 18 junio 1970,
lote no. 505
Coleccion particular, lowa
bibliografia
Gibert, J., Julio Gonzélez, dessins, vol. VIV,
Projets pour sculptures, personnages, Paris,
1975, p. 103, rep.

cat. no. 80 ~ rep. p. 180

Grand Venus
bronce

Firmada, numerada 4/9 y con sello de la
fundiciéon Godard

27.5x85x7.5cm

Concebida en1936, fundida en fecha

posterior
procedencia
Galerie de France, Paris
Coleccién particular, Francia
exposiciones
(otros ejemplares)
Paris, MNAM, Julio Gonzélez, febrero -
marzo 1952, cat. no. 91 ~ Amsterdam,
Stedelijk Museum; Bruselas, Palais de
Beaux-Arts, Julio Gonzélez, abril - junio
1955, cat. no. 90 ~ Bern, Kunsthalle Bern,
Julio Gonzalez, julio - agosto 1955, cat. no.
60 ~ Hannover, Kestner-Gesellschaft, Julio
Gonzélez, noviembre - diciembre 1957, cat.
no. 58 ~ Krefeld, Museum Haus Lange, Julio
Gonzélez, diciembre 1957 - mayo 1958, cat.
no. 58 ~ Nueva York, Galerie Chalette; San
Francisco, San Francisco Museum of Modern
Art; Cleveland, Cleveland Museum of Art;
Montreal, Montreal Museum of Fine Arts;
Ottawa, The National Gallery of Canada;
Utica, N.Y., Munson - Williams-Proctor
Institute; Buffalo, N.Y., Albright-Knox Art
Gallery, Julio Gonzalez, agosto 1961 - junio
1963, cat. no. 50, p. 67, rep. ~ Los Angeles,
Felix Landau Gallery, Julio Gonzélez, octubre
1965, cat. no. 22, rep. ~ Londres, Tate Gallery,
Julio Gonzalez, septiembre - octubre 1970,
cat. no. 73, p. 33, rep. ~ Paris, GDF; Nueva
York, Saidenberg Gallery; Montréal, Galerie
de Montréal; Toronto, Dunkelman Gallery;
Montpellier, Musée Fabre, Julio Gonzélez
1876-1942, les materiaux de son expression,
marzo 1969 - enero 1971, cat. no. 44, rep. ~
Madrid, Galeria Ruiz-Castillo, Julio Gonzélez,
octubre - noviembre 1974, rep. ~ Padova,
Museo Civico, Scultori in Francia 10a Biennale
Internazionale del Bronzetto e della Piccola
Scultura, IVe Exposition Internationale du
Petit-Bronze, septiembre - octubre 1975,
rep. ~ Paris, Musée Rodin, Sculptures en
France de Rodin a nos jours, Ve Exposition
Internationale du Petit-Bronze, octubre -
diciembre 1975, cat. no. 49, rep. ~ Nueva
York, The Pace Gallery, Julio Gonzélez,
100th Anniversary, marzo - abril 1976, rep. ~
Venezia, La Biennale, Spagna, Avanguardia
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artisticae realta sociale 1936 - 1976, julio -
octubre 1976, cat. ~Viena, Galerie Ulysses,
Julio Gonzélez, Plastiken, Zeichnungen,

cat. no. 19, rep. ~ Mannheim, Stadtische
Kunsthalle Mannheim, Julio Gonzélez 1876-
1942, Plastik und Zeichnungen, marzo

1977, cat. no. 44, rep. ~ Hannover, Galerie
Brusberg, Julio Gonzélez 1876-1942, Bronze
und Zeichnungen, eine Retrospektive,
septiembre - octubre 1977, cat. no. 24/22,

p. 99, rep. ~ Charleroi, Palais de Beaux-Arts,
Julio Gonzélez 1876-1942, 57 sculptures — 35
dessins, noviembre - diciembre 1977, cat.

no. 42 ~ Nueva York, The Pace Gallery, Julio
Gonzélez, Sculpture and Drawings, octubre
1981, rep. ~ Rennes, Musée des Beaux-Arts
de Rennes, Gonzalez, septiembre - noviembre
1982, cat. no. VIl ~ Basel, Galerie Beyeler,
Gonzélez, Sculptures-Dessins, septiembre

- diciembre 1982, cat. no. 32, rep. ~ Nueva
York, The Solomon R. Guggenheim Museum,
Julio Gonzélez: A Retrospective, marzo - mayo
1983, cat. no. 195, p. 163, rep. ~ Frankfurt
am Main, Stadtische Galerie im Stadelschen
Kunstintitut, Julio Gonzélez 1876-1942
Plastiken, Zeichnungen, Kunstgewerbe, junio -
agosto 1983, cat. no.100, p. 159, rep. ~ Berlin,
Akademie der Kunste, Julio Gonzélez 1876-
1942. Plastiken, Zeichnungen, Kunstgewerbe,
septiembre - octubre 1983, cat. no. 100, p.
159, rep. ~ Lugano, Galleria Pieter Coray,
Julio Gonzélez, septiembre - noviembre 1983,
cat. no. 16, rep.

bibliografia

(otros ejemplares)

Vicente Aguilera Cerni, Julio Gonzélez,

Roma, 1962, LVIII, rep. ~ Martica Sawin,

“Julio Gonzalez”, en Arts Magazine, no. 36,
New York, febrero 1962, no. 5, p. 16, rep. ~
Marie N. Pradel de Grandry, “La Donation
Gonzalez au Musée National d’Art Moderne”,
en La Revue de Louvre, Paris, 1966, no. 1,
cat. no. 56, pp. 1y 16 ~ Pierre Descargues,
Julio Gonzélez, Paris, 1971, cat. no. 22, p. 49,
rep. ~ M.E.A.C., Madrid, 1975, cat., p. 148 ~
Josephine Withers, Julio Gonzalez: Sculpture
in iron, Nueva York, New York University
Press, 1978, no. 111, cat. no. 103, p. 85, rep.
~ Walter Fenn, “La temporalité humaine” en
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La Tribune d” Allemagne, Hamburgo, 10 de
julio de1983, rep. ~ J6rn Merkert, Gonzalez.
Catalogue Raisonné Sculpture, Milan, Electa
Spa, 1987, cat. no. 220, p. 248, rep.

cat. no. 81 ~ rep. p. 181

Roberta Gonzalez (1909-1976)

Téte de femme au mouchoir rouge
Oleo sobre tabla
Al dorso firmado, titulado y fechado enero 1935
15x22 cm
Realizado en 1935
procedencia
Sucesiéon de la artista, Paris
cat. no. 82 ~ rep. p. 182

Téte
Bronce
Firmado y estampado con marca de
fundicion C. Valsuani Cire Perdue
20.5x 16 x 27 cm
Realizado h. 1939-40

procedencia

Coleccion particular, Madrid

cat. no. 83 ~ rep. p. 183

Juan Gris (1887-1927)
Composicion teatral para los Ballets

Russes

Lapiz sobre papel

Firmado

18.5x 23 cm

Realizado h. 1921-23
procedencia
Douglas Cooper, Nueva York
John Richardson, Nueva York
exposiciones
Granada, Auditorio Manuel de Falla, Espana
y los Ballets Russes, junio - julio de1989, cat.
no. 90, p. 67
Torrelavega, Sala Muriedas, El Arte del
Dibujo, 2000, p. 49, rep. ~ Madrid, Galeria
Guillermo de Osma; Barcelona, Oriol Galeria
D’Art, Cubismos, 2001-2002, cat. no. 8, p. 24,
rep. ~ Madrid, Galeria Guillermo de Osma,



Vanguardia sobre papel, 1900-1950, abril -
mayo 2002 ~ Bilbao, Fundacién BBK, El Arte
del Dibujo. El Dibujo en el Arte, 28 agosto

- 8 octubre 2005, p. 107, rep. ~ Madrid,
Galeria Guillermo de Osma, El dibujo del 27.
Vanguardia sobre papel. 1920-1939, junio -
julio 2017, cat. no. 9, p. 14, rep. p. 43

nota

Juan Gris tuvo una importante colaboracién
con Serge de Diaghilev y sus Ballets Russes.
Tradicionalmente se ha atribuido este telén al
ballet Les Tentations de la Bergere de 1923.
John Richardson, el propietario anterior de
esta obra, afirma que es un proyecto para

el ballet Cuadro Flamenco de 1921, que
finalmente Diaghilev encargé a Picasso.

cat. no. 10 ~ rep. p. 114

Le paquet de tabac

Oleo sobre lienzo

Firmado y fechado 24

22.5x 33 cm

Realizado en febrero-agosto 1924
procedencia
Galerie Simon, Paris
Galerie Louise Leiris, Paris
Galerie Rosengart, Lucerna
Reid & Lefevre, Londres
Galerie Europe, Paris
exposiciones
Londres, Reid & Lefevre Galleries, School of
Paris, julio 1951, cat. no. 11 ~ Estocolmo,
Svensk-Franska Konstgalleriet, cat. no. 20,
rep.
bibliografia
Douglas Cooper, Juan Gris. Catalogue
Raisonné de ['oeuvre peint, Paris, Berggruen,
1977, cat. no. 461, p. 286, rep. ~ Juan
Antonio Gaya Nufio, Juan Gris, Barcelona,
Poligrafa, 1984, cat. no. 465, p. 228, rep.

cat. no. 11 ~ rep. p. 115

Devant la baignoire

Oleo sobre lienzo

Firmado y fechado 25

65 x50 cm

Realizado en enero - julio de 1925

procedencia

Galerie Simon, Paris (no. K.8894)

Dr. G. F. Reber, Lausanne (adquirido en 1926)
Dr. Ingeborg Pudelko-Eichmann, Zarich y
Florencia

Coleccidn particular, Suiza

exposiciones

Zurich, Kunsthaus Zurich, Juan Gris, abril
1933, no. 138 ~ Bruselas, Palais des Beaux-
Arts, Le Nu dans I'Art Vivant, febrero - marzo
1934 ~ Berna, Berner Kunstmuseum, Juan
Gris, octubre 1955 - enero 1956, no. 107
bibliografia

D. Cooper, Letters 1913-1927, Londres,
1956, carta no. CCX del 10 de enero de
1926 (hace referencia a la compra de Reber)
~ D. Cooper, Juan Gris, Catalogue raisonné
de l'oeuvre paint, Paris, Berggruen Editeur,
1977, vol ll, no. 509, p. 333, rep. ~ J. A.
Gaya-Nufio, Juan Gris, Barcelona y Paris,
1974, no. 503, p. 226, rep.

cat. no. 12 ~ rep. p. 117

Raoul Hausmann (1886-1971)
Rincon en la ciudad alta de Ibiza
Fotografia de época
Al dorso, firmada, titulada y fechada Verano
1933
17 x 12 cm
Realizado en 1933
procedencia
Archivo Haussmann Marthe Prevost, No. 284
exposiciones
Madrid, Galeria Guillermo de Osma,
Fotografia de vanguardia en Espana 1924-
1939, 5 junio - 25 julio 2014, cat. no. 34, p.
33, rep.
cat. no. 89 ~ rep. p. 190

Hipolito Hidalgo de Caviedes
(1902 - 1994)

Gimnasta

Oleo sobre lienzo

Firmado

98 x 76 cm

Realizado h. 1930
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procedencia
Coleccién particular, Madrid

cat. no. 26 ~ rep. p. 133

Nicolas de Lekuona (1913-1937)

Sin titulo
Oleo, lapiz y acuarela sobre papel
13.5x13 cm
Realizado h. 1933
procedencia
Coleccion familia del artista
cat. no. 60 ~ rep. p. 160

Composicion
Oleo, lapiz y acuarela sobre papel
16 cm didmetro
Realizado h. 1933
procedencia
Coleccién familia del artista
cat. no. 61~ rep. p. 160

Paisaje poético
Acuarela, gouache y lapiz sobre papel
Inscrito y fechado Villafranca julio 34
33.5x20 cm
procedencia
Coleccién Hermanos Lekuona, Gipuzcoa
exposiciones
Bilbao, Museo de Bellas Artes, Nicolas de
Lekuona. Pinturas y dibujos, marzo - abril 1983,
cat. no. 152, p. s/n, rep. ~ Vitoria-Gasteiz,
Artium; Madrid, Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia, Nicolas de Lekuona. Imagen
y testimonio de la vanguardia, octubre 2003
- mayo 2004, p. 157, rep. ~ Madrid, Galeria
Guillermo de Osma; Bilbao, Galeria Michel
Mejuto; Barcelona, Galeria Marc Domeénech,
Nicolas de Lekuona, abril - septiembre 2015,
cat. no. 49, pp. 48 y 66, rep.
cat. no. 62 ~ rep. p. 161

Maruja Mallo (1902-1995)

Estampa
Tinta china, lapices de color y acuarela
sobre papel
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Firmado y fechado 1927
455x31.5cm
Realizado en 1927

procedencia

Coleccién de la artista

Coleccion José Ortega Varela (regalo de la artista)
exposiciones

Valladolid, Sala Municipal de Exposiciones de la
Casa Revilla, Vifetas de la Revista de Occidente,
abril - mayo 2005 ~ Madrid, Residencia de
Estudiantes, El Madrid de Ortega, mayo - julio
2006, p. 444, rep. ~ Madrid, Residencia de
Estudiantes; Sevilla, Sala de Exposiciones Santa
Inés, La generacion del 27 ;Aquel momento ya
es una leyenda?, noviembre 2009 - junio 2010 ~
Vigo, Casa des Artes, Maruja Mallo, septiembre
2009 - enero 2010 ~ Madrid, Residencia

de Estudiantes, Mujeres en vanguardia. La
Residencia de Serioritas en su centenario
(1915-1936), diciembre 2015 - marzo 2016 ~
Vigo, Museo de Arte Contemporaneo de Vigo
(MARCO), Mulleres do silencio. De Maruja Mallo
a Angela de la Cruz, octubre 2016 - abril 2017 ~
Madrid, Biblioteca Nacional de Espafia, Revista
de Occidente o la Modernidad espafiola, marzo -
junio 2023, p. 91, rep. ~ Madrid, Museo Nacional
de Artes Decorativas, Al bies. Las artistas y el
disefio en la vanguardia espanola, noviembre
2023 - marzo 2024, cat. no. 235,

p. 99, rep.

bibliografia

Guerra y Franquismo en el cine en Revista

de Occidente, 4a época, no. 53, octubre
1985, rep. en portada ~ M. A. Zanetta, La
subversién enmascarada. Anélisis de la obra
de Maruja Mallo, Madrid, Biblioteca Nueva,
2014, fig. no. 17, rep.

cat. no. 17 ~ rep. pp. Il y 125

Gabriel Garcia Maroto (1889-1969)
Cala mallorquina

Acuarela y carboncillo sobre papel
Firmado, fechado 1923 e inscrito

47 x 60 cm

Realizado en 1923

procedencia
Coleccion particular, Barcelona



exposiciones

Madrid, Galeria Guillermo de Osma, El dibujo
del 27. Vanguardia sobre papel. 1920-1939,
junio - julio 2017, cat. no. 25, p. 22, rep.

cat. no. 39 ~ rep. p. 140

Joan Massanet (1899-1969)

Vision surreal

Oleo sobre tabla

36 x45.5cm

Realizado hacia 1928-1930
procedencia
Galeria Manuel Barbié, Barcelona
Colecciéon Museo Patio Herreriano, Valladolid
exposiciones
Barcelona, Galeria René Metras, Massanet,
1973 ~ Madrid, Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia, El surrealismo en Esparia, 18
octubre 1994 - 9 enero 1995, cat. no. 113, p.
249, rep. ~ Madrid, Fundacién Caja Madrid,
Istmos. Vanguardias espanolas 1915-1936, 15
octubre - 13 diciembre 1998, cat. no. 40, p. 123,
rep. ~ Madrid, Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia; Girona, Museu d'Art de Girona,
Joan Massanet o el espectro de las cosas, 24
mayo 2005 - 29 enero 2006, pp. 24, 46-47, rep.
~ Mélaga, Fundacion Picasso-Museo Casa Natal,
Arte recuperado (1916-1957), 16 marzo - 11 junio
2017 ~ Valladolid, Museo Patio Herreriano, Los
Logicofobistas y el Surrealismo en la Coleccién,
13 septiembre - 16 noviembre 2018
Madrid, Fundacién Mapfre, 1924. Otros
surrealismos, 6 febrero - 11 mayo 2025
bibliografia
AA. V., Arte en Espaha 1918-1994
en la Coleccién Arte Contemporéneo,
Madrid,Alianza Editorial, 1995, cat. no. 194,
p. 262, rep. ~ E. Carmona, Modern Spanish
Art 1915-1957 from the Asociacién Coleccién
Arte Contemporaneo, Dallas, Meadows
Museum, Methodist University, 2016
cat. no. 70 ~ rep. p. 170

Joan Miro (1893-1983)

Signes et figurations

Tinta china y acuarela sobre papel
Firmado; al dorso, firmado, titulado y

fechado 19/12/1935

32x42cm

Realizado el 19 de diciembre de 1935
procedencia
Coleccidn Paco Rebés, Barcelona
exposiciones
Barcelona, Galeria A34, Mird, 3 junio - 24
julio 2010, pp. 46-47, rep. ~ Madrid, Galeria
Guillermo de Osma, Abstraccién. De Jean Arp
a Richard Serra, febrero - marzo 2015, cat. no.
10, p. 17, rep. ~ Bilbao, Museo Guggenheim,
Joan Miré. La realidad absoluta. Paris 1920-
1945, febrero - mayo 2023, p. 124, rep.
nota
La presente obra posee un certificado de
autenticidad firmado por J. Dupin, con fecha
8 de diciembre de 2009

cat. no. 74 ~ rep. p. 174

José Moreno Villa (1887-1955)

Caballito en la nieve

Oleo sobre lienzo

Firmado y fechado 28

46 x 55 cm

Realizado en 1928
procedencia
Coleccién Ateneo de Madrid, Madrid
exposiciones
Madrid, Santa Catalina del Ateneo de Madrid,
Moreno Villa, 1928 ~ Murcia, Palacio San
Esteban, Solana y la Modernidad Otra, 12
marzo - 31 mayo 2020, pp. 104 y 105, rep.
bibliografia
Blanco y Negro, no. 1961, 16 de diciembre
de 1928

cat. no. 59 ~ rep. p. 159

Mujeres y cabeza de toro en la playa
Grafumo
Firmado y fechado 32
24.5x 30 cm
Realizado en 1932
procedencia
Colecciéon Genaro Estrada, México
Coleccion Consuelo Nieto, México
Coleccién particular, Madrid
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exposiciones

Madrid, Museo de Arte Moderno, Exposicién
Moreno Villa, octubre - noviembre 1932 ~
Madrid, Biblioteca Nacional; Mélaga, Caja

de Ahorros Provincial y México DF, Museo
Nacional, José Moreno Villa, 1887-1955, abril
1987 - junio 1988 ~ Madrid, Galerfa Guillermo
de Osma, José Moreno Villa. Oleos, dibujos,
grabados, grafumos y un alambre, marzo -
abril 1999, cat. no. 14, pp. 100-101 y 66, rep.

cat. no. 57 ~ rep. p. 158

Composicion con pajaro, luna y
personaje
Grafumo
Firmado y fechado 32; al dorso, firmado,
dedicado y fechado 32
15x 24 cm
Realizado en 1932
procedencia
Coleccién Maria Victoria Gonzélez, Madrid
(regalo del artista)
Coleccioén particular, Madrid
nota
La presente obra estd dedicada a Maria
Victoria Gonzélez, con motivo de la toma de
su nuevo cargo, como archivera del Palacio
Real, en 1932.

cat. no. 58 ~ rep. p. 158

Alfonso de Olivares (1898-1936)

Caras

Oleo sobre lienzo

65x81 cm

Realizado h. 1927
procedencia
Coleccién Sra. Viuda de Alfonso Olivares,
Madrid
Galeria Ynguanzo, Madrid
Guillermo de Osma Galeria, Madrid
Coleccién particular, Madrid
exposiciones
Madrid, Sala de Exposiciones de la
Direccién General del Patrimonio Artistico
Cultural, Olivares, 1976, cat. no. 8, p. 21,
rep. ~ Madrid, Guillermo de Osma Galeria,
Ismos, Arte de Vanguardia (1910-1936),
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mayo - julio 1996, cat. no. 15, p. 25, rep.

~ Madrid, Guillermo de Osma, Alfonso de
Olivares (1898-1936), 22 enero - 27 marzo
1998, cat. no. 3, p. 31, rep. ~ Orense, Caixa
Galicia; Vigo, Caixa Galicia; Lugo, Caixa
Galicia, Tiempos de Modernidad. Momentos
Estelares de la Vanguardia Histérica Espanola,
diciembre 1999 - abril 2000, p. 59, rep. ~
Malaga, Fundacién Picasso, Malabarismos,
septiembre - noviembre 2000, rep. ~
Malaga, Palacio Episcopal, Paris. Punto de
encuentro, mayo - junio 2001, pp. 84-85, rep.
~ Almeria, Centro Cultural Caja de Granada;
Jaén, Museo Provincial de Jaén; Granada,
Centro Cultural Puerta Real, Esparioles

en Paris. Las Vanguardias, octubre 2002 -
marzo 2003, p. 92, rep. ~ Barcelona, Oriol
Galeria d’Art; Madrid, Galeria Guillermo

de Osma, Surrealismos, 29 septiembre - 30
abril 2004, cat. no. 17, p. 34, rep. ~ Sevilla,
Carmen Aranguren Fine Art, Andalucia en la
Vanguardia, 1910-1939, 26 noviembre 2014 -
23 enero 2015, cat. no. 22, p. 36, rep.

cat. no. 52 ~ rep. p. 153

Benjamin Palencia (1894-1980)

Bodegon

Oleo sobre tela

Firmado y fechado 1927

35.5x50 cm

Realizado en 1927
procedencia
Sala Dalmau, Barcelona
Coleccién José Maria Ribot, Barcelona
exposiciones
Barcelona, Centre Cultural Bancaixa,
Benjamin Palencia y el Arte Nuevo. Obras
1919 - 1936, septiembre - octubre 1994, cat.
no. 20, rep. ~ Madrid, Sala de Plaza Espafia,
Pintura Fruta. La figuracion lirica espafola.
1926-1932, noviembre 1996 - enero 1997, p.
127, rep.
bibliografia
VV. AA., Creadores del Arte Nuevo,
Fundacion Cultural Mapfre Vida, Madrid,
2002, p. 301, rep.

cat. no. 48 ~ rep. p. 149



Composicion surrealista
Tinta sobre papel
Firmado y fechado 32
41.5 x 60 cm
Realizado en 1932
procedencia
Galeria Ignacio de Lassaletta, Barcelona
exposiciones
Avila, Palacio Los Serrano Espacio Caja

Avila, Benjamin Palencia, 15 enero - 15 mayo

2009, s/p, rep. ~ Paris, Galerie Le Minotaure
/ Galerie Alain Le Gaillard, Biomorphisme.
1920-1950, abril - junio 2019, p. 142, rep.
~ Madrid, Galeria Guillermo de Osma,
Biomorfismo. 1920-1950, septiembre -
noviembre 2019, cat. no. 43, p. 79, rep.

~ Granada, Centro Federico Garcia Lorca;
Madrid, Galeria Guillermo de Osma,
Benjamin Palencia y Federico Garcia Lorca.
La amistad creadora, junio 2021 - enero
2022, cat. no. 19, p. 64, rep.

cat. no. 68 ~ rep. p. 167

Sentido: Oir

Tinta y aguada sobre papel

Firmado y titulado

37.5x26.5cm

Realizado h. 1932
procedencia
Galeria Ignacio de Lassaletta, Barcelona
exposiciones
Madrid, Galeria Multitud, La Barraca y su
entorno teatral, 1975, p. 19, rep. ~ Madrid,
Centro Cultural de la Villa, La Escuela de
Vallecas y la nueva visién del paisaje, 1990,
cat. no. 47, p. 75, rep. ~ Madrid, Galeria
Guillermo de Osma; Valencia, La Nave;
Barcelona, Galeria Ignacio Lassaletta,
Benjamin Palencia y el Surrealismo. 1926-
1936, 1994-1995, cat. no. 26, pp. 35y 49
~ Granada, Centro Federico Garcia Lorca;
Madrid, Galeria Guillermo de Osma, La
amistad creadora. Benjamin Palencia y
Federico Garcia Lorca, junio - diciembre
2021, cat. no. 50, p. 95, rep.
nota
Boceto para el programa de La Barraca.

cat. no. 65 ~ rep. p. 164

Sentido: Tocar

Tinta y aguada de color sobre papel
Firmado y titulado

37 x27.5cm

Realizado h. 1932

procedencia

Galeria Ignacio de Lassaletta, Barcelona
exposiciones

Madrid, Galeria Multitud, La Barraca y su
entorno teatral, 1975, p. 19 ~ Madrid, Centro
Cultural de la Villa, La Escuela de Vallecas y la
nueva vision del paisaje, 1990, cat. no. 46, p.
74, rep. ~ Madrid, Galeria Guillermo de Osma;
Valencia, La Nave; Barcelona, Galeria Ignacio
Lassaletta, Benjamin Palencia y el Surrealismo.
1926-1936, 1994 - 1995, cat. no. 26, pp. 35

y 49, rep. ~ Granada, Centro Federico Garcia
Lorca; Madrid, Galeria Guillermo de Osma, La
amistad creadora. Benjamin Palencia y Federico
Garcia Lorca, junio - diciembre 2021, cat. no. 49,
p. 94, rep. ~ Granada, Centro Federico Garcia
Lorca, La vista y el tacto [ca. 1929-30], octubre
2021- febrero 2022, cat. s/n, pp. 127 y 144, rep.
nota

Boceto para el programa de La Barraca.

cat. no. 66 ~ rep. p. 165

Artilugio

Tinta y lapices de color sobre papel
Titulado y firmado

48 x 38 cm

Realizado h. 1932

procedencia

Galeria Ignacio de Lassaletta, Barcelona
Galeria Guillermo de Osma, Madrid
Colecciéon Ruiz Nicoli, Madrid

Herederos de Ruiz Nicoli, Madrid
exposiciones

Museos Provinciales de Ciudad Real, Toledo,
Cuenca, Guadalajara y Albacete, Consejeria de
Educacién y Cultura de la Junta de Comunidades
de Castilla-La Mancha, Benjamin Palencia,
Surrealista. Obra sobre papel, 1917-1939, mayo
- octubre 1984, p. 22, rep. ~ Madrid, Centro
Cultural de la Villa, La Escuela de Vallecas y la
nueva vision del paisaje, 1990, cat. no. 65, p.
93, rep. ~ Madrid, Galeria Guillermo de Osma;
Valencia, Galeria La Nave; Barcelona, Galeria
Ignacio de Lassaletta, Benjamin Palencia y el
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surrealismo (1926-1936), septiembre 1994 -
enero 1995, cat. no. 20, pp. 24y 47, rep. ~F.
Castro Flérez, Benjamin Palencia en la Coleccion
Ruiz Nicoli, Madrid, Ollero & Ramos, 2001, cat.
no. 13, rep. ~ Granada, Centro Federico Garcia
Lorca; Madrid, Galeria Guillermo de Osma,
Benjamin Palencia y Federico Garcia Lorca. La
amistad creadora, junio 2021- enero 2022, cat.
no. 18, p. 63, rep.

cat. no. 67 ~ rep. p. 166

Joaquin Peinado (1898-1975)

Naturaleza muerta con frutero

Oleo sobre lienzo

Firmado

81 x 100 cm

Realizado en 1928
procedencia
Coleccidn del artista, Paris
Herederos del artista
Coleccién particular
exposiciones
Sevilla, Fundacion Unicaja, Pablo Picasso y
Joaquin Peinado. Encuentro en las vanguardias,
25 octubre - 26 enero 2020, p. 110, rep.
nota
La autenticidad de esta obra ha sido
confirmada por Rafaela Tarquin Peinado, hija
del artista.

cat. no. 49 ~ rep. p. 150

El jarron que tuvo flores

Oleo sobre lienzo

Firmado y fechado 26

97 x 130.5 cm

Realizado en 1926
procedencia
Coleccién particular
exposiciones
Granada, Palacio de Carlos V; Madrid,
Residencia de Estudiantes, Gallo. Interior de
una revista. 1928, mayo - noviembre 2008,
cat. no. 27, p. 176, rep. ~ Sevilla, Fundacién
Unicaja, Pablo Picasso y Joaquin Peinado.
Encuentro en las vanguardias, octubre 2019 -
enero 2020, cat. no. 13, p. 109, rep.

cat. no. 50 ~ rep. p. 151
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Santiago Pelegrin (1885-1954)
Jazz-band

Oleo sobre lienzo

Firmado y fechado 28; al dorso firmado y

titulado

79.5x63.5cm

Realizado en 1928
procedencia
Galeria El Cisne, Madrid
Coleccion Begona Garcia de Diego, Madrid
exposiciones
Madrid, Museo de Arte Moderno (Palacio de
Bibliotecas y Museos), noviembre 1928, cat.
no. 14 ~ Zaragoza, Centro Mercantil, Primer
Salén Regional de Bellas Artes, diciembre
1929 ~ Madrid, Circulo de Bellas Artes,
Exposicién en homenaje y recuerdo del
pintor Santiago Pelegrin (1885-1954), enero
1962, cat. no. 3 ~ Zaragoza, Museo Pablo
Gargallo, Santiago Pelegrin, 1925-1939: Los
limites de una utopia, marzo - mayo 1995,
cat. no. 11, pp. 47, s.p., rep.
bibliografia
A. Espina, “Tres pintores: Moreno Villa o el
acento, Pelegrin o el hallazgo, Togores o la
promiscuidad” en La Gaceta Literaria, no.
49, enero 1929, p. 7 ~ A. Méndez Casal,
“Exposicion Santiago Pelegrin”, en Blanco y
Negro, Madrid, 9 diciembre 1928, s/p ~ A.
Garcia Loranca y J. R. Garcia-Rama, Pintores
del siglo XIX. Aragdn, La Rioja, Guadalajara,
Zaragoza, lbercaja, 1992, p. 218, rep.
cat. no. 16 ~ rep. p. 123

Timoteo Pérez Rubio (1896-1977)

Rio Carbonero

6leo sobre lienzo

Firmado y fechado 1928

90.5 x 80 cm

Realizado en 1928
procedencia
Coleccién particular
exposiciones
Pittsburgh, Carnegie Institute of Art,
International Exhibition of Paintings, octubre
- diciembre 1934, cat. no. 296

cat. no. 40 ~ rep. p. 141



Francis Picabia (1879-1953)

Vanité

Tinta china y acuarela sobre papel

Firmado y titulado

28.5x40.5cm

Realizado hacia 1916-1919
procedencia
Galerie Art Contemporain, Paris
Galerie Didier Imbert, Paris
Coleccién particular, Francia
exposiciones
Madrid, MEAC; Barcelona, Fundacién Caixa
de Pensiones, Francis Picabia, enero - mayo
1985, cat. no. 35 ~ Nimes, Musée de Beaux
Arts, Francis Picabia, 11 julio - 30 septiembre
1986, cat. no. 26, p. 42, rep. ~ Paris, Galerie
Didier Imbert, Paris, Capitale des arts, 28
abril - 14 julio 1989, cat. no. 90, rep. ~ Parfs,
Galerie Didier Imbert, Francis Picabia, 27
abril - 13 julio 1990, cat. no. 14, p. 49, rep.
nota
La presente obra cuenta con un certificado
emitido por el Comité Picabia.

cat. no. 5 ~ rep. p. 108

Pablo Picasso (1881-1973)
Compotier, bouteille et paquet de

cigarettes
Oleo sobre lienzo
Firmado
35.5x46.5cm
Realizado en 1922
procedencia
Galerie Louise Leiris, Paris
Galerie Berggruen, Paris
Norman Granz, Ginebra
Sam Spiegel, Estados Unidos
Helly Nahmad Gallery, Londres
Coleccién particular, Suiza
Simon C. Dickinson Ltd, Londres
Coleccién particular
Sotheby’s, Londres, Impressionist & Modern
Art, 2 marzo 2017, lote no. 336
Coleccioén particular, Bilbao
exposiciones
Londres, Tate Gallery, Picasso, julio - septiembre
1960, cat. no. 102, rep. ~ Londres, Helly

Nahmad Gallery, Picasso, Artist of the Century,
1998, cat. no. 14 ~ Rotterdam, Kunsthal
Rotterdam, Picasso - Kunstenaar van de eeuw,
1999, cat. no. 19 ~ Madrid, Galeria Guillermo
de Osma, Biomorfismo. 1920-1950, septiembre
- noviembre 2019, cat. no. 2, p. 31, rep. ~
Nanjing, Beigiu Museum of Contemporary Art,
Beyond Genius: Picasso’s Passion and Creativity,
octubre 2021 - marzo 2022 ~ Shanghai,
Shanghai Meet You Museum; Beijing, Beijing
Meet You Museum, Meet Picasso, The Passion
and Timelessness of Genius, marzo - diciembre
2022 ~ Madrid, Galeria Guillermo de Osma,
Las miradas de Picasso, noviembre - diciembre
2023, cat. no. 11, rep.

bibliografia

Christian Zervos, Pablo Picasso. Supplément
aux volumes 1 & 5, vol. VI, Paris, Cahiers
d'Art, 1954, cat. no. 1433, p. 171, rep.

nota

Recordando sus obras cubistas de una
década atras y el estilo neoclasico que habia
dominado su obra en la posguerra, esta obra
es una sintesis magistral de estos enfoques
tan distintos. Este cuadro es parte de una
serie de bodegones que comienza en 1919,
en el cual combina el compotier con otros
elementos lo que le permite desarrollar el
tema de la naturaleza muerta hacia caminos
hasta ahora inexplorados donde cuestiona la
naturaleza de la dimension tradicional.

cat. no. 9 ~ rep. p. 113

Alfonso Ponce de Leon (1906-1936)

Velador chino

Oleo sobre tablex

Firmado y fechado 28; al dorso firmado

55 x45 cm

Realizado en 1928
procedencia
Coleccidon Herederos del artista, Redondela,
Pontevedra
Coleccién particular, Madrid
exposiciones
Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia; Mélaga, Fundacion Picasso Museo Casa
Natal; Oviedo, Museo de Bellas Artes de Asturias,
Alfonso Ponce de Ledn (1906-1936), 29 mayo -
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28 octubre 2001, cat. no. 1, pp. 60y 208, rep. ~
Sevilla, Carmen Aranguren Fine Art, Andalucia en
la Vanguardia, 1910-1939, 26 noviembre 2014 - 23
enero 2015, cat. no. 74, p. 70, rep.

cat. no. 37 ~ rep. p. 138

Angel Planells (1901-1989)

Danza en un jardin abandonado
Oleo sobre lienzo
Firmado y fechado 1932; al dorso titulado
61 x81.5cm
Realizado en 1932
procedencia
Times Square Hotel, Nueva York
Eugene Noth Fine Arts, Montreal
Coleccién particular, Estados Unidos
exposiciones
Pola de Siero, Casa de Cultura; Teruel,
Museo Provincial, Ismos y Vanguardias, mayo
- julio 2014, p. 43, rep.
cat. no. 71 ~ rep. p. 171

Pere Pruna (1904-1977)

Personajes y bicicleta
Oleo sobre lienzo
Firmado y fechado 1920
116.5x 81 cm
Realizado en 1920
procedencia
Galeria del Cisne, Madrid

cat. no. 25 ~ rep. p. 132

Olga Sacharoff (1881-1967)

Jardin zoologique

Oleo sobre tabla

70 x 100 cm

Realizado h. 1925
procedencia
Coleccién particular, Barcelona
exposiciones
Barcelona, Fundacion Caixa Catalufia, El mén
d’Olga Sacharoff. Exposicié antologica, 1994,
p. 80, rep. ~ Gerona, Museu d'Art de Girona,
Olga Sacharoff: pintura, poesia, emancipacio,
noviembre 2017 - abril 2018, p. 72, rep.
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bibliografia

N. Farré, "Olga Sacharoff sale del olvido en
Girona" en El Periddico, 30 diciembre 2017,
rep. (edicién digital)

cat. no. 19 ~ rep. p. 127

Mariano Rodriguez Orgaz (1903-
1940)
El centro del mundo
Oleo sobre lienzo
Firmado
74 x 99 cm
Realizado en 1932
procedencia
Coleccién particular
Coleccidn particular, Francia
exposiciones
Paris, Galerie Vignon, M.R. Orgaz, 22 - 29
junio 1932 ~ Nueva York, Galerie Alma Reed,
8 - 21 abril 1935

cat. no. 64 ~ rep. p. 163

Angeles Santos (1911-2013)
Ninas
Oleo sobre lienzo
43.5x53.5cm
Realizado h. 1930
procedencia
Coleccién particular, Barcelona
exposiciones
Madrid, X Salén de Otono, octubre -
noviembre 1930

cat. no. 43 ~ rep. pp. 17 y 144

Eudald Serra (1911-2002)

Guitarras
Collage, malla metélica, corcho, papel de
lija y pintura sobre tabla
62 x 94 cm
Realizado en 1934
procedencia
Coleccidn del artista, Barcelona
Coleccidn Isabel Serra, Barcelona
Coleccién Arte Contemporaneo Madrid
Coleccion Museo Patio Herreriano, Valladolid



exposiciones

Barcelona, Galeria Catalonia, Tres escultores:
Marinel-lo, Sans y Serra, 1935 ~ Barcelona, Galeria
Dau al Set, El surrealisme a Catalunya, 1975, p.

80, rep. ~ Londres, Arts Council of Great Britain,
Homage to Barcelona, 1985, p. 214, rep. ~ Madrid,
Palacios de Veldzquez y de Cristal, Escultura
espafola 1900-1936, 1985, pp. 178y 287, rep. ~
Barcelona, Centre d’Art Santa Monica, Surrealisme
a Catalunya 1924-1936, 1988, p. 130, rep. ~
Frankfurt, Schirn Kunsthalle, Picasso, Mird, Dali und
der Beginn der Spanischen Moderne, 1900-1936,
1991, p. 291, rep. ~ Duisburgo, Wilhelm Lehmbruck
Museum; Heilbronn, Stadtische Museen;

Aarau, Kunstmuseum, Katalanische Skulptur

im 20. Jahrhundert, octubre 1993 - julio 1994 ~
Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia; Dusseldorf, Kunsthalle; Viena, Kunsthalle;
Verona, Galleria d’Arte Moderna, Santiago de
Compostela, Auditorio de Galicia, El Surrealismo
en Esparia, octubre 1994 - enero 1996, cat. no.

180, p. 260, rep. ~ Madrid, Sala de Exposiciones
de la Fundacion la Caixa, Madrid-Barcelona.
1930-1936. La tradicion de lo nuevo, mayo - julio
1997, p. 163, rep. ~ Barcelona, Institut de Cultura
de Barcelona, Eudald Serra, 1998 ~ A Coruna,
Fundaciéon Pedro Barrié de la Maza, Vanguardias
histdricas. Arte espafiol 1940-1958 en la Coleccién
Arte Contemporaneo, octubre - diciembre 1998

~ Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia, A.C. Actividad Contemporanea. La revista
del GATE.PA.C. (1931-1937), octubre 2008

- enero 2009 ~ Alzuza, Museo Oteiza, Forma,

signo y realidad!: Escultura Espafiola 1900-1935,
2010 ~ Madrid, Real Academia de San Fernando;
Valladolid, Museo Patio Herreriano, Experiencias de
la Modernidad: Arte en Espana, 1916-1956, mayo
2013 - abril 2015, p. 244, rep. ~ Dallas, Meadows
Museum, Modern Spanish Art from the Asociacién
Coleccion Arte Contemporéneo. 1915/1957,
octubre 2016 - enero 2017, cat. no. 23, pp. 154-
155, rep. ~ Valladolid, Museo Patio Herreriano, Los
Logicofobistas y el Surrealismo como revolucidn del
espiritu, 13 septiembre - 11 noviembre 2018
bibliografia

J. Teixidor, Eudald Serra, Barcelona, Poligrafa, 1979,
catno. 36, s. p., rep. (con medidas erréneas) ~ V.
Combalia (ed.), Ver a Mird. La irradiacion de Mird en
el arte espanol, Madrid, Fundacién la Caixa, 1993,
p. 29, rep. ~ AA. VWV, Arte en Espafia 1918-1994 en

la Coleccion Arte Contemporaneo, Madrid, Alianza,
1995, cat. no. 25, p. 85, rep. (con medidas erréneas)

cat. no. 75 ~ rep. p. 175

Delhy Tejero (1904-1968)
Fiesta de reyes
Pluma, pincel, tinta china y aguadas de tinta
china sobre papel
Firmado y titulado
19.6 x13.4 cm
Realizado en 1933
procedencia
Familia de la artista, Madrid
exposiciones
Madrid, Museo Municipal de Arte
Contemporaneo de Madrid, Delhy Tejero,
1904-1968, Ciento once dibujos, 1 diciembre
2005 - 22 enero 2006, cat. no. 58, p. 112, rep.

cat. no. 44 ~ rep. p. 145

Esteve Terradas (1883-1950)

Sit (constructivo metro de Barcelona)

Fotografia vintage

Al dorso numerado 125

17 x23 cm

Realizado hacia 1924-26
procedencia
Galeria Miquel Alzueta, Barcelona
exposiciones
Madrid, Galeria Guillermo de Osma, Germaine
Krull: Métal y la fotografia industrial, 9 junio -
27 julio 2011, cat. no. 28, p. 2, rep.

cat. no. 84 ~ rep. p. 185

Josep de Togores (1893-1970)
Moto
Cartén maruflado sobre lienzo (por el artista)
Firmado
61 x38cm
Realizado h. 1928
procedencia
Galerie Simon, Paris
cat. no. 55 ~ rep. p. 156

Premiéres communiantes
Oleo sobre lienzo
Firmado
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61.5x50.5cm
Realizado en 1930
procedencia
Galerie Simon, Paris
Sala Gaspar, Barcelona
Sala Parés, Barcelona
Coleccion particular, Madrid
Galeria del Cisne, Madrid
bibliografia
Togores, Clasicismo y Renovacion (obra de
1914 a 1931), Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia, Madrid, 1997, p. 203, rep.

cat. no. 56 ~ rep. p. 157

Joaquin Torres-Garcia (1874-1949)

Construccion con hombre, casa

y arbol

Oleo sobre madera

Firmado y fechado 28

45 x 60 cm

Realizado en 1928
procedencia
Coleccidén del artista
Coleccion Augusto Torres, Montevideo
Coleccion particular, Montevideo
Galeria Feurle & Ruiz de Villa, Barcelona
Galeria Guillermo de Osma, Madrid,
Coleccioén particular, Madrid
exposiciones
Buenos Aires, Galeria Palatina, Homenaje a Joaquin
Torres-Garcia, agosto 1978, cat. no. 16 ~ Madrid,
Galeria Guillermo de Osma; Barcelona, Oriol
Galeria d'Art, Torres-Garcia: Construcciones en
madera, noviembre 2000 - febrero 2001, cat. no.
2, pp. 37y 18, rep. ~ Estrasburgo, Musée d'Art
Moderne et Contemporain de Strasbourg; Madrid,
Museo Colecciones ICO, Joaquin Torres-Garcia: un
monde construit; Joaquin Torres- Garcia: un mundo
construido, mayo 2002 - enero 2003, p. 148, rep.
bibliografia
M. H. Gradowczyk, Torres-Garcia: Utopia y
Trasgresion, Montevideo, Fundacién Torres-
Garcia, 2007, cat. no. 4.22, p. 111, rep.
nota
La presente obra esta registrada en el
catélogo razonado online de Joaquin Torres-
Garcia con el no. 1928.201 (estate: 1005)

cat. no. 76 ~ rep. p. 177
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Adriano del Valle (1895-1957)
Con el nuevo loplop el pueblo recupera

la devocion

Collage sobre papel adherido a cartén

Al dorso, etiqueta con la firma del artista

16 x 12 cm

Realizado hacia 1930-35
procedencia
Coleccién del artista, Madrid
Adriano del Valle (hijo), Madrid
Galeria Guillermo de Osma, Madrid
Coleccién Jean Paul Kahn, Paris
Galeria Guillermo de Osma, Madrid
exposiciones
Cordoba, Sala de Exposiciones de VIMCORSA,;
Madrid, Galeria Guillermo de Osma; Tenerife,
TEA, Franz Roh y el collage afios 30’s, mayo
2012 - enero 2013, cat. no. 57, p. 78, rep.
nota
Se inspira en el collage de Max Ernst Loplop,
le supérieur des oiseaux,... de 1929, incluido
en La femme 100 tétes, libro que Adriano
tenia en su biblioteca.

cat. no. 22 ~ rep. p. 129

A la rueda rueda catalino

Collage sobre papel

18 x 16 cm

Al dorso, etiqueta con la firma del artista

Realizado hacia 1934
procedencia
Coleccién del artista, Madrid
Adriano del Valle (hijo), Madrid
exposiciones
Madrid, Centro Cultural Conde Duque, Adriano
del Valle (1895-1957). Antoldgica, 1995, p. 165,
rep. ~ Madrid, Galeria Guillermo de Osma,
Vanguardia sobre papel, junio - julio 1999, cat.
no. 63, p. 7, rep. ~ Madrid, Galeria Guillermo
de Osma; Santiago de Compostela, Fundacién
Caixa Galicia; La Pintura del 27, 24 febrero -
18 septiembre 2005, cat. no. 74, p. 96, rep.
~ Méalaga, Museo Municipal, Trazo y Verbo,
6 mayo - 6 junio 2005, cat. no. 74, p. 96, rep.
~ Fuerteventura, Centro de Arte Juan Ismael;
Santa Cruz de Tenerife, Sala de Arte Caja
Canarias, Los Suefios del Durmiente. Encuentros
con el foto-collage de Juan Ismael, septiembre -



diciembre 2007, p. 158, rep. ~ Cérdoba, Sala de
Exposiciones de VIMCORSA; Madrid, Galeria
Guillermo de Osma; Tenerife, TEA, Franz Roh y
el collage anos 30's, mayo 2012 - enero 2013,
cat. no. 55, p. 76, rep. ~ Las Palmas de Gran
Canaria, Centro Atlantico de Arte Moderno, E/
poeta como artista, 4 abril - 21 mayo, 1995, p.
165, rep.

cat. no. 21 ~ rep. p. 129

Daniel Vazquez Diaz (1882-1969)
Muchacho en el suelo con los pies en
alto
Lapiz sobre papel
28 x 22 cm
Realizado h. 1920
procedencia
Coleccién Rafael Boti
Coleccién particular, Madrid
exposiciones
Huelva, Fundacién Caja Rural del Sur, Daniel
Véazquez Diaz 1882-1969. Muy antiguo y muy
moderno, 16 octubre - 22 noviembre 2018, p.
164, rep.
cat. no. 2 ~ rep. p. 15

Rosario de Velasco (1904-1991)
Retrato del doctor Luis de Velasco
Oleo sobre lienzo

114 x 84 cm

Realizado h. 1933

procedencia

Coleccién José A. de Velasco, Valencia
exposiciones

Madrid, Museo Thyssen-Bornemisza; Valencia,
Museo de Bellas Artes, Rosario de Velasco, 18
junio - 16 febrero 2025, cat. no. 44, pp. 17,
101, rep.

cat. no. 38 ~ rep. p. 139

Hernando Vines (1904-1993)
Banista

Oleo sobre lienzo

Firmado y fechado 28

81 x 100.5cm

Realizado en 1928

procedencia

Coleccion Teriade, Paris

exposiciones

Madrid, Galeria Guillermo de Osma, Ismos.
Arte de Vanguardia (1910-1939) en Europa,
mayo-julio 2000, cat. no. 28, p. 45, rep.

~ Madrid, Casa de Vacas; Cuenca, Casa
Zavala; Talavera de la Reina, Centro Cultural
San Prudencio de Caja Castilla-La Mancha;
Puertollano, Sala de Exposiciones; Ciudad
Real, Museo Municipal Lépez Villasefior;
Albacete, Sala de Exposiciones, El Arte del
Desnudo. Exposicién itinerante, 2002-2003, p.
71 ~ Avila, Palacio de los Serrano, Espafioles
en Paris, 10 abril - 25 mayo 2003 ~ Burgos,
Monasterio de San Juan, El arte del Desnudo,
agosto - septiembre 2003, p. 43, rep. ~
Orense, Aula Cultural Caixanova, El Arte del
Desnudo, 17 septiembre - 19 octubre 2003

~ Sala de Exposiciones de Caixanova, El Arte
del Desnudo, 21 enero - 28 febrero 2004 ~
Salamanca, Sala de exposiciones San Eloy;
Valladolid, Sala de Exposiciones Caja Duero;
Caceres, Sala Capitol; Soria, Centro Cultural
Gaya Nuno, Soria, Hernando Vifes 1904-1993,
p. 58, rep. ~ Albuquerque, The Albuquerque
Museum,; St Petesburg (Florida); Salvador Dali
Museum, Picasso to Plensa. A century of Art
of Spain, 18 diciembre 2005 - 30 junio 2006,
cat. no. 28, p. 144, rep. ~ Malaga, Sala de
exposiciones Alameda, Diputacién Provincial
de Mélaga (Centro Cultural Generacién del 27),
Litoral. Travesia de una Revista (1926-2006), 20
noviembre 2006 - 14 enero 2007, cat. rep. ~
Bilbao, Museo de Bellas Artes, Coleccién Arte
XX, 21 enero 2008 - 2 marzo 2008, cat. no. 34,
pp. 96-97, rep. ~ Mélaga, Fundacién Unicaja,
Vifes. 1904-1993, junio-julio 2009, p. 69, rep.
cat. no. 53 ~ rep. p. 154

Le Journal
Oleo sobre lienzo
Firmado y fechado 31
130 x 97 cm
Realizado en 1931
procedencia
Paris, Ader, 8 de octubre de 2019, lote 146
Coleccién particular, Madrid
cat. no. 54 ~ rep. p. 155
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