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. INTRODUCCION

Los comienzos de las primeras vanguardias en la Peninsula conforman un
universo multiédrico que se extiende, contradictorio pero incesante, hasta 1925.
Concretamente, esta tesis doctoral abarca un periodo (1909-1922) en el que se ha
pretendido analizar, en la medida de lo posible, el caso especifico de la capital madrilefia
que, junto a los episodios acontecidos en los otros dos centros, Barcelona y Bilbao,
completa la trilogia de los inicios de la vanguardia en Espafia. El protagonismo de
Madrid se acrecienta segun se define su papel de marco receptor de gran parte de los
primeros sucesos vanguardistas. Baste sefialar que entre sus protagonistas contoé con
figuras como Celso Lagar, Rafael Barradas, Rafael Alberti, Vazquez Diaz, los Delaunay,
Norah Borges, W. Jahl o M. Paszkiewiz, y que en cierto modo, funciondé como un crisol
donde convergieron gran parte de los caminos peninsulares de busqueda de la
modernidad tanto el planismo y el vibracionismo barradiano procedentes de Barcelona,
como las promesas modernizadores del Pais Vasco.

Se hace necesario recordar aquellos buenos trabajos que indagaron en el estudio
de los origenes de nuestra vanguardia artistica como la Exposicion que organizd la
madrilefia Galeria Darro en 1960 sobre el Arte espariol 1925 y 1935. Entre la Sociedad
de Artistas 1béricos y ADIAN (1), el estudio de Valeriano Bozal titulado “El realismo
social en Espafia” (2) o, afios después, la Exposicion de 1a Galeria Multitud en Madrid
(1974) donde por primera vez se intent¢ abarcar, tal y como su titulo indicaba, esos
Origenes de la vanguardia artistica espafiola 1920-1936. Alguno de los participantes en

¢ésta ultima comenzaron a indagar en la naturaleza del fenémeno vanguardista en Espaiia,
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como Jaime Brihuega, director de esta tesis doctoral, quien en 1981 publica Las
Vanguardias artisticas en Esparia (1910-1936) (3).

Al margen de estas publicaciones cabe destacar aquellos primeros estudios que de
manera directa o indirecta aludieron al tema en las décadas precedentes. En los afios 50
debemos mencionar las publicaciones de Santos Torroella (4), Lafuente Ferrari (5), C.
Rodriguez Aguilera (6), L.F.Vivanco (7), Damaso Alonso (8) o Cirici Pellicer (9).
Posteriormente, destacaran los estudios de Valeriano Bozal, quien en 1966 publica el
articulo “La renovacion artistica de 1925 en Espaifia” y el libro £/ realismo; en 1967 El
realismo plastico en Espaiia de 1900 a 1936 y en 1978 La construccion de la
vanguardia, 1850-1939 y, mas adelante, en 1992, realizaba una revision sobre la cultura
artistica desde i900 hasta 1939, Pintura y escultura espaiiola de;l s.XX (10).

A mediados de los afios 80 destaco la aportacion de Josefina Alix (11), Francisco
Calvo Serraller, quien en 1986 escribe “Pancho Cossio y las vanguardias” y en 1988 De/
Sfuturo al pasado. Vanguardia y tradicion en el arte espafiol contempordneo (12), Lucia
Garcia de Carpi, quien se ha centrado en el surrealismo en Espafia en estudios como La
pintura surrealista espafiola (1924-1936), en 1988 (13), interés que se ha multiplicado
en
para conocer los inicios del arte vasco moderno y sus relaciones con el resto de la
Peninsula, La Asociacion de Artistas Vascos, en 1985, y Antonio de Guezala, en 1991
(13).

En la década actual, y ademas de nuevas aportaciones de los historiadores
citados arriba, sobresalen los trabajos de Eugenio Carmona, cuya tesis doctoral José

Moreno Villa y los origenes de las vanguardias en Espafia (1909-1936), aprobada en
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1985 (16), de Javier Pérez Rojas, (17) o de Concha Lomba, (18). En 1995 se recopila
gran parte de todas estas aportaciones historiograficas en el primer Diccionario de las
Vanguardias en Espaia (1907-1936), de Juan Manuel Bonet (19), autor, entre otros
estudios, del texto que acompaiia al catalogo El ulraismo y las artes plasticas, de 1996
(20).

En el ambito catalan, aparte de nuevos estudios de Rafael Santos Torroella sobre
el ambiente artistico madrilefio durante la etapa formativa de Salvador Daii (21),
sefialaremos L 'Epoca de les Avantgardes [917-1970, de Francesc Miralles en 1983 (22);
en los afios 90, los principales analisis sobre la vanguardia catalana son el catalogo 4.C.
Las Vanguardias en Catalufia, (1906-1936), de 1992 (23), en el que colaboran Manuel
Minguet y Jaume Vidal i Oliveras; éste ultimo realizd en 1993 su tesis doctoral Josep

Dalmau i Rafel: pintor, restaurador i promotor d’'art (24).

En este sentido nuestra investigacion pretende ser una aportacion mas dentro de
lo que es la reconstruccion de este periodo cultural en el que se combinaron los
proyectos individuales de cada artista con los impulsos, por parte de €stos mismos, de un
proyecto colectivo para el arte espafiol contemporaneo. Al respecto, en este trabajo
existe una desproporcion en cuanto a las dimensiones otorgadas a cada uno de ellos, que
se justifica en los exhaustivos estudios que algunos historiadores han dedicado a
personajes como Ramoén Gomez de la Serna (25), Rafael Cansinos Asséns (26) o los
artistas Rafael Barradas (27), Robert y Sonia Delaunay (28), Solana (29) o Vazquez
Diaz (30), si bien de éste ultimo se hace necesario la actualizacion, sobre nuevas bases,

de su figura y de su obra.
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Por otro lado, hemos dedicado mayor atencion a aquellos apartados que
permanecian ineditos en la historiografia que existe sobre el arte moderno y de
vanguardia de esta época en Madrid; tales son los casos de las primeras relaciones entre
arte y politica en Espafia durante la Primera Guerra Mundial o la presencia en Madrid de
un gran numero de artistas extranjeros, algunos de ellos afines al arte de vanguardia,
como en el caso especial de los artistas polacos, a quienes hemos otorgado un capitulo
propio por integrarse, posteriormente, a la vanguardia madrilefia, sobre todo dentro del
ultraismo, y aquéllos otros, en 1a orbita de lo que podriamos llamar un arte mas oficial y
convergente con la situacion cultural del momento, es decir, dentro de los parametros

regionalistas y regeneracionistas.

En el caso concreto de Celso Lagar, que en un principio surgié como el ntcleo
central de esta tesis doctoral, hemos intentado analizar la llegada del primer ismo de
vanguardia, el planismo, a la Peninsula asi como sus relaciones con los artistas de las tres

ciudades mencionadas mas arriba: Barcelona, Madrid y Bilbao.

Finalmente, afiadir que esta tesis doctoral se ha interesado sobre todo por la
produccion de la vanguardia como por su recepcion, concediendo interés especial, por
ejemplo, al problema de los térmnos, utilizados por la critica artistica para denominar a
la vanguardia. Entre estas denominaciones, como veremos en el apartado 1.3,
“ultramoderno™ naceria como un mero epiteto circunstancial que acabaria convertido en

un término frecuente.



I.1. PRINCIPIOS GENERALES DE LA VANGUARDIA EN MADRID

Uno de los rasgos mas destacables de la fisonomia de la vanguardia madrlefia se
centra en sus diferencias con Barcelona y Bilbao. Las particularidades que acompafiaron
al desarrollo cultural de estas ciudades no existieron en Madrid. Respecto a la primera, el
origen de su modernidad parte en el s. XIX con el movimiento modernista, iniciandose asi
las primeras divergencias entre Madrid, Catalufia y Pais Vasco como enclaves
socioculturales. La vecindad de Catalufia con Francia, asi como ¢l cambio de lugar de sus
pensionados, cuyo destino esta ahora en Paris, acufian frente a la tradicion que sustenta
Madrid los primeros sintomas de la modernidad, claramente visibles en la apertura de la
Exposicion Internacional de 1888 y en el caracter de publicaciones como /a llustracion
Ibérica, L Aveng, Joventut y Catalunya, Luz o La Vanguardia. En paralelo, dentro de
este soporte tan complejo surge en Catalufia otra alternativa, el noucentisme, que
convivira, como apunta Eugenio Carmona, entre la histona y la modernidad y entre la
tradicion y la innovacion (31).

Ante esta situacion, en Madrid no se habia producido una identidad cultural
propia ni tampoco un “mercado” semejante a los de Barcelona, que se nutria sobre todo
por la presencia de galerias privadas (Dalmau, Layetanas, Parés, Syra, la Cantonada,
etc.) que atesoraban buena parte de dicho mercado artistico; al mando de hombres que
como Josep Dalmau o Santiago Segura poseian un espiritu moderno que les diferenciaba
del resto (32). Este caracter tan prodigo en las muestras artisticas de vanguardia

configurara poco a poco un gusto en la critica y en el pablico, igual que sucederia en el



Pais Vasco con la Asociacion de Artistas Vascos, gusto del que carecia Madrid y que
por eso se mostraria tan reticente con la llegada de los primeros episodios de avanzada.

Otra de las cuestiones vitales que mantienen el liderazgo de Catalufia y el Pais
Vasco frente a Madrid es un espiritu de colectividad manifiesto en la constitucion de
grupos como El Circulo de Sant Lluc (1893), Les Arts i els Artistes (1910), la institucion
Athenea en Gerona (1913-1917), Els Evolucionistes (1918), la Agrupacid Courbet
(1918) 0 Nou Ambient (1919), que dieron una entidad a la pluralidad que no naceria en
Madrid, como veremos mas adelante, hasta la constitucion del ultraismo (1919).

Alejado del entorno catalan, Bilbao experimenta un panorama muy activo, sobre
todo, desde la constitucion en 1911 de la Asociacion de Artistas Vascos. Sin embargo,
antes de ésta surge la primera generacion de pintores vascos, Guinea, Ignacio Zuloaga,
José Echenagusia, Guiard, Dario de Regoyos, entre otros, y la aparicion de sociedades
vascas como el Ateneo Cientifico y Literario (1863), La Sociedad Recreativa Ferroviara
(1887), el Kurding Club, el Liceo Artistico Literario, La Asociacién de Cultura Musical,
etc.

Las desavenencias entre Castilla y el Pais Vasco emergen en el 5. XIX cuando el
Pais Vasco se ianza en busca de unas sefias propias de identidad al calor de un resurgente
nacionalismo. Respecto a las artes plasticas comienza a iniciarse un espiritu de grupo,
paralelo al de Cataluiia con su noucentisme, ausente en Madrid. Los viajes europeos que
realizan los artistas vascos van a configurar una parte elemental de su ideario, el gusto
por una modernidad impresionista y postimpresionista dei arte francés que no posee

Madrid. Junto a este elemento europeo, el arte vasco se apoya en la tradicion espafiola

pero ahondando en sus propias raices que le convierten en una pintura moderna
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renovada, cuyo acérrimo defensor sera Juan de la Encina, quien explico este proceso en

escritos como La frama del Arte Vasco:

“Catalanes vy vascos, esto es, los artistas de las regiones peninsulares mds aptas para la vida
moderna, han sido los que han introducido en Espafia primeramente las nuevas maneras de ver y

realizar la obra de arte que ha surgido en la conciencia artistica de Europa a partir del movimiento

impresionista en Francia™ (33).

La continuidad de la Asociacion de Artistas Vascos (1911-1937) permitio
mantener vivo el deseo de fomentar el arte moderno, como detallan Pilar Mur (34) y,
para el caso de los afios 20 y primeros afios 30, Adelina Moya (35).

En lineas generales, el sentido de colectividad, la existencia de galerias privadas
capaces de acoger el arte vanguardista, su cercania geografica con Paris, la madurez de
su base sociocultural que se adscriben muy pronto a la modernidad y la presencia del arte
mas avanzado en los medios de comunicacion le faltaron a Madrid; ademas carece de la
recepcion de las Gltimas corrientes parisinas y tampoco llega a la sintesis que habia
alcanzado el arte vasco como via mas aceptable para la modernidad. Tan so6lo al nucleo
madrilefio le quedan las exposiciones nacionales (que, poco a poco, se convierten en
decadentes espectaculos por parte de los jurados calificadores) y los aislados episodios
de vanguardia, que no llegan a cuajar provocando la huida de artistas como Juan Gris,
Maria Blanchard, Diego Rivera, Celso Lagar, etc. y, mas tarde, en la década de los
veinte, Francisco Bores, Benjamin Palencia y otros.

Estos episodios presetan los origenes de la vanguardia madrilefia, cuyo desarrollo
se mostraria discontinuo hasta 1917, ya que a partir de ese afio los acontecimientos se
suceden con mayor frecuencia. Pero, ademas, como ya se ha dicho, por estar

desprovistos de un proyecto comun por parte de los artistas espafioles.
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A este respecto, la Exposicion de Pintores Integros, realizada en 1915, se situa
entre ambas modalidades, individual v colectiva. En primer lugar porque pertenece,
como sefiala Javier Pérez Segura (36), a un programa personal, el de Ramén Gomez de
la Serna y no existe una intencion de colectividad. De hecho los participantes de integros
fueron agrupados aprovechando la ocasion de la estancia en Madrid de Diego Rivera y
Maria Blanchard, aunque no por ello dejan de ser formalmente un grupo de tres pintores:
Diego de Rivera, Maria Blanchard, Luis Bagaria y un escultor, Agustin Choco, que
tienen un calificativo propio y comin. Y, en segundo lugar, porque ese programa
personal tiene sus origenes, precisamente, en los primeros gérmenes de nuestra
vanguardia madrilefia. Es decir, se encuentran en las paginas de la revista Prometeo, que
sacod a la luz el Manifiesto futurista de F.T. Marinetti en 1909, y, poco despues, La
proclama futurista a los espafioles, bajo la pluma de Ramon Gomez de la Serna (1910)
con el seudonimo de Tristan.

Este seria el primer gran salto temporal de nuestra vanguardia, de 1909 a 1915.
Un paréntests de cinco afios que se cubrid con el avance progresivo de la generacion del
98. Corrian malos tiempos y en la memoria de muchos aquéllos que leyeron dichos
manifiestos futuristas debid estar presente el desastre colonial de 1898 y con é€l, una
nueva vision regeneractonista. El siguiente salto se produce en 1917 (exceptuamos las
actuaciones del arte vasco en Madrid por tratarse de un intento de modernidad y no de
unas propuestas totalmente de tipo vanguardista), sera cuando se desenvueivan de una
forma continuada los acontecimientos mas trascendentales en la recepcion de las
primeras vanguardias en Madrid. Después de la muestra planista de Lagar (marzo de

1917), le seguiria la inauguracton de los Ballets rusos, procedentes de Paris, de la mano
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de Serge Diaghilew y su obra Parade (37) en el Teatro Real de Madrid. Ante tal evento,
la prensa se encargara de difundir y asociar estos ballets con el cubismo, en concreto,
con Picasso (38). Nos encontramos, también, con una nueva intervencion de Ramon
Gomez de la Serna con su banquete-homenaje a Picasso en Pombo (39). Sin embargo, el
homenaje de Ramon tuvo muy poca repercusion en la sociedad madnlefia y tan solo
varios diarios recogieron el acontecimiento que, seguramente, también se vio empafiado
por la coincidencia con el desarrollo de la Exposicion Nacional de Bellas Artes en el
Palacio del Retiro (40).

Los siguientes hitos vanguardistas, ya en 1918, estaran protagonizados por los
artistas polacos, Vazquez Diaz, Barradas y Celso Lagar quienes, exceptuando el Gitimo,
continuaron dentro de las tendencias mas avanzadas y contribuirian al inicio de un nuevo
comportamiento vanguardista basado en el caracter de “asociacionismo” que presentaria
el ultraismo.

No obstante, hay que resaltar que los origenes de esta colectividad se encuentran
en las criticas a la Exposicién Nacional de Bellas Artes de 1915, Contrarios al cansino
aire oficial que habia tomado la capital, la primera voz de alarma la dio Juan de la Encina

en la que defendia la necesidad de saber el significado de estas muestras:

“Para nosotros, una Exposicion de ese género, o no significa nada v es, por consiguiente,
inttil y aun nociva, o debe representar un a modo de balance y examen de conciencia pericdicos del
arte nacional contempordneo... ;Y como se explicaria esto si el arte nacional no fuera cosa bien
distinta de aquél que ampara y muestra en estas exposiciones cada dos afios el Estado? Aqui tenemos,
pues, en forma aguda, un caso particular de esa separacion que Ortega y Gasset establecia entre la

Espaiia oficial y la vital.



Pero este divorcio entre el arte del Estado y el arte independiente... (ha provocado que) un

grupo no pequefio de artistas espaiioles ha fundado su hogar espiritual en tierras extraftas...” (41).

Ademas debemos sefialar resolucion del jurado de la siguiente Exposicion
Nacional de Bellas Artes, en 1917, que marcaria un paso mas hacia esa necesidad de
constituir un arte independiente. Juan de la Encina continud reclamando la urgencia de
unas exhibiciones artisticas sin condecoraciones ni categorias, un Salon de
Independientes que aportara algunas notas de novedad al arte nacional contemporaneo

porque ellos, los futuros ‘independientes’, “no se encalabrinan ni se preocupan por la manera

como se forman los Jurados. Pintan segin sienten, v luego envian sus obras a la Exposicion Nacional.

La independencia estd en ellas y no en motes traidos a colacion con mds de treinta afios de retraso,

cuando han perdido su cufio” (42).

El descontento tras la resolucion de los Jurados de dicha muestra y la
constitucion de un nuevo reglamento para la proxima provocé una inmediata reaccion
por parte del colectivo de la Asociacion de Pintores y Escultores, que publicé un

comunicado anunciando la constitucion de un Salon de los Independientes (43). Al dia

siguiente, la Comision hacia una llamada pablica a todos los artistas que antes del 15 de

abril quisieran adherirse a esta exposicion:

“... romper con la tradicion y los convencionalismos, abriendo ancho cauce en el campo de las
modernas ideas de libertad e independencia a esa juventud ilustre, pero ilusa, engafada v deslumbrada
por los espejismos de la ajena gloria v bienestar de los que consiguieron el triunfo en tiempos de mds
faciles luchas. Destruir el sistema que ato con férreas cadenas el adelanto de las bellas artes en Espafa
¥ creg una generacion altiva y poseida de si misma.

Bullié (sic) en los cerebros de los artistas, anticipadamente ya a los sucesos ocurridos con el

motivo de la publicacion del reglamento que ha de regir la préxima Exposicion de Bellas Artes, algo



indispensable que necesitaba una causa ocasional para manifestarse de un modo visible... Es preciso
que desaparezcan fos definidores de las bellas artes, v que, dada la infinita variedad de procedimientos
técnicos v conceptos, se consagre el principio ya conocido de que el Arte es 'la Naturaleza, vista a

través de un temperamento’... " (44).

Esta nueva organizacion que nacia como consecuencia de la realidad frustrante de
las exposiciones nacionales de Bellas Artes fue denominada en un principio “Salon
Otofial de artistas independientes™ (45), siendo el primer intento de asociacionismo en la
capital madrilefia pero no llegaria a consolidarse, como argumentaban algunos
periddicos, por falta de dinero y, lo que es mas importante, de unién entre los artistas.
Esta fue una de las principales diferencias que separaba a Madrid de los dos centros de
mayor actividad cultural en Espaiia: Barcelona y Bilbao, y solo seria tres afios mas tarde,

en octubre de 1920, cuando se pudo inaugurar el ansiado Salon de Otofio (46).

Sin embargo, la voluntad de asociacion entre artistas y criticos de arte tendria
como antecedente, como hemos dicho mas arriba, al ultraismo. El ultraismo como
movimiento de vanguardia reemplaza aquellas actuaciones individuales para aunarlas
bajo un nombre comun, en un sélo grupo que intentd cimentarse sobre los conceptos de
libertad, independencia y modernidad. Este nuevo valor que adquiere el término de
colectividad o asociacionismo le diferencia del anterior porque auna un concepto de arte
mientras que el pasado se habian unido principalmente por nacionalidades: argentinos,

polacos, catalanes o vascos.
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El I Salon de Otorio fue ncapaz de cumplir los buenos presagios que veian sus
organizadores y, seguramente por este motivo, en diciembre de ese mismo 1920 la
prensa madrilefia anunciaba la creacion de un nuevo “Salon de los primeros
Independientes en Espafia”. Su comité, formado por algunos de los protagonistas del
arte ultramoderno madrilefio, pertenecientes en su mayoria al movimiento ultraista -
Vazquez Diaz, Delaunay y Rafael Barradas - no vio reflejadas en el recién creado Salon
de Otofio todas las manifestaciones del arte ultramoderno y por ello creyd conveniente la
necesidad de constituir uno nuevo y publicar, al mismo tiempo, un manifiesto que
recogiera sus argumentos y objetivos.

Este seria un nuevo intento de proyecto colectivo, al que se sumarian otros. En
1920, Juan de la Encina continlla su proyecto de constituir en Madrid una Sociedad de
Artistas Independientes, cuyas figuras fundamentales serian ahora la Asociacion de
Artistas Vascos y la asociacion Les Arts i els Artistes de Barcelona, entre ellos,
Gregorio Ibarra, Joan Sacs, Victorio Macho, Nicanor Pifiole o Juan de Echevarria. Del
mismo modo, en 1923 se cartea publicamente en el periddico La Voz con el artista
Gabriel Garcia Maroto, primer paso hacia la constitucion de la efimera Sociedad de
Artistas Espafioles, en primavera-verano de ese mismo afio. La progresiva adaptacion de
una parte de la sociedad hacia el arte modemno y el apoyo de una critica que preparase de
algiin modo a ese publico, se reflejo en la actuacion de la Sociedad de Artistas Ibéricos
en el palacio de exposiciones del Retiro durante los meses de mayo, junio y julio de 1925

(47).
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1.2. CARACTERIZACION DEL ARTE OFICIAL EN MADRID

A comienzos del s. XX el arte que ofrecia Madrid estaba regido, principalmente,
por las instituciones oficiales, cuya mision consistia en divulgar e integrar en la sociedad
aquellas tendencias artisticas que mas les interesaban. Los principales organismos
oficiales con los que ejercia su politica cultural eran la Academia de Bellas Artes de San
Fernando y las exposiciones nacionales de Bellas Artes.

Sin embargo, Madrid gozaba de una tradicion artistica que databa oficialmente de
1818 con la creacion del Real Museo de Pintura y Escultura (Museo del Prado) y con el
Museo de Arte Contemporaneo, fundado en 1894 aunque en 1895 pasara a llamarse
Museo de Arte Moderno. Pese a todo, la eficacia del Museo de Arte Moderno en Madrid
quedaria limitada hasta la llegada de la Segunda Republica en 1931 (48).

Llegados a este punto, nos encontramos con uno de los rasgos mas defimdores
del arte espafiol del primer cuarto de s. XX: la tradicion. Una tradicion que arranca en el
s. XIX para nutrirse de un nuevo clasicismo que tiene como principales centros de
actuacion Madrid y Barcelona. Sera en este Madrid decimononico donde el centralismo
académico agrupa gran parte de la vida espafiola y se convierte en eje difusor como
centro artistico principal por la atraccion que suscita en los artistas espafioles de otras
regiones que ven cOmo se aceptan otras propuestas (49). Coexistiran un estilo preciosista
protagonizado por coetaneos de Goya, los Bayeu y Maella asi como un grupo de artistas
madrilefios con una gran influencia goyesca, simbolizados en las figuras de Leonardo

Alenza y Eugenio Lucas “el Viejo”. Se configura asi el circulo madrilefio de
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neoclasicos davidianos representados por José de Madrazo y Juan Antonio Ribera. Al
tiempo que el arte oficial se nutre de este neoclasicismo surge otro grupo de pintores que
pertenecen al movimiento romantico donde la exaltacién por la libertad, el nuevo sentido
a la naturaleza y el auge de las raices populares conducen a otras corrientes como el
nazarenismo, principalmente en Catalufia, y los puristas, influidos por Ingres, como
Federico y Luis de Madrazo. Una vez superada esta etapa romantica aparece el
naturalismo realista y su interés por los temas sociales o costumbristas asi como
paisajistas o retratistas; Eduardo Rosales, Fortuny, Carlos de Haes, Ramdén Marti y
Alsina, Martin Rico, Agustin Riancho, Aureliano Beruete, etc., quienes conviven ya con
los primeros instantes del modernismo.

Hasta entonces la ciudad vivia de los recuerdos de una generacion que pedia un
futuro mas alld del desastre del 98. Frente a la mirada al mundo regional surge la
generacion del 98 con una fuerte disposicion critica ante la grave crisis de Espaiia; uno
de sus principales componentes, Miguel de Unamuno intentaba ya en uno de sus escritos
de 1895 establecer dos ideales: “imitaciones ‘castizas’ de ciertas creaciones del espiritu europeo”
¥ “esfuerzos sucesivos de la ‘casta intima v eterna’ por alcanzar una vida historica a la vez castiza y
nueva” {50).

El protagonismo que habia alcanzado Castilla como imagen del alma de Espaiia
se extendiO, también, a su periferia; tanto es asi que, como apunta José-Carlos Mainer,

“iEl alma! Esa pafabra va a ser una clave de la épaca.. Unas veces. alma, significa el hueco

receptivo de la conciencia; otras, la secreta voz interior de objetos v ambientes; unas y otras son almas

que dialogan” (51).

Pese a todo, a partir de 1915 Madrid se convertia poco a poco en un foro donde

intelectuales y artistas pretendian crear una nueva Espafia alejada de los desastres



anteriores. José Ortega y Gasset, abanderado de la llamada generacion de 1914 (52), a la
que se uniran algunos de los escritores de la del 98, fundaba en enero de 1915 Ia revista
Espafia, en la que se agrupaban las firmas de Ramiro de Maeztu, Pio Baroja, Gregorio
Martinez Sierra, Eugenio D’Ors, Ramon Pérez de Ayala, Luis de Zulueta o Juan Guixé.

En otros medios de comunicacion, el nacimiento de la revista Esparia fue saludado como

“grupo intelectual, lo mds florido del renacimiento literario que viene iniciando de hacer una labor
patriotica, dedicando especial atencion y sin bastardos intereses personales, a la literatura, al arte,

filosofia, a la politica y a las cuestiones sociales...” (33).

Otras revistas, si bien nada comparables con las vanguardistas catalanas, tomarian
el relevo a las anteriores, tales como el famoso Afio Artistico del critico de arte José
Francés (54), La Esfera, editada por Prensa Grafica y dirigida por Verdugo Landi (55),
que ofrecia desde enero de 1914 un intento de renovacion estética (56) de tal forma que
ya en este mismo afio surgen las primeras ilustraciones de artistas futuristas en Madnd
(57). Igualmente, este cambio se apreciara en el aumento de las exhibiciones individuales
desde 1915 (58), fruto del mundo de las exposiciones oficiales que dio lugar al creciente
nimero de cronicas artisticas que fueron ganando terreno a los acontecimientos militares,
politicos, a las dos o tres columnas o paginas de toros y a las exposiciones nacionales. A
medida que avanzan los afios, los diarios se decantan por una seccion de arte e, incluso,
por la participacion de un cronista fijo que realiza la labor de critico de arte (59). Madrid
se ira convirtiendo, poco a poco, en un centro donde se aceptan o rechazan las obras de
aquellos artistas ya sean oficiales, modernos o vanguardistas, que desde la periferia
acuden aqui para encontrar el éxito personal, si antes han recibido el de la critica y el del

publico. Precisamente, uno de los registros principales del ambiente cultural de



Madrid sera la convivencia de diferentes corrientes y estilos, de ahi la dificultad de
establecer un criterio en el arte madrilefio.

Madrid constituye la caja de resonancia del arte oficial para el resto de Espaiia.
Entretanto, como gran parte de las provincias, mantiene un panorama pictorico que
abarca tres tendencias bien diferenciadas: la existencia de una pintura cuyos origenes se
encuentran en el pasado espafiol, un amplio abanico de pintura regionalista - Galicia,
Valencia, Asturias, Andalucia, etc. - procedente de la visidon regeneracionista de los
hombres del 98 y el papel que protagonizé ia pintura “moderna”, entendida como
tradicion renovada, que abarca algunas propuestas que se barajaron a primeros del s. XX
en nuestra Peninsula, como los casos concretos de Barcelona y Pais Vasco. Sin embargo,
es necesario establecer tres premisas fundamentales para observar el entramado pictorico
que se¢ estaba desarroliando en la capital madrilefia, la primera se establece en las
actuaciones independientes de artistas como José Gutierrez Solana, Hermen Anglada
Camarasa o Ignacio Zuloaga; la segunda se instaura con la permanencia de tendencias
como el simbolismo, el impresionismo y el postimpresionismo y, por Gltimo, el papel
desarrollado en las exposiciones nacionales de Bellas Artes, que dominaban el mundo del
arte espaiol, en el que el figurativismo, el anecdotismo, ¢l regionalismo y los temas de la
vida social constituian el argot artistico.

La pervivencia de manifestaciones como el simbolismo, el impresionismo y el
postimpresionismo tendran sus adeptos dentro del dilatado 4
aspiraran a ser modernos. De hecho, serdn calificados asi por la propia critica artistica,

que basara sus juicios en las aportaciones pictoricas de dichos movimientos.
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Respecto al simbolismo, que formé parte de las numerosas corrientes o
tendencias que subsisten en Madrid o la Peninsula de primeros de siglo, observamos
como se incorpora junto a las ultimas notas del naturalismo del s. XIX, cohabita con los
primeros episodios de vanguardia y se adapta al costumbrismo regionalista, el
modernismo, el art déco, etc., situacion que ha sido definida por Francisco Calvo
Serraller como una “paraddjica inconcrecion” (59). Se gestara, principalmente, en las
tertulias del Café Levante (1903-1916) bajo postulados del academicismo francés y de
simbolistas como Puvis de Chavanne o Eugéne Carriére e influencias de los primitivos
italianos y de los prerrafaelistas. Destacan los nombres de Julio Romero de Torres y
Miquel Viladrich, ademas de las aportaciones de Eduardo Chicharro, Anseimo Miguel
Nieto, Federico Beltran Masses, Anglada Camarasa e, incluso, Gustavo de Maeztu,
Néstor Martin Fernandez, José Maria Rodriguez Acosta o Eugenio Hermoso. De todos
ellos podriamos destacar la figuras de Julio Romero de Torres (60), por el intento de dar
una vision simbolista entendida como ideal moderno, y el de Federico Beltran Masses,
por el gusto de un decorativismo simbolista.

En cuanto al impresionismo, que como tal no llegdé a formar un movimiento
espaiiol como en otros paises europeos, y el postimpresionismo hay que diferenciar dos
modelos: uno, heredado de las primeras experiencias de artistas catalanes como Joaquim
Mir, Ricard Canals, Ramon Pichot, Ramén Casas y de los artistas vascos Adolfo Guinea,
Jos€ Echenagusia, el asturiano Dario de Regoyos, que se consolidaré en pintores como
Francisco Iturrino o fuan de Echevarria y, en el caso catalan, en los noucentistas Sunyer,
Torres Garcia o Nogués. Y otro, que vive bajo los dictdmenes del “luminismo™ de

Sorolla y, en ocasiones, de Fortuny, como Sotomayor, Gonzalo Bilbao, Eduardo
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Chicharro o José Bentliure, limitrofe al despertar del nlicleo asturiano con Evaristo Valle,
Nicanor Pifiole o el grupo valenciano encabezado por Cecilio Pla. Al lado de este
colectivo cabe destacar el formado por los artistas extranjeros que, huidos de Europa
como consecuencia de la guerra, llegan a Espafia. Veremos como este conjunto, desde
un punto de vista soctocultural y como consecuencia de la neutralidad de la que
disfrutaba Espafia, a su vez se subdivide en dos, a pesar de entrar ambos por los Pirineos;
uno toma como residencia momentanea Cataluiia y el otro, Madnd.

Y, en tercer lugar, la diferencia generacional entre artistas que participan en los
certamenes oficiales. El mejor ejemplo de dicho entramado para este periodo que nos
ocupa {1909-1922) se desarrolla en el curso de la Exposicion Nacional de Bellas Artes
de 1915. En Espaiia, el desarrollo del “Salén” (61) comienza con el ecléctico panorama
artistico durante el reinado de Isabel IT que provoca la aparicion, seguin José Luis Diez,

de “un sistema de promocion para los artistas, instaurado desde los ambientes oficiales, que servird de
Jomento v a la vez de rigido control de desarrollo de las Artes en todo el pais: Las Exposiciones

Nacionales de Bellas Artes” (62). Los origenes, al igual que en Francia, partian de la
existencia de unas academias, como las del Centro de Cultura, el Liceo Artistico y
Literario y La Real Academia de San Fernando. Con el decreto de Isabel II firmado el 28
de diciembre de 1853 se iniciaba la primera Exposicion Nacional de Bellas Artes aunque
paradédjicamente no seria hasta 1856 cuando se inaugurase. A través de estos certamenes
- que duraran hasta los afios 60 del presente siglo - se crean las bases de un gusto oficial
definido, en sus origenes, por el predominio de la pintura de historia y, mas tarde, por el
del paisaje y del retrato (63). Diriamos que una de las principales consecuencias de estos

certamenes seria la continuacion en el tiempo del mismo papel que tuvo en sus origenes,
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es decir, la aparicidn de un gusto nacional ademas de propagar la obra del artista asi
como su reconocimiento v aceptacion ante la sociedad a pesar del aumento de
irregularidades cometidas por los fallos de los jurados junto a otros problemas como el
de los reglamentos o rechazo de obras, hizo que surgieran desde 1915, como veremos a
continuacion, voces pidiendo salones de independientes.

En marzo de 1914, La Gaceta habia publicado el nuevo reglamento por el cual se
regirian las sucesivas exposiciones nacionales de Bellas Artes. Estos reglamentos
constituyeron una mas de las estrategias que las instituciones oficiales pusieron para
controlar de una manera definitiva las artes plasticas. Con el tiempo, dependeran de los
cambios politicos internos; asi, las alteraciones del estatuto estaran sujetas a los
diferentes miembros que ocupen estos cargos.

Dichos reglamentos no se cumpliran, ni siquiera en esa edicion de 1915. Al
certamen se presentan artistas con mas de dos obras como Francisco Domingo con 32
obras, Gonzalo Bilbao con doce, Ferrant con cinco, Mufioz Degrain con seis, Manuel
Benedito con 27, Lopez Mezquita y Rusiiiol (64) con doce cada uno, Mateo Inurria con
seis marmoles, etc. Uno de los miembros del Jurado de la seccion de pintura de 1915,
Enrique Martinez Cubells, habia obtenido en la Exposicion Nacional de 1912 la primera
medalla. De esta manera, se aseguraban las tendencias pictoricas de un arte oficial
votado por los miembros de un jurado a su vez oficial y tradicionalista. Asimismo, el
Comité designa aquellas obras que el Estado desee adquirir, no siendo necesario que
estuvieran premiadas. De este modo, el Estado comienza a apilar las obras en sus
dependencias, o bien a distribuirlas sin consideracion ninguna (65). No menos importante

fue el aumento del nimero de premios y distinciones.



El estatuto definitivo no se publico hasta el 23 de abril de 1914, en donde sélo se
llevaron a cabo algunas pequefias reformas. De éstas destacamos la importancia del
reconocimiento oficial y publico de algunos artistas que como Mir, Galwey, Degrain,
Romero de Torres... que podian exponer un gran numero de obras, exigir salas
¢speciales para sus colecciones y pedir la medalla de honor. Asimismo, en cuanto los
cuadros rechazados, Bernardino de Pantorba (66) apunta mas de doscientos, dentro de
los cuales hay que sefialar el escandalo producido por el rechazo de La maja Marquesa
de Federico Beltran (67).

En otro orden de cosas, los candidatos a medalla de honor en aquella edicion,
todos ellos galardonados en la anterior bienal con las primeras medallas - Manuel
Benedito, Muiioz Degrain, Romero de Torres, Gonzalo Bilbao y Lopez Mezquita - eran
representantes de una pintura naturalista idealizada, en ocasiones decorativista,
simbolista o regionalista que muestran el gusto de una sociedad actual que se mueve
entre esos mismos parametros. No hay mas que llegar a la siguiente Exposicion Nacional
de 1917. Tras el fracaso del reciente reglamento firmado en 1914, no se hizo esperar
otro nuevo, mas radical y capaz de articular la venidera exposicion. El nuevo espiritu
renovador recaia en el nombramiento de un Jurado por Real Orden integrado por los
miembros mas destacados de la juventud espafiola. La seccion de pintura contd, p. €.,
con Fernandez Alvarez de Sotomayor (presidente), José Maria Lopez Mezquita
(secretario) y José Mongrell, Jos¢ Maria Rodriguez Acosta, Julio Romero de Torres,
Anselmo Miguel Nieto y José Ramén Zaragoza (vocales).

La constitucion de dicho Jurado, exclusivamente por artistas, provocd las mas

abiertas protestas y la frustracion de la exposicion. Las principales razones para el



descontento se centraban en el rechazo de numerosas obras y en la calificacion de las
admitidas. El Jurado, bajo el amparo de la “renovacion”, habia rechazado todas aquellas
obras que no se ajustaban a sus criterios. Pero, como en tantas ocasiones, el reglamento
no se cumplio. Hubo cuadros que fueron retirados para luego ser presentados - €). num.
384 Fin de Don Quijote de la Mancha de José Lopez Tomas- adjudicados y, con
anterioridad al fallo, publicados los resultados de las medallas - ¢j. las de Mir, Valentin
Zubiaurre y Eugenio Hermoso -. La adquisicion de las obras siguid un criterio semejante
al de afios anteriores (68), cada artista no podia exponer mas de dos obras, aunque, por
ejemplo, Mir y Zubiaurre presentan tres obras.

La resolucion del jurado no satisfizo a nadie (69). Para Ballesteros de Martos, la
juventud que regia la Espafia de 1917 no era apta para representar el papel de jurado
calificador en este certamen, ya que ésta, aiin en un proceso embrionario, no era capaz
de otorgar un nivel para el arte nacional (70). El conflicto generacional se produce
precisamente ahi, su arte se ha convertido en oficial v es respaldado por el publico que se
atiene a los dictamenes de estas muestras oficiales. Junto a ellos, se suman otros pintores
que también forman parte de ese jurado examinador, hemos visto a Fernando Alvarez de
Sotomayor, Anselmo Miguel Nieto, José Ramon Zaragoza, José Mongrell y José Maria
Rodriguez Acosta. Ellos seran los que seleccionen a los medallados, de tal forma que en
cuatro afios se siguen barajando las mismas propuestas de pintura decorativista,
simbolista y regionalista que, enclausuradas en un ambiente tradicional, ya no aspiran a
una “modernidad”, si nos atenemos a la definicion de ésta como accion y efecto de
renovacion artistica. Sera, pues, la generacion de jovenes artistas la que busque nuevos

atisbos de modernidad renovada, pero diferenciandose, claro esta, de aquéllos que siguen
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las teorias de sus maestros. Asi nos encontramos con la participacion en medios publicos
y privados de un grupo de protagonistas que formaran parte de la nueva generacion:
Francisco Sancha, Irene Narezo, Benjamin Palencia, Timoteo Pérez Rubio, Francisco
Bores, Francisco Santacruz, Gabriel Garcia Maroto, Gregorio Prieto, Ismael Gonzalez
de a Serna, José Planes, Cristobal Ruiz y Carlos Saenz de Tejada, entre otros, quienes
integran lo que podriamos llamar como “la generacion de preibéricos” (71).

Otro de los acontecimientos mas llamativos del ambiente madrilefio fue la
engafiosa Exposicion de Arte Contemporaneo Francés en 1918, a la que tan solo acuden,
en su mayoria, artistas franceses académicos a diferencia de su precedente directo, la
muestra catalana realizada un afio antes, a la que acudieron tres agrupaciones artisticas’
galas: el Salon Nacional, el Salon de Artistas Franceses y el Salon de Otofio (72).

El 5 de mayo de 1916, la Comision de Instruccion Publica paso la instancia a la
Junta de Museos de Barcelona (73). Esta, por su parte, aceptaba la solicitud por el gran
numero de artistas catalanes, y no por el del resto de los componentes, que tan solo eran
cinco, patrocinaba la Exposicion como una mas de las exhibiciones de caracter anual que
se celebraban en la capital parisina y alojaria la muestra en el Palau Municipal de Bellas
Artes con la participacion exclusiva de artistas franceses y con un significado mas bien
filantropico. Se ocultaba, asi, un sentimiento aliadéfilo y se mostraba la supuesta
neutralidad catalana ante los ojos del resto de Europa y de Espafia (74).

Al mismo tiempo, se unia al evento el Ayuntamiento de.la Barcelona, que
acogeria el acto en la pnmavera de 1917. Finalmente, el 15 de julio de 1916, se acordo
crear una Comision franco-espafiola, que mas bien era franco-catalana (75), formada por

la Junta de Museos y los presidentes de las Comisiones Municipales de Gobernacion de
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Fomento, Hacienda y Cultura, junto a la creacion de una ponencia presidida por el
alcalde, los vocales Manuel Vega y March y José Rogent, como tesorero, José Puig
Cadafalch; y Manuel Rodriguez Codola, como organizador de la muestra.

Se logro reunir gran parte de los maestros de primera fila, que desde el
impresionismo hasta los “ismos estéticos de penultima hora™ (76). Se ponia al publico
espaiiol delante de 1462 obras de pintores franceses (77) que configuraban gran parte de
la pintura francesa desde el realismo de Courbet hasta el impresionismo de Monet, desde
Manet a Renoir, desde el postimpresionismo con la técnica divisionista de Seurat o Henri
Martin a las. formas constructivas de Cézanne (78).

La capital de Espafia se quedo con ganas de albergar esta prestigiosa muestra de
arte francés. Las causas, segun afirmaban algunos rotativos, eran principalmente politicas
- la lucha interna entre germandfilos y aliadéfilos - v economicas, como resume el diario
Nuevo Mundo: “Ni tenemos local, ni se lograria dinero suficiente, ni dejarian de asomar - mds
numerosos aqui que en Barcelona - los obstdculos de un partidismo fandtico o remunerado...” (79).

En conclusion, se trataba de una Exposicién organizada principaimente por
artistas catalanes que querian albergar, bajo el concepto noucentista, una muestra de
caracter solidario pero con tintes aliadéfilos que la convierte, en teoria, en ia primera
Exposicion de cooperacion franco-espafiola pero no en la practica, ya que fue como
veremos la Exposicion de Legionarios la primera celebrada en enero de 1917, mientras
que la de artistas franceses tendria lugar en abril de ese mismo afio.

Al afio siguiente, como dijimos, esta aspiracion se realizaria en Madrid aunque
con mucha menor calidad, manteniéndola en clara desventaja frente a Barcelona. Se

trataba, sin embargo, como muchos la titularon, del arte académico en Francia. El
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delegado oficial del gobierno francés Albert Dawant, - pintor de cuadros de historia y
miembro de ta Société des Artistes Frangais- junto al comité franco-espafiol decidieron
realizar una muestra de pintura, en su mayoria de factura académica, a diferencia de la
celebrada un afio antes en Barcelona, habia sido protagonizada por los representantes de
las Gltimas tendencias artisticas. Se ponia de manifiesto el nivel superior del ambiente de
las artes en Barcelona frente al de Madrid. Cerca de 1500 obras habian acudido a
Barcelona, repartidas entre pinturas, esculturas, arquitectura, grabado, artes decorativas,
joyeria, tapiceria... frente a las 190 piezas pictéricas que se reunieron en Madrid. Se
exhibieron obras de 1870 y de principios de este siglo, pero con la peculiaridad que, a
diferencia de Barcelona, la modernidad tan sdlo debié asomar como trasunto de las obras
de Monet, Sisley, Pissarro, Renoir, Denis, Henri Martin, Lucien Simon, etc.

La defensa del arte espafiol académico llegaba, incluso, hasta el punto de
reconocer que el arte francés contemporaneo era el mas innovador, pero no el mejor.
Ballesteros de Martos alegaba que la inclinacion por lo francés llevaba siempre al fracaso
aunque en esa ocaston lo que verdaderamente faltaba era, precisamente, lo
revolucionario (80). Sin embargo, ;donde habia quedado el arte renovador de Francia,
aquél que si estuvo en Barceiona? La respuesta la encontramos en dos frentes bien
diferenciados; uno en las crénicas de arte francés que a través de Corpus Barga llegaron
a los corresponsales de £/ Sol. La mayor parte de las obras de Barcelona y otras del arte
renovador francés habian viajado a Ginebra, lugar éste que por sus contactos con el
movimiento moderno era lugar mas adecuado que Madrid. Sin embargo, los criticos
franceses aludian al titulo de la Exposicion madrlefia ya que no se trataba de una

muestra de arte contemporaneo francés sino de una coleccién de cuadros de factura



académica puesto que se habia prescindido de artistas de primera fila del movimiento
renovador como Cézanne, Gauguin, Van Gogh, Degas o, incluso, los primeros
impresionistas (81).

Y, el segundo, en los responsables de la organizacion de la muestra, tanto el
comité francés - Albert Dawant - como el espafiol, a cargo de Mariano Benlliure, Miguel
Blay, Villegas y Gonzalo de Bilbao. Las quejas de la critica madrilefia provenian de la
ausencia del verdadero arte moderno. José Francés, Juan de la Encina, Dionisio Cruz y
Rafael Domenech firman las criticas mas duras mientras que Arturo Mori, Edelye y otros
defendian el clasicismo de las pinturas de la muestra asi como su buena seleccion (82).

Todo este panorama del ambiente madrilefio se veria completado con la lectura
de numerosas conferencias protagonizadas en su mayoria por los principales criticos del
momento como Juan de la Encina, José Francés, Francisco Pompey, Margarita Nelken,
Federico Leal, Ceferino Palencia y Alvarez Tubal, etc. Ademas, ofrecieron sus
digresiones representantes del arte oficial académico como Rafael Domenech, Narciso
Sentenach, Pedro M. Artinano, Francisco Pérez Dolz, Aureliano Beruete, Andreés
Ovejero... y otros, aunque en menor nimero, eran pintores como Luis de la Rocha quien
en 1915, tras su llegada de Paris, complacio al publico del Circulo de Actores con el
analisis del panorama artistico de la capital francesa, o el pintor y grabador Mariano de
Madrazo. También debemos destacar la presencia de criticos y artistas extranjeros en
estos reducidos coloquios que extendian sus planteamientos, mas bien, originarios de
Francia como Ambroise Vollard, J. P. Alternann, Mlle. Marie Bernie o el polaco Josef

Pankiewicz.



El lugar escogido para estas conferencia fue el Ateneo de Madrid, centro difusor,
por otra parte, de las diferencias tendencias que se produjeron en la capital durante la
segunda década del siglo XX, ademas del Circulo de Actores, la Escuela de Bellas Artes
de San Fernando, la Escuela Nueva y la Asociaciéon de Pintores y Escultores. Alli se
pudo comprobar que los temas de mayor actualidad eran el auge de la caricatura, con la
intervencion de José Francés y la promocion de sus Salones de Humoristas, la incursion
del arte vasco defendido por Juan de la Encina, el renacimiento del arte decorativo, el
apoyo del arte académico-oficial, o bien el espiritu moderno, reflejo de la cultura

francesa y de los nuevos ideales de ta pintura.

1.3. EL ARTE ESPANOL DEL PRIMER CUARTO DEL SIGLO XX ENTRE LO

MODERNO Y LO ULTRAMODERNO: LA CRISTALIZACION DE UN TERMINO

La génesis de las manifestaciones de arte vanguardista en Madrid se caracteriza
por una extrema confusion, tanto en los términos que se barajaron en aquellos momentos
para definir dichas actuaciones como en el peculiar sistema de relaciones que se
establecié entre los artistas, la critica especializada, el publico y la prensa.

Respecto a lo primero, es decir, la caleidoscopica presencia del arte de avanzada
en Espafia y, en concreto, en Madrid durante el primer cuarto del s. XX, se nos ha
planteado la obligacion de identificar cada uno de los numerosos vocablos con que se
revistio el arte espafiol mas moderno. Diriamos que el principal debate se establecio entre
dos conceptos, arte moderno y arte ultramodemno, tan dispares entre si que formaran el

principal binomio en las artes plasticas de las dos primeras décadas del s XX. Siel
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concepto de arte que ofrecia Jose Ortega y Gasset - Nada “moderno” y muy “siglo XX~ - en
mayo de 1916 en su revista EI Espectador, convencia en gran medida a una generacion
intelectual de indole mas bien renovadora, no tenia aun su referente en el mundo de las

Bellas Artes madrilefias. Ortega seftalaba la “obligacion de sacudir de nuestra conciencia el
polvo de las ideas viejas, carbonizadas ya... Lo viejo es lo habitual, lo acostumbrado. Lo viejo es algo

ya concluso, en tal sentido perfecto mientras lo nuevo se halla en status nascens” {83).

Pese a todo, existia un panorama mas complejo, con artistas y obras que
oscilaban entre el academicismo mas convencido, cuyos origenes se encuentra en la
segunda mitad del s. XIX, y los primeros destellos del arte de vanguardia, en un abanico
que comprende, por ejemplo, la tradicion mas conservadora, la tradicion renovada y el
arte modemno, el cual a veces no fue sino cristalizacion a partir de algunos presupuestos
de esa misma tradicion.

El encargado de dar una nueva identidad al arte espafiol a primeros del siglo XX,
a pesar del academicismo que imperaba, fue un heterogéneo colectivo de pintores y
escultores que engroso las filas del arte moderno espafiol. Heterogéneo porque agrupaba
opciones estéticas muy diferentes, algunas de ellas derivadas del postimpresionismo,
como el gusto por lo primitivo, lo infantil, el arte fauvista, simplificaciones geométricas,
etc. que fueron rechazadas o ignoradas por el gran publico y la mayoria de la critica
madrilefios. Junto a lo moderno surge un concepto que lo rebasa, adelanta y avanza: lo
ultramoderno, principalmente encabezado por las interpretaciones que se hicieron del
cubismo, el futurismo y el fauvismo. Las reacciones ante el arte ultramoderno fueron
muy virulentas a pesar de nacer como meros calificativos acabarian siendo una

denominacion generalizada.
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Con las precisiones que se haran a continuaciéon, podemos identificar lo
ultramoderno con lo vanguardista, de modo gue se impone como paso previo una
reconsideracion de la naturaleza de la vanguardia en Espafia. Partiendo de la significacion
originaria de la vanguardia, como actitud beligerante hacia el arte y la sociedad de su
época, la historiografia ha ofrecido multiples definiciones del hecho vanguardista: Matei
Calinescu, Renato Poggioli, Maric de Micheli o Peter Burger ofrecen diferentes
interpretaciones en esa direccion (84); si tomasemos al pie de la letra sus criterios
llegariamos a decir que, no existid vanguardia en Espafia como tal, es decir, como un
movimiento colectivo y con unos propositos definidos que cumplir. Ese fenomeno
vanguardista no se produjo en Espafia, en cambio, si podemos enunciar una serie de
actitudes, personalidades, obras o acontecimientos que, casi siempre de forma aislada,
merecen la categoria de vanguardista, definida en aquellos momentos como
“ultramoderno”.

Este término con la que fue denominada la propia vanguardia en Madrid, también
apareceria en Barcelona y Bilbao. Dicho vocablo, ultramoderno (85), seria bautizado por
gran parte de los criticos - Luis Oteyza, Antonio Vallesca, José Domenech, José del
Cacho, Ballesteros de Martos, José Francés, Ese, Garcia Mercadal, Correa Calderon,
Fernando Lépez Martin, J. Luno, etc. - acogiendo aquellas manifestaciones que
resultaban diferentes al arte moderno y, por ello, como su nombre indica, que “iban mas
alla de lo modemo”. Es decir, existia no solo una divergencia formal en relacion con la
apariencia de una obra de arte sino también conceptual en cuanto a lo que representaba o

expresaba.



El debate nacio, precisamente, con la aparicion de los primeros episodios aislados
de la vanguardia madrilefia. Sin embargo, es interesante matizar cémo las primeras
referencias de dicho vocablo aparecen a finales de 1916 con motivo de la Exposicidn de
la Asociacion de Artistas Vascos en el Retiro, a pesar de que varios afios antes, en 1909
y 1910, se habia producido el primer episodio de la vanguardia en Madrid, con los
manifiestos futuristas que traia bajo el brazo Ramén Gémez de la Serna, y de que en
1915 se habia inaugurado la Exposicion de Pintores integros en el Salén Kuhn (Galeria
de Arte Moderno). Alli se mostraron algunas pinturas cubistas, mas bien las de Diego
Rivera y Maria Blanchard, ya que las de los demas participantes muy poco tenian de
cubistas, pero fueron denominadas “modernisimas™ por la critica, quizas porque ya
habian sido bautizadas con el nombre propio de “integros” que su progenitor, Ramén
Gomez de la Serna, habia acufiado para la ocasion.

Los ultramodemnistas, llamados también ‘radicales”, “ultrarradicales” (86),
“snobistas”, “tomapelistas” (87), “‘extravagantes”, “dislocados”, “espartaquistas”,
“bolcheviques”  (bolchevikis) (88), “anarquistas”, “revolucionarios” (89) o
“modernisimos™ (90), pertenecian al bando de los modernos pero se diferenciaban de
éstos por la concepcion de unas composiciones que contenian, por regla general,
aspectos de los ismos europeos, principalmente fauvismo, cubismo y futurismo.
Concretamente, ésta seria una de las razones por las que en las salas del Retiro se
designo en noviembre de 1916 el fauvismo de Iturrino como uitramodernista (91).

Respecto a los términos “dislocados” o “extravagantes” (92) destacamos, entre
otros, el comentario del diario E/ Pais que publicaba un articulo en relaciéon a la

inauguracion de varias muestras en el mes de marzo de 1917, bajo el titulo “La pintura



Optimista” en la que participaban tres artistas, César Fernandez Ardavin, Rodolfo Franco
y Salvador Florensa. Sin embargo, frente a esta pintura con grandes notas coloristas que
se acercaba a pintores consagrados aparecian nuevas connotactones que, bajo postulados
fauvistas, futuristas y cubistas, comenzaba a llamarse al arte mas avanzado, como era el
caso de la Exposicion de Celso Lagar celebrada en el mismo mes v que seria denominada
como extravagante: “Como Maeztu, Beltran, Néstor. Romero de Torres, Anglada.. Nada de

recostarse dulcemente sobre el rutinarismo clasicista, nada de crear escuelas extravagantes y

dislocadas; ni la ranciedad, ni el futurismo...” (93).

Este arte de Celso Lagar, como primer ismo espafiol de la Peninsula, recogeria
los principales apelativos con los que se denomind a la vanguardia; aunque volveremos a
remitirnos a este artista, destacaremos el siguiente comentario en relacion al término
“tomapelista” como un epiteto circunstancial bautizado por el critico de arte Luis

Oteyza:

“No mereceria yo hacer -jy lo merezco! la critica artistica en un periddico tan orientado a la
moderna - lo esta ahora EL LIBERAL, si ignorase los procedimientos y las finalidades de esas nuevas
escuelas pletoricas que se llaman el impresionismo, el cubismo, el futurismo, el tomapelismo. Pero las
conozco perfectamente para mi no tienen secretos los impresionistas, los cubistas, los futuristas y los
tomapelistas. Por eso puedo hablar de los cuadros que ha expuesto Celso Lagar en la Galeria General
de Arte (plaza de San Miguel, 8), como no ha hablado ni hablard ninguno de mis compafleros de
Prensa: con elogio.

Cierto que no estando al cabo de la calle de los misterios de la pintura ultramodernista, la

primera sensacién que se experimenta ante los cuadros de Lagar es de espanto...” {(94).

Estas denominaciones, igual que el propio desarrollo de la vanguardia, se

produjeron de dos formas: a titulo individual y colectivo. Los practicantes de la primera,



encasillados también como artistas independientes, fueron Celso Lagar, Vazquez Diaz
(95) y Rafael Pérez Barradas entre otros. Los segundos, formando parte de algun
binomio, grupo o sociedad y en su mayoria extranjeros, fueron la Sociedad de Artistas
Argentinos, el grupo de artistas polacos y los esposos Delaunay.

En lo que se refiere a Celso Lagar fue muy discutida su pintura asi como la
interpretacion de los criticos sobre su planismo. Recibio casi todos los distintivos de la
pintura ultramoderna, tanto en Madrid como en Barcelona o Bilbao, ciudades en las que
también predominaron estos vocablos, considerandola extravagante, tomapelista,
revolucionaria e incluso perteneciente a los bolcheviques y espartacos. Estas tres ultimas
implican mas connotaciones politicas que aluden a un codigo segun el cual ¢l arte se
dividiria en dos mitades, la derecha como conservadora y respetuosa con las normas de
la academia respaldada en los certamenes oficiales y la izquierda, los que se sitlian en
ésta no tienen explicitamente un componente politico o, mejor dicho, casi nunca tenian
ese contenido, pero si personificaban una inquietud intelectual progresista que encarnaba
bajo sus dos caras de salvacion o perdicién el arte mas avanzado o de vanguardia.

A continuacion veamos algunos de estos ejemplos sobre los apelativos al arte

ultramoderno de Celso Lagar:

“.. en una evocacion de Gerona hallamos la expresiva palpitacion de aquel sentimiento
naturalista, no en la afectividad y compenetracion con la viviente gue bien pudieran estar en

contradiccion con la expresion geométrica y la rigidez de la pintura ultramoderna” (96).

“No conociamos obra, alguna del Sr. Lagar y solo por referencias sabiamos que es un pintor

revolucionario y ultramodernista” (97).
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“Los ultramodernos, v mas cuando son furibundos derrocadores, estin expuestos a un
irremediable fracaso, v Celso Lagar, que es de éstos, debe medir sus pasos v no entregarse a una

esperanza sin limites” (98).

“Pero Celso Lagar disimula sus buenas cualidades con la arrogancia fauvista, un poco
demodé en el propio Paris. Y no decimos en el propio Munich, porque dentro de poco los cubismo,
orfismos, sincromismo, planismos que realizan los bolcheviquis y espartacos con las cosas, los

edificios, los hombres y las ideas, dejaran muy airds aquellos inofensivos atrevimientos de los cubistas

y futuristas de avant guerre " (99).

Uno de los comentarios mas interesantes acerca de la génesis de la pintura
ultramoderna en relacion también con el planismo de Celso Lagar fue el realizado por el

critico Fernando Lopez Martin, opinién que merece una cita extensa: “£! wltramodernismo

en Arte serc vencido irremisiblemente, como lo fueron todas las exageraciones, porque funda su
existencia no en leves fijas, inmutables, sino en falsos cimientos, en feoremas faltos de matemdtica
exactitud,

£n Arte no hay mds que un camino; el de la verdad, mds o menos dado af sentimiento del
corazon del artista.

El ultramodernismo desdefia todo lo viefo, tan solo porque es viejo, como si todo lo que fue
mereciese el desdén de estos tiempos, que por ir demasiado de prisa no ven los baches del camino,
expuestos a volcar, y al final de la formada, el abismo donde caerdn con todo su bagaje de métodos tan
apartados de la razon como del buen gusto. ..

Cubistas y planistas, no hay mds que conversar con ellos breves momentos para convencerse;
son unos perturbados cerebrales, merecedores de un estudio clinico, que ven todo no por un objeto
racional, sino a través de un cristal empafiado, que no deja observar la vida tal como es; como la

corriente de un rio soleado y sonoro que corre por llanura de pomposos verdores.
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Los ultramodernistas niegan sus salutaciones y sus alabanzas a los viejos maestros, porque se
consideran, en su febril egolairia, superiores a ellos, no sélo en sentimiento, sino también en fuerza
imaginativa, como si el sentir fuese desharrar v el pretender ver espectdculos indescifrables fuese
sondear en el mas alld del misterio de las cosas. Siempre que encuentran ocasion, v ellos hacen por
encontrarla, si no pueden cara a cara, por rodeos y encrucijadas, acometen frenéticos contra los
gloriosos maesiros italianos, flamencos y espafioles, sin ver que en sus acometidas se ponen en ridiculo
pues hablan, lo demuestran en sus desaciertos de opinion, de un arte que jamds entendieron, porque
nunca les llegd, como flecha de luz, al corazon... Si cuando se abriese a la vergilenza piblica una de
esas Exposiciones cubistas o planistas, el publico y la critica brillasen por su ausencia, veriamos muy
pronto dejarian de abrirse esos espectaculos funestos, volviendo a los tiempos felices en que al entrar
en un salén de arte nos veiamos agradablemente sorprendidos por los cuadros bellos y naturales de los
Rusifol, los Lopez Mezquita, los Miguel Nieto, los Sotomayor y otros muchos que ain creen en los
tiempos de oro en que Tiziano, el Greco, Veldzquez y Tintoretto asombraban al mundo con las

Julguraciones de su paleta.

Hay que formar otro cordon sanitario contra los espartaguistas del Arte” (100),

También Rafael Barradas y su vibracionismo, cuya actuacion en la capital se
remonta a finales del afio 1918, coincidiendo con el desarrollo del movimiento ultraista,
fue conceptuado desde sus origenes como un artista revolucionario:

“Y este arte cansino, rebosado, untuoso, embustero, aungue parezca ser fiel a la realidad
afectando ¢l dibujo y las trazas de ésta, es el que produjo, con la terrible antipatia que inspira a los
espiritus despiertos y sensibles, el impetuoso movimiento revolucionario de los impresionistas,
luministas, puntillistas, cubistas, con los tomapelistas, como fueron calificades por Oteiza los
extremosos observantes del disparate pictérico.

iAy del pintor y del escultor cuyos ojos y cuvo entendimiento no puedan extraer utilisimas
ensefianzas de las obras de estos revolucionarios!... el conjunto de la obra revela en Pérez Barradas un

espiritu tan dgil para sacudirse las maculas del arte pesado, insubstancial, desheredado de toda
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simpatia, como capaz de sentir las audacias revolucionarias que aspira a darnos una representacion v

un trasunto de la vida tan nuevos, tan bellos v atractivos como no pudieron sospechar las edades

pasadas™ (101).

En cuanto a los artistas que formaron parte de un grupo o binomio destacamos en
primer lugar, a la Sociedad de Artistas Argentinos. El arte que traian estos artistas
latinoamericanos fue considerado como revolucionario y extravagante pero criticado,
sobre todo, por las influencias de las teorias parisinas que se advertian en sus

composiciones:

“Para ellos el arte no es mds que extravagancia, desatino y orgia de colores, que asombra la
retina, pero que no produce ninguna emocion estética... Los pintores argentinos de que hablamos
padecen el segundo de los errores. Mas su idealismo es una cosa empirica y primifiva. Sin figurdrselo
tal vez, y crevendo ser ultramodernistas, lo que hacen es volver a los tiempos en que la pintura estaba
en el periodo de génesis... Esa formula que dictaran los iconoclastas en su furor destructivo, ‘el arte

por el arte’, de admitirla a roso y velloso, sélo puede engendrar frios impresionismas sin alma, que son

sintomas fatales de que la esterilidiad se va apoderando del arte” (102).

El grupo de artistas polacos formado por los pintores Wladyslaw Jahl, Joséf
Pankiewiz, Wanda Pankiewicz, Waclaw Zawadowski y el teorico y también pintor
Marjan Paszkiewicz celebré en el patio del Ministerio de Estado (en 1918) una muestra
que causo una gran interés a la critica por sus métodos revolucionarios, su pintura
modernisima (103), snobista (104) o anarquista que para algunos criticos llevarian a la

muerte del arte (105):
“El arte de los polacos, el mas avanzado que el piblico de Madrid ha conocido. Es posible que
muchos tomen a risa esta Exposicion; pero algunos meditardn seriamente sobre ella. No quiero decir

con esto que el camina a ‘seguir’ de nuestro arte busque sus pautas en la Exposicion de los polacos. Ni
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lo necesitamos, ni debemos tomar como cardcter de pintura lo que venga de fuera.... Pero bueno estard
que nos fijemos respetuosamente, pues estas Exposiciones son inferesantes por motivos de cultura
artistica, que en realidad nos hace mucha falta para acabar con la rutina v las vulgaridades. Yo
comprendo que estas Exposiciones de arte avanzado producirian algo asi como un latigazo a los
autores de esas vulgaridades v de esas rutinas, y que el piublico que viene aplaudiendo su arte
fotogrdfico muy pronto ha de encontrar fiofto y acranado el arte que, en general, se viene haciendo. ¥,
claro estd, para los que con su arte han colocado comodamente, para los que con su arte atrasado

procuraban detener el progreso del arte, esas manifestaciones estéticas, son aterradoras y temibles;

pero va dijo Goethe que ‘todo lo ideal es usado para fines revolucionarios’...” (106).

El binomio artistico que formaban los esposos Delaunay fue apreciado también
como ultramoderno; su simultaneismo se pudo ver en los tres centros artisticos mas
importantes de la Peninsula, Madrid, Barcelona y Bilbao. El 27 de agosto de 1919
inauguraban, por primera vez, una muestra simuitaneista en los salones de la Asociacion
de Artistas Vascos. Precisamente, una de las notas mas representativas de la Asociacion
habia sido acoger todo tipo de tendencias artisticas aunque con un especial interés las de
vanguardia, baste recordar que en este mismo afio habia recibido las obras planistas de
Celso Lagar, por segunda vez, y las de la polaca Victoria Malinowska. En relacion con la
exhibicion de los Delaunay y el emplazamiento donde se acogia, los salones de la
Asociacion, el diario La Tarde determinaba a la Asociacion de Artistas Vascos como el
foco vasco mas internacional del ultramodernismo: “Varies artistas vascos ha sido también
invitados a la exposicion en ese centro mundial del Arte ultramoderno” (107).

Aparte de estas referencias hacia el arte mas avanzado, en la capital madrilefia
también se hicieron otras cotejandolo dentro de los parametros tradicionales del arte

moderno como era el caso de la décima Exposicion permanente del Circulo de Bellas
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Artes a la que acudieron Alvarez Sotomayor, Manuel Benedito, Moreno Carbonero,
Francisco Llorens, Domingo Marqués, Martinez Cubells, Cecilio Pla, Valentin y Ramon
Zubiaurre, Martinez Cubells, Eugenio Hermoso, Luis Bea, Emesto Gutiérrez, Hernandez
Najera, Esteve Botey, Castro Gil, Santa Maria, Villa Arrufat, Ramirez Montesinos,
Nicanor Pifiole y otros, ademas de la individual que se exponia en el Salon del Circulo
del artista José Pinazo Martinez. Al respecto, las obras de Pinazo sirvieron para
reafirmar, una vez mas, el gusto del arte que dominaba en la capital. Tras la exhibicion de
las obras de los miembros de la Asociacion de Artistas Argentinos, los juicios de la
critica madrilefia manifestaban el agrado que producian las obras de artistas que, como
Martinez Pinazo, mostraban las cosas en su apariencia externa a diferencia de los
pintores argentinos, en cuyas obras dominaban influencias parisinas en colores y formas,

y en las que la realidad era interpretada subjetivamente:

“El salon permanente del Palace offece una nueva parva de artistica cosecha. Quienes
lanzaron las campanas al vuelo cuando la Exposicion absurda de los argentinos, aprovechardn esta
ocasion y la oportunidad de estos dias para declarar que la presente Exposicion tiene mucho de
isidrista. ;Por qué? La razon es muy sencilla. Porgue en muchos de los cuadros expuestos, ahora, el
arte busca la realidad, tal como en los argentinos buscaba la fantasia; v ain mas que la fantasia, el
absurdo y hasta el disparate. Los entusiastas de estas manifestaciones de arte ulframodernista tendran
que olr cuando se cologuen ante el cuadro ‘En la pradera’ de Pinazo Mortinez jQué de cosas diran! ¥,

sin embargo, a nosotros nos gusta muchisimo” (108).

O bien en relaciéon con la muestra de retratos femeninos del pintor Sanchiz Yago:
“en el Ateneo celébrase una wliraalmibarada, ultrainsubtancial y ultrabonita (oh también) exposicon de

retratos femeninos del Sr. Yago” (109).
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Asimismo se hicieron alusiones a varios artistas que a veces podian mostrar

algunas connotaciones ultramodernas:

“(Carios A. Castellanos y Roberto Montenegro)... Son fervientes adoradores de la forma y del
exterior de las cosas, de las brillanteces v de las suntuosidades. Como los egipcios v como los griegos

sélo ven la actitud tranquila v serena, v aportan ellos, por su parte, un sencillo gotico y ultramoderno

en la estilizacion y el adorno...” (110).

“Bellina (sic) se resiste a la tradicional galanteria espafiola; no quiere que sus amigos la
tratemos y aun cortejemos como a muchos. Es otro camarada. Nacié en Holanda, ha recorrido Europa

entera. Ya lleva un afio en nuestro pais. Sabiamos, aunque vagamente, que pertenece a la escasa y

notable minoria internacional del ultramodernismo™ (111).

“El Sr. Planes es un escultor de positive talento, que si no se desvia por sendas uitramodernas,

serd una figura recia y definitiva del arte escultérico espaniol” {112).

“(Fernando Garcia)... Esta parte de su obra es mds consecuente, mds logica del mancebo de
rostro faunesco que por unos dias ha fundido paganias bravas v el 'chic’ de ultradecadencias modernas

en el salon Lacoste” (113).

“(Guillermo Butler)... todo esto aparece ordenado por el criterio decorativo especial,
eminentemente intelectualista de lus gentes del Norte, que yo tengo por muy académico, aunque Heve la

escolta de tantos matices revolucionarios” (114).
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El término ultramoderno englobd, ademas, otras denominaciones haciendo gala
de algunos de sus componentes, como “ultraimpresionista”(115), “ultracubista™(116),
“ultracezannianas”(117), “ultrarromantica” o “ultradecadencias modernas” y, mas tarde,
en pleno declive del término, se hablara de “ultraalmibarada”, “ultra insubstancial”,

“ultrabonito” (118), etc.

La cronologia de dicho vocablo es muy corta, apenas dos afios, desde finales de
1916 a primeros de 1919, finalizando justo con la aparicién del ultraismo. De hecho, el
término ultr_amodemo fue absorbido por el de ultraismo, que engloba un movimiento
mejor organizado. Los ultraistas tomaron de lo ultramoderno las dos primeras silabas
adaptando, una segunda palabra, “ismo”. Se involucraban asi todas las tendencias que se
habian cobijado bajo el concepto de ultramoderno, y veremos como tanto en literatura
cuanto en la practica artistica del ultraismo aparecen los movimientos planista,
vibracionista, fauvista, cubista, etc., ademas de aceptarse otras como el creacionismo, el
dadaismo o el expresionismo, éste ultimo representado por el escritor Jorge Luis Borges
y su hermana, la pintora Norah Borges. Con la palabra “ismo” se daba caracter europeo
al nuevo movimiento que venia a romper con la €poca anterior y abrir una nueva.
Posteriormente, € inclusive dentro del ultraismo, estos términos seran sustituidos por
otros, que representaran la transicion hacia un nuevo estado tanto lirico como artistico

derivado de un neoclasicismo o vuelta al orden que se estaba produciendo en Europa.
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1.4 NOTAS

(1) Antes de esta Exposicion debemos destacar los primeros trabajos sobre dicho tema
como el de Gaya Nuflo, “Medio siglo de Movimientos Vanguardistas en nuestra
pintura”, Dau al Set, Barcelona, diciembre de 1950 y La pintura espaiiola del medio
siglo, Omega, Barcelona, 1952. Relacionado con este trabajo José Maria Moreno Galvan

habia escrito, Arte espafiol entre 1925 y 1935 en la revista Gova, n° 36, Madrid, 1960.

(2) Valeriano Bozal, “El realismo social en Espata”, Swuma y sigue del arte

contemporaneo, n° 3, Valencia, 1963,

(3) Jaime Brihuega, Las vanguardias artisticas en Fspajig 1909-1936, Madrid, Istmo,
1981, Manifiestos, proclamas, panfletos y textos doctrinales, Madrnid, Catedra, 1979; La

vanguardia y la republica, Madrid, Catedra, 1981.

(4) Rafael Santos Torroella, Genio y figura del surrealismo, Barcelona, 1948, Del
romanico al Pop Art, ED.H. A.S.A, Barcelona, 1965 o Revisiones y testimonios, Taber,

Barcelona, 1969.

(5) Enrique Lafuente Ferrari, “Medio siglo de pintura espafiola”, £/ alma de Espaia,

Madrnid, 1950.



(6) C. Rodriguez Aguilera, Antologia espafiola del arte contempordneo, Barcelona,

Barna, 1955,

(7) L.F.Vivanco, Introduccion a la poesia espafiola contempordnea, Madrid, 1957,

(8) Damaso Alonso, Poetas espafioles contempordneos, Madrid, Gredos, 1958

(9) A. Cirici Pellicer, EI arte modernista cataldn, Aima, Barcelona, 1951 o L 'Arte catala

contemporani, Barcelona, De .62, 1970.

(10) Valeriano Bozal, “La renovacion artistica de 1925 en Espafa”, Cuadernos
Hispanoamericanos, n° 194, Madrid, 1966, El realismo, Ciencia Nueva, Madrid, 1966,
El realismo plastico en Espafia de 1900 a [936, Peninsula, Madrid, 1967, La
construccion de la vanguardia, 1850-1939, Madrid, Cuadernos para el Dialogo, 1978 y
Pintura y escultura espaniola del s. XX (1900-1939}, Vol. XXVI, Summa Artis, Madrid,

Espasa Calpe, 1992.

(11) Josefina Alix, “Escultura espafiola 1900-1936, Escultura espaiiola 1900-1936,

Madrid, Ministerio de Cultura, julio 1985.

(12) Francisco Calvo Serraller, “Pancho Cossio y las vanguardias”, Pancho Cossio,
Madrid, oct. 1986 y Del futuro al pasado. Vanguardia y tradicion en el arte espaiiol

contempordneo, Madnd, Alianza, 1988,



(13) Lucia Garcia de Carpi, La pintura surrealista espafiola (1924-1936), Madrid,

Istmo, 1988.

(14) Lucia Garcia de Carpi, £/ surrealismo en Espafia, Madrid, MNCARS, 1994,

(15) Pilar Mur, La Asociacicn de Artistas Vascos, Bilbao, Caja de Ahorros Vizcaina,

1985 y Antonio de Guezala (1889-1956), Museo de Bellas Artes de Bilbao, 1991.

(16) Eugenio Carmona, José Moreno Villa y los origenes de las vanguardias artisticas
en Espaita (1909-1936), Malaga, 1985, Posteriormente, destacan entre otros de sus
trabajos Picasso, Miro, Dali. Los origenes del arte contempordneo en Espafia. 1900-
1936, Madrid-Frankfurt, 1991, “Itinerarios del Arte Nuevo 1910-19367, Ismos. Arte de
Vanguardia (1910-1936) en Espafia, Guillermo de Osma Galeria, Madrid, 1993 y
“Naturaleza y cultura. Benjamin Palencia y el Arte Nuevo”, en Benjamin Palencia y el

Arte Nuevo, Valencia, Bancaja, 1993

(17) Javier Pérez Rojas, Art déco en Esparia, Madrid, Catedra, 1990 y “De la delectacion
por lo Contemporaneo al Radicalismo Vanguardista: El Arte a partir de 1925-1927", en
el libro de Pérez Rojas y Garcia Castellon, Introduccion al arte espaiiol. El 5. XX,

Madnid, 1994.
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(18) Concha Lomba, “Barradas en Aragon”, Barradas, Zaragoza-Barcelona-Madrid,

1992-1993 y “La vanguardia olvidada: Santiago Pelegrin”, Boletin del Museo de

Zaragoza, 1995,

(19) Juan Manuel Bonet, Diccionario de las vanguardias en Espaiia, 1907-1936,

Madrid, Alianza, 1995.

(20) Juan Manuel Bonet, £l ultraismo y las artes plasticas, Valencia, IVAM, jun.-sept.

1996.

(21} Vid., Rafael Santos Torroella, Dali residente, Madrid, Publicaciones de la
Residencia de Estudiantes, 1992; Dali, época de Madrid, Madrid, Publicaciones de la

Residencia de Estudiantes, 1994,

(22) Francesc Miralles, L'epoca de les avanigardes. 1917-1970, Barcelona, Eds.62,

Historia del 1" Art Catala, Vol. VIII, 1983.

{23) VV.AA,, A.C. Las Vanguardias en Catalufia, (1906-1936), Barcelona, La Caixa,

1992.

(24) Jaume Vidal 1 Oliveras, Josep Dalmau i Rafel: pintor, restaurador i promotor

d'art, Universitat de Barcelona, 1993.
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(25) VV.AA, Ramon en cuatro entregas, Tomos I-1I-TII-IV, Madrid, Museo Municipal,
1980. Ademas, hemos de sefialar el trabajo que actualmente estd realizando sobre este

tema J.Zlotesco.

(26) Vid., Abelardo Linares, Fortuna y fracaso de Rafael Cansinos-Asséns, Sevilla,
Renacimiento, 1978; Francisco Fuentes Florido, Rafael! Cansinos-Asséns (novelista,
poeta, critico, ensayista y traductor), Madrid, Fundacién Juan March, 1979, Andres
Soria Olmedo, “Rafael Cansinos, precursor y critico del vanguardismo”, Treinta afios de
vanguardia espafiola, Sevilla, El Carro de la Nieve, 1991 y José Maria Barrera, “Un
maestro en vanguardia: Cansinos versus Juan Las”, £/ Siglo que viene, n° 22, Sevilla,

diciembre de 1994,

(27) En la actuahdad el aumento progresivo del estudio sobre la vida y obra de Rafael
Barradas nos permite sefialar los trabajos de Raquel Pereda, Barradas, Montevideo,
Galeria Latina, 1989, Barradas-Torres Garcia, Madrid, Gal. Guillermo de Osma, 1992;
Barradas, Madrid, Galeria Jorge Mara, mayo de 1992; Enric Jardi, Rafael Barrads a
Catalunya i altres artistes que pararen la mar, Barcelona, Generalitat de Catalunya,
1993, Barradas. Exposicion antologica 1890-1929, Barcelona, Zaragoza, Madrid, 1992-
1993, Pilar Garcia Sedas, Joaquim Torres-Garcia i Rafael Barradas. Un didleg escrit:
1918-1925, Barcelona, Publicacions de I"Abadia de Montserrat, 1994 o Barradas,

Figari, Torres-Garcia. Dibujos y acuarelas, Madrid, Galeria Guillermo de Osma, 1995.
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(28) Vid., Guy Weelen, “Los Delaunay en Espafia y Portugal”, Goya, n° 48, Madrid,
mayo-junio de 1962 y Juan Manuel Bonet, “Los Delaunay y sus amigos espafioles”,
Robert y Sonia Delaunay, Madrid, Fundacion Juan March, abril-mayo, 1982 o Pascal
Rousseau, La aventura simutanea. Sonia y Robert Delaunay en Barcelona, Barcelona,

Universitat, 1995.

(29) Entre los estudios mas recientes sobre este artista destacamos Luis Alonso
Fernandez, J. Solana, Madrid, Centro Cultural Conde Duque, 1985; Solana, Madrid,
Fundacion Mapfre, 1992; José Solana (1886-1947), Fundacién La Caixa, Barcelona, y

Fundacion Marcelino Boti, Santander, 1997-1998.

(30) Vid., Angel Benito, V. izquez Diaz. Vida y pintura, Madrid, Patronato Nacional de
Museos, 1971 y de Francisco Garfias, Vida y obra de Vazquez Diaz, Madrid, Ibérico

Europea de Ediciones, 1977.

(31) Cfr, Eugenio Carmona, Picasso, Miré, Dali y los origenes del Arte
Contemporaneo en Espana [900-1936, Madrid, Museo Nacional de Arte Reina Sofia,
1991, p. 19. Sobre la bibliografia mas reciente del noucentisme sefialar los trabajos de
Norbert Bilbeny, Entre Renaixen¢a i Noucentisme, Barcelona, Eds. de la Magrana,
1984; Fugeni d’Ors i la ideologia del Noucentisme, Barcelona, Eds. de Ja Magrana,
1988; Merce Vidal, Teoria i critica en le Noucentisme: J. Folch i Torres, Barcelona,

Publicacions, 1991; Jaume Vallcorba, Noucentisme, mediterraneisme i clasicisme,

Barcelona, Quaderns, 1994; Jordi Malé Peguerdes, Carles Riba i el Noucentisme. Les



idees literaries (1913-1920), Barcelona, Eds. de la Magrana, 1995; E/ Noucentisme. Un
projecte de Modernitat, Barcelona, Generalitat de Catalunya, dic.1994-mar.1995 y Joan

Fuster Ortells, Contra el noucentisme, Barcelona, Critica, 1995.

(32) Cabe destacar el papel de Josep Dalmau, quien ya en 1912 presentaba la primera
Exposicién cubista en Espaiia, la quinta en Europa. A partir de entonces se convierte en
el impulsor del arte moderno y sus galerias en el lugar predilecto para todas las
actividades de arte vanguardista. Sera precisamente Dalmau quien presente en la
Peninsula el primer ismo de vanguardia espafiol, el planismo de Celso Lagar (1915), asi
como el fauvismo de Van Dongen (1916), las propuestas de los rusos Héléne Grunhoff y
Serge Charchoune {1916), el vibracionismo de Rafael Barradas (1917), 1a primera

exposicion de Joan Miro (1918), el Arte Francés de Vanguardia (1920) con la presencia
de Braque, Derain, Gleizes, Juan Gris, Léger, Matisse, Picasso, Severini, etc. y la del

dadaista Francis Picabia (1922).

(33) Juan de la Encina, La Trama del arte vasco, Bilbao, Publicaciones Editorial Vasca,

1920, p.69.

(34) Pilar Mur, La Asociacion de Artistas Vascos, op. cit.,

(35) Adelina Moya, “El arte guipuzcoano entre la renovacion y la innovacion”, Arte y

artistas vascos de los afios 30, San Sebastian, 1986.



(36) Javier Pérez Segura ha estudiado estos episodios en su tesis doctoral de titulo La

Sociedad de Artistas Ibéricos (1920-1936), Universidad Complutense, Madnd, 1997,

(37) Entre la abundante bibliografia sobre Picasso y su relacién con la obra Parade
sefialamos Denis Milhau, Picasso et le Thédtre, Toulouse, Musée des Augustins, 1965,
Douglas Cooper, Picasso Theatre, N.Y., Ed Harry N.Abrams, 1968, pp. 16-18; Richard
Axsom, Parade, Cubism as Theatre, The University of Michigan, Vol. II, Ed.Ann Abor,
1975, MarianneW. Martin, “The Ballet Parade, A Dialogue between Cubism and
Futurism”, in Art Quarterly, 1978 y Giorgio Coctenova “Analisi di Parade”, Picasso in

ltalia, Verona, Ed. Nouve edizioni G. Mazzotta, 1990.

(38) En relacion con esta asunto Antonio G. de Linares publicaba la siguiente cronica:

“El cubismo se presenta en el teatro, llevado de la mano por las danzas rusas y apadrinado por Sergio
Diaghilew, gran pontifice v empresario de los Ballets... Sergio Diaghilew no es solamente un
empresario ultramoderno: es, ademds, el mds osado, el mads temerario de los hombres de teatro...
Porque, llevindose consigo sus danzas rusas, salpimentadas de cubismo, Diaghilew ha abandonado el
escenario parisiense del Chdtelet para presentarse en Madrid y, luego, en Buenos Aires...
Indudablemente, la decoracion de Picasso no representa este aspecto de Paris, tal como
pudiera verle cualquier profano como yo, ajeno a los misterios del cubismo - que en masa han venido a
presenciar el estreno - nada se ha hecho en el arte de la escenografia que iguale, ni aun que de lejos se
acerque en maestria, a esta decoracion de Picasso... Esto es Parade... su mimica y sus danzas - va que
en el teatro cubista no se habla, no sé si por desgracia o por fortuna para la literatura dramdtica -
encierran, como en hermético broche, un simbolo, ran ‘supersimbolo’ como los managers son
‘superpersonas’... Como broma, la juzgaron muchos espectadores demasiado pesada, y no faitaron

silbidos y apdstrofes violentos... Otros quisieron fomar la cosa en serio, y para éstos se conciliaba mal
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el titulo de ‘realista’ concedido a la obra por sus autores, con la absoluta irrealidad del decorado y de

los personajes cubistas”, en “El cubismo en el teatro”, La Esfera, Madrid, 23-6-1917.

(39) Ramon Gomez de la Serna presentaba a Picasso: “No es en la hora de su llegada cuando
se habla aqui bien de Picasso. Le hemos esperado con alabanzas noche tras noche, hace muchas. Aqui,
donde no hay presidencia ni hanqueteado, sea el primer homenajeado. Picasso viene a triunfar en el
Real donde va a haber asi algo mds fuerte que sus bailes de mdscaras. ;Y ya tiene que ser fuerte para

vencer a ese arlequin terrible que forman todas las mdscaras en el hemiciclo!”, en “Retazos del
discurso en el Banquete a Picasso”, Ramon en cuatro entregas, Tomo III, Museo

Municipal, Ayuntamiento de Madrid, 1980, p. 85.

(40) A este respecto el Heraldo de Madrid publicaba: “dprovechando la presencia de Picasso

en Madrid para asistir al estreno de sy obra 'Parade’, en el Real, la Juventud de artistas innovadores y
libres, que se reune en el antiguo café y botilleria de Pombo, al que ellos llaman la ‘Sagrada cripta de
Pombo’ le ofrecié el banquete, tltimo por esta temporada, uno de esos banquetes en los que solo se
Jfesteja la amistad que los une. Picasso contesto con sencillas y emocionadas palabras, encantado de
encontrar en la patria que creia le habia olvidado tan apasionados amigos. Entre otros, que no
recordamos, asistieron a la cena intima Rafae! Cansinos Asséns, Salvador Bartolozzi, Ramon Gomez de
ia Serna, Calleja, Fillol, Villacian, Valentin y Ramon Zubiaurre, Manuel Abril, Zamora, Fresno, Heras,
Penagos, Tomds Borras, Vinardell, Hovos, José Bergamin, Colet, Bagaria, Fspinosa, Echevarria,
Tellaeche, Juan de la Encina, Morcuende, Goémez de la Mata, Herndndez Luquero, Liamas, Gomez

Crespa, Zagoiti, Laniau, etc.”. Andnimo, “Banquete a Picasso”, Heraldo de Madrid,

5-6-1917.

(41) Juan de la Encina, “La Exposicion de Bellas Artes”, Espafia, Madrid, 14-5-1915.
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(42) Juan de la Encina, “La Exposicion de Bellas Artes”, Espaiia, Madrid, 24-5-1917.

(43} Dicho comunicado fue publicado en varios diarios madrilefios, entre ellos
destacamos el de La Correspondencia de Esparia: “Consecuencia de este ambiente de general

hostilidad que se ha forimado en torno al mencionado reglamento ha sido la reunion que en una de las
aulas de la Escuela de Pintura, Escultura v Grabado celebraron recientemente numerosos arlistas,
acudidos e;’n respuesta a la convocatoria de la Asociacion de Pintores v Escultores... El sr. Espina
propuso la celebracion de una Fxposicion independiente frente a la oficial y para aquella leyé un
proyecto...

Quedd redactada y aprobada la siguiente protesta: ‘Excmo. Sr.Ministro de Instruccion Publica
v Bellas Artes: Los artistas que suscriben, salvando cuantas consideraciones merecen aguellos que
aconsefaron a V. E. la redaccién del reglamento que ha de regir la proxima Exposicion de Bellas Artes,
consideracién nacida de su respeto al genio y al trabajo, que sefalé el puesto que hoy ocupa en
sociedad, se ven en la necesidad, que deploran, de protestar contra dicho reglamento, por cerrar éste
las puertas por donde lograron entrar al templo que hoy honran los que precisamente han aconsejado a
V.E. la redaccion de la referida ley... Nombrose una Comision formada por los Sres. Ferrant, Espina e

Inurria, encargados de estudiar el reglamento para la Fxposicién de los independientes v buscar local

a proposito donde celebraria” . José Garcia Mercadal, “El Salon de los Independientes”, La

Correspondencia de Espafia, Madrid, 28-3-1917.

(44) José Garcia Mercadal, “Los Independientes”, La Correspondencia de Fspafia,

Madrid, 29-3-1917
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(45) Vid., Fernando de Marta Sebastian, Historia de la Asociacion Espafiola de Pintores
y Escultores. 1910-1993. 8 Décadas de Arte en Espafia, Madrid, Asociacion de Pintores

y Escultores, 1993, p. 53.

(46) Este primer Salon de Otofio fue acogido por la prensa madrilefia como “un grito

noble de rebeldia contra tal estado de cosas y una leccion enérgica que se da a los centros oficiales que
organizan andlogas fiestas de cultura. Porque leccién y grande es la puesta en practica por la
Asociacién de Pintores y Escultores que no contando con recursos ni elementos extraordinarios de
ninguna clase pero atenta siempre a los intereses de los artistas, haya llevado a vias de realizacion v en
el tiempo determinado en su programa una tan brillante manifestacion artistica que en nada desmerece

de cualguiera de las celebradas oficialmente en afios anteriores por el Estado; al contrario, las

supera”. José Blanco Coris, “El Salén de Otofio del Retiro”, Heraldo de Madrid, 11-10-
1920. Ademas en el 12-10-1920, 13-10-1920, 14-10-1920, 16-10-1920. También fue
comentado por otros criticos como Miguel A. Rodemas, “El saléon de Otofio”, £/
Parlamentario, Madrid, 21-10-1920; E.C: Khiel. “El primer salon de Otofio, £ Liberal,
Madnd, 18-10-1920 y 27-10-1920; Francisco Alcantara, “Primer Saloén de Otofio”, £/
Sol, Madnd, 14-10-1920, 19-10-1920, 25-10-1920 y 10-11-1920, Angel Vegue y
Goldoni, “Primer Salon de Otoifio”, £/ Imparcial, Madrid, 15-10-1920, 17-10-1920, 20-

10-1920 y 27-10-1920.

(47) Javier Pérez Segura, op.cit.,

(48) Por su parte en Barcelona se habia inaugurado en 1891 el Museu d’Art Modern;

afios después, en diciembre de 1918 con la Asociacion de Amigos de las Artes, tendria



lugar el primer Salén de Otofio con el proposito de aportar obras de arte para el futuro
Museo de Arte Catalan Contemporaneo. En el caso vasco, esta realidad no tendria lugar
hasta 1924 cuando se inaugura el Museo de Arte Moderno en Bilbao, gracias a los
llamamientos del critico de arte Juan de la Encina y las actuaciones de la Asociacion de

Artistas Vascos.

(49) Vid., Carlos Reyero, La pintura de historia en Espafia, Madrid, Catedra, 1989.

(50) Pedro Lain Entralgo, La Generacion del noventa y ocho, Madrid, Espasa Calpe,
1967. En lo referente al tema de la Generacion del 98 destacamos entre los estudios mas
recientes los de Javier Figuero, La Espafia de la rabia y de la idea, Barcelona, Plaza y
Janés, 1997, José Maria Marco, La libertad traicionada, Barcelona, Planeta, 1997, Juan
Pablo Fusi y Antonio Nifio (eds.), Visperas del 98, Madrid, Biblioteca Nueva,1997; José
Luis Abellan, Sociologia del noventa y ocho, Madrid, Biblioteca Nueva, 1997 y Espaiia

fin de siglo 1898, Barcelona, La Caixa, 1998

(51) José Carlos Mainer, “La invencion estética de las periferias”, Centro y periferia en
la modernizacion de la pintura espafiola 1880-1918, Madnd, Palacio de Velazquez,

Bilbao, Museo de Bellas Artes, 1993-1994, Ministerio de Cultura, 1993, p.32.

(52) José Luis Abellan, Historia critica del pensamiento espafiol, Tomo 5 / III, Madrid,
Espasa Calpe, 1991, p.47. Espafia se convirtié en semanario de la vida nacional, con

doce paginas y tres columnas, a un coste de diez céntimos, como afirmaba la propia
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revista, se componia ‘“de gente ni del todo moza, ni del todo vieja, asistimos desde 1898 al
desenvolvimiento de la vida espafiola... Todos sentimos que la Espafta oficial dentro de la cual o bajo la

cual vivimos, no es la Espafia nuestra, sino una Espafta de alucinacion y de inepcia”. Andnimo, “La
revista “Espafia”, La Correspondencia de Espafia, Madrid, 31-1-1915 y Anénimo,

“Espafia saluda al lector y dice”, Espafia, Madrid, 29-1-1915.

(53) José Francés en su recopilacion de textos criticos y noticias sobre las Bellas Artes

advertia a sus lectores: “de la falta de obras de este género, donde puedan hallarse, el dia de
maftana, cuantos datos se consideren interesantes, necesarios o simplemente curiosos acerca de las

figuras y episodios de la vida artistica contempordnea...”, en “Advertencia”, El Afio Artistico,

Madrid, enero de 1915.

(54) Verdugo Landt es un pintor asiduo a las exposiciones nacionales de Bellas Artes de
1912, 1915,1917 y 1920 y director de la revista La Esfera desde su inauguracion el 3 de

enero de 1914,

(55) Proyecto que resumian con las siguientes palabras: “;Qué diferencia de esta prensa

grafica a la que empezo con el siglo pasado!... Hace falta empezar de nuevo como si no hubiese nada

construido. Porgue gran parte de ese publico... se halla en estado de primitiva ingenuidad y habria que

guiar sus gustos pueriles hacia otras aficiones...”, Luis Bello, “Madrid y su prensa grafica”, La

Esfera, Madrid, 3-1-1914.

(56) Fedenco Giolli, “Los futuristas italianos”, La Esfera, Madrid, 28-8-1914 y José

Frances, “Los futunistas y la guerra”, La Esfera, Madnd, 11-12-1915.
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(57) Vid., Capitulo XVII. Relacion de las exposiciones celebradas en Madrid

(1915-1922).

(58) Estos criticos se convertirian en defensores o detractores de la cultura dominante en
Madrid, nombres como Federico Leal, cronista de £/ Universo, Ramon Pulido, de £l
(Globo; Isaac Pacheco, de E! Parlamentario; Salvador Martinez Cuenca o Margarita
Nelken, de Summa; Antonio Hoyos y Vivent, de £/ Dia; Juan de la Encina (seudénimo
de Ricardo Gutiérrez Abascal), de Espafia, ABC y Blanco y Negro, con Rafael
Domenech; La Accion, con José Maria Perdigon; La Correspondencia de Espafia, con
José del Cacho, La Gacerilla de Madrid, con Federico Garcia, £ Sol, con Francisco
Alcantara; El Liberal de Madrid, en su seccion de Arte y Artistas, con Luis Oteyza, el de

Barcelona, con Antonio Vallesca, La Tarde de Bilbao, con Erabiri. ..

(59) Cfr., Francisco Calvo Serraller, Pintura simbolista en Espaita (1890-1930),

Fundacién Cultural Mapfre Vida, Madrid, febrero- abril de 1997, p. 46.

(60) Romero de Torres se caracteriza por una interpretacion muy personal sobre la
identidad de Espafia lleno de tintes literarios que se identificaron con la mujer
tipicamente espaiiola y el pueblo. Fue a partir de su visita a Roma, en 1907, cuando
encuentre en los cuadros de Leonardo y Rafael los elementos principales para su obra
posterior, estilo que fue considerado como “revolucionario”. A pesar de gozar con el
apoyo del mundo intelectual y de dedicarle una sala exclusiva los juicios de valor de su

intervencion en la Exposicion Nacional de Bellas Artes de 1915 no fueron tan positivos.
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Fue criticado por Rafael Domenech por tendencia hacia ideales expresivos diferentes
encarnados en el simbolismo;

“Trae a la pintura espafiola estos elementos, que podemos decir que son nuevos, después del
Greco, y aun con él... lo espiritual y simbolico de sus asuntos es cosa propia, y no un cambio de

postura, tomando orientaciones ajenas a su temperamento... Por eso, yo creo que la juventud nuestra

cogerd lo viejo del arte del Sr. Romero de Torres, y no lo nuevo...” Rafael Domenech, “La
Exposicion. Romero de Torres”, ABC, Madrid, 16-5-1915.

Juan de la Encina le considera como un artista que pretendiendo ser moderno tan
sOlo consigue con sus procedimientos simbolicos quedarse en anticuado y por lo tanto en

un pintor tradicional: “Es éste un artista de decadencia: temperamento algo femenino, delicado,

religioso en cierto modo, sensual. Arrastra en su obra, a las veces, influencias tan contradictorias e
incompatibles como las de Vinci y Goya. Propende al simbolismo, a eso gue lHaman algunos pintura de

ideas... Fs pintura ésta que, con toda su apariencia de gran estilo, y toda su propension a lo intelectual

v simbélico, da de pleno en lo anecddtico, en lo gracioso o sentimental dicharacho andaluz” . Juan de
la Encina, “La Exposicion de Bellas Artes”, Espafia, Madrid, 4-6-1915.

Vid., Francisco Calvo Serraller, “Ensayo deambulatorio en torno a José Gutiérrez
Solana”, José Gutiérrez Solana (1886-1945), Madrid, Fundacion Cultural Mafre Vida,

mayo-julio, 1992.

(61) Francisco Calvo Serraller, “El Salon”, Historia de las Ideas estéticas y de las

teorias artisticas contempordneas, Madrid, La Balsa de la Medusa, Volumen I, Visor,

1996, p. 169.
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(62) José Luis Diez, “Panorama de la pintura espafiola del s. XIX de Goya a Picasso”,
Pintura espariola del siglo XIX. Del neoclasicismo al modernismo, Madrid, Ministerio

de Cultura, 1992-1993, p.18.

{63) Jests Gutiérrez Burdn, Exposiciones nacionales de pintura en Espafia en el s. XIX,

Tesis doctoral, Universidad Complutense de Madrid, 1987, p.614.

(64) En este periodo se dio un auge del paisajisino gracias a artistas como Luis de la
Rocha, Santiago Rusifiol, Gerardo de Alvear, Angel Espinosa y Flavio San Romén,
Sobre todo Santiago Rusifiol, convertido en uno de los maestros paisajistas de primer
orden con unos temas, un color y una luz tipicamente impresionistas que transmiten a

pintores como Enrique Galwey o Joaquim Vayreda. Para Juan de la Encina, Rusifiol era

“uno de esos artistas que modernamente ha abierto perspectivas nuevas en la sensibilidad e
imaginacion espaiiolas... Desde que Rusifiol comenzo a mostrarnos sus pinturas, el paisaje de Espaia
se ha enriquecido a nuestros ojos... Mientras los otros artistas de su generacion, o de la siguiente, un

Regoyos, un Zuloaga, buscaron los aspectos dsperos, bravios, trdgicos o apasionados de Espafia, este

Rusifiol peregrina en busca de los parajes mas apacibles, mas deleitosos, mas amables...” en
“Rusifiol”, Espafia, Madrid, 23- 3 -1916.

En lo referente a la biografia de este artista véase Josep de C. Laplana, Santiago Rusifiol,
Barcelona, Publicacions de L’Abadia de Montserrat, 1995 y Santiago Rusifiol. Obra

pictirica y literaria (1861-1931), Galicia, Fundacion Caixa, 1996.
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(65) Al respecto podemos destacar las quejas del diario £/ Parlamentario a causa del

grupo Paolo y Francesca del escultor Capuz, premiado con la primera medalla: “...dicha
obra esté abandonada a espaldas del Palacio de Exposiciones, sufriendo las inclemencias del tiempo ™.

Anénimo, “Cosas de la Exposicion”, El Parlamentario, Madrid, 17-6-1917.

(66) Bernardino de Pantorba (Seud. José Lopez Jiménez), Historia y critica de las
Exposiciones Nacionales de Bellas Artes celebradas en Esparia, Madrid, Alcor, 1948,

p.218.

(67) El Comité basandose en el articulo 19 del reglamento que dice textualmente: “/as
obras que sus asuntos se consideren repugnantes u ofensivos a la moral o que entrafien alusiones o

tendencias politicas de actualidad, serdn rechazados...”. En un principio el jurado comunicd a
su representante, Gabriel Garcia Maroto, ante ta ausencia de Beltran - que envio la obra
desde Paris - que debia cambiar el titulo de la obra. Finalmente, se consider¢ inmoral y
alusiva a un personaje aristocratico de dudosa reputacion. La critica se encargd de avivar
el asunto y desde los principales diarios se apoyaba al pintor. Sobre todo hemos de
destacar un pequeifio libro que se publicéd explicando todo el caso, bajo el titulo Federico
Beltran y la Exposicion Nacional de Bellas Artes escrito por Gabriel Garcia Maroto
donde se encontraban también las firmas de los principales criticos del momento -
Marceliano Santa Maria, José Franceés, Cecilio Pla, Manuel Abrnl, Rafael Cansinos
Assens, Romeo Lozano, B Riquer, Rafael Marquina y otros - asi como los articulos que
aludian al problema: La Tribuna, El Diluvio, Espafia Nueva, EIl Dia Grdfico, La Patria,
La Epoca, El Liberal, Mundo Grdfico, EI Domino Negro, El Indiscreto, El Pais,

Heraldo de Madrid, Diario Mercantil, y otros.
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(68) Asi lo relata Ballesteros de Martos: "Primero se penso en rechazar buen nimero de obras.
Pero luego el Jurado tivo miedo y abrié la mano, cediendo a la presion de las recomendaciones. Tanto
en el pabellon filipine como en el Palacio de Cristal, se exhiben obras que, si no hicieran reir a
mandibula batiente, causarian indignacion, y esto es intolerable cuando se sabe que se han rechazado

otras, con las cuales se piensa organizar otra Exposicion. Es decir; lo que fue objeto de tantas censuras

en afios anteriores, se repite en ésta lamentable contumacia”, en “Exposicion Nacional de Bellas

Artes”, La Mahana, Madrid, 29-5-1917.

{69) Desde ¢l diarto £l Pais se calificaba su ineficacia: “Pero tenemos la seguridad de que su

influencia en nuestro ambiente artistico es bient poca. Estdn desacreditadas las exposiciones, y lo estdn
por los Jurados.

[Oh, jurados sistemdticos y rutingrios, muy rancios y muy espafioles, que ni aun con las
investiduras de artistas flustres, habéis sabido salir de los pobres y antiguos vicios anejos al

sacratisimo favoritismo infiltrado, al calor de la tradicion, en las costumbres nacionales!”. Arturo

Mori, “Exposicion Nacional de Bellas Artes”, £I Pais, Madrid, 21-6-1917.

(70) Al respecto Ballesteros de Martos escribia: “;Qué mejoras ha conseguido: qué

deficiencias ha subsanado: qué cortapisas ha puesto a la francachela y al compadrazgo? Por lo pronto,
nos encontramos con que la actual Exposicion es la peor de todas, la mas pobre v la mds vulgar...
Alguien nos dice, tal vez para consolarnos, que lo caracteristico de este certamen es que se {rata de un
nobie pugilato de juventud ;Pero ésta es nuestra juventud artistica; pero podemos considerar este
certamen como una demostracion de juventud?.

Si asi es, raquitica juventud la nuestra, que no promete engalanar con nuevos timbres de
gloria el arte nacional. Si asi ¢s, malhaya esta juventud de rapsodas e imitadores que carecen de
propia inspiracion, gue no aporta al acerve artistico ninguna modalidad nueva, ningiin rasgo saliente,

ninguna tendencia tipica, que marquen y sefialen la aparicién un valor nuevo. jDepauperada v
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misérrima juventud!...”, en “Exposicion Nacional de Bellas Artes”, La Mafiana, Madrid,

29-5-1917.

(71) Vid., Capitulo XIV. Los artistas ibéricos antes de la Sociedad de Artistas Ibéricos.

(72) La instancia que presentaron Mariano Andreu y otros artistas a la Diputacion de
Instruccion Publica v Bellas Artes el 7 de abrl de 1916 tenia como objetivo la
celebracion, en ese mismo afio, de una Exposicion de artistas franceses en Barcelona que
correspondiera a las entidades artisticas galas por la acogida de artistas espaifioles,
principalmente catalanes, en sus instituciones. Ademas, se ponia de manifiesto el
problema de la Gran Guerra; muchos artistas franceses que no habian podido acudir a la
lucha por su edad u otros motivos y como consecuencia no se habian podido celebrar las
pentodicas exhibiciones oficiales en la capital francesa. Y, por iltimo, se hacia evidente el
concepto de la “sang de la raga” y el de “culta ciutat mediterrania” derivados del reinante
noucentisme en que estaba inmerso Catalufia. Firmaron esta instancia L.Albeniz,
L.Alvarez, M.Andreu, P.Antonietti, J.Aragay, L Barrau, F.Beltran Masses, E.Galwey,
R.Canals, D Carles, R.Casas, C.Castelucho, J.Colom. Domenech, F Elias, F.Gali, B.Gili
Roig, F.Gimeno, M. Humbert, P. iInglada, P.Isern Alié, O.Junyent, F Labarta,
JLLaverias, JLlimona, JLlongueras, A Mas i Fondevila, L Masriera, M. Massot,
X.Nogués, J. Ossé, R M Padilla, R Pichot, M. Pidelaserra i Brias, A Riquer, R. Ribera,
S.Rusifiol, J.Sala, J M. Sert, J. Sunyer, J. Togores, E. Tomer, F.Vayreda, M.V Xiré,
R Alché, N. Borrell, Joan Clara, Josep Clara, J.Coll i Vilaclara, J. Goday, J. Llimona, E.

Monegal Prat, A Nogués, L..Oslé, M.Oslé, J.Cabot, J.Folch i Torres, R.Jori,
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J Llongueras, A Mestres, L Millet, L Plandiura, FPujols y M.Utrillo. Ademas se
recibieron las anexiones de F Garbo, F.Cidon, J.Gols, P. Loperena, M Navarro,
J Ramonacho, J.Ruix i Porta, J Sancho, H. Vallvé, J Vazquez Bardina, A Cabanyes,
JMir, V.Oliva, E.Ricart, R Sala, D.Torrens, A Arrué, J Arrué, F.Durrio, J Gonzalez,

F Madrazo e I.Zuloaga.

(73) Archivo de la Diputacién de Barcelona, leg. 738, exp. num. 29.

(74) En lo referente a esta cuestion, uno de los diarios madrilefios publicaba la necesidad
de vigilar la muestra: “E/ dyuntamiento de Barcelona lo ha estimado asi, y sin consulta previa, con

espiritu levantado, ha estimado que debia contribuir con sus recursos v su casa a ofrecer galante
ampare a manifestacion tan simpatica y correcta de su cultura.

Pero como las cosas de arte, desgraciadamente, han entrado en el lerreno de las pequefias
pasiones, como hemos visto no hace mucho tiempo, al efercerse una intervencion de orden publico en

dos de las Exposiciones celebradas en Madrid (el critico se refiere a las de Raemaekers y a la de

Legionarios)...". José¢ Blanco Coris, “Exposicion extranjera en Barcelona”, Heraldo de

Madrid, 18-1-1917.

(75) Archivo de la Diputacion de Barcelona, leg. 738, exp. nam. 29.

(76) De modo que, como sefiald Francés, “es tal la inquietud que agita a los jévenes artistas del
otro lado de los Pirineos, que ya muchos de los que figuran en la Fxposicion de Barcelona son

‘retrasados’, ‘bomberos’, o ‘maquinistas’ segin el argot de los talleres parisienses”. José Francés,

“Artistas franceses en Barcelona”, La Esfera, Madrid, 2-6-1917.
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(77) Entre ellos destacaban los padres del impresionismo como Manet, Monet, Renoir o
Degas; los del postimpresionismo como Seurat, Gauguin, Toulouse-Lautrec 0 Cezanne y

algunos de los avanzados del arte vanguardista como Matisse, Albert Marquet o Friesz.

(78) Segun José Francés, el cubismo, que “solo asoma timidamente en La Fresnaye, y Henri
Matisse va parece clisico si se piensa que Picasso acaba de fundar una nueva escuela pictorica: el
panopiismo, que ya no consiste en pintar, sino en adherir a un lienzo fragmentos de tela, papel,
madera, cristal y hoja de lata... Se ofrecen, sin embargo, elocuentes ejemplos de todas las tendencias
post-impresionistas. Hay intimistas, orficos, sincromistas, simbolistas, primitivistas, sintelistas. Estamos
en el reino de los fauves, de los que pretenden alcanzar la plus grande intensité avec la moindre effort

...” en, “Artistas franceses en Barcelona”, op. cit.,

(79) José Frances, “La exposicion de arte francés en Barcelona”, Nuevo Mundo, Madrid,

27-4-1917.

(80) Ballesteros de Martos, “Exposicion de retratos femeninos”, Cervantes, Madrid,

junio de 1918.

(81) Relacionado con este tema Corpus Barga escribia: “En arte, con relacion al tiempo, hay

dos géneros definidos y uno ambiguo. Hay lo antiguo y lo moderno. Lo antiguo es la madre del arte. Lo
moderno es lo fecundador, lo que produce algo sobre lo ya creado... Pero hay también lo viejo, lo
caduco, lo pasado y no consagrado, lo que no ha sido y no es. 4 esto también se le llama: lo oficial, lo
academico...;Por qué los franceses han enviado a Madrid muy académicamente sus hoyos de la
pintura, y en Ginebra han enviado la marea viviente? La pintura moderna francesa que habia triunfado

tanto, si no mds, en Alemania que en Francia, Suiza, durante aflos y aflos, ha estado en ese movimiento.
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La actual Exposicion de pintura francesa en Madrid resultaria en Ginebra un anacronismo™. €n

“Como se juzga en Paris la Exposicion madrilefia de pintura francesa”, £/ Sof, Madrid,

21-5-1918,

(82) José Francés se lamentaba de la diferencia entre las muestras de Barcelona y Madrid
al tiempo que seflalaba su francofilia admitiendo que su “amor entusiasta por Francia y la

solida conviccion que tengo de la importancia de su pintura moderna, que esta exposicion respondiera

a la coetdnea realidad y diese a conocer en Espafia aguellos artistas que desde el rebelde grupo de los

impresionistas hasta las avanzadas del cubismo sefialan la vanguardia del arte moderno”, en “La

exposicion de pintura francesa”, £l Afio Artistico, Madrid, mayo de 1918,

Mas rotundo se mostraba Rafael Domenech quien, desde ABC, se dirigia a los
organizadores de la muestra al tiempo que les advertia de que el arte moderno no
alcanzaria a tener demasiados admiradores y si entre los académicos; “creo firmemente que
en el actual Comité no ha existide el propésito de que ojos espafioles se saturen de obras
renovadoras ", en “Exposicion de pintura francesa contemporanea”, ABC, Madrid,
20-5-1918,

Dionisio Cruz alegaba que esta mision de intelectuales franceses habia fracasado
en su intento de renovar y propagar la mision ya que su “eclecticismo, estrecho y miope nos

ha dado una balumba abrumadora de obras académicas, frias, inexpresivas, negras y ennegrecidas,
viejas'”, en “Exposicion de pintura francesa contemporanea”, La Nacion, Madrid,
2-6-1918.

Por ultimo, Juan de la Encina lamentaba la ausencia del impresionismo y de otros
artistas (Gauguin y Cézanne) que eran el paso previo para la renovacion artistica que

venia solicitando desde hacia tiempo: “Si por arte moderno francés se entiende el arte
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académico, esta Exposicion da una medida bastante exacta de lo que es ese arte que con tanta furia
rechazé a la gloria mas pura de la pintura universal moderna, cual es la de los grandes pintores

impresionistas... ;Fs que se considera al piblico madrilefio como inferior al piihlico barcelonés, y se

trata de meterle honitamente gato por liebre? ", en “La semana artistica”, £spafia, Madnd,

16-5-1918.

(83) José Ortega y Gasset, “Nada “Moderno’ y ‘muy siglo XX* 7, Ef Espectador,

Madrid, mayo de 1916.

(84) Matei Calinescu, Cinco caras de la modernidad: Modernismo, vanguardia,
decadencia, kitsch, postmodernismo, Madrid, Tecnos, 1991; Renato Poggioli, Teoria del
arte de vanguardia, Madrid, Revista de Occidente, 1964; Mario de Micheli, Las
vanguardias artisticas del s. XX, Universidad de Cérdoba, Republica Argentina, 1968 y

Peter Biirger, 7eoria de la vanguardia, Barcelona, Peninsula, 1987.

(85) Correa Calderon, “El arte académico en Francia”, Renovacion Espariola, Madrid,
23-5-1918, J.Luno, “La Exposicion de Bilbao 1919”, La Tarde, Bilbao, 18-10-1919 y
R.J., “El ultramodernismo. Los cubistas y los independientes”, Cosmopolis, Madrid,

marzo de 1920.

(86) Joaquin Montaner, “Exposiciones. Los artistas franceses”, ABC, Madrid, 3-5-1917.

(87) Victor Masriera, “‘La inquietud en Arte”, La Correspondencia de Esparia, Madrid,

4-5-1917.
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(88) Enrabiri, “Con permiso de ‘Xenius’. El planismo, el cubismo, el pitagorismo, el

retoricismo, el aristocratismo y la plebeyez”, La Tarde, Bilbao, 20-9-1918.

(89) Juan de la Encina, “Exposicion Lagar”, Espafia, Madrid, 22-3-1917 y Ancnimo,
“Nuestros colaboradores en la Exposicion de Arte de Barcelona”, Hojas Selectas,

Barcelona, 1918, p. 641.

(90) Francisco Alcantara, “Rafael Barradas en el salon de la libreria Mateu™, E7 Sol,

Madrid, 9-4-1919.

(91) José del Cacho, “Los artistas vascos”, La Correspondencia de Espafia, Madrid,

13-11-1916.

(92) Ballesteros de Martos, “Notas de Arte. Exposicion Castellanos”, La Maiiana,
Madrnd, 6-5-1917; Arturo Mori, “Bellas Artes. Gustavo de Maeztu”, £/ Pais, Madrid, 7-
5-1916; Cortina Giner, “Notas de Color. Celso Lagar”, £I Progreso, Barcelona, 3-6-
1917; Ballesteros de Martos, “Exposicion Celso Lagar”, La Mafiana, Madrid, 16-3-
1917, N.N,, “El arte y los artistas. Celso Lagar”, E/ Liberal, Bilbao, 21-9-1918; J. de
Lucas Acevedo, “El hombre-anuncio”, Blanco y Negro, Madrd, 22-9-1918; José
Francés, “Celso Lagar y sus pianismos”, £l Afio Artistico, Madrid, noviembre de 1918;
Juan de la Encina, “Exposicion Barradas™, 20-3-1920 y Francisco Alcantara, “Rafael

Barradas en el salon de la libreria Mateu”, E7 So/, Madrid, 9-4-1919.
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(93) Anonimo, “La pintura optimista”, £/ Pais, Madrid, 12-3-1917.

(94) Luis Oteyza, “Arte y Artistas. Exposicion Celso Lagar”, £l Liberal, Madrid,

15-3-1917.

(95) Correa Calderén, “Una intensa emocion. Daniel Vazquez Diaz”, Renovacion

Espaiiola, Madrid, 27-6-1918.

(96) Antomo Vallesca, “Cronicas de arte™, E/ Liberal, Barcelona, 30-5-1917.

(97) Rafael Domenech, “De actualidad. Exposiciones de arte”, ABC, Madrid,

25-11-1918.

(98) Fernando Lopez Martin, “La exposicion de Celso Lagar”, El Figaro, Madrid,

5-12-1918.

(99) Silvio Lago (José Francés), “Celso Lagar y sus planismos”, La Esfera, Madrid,

22-3-1919.

(100) Fernando Lopez Martin, “Crénicas de Arte. La lepra del ultramodernismo”, £/

2

Figaro, Madnd, 19-1-1919.
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(101) Francisco Alcantara, “La vida artistica. En el salén de humoristas: Pérez

BRarradas”, £/ Sof, Madnd, 13-3-1919.

(102) Ballesteros de Martos, “Notas de Arte. La exposicion de los argentinos”, La

Mariana, Madnd, 22-4-1917.

(103) José Francés, “Una exposicion de pintores polacos”, £7 Afio Artistico, Madrid,

abril de 1918.

(104) José Maria Salaverria, “LA PINTURA NIHILISTA”, A5C, Madnd, 18-4-1918.

(103) Ballesteros de Martos, “Actualidad artistica. Los pintores polacos”, Cervantes,

Madrid, mayo de 1918.

(106) Francisco Pompey, “Exposicion de los pintores polacos”, La Nacion, Madrd,

14-4-1918.

(107) Anénimo, “Exposicion de pintura ‘Simultané’™, La Tarde, Bilbao, 6-9-1919.

(108) José Garcia Mercadai, “X Exposicion del Circulo de Bellas Artes”,

Correspondencia de Fspana, Madrid, 15-5-1917.

(109) Anénimo, “Arte”, La Renovacion Espariola, Madrid, 5-2-1918.
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(110) Ballesteros de Martos, “De arte”, Cervantes, Madrid, abril 1918,

(111) S, “Bellina (sic) Jacometti”, La Nacion, Madrid, 20-11-1916.

(112) Fernando Lopez Martin, “Salén Ateneo. Exposicion Planes-Arizmendi”, £/

Figaro, Madnd, 23-12-1918.

(113) Silvio Lago (Seud. de José Franceés), “El pintor ‘Fernando’”, La Esfera, Madrid,

27-4-1918.

(114) Francisco Alcantara, “Exposicion de Butler en el Ateneo”, £/ Sol, Madrid,

22-4-1918.

(115) Edelye, “La Exposicion de artistas polacos”, E/ Liberal, Madrid, 10-4-1918.

(116) Marti Casanovas, “Arts Plastiques: cronica, La Revista, Barcelona, 30-10-1916.

(117) Florian (Seud. de Viceng Solé de Sojo) “Gazeta. Exposicio Cels Lagar”, £l Poble

Catala, Barcelona, 2-6-1917.

(118) Anonimo, “Arte”, La Renovacion Espafiola, Madrid, 5-2-1918.



II. LAS PRIMERAS MANIFESTACIONES ARTISTICAS DE VANGUARDIA; EL
“EPICENTRO RAMON”.

I1.1. RAMON Y EL ORIGEN DE LA VANGUARDIA EN MADRID

Los inicios de nuestra vanguardia artistica comienzan con la figura de Ramon
Goémez de la Serna, inductor directo de los primeros hallazgos de ésta. Su caracter
cosmopolita asi como su implicacion en la vida moderna le brindaron la oportunidad de
ser el primer eje central de la vanguardia madrilefia o, mejor dicho, espafiola. Sin
embargo, su frente de accion fue Madnd, ciudad que, por aquel entonces, se habia
lanzado en busca de unas “sefias de identidad”.

Frente a este panorama de primeros de siglo surge el llamado “fenémeno
ramoniano” (1). Ramon como escritor se encontrd bajo las propuestas que marcaba un
proceso histérico envuelto cada vez mas en el problema de Espafia y su
regeneracionismo, pero también le ligaban los acontecimientos de modemidad que
ofrecia el pais vecino, Francia, sobre todo, durante los afios 1909 y 1910 donde residié y
conoci6 el cubismo y otros ismos de primera hora.

La doble naturaleza que se establece en los escritos de Ramon del primer cuarto
de siglo comparte también el mismo caracter que el de sus episodios artisticos que
marcan precisamente [a pauta que seguira ante su relacion con el ambiente sociocultural

en el que vive. Por un lado, la vision del escenario madrilefio, esencialmente tradicional,



(%)

donde la vigencia de permanentes valores - ya sean sociales, politicos, economicos, etc.-
continuia marcando a la sociedad, y por otro, la necesidad de crear una imagen
“bohémica” con un distintivo de modernidad del que carecia la capital. Ese caracter de
atraccion y repulsidn que le ofrece Madnid se reflejaria claramente en sus obras, en las
que en ningin momento {legd a dudar en mezclar un vocabulario puramente tradicional,
popular o castizo, con otro sobradamente moderno en sus exclamaciones y vocablos, con
una ironia estragada que formaria parte de su propio proyecto literario concretado,
posteriormente, en el término de la gregueria. No seria sino lo mismo que sucederia en
sus proyectos artisticos como la introduccion del futurismo, con la publicacion de sus
proclamas, y el cubismo con la Exposicion de Pintores Integros.

Su principal plataforma de accion fue Prometeo (1908-1912), revista presidida
por su padre, Javier Gomez de la Serna, aunque mas tarde, serfa dirigida por €l mismo.
Alli, en ocasiones bajo el seudénimo “Tristan”, comenzaria su carrera literaria publicando
parte de sus primeros libros y greguerias, sin embargo, lo mas destacado fue la edicion
de las proclamas futuristas, convertidas actualmente en el primer episodio de la
vanguardia espafiola. La labor que realizé en dicha revista, cuestion de la que hablaremos
a continuacion, se asemeja con la que afios después ejecutarian los ultraistas como medio
de cohabitacion entre diferentes tendencias, en el primer caso, coexis;iﬁan escritores
modernistas y postmodernistas con el vanguardismo ramoniano en sus proclamas
futuristas y la creacion de la gregueria, y en el segundo, se incluirian colaboradores afines
al ultraismo con los primeros signos de una “vuelta al orden”.

Se trata de un mismo proceso aunqgue no del mismo proyecto, esquema gue varia

por su caracter de individualidad o colectividad. El de los ultraistas estuvo basado en una



idea comuin mientras que el de Ramon fue a titulo personal y consigui¢ presentar los dos
movimientos vanguardistas mas conocidos del momento; el futurismo, con la publicacion
del Manifiesto fundacional del futurismo (1909) y la Proclama futurista a los espafioles
(1910) y el cubismo, como ya se ha dicho a través de la Exposicion de Pintores Integros
en el Saléon de Arte Modemo (marzo de 1915). La importancia de la incorporacion de
estos dos ismos, ya sea en forma escrita como en el caso del futurismo o visual a través
de los cuadros cubistas de los pintores integros, radica en que lograron asentarse en el
vocabulario de la critica artistica madrilefia, de tal manera que nos encontrariamos ante el
debate que se establece entre el conocimiento o0 desconocimiento, asi como la
diferenciacion tanto tedrica como plastica de ambos, futurismo y cubismo, por la critica
madrilefia. El origen se encuentra en la calificacion de las propias obras presentadas por
los pintores integros y en algunas otras con caricter ultramoderno, como las de Celso
Lagar en marzo de 1917, siendo éste el segundo episodio vanguardista después de los
de Ramon, en las que se apeld¢ a ambos movimientos partiendo, quizas, de las proclamas
futunstas y la exposicion de integros en donde se exhibieron algunos cuadros

cubofuristas de Diego de Rivera.

En el mismo afio que se celebrd la Exposicion de Pintores Integros nacia otra de
las actuaciones de Ramén que tendran gran relevancia en el ambiente artistico madrilefio
del primer cuarto de siglo, la tertulia de Pombo. La primera proclama de Pombo tuvo
lugar durante los primeros meses del afio 1915 y la firmaron los muy pocos que hasta
entonces eran, sus nombres quedaron plasmados en la larga mesa de marmol; Manuel

Abril, Salvador Bartolozzi, José y Rafael Bergamin, Tomas Borras, Rafael Cansinos



Assens, José Gutiérrez Solana, Gustavo de Maeztu, Diego Maria de Rivera, Rafael
Romero-Calvet, Ramén Gomez de la Serna y José Cerezo (camarero de la capilla).
Todos ellos y en especial Ramon, criticaron el estado actual del pais, la Gran Guerra
habia provocado, aun mas, como dice Ramon en su Primera proclama de Pombo, el
ambiente de “afin de una tirania brutal, algo como el bajo gusto de golpear y de ser golpeado, como

el deseo de una sumision indigna unido al deseo de una ciega y atropeliada turbulencia...” (2).

:[[ “ lfh

!
1.

La sagrada cripta de Pombo
(Gil Blas, Madrid, 12-11-1915)

El publico, los editores, las revistas, la critica, el periodismo, la politica habian
llegado a tal estado de corrupcion que tan solo a través de Pombo podian alcanzar, segun
Ramon, “una compensacién, como si habiéndose acabado el oxigeno en la atmésfera se fabricase
sélo en un rincon” (3). Sus origenes se encuentran en el afio 1912, de lo que informa su
promotor. “Cuando yo elegi Pombo, en el afio 1912, lo hice por jugar a los anacronismos y porgue

en ningun sitio iban a resonar mejor nuestras modernidades que en aquel vigjo sotano...” (4), aunque



sus excentricidades le llevan mas alla: “fui por primera vez a Pombo en el vientre de mi madre,
cuando ella segun costumbre de las embarazadas recurria a la horchata de arroz, que ahi despachan,

para morigerar sus trastornos... " {5). Fuera como fuese, Pombo nacid para reunir a un grupo
de amigos. Se trataba de una tertulia que llegd a convertirse en un acto continuado

durante todos los sabados en donde se podian contar las mas “embravecidas sinceridades,
elevando el sentido moral gracias a la imprecacion, superando la pura transigencia acrisolada, el

pensamiento avizor” {0).

El lema principal de aquellas reuniones fue la particularidad y 1a lucha contra el
hastio que producian las mismas cosas de la vida diaria. Alguno de sus asistentes cuenta
que nacid “de la ambicion de poder hablar un idioma de familia en medio del torbellino del Mundo,
pero sin ser tragado por ese torbellino” (T). Otros, por el contrario, estaban muy lejos de estas

palabras y, desilusionados, escribian ya en 1918, en pleno apogeo de Pombo, a Ramoén:

“El alma creadora de Ramon flota como una luminosa nube sobre un pufadito de polvo, que
son los ‘pombianos’... Ha escrito usted: 'Sin duda, no le gusté nuestra reunién’ jComo es posible que
me agradase una reunion de mozos ignorantes, engreidos y desatentos? Ya le dije que usted era la
unica persona educada que se reunia alll. Sigo creyendo que usted se retine consigo mismo en Pombo, y
nada mas los pombianos no existen; son una deslabazada y triste sombra que sin duda se acogieron a
Pomba porque la escasa luz aumenta las sombras, y ellos queria aumentarse, fiera como fuera...
Aquellas sombras de los muertos algunas veces hablan; pero las gue se sientan en los divanes de
Pombo junto a usted jqué han dicho?, ;qué dicen? Es usted excesivamente mundano y transige con la
escoria de la mundanidad. Empufie la tralla de una vez; o la escoba que barre los convencionalismos y

las transigencias excesivas... " (8).



En realidad, Pombo no era mas que un semisétano ubicado en la calle Carretas
“inmediato a la Puertq del Sol, detrds de su ministerio de Gobernacién, a un paso de todos los tranvias,

v por lo tanto propicio a todas las citas... " (9), al que se denomino Sagrada Cripta, donde se
encontraba un antiguo café y botilleria. Una de las mejores descripciones fisicas de este
lugar data de 1915, en la que su autor, Ramén Gdémez de la Serna, disecciona con
paciencia en pequefios apartados: 1a entrada, sus tradiciones, los ojos del tiempo, sus
lamparas, sus pequefieces, las ultimas, la reunion, sus arabescos y su camarero Pepe, tal
y como era apenas pasados unos meses de su inauguracion oficial (10).

Tras su primera proclama, los escritos de Ramon sobre Pombo se disparan, Los
mandamientos pombianos, su Oracion a la luz de Pombo, La segunda proclama de
Pombo en 1916; mas tarde aparece su primer libro de “Pombo”, de 1918, titulado
Madrid, Imprenta, Meson de Pafios, 9, asi hasta publicar numerosos libros sobre su
Sagrada Cripta. Sus asistentes son innumerables {en su libro La Sagrada cripta de
Pombo, los va nombrando e incluso fotografiando, sin parar), entre sus actos y banquetes
mas importantes destaca el mencionado en honor a Picasso en 1917. Muchos de ellos
elogiaron a Pombo con sus escritos y dibujos como Antonio de Hoyos y Vivent, Miguel
Unamuno, Francisco Vighi, José Bergamin, Emiliano Ramirez Angel, Bartolozzi, José
Gutiérrez Solana, etc. Finalmente, la tertulia de Pombo, como sus primeras lamparas, fue
apagandose y en 1950, el propio Ramon Gémez de la Serna lanzaba sus Exeguias de
Pombo: “Ha muerto de cdncer, de algo con lo que no tienen que ver nada las inocentes tertulias

literarias, sino otra clase de pardsites; su cdncer se iba preparando en sus entraflas, porque, segun
pude observar en mi iltima visita, se le habia revuelto mucho los humores y la sangre, y no vivia ya ni
hacia dentro ni hacia afiera, a medio salir y a medio entrar, porque le habian puesto largo mostrador

de cinc...” (11).



Posteriormente, las actividades de Ramon se centrarian en la participacion con
sus escritos en el movimiento ultraista y en publicacion de libros como Paris (1917),
Seros (1917), Greguerias (1917), El Circo (1918), Disparates {1921), Hélices (1923),

Ismos (1931) y un largo etcétera.

I1.2. UNA REVISTA CON VOCACION MODERNA: PROMETEO

Prometeo nacia en noviembre de 1908 como una revista social y literaria, cuyo
primer director, Javier Gomez de la Serna, lanzaba un modelo de prensa izquierdista, en
donde la seccion de politica iba a estar escrita por él, frente al masivo conjunto de
revistas de tendencias derechistas defensoras de la monarquia reinante de Alfonso XIII.
Su hijo, Ramoén Gomez de la Serna, conseguia ocupar un lugar privilegiado en la revista.
Las secciones de Opiniones Sociales - titulada La Nueva Exégesis - y de Arte, estaban
desarrolladas por éste, a veces bajo el seudénimo de Tristan. En el primer nimero,
Ramon realizaba una cronica sobre la situacion espiritual del momento en Espaiia,

augurando un futuro que no quedaba, en su parecer, demasiado lejos. “Toda la juventud se

resiente de ese no encajar en ninguna formula, de ese no poder aseverar ninguna opinién de las
reinantes... Sin embargo, todavia quedan, pero sin valor teatral siquiera, algunos seres que encerrados

en sus sofiaciones, piensan en la ampliacion del porvenir, cuando estamos en un primer periodo, en el

desarrollo y la fijacion del clisé negativo, de cuya proyeccion nacera el pretérito futuro” (12).

En el campo de la critica artistica publica un articulo titulado “Los maestros.
Mariano Benlliure” en honor a la litografia que Benlliure habia preparado para la portada
de Prometeo. El numero II de la revista estaba protagonizada por una encuesta que

intenta deducir el estado de la juventud espafiola, o con el “proposite de que la oscultacion de



la Espafia joven sea un documento inapreciable de historia contempordnea v hasta una historia del

porvenir” (13). La redaccion planteaba al publico madrilefio una serie de cuestiones,
encabezadas por una pregunta principal - ;Cial es la situacion de la juventud ante el
problema social? - que seran respondidas por José Francés, Praxedes Zancada y Antonio
Fernandez de Velasco, entre otros:

“l. ¢En qué sentido se orientan sus opiniones sociales?

2. ;Cudl es la situacion prdctica que usted propone ante el conflicto social?

3. ¢ Qué idea sugiere a su juventud, politicamente considerada, la Espafia actual?” (14).

Al mismo tiempo, siguiendo la misma tonica que el cuestionario Ramon
presentaba un escrito bajo el titulo “La Utopia™ - que se convertiria mas tarde en libro -
para esa juventud espafiola a la que él mismo consideraba como “la exaltacién y la
sensibilidad nuevecita” (15). Esta imagen de Ramon en la que se observaba el deseo de una
voluntad de cambio en la juventud no se hace esperar y, tras un viaje a Paris, promete
aunque de una forma oculta, la llegada del futurismo (16). Después de defender en abril
de 1909 un nuevo concepto de literatura, en el mismo mimero de la revista aparece La
Fundacion y manifiesto del Futurismo por F.T. Marinetti, traducido por Ramon, quien
incluso llega a prologarlo a modo de manifiesto en la seccion de Movimiento Intelectual
del que hablaremos mas adelante.

Mientras tanto, sus obras literarias recorren toda la revista - El concepto de
nueva Literatura, Beatriz, La Utopia.. - aunque no sera hasta noviembre de 1909 cuando
Ramon Gomez de la Serna tome en sus manos las riendas de Prometeo, situacion que se
prolongaria hasta marzo de 1912. La dimision de su padre - que la propia revista

afirmaba era temporal - permitié a Ramon iniciar todo un proceso creativo de formacion



en su produccion literaria. Desde ese momento, los escritos de éste se duplican: crénicas
artisticas, obras teatrales, prologos, etc. pasan por la revista: el arte de Migue! Viladrich,
El IIl Salon de Humoristas, Mis siete palabras, Post-scriptium, El Laberinto, Libro
mudo, Fe de erratas, ;Fée?, La Bailarina, Oscar Wilde, Las mujeres que escriben, Una
palabra, apenas, Siempreviva, Accesos de Silencio, La Utopia, Las Danzas de los
Apaches, Los Undmes, Moguer (El pueblo Pantomimico), La Corona de Hierro, El

Misterio de la encarnacion, El Teatro de la soledad, Alma, EI Lundtico, etc. (17).

Sin embargo, para las artes plasticas espafiolas lo mds importante fue la
publicacién de las proclamas futuristas de Marinetti y su repercusion en el escenario
madrilefio. Bajo la direcciéon de Ramoén, Prometeo consigue completar el lanzamiento de
la primera proclama del lider futurista, emparentandose asi con otros paises europeos
como Francia e Italia, repartiendo cientos de ejemplares con la nueva Proclama futurista
a los espafioles escrita expresamente para la revista, que tuvo la ocasién no sdlo de
protogar sino ademas de anunciar.

Tras estos primeros intentos de atraer la modernidad a la Peninsula, Ramoén
Gomez de la Serna va concitando a su alrededor un grupe de personalidades de la
intelectualidad espafiola (politicos, criticos, periodistas, actores, artistas, caricaturistas...)
que le llevan a festejar numerosos actos. Tras el banquete de Promefeo, en donde se
celebro el centenario del nacimiento de Mariano José Larra en marzo de 1909,
comienzan a dispararse estos actos que se completarian en tertulia de Pombo; el
siguiente, aunque fue publicado en la revista en febrero de 1912, nunca llegd a

celebrarse.
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Se trataba de una invencion sarcastica de Ramon, en la que defendia un acercamiento de
la juventud artistica con la intelectualidad madrilefia, algo que lograria, mas tarde, en la
Sagrada Cripta de Pombo. Sirvio también para festejar un acto al que denomino La

Primavera y para justificar que “nuestras juventudes desprendidas a tiempo de sus privados

alardes de actualidad y representacion, serdn juveniles v primogénitas a través de todas las
primaveras, y se justificardn con novedad sobre toda vejez accidental y hasta sobre su caddver. Este es
el unico acto revolucionario y politico que precisa después de las cuotidianas (sic) conspiraciones del

arte...” (18).

Se trataba de una proclama de los ideales de la juventud que estaba firmada,
supuestamente, por La Manon, Ramoén Gémez de la Serna, Bartolozzi {19), Tomas
Borras (20), Julio Antonio, Ceferino R. Avecilla, Bagaria (21), Andrés Gonzalez-Blanco,
Gomez-Hidalgo, Viladrich y otras adhesiones como las de Romero de Torres, Eduardo
Chicharro, Oslé, Zamacois, el actor Granca, Marin el escultor, Barriobero, Luis
Gabladon, Noel, Ortiz de Pinedo, Ferrandiz, Echea, Vicente Casonova, E H. del Villar,
Larruga, el musico, Alcaide de Zabra, Calvache, Manuel Abril (22), Mateu, Gomez
Hidalgo, Lezama, Pepe Canalejas (sobrino), Lafora, Salinas, Calleja, Lorenzo Burgos
Segui, Guerra y Alarcon, Maroto (23), Calomarde, Zabala, Rubio, Peguera, Beltran,
Ampudia, Gémez de la Serna (José), Gustavo Leon, Menager, Adolfo Salazar (24), etc.
muchos de ellos participantes asiduos de la tertulia de Pombo y algunos protagonistas de

la renovacién del arte espafiol del primer cuarto de siglo.
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En Prometeo también nacia la gregueria, en marzo de 1912. Bajo el seudénimo

de Tristan la define como “el género mds humano y de mads cabida, el género de los bancos
plblicos en los que yo le desarroliaria si no tuviera que afFontar la impertinencia de las multitudes que

me mirarian creyendo verme hacer literatura de aficionado” (25).

Ese estilo personal de Ramon, segiin Miguel Pérez Ferrero, “estaba dispuesto a
provocar. La gregueria serd en adelante ese proyecti! que, en plena calle, ird a estrellarse contra la

cerrazon anénima y abrird brecha en ella” (26). Asi lo desmostrd en sus posteriores acciones,
sin remitirnos a la gregueria, primero desde el diario La Tribuna, fundado el 3 de febrero
de 1912, con exacerbados articulos que recibian miles de quejas, y mas tarde, conseguiria
un lugar en donde realizar todas sus proezas - actos y banquetes- y sentirse el sacerdote
de la cripta, a modo de tertulias como fue Pombo, y finalmente, con la “infausta™
Exposicion de Pintores Integros, como la calificaron algunos de los rotativos madrilefios

27).

I1.2.1. PROCLAMAS FUTURISTAS DE 1909

En “Arte” una de la secciones de la revista Prometeo, Ramén Gomez de la Serna,
bajo el seudonimo de Tristan, anunciaba en marzo de 1909 al publico madrilefio la
llegada de un nuevo evento cultural:

“Tristdn estd en los prolegomenos de una campafta de descubrimientos. Tristdn es ahora con
toda plenitud un optimista, y se explica, él es joven y ha legado la primavera.... Reflexionando estaba
qué, cuando en esa hora propicia le han hablado de la existencia de algunos arfistas jovenes que valen
mas que los viejos. 4 seguida, sélo le han hecho una observacidn, que viven en las nubes, a una altura

inverosimil sobre los demds mortales. Tristdn se ha encogido de hombros y como tiene un espiritu



aventurer¢ y candorosamente bueno, ha comprado un dirigible... Provendrd de esa excursion gratos

encuentros. La composicion de este numero le ha sorprendido en los preparativos... solo espera el

paracaidas que ha encargado a Paris de Europa™ (28).

Sin duda alguna, sus contactos habian fructificado. Tras la publicacion de 11 de
febrero de 1909 en la revista Poesia de Milan y en el diario Le Figaro de Paris, de la
fundacion de un nueva escuela literania, a modo de manifiesto, con el nombre de
Futurismo, Ramén Goémez de la Serna habia conseguido contactar con su fundador,
Filippo Tommaso Marinetti. Este se autoproclaba iniciador de un nuevo pronunciamiento
que llevaria a Italia a librarla “de la fétida gangrena de profesores, arquedlogos. cicerones y
anticuarios... de los innumerables museos que la cubren de interminables cementerios” (29) a través
de la predicacion de once mandamientos convertidos en un verdadero programa que
lanzaba “a todos los hombres vivos de la tierra” (30). Ponia de manifiesto cuestiones tan
vitales como el amor al peligro, a la poesia con coraje, audacia y rebeldia, una belleza
encarnada en la velocidad del automévil, aeroplanos, barcos..., una glorificacion de [a
guerra, el militarismo, el patriotismo, la quema de museos y bibliotecas, que avanzan
seguros como regimientos preparados para la batalla; “; Alzad bien la cabeza! De pie sobre la
cima del mundo, lanzamos una vez mds, nuestro reto a las estrellas” (31). Las imagenes de la
declaracién de Marinetti se recrean a su vez en otras, de manera que construye un mundo
idilico, donde la guerra ha ganado a la tradicion, gracias a los nuevos adelantos. Segun

Ester Coen es “ef pensamiento de una era mecanica que velozmente deberd sustituir el lento ritmo
biologico. El futurismo se convierte a partir de este momento en la voluntad exteriorizada de
pertenecer al nuevo siglo, de dominar totalmente la naturaleza a través de aguellos medios que ya

modificaron la estructura de la mente del hombre moderno ™ (32).
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A los dos meses de la aparicion de esta proclama (11 de febrero de 1909), la
revista Prometeo publicaba dicho manifiesto bajo el nombre de su fundador “Filippo
Tommaso Marinetti: La fundacion y manifiesto del futurismo™ traducido por Ramoén
Gomez de la Serna. En comparacion con el resto de los paises donde apareci6 dicho
manifesto, Espafia ocupo un lugar parecido al de éstos. Se trataba de la misma operacion
propagandistica para difundir el futurismo, asi podemos destacar por semejantes fechas
las publicaciones en Rusia, 18 de marzo de 1909, en La Tarde, Portugal, 5 de agosto
1909, en Diario das Agores;, Brasil en 1910, traducido por Almaquio Dini; ademas de
otros paises como Polonia, Hungria o Alemania (33).

En Espafia seria el propio Ramon quien, en la seccion Movimiento Intelectual,
daria a conocer por primera vez a los espafioles la importancia de las proclamas y, en
concreto, la del futurismo; convirtiéndose asi en el primer texto escrito sobre el
futurismo, a modo de prélogo. A pesar de no estar firmado el texto, Miguel Pérez
Ferrero corrobora su autoria en el libro que sobre Ramon escribié en 1935, coincidiendo
con las memorias que por aquel entonces de la Semna habia comenzado a escribir,

ayundandole en algunos datos de su publicacion:

“Las pdginas de la revista exhiben nombres que un dia alcanzardn resonancia vy la admiracion

ajena a que aspiran v otros la habrdn de quedarse en una discreta semisombra. Ramon publica las

proclamas futuristas de Marinetti y las pone explosivo prologo” (34).

En su texto Ramon mostraba un especial interés por las proclamas, como medio
mas eficaz para llegar a la sociedad: “Las proclamas deben aparecer desgafiitandose a voces,
deben ser briosas, sobrepasar todas las alevosias y todos los exabruptos” (35), tal y como o habia
hecho dos meses antes su amigo Marinetti, quien, en el escrito a la Fundacion del

Juturismo exclamaba a viva voz, entremezclada con un lenguaje dieciochesco



perteneciente a su cultura juvenil, el triunfo del modermo mundo fabril “mientras

escuchabamos el estenuante borboteo de las plegarias del viejo canal v el crujido como de huesos de

los palacios moribundos sobre sus barbas de himedo verdin, oimos de pronto, bajo nuestras ventanas,

el rugido de los famélicos automéviles” (36).

Ramoén Gomez de la Serna lanzaba muestras de aceptacién hacia el nuevo
movimiento: “El Futurismo (;;Viva el Futurismo!!} es una de esas proclamas maravillosas, que
enseflan arbitrariedad, denuedo, que son la garrocha que necesitamos para saltar” (37).
Numerosos vocablos ramonianos se suceden sin parar, apelando a nuevas republicas que
niegan la estabilidad de los hombres o para crear “hombres subversivos, proclamas, arbitrarios
movimientos sismicos que chafen sus cosas estables...” (38), que traigan nuevos aires de
renovacion como el futurismo, al que llega a comparar con un pasaje de Nietzsche (39)
en Asi hablo Zaratustra (40).

Sus palabras invaden el texto con frecuentes alusiones a la nula importancia del
tiempo que, con la incorporacion a una nueva época moderna, ya no existe (41), a lo que

Ramén Gomez de la Serna replica poniendo como ejemplo el triunfo de una ciudad:

“Una ciudad sin inquietud, tirada a cordel, en la que todo estaba determinadp, cronometizado
y dandoseles, aungue dandoseles no se les diera, ni supiera que se les daba, por tenerlo de antemano,
por no dejar de tenerlo, por estar concebido siempre en lo posible, en una posibilidad rasa, seca, sin
originalidad y sin sorpresas), porque si triunfo - repito- siendo de aver no era ya de ningin dia tenia

que ser de hoy, y de hoy hace un momento o dentro de un momento” (42).

Si el futurismo supone un cambio brusco, al que la soctedad no estaba dispuesta a
adaptarse y tan solo unos pocos podian lograrlo y por ello convertirse en unos

fracasados, Ramon les alienta a ser “unos grandes fracasados antes que unos seres sin



adjetivacion aproximada, y sin ultima diferencia, no porque estén mds allé ni sobre todas las
adjetivaciones, sino por estar demasiado aca imprecisable porque estd a la espalda, no vemos dénde.

De un hombre que ha dado en su vida un salto mortal... es una gran cualidad... El que no vale nada es

un hombre mediocre que ni se rompio, ni se sobrepasé” (43). El riesgo que corre el hombre para
dar ese salto mortal y llegar a encontrarse con nuevos movimientos, como el futurismo,
conseguira - segun Ramon - “hacer un limpion sobre la tierra” (44), pero esta rebeldia que

desde la revista Poesia proyectaba Marinetti era para Gomez de la Serna, “esa encantadora

[Oh no, encantadora no... despraporcionada ;Ne es un adjetivo debilitante, un adjetive bonito? No,

encantadora no, aguerrida, formidable revista ‘Poesia’, ha encontrado una embocadura proporcionada

por desproporcionada” (45) que habia conseguido revolucionar “e! teléfono de las sucursales de
incendios, y en el de las prevenciones, se ha escuchado el mismo grito de ;Socorro!” (46) con el
proposito de Marinetti en su quema y demolicion de museos y bibliotecas tal y como
advertia en su manifiesto futurista.

E! discurso de Ramén, basado la mayor parte en el de Marinetti, llega a su punto
algido al reconocer publicamente que Madrid es una capital anquilosada todavia en un
mundo rural y en una pobre intelectualidad, pero ejemplifica con la imagen poética de un
emblema de la modemidad como es el tranvia (47). Ramoén lanzaba muchas de las ideas
del lider italiano, como la vista anteriormente relacionada con el mundo literario, que
Marinetti proclamaba en su tercer punto del manifiesto {48). Sin embargo, el futurismo
vendria a representar la libertad de las verdades a través del grito de Marinetti a los

espafioles, como antes a los franceses e italianos, a quienes les habia llegado su turno:
“una carta olorosa a establo, a leona, a esfinge, una carta de feroz perfume y contexto, en que el
porvenir ya casi nibil nos promete yacer con nosotros, para crear ese hijo extraordinario, a que se

siente propensa su matriz” (49).
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De este matrimonio con el futurismo naceria al afo siguiente la Proclama
Futurista a los espafioles de Marinetti y el segundo prologo de Ramon Gomez de la
Serna. El lider italiano, como sumo pontifice de! futurismo, era para Ramon “una de las

Sfiguras mas representativas de juventud, juventud moderna, internacionalista, suspicacisima ha sabido

decir lo que en parajes mds vermos y en ambientes mds crasos, no hemos dicho nosotros” (50).
Existian varias objeciones a la proclama italiana que Ramon creyd oportuno
constatar en la suya de una manera muy irdnica; en primer lugar, en lo referente a la
expresion que da Marinetti sobre la Victoria de Samotracia en su manifiesto: .. un coche
rugiente, que parece correr sobre metraila, es mds hermoso que la Victoria de Samotrhacia (sic)”
(51). Ramon pretende adelantarse a dicha expresion y escribe sarcasticamente “lo que el

dice de la Victoria de Samotrhacia (sic), lo habiamos dicho ya nosolros no ante un automovil, sino ante

una maquinilla de afeitar” (52). En segundo lugar, Ramon alude al estilo retorico del escrito
y al desprecio hacia la mujer en Marinett1 (53) mientras que Ramoén la describia en su

estilo mordaz como la representacion: “los valores supremos, cosa que quiza no se nota por lo

muy habillé que va, por como la falsifica la vida y porque no sabe aiin tenderse v ductilizarse con toda

consciencia” (54).

II1.2.2. PROCLAMA FUTURISTA A LOS ESPANOLES DE 1910

En el nimero XI, noviembre de 1909, la redaccion de la revista Prometeo emite
un comunicado donde explica que los motivos politicos de la dimision de su director,
Javier Gomez de la Serna, padre de Ramdn, quien le sustituira a partir de entonces en su
papel de redactor :zfe, estaban relacionados con la toma de posesion de un alto cargo

publico en la Direccion General de los Registros y del Notariado que el gobierno liberal
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le habia ofrecido. En enero de 1910 la redaccion lanza, bajo el titulo “Optimismo”, los
nuevos rumbos que toma la revista. “Nuestro lema de “Fuerza, originalidad y liberalismo™ se

subrayard mds que nunca con largueza, en su porvemir” (55}, Al mes siguiente, se cambia la
litografia de Mariano Benlliure que presidia la portada por una pequefia imagen de una
cuerpo desnudo, que a modo de sello ocupa el lado inferior derecho del ornato, dejando
todo lo demas libre excepto, la parte superior, donde se coloca el nombre de la revista.
El deseo de cambic o renovacion no se hace esperar demasiado. Cuenta Miguel Pérez

Ferrero que “el afo 1910 es solemne para Ramon. Se costea - tiene la asistencia paterna - una

revista casi secretq - jhace doscientos efjemplares? - que se titula Prometeo y que, sin embargo, se

hailla en su apogeo entre los versados” (56).

Su segundo contacto con Marinetti estd en marcha, en el numero XIX,
correspondiente al mes de julio, Ia redaccion, a cargo de su director Ramén Gomez de la
Serna publica, segtun sus palabras “un acontecimients prometeida” (57); Un Manifiesto
Futurista sobre Espafia por F.T. Marinetti, Desde alli se anuncia una invasion futurista al
anquilosado ambiente madrilefio; al igual que hacia un afio el lider italiano habia enviado
cientos de hojas propagando su manifiesto futurista dirigido a los personajes mas
importantes del mundo intelectual italiano y francés, Ramon pretendia ser ef Marinetti
espaitol, difundiendo la Proclama futurista a los espafioles, en la que ademas de advertia
la utilizacion de un doble lenguaje basado en la combinacion de vocablos castizos con
modernos. Esta apreciacion también puede destacarse en expresiones de Marinetti, quien
mezcla palabras simbolistas con codigos futuristas.

“... haremos una firada especial de miles de efemplares para inundar de luz de bengala la

sordidez de nuestro ambiente. Serd algo rutilante y abrasador que hard cabrillear las aguas patrias,
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titilear las estrellas y reverberard sobre todo el desvanecimiento de color, de fuerza v de libertad que

nos rodea” (58).
Ademas, Ramon adjuntaba la carta del sumo sacerdote futurista, quien respondia

a la creacion de un manifiesto para Espafia: “Escribiré gustoso ese manifiesto - escribe el

extraordinario Marinetti a nuestro Director - contra todo lo que muere muy lentamente en vuestra
tierra. ‘Resumiré en ese manifiesto, de una manera violenta v decisiva, todas mis angustiosas
ohservaciones, hechas por mi mismo en una excursion que hice en auto a través de Espaita, fijandome
mads que nada en la aridez tragica de vuestra meseta central, de Castilla, Se lo enviaré dentro de una
semana, tal vez antes. Exprese toda mi calurosa simpatia a los redactores de su bella y potente revista

PROMETEO...” (59).

Ramon terminaba recurriendo a su estilo sarcastico, a la acumulacion de
imagenes metaféricas inesperadas e inverosimiles dentro del mundo del humorismo que
convivia en él y concretado en la gruegueria; con una explosion de risa habria de

celebrarse un banquete en honor del futurismo, en donde se bebera “en vez de champagne,

bebida de cocotte y de burgués displicente- beberemos polvora y electricidad. ..
Huirdn al descorche todos los curiosos v todos los timoratos y les estallara el estomago - mds

violentamente dicho - el abdomen a los pusilamines” (60).

Al mes siguiente, el nimero XX de 1910 publicaba la Proclama futurista a los
espafioles por F.T. Marinetti, escrita expresamente para Prometeo y con un prologo de
Ramoén Gomez de la Serna que volverian a ser divulgados en febrero de 1928, en La
Gaceta Literaria, para rememorar el breve paso del escritor italiano por Madrid (61). Su
banquete futurista habia estallado, asi lo anunciaba Ramén, con su preliminar a través de
sucesivas exclamaciones a modo de brindis por esta llegada a los espaiioles del

manifiesto de Marinetti (62). Estos brindis se suceden sin parar, como la bella velocidad
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que consagra Marinetti. Exclamaciones que piden la quema de lo vigjo, la insurreccion
para renovar y crear una nueva situacion en la capital. Referencias y menciones al mundo
moderno - aviadores, pararrayos con culebras eléctricas, chispa, velocidad, aerodromo,
rebeldia, obus, reflectores...- que se extiende por Europa. Tras ¢sta, la proclama de
Marinetti a los espafioles iba ser mucho mas radical y decisiva, atacando “todo lo que muere
muy lentamente en vuestra tierra” (63). Utiliza el mismo estilo literario, con grandes tintes
post-romanticos y simbolistas, que en su proclama de 1909. En su introduccion,
Marinetti realiza un recorrido por Espafia - desfiladero de Sierra Nevada, Castilla,
catedrales.. - apelando a los jovenes espafioles a la revolucion futurista. Basa,
principalmente, su manifiesto en la “aridez tragica™ de la meseta castellana recordando -
como ya advirtio en su carta a Ramon Gomez de la Serna - una excursion que hizo en

coche por toda la Peninsula (64).

En sus conclusiones futuristas sobre Espafia, Marinetti hace referencia, en primer
lugar, a la politica del momento, tomando como punto de partida la importancia de una
riqueza agricola e industrial, ademas de aludir al programa sobre la politica anticlerical de
José Canalejas, que debia conocer Marinetti por sus contactos con la familia De la Serna,
cuyos ideales estaban en la linea del partido liberal (65). No olvidemos que Prometeo
servi¢ de plataforma ideologica para la difusién de un prototipo de revista izquierdista,

de hecho, el lema principal del rotativo fue: “Queremos trabajar por la desamortizacion de un
pueblo en que la libertad existe solo teorizada... Y ahora a la lucha. En frente de tantas revistas de

derecha, es ésta una que quiere ser el campo de todas las izquierdas” (66).



El lider futurista, en sus ocho conclusiones finales sobre Espafia, clama la ayuda
de la intelectualidad espafiola compuesta por los politicos, los literatos y los artistas que
deben llevar el pais hacia el futurismo. Igual que en la proclama de 1909, realiza una
Hamada de atencion a la guerra, al militarismo, al peligro, a la fucha, a la tirania contra la
mujer ideal, al proletariado para llegar a derribar el culto al pasado tanto en Espafia como
en Italia, que en una Europa en plena evolucién, acarreaban un grave retraso.
Concretamente, la Peninsula se hallaba bajo un régimen que Marinetti denomina un
“circulo vicioso de sacerdotes, de toreros y de caciques en que vivis aun” (67). Ademas rechaza,
como pudo observar en su viaje a Espafia, el turismo (68) porque éste no terminara
nunca y seguiran en pie esos cientos de monumentos catedralicios que guardan el pasado
como tantas otras ciudades italianas: Venecia, Florencia, Roma, etc. Ante esta realidad
Marinetti apela al pueblo espafiol:

“iEspanoles!Espafioles! ;Qué esperdis asi de abatidos, besando las losas sagradas entre el

hedor desangrante del incienso y de las flores, podridas en este arca inmunda de Catedral, que no

puede salvaros del diluvio, ni conduciros al cielo, rebafio cristiano...” (69).

Todavia no se habia producido un desarrollo, la industrializacion de Espafia

apenas habia comenzado, y por eso Marinetti gritaba a los espafioles: "Os hacen faita
grandes puertos comerciales, ciudades industriosas y campifias fertilizadas por vuestros jugosos rios

aun sin canalizar... " (70). Con su proclama a los espaiioles hacia una llamada de atencion al
estado actual de ia Peninsula; su retraso, su politica, su caciquismo quedaba en manos de
la intelectualidad espaiiola, con ella se llegaria a alcanzar e} futurismo, pero no sera hasta
pasado el primer tercio de siglo cuando la Peninsula tome el tren del cambio, venido

principalmente de las artes plasticas.
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III. 2.3. REPERCUSIONES DEL FUTURISMO EN ESPANA

A pesar de la escasa resonancia que tuvieron los manifiestos futuristas en la
Peninsula y mas concretamente en la prensa madrilefia, si se conocia la existencia de
Marinetti por su labor como poeta italiano. Los precedentes mas inmediatos tienen sus
origenes en marzo de 1909 (71) cuando Gabriel Alomar habia informado sobre de la
aparicién del manifiesto futurista en Paris, tan sOlo dos semanas después de su
proclamacion en Le Figaro. Sin embargo, la prontitud de la noticia remitia al afio 1904,
cuando Alomar habia concebido ese término “futurisme” en una conferencta en el Ateneo
de Barcelona el 18-VI-1904 y, poco después, entre 1907 y 1910, aparecian tres
publicaciones catalanas, en Barcelona, en Terrasa y Vilafranca del Penedés, con el mismo
nombre; razén ésta por la que Alomar, ante el nacimiento del movimiento futurista
internacional, demandara la paternidad de la palabra (72).

Las siguientes menciones futuristas, segin Ricard Mas, aparecen en 1912 en
relacion con un articulo a la exposicion cubista de las Galerias Dalmau (73}, con el
intento fallido de una exhibicion de pintura futurista y cubista en el Real Circulo Artistico
por iniciativa de su presidente Lluis Masriera i Rosés (74) y con la publicacion de £
Sfuturismo, por la editorial Sempere de Valencia que trataba de una version libre de la
presentada en Francia en 1911 sobre escritos futuristas (75). Dos afios despuss, los
catalanes E.C. Ricart y Rafael Sala visitan [talia y en el café florentino Giubbe Rosse
entran en contacto con el futurismo de 1a mano de Giovanni Papini y Ardengo Soffici.

Mas tarde, el papel realizado por la libreria de las Galerias Layetanas como sede de
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encuentro de revistas y libros de vanguardia europea ponen en conocimiento la
progresiva difuston del movimiento a través de algunos catalanes como J.V. Foix, Salvat
Papasseit, Lopéz-Pico, Joaquim Folguera... y de pintores, como los mencionados
anteriormente, E. C. Ricart, Rafael Sala o el uruguayo Rafael Barradas.

En cuanto a la prensa madrilefia, si en agosto de 1910 aparecia en la revista
Prometeo la Proclama futurista a los esparioles, en el mismo mes E. Goémez Carrillo, el
articulista de £/ Liberal que desde Paris realizaba sus cronicas, daba a conocer al publico
de la capital la recién aparecida novela del lider futurista, Mafarka Le Futuriste. Se
trataba, aunque la anterior habia sido protagonizada por la Serna, de la segunda ocasién
en que se hablaba del futurismo de manera mas extensa en la capital. Esta vez, su tema se
centraba en la literatura futunista y, en concreto, segun Gomez Carrillo, en su modo de
expansion. Al igual que en La Fundacion y Manifiesto del Futurismo, Marinetti
continuaba su estrategia de propagar su obra literaria mediante una hoja volandera,
método que eclipso al cronista:

“En el bulevar, hace un momento, me han dado un hofa impresa. Yo crei que era un anuncio
de teafro y estuve a punto de romperla, después de haberla cogido maquinalmente. Pero con estas
letras enormes del titulo me llamaron la atencion: ‘MAFARKA LE FUTURISTE'. ‘Mafarka’ ne me es
desconocido. Mi amigo Marinetti ha publicado una novela con el mismo nombre. Solo gque, claro, no

puede tratarse de tal libro” (76).

Goémez Carrillo ponia de manifiesto el anuncio de una publicacion
propagandistica con un tema literario elogiada anteriormente por la prensa. El titulo del
folletin “Una novela de Marinetti, glorificada por Rachilde™ habia sido ensalzada por la

directora del diario francés Mercure, quien escribid;
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“Todos leimos los ‘Cantos de Maldoror’ en su tiempo, y todos nos acordamos de frases como
aquélla de 'Falo desarraigado, ;por qué saltas asi?’; ‘Mafarka’ me ha producido el mismo efecto que
los ‘Cantos de Maldoror’, pues hay en la novela de Marinetti un personaje que toca el piano con las

manos manchadas de sangre” (77).

A pesar de los escasos elogios que recibe el escritor italiano por Rachilde, como
reconoce en su articulo el cronista de EI Liberal, se evidenciaba un claro cambio en
aquella novela que habia nacido tras el Manifiesto Futurista. La literatura pasaba a ser
anunciada mediante la publicidad pero con un contenido anteriormente juzgado por la
prensa, de esta manera, la labor critica hacia su autor se anticipaba a la lectura del
publico. Se asociaba pues, el caracter o el concepto futurista de Marinetti, en concreto,
sus principios estéticos, con una aplicacién a la vida moderna, que segin E.Gomez
Carrillo, suponia “/a obra de una gran poeta italiano. Se trataba de ella a la moderna; mds aun, a la

Suturista... Por primera vez, un autor no tenia miedo de poner sus actos de acuerdo con sus principios y

de aplicar a la vida las teorias de su estética” (78).

Una semana después, la cronica parisina sobre el futurismo volvia a ser noticia en
Madrid. De nuevo, el articulista de £I Liberal se encaraba con la imiciativa de Marinetti.
“La moda intelectual”, como titulaba su escrito, venia a representar una sucesion de
nombres de literatos que simbolizaron en su época los sentimientos mas fuertes de una
nueva generacion, desde el Renacimiento con los apuntes de Leonardo, pasando por
Barrés, Paul Adam, Maurice Maindron, Claude Ferrare, Rosny, Louis Bertrand, Charles
Gerrioux, Daniel Losueur, Jean Rochepin... incluso hasta el propio Julic Verne. Los
futuristas reemplazarian a la literatura anterior configurando una nueva generacion,

primordial incluso en su enardecedora participacion propagandistica. Su estética



encarnaria “la creada por el automovil, por el submarino, por el aeroplano, es la estética que exalta

las voluntades, que despierta los deseos de lucha, que fortifica las atrevidas vocaciones, que familiariza
con el peligro, que robustece el orgullo, que templa, en una palabra, el alma, cual si fuera una espada

de combate” (79).

Sin embargo, como anotaba Goémez Carrillo, si se suprimian algunos de los
vocablos como “destruccion”, hallariamos “una expresion tipica de lo que es el ideal de los

adolescentes de nuestros dias. ;Ideal de automovilistas y de boxeadores! - exclama con desdén el pobre

Peladan, cuya teoria de la decadencia latina se ha desvanecido a los primeros albores del despertar de

las nobles fuerzas triunfantes...” (80), un proyecto literario que, como la citada lista de
literatos, vendria a configurar una nueva generacién en su tiempo pero que, ademds,

clamaba un progreso moderno e inmediato para la sociedad en que vivia.

Otra de las alusiones de la época sobre el futurismo proviene de la pluma de Luis
Ruiz Contreras (81), amigo personal de Ramon Gomez de la Serna, quien enm su
correspondencia particular - publicada en 1950 - envia una carta a su amigo Marinetti, Al
recibir la novela Mafarka Le Futuriste, reprocha a Marinetti la inexistencia del programa
futurista en su novela, programa que habia tenido la ocasion de leer en Prometeo, revista
en la que trabajaba desde hacia afios. Es mas, incluso, y a pesar de la aparicion de La
proclama futurista a los espaiioles, le invita a lanzar otra mas radical para Espaiia y
América en donde los nuevos ideales futuristas anclen en la sociedad moderna (82). Sin
embargo, la aparicion de dicha novela trajo como consecuencia los primeros
enfrentamientos con el movimiento futurista. Marnetti es apresado durante una sesion
futurista y, en octubre, es imputado de agravio al decoro por el tribunal de Milan aunque

mas tarde seria absuelto y puesto en libertad.
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Las siguientes vias que tomo el futurismo en relacion con las artes plasticas
fueron, tras la primera aparicion de su fundacion, la publicacion de otras proclamas.
Después de un breve encuentro con Marinetti se constituye la direccion del movimiento
futurista, ubicada en la calle Corso Venecia, 61 en Milan; el 11 de febrero de 1910 se
lanza el primer Manifiesto de los pintores futuristas, firmado por Umberto Boccioni,
Carlo Dalmazzo Carra, Luigi Russolo, Giacomo Balla y Gino Severini, al que le siguio
La pintura futurista. Manifiesto técnico, firmado, también, por los anteriores. Mas tarde,
en febrero de 1912, se celebra la famosa Exposicion de la Galeria Bernheim de Paris, en
cuyo prologo al catdlogo Les Peintres Futuristes Italiens, se difunden los principales
ideales que se barajaron en la conferencia sobre pintura futurista, difundida por Boccioni
en el Circolo Internazionale Artistico de Roma (29 de mayo de 1911). A esta muestra, le
siguieron otros textos teoricos como el Manifiesto técnico de la escultura futurista, del
pintor y escuitor Umberto Boccioni (11 de abril de 1912), “Los futuristas plagiados en
Francta”, articulo de la revista italiana Lacerba, el 1 de abril de 1913, La imaginacion
sin filamentos y la palabra en libertad. Manifiesto futurista, por F.T Marintetti, el 11 de
mayo de 1913; “El dinamismo futurista y la pintura francesa”, en la revista Lacerba, el 1
de agosto de 1913; La pintura de los sonidos, los rumores, los olores. Munifiesto
SJuturista, El esplendor geométrico y mecdnico y la sensibilidad numérica. Manifiesto
futurista, por F.T. Marinetti, el 18 de marzo de 1914; el libro de Boccioni Pittura

Scultura futurista (Dinamismo plastico), publicado en marzo de 1914 en Milan, etc.(83).

En 1915 la constatacion de un conocimiento mas sdlido sobre el futurismo en

Madnd parte de la circulacion del libro de Boccioni, Pittura Scultura futurista



(Dinamismo plastico) publicado en Milan en marzo de 1914 (84) que poseia la
Asociacion de Pintores y Escultores de Madrid (85) y algunos criticos de arte. Estas
referencias parecen confirmarse en las alusiones sobre el futurismo que realizan algunos
criticos, entre ellos, Ramon Pulido y José Blanco Coris. El pnimero, como veremos, en
relacion con la Exposicion de Pintores integros (marzo del915) (86) en donde se alude,
incluso por orden tal y como aparece en el libro, a Bocciom, Carra, Russolo, Balla,
Severini y Soffici, y el segundo, en conexion con la muestra que realiza Celso Lagar en la
Galeria General de Arte (marzo de 1917) en Madnd, en cuyo articulo José Blanco Coris
menciona el Manifiesto técnico de la escultura futurista (abril de 1912) de Boccioni y
La pintura de los sonidos, los rumores, los olores, ambos publicados en dicho libro (87).

También podemos destacar algunas revistas que se haran eco del movimiento
como La Esfera (88). En ésta debe sefialarse una vez mas la influencia del libro de
Bocctioni sobre todo en el articulo de Federico Giolli, titulado “Los futuristas italianos”,
publicado el 29 de agosto de 1914 y acompaiiado de seis ilustraciones: Dinamismo del
‘Baife Tabarin’, de Severini; Sintesis de los movimientos de una mujer, de Russolo,
Funerales de un anarquista, de Carra; Las despedidas (estados del alma) y dos
esculturas, Cabeza, luz y casa, Formas de continuidad en el espacio, de Boccioni.
Precisamente de estas seis obras cinco habian sido publicadas en el libro de Boccioni,
excepto Funerales de un anarquista de Carra.

Algunos de los escritos, actos y exhibiciones futuristas tuvieron un eco artistico
en numerosos pintores. En el caso espafiol, artistas que volvian de Italia y Paris muestran
los primeros detalles futuristas en las artes plasticas espafiolas, reflejadas en las obra de

arte, principalmente, de Rafael Barradas y Celso Lagar (89).
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Como veremos Celso Lagar se encontraba en Paris entre 1911 y 1914, donde
pudo asimilar algunos de estos manifiestos y ver “in situ” la exposicion futurista en la
Galeria Bernheim, al igual que el uruguayo Rafael Barradas quien, a finales de 1913, se
encontraba en alguno de estos dos destinos de primer orden vanguardista, Paris o Milan.
Ambos, individualmente o en comun, alumbraron con sus notas estéticas el deteriorado
ambiente artistico espafiol. El primero, desde enero de 1915, con la aparicion de un
nuevo “ismo” al que llam¢ Planismo, exhibido en la galeria Dalmau de Barcelona y en
sus posteriores exposiciones en Madrid y Bilbao; el segundo, con su vibracionismo,

expuesto por primera vez en marzo de 1918, de nuevo en las salas Dalmau.

I1.3. LA EXPOSICION DE PINTORES INTEGROS (MARZO 1915).

La Exposicion de Pintores {ntegros organizada por Ramoén Gomez de la Serna
constituye el segundo episodio de vanguardia artistica, el primero si hablamos de ia
presentacion pablica de obras cubistas, que se producia en Madnd. Se celebré en marzo
de 1915, desde el dia 5 al 15 de ese mes en el Salon de Arte Moderno y en ella
participaron cuatro artistas: Diego Rivera, Maria Blanchard (Maria Gutiérrez Cueto),
Luis Bagaria y el escultor Agustin Choco. El catalogo a la muestra fue escrito por
Ramén, en cuyo prologo dividia su discurso en varias partes, de tal manera que el hilo
conductor que va desarrollando el texto desemboca en la alternativa de un “arte nuevo”

frente al arte tradicional de los museos.



En el primer parrafo - a modo de introduccién - diferencia de forma tajante el arte

académico, al que denomina como “el de los otros ”, representado por los que “no tienen mds
que la mujer de blanda pasta v, a veces, lo que llaman huecamente el arte, ese arte unilateral v

desprovisto de ellos y de sus instintos necesarios™ (90), del arte nuevo o de vanguardia, que
equipara con sus greguerias porque comparten “/a discrecion ruda y bastante de sus cosas, de
eso que llaman naturaleza muerta y de lo otro” (91). Convencido, se refiere al “arte nuevo”

como aquél que siente un amor por las cosas, “un amor confidencial, repleto, atrevido,

crapuloso, largo, numeroso. No es el amor provocado por su fisonomia, ni un amor con el que nos
demos prueba de una ofensiva caridad, sino el amor lleno de confidencias, de contrastaciones, de
parecidos, de paradojas, de extrafiezas, de adivinaciones. El amor que nos convence y que convence Q

las cosas” (92).

Ramon, al referirse en plural a “nosotros” a los integrantes del catalogo, lo hacia
principalmente a Diego de Rivera y Maria Gutiérrez Cueto, quienes traian sus
experiencias “in situ” de Paris y que debieron influir de manera decisiva en la concepcion
de su discurso, pero también aludia al pequefio grupo de artistas refugiados de la guerra
europea y venidos desde el barrio parisino de Montparnasse. Junto a Ramon Gémez de
la Serna, Diego de Rivera y Maria Gutiérrez Cueto, se va a configurar un excelso grupo
de artistas en Madrid, entre ellos Angelina Beloff, Lipchitz, Robert y Sonia Delaunay,
Marie Laurencin y su esposo, el aleman Otto Waetjen, asi como los pintores japoneses
Foujita y Kavashima, procedentes de México se reinen también Alfonsc Reyes, el
arquitecto Jesis Acevedo y el pintor Angel Zarraga, y viejos amigos de tertulias

madrilefias como Ramén Valle-Inclan y Julio Antonio {93).



De estos encuentros v de sus viajes anteriores, Ramon debio conocer el arte que
se barajaba en Paris, prueba de lo cual es el desarrollo de las partes posteriores de este
catalogo. Ramon, al escribir sobre el amor por las cosas de la naturaleza como algo lleno
de semejanzas, se dirige, quizas sin quererlo, al famoso dialogo escrito por Platon sobre
la Belleza entre Socrates y Plotarco, el Filebo, tan popular entre los pintores cubistas de
Paris (94) y, en concreto, en Diego de Rivera quien, afios antes, durante sus estudios en
la Academia de San Carlos de México, tuvo por maestro a Santiago Rebull. Este, en una
de sus clases, le habia hablado sobre los conocidos “Didlogos socraticos” de Platon
(95).

En el apartado num. II del prologo al catilogo sobre los Pintores Integros,
Ramon explica la razén del término “integros”, concepto del que hablaremos después vy,
lo que es mas importante, sefiala - si de alguna manera podia definirse hasta entonces en
Madrid, donde no se habia visto nunca - la evolucion del cubismo:

“...comenzaron por el principio, plantedndose el problema con todas sus determinantes, quizds
obscureciéndole un poco, porque las iras que suscité su revolucion necesitaban ser cegadas con dureza
implacable, vitriolando al publico sin compasion. Después, a la vision total del objeto que ansiaban
representar sucedio la vision simpdtica en la que, sin olvidar lo que de voluminoso tiene cada cosa, v
sin dejar de contar con el espacio, un criterio selecto y particular decide ciertas cuestiones; después,

atendieron con arrojo a la cantidad de emocion que en ellos despertaban las cosas...” (96).

El propésito de Ramon Gomez de la Serna era ensefiar al publico madrilefio, a
modo de manifiesto, la llegada de un nueva concepcion en arte que sobrepasaba al

cubismo y al futurismo, adelantandose asi a la propia modernidad de estos ismos.



“Ante todo - dice Ramon -, al tener que clasificar a estos pintores no los he llamado ni
cubistas ni futuristas ni ningin otro ista por el estilo, porque no son nada de eso. Son, ya que hay que

envolverles en una sola palabra, los pintores integros™ (97).

Ramoén parte de la base que todos ellos fueron cubistas y con el tiempo habian
logrado llegar a esquemas mas definitivos y renovadores. En realidad, si nos detenemos
cronologicamente en marzo de 1915, cuando tiene lugar la Exposicion de integros, el
grupo cubista se ha dispersado totalmente y muchos de ellos actian individualmente. Se
han desarrollado las diversas fases del cubismo, sucesivamente la analitica, hermética y
sintética, y muchos artistas han llegado a Paris para conquistario entre ellos Diego de
Rivera, quien participa en numerosas exposiciones de la  Sociedad de Artistas
Independientes y convive con las nuevas propuestas de Picasso, Gris, Mondrian... Por
otro lado, Maria Gutiérrez Cueto obtiene en 1909 una beca de la Diputacion y el
Ayuntamiento de Santander y se traslada a Paris. En 1911 y 1912 comienza a
relacionarse con Gris, Lipchitz y Diego de Rivera. Ahora, de vuelta a Madrid, Maria
Gutiérrez Cueto y Diego de Rivera van a contar con el apoyo de Ramén Gomez de la
Serna, pero hemos de preguntarnos por qué. Si esbozamos en breves trazos la evolucion
del cubtsmo en estos pintores, especialmente en Diego de Rivera - por sus experiencias
mas tempranas a este ismo que Maria Blanchard - veremos el interés de Ramoén por su

Exposicion de Integros.

Diego de Rivera, tras su educacién en la mexicana Academia de San Carlos,
donde le instruyen en la tendencias del simbolismo, en los modelos ingrescos de los
“nazarenos” Cornelius y Overbeck, en el naturalismo del catalan Antonio Fabrés, en el

impresionismo y el neoimpresionismo, realiza varios viajes a Madrid, Bélgica, Paris y
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Londres. De vuelta a Paris se reencuentra con Maria Blanchard y Angelina Beloff, a
quienes habia conocido en su viaje a Bélgica, que ahora estaban trabajando en el taller
de Anglada Camarasa. En 1913, atraido por el arte de Zuloaga y el paisaje castellano,
regresa a Espafia, concretamente se instala en Toledo, donde descubre la pintura de El
Greco; de nuevo en Paris, en 1912 y 1913, expone en la galeria Bernheim-Jeune (98).
Influido por las formas alargadas del Greco y sus concepciones geomeétricas se incorpora
a las filas del cubismo, integrandose por completo en la vanguardia parisina, al lado de
personajes como Apollinaire, Alexandre Mercereau, Roger Allard, Blaise Cendrars, los
compositores Stravinsky y Satie, Morgan Russell, los Delaunay, Léger, Chagall, los
cubistas de Puteaux (entre los que figuraban los hermanos Duchamp, Kupka, De la

Fresnaye, Gleizes y Metzinger) y los rusos Larionov y Gontcharova (99).

En 1914 conoce a Juan Gris y comienza a relacionarse con Picasso. Hasta

entonces el cubismo de Diego de Rivera, segin Ramon Favela, “habia adquirido un estilo

muy personal que contenia elementos derivados de El Greco, de los cubistas cezannistas de los Salones,

de Juan Gris, con calidades muy mexicanas de superficies y texturas delicadamente toscas y colores

exoticos muy saturados...” (100). En la primavera de este afio, Diego de Rivera inaugura su
primera y Gnica Exposicion individual en Paris, en la galeria Berthe Weill, en donde
expone varios paisajes de Toledo, algunos dibujos y acuarelas pero lo mas importante es
el prologo al catilogo. Esta sin firmar aunque se presupone que su autor fue Befthe
Weill, el cual vertia numerosas acusaciones contra Picasso (101). Después de este
incidente exhibe sus cuadros en la Sociedad Manés de Praga (102), y en el Salon de los
Independientes. Como vemos, cuando llega por fin a Madrid, “la carta de presentaciéon”

que presentaba este neocubista para Ramén Gomez de la Serna era larga e interesante.
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Para caracterizar el arte del joven pintor mexicano, Ramon Favela cita el articulo
del critico peruano Francisco Garcia Calderon (103), en donde se cuenta princtpalmente

la evolucion de sus obras artisticas, y del que reproducimos el siguiente parrafo: “En

varias escuelas nuevas- cubismo, orfismo, neocubismo, simuitaneismo, futurismo, cerebrismo- este
Jjoven pintor halla tendencias sanas. (Es Rivera cubista o neocubista? Se inclina a las nuevas

tendencias y, dentro de ellas, busca libremente su camino... Rivera es (ahora) cubista. Sin embargo,

mantiene su autonomia en el seno de inmensa ola...” {104).

Ramoén Gomez de la Serna no dudd un momento en realizar una Exposicion
reuniendo las nuevas obras de Rivera y Blanchard elaboradas en Mallorca, en las que
debio presentir un escandalo mayor en la capital madrilefia que en la parisina. Las
alusiones que hace al cubismo son congcisas aunque parecen remitir al libro de Guillaume
Apollinaire Meéditations esthétiques. Les peintres cubistes (1913) (105) que debia
conocer. Principalmente, aludia al problema de la representacion total del objeto desde
sus diversos aspectos: de frente, de lado, desde lo alto, el interior, etc., y al problema del
espacio. De esta forma se pasaba de la fase analitica a la sintética que, ya desde 1912,
giraba en tomo al resumen de la apariencia de un objeto a su forma geométrica y que
Ramoén explicod de la siguiente manera: “sintetizando cada vez mas, prescindieron hasta de lo que

creyeron mds imprescindible, vy lo sugirieron dado el momento en que, coincidiendo sus

consideraciones, resulta mds conseguida la materia aparente...” (106).

En una fase posterior, segun Ramén, se suprimen algunas proporciones para
llegar a desentrafiar el objeto, expresion que se asemeja a la que Guillaume Apollinaire
dié sobre Picasso, en fase precubista, cuando le comparé con un cirujano que no

representaba sino diseccionaba (107), y llegar, finalmente, a una “ley cubista” donde “han
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ido recobrando asi su arbitrariedad, aunque en un mundo nuevo v luminoso, ya en ese trance de

decision su porvenir resulta indefinido, sospechdndose que las asociaciones de ideas, de colores, de

r

cosas v de esquemas serdn cada vez mds varias, mds estupendas, mas vibrantes, mds definitivas...’
(108).

Por ultimo, Ramén Gomez de la Serna se refiere a ese “porvenir indefinido” del
cubismo, en donde las experiencias individuales se estaban haciendo cada vez mas
patentes, como consecuencia de la Gran Guerra que habia provocado la dispersion del
grupo cubista. Ademas, esas entidades - en concreto, la de objetos o cosas a las que
alude - son, quizas, algunas de las composiciones en las que, ya desde primeros de 1914,
Rivera habia empezado a experimentar con la mezcla de arena y otras materias que se
habia iniciado en 1913 con el cubismo sintético; y la de los colores, relacionado con el

simultaneismo de los Delaunay.

En el apartado nGm.III de su discurso arremete de nuevo contra la pintura de
caballete, principalmente contra el retrato museable, calificando de “muchedumbre” a
aquellos burgueses que poseen o encargan obras de este tipo frente a los nuevos retratos
que ofrece la pintura nueva: “;Sus retratos no serdn nunca, ademds, como esos retratos anénimos

cuyo persondgje se desconoce y que se quedan idiotizados, mirones, absurdos, teniendo la facil y grave

mirada que quieran los turistas, o los dilettantis (sic) suaves y melindrosos” (109). Imagenes
nuevas, como las de los Pintores Integros, que se diferencian de las académicas porque,

dice Ramon: “Ellos, llenos de sensatez, evitan a sus modelos esa falsa semejanza, sin traspiracion y

sin ideas, que les harian parecerse demasiado a la especie vergonzosa. Ellos saben que las cabezas son

iguales a las cabezas porque hay demasiados elementos deleznables que las asemejan y tienden a
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prescindir de elios e intentan el frente, ei perfil y la espalda. Afirman la idea del crdneo, v en vez de
dar la superficialidad consagran con su reciedumbre y su rotundidad el cardcter. Intentan dar la cifra
del parecido, la cifra personal e intransferible, siendo, quizas, el retrato lo mds hermético de su arte
porque quizds no se debe conocer a quien no se ha revelado antes ante nosotros, por mds que este

apotegma vava conta la vanidad del retratado v, sobre todo, contra los hombres que tienen muchas

condecoraciones v una banda de moiré” (110).

En el apartado nim.IV continda su reflexion sobre el cubismo, en concreto, sobre
su realizacion técnica (111). Las reglas de perspectiva lineal permiten un unico punto de
vista, que Ramoén, como tantos otros, considera engafioso. El descubrimiento de los
cubistas fue representar una tercera dimension mediante la superposicion de planos que
permite ver el objeto en el espacio con sus multiples aspectos, sin que esto lleve al

aburrimiento del que habla Ramén Gomez de 1a Serna: “;Por qué también si en la tarde solo

una pincelada de luz nos ha atraido o solo una masa ingente v venerable, simultanéandose esa
atraccién con la de otras cosas - un antojo de forma o de color - no ha de reproducir el pintor esas
cosas con la exclusion de todos los detalles inutiles y sobrantes? ;| Cobardia inaudita, miedo a la

sombra de uno y cochina mentira por exceso de verdad ruin, de formalidad v de etiqueta en esos

momentos!” (112), introduciéndose en el futurismo relacionado con la defensa del
movimiento (113) ante lo estatico del cubismo, que derivara en una de sus variantes
como fue el simultaneismo.

El concepto de simultaneidad es imprescindible en la vanguardia europea desde
primeros de siglo, incluso Apollinaire en su Simultanisme-Librettisme (1913) observa
este aspecto en las innumerables visiones del objeto que, mas tarde, seran fundamentales
en el orfismo de Robert Delaunay comenzado ya en la serie de Villes y Tour Eiffel. A

pesar de la incOgnita de la fecha en que se conocieron estos pintores - Robert y Sonia



Delaunay y Diego de Rivera (114) - es cierto que el artista mexicano utilizo el concepto
de simultaneidad en sus composiciones a través de planos rectangulares como se pudo
observar en algunos de los retratos que presento en la Exposicion de Integros. También
podriamos mencionar otra influencia como el posible conocimiento personal entre los
tres - los esposos Delaunay y Ramon Gomez de la Serna -, quienes como veremos
estaban presentes en el escenario espafiol desde el verano de 1914 en el Pais Vasco y en

Madrid hasta el verano de 1915.

En el peniltimo apartado, Ramoén dedica un extenso parrafo a cada uno de los
expositores de la muestra relatando lo mas importante de lo que presentan, con especial

atencion a Rivera, “ese Buda que anda con la pesada solemnidad del bronce y que sonrie siempre,
acogiendo asi todas las cosas, tanto el crimen como la belleza, presenta algo exuberante, sangriento y

originalisimo...” (115). El arraigado mundo de las ideas decimonénicas de donde provenia
Ramon le hacen dudar de su concepto de lo nuevo, o bien, a modo de gregueria, concibe
un crimen aquello, el cubismo, que ha matado al arte de la belleza y del que, a pesar de
ser sangriento, le atrae la originalidad, idea que mantiene para su Exposicion de Artistas
Integros. Alude, también, a las marinas que presenta Rivera como aquella “sensacion
intima y diferente del mar con su base estricta de realidad...” (116) v a uno de los retratos que
expone. “- intenso, lleno de arquitecturas y de proyvectos - como en los paisajes jugosos, quebrados y
lienos de la robustez natural...” (117) que no file el retrato cubista de Ramon (118) sino el de
su amigo el arquitecto Acevedo. Terminaba sefialando el cuadro de la Torre Eiffel,
pintado en noviembre de 1914, “esa glosa a la guerra, espeluznante, sobria, sin alardes de

estampa, seria y escalofriante” (119).
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Ramon continga su discurso explicando por qué otro de los participantes, el
caricaturista Luis Bagaria es, de alguna manera, “integro” (120). Segin Miguel Pérez
Ferrero, Bagaria, tras la inauguracion det 3 de febrero de 1912 del periodico La Tribuna
dingido por Canovas Cervantes - uno de las caricaturizados por Bagaria en para la
Exposicion -, se acreditaba como caricaturista en el bando de Atenas, junto a Ramon
Gomez de la Semna, Tomas Borras, Enrique de Mesa y Bartolozz, frente al de los
beocios (121), nombres con los que se denominaron los dos grupos que formaban la
redaccion del peniddico. A partir de esta colaboracién en comun, aunque también puede
atribuirse los origenes de esta relacion en la revista Prometeo (122), Ramoén y Bagaria
mantuvieron una gran amistad que durd mas de los cuatro afios que el artista catalin

trabajo como ilustrador en La Tribuna.

Desde 1914 Madrid se convierte en un centro difusor del desarrollo de la
caricatura, sobre todo, en sus revistas graficas y en los concursos anuales de José
Francés para estos artistas (123). Ademas, la nueva generacion de 1914 encabezada por
José Ortega y Gasset proyecta una vision renovadora de la politica del pais distinta de la
anterior, consecuencia de la Gran Guerra. Bagaria se adhiere a estas nuevas propuestas
culturales hasta el punto que, como dice Antonio Elorza, “e! distanciamiento se establece en

el campo el lenguaje, de las formas curvas de procedencia modernista, que presiden tanto la linea de

sus dibujos como sus razonamientos” (124).
Lo que observo Ramoén Gomez de la Serna en el arte de Luis Bagaria fue un gran
cambio en su dibujo “atrevido, simplificador v voluntarioso” (125) que aunque nada tenia que

ver con el cubismo de Diego Rivera y Maria Blanchard ¢ el primitivismo de Agustin-
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Choco, si adquirian ese concepto de “integro” que tanto en el arte de los anteriores como
en el del propio Bagaria suponia un caracter renovador en su pintura, que el escritor
entendi® COMO “‘corazonadas tan sinceramente dichas v una luz tan tierna y personal, que se entra
en el medio que describe; porque si en los lienzos de Bagaria nada se desplaza como en los lienzos de

Rivera y Maria Gutiérrez, sin embargo, también transita Bagaria por ellos” (126). Las
simphficaciones geométricas que se advertian en sus caricaturas que, incluso, Ramon
pudo considerar como connotaciones alusivas o semejantes al arte de Rivera o
Blanchard, las desarrollé en un extenso articulo, publicado seis meses después de la
Exposicion de Integros, igual que hizo con Rivera (127), dedicado tnicamente al arte de
Bagaria. Se trata, sin duda, por sus aportaciones en el arte de la nueva etapa del
caricaturista, de un documento que desvela parte de las incognitas de su participacion en
integros (128).

Por su parte, Maria Gutiérrez es considerada por Ramoén como “vigjera que acaba
de llegar de vuelta del pais de las obscuras cavernas y del pais de las cumbres radiantes” (129). Si
analizamos esta frase con exactitud y haciendo hincapié en los viajes de Blanchard y
Rivera nos damos cuenta que Ramon habla del mundo de las oscuras cavernas
protagonizado por el centro neuralgico como era por aquel entonces Paris y sin
embargo, Mallorca, lugar donde habian pasado una breve estancia para instalarse
después en Madrid, es el pais de las “cumbres radiantes... de grandes bosques de flores inmensas
v de arboles y cumbres mucho mds inmensas que las flores...” (130).

El arte de Blanchard muestra, segiin Ramoén, “un infinito de cosas pintadas

conjuntamente, escogiendo de una la arista convincente y de otra el mango, sobre tal cantidad de



pequeitos planos y tan numerosa profusion de claros obscuros que adquiere cierta confusion el lienzo”

(131). Denominar oscuras cavernas al pais originario del cubismo, confusion de
pequefios planos en los lienzos de Blanchard, cosas sangrientas en los de Rivera, etc. no
es un apoyo sincero a la integracion de este nuevo ismo en la capital madrilefia si, por el

contrario, una manera mas de provocar al espectador.

Por ultimo, Agustin o “el Choco”, el salvaje, representa “e/ hombre sin prejuicio
ninguno y sin ideal, el manchego que labra el campo, el hombre rustico que solo ha estado una vez en
el Museo, que no sabe leer ni escribir, que no ha aprendido de nadie, que se deja engafar
ingenuamente v un dia cree que un gigante que quiere ver sus cosas, al no poder entrar en el cuarto en
que trabaja, asomara un ojo tremendo por la ventana; otro dia cree de verdad que sus cosas valen un
millon, v espera al multimillonario que le anuncian, que ha anunciado su llegada desde Chicago. El no

sabe explicar sus cosas, aungue es lo bastante prudente y ecléctico para admitir lodos los
explicaciones...” (132), que Ramon pretende convencer del primitivismo de este hombre, a
pesar de haber ingresado en un taller, para evocar el mundo de lo antinormativo,
relacionado con las teorias que circulan por Europa durante esta época o los matices
puros del arte infantil .

Finalmente, fiel a su ideal - “hay que ir al piblico y conquistarle” (133) - se pregunta
cOmo acogeran la muestra los criticos. Estos no entenderan su Exposicion, por eso, dice
Ramon, “gocemos nosotros, los muy solitarios, las primicias suculentas, que ya en el porvenir,

cuando havan acabado en la pintura las improvisaciones, las oratorias, las cosas, obscuras,
embetunadas, neutras y pasmadus,... pero dejdndonos un fondo acre que callamos, estas obras integras
serdn la diversion y el consuelo que eviten esa jaqueca, esa pardlisis parcial, esa neuralgia que
provocaban antes los museos y ante las nuevas cosas expuestas acreceremos todos los dias la vida en

vez de padecer ¢l éxtosis angustioso, guieto y llano de ahora” (134).



11.4. LENGUAJES ARTISTICOS DE LA EXPOSICION DE PINTORES INTEGROS

Después de las dos proclamas sobre el futurismo presentadas por Ramon Gomez
de la Serna, el siguiente fogonazo de actualidad vanguardista en Madnd fue, como
hemos visto, la presentacion del cubismo. Tal y como exigia el evento Ramén se ocupd
de todo, de tal manera que constituyese un espectaculo dificil de olvidar. La presentacion
del grupo de Pintores Integros al publico madrilefio resulté tan escandalosa que el propio
Ramoén fue incapaz de omitir, afios después, en su Automoribundia, el siguiente
comentario:

“Va a ser la primera exposicion cubista que va a ver Espafa, y en un salén de Arte de la calle
del Carmen se montan los cuadros y las esculturas. Me exigen que vo hable el dia de la inauguracion,
pero yo exijo por mi parte que para que el piblico no discuta mis palabras contrastandolas con el
potente misterio de los cuadros, estén cubiertos durante la conferencia. Asi se hace y la concurrencia
me escucha sin escandalo, encabezado el publico de artistas y curiosos por don Ramén del Valle
Inclan, que bajaba los ojos mientras escuchaba. Se quitan los pafos que cubren los cuadros y las
polémicas airadas comienzan, rogdndole yo a Diego Rivera que no vuelva al salon, porque Diego
queria usar contra los filisteos su gran baston hecho con un tronco de drbol. En el interregno de esa
muestra de Arte nuevo, Diego pinta mi retrato cubista y se expone en el escaparate de la misma Sala de
FExposiciones, pero al segundo dia se recibe una comunicacion de la policia mandando que se retire el

cuadro por como estd provocando un escandalo publico constante. La nueva simiente ha sido lanzada y

nosotros reimos y discutimos llenos de fe en {a renovacion del decorado intimo de la vida...” (135).

Aunque no habia sido, como proclamaba Ramoén Gomez de la Serna, la primera
Exposicion cubista on Espafia, ya que tres afios antes el galerista Josep Dalmau se habia

adelantado con la muestra colectiva de arte cubista, si pudo haber tenido un caracter
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favorecedor o difusor en aquellos artistas que, exiliados por la guerra europea, llegan a
Madrid, como el pintor mexicano Diego de Rivera pero quedaria, muy lejos, por otro

lado, de poder ser identificada con el aspecto de promotor de arte de vanguardia

internactonal que tuvo Josep Dalmau .

Interior de la Exposicién de Pintores Integros

(Heraldo de Madrid, 8-3-1915)

Aun hoy en dia, se pueden observar algunas muestras de veracidad de los pailos

que estuvieron tapando los cuadros en uno de los rincones de la sala, quizas en la unica



41

fotografia que existe (136), mientras Ramoén Goémez de la Serna pronunciaba una
conferencia - el prologo al catalogo - para presentar e inaugurar el grupo de Artistas
integros. Ateniéndonos al catalogo, las obras presentadas fueron cuarenta y una y sus
participantes cuatro. Agustin-Choco, quien presentd diez esculturas ( Addan y Eva
(relieve), EI hombre (cabeza), La mujer (cabeza), El nifio (cabeza), El hombre de la
barba (cabeza), El viejo (cabeza), La maga (busto), El mudo (estatuita), £l monstruo
(grupito) y Ef guerrero (relieve), Bagaria, con tres cuadros -Avila, La torre y La plaza -
y ocho retratos; Gutiérrez Cueto exhibia ocho obras: Academias, Naturaleza muerta,
mum. 1, Naturaleza muerta, num.2, Figura en movimiento, Cabeza sobre fondo blanco,
Cabeza sobre fondo verde y “Madrid’y, finalmente, Rivera con trece obras, seis pinturas
de Mallorca datadas en 1914, una de Madrid, también de 1915 y seis retratos realizados
en 1915,

Sin embargo, si examinamos con detenimiento las criticas a la Exposicion de los
Pintores Integros, como haremos en el siguiente apartado, uno de ellas afirma la
presencia de dos o tres escultores mas, que dejan entreabierta la posibilidad de algin otro

participante, o por el contrario, de que se trate de una confusion: “Ya tenemos cubismo, v del

mas definitive y caracteristico. Un pintor mejicano, el seflor Rivera, de quien nos aseguran que antes
de dedicarse al nuevo arte, pintaba razonablemente, una sefiorita Gutiérrez, de la que se presume, en
medio de la incompresible manera a que hoy se dedica, una dibujante de trazo certero, algiin pintor
mds, y dos o tres escultores. Son los heraldos de la nueva religién pictérica y escultorica, cuyo
iniciacién en Espafia se exhibe para la admiracion del piiblico en un establecimiento de la calle del

Carmen” (137).



No obstante, después de revisar numerosos escritos de Ramén, entre ellos su
libro Automoribundia, que informan de la llegada de Paris del escultor ruso Lipchitz y
del mexicano Diego de Rivera (138) y un extenso articulo dedicado al esculitor con dos
imagenes, Lcuyére y Mujer, publicado en Renovacion Espariola, el 27 de junio de 1918,
que reproduciria completo afios mas tarde, en 1931, en su libro [smos refinéndose al
Lipchitzmo (139). El escultor ruso vuelve a Paris en mayo de 1915, y en una carta
dirigida a su amiga Maria Blanchard, ¢l 10 de mayo de 1915, corrobora su estancia en
Madrid (140). Sin embargo, y pese a algunas coincidencias creemos que no existen datos
suficientes para afirmar dicha participacidon aunque si podriamos pensar en su presencia
como visitante a la muestra, al igual que muchos otros jovenes artistas espailoles como
Francisco Mateos (141) y Alberto Sanchez (142) que postenormente protagonizarian un

papel destacado en las artes plasticas espafiolas.

Las obras presentadas por los artistas integros en el Salén Kuhn o Arte Moderno
siguen despertando una gran curiosidad por todos los historiadores de este periodo, en
primer lugar porque son, en su inmensa mayoria, desconocidas. Asi, de las 41 obras que
formaban la Exposicion, tan sélo se conoce E! Retrato de Ramon Gomez de la Serna por
Diego Rivera que, en realidad, no form¢ parte del catalogo original, stno que, mas tarde,
una vez inaugurada la muestra, se coloco en el escaparate de la sala de Arte Moderno
(143). También podemos presuponer la presencia de otras, como la version de la torre
Eiffel que realiz6 Rivera con alusiones a la guerra, que Ramon Favela ha descrito como

“la combinacion de una especie de fantasma de la torre, arviba y dentro de la “Gronde Roue” en

movimiento, se ve detrds de lo que parecen ser diversas vistas de la proa inclinada de un navio. Planos

amplios, inclinados y transparentes que revelan las cornisas de los edificios parisienses, también
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aparecen dentro de marcos puntillistas decorativos y empastados. Mas alld de las imdgenes iconicas

grisdceas del fondo sobresale vigorosamente un edificio de fachada azul verdosa, blanca y roja al final

de una calle vacia y protosurrealista” (144) y que aparece reproducida, segun nuestra
opinion, en una fotografia de Heraldo de Madrid, el 8 de marzo de 1915 (el tercer
cuadro por la izquierda). Otros fueron, segin Ramon Favela, Plaza Toros, La
Naturaleza muerta con damajuana (Ultima hora) (145), y un desnudo titulado Madrid,
de Maria Blanchard (146).

A pesar de la dificultad que supone reconer la mayoria de las obras de esta
exposicion, hemos localizado algunas mas: Paisgje en Mallorca, (Coleccton Martha de
Quintana), Paisaje de Mallorca de 1914, (Coleccton INBA-Museo-Casa Diego Rivera
en Guanajuaja) y £/ Arquitecto, (Museo de Arte Alvar y Carmen T .Carrillo Gil (INBA,
Ciudad de Meéxico) de Diego Rivera; El rastro, y Figura en movimiento, de Maria

Blanchard.

La aparicion de estas obras nos sitian en uno de los periodos més interesantes de
la carrera artistica de ambos pintores. En el caso de Diego Rivera sus composiciones
fueron realizadas en una breve estancia en Mallorca, donde habia trabajado con un
cubismo basado en el desarrollo de extensos planos de alargadas formas triangulares y
rectangulares que combinaba con motivos tipicos de la costa mallorquina como palmeras
y cactus que se interponian al paisaje. Se trataba, en realidad, de una simplificacion del
peculiar cubismo que quiso emprender Mondrian, de quien era amigo Rivera hacia 1912,
y que se puede observar en la serie Arboles del afio 1912 del pintor ruso y, en Rivera, en
los cuadros Arbol y muros de 1913, (Coleccién particular), Toledo, (Coleccion

particular) y Arbol (1913), (Coleccion INBA-Museo-Casa Diego Rivera en Guanajuaja).



De estos estudios, Paisaje en Mallorca, (Coleccion Martha de Quintana), y Paisaje de
Mallorca de 1914, (Coleccion INBA-Museo-Casa Diego Rivera en Guanajuaja)

formaron parte de las obras presentadas en el Salén de Arte Moderno.

Diego de Rivera, El arquitecto (Jesus T. Acevedo), 1915
Oleo sobre lienzo, 144 x 11,5 cm.

Museo de Arte Alvar y Carmen T .Carrillo Gil. Cindad de México

Otro de sus cuadros fue el mencionado antertormente £/ Arquitecto, retrato de su
amigo el arquitecto Jesus Acevedo a quien conocid a su llegada a Madnd, integrandose

en un amplio grupo de artistas, entre ellos, algunos compatriotas como el poeta Alfonso

Darran ~ Al mimbne Amaad T - TMhma 1o s ol miindan £in mtmdinda o omtim it A 1T E
DEYCD U C1 YLILUL ALRTL £ apd. Ul 10 dlly €1 CUaUlQ 143G plilady 4 prICIPIOS 46 1710,
y no, como afirma Ramoén Favela, a su marcha: “el gran retrato del arquitecto Jesis Acevedo,
uno de los nltimos cuadros que pintd Rivera antes de salir de Madrid para establecerse en Paris”

(147). Dicho cuadro invertiria, pues, el proceso que Favela propone por el cual £/
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Retrato de Ramon Gomez de la Serna (1915, Oleo sobre lienzo, 109 x 90 ¢m, Coleccion
de Placido Arango) es anterior al de EI Arquitecto, (1915, Oleo sobre lienzo, 144 x 11,5
cm, Ciudad de México, Museo de Arte Alvar y Carmen T.Carrillo Gil ) opinién que no
compartimos (148).

Sin embargo, el cubismo de Rivera, que pasé inadvertido en la capital de Espaiia,
mostraba una nueva etapa en su trayectoria artistica. Sin duda, sus fases en el cubismo
estuvieron delimitadas por tres tendencias o mas, que Olivier Debroise ha dividido
cronologicamente en “19/1-1913 acercamiento al cubismo, Cézanne, cubismo con algunos

elementos futuristas, paisajes y retratos; 1913-1914 cubismo imitativo analitico, estudio del espacio de
la naturaleza muerta, papel pegado y 1914-1917 cubismo de Rivera o cubofuturismo, simplificacion de

la forma, colores intensos, elementos mexicanos y venidos de otras escuelas -puntillismo,

academicismo-, retratos cubistas” (149). Continia Olivier Debrois estableciendo una
conexion con su “forma hibrida de cubo-futurismo que Rivera practicaba entonces provenia

probablemente mds de Léger v de los cubo-futuristas rusos que directamente de los futuristas. (Se

conoce la amistad entre Gino Severini 3 Diego de Rivera, pero no existe informacion acerca de las

aportaciones de aquél a la concepcion pictorica de Rivera)” (150).

Por lo tanto, E/ arquitecto perteneceria a un “cubofurismo”, que se esfumé tan
pronto como Rivera se marchd a Paris, pero que mas tarde volveria a surgir en la
Peninsula en otros artistas que influidos reciprocamente lanzarian de nuevo unas obras
basadas en la mezcla de determinados elementos del cubismo y del futurismo, como el
Planismo de Celso Lagar y del Vibracionismo de Rafael Barradas. También podemos
inchuir £/ arquitecto no solamente en esa tercera tendencia de la que habla Debrois, en

donde las formas se construyen a base de grandes rectingulos que a veces se entrecruzan
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para formar tridngulos y rombos sino que, ademas, muestran claramente influencias de
Juan Gris. Como sabemos, a principios de 1914 se conocieron en Paris y a partir de
entonces, empezo a influir en su pintura, como en el cuadro de Juan Gris Reloj y botella
de Jerez de 1912 (Coleccion Thompson, Pittsburgh) en la cual podemos observar la
disposicion romboidal que predomind en Rivera,

Dentro de la produccion pictorica del propio Rivera, podemos situar su obra £/
arquitecto en un periodo en que dominan los retratos de estilo cubista, caracterizados
por la presencia de fuertes colores, un interés por el movimiento, presentado
principalmente en las cabezas de los retratos, como El joven de lu estilogrdfica (Oleo
sobre lienzo, 79,5 x 63,5, cm, Coleccion Dolores Olmedo), Retrato de Best Maugard
(1913, Oleo sobre lienzo, 226,8 x 161,6, ¢m Ciudad de México, Museo Nacional de
Arte), Marinero Almorzando, de 1914, (Oleo sobre lienzo, 114 x 70 cm, INBA-Museo-
casa Diego Rivera,Guanajuato) (151), £I Grande de Espafia, (El caballeroj de 1914,
(Museo de Monterrey), etc. En esta obra Rivera simula la técnica del “faux bois”que
pertenece al papier collé inventada en 1913 por Braque, cuando utilizé en un bodegén
papel que imitaba el veteado de la madera y que, ademds, Rivera ya habia utilizado
anteriormente en Naturaleza muerta con balalaika de 1913 y en Naturaleza muerta con

instrumento de cuerdas, ambas en la Coleccion Bergen, Noruega.

Otro de los cuadros que formaron parte del escaparate del Salon Kuhn fue, como
vimos anteriormente, E/ refrato de Ramon Gomez de la Serna, que se sitha en la misma
tendencia analitica que E7 arquitecto. A diferencia del anterior, de éste conservamos la

descripcion constructiva de su retrato, publicado por primera vez en La Esfera, el 3 de
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noviembre de 1923 y, mas tarde, en el ramoniano [smos de 1931 (152). Dicha
descripcion que ha sido considerada para unos como “el método que se siguié para pintar su
retrato cubista y simultaneista, para el que acufié el término de retrato ‘rotativo’” (153) y para
otros, Rivera “se vio obligado a recurrir al movimiento: el retrato es una naturaleza ‘viva', y admitié

en su cuadro otros elementos. Tanto por los temas tratados como por la compenetracion de tiempos y

espacios, Diego de Rivera se alejaba del cubismo™ (154).

Diego de Rivera, Retrato de Ramon Gomez de la Serna (1915)
Oleo sobre lienzo, 109 x 90 cm.

Col. part.
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Otra de las obras que podemos apuntar como integrante de la exposicion fue £/
rastro (1915, Oleo sobre tela, 27°5 x 38”5 c¢m, Coleccion Dolores Olmedo). La inclusion
de esta obra se ha basado en la mencion de dicho cuadro en las cronicas artisticas como
la de A Bonnat, quien alude al emplazamiento de dicho mercado: “Fsos cuadros que parecen

trozo de mosaico o un puesto del Rastro, invitan a la meditacion,” (155).

%\ Q\DI iy
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Diego de Rivera, £l rastro (1915)
Oleo sobre tela, 27°5 x 38’5 cm.
Col. part.

En el caso de Maria Blanchard, amiga personal de Diego Rivera y Ramon Gémez
de la Serna, presenta siete obras, de las cuales hasta hoy se conoce Madrid, por la
descripcion que hizo de ella el propio Ramén en su libro Retratos Completos (156).
Aparte de esta obra, Maria Blanchard también presentd Figura en movimiento,
denominada ahora como Nu o Eva y fechada en 1912, en el Museo Nacional de Arte
Modemo de Paris, donde se encuentra en la actualidad. Como sabemos, su formacion
juvenil en Madrid estuvo guiada por artistas como Emilio Sala, Alvarez de Sotomayor y
Manuel Benedito, quienes se habian distinguido por el dominio en el dibujo académico.

Instalada en Paris, conoce en la Academia Vitti a Anglada Camarasa, quien se convertira
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durante 1909 en su maestro y, mas tarde, se acerca de forma natural al colorido fauvista
de Kees van Dongen, como Femme aux Colonnes de 1910, (Coleccidn particular), o
Tabieau de 1913, (Coleccion Mlle D.A Van Dongen, Paris,).

Asi pues, la propuesta figurativa que presenta Blanchard al publico madrilefio en
el cuadro Figura en movimiento se ofrece como el crisol de todas sus influencias
parisinas. Se trata de una presencia fisica directa - resultado del dominio casi escultorico
del dibujo - pero que se inserta en un fondo mondcromo irreal que obedece a esquemas
derivados del simbolismo y del arte del Ferdinand Hodler de La Noche de 1890

(Kunstmuseum, Berna, Suiza).

Maria Blanchard, Nu o Eva (h.1912)

Museo Nacional de Arte Moderno, Paris.



El caricaturista Bagaria presento once obras de las cuales tan solo se conocen sus

retratos. Sus cuadros estaban realizados, segun el diario La Tribuna, “de una gran finura de

color v de mucho sentimiento moderno, son preciosos. Las ocho caricaturas personales que exhibe -

*Azorin’, Romero de Torres, Néstor. Tomas Borrds, Anselmo Miguel Nieto. Salvador Canovas,

Cervantes y su autocaricatura” (157). Sin embargo, para otros critices, como Ramon Pulido,
sus obras “no tienen que ver nada con las obras de sus companeros” (158). A pesar de la falta de
estas obras, si podemos presentar, por su publicacion posterior tras la inauguracion de la
Exposicion de Integros, su dutocaricatura o Aulocritica, presentada en la revista Gil
Blas, junto a otras mas con el titulo de Pompeyo, Benavente, Belmonte, Manuel Abril,

Galdos y Ramon Gomez de la Serna.

Luis Bagaria.
Caricaturas de Ramon Gémez de la Serna y Benito Pérez Galdos
(Gil Blas, Madrid, 5-10-1915)
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Por ultimo el escultor Agustin-Choco, conocido hoy en dia por ser el criado del
escultor Julio Antonio (159), exhibié diez obras. Sus trabajos causaron escaso interés en
las cronicas artisticas, y asi, por ejemplo, desde La Tribuna se argumentd que sus
proyectos eran “/a obra de un ingenuo y muy interesantes por lo mismo. Algunas de ellas revelan el
instinto del escultor, al que solo falta la perfeccién pldstica que da la educacion y el trabajo” (160},
otros, por el contrario, le calificaron de escultor que “quiere imitar a los escultores primitivos
v lo hace muy medianamente” (161).

Efectivamente, la aportacion “salvaje” de la que hablaba Ramoén Gémez de la
Serna en su prologo al catalogo llegd a situar entre las otras tendencias - el cubismo de
Rivera, el figurativismo de Blanchard y la simplificacion en la caricatura de Bagaria - ese
caracter de lo primitivo o lo naif, venido seguramente de la mano de su amigo Julio
Antonio quien por aquel entonces participaba en las tertulias de Pombo, en donde
debieron coincidir en esa falta de estudio y trabajo en el campo de la escultura para

presentarlo con un valor cercano a lo virginal y primitivo.

1L.5. RECEPCION CRITICA EN LA PRENSA ESPANOLA

Si la palabra “integro” fue minuciosamente escogida por Ramon Gémez de la
Serna después de haber leido todo el diccionario, “palabra por palabra, esa es la palabra que

les caracteriza, sin acosarles ni anticuarles. Ellos son integros, lo que quiere decir llenos de si,

ponderados e insobornables. Como integros que son, ninguna férmula entra en su integridad, que se

produce atenta sélo a si misma y dictindose nuevas leyes cada nuevo dia...” (162); su significado
remitia a lo completo, a aquello que no carecia de ninguna de sus partes, de una perfecta

probidad, incorruptible. Ramon no se equivocaba en augurar que les denominarian con
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otro apelativo, éste pensaba en el de futuristas y sobre todo en el de cubistas

“queriéndoles esclavizar, por lo menos, en esa férmula por la que pasaron, va que ella estd esclavizada
por lantas cosas... La formula cubista ha evolucionadoe en eflos. Fueron cubistas porque comenzaron
por el principio, plantedndose el problema con todas sus determinantes, quizds obscureciéndoles un

poco porgue las iras que suscité su revolucion necesitaban ser cegadas con dureza implacable,
vitriolando al publico sin compasion...” (163). Por otra parte, dicho vocablo es utilizado en su
Primera Proclama de Pombo (1915) para hacer alusion a lo nuevo: “;Y tendremos que
insistir mds en demostrar como se les ve a esos plebeyos cortesanos, que intentan agredir cuantas veces

pueden a los renovadores y a los integros?” (164).

Si Ramon Gomez de la Serna se referia a los Int
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cubista que ha evolucionado hasta llegar a ser integra y completa, los numerosos criticos
de la capital no lo entendieron asi y, lo que es mas importante, se enfrentaron con la
llegada del cubismo que tan solo conocian de oidas, quizas por la llegada de algunos
textos como el de Guillaume de Apollinaire, Los pintores cubistas (1913) que Ramon
parecia conocer como lo demostraba en su prologo al catdlogo o por algunos articulos
ademas de reproducciones en blanco y negro, sobre todo de diarios catalanes (165), en
relacion a la Exposicion de arte cubista en las Galerias Dalmau (1912) (166).

En efecto, la critica madnlefia denominé a las obras de la exposicion de cubistas
(167) pero también de futuristas (168), designacion que parecia tener su origen de
procedencia bien en la publicacién de los manifiestos futuristas por el propio Ramon,
bien por la difusion de el libro £/ futurismo, por la editorial Sempere de Valencia, que

trataba de una version libre de la presentada en Francia en 1911 sobre manifiestos
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futuristas o bien por las noticias que llegaban sobre dicho ismo desde Catalufia o la
propia capital madrilefia (169).

La critica fue tan dura y negativa que se convirtid en un estimulo para que el
publico acudiera en masa a visitarta. De los veinticinco rotativos mas importantes de
Madrid, siete dedicaron un articulo a la Exposicion: ABC, El Afio Artistico, El Globo, La
Tribuna, Nuevo Mundo, Heraldo de Madrid y Mundo Grdfico, mientras que, de los
restantes, tres se limitaron a utilizar alguna frase en tono despectivo a descalificar la
muestra: EI Parlamentario, El Universe y El Dia y los demas no hicieron ninguna
alusion al evento: La Correspondencia de Esparia, La Prensa, EI Universo, El Liberal

de Madrid, Blanco y Negro, El Socialista, El Debate, La Esfera, Esparia Nueva, etc.

José Francés, puntual a su cita con las cronicas artisticas de la capital, saludaba la
llegada del cubismo; negativa e, incluso, irbnicamente, realizaba una llamada de atencién
a Eduardo Chicharro, quien en 1907 habia sido profesor de pintura de Diego de Rivera -
y que en 1915 ejercia como director de la Academia Espafiola en Roma - y le habia
instruido en el arte del costumbrismo, hasta tal punto que le invitd, en 1908, a participar
en la Exposicion “Chicharro y sus discipulos” donde el pintor mexicano exhibia un
cuadro titulado Valle de Amblés, obra que inspird a Gémez de la Serna para escribir:
“El vaile de Amblés es casi inabarcable, ensayo de un nuevo modo de ver mds in extenso el paisaje”
(170). Aquella Exposicion, quizas, le invitdé a recordar las palabras del profesor
Eduardo Chicharro: “Hace algunos anos, cuando todavia esos del cubismo, del futurismo y otros

cosas por el estilo eran una novedad en el mundo civilizado, me decia Eduardo Chicharro: Verd usted

como eso no lfega nunca a Espaiia. Los espafioles tenemos siempre un obstdaculo insuperable: el miedo
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al ridiculo. Por temor al ridiculo no seremos nunca arbitrarios ni renovadores en ningun sentido, pero

a cambio de esa desventaja tiene nuestro temor la ventaja de evitarnos lamentables equivocaciones™
(171).

A pesar de recordar que el joven discipulo de Chicharro era uno de esos cubistas,
el propio José Francés afirmaba, aun habiendo estado en Paris, que no sabia lo que era el
cubismo, quizas también como opinaba el pintor, por temor al ridiculo: “;Oiga usted, qué

significa eso? - me preguntaba un infeliz seftor a quien todavia le parecen buenos los cuadros... Yo,
temeroso de confesar que un critico de arte no sepa lo que significa una cosa en la cual se han
empleado los mismos uatiles que se emplean para pintar cuadros, sonrei con gire de iniciado, con un
hermetismo que al buen sefior le debid acortar imaginativamente la distancia de Madrid a Leganés. Sin
embargo, ahora que no nos ove nadie, les diré a ustedes que vo tampoco sabia lo que significaba

eso...” (172).

Ademas, Francés se lamentaba de la evolucion pictorica de Gutiérrez Cueto y de
Diego Rivera y del desperdicio de sus dotes en la representacion de la belleza y del
realismo, como prometian sus composiciones de afios anteriores y como continuaban
observandose en la mayoria de los otros artistas que exhibian sus obras en la capital
(173). Junto al articulo de José Francés, un
mostraba a Rivera y a Blanchard delante de una supuesta obra cubista, que no aparecia
después en la reproduccion del mismo texto, que publicd José Francés en El Afio
Artistico de 1915. Siguiendo la misma tendencia en clave humoristica, como ya hemos

visto, la revista grafica Gil Blas de Madrid, en el apartado “Cajon de Sastre”, presentaba

una caricatura cubista del dibujante Francisco Mateos titulada Diego de Rivera (174).



Alli, Mateos habia intentado representar la figura del pintor descomponiendo sus partes
principales: cabeza, manos, cuerpo... que colgaban de una supuesta cuerda aludiendo
bien a la facilidad de realizar obras cubistas, hasta los dibujantes de caricaturas podian
bien a un arte que por su desestima merecia estar colgado bien al caracteristico aspecto

de arte fragmentado con que se tachaba al cubismo.

Francisco Mateos. Caricatura cubista de Diego Rivera
(Gil Blas, Madrid, Madrid, 1-10-1915)

Otra de las cronicas que se dedicaron la muestra fue la Heraldo de Madrid, que
bajo las letras de su autor anonimo S.A. ofrece una prueba mas de la incomprension de la
critica de arte en la capital de Espafia y su recepcion hacia el primer evento artistico

visual relacionado con dos lenguajes artisticos de vanguardia, el cubismo y el futurismo:



“Ya estan ahl; va llegaron. No me refiero a las legitimas rosquillas de Fuenlabrada v de Ia
propia tia Javiera, pues aun faltan dos meses creciditos para San Isidro, sino a los cubistas, que ayer
inauguraron la primera Exposicion que en Espafla hemos visto de cuadros de cubismo, cubicados,
cuberos o como se diga... en la pintura de los cubistas mi incompetencia es total, absoluta, rayana en el
modo de pensar que puedan tener los pedruscos respecto de la preciosa suerte de varas en los toros. ..
Al ver un cuadro en cubos, primero quedé como quien ve visiones, y después caigo en horribles
planchas, de esas que dejan al planchista mas corrido que una...

Pregunto, por ejemplo:

-¢Representa ese cuadro un terremoio en una fabrica de latas de sardinas?...

- No, sefior - repiica cualquier iniciado o ¢l catdlogo -: es el retrato de una hermosa dama.

- An! |

- Si, muy hermosa.

- Y aquel otro, ;es el muestrario para una contrata de adoquinado?

i Por Dios!- contestan-. Eso es un bodegon.

-iCaracoles!

_‘I?t‘."a‘ (e A e ta)
Y asi con todos los cuadros, porque no acierto uno...

”

En su imaginative despilfarre, Hlama Laserna a los de la cubicomania ‘pintores integros’
{175).

En realidad, la Exposicion de Integros supuso toda una revolucion en Madrid,
aunque si bien dejo una profunda huella de espanto en la vida artistica no solidifico como
hubiese querido su promotor. Se la calificé incluso de arte cobarde, de modernismo o
chifladura, de pesadiiia que todos repudiaban por su agresividad en el campo de las artes.
El efecto de provocacion, de risa, de humorismo que Ramon consiguid con la
presentacion de sus obras integras o cubistas en Madrid ya se atisbaba desde hacia

tiempo en el critico de arte A.R. Bonnat: “Ya me lo figuraba. Cuando aiin no hace dos afos
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contemplaba, en el Gran Palacio de Paris, pinturas del género llamado cubismo, lo pensé. [El dia que

esto llegué a mi tierra, lo que se van a divertir por alla! Asi ha sido” (176) e incluso el propio
Ramon reconocera mas tarde, en 1931 que “en ef cubismo, en el dadaismo, en el superralismo y

en casi todos los ismos modernos hay un espantoso humorismo que no es burla, cuidado!, ni estafa, ni
es malicia callada, sino franca poeesia, franca imposicion, franco resuitado. La burla es no creer en lo
gue se dice, distanciarse de ello, no amarlo apasionadamente, encontrario ridiculo, y en todos esos
humorismos del nuevo arte hay solaz que termina en su propia obra, y estdn sus artistas unidos
espiritual y carmalmente a sus temas, encontrdndolos gallardos y dignos, pudiéndose decir que los
Horan con emocion al mismo tiempo que los rien. Por eso cuando el publico, ante las cosas modernas,
cree gue el quior es un guason, es gue no comparte las complacencia interior de otros motivos que los
que a ese publico le complacen, es que no ve que como objetivo de contemplacion el artista actual

siente otras cosas divergentes, rotas, sugerentes de otros mundos” (177).

Fresno. Caricaturas de Maria Blanchard y Diego Rivera
(Mundo Grdfico, Madrid, 17-3-1915)
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Para el critico Bonnat, las obras cubistas tenian un sentido mas de reflexiéon que
de contemplacion, porque al mezclar diferentes elementos en las composiciones le llevan
a un estado de confusion, al miedo de no poder reconocerse, en el caso de los retratos o
de no identificar el objeto, a diferencia de la pintura convencional, que es legible y
produce goce y tranquilidad: “Eses cuadros que parecen trozo de mosaico o un puesto del Rastro,

invitan a la meditacién, porque conciuye uno por no saber a qué atenerse, respecto a su propia
personalidad y es cosa de salir dando voces y diciendo: -; Yo, soy yo? ¢Tengo los pies en la cabeza?
El estomago se me ha bajado a una pantorrilla? ;Qué pasa aqui? 4 primera vista, estos cuadros

causan peor efecto que un puntapié en una espinifla, pero en cuanto los contemplamos tranquilos,

tenemos que reconocer que son superiores a nuestras fuerzas” (178).

Pese a que, en general, la presentacion del cubismo fue considerada como una
“humorada de exposicion” {179), todos los criticos venian a coincidir que sus participantes
quedaron como meros intérpretes de estos ismos, sus dotes artisticas les convertian en
algo mas que insignes imitadores del arte nuevo. A este respecto, el critico de arte
Ramon Pulido, basandose en el libro de Boccioni Pittura Scultura futurista (Dinamismo

plastico) (1914), afirmaba. “La exposicién no me interesé nada, porque Maria Gutiérrez y Rivera,

que son los artistas que alardean de artistas futuristas o integros, son un reflejo muy débil, un mediano
plagio de las aberraciones que Boccioni, Carra, Russolo, Balla, Severini, Soffici y otros pintores han
expuesto por esos mundos de Dios, demostrando que una vez puestos a delirar artisticamente lo hacian
de tal forma que llegaban a inquietar al espectador. Nosotros conocemos obras de Maria Gutiérrez,
pintora que ha manifestado que, cuando quiere, sabe hacer un trozo del natural, sazonado y bello, lo
mismo que Rivera. Ahora los (sic) ha dado a estos artistas por hacer manchas geométricas en unos
lienzos y decir que representan desnudos y retratos, alld ellos. Los que tenemos la mision de expresar

nuestra opinion ante el piiblico en materia de arte debemos manifestar a éste, que no merece la pena de

que pierda el tiempo visitando esa exposicicn™ (180).
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ABC, como uno de los rotativos de mas tirada, aludia a los Pintores integros de
una manera moderada, incluso explicando en breves palabras, sin llegar a introducirse en
algo que no conocia, el llamado cubismo:

“4si se Haman algunos jévenes artistas del pincel que acaban de constituir un grupe para dar
a conocer y para fomentar una modalidad nueva del cubismo. Los integros estdn siendo estos dias
objeto de curiosidad de los técnicos y del publico en una Exposicién de trabajos... Jévenes de
inspiracion arbitraria y abstrusa, con una orientacion cientifica de la linea y de la perspectiva, la
seftorita Gutiérrez y los Sres Agustin Choco, Bagaria y Rivera han llevado a la Exposicion las primeras
primicias de un arte que tiene, indudablemente, muchos secretos de técnica y de composicion...”
(181).

La exposicion de estas “pintorescas imbecilidades cubistas” (182), como argumentaba
Federico Leal, trajo a Madrid, a pesar de todo, un aire renovador que suscit6 curiosidad
en toda la capital, llegando a ser citada y comparada en ocasiones con otras
exposiciones. Tal es el caso del peridédico EI Parlamentario, ¢l cual hacia referencia a la
muestra del pintor Ochoa. “a raiz de la hecha por los pintores cubistas y futuristas, es una prueba
del escaso valor del snobismo y la enorme importancia de la pintura tradicional..” (183). Se
establecia asi un binomio, bien diferenciado, entre estas dos corrientes pictoricas,
dejando a un lado otras variantes como la pintura decorativa, luminista, modernista,
costumbrista, regionalista,... por un lado, la pintura tradicional y, por otro, la mas
extrema dominada por aquellas inquietudes de jovenes pintores, como Diego Rivera y
Maria Gutiérrez Cueto.

De nuevo José Francés, esta vez desde el Mundo Grdfico, seguia atacando a la
muestra, que parecia no haber olvidado ficilmente. Esta vez, la exposicion “K-Hito”, en

abril de 1915, le traia a la memoria la de Ramoén Gémez de la Serna;
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“Para borrar el recuerdo de la Fxposicion del Sr. Campuzano, se ha inaugurado en el Salon
de arte Moderno, una interesantisima Exposicion de Caricaturas. Sin duda, los propietarios del lindo

Salon de la calle del Carmen se proponen alternar la fealdad con la belleza, puesto que también la

admirable Exposicion de los Larraya sustituyé a la infausta de los pintores integros...” {184}

Incluso tres afios después, £/ Dia publica un articulo sobre el pintor catalan
Miguel Viladrich titulado “El Primitivismo. La Exposicion Viladrich”, firmado por
Antonio Hoyos y Vinent, en el que se asocia el arte de Viladrich con la palabra “integro”
y con un significado de primitivismo; por contra, se alude al arte integro de 1a Exposicion
de la calle del Carmen de Ramon Gomez de la Serna como aquello que estuvo repleto de

“snobismo” y novedad pero sin llegar a alcanzar su verdadero significado: “Si a la palabra

‘integro’ se le diese en arte su verdadero significado, hoy dia adulterado por un errénec ‘snobismo’
podria decirse con harta razén que el arte de Miguel Viladrich es una arte integro. Es integro en el
sentimiento y en la sensacion, en la manera y en la interpretacion, en los motivos y en su realizacion
de ellos. El primitivismo del pintor cataldn no es una cosa querida, falsa y convencional, ni atin

siquiera acepta los asuntos manidos, de riqueza arbitraria o de contrahecha uncion, sino gue es un

primitivismo realmente infantil, lleno de buena fe, de efusion de ternura candida...” (185).

Ademas de las criticas artisticas sobre la Exposicion de Integros, maniobra
ofensiva con la que contaba Ramén Goémez de la Serna - que en realidad recogen
mantifestos y expresiones cercanas a lo que pudo ser aquel evento - nos encontramos ante
la reaccion del publico madrilefio, un publico que, sin estas cronicas, dejaria de existir
por la ausencia de datos 0 documentos escritos mas fiables, de tal forma que constituyen

como fuente socio-cultural una clave imprescindible para analizar la situacion madrilefia
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en aquella época. No en vano, en todas las cronicas aparece un publico activo aunque
solo fuera por su participacién masiva a la hora de ir a visitar la muestra. No obstante, el
papel del publico como receptor de esas criticas diarias a las exposiciones, se iria
configurando a lo largo de 1915. Ya en este mismo afio el critico de arte Rafael

Domenech se preguntaba: ";Cémo se visitan los Museos y las Exposiciones? Sin una preparacion

adecuada. ;Saben las gentes leer lo que hay en un cuadro?... Burla, burlando, la pluma ha corrido
mucho para hacerte ver, lector, la situacién negativa en que se halla el piblico para apreciar

debidamente una exposicion de arte " (186).

Una de las causas principales de este estado social era el indice de analfabetismo,
que en 1915 seguia siendo muy elevado. Madrid contaba con una estructura demografica
de 1.026.315 habitantes, que va en aumento por su caracter de capitalidad, cerca de un
6% de poblacion rural, un 16 % de obreros que trabajan en la construccion y el resto
repartidos en los demas sectores. El coste de vida durante ese afio es de un 108 % . Una
familia de un jornalero de clase trabajadora debia subsistir con 4 pesetas diarias, de las
cuales gastaba 3°05 pesetas; no muy lejos quedaban las 3* 75 pesetas que gastaba al dia
una familia de clase media (187). Por otro lado, entre 1915 y 1919 tan solo tres
instituciones de caracter profesional funcionan en Espafia (Barcelona, Madrid y
Santander); a todo ello hay que afiadir el escaso dinero que dedica el Estado en
Educacion, tan solo un 3%, y eso, si apuntamos que ya en 1900 se habia producido un
cambio educativo con el desplazamiento fisico del Ministerio de Instrucciéon Publica y
Bellas Artes con el del Ministerio de Fomento.

Ademas de lo que apuntaba Rafael Domenech, debemos hacer hincapié en el
coste de la entrada de una exposicion, que rondaba entre 0’25 y 0°40 céntimos, de lo que

se desprende que la clase trabajadora y la clase media no eran las mas aptas para
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nacionales de Bellas Artes, que eran gratis los domingos o bien, como veremos a
continuacion, el acceso libre a exhibiciones artisticas de caracter “extravagante” o
“humoristico”, como fue la de los pintores integros. De esta manera el publico que

visitaba estos eventos era principalmente intelectual, gente de clase alta y aristocracia.

Cierto es que José Francés, como principal patriarca de las criticas artisticas de la
capital, fue uno de los primeros que reacciono contra el grupo de artistas que formaban
bajo el estandarte de Integros, pero también lo hizo contra el publico, lamentandose en
ocasiones del éxito que habia obtenido la muestra, mientras que las exposiciones
nacionales de Bellas Artes, en concreto, la que estaba apunto de inaugurarse, seguian el
camino habitual sin lograr un auditorio semejante al de Integros, de tal modo que
barajaba la posibilidad de instalar en dichas exposiciones del Retiro una sala para este

nuevo arte:

“Veremos si ahora, con un cartel llamativo que ‘grite’ desde las paredes, al lado de los
carteles de toros, el publico se decide a visitar el palacio (;!) de Exposiciones del Retiro. Yo creo que
no estaria de mds instalar una salita, aunque fuera pequefia y se entrara a ella con permiso faculitativo,

de cubistas, futuristas u otra cosa por el estilo. La instalada en la calle del Carmen ha sido un éxito
enorme, asombroso, sin precedentes... Hubo que llamar parejas de guardias de Orden Pablico (188),

no para dentro, como supondrd algun desgraciade que todavia cree en la belleza sin cubos ni
Juturismos, sino para fuera, para contener el publico que se disputaba la entrada al saloncito Arte
Moderno, como el puesto en la taquilla del abono a los toros. ¥ con esa comparacién creo decir
bastante. Claro es que este éxito no lo obtuvieron nunca en Espafla las verdaderas obras de arte y

demuestra una vez mas la cretinidad del piiblico espaftol. Por eso digo que no estaria de mads una salita
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estrambotica como cebo, o por lo menos, un cartel que no se supiera lo que representaba pero que a la

gente le recordase la exposicién de cubistas y acudiera piadosamente engafiada...” (189).

El testimonio de Francés aludiria a un “publico cretino”, de masa, al que se
podria amaestrar por falta de cultura y que deberia visitar otras exposiciones,

llamémoslas de tendencias oficiales, capaces de ofrecer “humanas figuras, paisajes que son
paisajes, y varios objetos que recuerdan a otros usuales y corrientes con la ventajosa diferencia de que

son mds bellas y artisticas...” (190);, precisamente una de estas exposiciones, la de los
hermanos Gutiérrez Larraya, le permiten recuperar !a memoria de lo que habia sido la
Exposicion de Pintores Integros (191).Francés establece una division tajante entre un
publico de gentio, sin cultura, incapaz de acariciar una obra de arte académica por su
falta de sensibilidad, que acude en masa a ver un espectaculo artistico y por su grado de
eficacia se acuerda de él, frente al potente e instruido burgués que acapara el escaso
mercado artistico existente.

Es interesante aludir a otros comentarios realizados por el publico como el det
critico A. R. Bonnat, quien recoge -,0 imagina?- una curiosa conversacion entre un
padre y un hijo, aludiendo, tal vez en forma de comparacion, al critico y al publico - un
critico entendido y un joven publico que, poco a poco, se va desarrollando e
incorporandose en un lugar privilegiado en el mundo del arte como medio imprescindible
para el reconocimiento de una obra o un artista, éste ultimo, absorto ante las
composiciones cubistas, pregunta al padre quien, por su experiencia artistica, debe saber
desarrollar su papel v qué es aquello que alli se representa. En realidad, ésa era la
situacion que vivia la capitalidad del arte oficial espafiol. El critico, por su condicion de

poseedor de la cultura artistica y a pesar de su responsabilidad como emisor de las
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corrientes artisticas, sabia de oidas la existencia de esos ismos, pero, al no entenderlos o
no apoyarlos, no aceptaba aquello que se presentaba por primera vez en la capital y lo
consideraba como una tomadura de pelo.

Ademas, se ponia de mamifiesto un ataque directo al arte moderno, en donde las
primeras premisas hacia este nuevo arte eran patentes. En primer lugar, se apela a la
aparente facilidad de realizar un arte modemo, cualquiera podia hacerlo, lo que trae
como consecuencia el desprecio hacia las artes plasticas modernas, a diferencia de las
académicas, que aprueba o suspende en virtud de los conocimientos técnicos de los
artistas; en segundo lugar, la ruptura en cuanto a la jerarquia tradicional de los temas que
defendia el arte modemno le negaba, en opinion de la critica mas conservadora, toda
validez, a diferencia del arte tradicional y de sus poseedores, que compraban un arte de
“significados”, donde eran reconocibles tanto el contenido como la forma de expresarlo,
la técnica:

“ - Oye, papd, ; qué significa eso?

-Hijo, asi, de pronto, no te lo puedo decir. A veces, me parece un barril de escabeche y otras veces, un
pdrrafo de un articulo de Sanchez Toca.

-Mira, ahi se ve una nariz.

- (Ti crees que eso es una nariz? Lo que son las cosas! Yo lo interpretaba como un encendedor
mecanico.

Este nuevo genero de pintura abre un porvenir seguro para mucha gente. ;Quién no se
atreverd ahora embadurnar una tabla, pintando grandes manchones rojos y verdes y afirmar luego que
es una declaracion amorosa?

Yo recuerdo haber visto en un music-hall de Paris, una revista en la que se tomabua el pelo a este dulce

entretenimiento cubista que entonces hacia alll relativo furor.

-/ Este cuadro gué sionifica? . . -
o Fl o W
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-Cuatro cosas. Visto de este modo,es un atardecer; dindole media vuelta. es un emperador romano;
otra media vuelta y es una batalla, y por iiltimo, boca abajo, es el interior de una carboneria.
-;Preciosa!

Verdaderamente, este novisimo género de pintura es de una utilidad grande.

Antiguamente, el que se hallaba en posesion de una retrato al éleo de un antepasado suyo, sabia que el
cuadro era siempre el mismo.

-Tomasa, ¢le ha limpiado usted el polvo al retrato de mi abuelo?

-Si, sefiorito, y eso que hay dias en que parece que al pobre sefior le duele el higado y me lanza unas
miradas como si fuera a despedirme de la casa.

-iCalla, tonta! Si siempre estd igual.Ya ves, jcomo quieres que cambie una pintura’

Ahora es distinto. dhora se adquiere un cuadro de esos y se le puede atribuir asunto distinto cada
quince dias.

-Makiana tenemos a almorzar al tio Eustaguio. ;Te parece que ponga el cuadro con uno de los lados
hacia abajo y le diga al tio que es un retrato suyo que hemos encargado?

-No se va a encontrar parecido.

-Pues, le aseguraré que es una vista de Zamora y esto le gustard, como él es de alli.

Efectivamente; la familia aquélla cuelga el cuadro en la posicion acordada y esperan a ver la
impresion que le hace el pariente.

-La verdad, no encuentro en él nada que me recuerde a mi ciudad ;Esto es un rio?

-Segun. En los ratos en que el cuadro parece Sevilla, eso es el Guadalquivir. Hoy nos haremos cuenta
de que es la calle Mayor y que esta mancha representa la drogueria aquella que hay en la esquina.
-Menos mal; pero habéis debido comprar en vez de este cuadro el retrato de Belmonte.

-;Si también representa eso! Verdg usted. A ver, Dorotea, aytidame a volver el cuadro v ponerle ghora
hacia abajo. Ya estd. Aqui tiene usted el fenémeno en un pase natural.

- Horror!

Y, como es consiguiente, el pobre sefor, sale loco de la estancia, baja la escalera y se lanza a la calle

dando voces, diciendo.-;No, cuadros cubistas, no!
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Esto es el progreso invadiendo los terrenos del arte, para hacerlos mas osequibles a todo el mundo. 4
unos, porque por el mismo precio, o sea adquiriendo uno, se puede tener una galeria completa v a
otros, porque lodos podemos pintar estas obras.

-¢ Le han terminado ya su retrato?

-5i, estd precioso. Me lo ha hecho un chico cubista y es utilisimo, porque al mismo tiempo que mi efigie
representa la jura de bandera en la Castellana, la férmula para hacer macarrones a la italiana, una
aventura del Quijote y un tarro de vaselina. [ Todo en una sola tela!

-¢Esta usted parecido?

-Segiin. Yo creo que estd mejor el tarro de vaselina, porque tengo vo la culpa, pues no quise que me
pusiera la nariz que al mismo tiempo representase un tirador de campanilla v eso despinta algo.

[Seflor, sefior: a qué extremos conduce la extravagancia, y las carcajadas que lanzard el pintor

Picasso, inventor de la tomadura de pelo a todo color!” (192).

Para finalizar, diremos que las cronicas artisticas, por lo general, aludian a fa
confusion reinante de un publico absorto ante una pintura que se presentaba como la mas

innovadora pero que constituia, pensaban, también un desatino en las artes plasticas:

“Los cuadros de la sefiorita Gémez y del Sr. Rivera son cubistas y el desconcierto se apodera

del espectador a la vista de las producciones de esa exiraia escuela nueva, que ha dislocado reglas v

preceptos, y en su anarquia llegé hasta los limites del delirio pictérico™ (193).
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(10) Destacamos algunos parrafos de esta descripcion de Ramon Gomez de la Serna:

“Pombo es ung cripta venerable v llena de recogimiento, la cripta profana y civil, asi como la
cripta de la dimudena es la cripta religiosa... Asi en Pombo vemos todo lo anacronico en su digna,
vaga v confusa zarabanda, de un modo que crisparia a cualquier erudito... Entre los hombres que
vemos porque si en Pombo estd Moratin, Gova, Alenza, Larra, Espronceda, Silverio Lanza. Todo se
consagra en Pombo, y hasta dirfamos que es el mejor sitio para ver en perfecta perspectiva la historia
universal... Alguna vez aparece algun extranjero en nuestra reunion. Ya es Xenius - que ha escrito una
bella pdgina sobre Pombo en La Veu;- ya es Gustavo de Maeztu - el excéntrico malabarista;- va es
Diego de Rivera - el ciclope,- v tantos otros reservados espiritus que viven lejos y que se marchan con
tristeza a los lugares en que no hay Pombo...

Sobre esa mesa de mdrmol no solo nos apoyamos, sino que nos sostenemos; es como nuestro
plano ideal; estd en ella supuesto el planisferio, sobre ella dibujamos recuerdos grificos y sobre ella
Vo, indignado por las cifras que quedan escritas en ella, esas sumas y esas multiplicaciones que oscilan
sobre los mdarmoles y que dejan apuntadas los judios, escribo una cosa que yo llamo ‘arabescos’ y que
son el antidoto de esas cifras... 4 las diez de la noche... el café tiene un momento entonces de vida
inusitada; suenan las sillas arrastradas, se levanta todo él, camina torpemente como tropezado con
todo como un nifio al que se ha despertado siubitamente y que sobresaltado, rdpido, con un arranque
ultimo v terrible de voluntad sonambulo, se va a la cama... Después, ya en la calle, miramos por los

visillos el interior del café, con un ultimo anhelo, como si nos queddsemos dentro, como yendo a vernos

sentados y secretos”, en “La sagrada cripta de Pombo”, Gil Blas, Madrid, 12-10-1915.

(11) VV.AA_, Ramon en cuatro entregas, op. cit., p.97.

(12) Ramén Goémez de la Serna, “Opiniones sociales. La nueva exégesis”, Prometco,

Madrid, noviembre de 1908.
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(13) Anoénimo, “;Cual es 1a situacion de la juventud ante el problema social?”’, Prometeo,

Madrid, diciembre de 1909.

(14) Ibid.,

(15) Ramon Gomez de la Serna, “La Utopia”, Prometeo, Madrid, diciembre de 1908.

(16) Tristan, “Arte: promesas”, Prometeo, Madrid, marzo de 1909.

(17) Todos estos articulos aparecen en la revista Prometeo comenzando en el nmimero

XI, octubre de 1909, hasta el nimero XXXVIII, marzo de 1912

(18) Andnimo, “Ex-libris”, Prometeo, Madrid, nim. XXXVII, 1912, p. 139.

(19) El pintor e ilustrador Salvador Bartolozzi (1882-1950), amigo personal de Ramoén,
realizd para éste numerosas ilustraciones para la revista Prometeo, portadas para Tapices
(1913), £l Rastro (1914), Senos (1917) o El Circo (1918); posteriormente, continuara
su colaboracion en revistas de la época y como escenografo destacan sus decorados en

Ligazon (1925), Orfeo (1928) o La zapatera prodigiosa (1930), entre otros.

{20) Cfr., Juan Manuel Bonet, Diccionario de las Vanguardias en Espafia (1907-1936),

Madrid, Alianza, 1995, p.113.
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(21) Tras este acto, el caricaturista Luis Bagarfa (1882-1940) participaria en la
Exposicion de Pintores Integros organizada por Ramén. En 1916 realizaria una muestra
individual en la Asociacion de Artistas Vascos de Bilbao; posteriormente, ilustraria libros
de Tomas Borras y Ramoén Goémez de |2 Serna y en 1925 participaria en la Exposicion de

Artistas Ibéricos.

(22) Cfr , Juan Manuel Bonet, Diccionario de las Vanguardias en Espafia (1907-1936),

op. cit., p.22.

(23) Gabriel Garcia Maroto destaco, entre muchas de sus actividades, como pintor,
escritor, poeta, editor o impresor. En 1913 publicara el primer Afio Artistico (Madrid,
Imprenta de José Fernandez Arias). En 1918 participara en la concrecion de un Salon
para artistas independientes. (José Iribarne, “Del Mundo de las cosas triviales. La escuela
de la mediocridad en la Asociacion de Artistas Vascos”, La Tarde, Bilbao, 28-10-1918).
Al afio siguiente intervendra en la Exposicién Internacional de Pintura y
Escultura de Bilbao, y exhibe sus obras en el Ateneo madrilefio. En 1920 realizé el
prologo del catdlogo de la Exposicion de Vazquez Diaz. Dos afios después, expone junto
a Barradas, Cristobal Ruiz y Javier Winthuysen en el Atenec madrilefic. En 1925 seria
uno de los firmantes del manifiesto de la Sociedad de Artistas Ibéricos. En los afios
siguientes destacaria por sus ilustraciones de caracter vanguardista en revistas vy libros,

asi como por su labor pedagogica en Escuelas infantiles de México y Cuba.
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op. cit., p. 550.
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Madrid, Asio II, nim.V, marzo de 1909,

(29) Para cotejar la version francesa sobre el manifiesto futurista de Marinetti y el

publicado en Prometeo por Ramon, hemos utilizado el libro de Ester Coen, “Marinetti y

los futuristas un desafio a las estrellas”, Catalogo Futurismo 1909-1916, Barcelona,

Museo Picasso, mayo- julio, 1996, p. 213 .
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(31) Tvid., p. 214.
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(39) Vid., Jules Chaix-Ruy, Sintesis del pensamiento de Nietzsche, Barcelona, Nova

Terra, 1974; Gonzalo Sobejano, Nietzsche en Esparia, Madrid, Gredos, 1967 y Luis

Jimenez Moreno, El pensamiento de Nietzsche, Madrid, Cincel, 1986.

(40) Nos referimos a las siguientes palabras: “dhora lloran - decia él - pero la misma ola debe

traerles nuevos juguetes y esparcir delante de ellos nuevas conchas de colores”. Ramon Gomez de
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(41) Referente a este tema Marinetti dice: “;Estamos sobre el abismo extremo de los siglos!
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II1. PRESENCIA DEL ARTE EXTRANJERO EN MADRID ENTRE 1915 Y 1922

II.1. ARTISTAS PROCEDENTES DE EUROPA

Las diferencias socio-culturales entre los dos centros algidos de la Peninsuia -
Madrid vy Barcelona - ya se atisbaban desde finales del s XIX, consecuencia del
desastroso final de la guerra del 98 que provocé una ruptura con el pasado y la aparicion
del modernismo, junto a unas fuertes notas nacionalistas, principalmente en Barcelona,
ciudad que comenzara a principios del s.XX un naciente noucentisme y las nuevas
subversiones artisticas de los espiritus mas jovenes en busca de las vanguardias. La Gran
Guerra dividié Madrid, pese a su neutralidad, en dos bandos: aliadofilos y germandfilos,
al tiempo que se desarrollaba la llamada generacion de 1914 y se mantenia la imagen de
centralizacion entre las regiones de la periferia.

Madrid y Barcelona seran los lugares preferidos de la emigracion europea y
transoceanica y podemos apreciar cémo la llegada de un gran numero de extranjeros a
Espaiia acrecienta aun mas las diferencias artisticas de estas dos ciudades. Barcelona se
convierte en el seno del vanguardismo e, incluso, sirve como fuente de inspiracion para
muchos artistas espafioles que se encontraban en esos momentos en la ciudad condal.
Refugiados por la guerra llegan artistas tan internacionales como Robert y Soma
Delaunay Terk; en 1916 Albert Gleizes y su mujer Juliette Moche, una pacifista militante;
Marie Laurencin, amante de Apollinaire, con su marido el baron aleman Otto von
Waegten; el pintor y poeta Maximilian Gauthier (Max Goth), Arthur Cravan, Serge

Charchoune y Héléne Grounhoff, el pintor italiano Canudo (que sera mas conocido como
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cineasta); Francis Picabia y Gabrielle Buffet, caudillos del grupo que se formarta
rapidamente con algunos de los anteriores; ademas del pintor Frank Burty Haviland,
establecido en el Rosellon desde antes del comienzo de la Gran Guerra y compafiero del
escultor espafiol Manolo Hugué {1).

También Madrid, como escribia José Francés, presentaba una gran lista de estos

artistas extranjeros que invadian el ambiente artistico madnlefio: “e/ francés Laroche;

Segismundo Nagy: la melancélica vision de una Andalucia pdlida a través de Paul Sollmann y la
epilepsia sensual de Sevilla recogida por el argentino Franco; los hombres cetrinos y las ubérrimas
campifias de Levante, en las acuarelas del austriaco Myrbach y el alemdn Levde; el velazguefio
realismo de la inglesa Nelly Harvey, el enfermizo decatismo de la holandesa Bettina Jacometti y la
simplicista derivacion del postimpresionismo francés de lo checa Milada Sindlerova, los cundros
abulenses de Caprotty y las paginas madrilefas de Mignoni, ambos italianos; el Norte brumoso del
polaco Kowalski y la explosion luminosa, que halle en Mallorca toda su amplitud expansiva, del
uriguaye Carlos Alberto Castellanos, las testas viriles de nuestra raza en los bronces de la escultora

Marta Spitzer... " (2).

Al mantener Madrid todo el peso de la tradicion oficial converge un grupo de
artistas extranjeros que se adapta perfectamente a esta situacion realizando un tipo de
pintura que, a veces, recoge los rasgos de las regiones que visitan, interpretan con todo
su verismo el mundo de los grandes maestros espafioles o incluso, introducen en la
capital un impresionismo que, en ocasiones, alterna con rasgos espafioles que llegan mas
taciimente al publico y a la critica, dejando entrever en algunos casos connotaciones del
postimpresionismo. Durante este corto periodo, desde el comienzo del conflicto pasan

por [a capital los argentinos Emesto Riccio, Octavio Pinto, Rodolfo Franco,
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Pedro Deluchi, José A Merediz, Alfredo Guttero, J M.Gavazzo Buchardo, Guillermo
Butler, Pablo Curatella, Numa Rossoiti y Franciscovich, los mejicanos Diego Rivera,
Garza Rivera, Amado de la Cueva y Roberto Montenegro; los uruguayos Alberto
Castellanos, Paulina Montero, Eduardo Castillo y Rafael Barradas; el chileno Alfredo |
Lobos,; los brasilefios Gaston Infante y Fernando Mesquita; los alemanes Rodolfo Tewes,
Kurt Leyde, Beintmann, Brant, Sollmann y Hans Poppelreuter; los hungaros Segismundo
Nagy y Rodolfo Berény, el austriaco Baron de Myrbach; los franceses Fernando
Laroche, Marta Spitzer, Jean Pierre Altermann, Marie Bernié y Ambroise Vollard; el
belga Ermengem; los holandeses Renier Pijenburg y Bettina Jacometti; los italianos
Guido Caprotty, Ohlsen, Octavio Steffenini, Eduardo Tani y Mignom; los rusos Kolinic
Gousseff, Victoria de Malinowska o el violinista Roman Jacowlew; la checa Milada
Sindlerova, los ingleses Gustavo Barisas, Darsie Japp, Norton, Wynne Apperley,
Wyndham Tryon y Nelly Harvey; el danés Jans Olsgaard (3) y el escultor portugués
Cant6. También hemos de sefialar la Orbita ultraista formada por artistas extranjeros
como los polacos Marjan Paszkiewicz, Wladyslaw Jahl, Josef Pankiewicz, Wanda
Pankiewicz y Waclaw Zawadowski; los franceses Robert y Sonia Delaunay o la argentina
Norah Borges, que forman el ambiente cultural méas avanzado que se podia ver en la
capital. También el Pais Vasco, zona principal por donde pasan estos refugiados de la
guerra, tuvo una gran afluencia de artistas extranjeros, destacaron los polacos como
Milada Sindlerova o Kowalski y el hungaro Segismundo Nagy, etc. algunos incluso

llegaron a fijar su residencia alli, como el escultor ruso Ivan Chuklin.
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En Madrd, el Circulo de Bellas Artes, el Salon Vilches, el Lacoste, el Mateu, el
Iturrioz, 1a Galeria de Arte Modemno, el Centro Austuriano, la Socialista Casa del
Pueblo, el Patio del Ministerio de Estado, el Teatro Real, el Palace Hotel, etc... se
convirtieron en los centros artisticos de la capital mas importantes para sus exposiciones,
convertidas, a diferencia de las exposiciones nacionales de Bellas Artes en las que en

algunas ocasiones exhibieron sus obras, en el sitio donde “el artista no tiene empresarios, ni

Jueces profesionales, ni mds recomendaciones que las espontdneas que el piblico y la critica quiera
concederles y se sacrifican gustosos, porque a veces les cuesta dinero estas, al parecer, insignificantes

expansiones artisticas” {4).

Nos hallamos en un periodo donde abunda en la obra de estos extranjeros el
simbolismo, naturalismo, modernismo, regionalismo, impresionisme y, en ocasiones,
segun las cronicas de la critica madrilefia, la vanguardia, bajo el vocablo ultramodemno.
Regionalismo e impresionismo seran, pese a todo, los lenguajes mas transitados por estos
artistas. El regionalismo, entendido desde una postura muy personal, que interpreta
aquello que ve pero con la visién de un extranjero que, en ocasiones, como el caso del
italiano Guido Caprotty da Monza o el aleman Kurt Leyde, se acerca a una parecida
interpretacion a la que se hacia en Espafia. Respecto al impresionismo y partiendo de la
base que, como indica Juan Antonio Gaya Nufio “ro existié un movimiento espafol

impresionista en el concepto de escuela colectiva, obediente a unos principios ni a unos dogmas dados,
pero si hubo en nuestro pais numerosos pintores que desde la plena conviccion hasta el mds puro azar,

esto es, desde posiciones estéticas muy varias, merecen el dictado de impresionista” (5) contd con

figuras como Aurelio de Beruete y Moret, Dario de Regoyos, Adolfo Guiard, Francisco
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Gimeno, Santiago Rusifiol, Miguet Utrillo, el luminista Sorolla, Ricardo Urgell, Mariano
Pidelasierra y otros, que aportaron, en una etapa de su vida, caracteres personales a
dicha estética. Sin embargo, tras el estallido del conflicto europeo los artistas recién
llegados se dedican a viajar y a practicar por toda Espafia el arte aprendido en sus lugares
de origen y estudio. Asi, nos encontramos con un grupo mayoritario que practicara el
impresionismo en la Peninsula y, por tanto, cuyas exposiciones seran foco de difusion de
éste, como el hungaro Segismundo Nagy, Fernando Laroche, Milada Sindlerova, L
Kowalski, Wyndhan Tryon o Adolfo Tewes entre otros.

“De algin tiempo a esta parte abundan entre nosotros - escribe Federico Garcia Sanchiz

- los artistas que sélo buscan sorprender el instante de suprema exaitacion de sus modelos, campo,

marina, gente, v aun las cosas, instante efimero que encierra la eternidad, porque ahi se encuentra la
substancia inmutable de la creacion. Se debe la novedad al destierro de tantos y tantos artistas
educados en climas de sensibilidad mds sensitiva que la que achicharra o hiela nuestra produccion

nacional. Una verdadera muchedumbre de pintores emigrados de Paris predican el impresionismo”
(6).

Hasta qué punto influyé o no en el arte peninsular y, mas concretamente, en la
capital este arte, es dificil de averiguar; la falta de catalogos y, sobre todo, de imagenes
de sus cuadros imposibilita esta respuesta aunque podemos resefiar algunas criticas al
respecto como la de Antonio de Hoyos y Vinent:

“La guerra nos ha traido multitud de artistas que, huyendo del ambiente hostil, vienen aqui a
presentar sus obras. Su presencia entre nosotros no tendrd mds que una importancia muy relativa y su
influencia, si alguna efjercen, serd cosa efimera que no dejard huella, si no es un pasajero

extranjerizamiento lamentable en la obra, aun informe y por eso impresionable de los jévenes” (7).
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La avalancha de arte extranjero en Madrid ocasiona algunas propuestas
interesantes, como la José Garcia Mercadal quien se dirige al Director General de Bellas
Artes para solicitar un lugar en el Museo de Arte Modemo para las obras de estos
pintores. La exactitud de esta sugerencia que no es muy facil de interpretar por las
connotaciones que lleva consigo. No sabemos si estd reconociendo la aprobacion de este
arte extranjero por los registros que mas se adecuan al ambiente artistico madrilefio o,
por el contrario, se tratase de un nuevo gesto humanitario: “;No podria el Estado formar una

salita en el Museo de Arte Moderno con pinturas de aquellos artistas extranjeros que, mientras Furopa,

enloquecida, se desgarra, buscaron un refugio para su labor en el retiro de Espafia?” (8).

Debemos resaltar que estos artistas no se limitaron a exponer sus obras en los
salones madrilefios sino que, ademis, desempefiaron un destacado papel en las
exposiciones nacionales de Bellas Artes como representantes de diferentes registros
vinculados al ambito exterior. En primer lugar, destacamos la muestra de 1915, cuyo
reglamento se incliné a revestirse de un caricter internacional aprovechando el nimero
de pintores extranjeros refugiados por la guerra europea, de tal manera que en el
catalogo se podia leer: “Inspirado en el noble propésito de universalizar nuestras Exposiciones de

Bellas Artes... que las convierte en Internacionales y brinda a los demds paises la hospitalidad de su

concurrencia” (9). La encarnizada guerra que se estaba produciendo en Europa unido a la
marcada neutralidad espafiola permitié el libre acceso de artistas a la Peninsula. De este
modo, se dejaba abierta una puerta para aquellos extranjeros que desearan exponer (10)

y se ofrecia una nueva vision al exterior de la “Espafia negra del 98”.



Entre ellos concurrian el francés Fernando Laroche, con doce paisajes - La
Selecta por la mariana, Tarde en el Canal Grande, Vista desde San Jorge, La San
Felice, El Palacio Marcelo, Dia de primavera, Tarde borrascosa, El Canal de Venecia,
Tarde en el lago Albano, El valle del Manzanares desde las Vistillas, Astillero de
barcas: Tarde y El Santuario de Galloso -, los ingleses Gustavo Barisas y Nelly Harvey;
ésta Oltima con residencia en la calle Espaiioleto, nim. 10, segan consta en el catalogo
oficial, presenta, ademas, Retrato de don V.P y Sefiora S. y su nifio, el aleman Pablo
Sollmann, establecido en la calle Principe Alfonso, nim 7, acudia a 1a muestra con dos
vistas de Granada, lugar en el que, mas tarde, fijara su residencia: San Miguel en alto
Granada y Patio granadino, Generalife, el mejicano Roberto Montenegro afincado en
Pollensa (Mallorca) con Retrato La ca d’oro. La reina de Saba y Retrato de la
Marquesa Cusati;, los hungaros Segismundo Nagy, residente en el madrilefio Palace
Hotel, quien presenté En la taberna, El naranjerero, Maviana de Primavera, Gitanas,
Bebedor, La barca verde, Puerto de Pasajes y Después de la lluvia y Rodolfo Berény; et
italiano Octavio Steffenini, residente en la calle Montera, mim 44 acudi6é con una obra,
Nudo decorativo, los argentinos Rodolfo Franco y Pedro Deluchi; la polaca Milada
Sindlerova (bajo el autocalificativo de Bohemia) cuya vivienda se encontraba en la Plaza
de Oriente, num 7, presentaba dos obras, Atardecer v Amanecer, el cubano Pastor
Argudin; el brasilefio Gaston Infante y los uruguayos Eduardo del Castillo, Paulina
Montero, con La Casita del Principe (El Escorial), y Emesto Laroche con Tarde estival

y Paraguay. Muchos de ellos participaran en las individuales y colectivas de Madrid.
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La siguiente edicion realizada en mayo de 1917, se limitdé a unos cuantos
expositores refugiados por la guerra y afincados en Espaiia entre ellos, los alemanes Paul
Sollmann - Apuntes de Sierra Nevada - y Guillermo Beintmann, el holandés Renier
Pijenburg, la rusa Victoria Malinowska - Gitana con un nifio -, la polaca Milada
Sindlerova - Praga, Berlin y Una nota de Motrico -, los argentinos Rodolfo Franco -
Una maja sevillana y La honra -, Octavio Pinto y Ernesto Riccio (11), el uruguayo
Carlos Alberto Castellanos - Mascarada - y el italiano Guido Caprotty - Ojos de la
noche y Flores débiles -, todos ellos habituales como veremos de las exhibiciones
individuales y componentes, por tanto, del escenario madrilefio de aquellos afios. Esta
sala de artistas extranjeros se definia para la critica por un derroche de luz de la que

carecia el resto de las salas: “es la inica en la que el publico se ve libre por completo del color de

‘pintura’ de la paleta vieja, tenebrosa, hollinosa de museo, que tan diflcil es desterrar de este pais de
luz. Los coloristas revolucionarios suelen ser pésimos dibujantes y el descrédito que con su ignorancia
palurda del dibujo acarrean al sistema es aprovechado por los tenebrosos para rechazarlo todo, no
sélo la sistemdtica carencia de estructura, de dibujo sino hasta de color lleno de vibraciones luminosas,
ln acentuacion de los matices que en la realidad distingue siempre... En esta pintura nuestra de
piuchero nunca hay caras verdosas, ni de blancurazaulante, ni de rubio de espiga, ni de tez de manzana,
ni nada de cuanto en el color de figuras, paises y ambiente constituye el matiz distintivo... En estq sala

no se descansa, aunque no sean de interés las obras que encierra...” (12)

En las siguientes muestras de 1920 y 1922 participaran, entre otros, los italianos
Caprotty y Dal Re, Ia inglesa Nelly Harvey, el hingaro Segismundo Nagy, los alemanes

Beintmann y Sollmann y la argentina Zulema Barcons.
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Mucho mas notable es el gran nimero de exposiciones individuales que realizaran
los artistas extranjeros en Espafia, siendo la primera de ellas cronologicamente la de

Segismundo Nagy.

SEGISMUNDO NAGY

El pintor hingaro Segismundo Nagy llega a Madrid en febrero de 1915, tras una
corta estancia en el Pais Vasco, donde expuso en San Sebastian y, después, en Bilbao.
Antes de estallar la Gran Guerra, habia expuesto en la Galeria Georges Petit alrededor
de 60 cuadros con temas de su tierra natal, Hungria.

A partir de 1905, muchos de los pintores de Hungria reciben la influencia del
postimpresionismo, fauvismo y expresionismo, tres afios después, el movimiento
impresionista y naturalista hingaro se diferencia ya del europeo por sus formas mas
detalladas y mas compactas que llevan a composiciones menos disueltas y mas cercanas a
la realidad (13). Esta sera una de las constantes principales que se observan en el arte de
Segismundo Nagy y que le permitird triunfar ante la critica madnlefia. En paralelo,
durante este mismo aio 1908 se mauguran en Hungria la Casa de los Artistas y el Salon
de Exposicion Independiente de Hungria, dirigido por Miklos Rozsa. En 1913 tiene lugar
la Exposicion de los futuristas y de los expresionistas del Salon Nacional de Budapest.

Un afio después, el asesinato en Sarajevo de!l principe Francisco Fernando
provoca, como sabemos, el estallido de la Primera Guerra Mundial. Austria declara la
guerra a Serbia, luego a Rusia, y mas tarde, Hungria se encuentra implicada en el

conflicto, momento éste en que la mayor parte de los artistas hiingaros deciden salir del
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pais. Aunque la estancia de Segismundo Nagy en Europa habia comenzado mucho antes
del estallido de la guerra - recordemos que los artistas hiingaros elegian para sus estudios
artisticos Paris, no solo por ocupar la capitalidad del arte sino ademas por encontrarse
cerca de Miinich -, éste seria uno de los principales motivos de su refugio en Espaiia.

José Francés le recuerda como un muchacho de quince afios recién llegado a
Paris (1892) procedente de su casa paterna y con algunos conocimientos como aprendiz
de un pintor decorador de Budapest. Alli comienza a trabajar con Bouguereau, y mas
tarde, con Teorier hasta su vuelta a Hungria, donde practico la pintura religiosa ¢
historica al lado de profesores de la Academia de Budapest como Reuczur y Munkacsy.
De nuevo en Paris, en 1911, la pintura impresionista de Manet, Sisley y Pissarro, y los
cuadros de la India (1912) de Albert Besnard calan mas hondo en su obra, que comienza
a reflejar las costumbres su tierra.

Al estallar la guerra, le encontramos en tierras vascas recogiendo en sus cuadros
costumbres, paisajes y tipos vascos que le dan una cierta fama en el norte de la Peninsula.
Después, en 1915, el Palace Hotel de Madrid acoge parte de estos cuadros como
Pescador del puro, El bote verde, Matrimonio de pescadores, Entrada de San Juan
(Pasajes), Aprés le premier peché, La pexadora, Bebedores de sidra... de los que el
propio Francés reconocia que “si la técnica deshecha, vibrante, esclavizadora de la luz y del

color, con pinceladas tan pronto cortas y secas como desdobladas en serpentinas ondulaciones,
sorprendia a los profanos, en cambio sugestionaba el indiscutible espiritu de veracidad que tienen los
lienzos de Nagy... Ama la luz y el plein-air sobre todas las cosas, y mds que la serenidad fria,
académica, supeditada a preceplos técnicos, prefiere la inquietud, la nerviosidad y los brincos de sol

sobre gayas telas o campos recién floridos™ (14).
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La critica madrilefia resalté la técnica de sus obras, cercana a la de otros
luministas europeos como el sueco Zorn, el francés Besnard, el inglés Brangwyn, el

rumano Grigoresco, el espafiol Sorolla o incluso el noruego Munch: “leva el impresionismo

a los cuadros de composicion; pone en las fisonomias una serie de trazos entrecortadores que se
mezclan y se entrelazan, como una baratinda de colores. 4 veces, empieza uno a sentirse escandalizado
V falta un poco para reputar aquello como wna tremenda extravagancia. Pero, contempladas las obras

desde la distancia conveniente, todo cambia, ya no existe la revolucion de colorines y queda sélo el

conjunto armonico, la pintura unida y pastosa” (15).

Tres afios después, en 1918, le encontramos realizando su segunda Exposicion
individual en Madrid y participando en el mes de junio en la Exposicion de Bellas Artes
de Barcelona en el salon de los Independientes junto a otro extranjero, el aleméan Paul
Sollman y los espafioles Lola Anglada y Juan Vila (16} pero antes habria que destacar su
participacion en la Exposicion Nacional de Bellas Artes (1917) y mas tarde, en la de
1920. Esta vez, fue en el “foyer” del Teatro Real (17) durante el mes de junio de 1918,
lugar donde volveria a exponer en mayo de 1920. En 1918 present una coleccion de 72
cuadros de paisajes realizados en sus viajes a numerosas ciudades, regiones y provincias
como Valencia, Cataluita, Guipuzcoa y Castilla, que alterna con retratos y desnudos.
Entre ellos destacaron La maja, Belleza valenciana, Clarette, En el cuarto de las
naranjas, Antes del bafio, Después del baiio, Camino del huerto, Un cuento, El
descanso, En traje de fiesta, La carga dorada, En el retorno de la pesca, La muchacha
del mono, Mdaiiana en el huerto, Alma de Valencia, Visentela, La Saguntia, Naranjeros,
Carnaval de Sagunto, Jardin de ensuefio, Tomando el sol, La costa brava (sic),

Pescadores de caita, etc.



107

el
e
4 »vﬁ%ﬁif o]
lJ"""-' s&%‘#u'?" oI 1]

. * “ 3 g ‘.,_ ,‘ -

Segismundo Nagy, La muchacha del mono
(El Dia, Madrid, 25-6-1918)

Como decimos, la modalidad artistica que cultivaba Segismundo Nagy era el
impresionismo. Un impresionismo que, en Espafia solo existio de forma individual en

algunos artistas, pero que interesd6 mucho a los criticos. Uno de ellos, Arturo Mo,

apuntaba:

“Se habia con frecuencia del impresionismo en arte y casi nunca se acierta. Muchas veces se
toma este concepto en tesis general, tan general que se califica de impresionistas, incluso a los que
cultivan géneros tan pulidamente sentidos como el detallismo y el preciosismo impresionista, para
otros, es simplemente el que sabe abocetar, v para no pocos, el maestro en lo que hemos dado en
llamar pinceladas geniales... £l impresionismo de Nagy, que es el verdadero impresionismo, equivale a
un noble trabajo de seleccion del modelo y de acomodacion a él en un momento de vitalidad artistica,

de inspiracién violenta. Por eso un impresionista no puede detallar, ni entretenerse en aditamentos
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imaginativos... Ha venido, en fin, a Espafa, un formidable artista, a enseftarnos de modo claro y
preciso lo que es impresionismo. Esto y el encanto que nos ha proporcionado su estilo de ensueio, es lo

que tenemas que agradecerle a Segismundo de Nagy " (18).

Segismundo Nagy, EI cuarto de las naranjas
(Heraldo de Madrid, 6-6-1918)

Otros, como Antonio de Hoyos y Vinent, resaltaban el color y el luz como
¢lementos principales de su impresionismo pero siempre destacando las figuras del
cuadro: “Pintor exdtico a modo de impresionismo vibrante, brillante y suntuoso, de extraordinaria

rigueza de colorido y de modernidad casi exagerada. Consiguelo, sin embargo, dando la perfecta
sensacion de las cosas, v, al mismo tiempo, posee el secreto de la luz y el de la profundidad, junto al

del color” (19).
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Otros vieron en su pintura la representacion de una pintura moderna, donde se
sumergian elementos clasicos como la representacion de 1a realidad pero, también, el
colorido y la luminosidad que recordaban el triunfo de un artista espaiiol, Joaquin
Sorolla:

“Corrientes cldsicas, modernas, modernisimas, confluyen - replicaba Dionisio Cruz - en su
pintura. Su luz es voz de timbre fresco, nuevo... Luz de atmosfera seca; luz espaitola, castellana... Lejos
nos vemos aqui de la Espafia de pandereta y de la Espafia trdgica. Esta es una Espaita opulenta,
sonriente, afable, digna y noble; en ella la forma es majestuosa plenitud, y juego euritmico la
aplicacion de Ia energia” (20).

Esta evocaciéon de su arte en relacion con el pintor valenciano se ponia de
manifiesto por el lugar de procedencia de sus cuadros: “se halla consagrado a la region

levantina, extrayendo de sus plavas y de sus huertas toda la pletérica naturalista de sus azahares y sus
liquidos zafiros, v tanto en su Retorno de la pesca, como en sus Naranjeros, ha sabido sacar el vigor

todo de la realidad” (21).

LOS PINTORES ALEMANES: BEINTMANN, BRANDT, KURT LEYDE, PAUL

SOLLMANN-COBURG Y HANS POPPELREUTER

En abril de 1915, el Centro Aleman de la calle Alcala reunia las obras de cuatro
pintores alemanes, Kurt Leyde, Paul Sollmann-Coburg, Brandt y Beintmann (22). La
muestra contaba unas 70 obras entre Oleos, acuarelas y aguafuertes, en donde dominaron
mas los temas paisajisticos que los figurativos. Leyde exponia 18 cuadros y cerca de 30
aguafuertes entre los que destacaron San Fernando desde el paseo Rosales, Nube sobre

el tejar, Madrid desde el Manzanares, Ermita de San Isidro, Nifias con periodicos.. .,
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Sollmann presentaba varios paisajes de Granada y Tanger - Alhambra desde San
Nicolas, Tanger, Zoco grande, Anochecer, Granada..., Brandt envio siete obras, entre
las mas aplaudidas se encontraban Bombilla, De noche y Nocturno de Toledo vy,
finalmente, Beitmann mostraba siete cuadros de motivos arabes. Entre los escasos datos
sobre esta muesta que aparecen en la prensa diaria debemos destacar la opinion de José

Francés, quien considerd que las obras, a pesar de ser “diferentes unas de otras en técnica y en
mérito, tenian un aspecto comun de modernidad, de audacias coloristas, de fervoroso entusiasmo frente

a una de las més altas bellezas del Arte: el paisaje” (23).

Tendremos que esperar al afio siguiente para encontrarnos de nuevo con alguno
de estos artistas. El primero de ellos fue Pau! Sollmann, quien ademas participd en
diversas exposiciones nacionales de Bellas Artes: 1915, 1917 y 1920, el 22 de noviembre
de 1916 expone, en el Salon del Ateneo, 38 obras entre cuadros, estudios, apuntes y

acuarelas en paralelo a las exposiciones del Circulo de Bellas Artes, 1a de los pintores y

escultores belgas, la de los artistas vascos y la de Martinez Vazquez.

Paul Sollmann, Dos paisajes de aldeas espafiolas
(La Esfera, Madrid, 2-6-1917)
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La coleccién del pintor aleman se centraba en paisajes de algunos de sus viajes
por Africa y Granada, (lugar éste que habia sido su residencia en los dos altimos afios) de
los que sobresalieron La Alhambra desde el Generalife, Patio del Generalife, Calle de
Granada, Triptico de Granada, Guejar, Pimientos rojos, Patio de Santa Isabel la Real,
Las casas colgantes de Cuenca. ..

La recepcion en la prensa fue muy diversa, destacando sus efectos coloristas de

indole impresionista: “4! lado de estas obras francas. ficiles y realizadas con paleta mesurada,

justa y acertada en juegos de luz v valores, tiene Paul Sollmann-Coburg otros lienzos que cualquiera
diria no estar pintados por ¢l En ellos se manifiesta el espiritu obsesionado de un artista que lo
interpreta todo retorcido, buscando una manera especial de obtener efectos de formas esféricas y

convexas en poliedros de caras planas” (24).

“Sollmann-Coburg es un exaltado luminista y un minucioso y denotado observador, de los
pocos que ol pintar se olvidan hoy de como pintaron otros, atento sélo a su vision y poniendo al

reflejaria su leal saber y entender” (25).

En junio de 1918 participa en la Exposicion de Bellas Artes que se celebrd en
Barcelona en la seccién de Independientes junto a Lola Anglada, Segismundo de Nagy y
Juan Vila {(26), y en mayo 1920 en el Circulo de Bellas Artes de Madrid (27).

Asimismo, Kurt Leyde fue saludado con gran expectacion por la critica madrilefia
ante su Exposicion individual en el Salon del Ateneo, en noviembre de 1917. Sin
embargo, antes de su participacion en el Centro Alemén durante el mes de abril de 1915
y de su siguiente actuacioén en 1917, habia estado con anterioridad en Espafia, siendo en
1913 cuando se dedico por entero al estudio de ios museos espaiioles realizando copias

de los pintores clasicos espafioles como Ribera o Velazquez, que le permitic un buen



conocimiento de nuestra pintura y le garantiz0 una buena acogida en su segunda
Exposicion. También visitd numerosos lugares de Castilla y Andalucia hasta que se
desencadeno la guerra europea, momento en que quiso regresar a su patria, pero las
numerosas dificultades que exitian le convencieron para que fijara su residencia en

Espafia.

Kurt Leyde, Dos viejos saguntinos
(La Mafiana, Madrid, 8-11-1917)

A Kurt Leyde podriamos considerarle, dentro de la colonia de pintores
extranjeros refugiados en Madrid, como el que mejor se adapté a los presupuestos
tedricos que predicaban los criticos de la capital. Sus conocimientos sobre la pintura
tradicional espafiola superaba a los de otros que, como el italiano Fernando Mignoni, el
austriaco Baron Myrbach, el francés Fernando Laroche, el hiingaro Segismundo Nagy, la

checa Milada Sindlerova o sus propios compaiteros alemanes no percibieron de igual
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modo el sentimiento de lo espafiol y, en concreto, del alma castellana como simbolo de la
nueva generacion tras el desastre dei 98.

Antonio de Hoyos resumia ambas caracteristicas de [a siguiente manera. ‘es
curioso ver como ‘sienten’ los pintores extranjeros, que los azares de la guerra han hecho refugiarse
entre nosotros, fos tipos, costumbres y paisajes espafioles. £n cuanto a las dos primeras cosas. por
regla general, perciben solamente lo mds exaltado, exagerado y horrido. En esto no se ha variado
nada. Entre los pintores de antes y los de ahora no hay mds diferencia que aquéllos volvian sus ojos
hacia Andalucia, hacia fas escenas flamencas y las reminiscencias moriscas y los actuales Se inspiran
en Castilla, una Castilla también de personajes ‘tipos’, en que, sin embargo, estd ausente el alma de
Castilla.

Por o que al paisaje se refiere casi todos prefieren el impresionismo que, a decir verdad, 'va
bien' con el fondo; pero es a condicion de dos cosas casi imposibles; fijar la diafanidad infinita de la

atmosfera y sorprender el secreto del sol para dorar las piedras centenarias” {28).

Kurt Levde, Novios ansotanos
{El Dia, Madnid, 7-11-1917)
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Tan solo, decia Blanco Coris, habian hecho falta unos cuantos afios para

demostrar estos efectos en sus pinturas: “en muy poco tiempo ha adquindo una luminosidad de

palefa y una soltura tan grande en la ejecucion, que le colocan en la fila de los adelantados y de los
que caminan por la buena senda del arte, dejandose de espejismos de escuelas impresionistas,
modernistas v de ir tras los pasos amanerados de cualquiera de esos maestrillos que se creen los genios

de la pintura espafiola” (29).

El conjunto de sus obras ofrecia para José Garcia Mercadal una gran valentia por
su dominio de una técnica y por su caracter espafiol:

“Y es mas de aplaudir porque siendo un extranjero se nos muestra triunfador con una paleta
espaftola - en algunos de sus cuadros parece sentirse el pincel de Sorolla -, aqui donde tantos y tantos
espafoles se empefian en pintar con paletas de cualquier parte menos de la tierra que les vié nacer. En
resumen, que la Fxposicion del Ateneo merece ser visitada, y el Sr. Kurt Leyde es un pintor que sabe lo

que pinta, v sus cuadros llegan a emocionar, cosa que no consiguen los que habiendo nacido en

Espaha, han dado en la broma de pintar con galas” (30)}.

Los principales temas de los 59 cuadros que constituian una parte de su
produccion total durante estos afios de residencia en Espafia, se referian principalmente a
tipos, campesinos, costumbres y paisajes de Madrid, Segovia, Levante, Toledo y Avila
como El buen vino, Con mantilla negra, Tertulia Anso, Plaza Mayor, Vista desde el
Alcdzar, San Juan de Caballero, Puente antiguo, Novios ansotanos, Los bebedores, El
bebedor, Golfo, Madrid desde el Manzanares, Junto a la lumbre, Puerta de Segovia,

Los dos viudos, Lavanderas, El Eresma, En las eras, El tio torero, Angustias, Ll Tajo,



Calle de Anso, La buenaventura, Chula, Grupo de gitanos, Gitanos de vigje, Tres
abuelos, ;A la pradera!, Golfillo, El puente de San Martin, Con el borrico, Junto a la
Sfuente, En tertulia, Pueblo en los Pirineos, Dos viejos saguntinos. ..

Algunos de ellos sobresalian por su luz aunque también “predominan las ansias
coloristas y el vigor en el trazado. La técnica no tiene para él ningin secreto y sortea las dificultades

caon una correcta desenvoltura” (31).

En los cuadros de Leyde resaltaba su facilidad por representar, a diferencia de los
demas, el realismo de la pintura espafiola con unas tonalidades calidas que le colocaban,
como habia dicho, Blanco Coris, en el camino de los adelantados del arte apartandose de

las recientes escuelas (32).

“Han sido muchos los extranjeros - escribe Ballesteros de Martos - gue vinieron a

Espa#ia; pero ninguno como Kurt Leyde se ha identificado con el ambiente espafiol, hasta el punto de
que si no se supiera de antemano que los cuadros expuestos en el Ateneo son debidos al pincel de un
alemdn se fomarian, en su mayor parte, por labor indigena, de cualquiera de nuestros mds distinguidos
costumbristas... En los cuadros de Kurt Leyde no hay ninguna extravagancia, ningtin exotismo. La
propiedad, la sinceridad mds escrupulosa, el reglismo mds acendrado, resaltan en ellos... El pintor
alemdn tiene una paleta que envidiarian los coloristas mds renombrados de la actualidad. Y lo
plausible en ¢l es que no abusa de ella, sino que sabe mantenerse dentro de la justeza y la realidad...
Pero la nota caracteristica de esta exposicion es el espafolismo. Kurt Leyde ha hecho una obra
espaiivia. No porgue haya pintado asuntos espafioles. Es espafiola en todos los érdenes, porgue estd
sentida en espafiol, concebida en espafiol y resuelta en espafiol. Y por serlo asi, es fan interesante, tan

sugestiva y tan meritoria” (33).
Kurt Leyde habia sabido descubrir, reflejar, “sorprender, algunos secretos de un pais

ambiente muy exiticos para él, que contribuirdn a enriquecer su bagaje estético” (34).
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En febrero de 1920 Kurt Leyde, junto a Paul Sollmann, realizara en la Escuela de
Bellas Artes de Malaga una muestra de cuadros (35).

Por altimo, el artista aleman Hans Poppelreuter llega a Espafia cuando estalla el
conflicto internacional de 1914, En febrero de 1920 inaugura una muestra de acuarelas y
Oleos en el Salon de Arte Moderno. El conjunto de sus obras pertenecen a su estancia en
Palma de Mallorca y son el resultado, segun publicaba la critica, de los primeros afios de

su formacidn destacandose su tendencia a las técnicas japonesas y su estilo verista (36).

I. KOWALSKI

En diciembre de 1915 el pintor polaco I. Kowalski, refugiado en la Peninsula
como consecuencia de la guerra europea, mostraba 42 paisajes en el Hotel Ritz de
Madrid. En paralelo, tenian lugar otras dos exposiciones de artistas extranjeros: la del
francés Fernando Laroche en el Salén Vilches y la del austriaco Baron Myrbach en el
Salon de Arte Moderno. El aumento de estas exhibiciones artisticas por artistas
extranjeros en Madrid - desde enero de este aflo presenciamos otras dos, la del hingaro
Segismundo Nagy y la de los artistas alemanes Beintmann, Brandt, Leyde y Sollmann -
llevo a la critica a considerar al paisaje espafiol como punto de referencia para el arte
extranjero mientras que la realidad era que la Peninsula, ademas, se habia transformado
en punto de refugio para aquelios que huian de la guerra y, por ello, se apreciaba un

aumento de exposiciones y la llegada de algunas de las tendencias modernas europeas:

“Halagador es para nosotros el rumbo que notables artistas exfranferos comienzan a

emprender con cierta asiduidad. Al contemplar estos artistas la multitud de aspectos que el paisaje
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ofrece en Espaiia, se entregan todos ellos a la copia de la Naturaleza con verdadero entusiasmo, y los

tonos mas calientes de la tela su impresion™ (37).

El pintor polaco exhibia una coleccion de paisajes del norte de Espafia, de
Asturias, de la Sierra de Guadarrama, de Gredos y de los rios Manzanares y Jarama -
Costa vascongada en Biarritz, El parador del bosque, Casas vascas, Costa nevada,
Paisaje del Retiro -, ademas de algunos que habia traido de Noruega y Francia resueltos,
segun el cronista de La Correspondencia de Espafia, “como un suntueso colorista enamorado
de las coloraciones vigorosas v de los tonos calientes, y su alma acierta a impresionarse con las
bellezas del natural” (38), pese a representar, segin José Francés, a las corrientes
impresionista y postimpresionista: “E! Sr. Kowalski es partidario de las modernas tendencias, y

asi concede la misma atencion a interpretar el natural que a darles a sus cuadros un sentido

decorativo™ (39).

FERNANDO LAROCHE

Respecto a este artista francés, cuenta el critico de arte Blanco Coris como el
pintor Alvarez Sotomayor descubri6 a Fernando Laroche, animandole para que
presentara sus obras en la Exposicion Nacional de Bellas Artes de 1915. En el mes de
diciembre de ese mismo afio inauguraba una muestra formada por 90 cuadros en el Salon

Vilches, paisajes venecianos y espafioles que sorprendieron a la critica por sus “secretos de
transparencia, de atmosfera... efectos luminosos que asombran, con fineza de tintas, sin el duro
contraste del blanco en la luz y negro en [a sombra. Tan bien entendida est¢ la valoracion de

tonalidades, que con nota suave alcanza luminosidad destumbradora. Como un grueso de color, que
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parece dejado a chorros del tubo, logra detalles y perfiles limpios, admira por las dificuitades que

ofrece tal procedimiento” (40).
Se trataba, sin duda, de otro artista con influencias impresionistas por su
luminosidad y su color, un color que, segln el critico de La Correspondencia de Esparia,

“posee la maestria de moldear vy dar forma sin necesidad de la linea; sus paisajes son hondos, llenos de
ambiente, v lo que mirado de cerca se presenta como un apunte rdpido, como una mancha de color,

mds lejos, en su verdadero punto de vista se reviste de todo lujo de detalles y efectos, y los contornos de

la forma se destacan con toda precisién” (41).
El éxito de la muestra lo reflejaron algunos periddicos como Heralde de Madrid

que publicaba la venta de muchas de esas obras: “dpenas inaugurada fa Exposicién ha

comenzado a vender; sobre michos marcos se ve el tarjetén de ‘Adguiride”; v ;sabéis quiénes compran

a Laroche?... Fntre prestigiosos coleccionistas le compran famosos pintores, y esta circunstancia hace

intitiles los elogios respecto del mérito de la obra de Laroche” (42).

Al afio siguiente, a finales de 1916, Fernando Laroche realiza otra Exposicion
individual inaugurada el 5 de diciembre en la Casa Vilches de la calle del Principe, donde
muestra 50 cuadros con vistas de Asturias (Ribadesella, Llanes y Tereiies), Madrid (el
Parque del Oeste, la Casa de Campo, el Manzanares y el Retiro) y Aranjuez, ademas de

algunos estudios de rosas, fechados en 1915, que Blanco Coris se adelantd a defender:

“Laroche pintando no es una bordadora que se refugia en el amaneramiento, sino un artista vigoroso

que consiruye las formas con grueso de color, buscando los efectos de conjunto, la impresion de la

frescura y de los aterciopelados matices de las flores” (43).
Su popularidad aumenté hasta tal punto que José Francés argumentaba que
muchos artistas espafioles comenzaban a realizar obras con elementos de la pintura de

Laroche: “Fernando Laroche empieza a tener imitadores. En las exposiciones del Circulo de Bellas

Artes estamos viendo grotescas tentativas de acercamiento a la fastuosidad cromatica del ilustre
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paisajista francés. Hasta ahora sélo nos hacen sonreir estas mascaradas pictéricas y este pobre empeifio
de grajos en cubrirse con plumas de pavo real. Acabardn, sin embargo, por indignarnos seriamente y

entonces serd llegado el momento de dar los nombres de los falsificadores...” (44),
Su impresionismo de técnica sencilla y comprensible se aproximaba aiin mas al

gusto del publico: “Laroche es un pintor fécil, de concepcion rdpida, sobrio y elegante, que se
apropia inmediatamente del natural, lo mismo aqui que en América, Francia e ltafia, para trastadar af
lienzo impresiones vibrantes, entonadas y sélidas, admirables” (45).

“Fernando Laroche es un impresionista tan fecundo como avasallador. El paisaje se goza en

la mayoria de los casos en rdpidas miradas... las impresiones pictoricas de Laroche, tan aladas, tan

vivas y rdpidas casi siempre, que parecen consignadas en un abrir y cerrar de ojos” (46).

EL BARON DE MYRBACH

Una de las Gltimas exposiciones del afio 1915 fue la del austriaco Baron de
Myrbach en el Salon de Arte Moderno, José Francés uno de los pocos, si no el dnico,

que se ocupd de dedicarle algiin comentario, no aprecié su arte que. “carecia de la
importancia v constituia una serie de tipos y paisajes de las provincias de Murcia y dlicante,

interpretados con un criterio que pudiéramos llamar ‘fotogrdfico’ (47). En enero del afio

siguiente, rectificé ese comentario en base a su clientela: “ha expuesto el seftor Myrbach,

distinguido artista austriaco, una coleccion de acuarelas de costumbres espaiolas. La firma de
Feliciano de Myrbach nos era conocida por sus dibujos e ilustraciones editoriales francesas... Su

majestad la Reina Madre adquirié varias obras. Hustres personalidades de la colonia austrigea
siguieron el ejemplo de Dofia Maria Cristina. Esto, unido a la proverbial hidalguia espaiola que nunca

como ahora debe ponerse de manifiesto con los extranjeros alejados por motivo cruel de sus patrias

respectivas, hace que consideremos la exposicién Myrbach como un éxito” (48).



No obstante, hay que mencionar que anteriormente habia realizado otra
exhibicion por tierras catalanas, en la Sociedad Athenea en Gerona durante el mes de
abril de 1915, tras la segunda exposicion del artista planista Celso Lagar. La muestra fue
saludada con verdadera atonia después de la manifestaciones de Lagar que, ahora,

comparaban con el arte realista, proximo al realismo, del artista austriaco (49).

NELLY HARVEY

Atraida por el arte espafiol, Nelly Harvey habia llegado a Espafia antes de la
guerra europea, hacia 1910; desde entonces habia estudiado la pintura espafiola y abierto
un estudio en Madrid, donde daba clases. Integrada en el ambiente artistico madrilefio
participara en las exposiciones nacionales de Bellas Artes de 1910 y 1915 con los
retratos de la sefiora de Soto-Candela con su nifio, el duque de Santo Mauro y el de
Vicente Pastor, obras que también exhibira en el Salon Iturrioz en 1916 y en 1920. En
abril de 1917 presentar4 algunas de sus obras para participar en la Exposicion de ciegos
de Madrid.

El 5 de diciembre de 1916 fue inaugurada la Exposicion individual de la artista
inglesa Nelly Harvey en el Salon Iturrioz, visitada por la Infanta dofia Isabel y la esposa
del primer secretario de la Embajada de Francia, Mme. Vieugué. Fueron 37 obras, entre
retratos y paisajes, que destacaban por sus “calidades y finuras... la factura es firme y sobria, el
color bien entonado y agradable, y las figuras dan una verdadera impresion de vida” (50}.
Conocemos el nombre de algunas estas obras, como los retratos de los marqueses de
Belvis de las Navas, el marqués de Belpuig, Mrs. Edwards, Carmen Elorriaga, Goy de

Silva, el duque de Santo Mauro, Maria Martos, Maria Teresa Muguiro, el conde de



Sedano... y los paisajes de Melilla, Gredos, Arenas de San Pedro y Toledo, obras que
fueron calificadas por la ausencia de otras orientaciones mas modernas y por su

especializaciOn: “cada vez mds en el retrato, al que consagra toda su devocion artistica. La factura

de su obra, en general, es cuidada hasta con exceso, y del tal prurito o norma de procedimiento brotan

esos parecidos admirables v sorprendentes que se advierten en casi todos sus retratos, v esas calidades

Jjustas que tienen los ropajes que pinta” (S1).

Nelly Harvey, Retrato de Vicente Pastor
(El Dia, Madrid, 5-12-1916)



MILADA SINDLEROVA

Milada Sindlerova es una de las pintoras que huyeron de la guerra europea con
direccion a Madrid. Checa de nacimiento, en Paris seria discipula de Carlos Gueérin, en
1915 se instala en la Peninsula y se integra en el ambiente artistico de la capital, alojando
en su casa, en muchas ocasiones, a los artistas recién llegados a Espaiia y asistiendo a la
tertulia de los sabados en el estudio de los hermanos Zubiaurre (52). En 1915 y 1917
participa en la Exposicion Nacional de Bellas Artes; en este Gitimo afio realiza su primera
individual en ¢} Ateneo durante el mes de enero y hasta el 10 de febrero, asimismo en
septiembre expone en el salas de El Pueblo Vasco de San Sebastian. En el Ateneo
madrilefio presento 64 oleos y 12 aguafuertes y dibujos realizados en Madrid, Segovia,
Galicia, tierras vascas y Granada (Ribera de Vigo, Dia gris en Vigo, Marea baja en
Vigo, San Lorenzo (Segovia), Puerta (Segovia), Puerto de San Sebastian, Rincon del
puente (San Sebastian), Balandro en reposo y dos cuadros de Escocia, Iglesia de San
Nicolas y Puerta del polvorin.

Su modalidad pictorica se basaba en un impresionismeo definido por Federico
Garcia Sanchiz como “verdadera obra, con lo unidad de su espiritunlismo evocador y su
modernidad en la vision, y de su técnica” (53). Para otros criticos como Francisco Alcantara y
José Francés, era comparable a otros artistas espafioles como Dario de Regoyos,

Iturrino o Juan de Echevarria: “melancélicos puertos gailegos y vascos, un encanto especial la

pintura de la sefiora Sindlerova, ingenua y sobria. Se piensa en Regoyos, en Iturrino, e incluso en

Echevarria. Y siempre bajo la obsesién francesa de los post-impresionistas, que en el iltimo, a pesar de

su personalidad, es indudable y manifiesta” (54). A diferencia de lo que opinaba Juan de la
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Encina, para quien su arte estaba determinado por una rigidez en su colores: “su pintura

tiene una cierta aspereza que a nosotros los nacidos en tierras donde el matiz cromadtico se asocia por
modo maravilloso con el vigor, no deja al primer momento de producirnos una rara impresion. Hay,
ademds, en su arte, voluntad de asir y destacar lo caracteristico de cada lugar un como delettantismo

por toda clase de luces y estados atmosféricos. Sin ser propiamente impresionista, ha adquirido en el

impresionismo ese gusto por la luz v la atmosfera” (55).
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Interior de la Exposicion de Milada Sindlerova
(El Dia, Madrid, 25-1-1917)

Por otro lado, para criticos como Antonio de Hoyos y Vinent, el impresionismo
se estaba quedando anquilosado a pesar del nuevo auge que iba a tener en Espaiia por la

llegada de numerosos artistas extranjeros que practicaban ese estilo: “es un género que estd

en decadencia, un género que quedard como una modalidad curiosa def arte.. No me gusta el

impresionismo; pero como creo que en arte todo lo que lo sea realmente es interesante y tiene su
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aplicacion, pienso que el impresionismo sirve a maravifla para fijar esos momentos del paisaje en que
un juego de luz, un contraste de colores ¢ un fenomeno atmosférico dan a las cosas extrafio prestigio...
(de sus vistas de paisajes tan solo, proseguia el critico) son tres, a cual mds interesante; ninguna de los
tres parecen inspiradas por una ciudad verdadera, sino mas bien por una de esas calenturientas

evocaciones de pesadilla que nos causan opresion, casi angustia, una sensacion que sélo habiendo

ambulado por misteriosos rincones de Espafia puede comprenderse” (56).

Milada Sindlerova, Puerto del Norte
(El Afio Artistico, Madrid, enero de 1917)

En abri] de este mismo afio, colaboraria con sus obras en la futura Exposicion de
Ciegos que tendria lugar en la capital. Al afio siguiente, en los meses de febrero y
octubre, participa en e{ Circulo de Bellas Artes; en febrero o hace con tres obras, Puente
de Ondarroa, Casas que ya no existen y Bodegon junto a otros artistas como el
uruguayo Carlos Alberto Castellanos, Esteban Domenech, Esteve Botey, Maximino

Peiia, Alfonso Quintana, Bernardini, Blanco Recio, Bujados, Castro Gil, Ferrer, Leon



Astruc, Gutiérrez Navas, Lopez Ayala, Pascual, Fresno, ect. En octubre presentara una

sola obra, Ei pastor de Avila, a la XX1I Exposicion del Circulo de Bellas Artes. A pesar
de la mejora que habia sufrido el local del Circulo de Bellas Artes en la distribucion de la
luz, el certamen fue muy cniticado por los participantes que concurrieron a ella; entre
ellos podemos destacar a Benjamin Palencia, Esteve Botey, Pedraza Ostos, Sanchis
Yago, Vicenta Sanz, Varela de Seija, Verdugo Landi, Miguel Argiz, Vizquez Diaz, Eva
Aggerholm, Inocencia Soriano, Juan José y Sixto Moret de la Llana, Eugenio Oliva,
Parada Eguilaz, Ruiz Morales, Juan Ferrer, Miguel de la Cruz Martin, Luis Brafiez de
Hoyos y otros muchos. Uno de estos criticos se preguntaba “;Quiénes forman el Jurado de

admisién, que deja exponer tales crimenes?... el prestigio que ha conseguido, no puede ni debe
consentir que se expongan ciertos mamarrachos baje su tela.. Es de sentir, ademds, que e! admirable

salon que posee el Circulo sirva para colgar tanto mamarracho ingenuo o académico, estando ahora

tan bien de luz, puesto que se ha intensificado la luz de é1” {57).

BETTINA JACOMETTI

Nacida en Holanda en 1894, ilustradora y dibujante de profesion, se encuentra en
los primeros afios de siglo en Berlin como pensionada; en 1914 decide venir a Espaiia
cuando tenia 24 afios de edad, asi lo cuenta ella misma: “Cuando la guerra estalls, me

encontraba en Alemania. Yo tuve inmediatamente la idea de marchar a Espaha, para dedicarme a mi
trabajo, pensando que éste era el pais menos amenazado por la guerra mundial y que permitia por esta

causa a los artistas ganar mas facilmente su vida” (58). Su pension era de 18 duros, de los

cuales el alquiler de su casa madrilefia suponia 35 pesetas al mes.



Una vez en Espaiia - y, mas concretamente, en Madrid -, comienza a relacionarse
con gran parte de 1a intelectualidad de la época, asiste a cafés y a las tertulias de literatos
y pintores, sobre todo al café del Gato Negro, donde se reunia con sus mejores amigos,
sin embargo, seria a partir de los articulos de dos periodistas - Hoyos y Vinent desde El
Diay José Zamora desde E! Liberal - cuando comience a ser conocida como dibujante.

En febrero de 1917 prepara una muestra en el unico Salon que le permite

bl

exponer sus “extravagantes” dibujos, la Casa del Pueblo de Madrid - también mandaria
algunos de sus trabajos a la Exposicion de Ciegos de Madrid (abril de 1917) -,
organizada por la propia Agrupacion Artistica Socialista, que le invita a instalar sus

dibujos en su biblioteca porque, como recuerda Federico Garcta Sanchiz, “a pesar de su

maestria, tropezaba Bettina Jacometti con enormes dificultades para lanzar su obra entre nosotros.
Ningun periédico se atreve a dar las rebeldias serenas y terribles del profundo pensador de la melena
merovingia y las faldas lisas como un hdbito ascético. Tampoco los acostumbrados salones burgueses
acogerfan en su 'confort’ los gritos de la calle, las implacables acusaciones del lapiz vidente. He ahi el

refugio de la Casa del Pueblo Y resulta curioso que haya ido a guarecerse en la morada democratica la
labor mds aristocratica, mas de seleccion, mds individual y altiva” {59).

Federico Garcia Sanchiz, ademas, apuntaba que uno de los principales motivos de
este rechazo era su atuendo y sus habitos masculinos, que no fueron bien vistos por gran
parte de la sociedad espafiola, pese a que este mismo critico la describe como una mujer
bohemia que “gracias a su melena rubia, a su abrigo simple y varonil, a sus cigarrillos y a su arte;
nuestra habitual tertulia cafetera evoca desde hace unos meses los cendculos del Barrio Latino” (60).

Otros, por ¢l contrario, la recuerdan de la siguiente manera: “Bettina presentibase

lujosamente ataviada; pere su atavio acusaba cierta extravagancia. Un sombrero amplisimo muy raro

por la forma y el color; una falda fuera de toda moda, con lunares de distintos tamafios y fono, y una



blusa floja, llamativa por lo desalifiada. Pero se advertia que el género de la vestimenta era de precio...

era alta, esbelta, delgada vy en sus andares demostraba vigor varonil. Sus ojos, pequefios y azules,

tenian una mirada dura, v su boca, de regulares dimensiones, constituia su mayor encanto” (61).

Su fisico fue uno de los motivos principales de su destierro a Vigo, acusada de
espia, asunto del que hablaremos mas tarde; ahora detengamonos en apuntar algunos
datos de esta Exposicién en la Casa del Pueblo. El arte que habia traido Bettina a
Espafia, dibujos calificados como literarios y psicologicos, fue asimilado a la vanguardia
europea: “Sablomos, aungue vagamente, gue pertenece a la escasa y noble minoria internacional del
ultramodernismo” (62).

En esta exhibicion Bettina mostraba dibujos realizados a pluma, junto a seis
paisajes, con una alta nota satirica similar a otros dibujantes como Forain o Abel Faivre;
entre esos dibujos destacaron: El corazon de la gran ciudad, Su dinero le cuesta, El
abogado, La torre de amor, La fuente de la amargura, Balcon espaiiol, La tentacion,
La guerra, El deseo, Lujuria, La muerte, La repugnancia, El salto do psiquis, etc.
Como Federico Garcia Sanchiz, hemos de preguntarnos: “;Entenderan los obreros la

intencion de la pintora? Creemos que no. Y no digamos la técnica, tan alta y sutil, que los mismos
profesionales no la comprenden. No importa. 4 pesar de todo, existe la complicidad entre Betting
Jacometti y sus hospitalarios huéspedes. Ya nuestra lenta pero segura extranjerizacion no huele

solamente a resinas de alcoba, que huele ya también a humo de fiabrica, y sobre todo a humo de
imprenta” (63).

Sus dibujos extrafios y originaies recordaban asuntos literarios: “dibujos a pfuma,
obtenidos con lineas curvas tendenciosas a la espiral, algunos de los cuales nos hace el efecto de estar
inspirado en las obras de Wells” {64). Para Federico Garcia mostraban que “Bettina Jacometti,

en medio de la heterogénea multitud, exhibe su alma pura y de fuego sobre el fango de las otras almas,

y expresa su asco de la manera mds pulcra, con trazos exquisitos, firmes, como no podian menos de



trazarlos sus dedos finos v blancos. Es una excelsa pescadora de monstruos, a quien apresa en una red

de nervios hiperestésicos™ (65).
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Bettina Jacometti. La solterona
(La Nacién, Madrid, 20-11-1916)

Finalmente Hoyos y Vinent, uno de sus descubridores, destacaba la alta calidad
de representacion de ia realidad: “Befting Jacometti es una extrania e interesantisima artista. Hay

en su técnica una sencillez infantil junto a una seguridad asombrosa. Posee percepcién tan rdpida,
extrafta y analizadora que le hace sorprender las cosas y luego convertirlas en simbolos. unos simbolos
extraftos y sobrecogedores, que, sin dejar de tener la claridad ingenua de la infancia, tienen una

profundidad horrendamente real” (66).

Pasados dos meses de esta exhibicion, Bettina Jacometti es detenida por espia y
llevada a una prision femenina de Madrid. Entre las versiones que se barajaron sobre su
detencion circulaban principalmente que era una anarquista, que era una espia alemana
que se comunicaba a través de sus dibujos de raros simbolos o bien que pretendia matar

al Conde de Romanones. Desde la carcel intenté defender su inocencia argumentando:
“Desde hace dos afios estoy trabajando aqui. Mis dibujos han sido favorablemente acogidos por el
publico, cosa que me permite vivir independiente. Y si me obligan a salir de Espafia perderé el fruto de

mis esfuerzos” (67).



Bettina Jacometti. Dibujo
(La Nacion, Madrid, 20-11-1916)

Todo habia comenzado, segun la cronica de los diarios madrilefios, tras la
clausura de su Exposicion en la Casa del Pueblo, la cual habia sido autorizada por las
autoridades politicas. Bettina habia continuado wisitando dicho lugar donde, segin ella,
se reunia con amigos y charlaban de arte aunque, paralamente, durante esas fechas se

estaba fraguando un movimiento anunciador de la huelga general en Espafia. Un dia, el



diario madrilefio £/ Pais publica una orden de detencién contra ella. La policia ta busco
durante mas de quince dias y a primeros de marzo, ya que el portero de su casa habia
alarmado a la policia porque hacia varios dias que no se la veia entrar ni salir de su casa y
existia la posibilidad de un suicidio o de una desaparicion. Bettina vivia sola en la azotea,
acompafiada de un perro y un gato. Ante esta situacion la policia decide intervenir
asaltando la casa y registrando su badl; en el que no encontraron nada extrafio. Mas
tarde, es detenida y sometida a un interrogatorio, siendo acusada de anarquista y
encarcelada. Los numerosos amigos que tiene intentan sacarla del apuro visitando al
propio Ministro de la Gobernacion y defendiendo abiertamente su inocencia en los
diarios. Sin embargo, es desterrada y trasladada al puerto de Vigo donde debia embarcar
hacia su patria, aunque antes, escribe una carta a Federico Garcia Sanchiz, quien publica
en La Nacion parte de ella: “Me han arrancado cruelmente de mi trabajo, de mis relaciones

artisticas y de mis amigos. Me parece incomprensible que no quieran convencerse de que no soy un
persongje digno de todo ese interés que qiieren darme. Yo no me he ocupado nunca de politica,

solamente soy artista, y eso si, con toda mi alma” (68). Este sorprendente episodio no es, pese
a todo, un caso aislado en tiempos de guerra sino que aparece en otros artistas, baste
recordar la detencién de los esposos Delaunay en Portugal por realizar unas

composiciones ¢con raras figuraciones (69).

FERNANDO MIGNONI

La proliferacion de exposiciones en Espafia, especialmente en Madrid y
Barcelona, por el caracter neutral que gozaba en aquellos momentos de la guerra

europea, fue un condicionante esencial para todos aquetlos artistas que, como el pintor
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italiano Fernando Mignoni, acudieron a refugiarse y asi poder continuar su trabajo. Este
pintor llegd a la Peninsula en 1915 y durante ese tiempo se dedico por completo al

estudio de nuestros paisajes como los de Madrid y Segovia, obras que serian expuestas

dos afios después, en el Salon del Ateneo, durante el mes de febrero de 1917.
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Interior de la Exposicién de Fernando Mignoni
(El Dia, Madrid, 5-5-1917)

Tras las exposiciones de alemanes, franceses, ingleses, rusos, austriacos,

argentinos y uruguayos, ahora tenia lugar una modesta muestra que estaba compuesta



por 23 cuadros, entre oleos y pasteles, de los mas diversos lugares, entre los que

encontraban algunos de Argentina o Palermo: Segovia, Tramonte, La cita, Otofio en el

bosque de Palermo, Hacia los Alpes, La quebrada de Zules, Las tipas, Anochecer, El
carnaval, El amanecer en el puerto de Buenos Aires, El convento, Tramonte en la
nieve, El Parral bajo la luna, Arrabal madrilefio, El Ayuntamiento de Fuencarral,
Tarde de invierno en Fuencarral, Reflejos, El cafiaveral, Un rincon en el puerto de
Buenos Aires, etc.

La diversidad de sus cuadros en cuanto a los estilos aplicados, asi como el gran
dominio del color donde abundan los tonos suaves, hizo que parte de la critica madrilefia

le considerara “como un escenogrdfo, pocos son hoy los que le aventajan, porque sobre todos tiene

un gran dominio de la técnica, una brava independencia de espiritu y un depurado gusto artistico... En

estos cuadros vemos al pintor poela, al artista que no considera la paleta como una cosa primordial,

sino como instrumento para definir en color la poesia” (70).

El dominio de las diferentes técnicas como el oleo, el temple o el pastel suscitd
las alabanzas de Blanco Coris, quien le animaba por su estudio del natural a diferencia de

otros pintores de la misma época: “adelante con esas notas doradas, sanas y poéficas, tan

realistas, tan simpdticas y tan decisivas. Usted va al natural sin ‘tanteos’ ni vacilaciones a interpretarlo

personalmente, que es mds noble y mds sensato que seguir ensayando procedimientos infantiles como el

de los modernistas” {71). Ese caracter escenografico que aparecia en sus obras se debia,

segun José Francés, a los “teatros de Buenos dires, primero; a los teatros de Madrid, después,
consiste en que ha venido a deshanalizar, a ennoblecer el sentido de lo que debe ser el decorado en el

teatro moderno ™ {72).
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Fernando Mignoni, Paisajes
(La Esfera, Madrid, 9-6-1917)

MARTA SPITZER

Otra de las artistas extranjeras presentes en Madrid fue la francesa Marta Spitzer,
quien habia estudiado en la Escuela de Bellas Artes de Francia y que, ahora, sin ayuda de
ningin maestro, inauguraba en el Salon Lacoste, desde el 19 de noviembre hasta el 4 de
diciembre de 1917, una pequefia muestra que contaba con cinco esculturas en bronce
tituladas Muchacha oriental, Musa latina, cabeza de Joven crioflo, Bailarina rusa y el
retrato de Juan Pedro Altermann.

]::stos bustos en bronce estaban en la linea de la moderna escultura francesa de
Bourdelle, Bernard, Maillol y eran un modelo a seguir y una invitacion a los escultores

espafioles que como Blay, Benlliure, Inurria, Trilles, Bellver, Esteban Lozano, Capuz,
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Garci Gonzalez, Pola, Ferrant o Perdigon ocupaban los primeros puestos de la escultura

espafiola (73). Estaban definidos por “una armonia lineal y donde se ofrece el ejemplo de una
técnica sabia y sobria... Es el mismo amor a los canones antiguos, a los ritmos augustos v eternos, a la

solemne calma clasica” (74). El sentido clasico en la escultura de Marta Spitzer provenia de
la tradicion siria y griega, en concreto, de esa linea que se habia impuesto a primeros de!
siglo XX, el clasicismo procedente del arte occidental, o la primitiva o salvaje que

Francisco Pompey sefiald como el punto partida de la artista para pasar, mas tarde, a
“modelar lo que generalmente desdefian muchos; el sentimiento, el sentimiento de redondez y de planos

que da el natural” (75). La visién de estos planos en sus obras llevaban a2 una marcada
sintetizacion que calificada por Antonio de Hoyos y Vinent como “w/tramoderna, audaz,

intensa; los trazos son violentos, rdpidos, claros” (76).

Marta Spitzer.
El poeta Juan Pedro Altermann La bailarina rusa

(Afio Artistico, Madrid, nov. 1917) (Heraldo de Madrid, 21-11-1917)



En otro orden de cosas, el mismo critico aludia a la problematica de 1as escasas
compras que realizaba el Estado en las exposiciones individuales en comparacion con el
resto de los paises europeos, como ef caso concreto del Estado francés, quien habia

adquirido de Marta Spitzer el busto de la Bailarina rusa. “Lo mismo que en Espafta, cuando

se ingqugura unag Fxposicion particular, jcudndo se va a establecer en nuestro pais la costumbre de que
el Estado adquiera en todas las Fxposiciones que sean interesantes las obras, un ejemplar para
enriquecer los Museos de provincias? Francia, Inglaterra, ltalia y otros paises tienen esa noble
costumbre. El sefior ministro de Intruccion Publica y Bellas Artes, flamante e inteligente, tiene la

palabra” (77).

KOLINIC GOUSSEFF

En el Salon Mateu (Marqués de Cubas, nam 3, libreria), otro pintor extranjero se
sumaba al ambiente artistico de la capital. Se trataba del pintor ruso Kolinic Gousseff,
quien exhibia una treintena de cuadros, entre pinturas y dibujos, durante el mes de abril
de 1918. Refugiado en Espafia como consecuencia de la guerra europea, se habia
integrado en el ambiente oficial de la capital asistiendo a las clases de pintura que
Moreno Carbonero impartia en {a Escuela de San Fernando.

Kolinic habia cambiado mucho desde su llegada; asi recordaba José Francés este

cambio: “un adolescente con melenas y con ensuefios terroristas en la cabeza, con las pupilas claras e

ingenuas, y la gravedad duice de un camarada de Pablo Vlassof, el protagonista de La Madre. Ahora

Kolinic Goussef se ha cortado las melenas, habla un espapol simplificado, que contornea las palabras™

(78).
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A pesar de la escasa fama que obtuvo el pintor con esta muestra, sus obras fueron
comentadas principalmente por sus dibujos que, bajo el nombre de Apuntes a pluma,

representaban la imagen de “un Madrid nuevo y extrafto en su simplicidad. Valora igual todos los

términos y las mas diferentes cosas. Deja solamente a los edificios, a los darboles y a las figuras su
contorno, acusado con lineas gruesas e ininterrumpidas. Creerianse que son de esas planas ingenuas,
tentadoras de los colores planos, que se ofrecen a los nifos para ‘iluminaciones’ a la acuarela; incluso

también puede imaginarse que se hicieron proyectando el bordado de una tapiceria” (79).

Kolinic Gousseff. Iglesia de los Jeronimos
(Afo Artistico, Madrid, abril 1918)

El dominio de la linea en estas composiciones llegaba a crear, para Francisco

Alcantara, unos “dibujos estructurales, esquematicos, expresiones lineales de paisajes y caserios, de

las que el afdn moderno de producir un arte tan expresivo como la ilustracion del libro y del periddico

exige cada dia con mds imperio, ha logrado obtener, buscando lecciones de sobriedad y de vigorosa

expresion en el primitivo grabado en madera principalmente” (80).
Sus obras también destacaban por la utilizacidn de un impresionismo basado

principalmente en la linealidad y en la estructura, a diferencia del luminismo que se



137

practicaba en la Peninsula: “nuestro impresionismo - sefiala Edelye - estd mds en la tuz y en el
color que en el dibujo y en la forma, se debe a que los cuadros de Gouse(f sorprendan un tanto y exijan

una atencion mas concentrada para saborear sus indiscutibles méritos y bellezas” (81).
Otro critico afiadia la importancia de los cambios atmosféricos de nuestra

Peninsula en el arte; “esta suavidad, esta dulzura con que se nos ofece la pintura impresionista

extranjera, no anda muy acorde con la vehemencia luminica de nuestro cielo y su vivo resplandor
sobre las tierras espaficlas. Por esto sucede que encontramos siempre esta pintura de impresionistas

extranjeros, hombres nacidos en pais de brumas, pobres de expresion. Quisiéramos algo mas fuerte,

mas palpitante, aun sin salirse de la tendencia impresionista” (82).

En definitiva, las composiciones presentadas en la Exposicion de Kolinic Gouseff
no llamaron demasiado la atencion, asi lo demuestran el breve comentario de Ramon
Pulido y sus escasas, por no decir nulas, intervenciones posteriores en la capital
madrilefia: “La sinceridad nos obliga a decir que su obra no merece ni grandes elogios ni censuras;

es un arte con tendencias a la originalidad en la técnica, pero sin que sea nota emociante, que obligue

al critico a grandes comentarios” (83).

GUIDO CAPROTTY DA MONZA

En abril de 1918, el Circulo de Bellas Artes de Madrid inaugura, en su salon de la
plaza de las Cortes, nim. 4, una Exposicion cuyo protagonista es el pintor italiano Guido
Caprotty da Monza. Desde su llegada a Espaiia, habia fijado su residencia en Avila,
donde llegaria a instalar una tienda propia de pintura, muy pronto es conocido por su
particular representacion de la estepa castellana, partiendo de la vision de un artista

extranjero. Sera desde la Exposicion Nacional de Bellas Artes de 1917 cuando 1a critica
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madrilefia se ocupe mas extensamente de su obra, destacando especialmente el cuadro
titulado Los ojos de la noche, de un realismo mezclado con el arte de algunos artistas
espafioles como Ignacio Zuloaga.

En esta exposicion del Circulo de Bellas Artes dividio el envio en dos apartados
definidos, aquellos que representaban el realismo castellano, formado por 39 cuadros, vy
los 18 que bajo el subtitulo de “impresiones” mostraban las suaves notas del
impresionismo a las que estaban acostumbrados los artistas extranjeros. A la primera
pertenecen Por tierras de Castilla, La cita, La vozr de las tinieblas, Felisa y
Nabucodonosbr, La rogativa, El calero, Mirando al muerto, Anima mea in domine, Ll
descenso, Los creyentes, El tio Feliciano, La confesion, Bestia humana de Fillol, Los
mercados, La cita, El Cristo dormido, La ciudad dormida, El mercado de Segovia,
Virgen roja, La fiesta de la sefid Encarnacion, Desde mi ventana, Los novios... y a la
segunda, Flores débiles, Estudio para retrato, La mafiana, Flor entre flores, La
catedral de Burgos, Padre ¢ hijos, EI puerto de Boulogne Sur Mer, Las murallas de la

leyenda, etc.

Guido Caprotty da Monza, La cita

(La Manana, Madrid, 18-4-1918)
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El realismo de sus composiciones estaba definido por una paleta dominada por

colores oscuros parecidos a los de Zuloaga, para Francisco Alcantara se trataba de una
“paleta algo extrafa; en ella impera el betin, el asfalto, y esto le priva de frescura y energia, aunque

Jacilite la expresion dolorida y melancélica gue parece ser en cierto modo un ideal del artista™ (84).

Ademas de una paleta oscura, sus obras presentaban un aspecto semejante a los
de la estepa castellana, aspecto que recordaba ese ambiente que define a los

componentes de la generacion del 98: “son obras completas, acabadas, que denuncian un recio

temperamento y un pincel seguro de si mismo que no retrocede ante ninguna dificultad Luego nos
asombra la perfecta asimilacién al dspero ambiente castellano; no una asimilacién convencional, sino

una sincera y completa. Y, por fin, la firmeza del dibujo y el dominio de la luz” (85).

Guido Caprotty da Monza, Felisa y Nabucodonosor
(Heraldo de Madrid, 13-4-1918)
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Este aspecto del pintor italiano sera reconocido por otros criticos como José
Francés, para quien la representacion del alma de Espafia habia sido muy bien
interpretada. Estas opiniones nos transladan de nuevo al problema de una renovacion de
la pintura moderna, en la que se ven inmersos, entre otros, los pintores vascos,
rechazados por sus desmesuradas connotaciones francesas, a diferencia de lo que
presentaba Caprotty quien, segun la mayoria de la critica, habia captado el espiritu
castellano a pesar de las inemitables matizaciones extranjeras: “No es la exposicién Caprotty

una de tantas con ensayitos, bocetos, apuntes y obras de escasos méritos y proporciones como ahora se
acostumbran, sino una verdadera exposicién: la labor de un hombre consciente de su dignidad estética
y el serio esfuerzo de un gran temperamento de pintor expresado en cuadros, verdaderos cuadros...
Nada mas lejos de un espafolismo epidémico, pegadizo, que estos cuadros recios de la recia Espafta
castellana, creados por un italiano luego de cruzar por las tendencias de Francia y de Alemania...
color v la linea hasta e! sabor y el olor de la vieja Castilla, perdurable en su integridad a través de los

siglos” {86).

Guido Caprotty da Monza, 'ieja abulense
(Afio Artistico, Madnid, abnl 1918)
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También hemos de destacar la opinion de Edelye, defensor del arte de Caprotty
por la representacion de un arte que se sumerge en las raices ibéricas y que era capaz de
renovar el aspecto de esa Espafia: “De los pocos extranjeros que han comprendido a la Espafia

pictérica, tienen una bellisima representacion en los cuadros... ha huido de la Espafia de la pandereta
de fdcil mercantilismo, pero de escaso mérito v de absoluta falsedad, y en la peregrinacion de artista
busco un corazon de Iheria, siguiendo la gloria, la ruta que nos sehalara el gran Zuloaga, orientacion

feliz que habia de levar a nuestros pintores a la creacion de un arfe duramente espaitol a la
representacién plastica de las grandes bellezas que atesora esta tierra, a una labor del mds puro

excelso patriotismo” (87),

Pero, ademas, se alejaba de las tendencias de los pintores mas jovenes, que se
lanzaban de inmediato a realizar una exhibicion, algo que para muchos criticos constituia
un verdadero disparate por su falta de madurez, lo que daba aiin mas fama al italiano
Caprotty:

“;Al fin surgia el pintor de grandes vuelos; ol fin de entre esa juventud desorientada y
titubeante, que trabaja para la galeria y busea los faciles éxitos, se destacaba el artista Heno de santa
ambicion, para arrebatarle a la Gloria sus favores! ;Qué nos importaba a nosotros que el artista fuese
exiranfero? Para el arte no hay fronteras ni nacionalidades... Al lado de cuadros que nos recuerdan a
los italianos de los witimos aflos de 5.XIX, vemos otros que nos traen a las mentes los impresionistas

franceses” (88).

VICTORIA MALINOWSKA

La artista rusa Victorta Malinowska, como tantos otros artistas extranjeros que

estudiamos en este capitulo dedicado al arte foraneo en Madrid, se refugia en Espaiia

tras el estallido de la guerra europea. Conocida ya por sus numerosas intervenciones en
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otros certamenes publicos y en exposiciones nacionales como la de 1917, expondra en
junio de 1918 en el Salon del Circulo de Bellas Artes (plaza de las Cortes, num. 4) una
abundante coleccion de 107 cuadros con diferentes asuntos como paisajes de Madrid,
Biarritz, Ondarroa, Pin’ﬁeos... ; floreros, caserios, bodegones y retratos como los de Miss
Mott, Pilar Zubiaurre, Retrato del guitarrista, Retrato de sefiorita, Gitana vieja, etc,

tras esta muestra volvera a exhibir sus cuadros de nuevo en el Circulo de Bellas Artes

durante el mes de noviembre de ese mismo afio.

Interior de la Exposicion de Victoria de Malinowska
(La Mafiana, Madrid, 20-6-1918)

Fue calificada como una pintora que practicaba un arte agradable y armoénico por
sus colores que configuraban “una serie de obras de orientacién moderna, vivaces de color,
muchas de ellas impregnadas de agradable ingenuidad” (89), pero no llegdé a convencer a

algunos criticos de arte como Rafael Domenech, quien rechaza su trabajo por ser obras
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que “parecen ser de un principiante en el arte, inexperiencia, faltas de vision y cardcter infantil”
(90). Desde la revista Blanco y Negro se advertia a Malinowska que no desperdiciara sus
dotes artisticos: “Y si ademds se mira el natural con la preocupacicn de un arte infantil, es

sumamente facil llegar a resultados desastrosos. Nosotros sentiriamos mucho que, por malos consejos y

preocupaciones equivocadas, la seflorita Malinowska perdiese las dotes de un buen temperamento
artistico que sinceramente creemos que posee” (91). Sin embargo, en los cuadros de
Malinowska como Retrato del guitarrista (92) se observaban las nuevas figuraciones
europeas, en paralelo con la recuperacion que algunos artistas franceses o italianos como

Derain estaban realizando del arte nacional precedente.

Victoria de Malinowska, Retrato del guitarrista Segovia
(Blanco y Negro, Madrid, 14-6-1918)
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Meses mas tarde en enero de 1919, expondra en Bilbao en la Asociacion de
Artistas Vascos, en abril en el Salon Iturmioz de Madrid (93) y en mayo 1920, de nuevo

en Madrid, en el Ministerio de Estado (94).

OHLSEN

Otro artista extranjero fue Ohlsen, dibujante italiano de origen noruego, quien
realizd una modesta Exposicion en las dos salas del Centro de Empleados Civiles,
ubicado en el tercer piso de la madrilefia calle del Prado, nim. 20. Era un artista
decorador como lo demostraron los frisos en color adormados con vegetales y frutas
como mazorcas, melones y granadas que exhibia en dicho centro;, ademas presentaba
abanicos, entrepanos y numerosos dibujos como El rastrojo, Cacharreria, Nacimiento,
Eliodoro y el Paraiso basados en dibujos egipcios y persas que formaban un total de 28
trabajos.

Nos queda tan sdlo la opinion de Francisco Alcantara, quien calificaba su arte

como la representacion de “la realidad, para mi tan sabrosa, tan llena de misterios, a un género de

imaginativa traduccion, cuyo atractivo entre comico e infantil, constituye la mds bella delicada forma

de humorismo™ (95).
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WYNDHAN TRYON

Wyndhan Tryon es uno de los pocos pintores ingleses que, como consecuencia de
la guerra, fijan su residencia en Madrid. En el mes de noviembre de 1918 presenta en el
Salén del Ateneo su primera individual, que dura quince dias y esta formada por 68
cuadros entre estudios de paisajes y dibujos realizados en diversas ciudades de la
Peninsula; Guadix, Faisaje de Alcoy, El castillo de Cieza, Altea, El Mediterrdneo desde
Jijona, Cieza, Sagunto, Ariza, Jérica, Jijona, Mora de Ebro, Los mortigotes de Teruel,
Nieblas, El verano, EI barranco de las Salinas, Un barranco, Alamos blancos, La
montana mistica, Picachos de barro, Higos chumbos, Tierra inhospitalaria, Calor, Los
ultimos rayos de sol, etc. El arte de este pintor inglés, como el de tantos otros artistas
extranjeros a los que hemos aludido, derivaba del impresionismo y del puntillismo pero
con algunas caracteristicas, segun apreciaban José Francés y Blanco Coris, de artistas

espafioles del Siglo de Oro que impedian una definicion clara de su arte:

“no es un modernista exagerado, ni tampoco un devoto del realismo cldsico del natural; su
pintura se queda en un término medio, falta de vibracion y sobra de ambiente, resultando fria,
monétona y apagada en general... su personalidad se manifiesta tendenciosa al modernismo, se nota la
desarmonia producida por la combinacién de las dos inclinaciones indicadas al comienzo de estas
lineas, y que no revelan otra cosa que la impresion que en el dnimo del artista havan podido sugerir las
influencias de la pintura espafiola en el tiempo que lleva trabajando en nuestro suelo, sobre el
sedimento sugestivo infiltrado en su espiritu por los extrafios procedimientos de los puntillistas
idealistas y convencionalismos exdticos de los quitapellejos de Ribalta, Murillo, Ribera, Veldzquez,

Cano, Goya y Zurbardn.



El Sr. Trvon, a juzgar por sus obras, se encuentra en el punto de afirmar su tiempo en
vacilaciones, estimamos que tiene mds condiciones de pintor realista que de maestro del género de los
Suegos artificiales de los dinamistas plasticos Boccioni, Carrda, Russolo, Martin, Severini, Soffici v
Picasso” (906).

Los paisajes que exhibia, aunque pertenecian a la geografia espafiola carecian,
para Ballesteros de Martos, de un verdadero sentimento que reflejara el caracter
peninsular: “casi todas notas cdlidas del sol en paisajes desiertos, faltos de vegetacién, y esa nota de

sofocacion, de desamparo, llega a darla intensamente en algun momento; pero, sin embargo, sus
cuadros, para mi sensibilidad espafiola, resultan, en general, frios, sin cardcter... carecen de espiritu,

de ambiente: es decir, que si en vez de titularlos paisajes espaioles dice que son de Marruecos o de su

pais natal, nadie se hubiese llamado a engafio” (97).
Su carrera posterior transcurre recorriendo parte de la geografia espafiola. Dos
afios después de su actuacion en el Ateneo madrilefio le encontramos de nuevo

exponiendo en el mismo lugar, junto a otro artista inglés, Darsie Japp (58).

GEORGE OWEN WYNNE APPERLEY

George Owen Wynne Apperley (1884-1960) nace en el seno de una rica familia
inglesa que le permite viajar desde muy joven por toda Europa. En 1904 visita Florencia,
Roma y Napoles, en donde realiza numerosos estudios y paisajes de factura
impresionista. Al estallar la guerra se encuentra en Espafia visitando numerosas ciudades
como Madrid, Toledo, Sevilla y Granada pero logra salir y viajar hasta Inglaterra. Sin

embargo, la guerra le hara regresar a Espafia el 17 de marzo de 1916 (99).
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Poco después se instala en Madrid, en calle de Fernando El Santo, que
compartira con la pintora inglesa miss Norton, gracias a la cual se introducira en el
circulo de artistas de la Escuela de San Fernando. Tras viajar de nuevo a Segowvia,
Sevilla, Ronda y Cadiz, llega en abril de 1917 a Granada, donde fijara su residencia y se
encontrara con los artistas alemanes Paul Sollmann y Sigfrido Birmann. En esta ciudad
andaluza tomara contacto con el ambiente artistico a través de la Exposicion que
organiza el Ayuntamiento y el Centro Artistico en el patio del Colegio Mayor de San
Bartolomé y Santiago (100) en donde, ademas, participan Ismael Gonzalez de la Serna,
Juan Cristébal, Manuel Angeles Ortiz, Gabriel Morcillo, M. Antequera y otros.

En noviembre del afio siguiente se le ofrece la oportunidad de exponer, por
primera vez, sus cuadros en la capital de Espafia, en el hall del Hotel Palace. La critica
madrilefia e aprecia por su participacion en exposiciones de Paris, Roma e Inglaterra,
ademas por ser miembro del Instituto Real de Londres. En la muestra del Hotel Palace
expondra un coleccion de 47 obras entre paisajes, vistas de monumentos y de numerosas
ciudades como Albaicin, Primavera, Asunto de Granada, Asunto de Ronda, Asunto de
Segovia, y otras de tipos andaluces: Tristeza gitana, Retrato, Bailarinas gitanas, Los
ojos de mi gitana, Sonrisa, El tocador, La gitana misteriosa, Picld, etc.

Al dia siguiente de su inauguracion acudieron a visitarla los Reyes y numerosas
personalidades del gobierno inglés aunque, a pesar de esto, el éxito de la muestra se vio
empaifiado por algunas criticas como la de Antonio de Hoyos y Vinent, que la considerd

un verdadero fracaso: “Ni personalidad, ni espiritu, ni color, ni luminosidad, nada de nada. Todo es

trivial, vulgar, absolutamente desprovisto de genio, de gracia, de vida. Aquellos paisafes igual pueden
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ser Espafia que [rancia, que el norte de Africa, que Italia, porque, en el paisaje, ‘ser’ no consiste en

tener una torre, o una iglesia, o un castillo; consiste en guardar algo de la impresion sagrada que hace

rememorar... La sensacién, pues, es ‘nada de nada’ ” {101).

Wynne Apperley, La muerte de Pocris
(La Esfera, Madnid, 8-6-1918)

Sin embargo, y como apunta el libro de José Carlos Brasas Egido (102), la
exhibicién tuvo una buena acogida por parte de un publico que entendia lo que alli estaba
representado, basado principalmente en un arte de formacion académica, con algunos
rasgos de prerrafaelismo y de simbolismo: “Estas acuarelas son del estilo mds espafiol y grato a

nuestre publico, ni siquiera han sido levemente rozadas por la inquietud quimera que pone en el alma

de muchos pintores modernos anhelos de una idealidad nada pictoriea” (103).
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La carrera artistica de Wynne Apperley siguié su curso, instalado definitivamente
en Granada, continud acudiendo a los certimenes anuales de Londres. Diez afios
después, el 3 de noviembre de 1928, expone por segunda vez en Madrid. En 1931, con la
instauracion de la Republica espaiiola, se traslada a Tanger, ciudad en la que permanece
hasta su adhesion a la Espafia nacionalista, y desde donde continia enviando obras a las

exposiciones nacionales de Bellas Artes (1934 y 1936) (104).

Wynne Apperley, Orillas del Manzanares y Paisaje Rondefio
(La Esfera, Madrid, 8-6-1918)

RODOLFO TEWES

Para terminar esta relacion de artistas extranjeros europeos destacamos la
presencia de otro pintor aleman, Rodolfo Tewes. Las tendencias modernas, incluidas las
imprestonistas, fueron las principales notas que le caracterizaron. Asentado en Espafia

desde el estallido de la guerra europea nos encontramos a este artista extranjero viajando



por Espafia y practicando su impresionismo en paisajes y naturalezas muertas. Tewes
realizara una Exposicion individual en el Ateneo de Madrid en diciembre de 1918, en
donde exhibird paisajes madrilefios y andaluces, y bodegones: Paisaje de Andalucia, La
Virgen del Puerto, Primavera en Torremolinos, Margaritas amarillas, Azucenas, Vista
de Moncloa, Puente sobre ¢l Manzanares, etc.

Tewes cultivaba, segun Juan de la Encina, un cierto aire moderno en el
cromatismo y la construccion de sus obras que hacen que se le llegue a comparar con el

artista vasco Francisco de Iturrino: “preocipale mucho lo estructural de las formas, y sobre la

clara y precisa determinacion de éstas, modula con nervio sus armonias de color. A veces la firmeza, la
determinacion estructural, priva sobre lo sutil de la modulacion... Establece el Sr. Tewes con seguridad
los planos y los empapa luego en luz... a [turrino el color le embriaga, y en presencia de él, olvida por
completo la estructura, y con rapidez inaudita de poseido arroja gentilmente sobre el lienzo finas y
esplendentes tonalidades con ligerisimas alusiones a la forma del paisaje. Asi sus paisajes son a veces
confusos de forma; pero en cuanto halago del sentido visual El Sr. Tewes es probohle que vea la

estructura de un paisaje antes que su color. Y establecida ésta idealmente, luego, reflexiva y

cuidadosamente, establece la armonia cromatica” (105).
Los pocos datos de su biografia, ademas de las escasas notas artisticas que
reflejaron los criticos, nos llevan a aventurar que fue un artista que practicoé un

impresionismo algo realista donde, segin Antonio de Hoyos y Vinent, “sobre todo en los
paisajes estd muy bien, sin embargo de un raro fendmeno que hace que la luz esté mejor en las ‘cosas’

que en el aire y el cielo” (105),
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II1.2. ARTISTAS PROCEDENTES DE HISPANOAMERICA

La expansion del arte extranjero en la Peninsula, principalmente en Madrid,
durante 1915 a 1922 se divide en dos grandes grupos: el que acabamos de estudiar
procedente de Europa y el arte americano. Podemos clasificar culturalmente en dos
movimientos el arte de las diversas regiones de Latinoamérica, el indigenismo, a partir de
1900, con la edicion de Ariel, escrito de José Rodo en el que se defendia la tradicion de
la cultura autoctona y aquellas manifestaciones europeas que influyeron en los artistas
americanos como en el caso espaifiol, Joaquin Torres Garcia, con el noucentismo y el
constructivismo; Diego Rivera con el cubofuturismo o Rafael Barradas con el
vibracionismo.

Los artistas americanos acuden a Espafia por dos causas fundamentales, porque
son pensionados por sus respectivos lugares de origen, vy como consecuencia del
estallido de la guerra europea. Ambos motivos estarén ligados en muchas ocasiones. El
destino de estas becas esta en Europa, principalmente en Paris, pero el
desencadenamiento del conflicto provoca su inmediata huida a paises cercanos y
neutrales como Espaiia, al que estaban unidos por idioma y cultura. Sin embargo, antes

del conflicto llegaban jovenes pensionados de las diferentes regiones de Latinoamérica a
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Europa. Desde primeros del s. XX ya existen relaciones entre los artistas americanos y las
tendencias artisticas europeas. Algunos, como Andrés de Santa Maria, José Maria de
Velasco, Armando Reveron, Pedro Figari, Anita Malfatti, Emiliano di Covalti, Rego
Monteiro, Tarsila do Amaral, Emilio Pettoruti, Xul Solar, Diego de Rivera, etc.
desarrollaran también un papel destacado en el arte europeo (1).

En el periodo que nos ocupa, Argentina estara representada principalmente por
los integrantes de la Asociacion de Artistas Argentinos - Guillermo Butler, ¥ M. Gavazzo
Buchardo, José A. Merediz, Curatella Manes, Alfredo Guttero - ademas de otros como
Norah Borges, Rodolfo Franco, Francisco Bernareggi, Gonzilez Garafio, Franciscovich,
Ernesto Riccio o el escultor Alberto Lagos (2); de Cuba destacan Argudin, Manuel
Mantilla, M. A. Santana (3) o Enrique Crucet (4); de Brasil L H. Gutuzzo; de Chile (5),
Alfredo Lobos; de Méjico, Diego de Rivera, Garza Rivera o Roberto Montenegro, de
Uruguay, Joaquin Torres Garcia, Rafael Barradas, Carlos Alberto Castellanos y otros.
Todos ellos habian recibido becas de sus receptivos gobiernos para estudiar en el Viejo
Continente pero todos terminaron viajando a Paris, lugar en el que vieron “in situ”
aquellas tendencias simbolistas, impresionistas o postimpresionistas pero también,
aunque en menor numero, las de las vanguardia cubista y futurista, cuyos alumnos mas
aplicados fueron Diego Rivera o Rafael Barradas.

Espafia y su capital recibian a estos artistas latinos, entre ellos los mas conocidos
fueron escritores y poetas como el argentino Alberto Ghiraldo, quien llegd a dirigir la
revista Ideas y Figuras en mayo de 1918, en cuyo primer nimero publicaba su

programa. “Pensamiento y accién. Ofrecer una tribuna libre donde puedan ventilarse con absoluta

amplitud de criterio, lodos los problemas sociolégicos, intelectuales, artisticos y politicos que atafien a

la colectividad... Y, principalmente, levantar el arte como pabellén de luz a cuyas provecciones iremos
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haciéndonos mejores, inas sanos, mas buenos, mds fuertes, mas libres, porgue su influencia nos hard

mds aptos para percibir la verdad v la belleza, almas del mundo” (6).
Su popularidad aumenté como lider del grupo de escritores latinos hasta tal
punto que podemos encontrar en muchas cronicas literanas un resumen de su trabajo

como el de la revista hispanoamericana Cervantes:

"Es Ghiraldo el hombre de las claras tierrras trasatldnticas, que trae a la vieja patria
fundadora la lumbrarada del sol del trépico, las impetuosidades, las utopias ardientemente sentidas de
una raza virgen emprendedora y romdntica, con restos de la ancestral reciedumbre ibérica e
intuiciones de pueblo nuevo... [l es, entre nosotros, la encarnacién de los hombres de aquellos paises
arfistas de la Ameérica latina que, educados en el culto de veneradas tradiciones, saben jugarse ln vida
por el riunfo de las nobles ideas que creen justas. Aqui, este escritor argentino, es el prototipo

ejemplar del americano sincero e impetuoso, que se asomé al mundo a través del arte y de los libros™

(7).

Asimismo, podemos distinguir otros actos relacionados con el mundo del arte
latinoamericano, sobre todo cabe destacar las relaciones que mantenian la Republica
Argentina y Espafia ya desde 1910 (8). Estas se habian estrechado, principalmente, desde
la constitucién de una embajada espafiola en Buenos Aires, publicada por Real Decreto

de 13 de agosto de 1916 en La Gaceta. El ministro de Estado, Amalio Gimeno, exponia:

“El grado de prosperidad alcanzado por la Repiiblica Argentina; los vinculos de raza que a
ella nos unen y que tienen su principal apoyo en el crecido nimero de espafoles que hallan en aquel
pais ancho y hospitalario campo a su actividad y a sus iniciativas, creando intereses materiales que
cada dia aumentan y se consolidan... han movido al Consejo de Ministros a tomar el acuerdo de
proponer a V.M. la elevacion de la categoria de nuestra representacion diplomadtica en Buenos Aires,
convirtiendo en Embajada la actual Legacion alll establecida y a solicitar de las Cortes, en su dia, los

eréditos necesarios ™ (9).



Las relaciones de Espafia y América, argumentaba Goy de Silva, aumentaron con
la creacion de la embajada argentina como reflejo del inicio de una aproximacion a los
paises latinos, pidiendo en 1918 la constitucion de la embajada mejicana:

“4 Espaha conviene la mavor aproximacion posible a todos los pueblos de su origen. Atraer
sobre si la atencion que otros Estados mds provisores, mas sagaces y ambiciosos reclaman, no para
hacerles girar v vivir bajo el influjo de nuestra unica luz, con vida de satélites, sino como a mundos
libres y conscientes que tengan en nuestro solar patrio el campo neutral y el mercado comin de sus
intereses espirituales y materiales. 4 esta labor de aproximacion, comenzado con la Argenfing,
elevando a la categoria de Embajada la legacion de aquel pais, debe Espaita continuaria con Meéxico,
accediendo a las aspiraciones de aguel pueblo hermano, manifestadas recientemente por la voz de su

prensa popular...” (10).

Sin embargo, antes de estas fechas encontramos en Madrid otras organizaciones
latinas, como consecuencia del incremento de poblacion desde el inicio de la Gran
Guerra y hasta 1922. Se trataba, preferentemente, de emigrantes transoceinicos de
paises latino-americanos con destino a Madrid, de tal modo que el Gobierno espafiol se
vio obligado a publicar ordenes dirigidas a todos aquellos residentes hispanoamericanos
en Espaiia para que se inscribieran en sus respectivos consulados, como la publicada en
La Gaceta el 27 de marzo de 1917 que informaba a los residentes argentinos.

De estas relaciones con Iberoameérica habian nacido algunas instituciones
americanas como el Salon de Turismo Hispanoamericano; la Union Iberoamericana,
sociedad dedicada a todos los problemas de Latinoameérica, como la conferencia que
realizo el arquitecto Belmas sobre “Nuestra politica en Ameérica”; Union Intelectual

Latino-Americana, Casa Argentina, etc. Mas tarde se constituira en Madrid una nueva
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asociacton dedicada exclusivamente a los jovenes americanos, que sera llamada
precisamente “La Juventud Hispano-Americana”; se formo en julio de 1918 (domicilio
social se habia ubicado en la calle Zorrilla, nim. 4). Presidida por Cristébal de Castro y
formada por algunos de los miembros de la juventud espanola, su objetivo principal era
la cultura. Uno de los principales apoyos en sus comienzos seria otra revista de
orientacion hispano-americana, Cervantes, presidida por Andrés Gonzalez Blanco, que

se ofrecia como plataforma divulgativa: “CERVANTES, que aspira a ser un organo del

pensamiento v del sentimiento, estéticamente expresados, de las naciones de habla castellana, no puede
menos que enviar a la Juventud Hispano-Americana, que asi se denomina la naciente asociacion, su

mds sincero ¥ efusivo saludo, ofreciéndole al mismo tiempo estas pdginas como vehiculo para la

difusion de sus nobles propésitos” (11).

En 1916 se producen los primeros intentos de su constitucion como la llamada a

los jovenes a través de la revista Cervantes: “Toda la futura grandeza en nuestra América estd
en manos de la juventud gque estudia, prepardndose a vivir inlensamente une erac nueve de la
civilizacion humana... creando una nueva moral, plasmando formas originales de arte, agregando
verdades firmes al acervo de las ciencias, inspirando la vida comin en generosos preceplos de
solidaridad social... Importa una nueva cultura, un nuevo criterio para medir los valores sociales, una
nueva orientacion del ideal colectivo hacia conquistas propias a la ventura de los hombres... Los
Jovenes deben explorar rutas desconocidas en busca de inspiraciones y de estimulos para la vida
humana... Una generacion estudiosa puede marcar destinos nuevos a América; su civilizacion palpita

en manos de los jovenes...” (12).
A finales de 1918, se celebra en la Academia de Jurisprudencia - Calle del
Marqués de Cubas - la sesion inaugural de la Academia Hispanoamericana de las

Ciencias y las Artes que se proponia cumplir once cldusulas: “Primera. Procurar que el
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Gobierno espafiol deje de ver las relaciones con Hispanocamérvica como simples relaciones
internacionales... Tercera. Que antes de terminar la guerra se reuna una Conferencia
hispanoamericana. Cuarta. Que se asegure la validez de titulos profesionales liberales por Tratados...
Quinta. El intercambio de profesores y sobre todo de alumnos. Sexta. Que se active tode lo referente a
{a proteccion de la propiedad literaria y propaganda del libro. Séptima. Cooperar a todos los esfuerzos
para lograr mejores comunicaciones entre Espafia y Ameérica.. Octava. La creacion de una
Universidad Hispanomericana... Novena. Debe proyectarse e intentarse la fundacion del Palacio de
América en Madrid... Décima. Que por todos los medios conducentes se active la celebracion del

aplazado centenario de Cervantes. Undécima. Que se active todo cuanto sea posible la ereccion de una

estatua a Vasco Niftez de Balboa...” {13).

Con estos precedentes, antes de crearse la Sociedad de I3 Juventud
Hispanoamericana su comision recibio el beneplacito y las adhesiones de la mayoria de
las revistas madrilefias y centros institucionales como el Ateneo de Madrid, Union Ibero-
Americana, Escuela de Comercio, Ayuntamiento de Madrid, Unién Intelectuat Latino-
Americana, Sociedad Artistica La Constancia (Badajoz), Biblioteca Gallach, Sociedad
Colombéfila Onubense (Huelva), Casa Argentina, Centro Iberia, etc. (14).

La Sociedad se habia creado con el apoyo de algunos inversores argentinos que
pretendian que fuera, segun cuenta Gémez Carrillo, “una posada artistica para albergar a los

escritores y a los pintores que quieran perfeccionarse en sus respectivos oficios dentro de la sana y

Juerte tradicién castellana” (15). Sin embargo seria su propia comision quien publicase los
objetivos de la nueva asociacion: “Es la union mds intima de la juventud hispana en todas sus

manifestaciones de arte, ciencia, religion e idioma; el intercambio de ideas y de tradiciones; el mutuo
esfuerzo y ayuda para el mayor desarrollo y amplitud del comercio artistico; la suma, en fin, de
actividades e iniciativas que todos aporten con el mismo movil de esplendor y prestigio del habla

castellana.
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Esta dsociacion facilitard medios a todes los literatos hispanoamericanos para la publicacion
de trabajos inéditos, para la insercion de libros y novelas e igualmente avudara en sus investigaciones,
con toda clase de datos, a aquéllos que dediquen sus esfuerzos en el campo de la ciencia; organizard
concursos artisticos de dibujo y pintura, literarios, cientificos v musicales, etc... La creacion de una
revista hispancamericana de arte v ciencia serd una de sus principales aspiraciones, v a la que debe

consagrar el mavor interés...” (16).

La constitucion de esta asociacion habia sido bien recibida en los circulos

artisticos madrilefios porque, como reconocia Goémez Carrillo, “Jo que falta en Madrid es el

espiritu de atraccion, el secreto parisiense de ‘acoger', el arte de saber hacer ver lo que se posee, la
‘propaganda’, en fin, para emplear una palabra de moda. Cuando la primera media docena de artistas
americanos comience esa propaganda, ofras muchas decenas vendrdn. ¥ fal vez de esta posada para
estudiantes salga, al fin, la verdadera fraternidad de la raza, gue tanto predican los politicos v que

tanto descuidan los Gobiernos™ (17).

Asimismo, podemos distinguir otros actos relacionados con el mundo del arte
latinoamericano como el Primer Congreso de Bellas Artes celebrado en Espania y

organizado por la Asociacion de Pintores y Escultores, el 21 de abril de 1918, “e/ primero

celebrado por artistas latinos en Espafia, salga una protesta que yo tengo el honor de formular y
proponer g nuestro criterio. Protesto contra la destruccion sistemadstica de obras de arte, acasionadas

por la guerra, durante la cual se celebra nuestro Congreso de Arte...” (18).

Posteriormente, en 1920 La Gaceta publicaba por Real Decreto de 26 de marzo
de 1920 un nuevo proyecto para aumentar e impulsar las relaciones hispano-americanas,
“Un organismo oficial artistico-literario”, a cargo del delegado de Negocios de la

Republica Argentina, Roberto Levillier y el ministro de Instruccion Publica y Bellas
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Artes (19). Los vocales para la Junta de este nuevo objetivo fueron los espaiioles Joaquin
Sorolla y Bastida, Enrique Martinez Cubells, Fernando Alvarez de Sotomayor, José
Maria Lopez Mezquita, Julio Romero de Torres, Vicente Lampérez y Romea, Antonio
Palacios, Mariano Benlliure v Gil, Miguel Blay, Emilia Pardo Bazan, Mateo Inurma,
Ramoén Menédez Pidal, José Maria Salaverria, Ramon Pérez de Ayala, Tomas Bretdn,
Salvador Falla, Rafael Domenech, José Francés, Jacinto Octavio Picon, Serafin Alvarez
Quintero, Eduardo Marquina, Jacinto Benavente, Fernando Diaz de Mendoza y Emilio
Thuillier (20).

Este comité espafiol se encargaria de realizar las exhibiciones del artista argentino
Francisco Bernareggi en Palma de Mallorca, las de Gonzalez Garaiio y Ernesto Riccio en
el Salon Vilches y en el Ateneo de Madrid; ademas de los dibujos expresionistas de la
argentina Norah Borges y las esculturas de Alberto Lagos (21).

En el campo de las artes plasticas nos detenemos en la primera Exposicion de un

artista americano, Rodolfo Franco.

RODOLFO FRANCO

En la septima Exposicion quincenal organizada por el Circulo de Bellas Artes de
Madrid, un mes antes de la presentacion oficial en Madrid de la Asociacién de Artistas
Argentinos, otro compatriota, Rodolfo Franco, exhibia 40 obras durante el mes de marzo
de 1917. Participaban, junto al aguafuertista argentino, dos pintores mas, César
Fernandez Ardavin y Salvador Florenza. Las obras de estos artistas fueron consideradas

como pintura “optimista” y mas bien como un canto al arte que no seguia las tendencias
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extranjeras, principalmente, refiriéndose a la Exposicion que se estaba realizando en la
Galeria General de Arte y cuyo protagonista, Celso Lagar, exhibia por primera vez por
esas fechas su “escuela” particular, el planismo. Dicho planismo, criticado por sus alardes
futuristas y cubistas, sera punto de referencia para la Exposicion de esos tres artistas en

el Circulo de Bellas Artes: “Nada de recostarse dulcemente sobre el rutinario clasicista, nada de

crear escuelas extravagantes y dislocadas; ni la ranciedad, ni el futurismo... Los tres expositores del
Palace son dignos, con las naturales diferencias de escuela y procedimienios, de la mds alta estima.
Artistas del optimismo son porgue andan hermanados por el mismo ideal de renovacion que les hace
huir de sistemas clasificados v de canones rancios.

El optimismo en el arte es su mayor grandeza. Vivir de la historia es ya un viejo y
desacreditado cuento en el que no deben creer los gue siendo jévenes o teniendo joven el alma,
marchan de acuerdo con las inquietudes de la vida y las brujas apariciones que van dibujando

completamente el porvenir” (22).

Salvador Florenza presentaba 16 paisajes de Andalucia, Mallorca e Italia
calificados por la critica por su dominio del color como un “tanto tocados, quizis, de
teatralidad, faltos de recatada poesia, paisajes demasiado ‘de todos’, pero agradables de ver” (23).
Fernandez Ardavin tenia instalados 18 cuadros, algunos de ellos retratos que la critica
relacionaba con el arte tradicional pero sin llegar a mostrar en ellos la personalidad del
retratado; “din no ha logrado perder Ardavin lo que nosotros llamamos ‘academicismo’, y que en
literatura se llama conceptismo o retoricismo” (24).

En cuanto al argentino Rodolfo Franco, presenté 36 obras entre aguafuertes y

dibujos incluidos en el catilogo general entre los numeros 17 y 52 - Sevilla, La juerga,
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El garrotin, EI tango, Noche de debut (Café de Novedades), EI ensayo, La honrd, Una
maja de Sevilla, El debut de la Curi, Juerguistas, Callejon del agua, Fabrica de
cerdamica, La calle de la Feria, Las visperas, Santa Maria la Blanca, El puente de
Triana por la noche, Paisaje de Sevilla en la noche, Interior de un patio, Barcas en el
puerto, Posada de los amoladores, La fardndula, etc... - casi todos ellos pertenecian a
temas de costumbres de su estancia sevillana. Influido por famosos grabadores como

Durero, Rembrandt y Goya, se le critica su falta de personalidad:

“Rodolfo Franco emplea con saber los recursos del procedimiento; recursos expresivos de lg
idealidad tales como dilatados fondos, matices casi imperceptibles del claroscuro, contrastes poderosos
de luces y sombras; pero no olvide que estos recursos del aguafuerte no dispensan, ni en definitiva

disimulan, los defectos estructurales, de dibujo, de encaje, de concrecion de formas” (25).

Rodolfo Franco, Maja sevillana
{La Esfera, Madnd, 26-5-1917)



Sin embargo, antes de este viaje a tierras andaluzas, Rodolfo Franco habia estado
pensionado en Paris. De alli se trastadé a Mallorca en 1914, siguiendo al pintor
Hermenegildo Anglada Camarasa y constituyendo, junto a otros artistas americanos
como Roberto Montenegro, de quien hablaremos a continuacion, y Gregorio Lopez, lo
que ha denominado Manuela Alcover “la triada angladiana” (26). Rodolfo Franco
descubre el paisaje mallorquin dotando a su pintura de un preciosismo que el critico
Pagano distinguiria en sus obras: “Franco, muy sensible al color, hacia una pintura clara, de
mucha materia como el esmalte” (27).

Después de su estancia en Madrid, al mes siguiente marcha a Barcelona donde
realizara otra muestra con las mismas obras en el Circulo Artistico. José Francés, bajo el
seudonimo de Silvio Lago, recogeria las sensactones que producian estos cuadros

apreciando en ellos la influencia de Anglada Camarasa:

“Rodolfo Franco pinta cuadros al éleo, donde los seres y las cosas estdn vistos a través de un
luminoso sorollesco y de una suntuosidad cromdtica aprendida de Hermen Anglada durante la
convivencia de algunos meses con éste ultimo en Paris... Subsistirdn siempre la enérgica traza, el
sentido gracioso del arabesco, la tendencia a la decoracion, el amor a los tonos rutilantes y a las
gamas ricas, y sobre todo, la sensibilidad aguda, refinadisima, que vibra frente a las expresiones bellas
de la linea o del sentimiento con fisico transporte de placer... Pocas veces el alma sevillana nos ha sido
sugerida por el arte con tanta energia y tan acorde con los circulos concéntricos que la palabra Sevilla

abre en nuestra alina al caer dentro de ella...” (28).

La historiografia latinoamericana le recuerda como uno de los pintores argentinos
que recogieron en sus composiciones parte del arte espaiiol tradicional, principalmente,

de Hermenegildo Anglada Camarasa e Ignacio Zuloaga, que se inicié con Juan Carlos
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Alonso, Jorge Bermudez y continué con Tito Cittadini, Lopez Naguil, los hermanos

Lopez Buchardo, José Torre Revello y otros {29).

L e BT

Rodolfo Franco, Un rincon de Sevilla
(La Esfera, Madrid, 26-5-1917)

ALBERTO CASTELLANOS Y ROBERTO MONTENEGRO

Tras las exposiciones de los artistas argentinos durante los meses de marzo y abril
- la de la Asociacion de Artistas Argentinos y la del argentino Rodolfo Franco - en el
Salon que tenia alquilado en el Palace el Circulo de Bellas Artes, otro artista
latinoamericano hacia su incursion en mayo, el uruguayo Alberto Castellanos y su

Exposicion de pinturas en el Salon Iturrioz de la madrilefia calle Fuencarral, numero 20.
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Alberto Castellanos nace en Montevideo e inicia sus estudios con Carlos Maria
Herrera. En 1904 wviaja, acompafiado de otros pintores americanos a Europa, tres afios
més tarde, se encuentra en Madnd asistiendo a las clases de pintura de Joaquin Sorolla,
quien le influtria en sus obras posteriores. En la primera década del siglo viaja a su ciudad
natal v a otros paises americanos como Bolivia y Brasil, ademas de participar en el
Centenario de Buenos Aires y en Santiago de Chile. Después regresa a Espafia y se
instala como veremos en Pollensa (Mallorca). En 1917 le encontramos de nuevo en
Madrid, donde expondra en el Salén Iturrioz y participard en la Exposicion de Ciegos
(abril de 1917); un afio después, lo hara junto a su compafiero Roberto Montenegro,

muestra de la que hablaremos a continuacion.
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Intertor de la Exposicion de Carlos Alberto Castellanos

(El Dia, Madrid, 4-4-1917)
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El catalogo de la Exposicion de Castellanos en e! Salon Iturrioz en 1917 estaba
compuesto por 53 cuadros entre los que se pudieron ver: Cargadoras de naranjas en
Humayta (Paraguay), Las madrugaduras de las vigas (Paraguay), La estampa
decorativa, Arcadia, El acecho, Dia de niebla, Mondofiedo, La caza, Barrancas rojas
(Paraguay), Vendedoras de pajaros, El bananal, Hora de siesta, San Rafael en enero,
Galicia, ademas de algunos paisajes de Cercedilla y Asturias y varios proyectos de

tapices y vidrieras.

Carlos Alberto Castellanos, Capricho decorativo y Mujer Paraguaya
(El ARio Artistico, Madrid, mayo de 1917)

Sobresalia un caracter decorativo que le levaba a concebir los temas con un gran
colorismo derivado de su influencia como discipulo de Sorolla y un exotismo procedente
de su tierra paraguaya. Considerado en ocasiones como integrante de la pintura
moderna, para algunos criticos como Francisco Alcantara se trataba de “un modernismo del

que suele contraerse, a mi juicio, mds que por profunda conviccién por 'snobismo’.. Anotemos una
espontaneidad decorativa que en la misma amplitud y especial cromatismo de este artista se revela
coma cosa intima y sin relacion ninguna con la ridicula preceptiva aceptada por la generalidad de los

Hamados decoradores de hoy” (30).
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Sus cuadros decorativos también procedian de la influencia de otro pintor
instalado en Mallorca en 1914, Anglada Camarasa, y de su circulo de discipulos, entre
los que encontramos al argentino Rodolfo Franco y al mejicano Roberto Montenegro,
con quien realizara en 1918 una Exposicion conjunta:

“Usted es un pintor decorador, formidable por naturaleza, - replicaba Blanco Coris - s

Sujetase su pintura de cuadros a las escuelas, a los procedimientos que emplearon los grandes maestros
antigros v que contindan empleando los de la actualidad, usted seria un maestro mds de fa Pintura,

;qué duda cabe!” (31).

Federico Garcia Sanchiz admiro en la obra de Castellanos la escasa influencia del
arte francés, que un mes antes habia irrumpido en la capital mostrando algunas de las
novedades artisticas europeas, presentes en las obras de la Exposicion de la Asociacion
de Artistas Argentinos, constitida poco antes en Paris; ademas, resaltaba el interés de la
calidad artistica y la aplicacion de unos colores sensuales que aludian a las tierras salvajes
de América que la diferenciaba de otras con caracter mas sensacionalista por sus
novedades:

“Por regla general, las exposiciones que vienen celebrdndose no interesan sino como
actualidad periodistica, en cuanto significan otro espectdculo que acaba de ofrecerse al publico de las
grandes ciudades. Una buena tarde acuden los fotégrafos a tal o cual sala, lanzan su fogonazo de
magnesio, y ya no va mds. En tales circunstancias, nosotros estamos obligados a indicar al curioso
lector el nuevo refugio para sus ocies. Y debemos apresurarnos, no sea gque la noticia pase a
convertirse en 'fiambre’.. Casi por primera vez, un pintor americano no nos brinda sus imitaciones de
las novelerias europeas, sobre todo las del bulevar, sino que trae hasta nosotros pedazos espléndidos
de su tierra... ha pintado su pais de una manera soberbia y sensual, v cada cuadro suyo tiene la

ardentia del cuerpo semidesnudo de una Cleopatra, envuelta en telas cdlidas y brillantes. De los
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paisajes de Castellanos se desprende un perfume y un murmullo de germihacién no interrumpida en las
entraitas v en el aire de aquellos bosques, que pueblan la fauna y la flora mas voluptuosas del mundo.
Al lado de sus telas realistas, presenta Casteflanos una serie de fantasias de color, delicias de retina,
como ‘impromtus’ coloristas, juegos exquisitos de un temperameﬁto de gran sefor de la paleta... ;Qué

le falta a Castellanos? Tal vez un poco de afinamiento en la técnica aunque el artista alardea de su

descuido del detalle, ya sea busca y consigue la sensacion de conjunto” (32).

A este respecto, otro de los criticos que secundaba la misma idea fue Antonio de
Hoyos y Vinent, quien aludia no solo a los artistas argentinos por esas influencias
francesas sino que recordaba los fuertes colores fauvistas de las pinturas de la Exposicion
de Celso Lagar en la Galeria General de Arte en las que pudo ver, segun é€l, el declive de
la pintura parisina:

“Esta vez no se trata de mediocres imitaciones de la decadencia pictérica francesa, ni de
asuntos que por su mismo cosmopolitismo carecen de interés, como no sea en manos de un artista
genial; tratase de algo nuevo, original, sentido, algo en que la pompa lyjuriante de los modelos retinan
a maravilla con la bdrbara riqueza del color. Es cosa exdtica, cosa fuera de nuestros vulgares

horizontes, arte raro y magnifico... Exposicion adaptable a la realidad, y no manchas y bocetos de

estudio que nunca deben de ofrecerse al publico” (33).

Sin embargo, para otros criticos los fuertes colores de sus pinturas de Paraguay
fueron descalificados por su falta de sensibilidad en comparacion con otras pinturas que
presentaba sobre paisajes espafioles de la Sierra de Guadarrama o de escenas de Galicia.

Esto nos indicaria, una vez mas, el apoyo a una pintura sin connotaciones exteriones y la

aceptacion de una realidad palpable e inteligible:
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“Las grandes perspectivas de la Sierra del Guadarrama v algunos cuadritos de tierras
gallegas nos parecen bastante aceptables. sin imposiciones arbitrarias. por parte del artista. Pero

muchas de las telas del Paraguay pertenecen a un género de pintura que no puede agradarnos en modo
alguno ™ (34).

Por el contrario, el Unico que se atrevid a respaldar las obras de Alberto
Catellanos fue Ballesteros de Martos. Para este critico, el arte del pintor uruguayo
pertenecia a la pintura moderna estableciendo asi esa diferencia en el debate
terminologico que se establece en el primer tercio de siglo, en el cual intervienen varios
conceptos, uno, ¢l arte tradicional u oficial, otro, el arte moderno que como su nombre
indica aporta algo de la modernidad de su época y, finalmente, aquél que sobrepasa y va
vas alla de lo moderno acercandose a la vanguardia, lo ultramoderno:

“Carfos Alberto Castelianos entra de lleno en el cercado de los que hemos dado en llamar
pintores modernistas... Sin librarse de las extravagancias, no emborracha con el ridiculo, v sabe
permanecer siempre en una dignidad de buen gusto, que no por lo fuerte y exdtico estd exento de
delicadeza... Fs un arte puramente objetivo que solo flogra despertar agradables o viclentas
sensaciones... Sus lienzos, trabajados con la espadtula, en donde los colores se apelmazan v amontonan
hasta flegar a lo inconcebible, tienen un alto valor decorative... Para el arte decorativo no se puede
exigir otra cosa que buen gusto, y el Sr. Castellanos lo tiene, como tiene, ademds, aunque no quiera o

no sepa aprovecharla, cualidades positivas que harian de é! un artista, en el noble, amplio y elevado

sentido de la palabra” (35).

Posteriormente, en los salones del Circulo de Bellas Artes de Madrid (plaza de las
Cortes, num. 4) expone durante la segunda quincena de marzo de 1918, Carlos Alberto

Castellanos junto al mejicano Roberto Montenegro, ademas de Federico Schultheis,
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quien presentaba en una vitrina de la primera sala una coleccion de esmaltes traslucidos
sobre metales de plata, cobre y oro con motivos vegetales y de animales.

Estos dos artistas americanos vieron en Paris pasar el desarrollo de las
vanguardias (36) pero, como sefiala Ballesteros de Martos, “Paris no les perturbé como un

vino endemoniado y embriagador. El vigje a Paris que hacian todos los americanos antes de ocurrir la

tragedia no fue para ellos nocivo, puesto que lejos de destruir sus naturales disposiciones para el arte,

encontraron cuanto pudieron apetecer para desarrollar sus cualidades y facultades™ (37).

Carlos Alberto Castellanos y Roberto Montenegro, procedentes de Paris, llegan a
Mallorca en 1914 junto a otros artistas como Tito Cittadini, Adan Dihel, Lopez Nagil,
ete, siguiendo los pasos de Hermenegildo Anglada Camarasa. Alli se establece, segtin
Manuela Alcover, una perfecta comunicacion entre Mallorca y la colonia americana a
través de Argentina y Cuba, hasta tal punto que en 1927 dos criticos de arte Joan

Alomar y Miguel Angel Colomar, promocionan una Missié¢ d’Art a |’ Argentina (38).

Seria durante los afios de la Primera Guerra Mundial cuando se forme la Escuela
pollensina, que descubre el paisaje de Mallorca la mitica isla “griega, arcaica v cldsica.
Mallorca corresponde a la vision fantasiosa, orientalista de aquel mediterrdneo inventado por los

simbolistas” (39). Alli, la exhibicion de sus obras se realizara en las principales salas de
Mallorca como el Circulo Mallorquin, ¢l salon arab de La Veda, las Galerias Costa o el
Salon Mateu.

En la muestra del Circulo de Bellas Artes de Madrid, a partir del 15 de marzo de
1918, Roberto Montenegro exhibid 62 dibujos realizados algunos de ellos a pluma, otros

coloreados, entre ellos Motives mejicanos, Salomé, Adios a la vida, Aladino, Omar-
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Kayan, Mascarada, Tipos de portada, Cabezas de estudio, Nocturno, De pasco, La
soberbia, La envidia, Ironia, Telas antiguas, San Sebastian, San Jorge, Lujuria,
Castidad, La lampara de Aladino, Huicamina, El mercado, Flores rojas, La China
poblada... mientras que su compafiero, Alberto Carlos Castellanos, presentd Primerose,
Dyonisios nifio, De la isla de la calma, Retrato, Atardecer, Sol poniente, Acantilado,
Cercedilla, México duerme, Lago sagrado, Bacanal, Apolo y Dafne, Licosia, Ligea y
Partenopa, Ulises en la isla de Ogygia, ademas de tres oleos presentados el afio anterior
en la muestra del Salén Iturtiozz Cargadoras de naramjas en Humayta, Las

madrugadoras de las vigas y El bananal.

Carlos Alberto Castellanos, Primerose

(La Mafiana, Madnd, 6-4-1918)
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El juicio de la critica madrilefia se centrd principalmente en las aportaciones que
los artistas americanos habian realizado al arte espafiol criticando, por el contrario,

aquéllas que pertenecian al arte moderno europeo:

“Cuando Montenegro se siente espafiol, su arte es sencillo, simpdtico y perfecto. Cuando
pretende hacer lo que los italianos, holandeses y franceses modernistas, aparece retrocido y sacrifica
la espontaneidad a los efectos de caracterizar la obra provectada... Castellanos... [Qué empefio en
querer imitar las extrafias facturas de esos desatentados enemigos de las bellas artes que se esfuerzan
en buscar por caminos imposibles la imitacién de la Naturaleza con el tan desacreditado ‘puntille’, las
sequedades de color y el modelado ingenuo y rebelde a las superficies y volimenes de las formas!”
(40).

Ballesteros de Martos, como habia hecho en la Exposicion de Alberto Castellanos
del afio anterior en el Salén [turrioz, adscribié las obras de estos pintores
latinoamericanos a la corriente de pintura modema:

“Montenegro y Castellanos, el uno dibujante y el pintor el otro, los dos encauzados en las mds
modernas tendencias, demuestran ung vez mas que en el arte todo se puede intentar v nada resulta
absurdo ni extravagante cuando se tiene temperamento y un dominio absoluto de la técnica... el
meficano trae de Paris, de Berlin y de Londres las caracteristicas de su arte; pero como él es un gran
dibujante y ademds tiene culfura, sensibilidad y talento, resulta que sus dibujos, lejos de parecer
remedos o copias, son la expresién de una manera que tiene que agradar por fuerza. (Castellanos)
Originalidad, gracia, elegancia, riqueza, naturalidad, sinfonias de color, sorprendentes acordes
cromdticos es lo que en ellos hay de manifiesto. Pintor objetivo, es colorista por excelencia, y logra

impresionar con sus tonalidades cdlidas y radiantes” (41)
La serie de dibujos de Roberto Montenegro evocaba elegantes y romanticas

escenas del simbolismo en los que, segun el critico de La Correspondencia de Espaiia,
“se advierte una gran imaginacion, de la que se muestran esclavos los pinceles para componer cuadros

Jantasmagdricos, escenas de cuento de hadas, ilustraciones de poemas indicos y cuentos drabes” (42).



Antonio de Hoyos y Vinent calificd por separado las obras de Montenegro como

simbolista mientras que Castellanos se mostraba como un apasionado por la luz:
“Aontenegro es mas fino, mds elegante v conceptuoso; Castellanos mds pomposo, exuberante
y luminoso; uno posee el secreto de la lineq, v el otro el del color. Los dos coinciden en un a modo de
lirismo pictorico que concénirase en un punto, en el comentario al asunto mejicano y luego se bifurca
tlevando en eleccion de asunto a Castellanos a la supresion de un neoclasicismo a Montenegro a las
plavas del simbolo alambicado y oscato que amaba Beardealey {sic), claro que ambos en su peculiar

interpretacion” (43).

Ricardo Saeza agregaba a los dibujos de Roberto Montenegro y a los oleos de
Carlos Castellanos la siguiente opinidn: “sus ultimos dibujos acusan una personalidad

perfectamente definida, exenta de toda imitacion... la elegancia impecable de la linea, unida a un
delicioso sentido de los matices, en tono menor, gama apagada como en las ilustraciones de Aladino, o
en vigoroso contrasie de tonos crudos como en los motivos meficanas, acaso lo mds interesante y nuevo
de procedimiento. Carlos Castellanos nos ofrece la novedad de una vision del paisaje maflorquin
hallada al recuerdo del mundo mitico griego... Pero los dleos del Paraguay contimian siendo el nicleo

principal de la obra de este gran artista Un Paraguay afin al Oriente musulmdn, sobriamente

estilizado, cuajado de luz y de color, violento y arménico al propio tiempo” (44).

Ballesteros de Martos, partidario de la concepcidn de estas obras dentro de la
corriente moderna, explicaba que nunca pertenecerian al arte espaiiol y mucho menos en
apariencias locales por ser tan variado y diferente del americano y de las influencias

europeas que se observaban en sus cuadros:

“Tienen en comin que su arte, obedeciendo a un refinamiento espiritual, a una alguitarada
depuracion del gusto... sus obras tengan, sobre todo, un gran valor decorative. Son fervientes

adoradores de la forma v del exterior de las cosas, de las brillanteces y de las suntuosidades. Como los
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egipcios v como los griegos solo ven la actitud tranquila v serena, y aportan ellos, por su parte, un
sencillo gotico y uitramoderno en la estilizacion y el adorno... Montenegro es el mads sutil y
alambicado, el que mas detalla y precisa; pero también el mds euritmico. Sus estilaciones jamds Hegan
al absurdo... Muchos dibujantes espafioles se parecen en la factura y la tendencia a AMontenegro; pero
lo que en ellos es falso y ficticio, en el artista mejicano es propio y verdadero, responde a un modo de
ser... Carlos Alberto Castellanos es un pintor de una poderosa personalidad... su estilo, con tener
concomitancias modernas, se aparta de todo para hacerse singular, para no ser nada mds que suyo.
Trabaja con los colores como un escultor trabajaria con el barro. No hace pintura, hace relieve... no
es solo un pintor extrafto y fantdstico, un colorista fastuoso y cdlido, enamorado de la luz vibrante, sino
que ama también el natural, sabe ser elegante y distinguido, v encontrar en su paleta armonias suaves y
apacibles, calidades y matices... Castellanos es solo un pintor objetive que inicamente siente lo que

decora y armoniza, y jamds entrard en el alma de nuestro suelo, nunca aprisionard en sus cuadros el

cardcter de nuestra patria, tan vario y distinto en sus aspectos regionales” (45).

Carlos Alberto Castellanos, De la isla de la Calma y Dyonisios nifio
(La Mafana, Madrid, 6-4-1918)
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No obstante, en 1917, Alberto Castellanos participa en varias exposiciones tras
su individual en el Salén Iturrioz; en mayo participa en la Exposicion Nacional de Beilas
Artes, al afio siguiente, en el Circulo de Bellas Artes, colabora en dos exposiciones
colectivas, la primera en febrero de 1918, en el IV Salon de Humoristas organizado por
Jose Francés, que Hevaba como subtitulo el de Artistas Decoradores debido al auge que
estaban teniendo las Artes decorativas en Espafia de la mano principalmente de los
hermanos Larraya. Alli presenta cinco obras en una de las diferentes secciones de la
muestra - caricaturas, satira, humorismo, arte de estampa, artes aplicadas, escultura,

muiiequeria y jugueteria - junto a las composiciones de Juan Alcala del Olmo, Antequera

los Larraya - Aurora y Tomas -, Loygorr, Ochoa, Benjamin Palencia, Jos¢ Robledano,
José Zamora, Tomas Pellicer, Ramon Zubiaurre, Junceda, Fresno, Giraldez, etc. En esta

exhibicion la critica calificé a Castellanos como un artista con un “desenfreno imaginativo.

Su fuerte personalidad entra en los bosques sagrados de Apolo, como un hipocentauro frenético y

arrollador. Las tintas mas extraiias, las mds barbaras armonias, las mas detonantes coloraciones y los

procedimientos mds raros son las caracteristicas de sus cuadros” (46) y la segunda ésta a la que

nos estamos refiriendo al lado de Montenegro y Schultheis.

Entre 1919 y 1929 vive en Paris, para regresar definitivamente a Uruguay,
aunque dos afios antes habia recibido el encargo de decorar el pabellon de su pais en la
Exposicion Internacional de Paris. Sin embargo, su consagracion como artista tendra

lugar en 1942 cuando obtenga el primer premio en el Salon Nacional de Montevideo.
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En lo que se refiere al mejicano Roberto Montenegro, antes de residir en Paris,
habia dado sus primeros pasos en el mundo de las artes coeditanto La revista Moderna
de México (1898-1911), después iniciaria su formacion junto a Félix Bernardelh aunque
ingresaria en la Academia de San Carlos matriculado en la carrera de Arquitectura,
donde conoce a Diego Rivera, Angel Zarraga, Francisco Goitia, Benjamin Coria y otros.
En 1905 es becado para realizar sus estudios de pintura en Europa, al afio siguiente visita
Madrid, donde conoce el taller de Ricardo Baroja. Su estancia es tan corta que en 1907
se encuenira matriculado en La Ecole de Beaux Arts de Paris y en la Grande Chaumiére
(47). En el periddico Le Temoin publica algunos dibujos con caracteres Art Nouveau y
cercanos a Aubrey Beardsley, con quien realiza un album de dibujos a tinta prologado
por el poeta Henri de Reignier. Todos estos hechos serian recordados por el critico
Ricardo Saeza con motivo de la Exposicion del Circulo de Bellas Artes:

“constituyé - refiriéndose a su primera exposicion en el Salon Vilches a primeros de siglo - un
¢xito rotundo de c¢ritica y de venta, y mds tarde su dlbum, editado en Paris y prefaciado por Henri de
Regnier, nos habian ya dade a conocer el arte original y sutil de este artista mejicano, educado en la
mas pura escuela decorativa, y que fue el primero en traer a Espafta - en momentos en que Blanco y
Negro v La Hustracion Espafiola y Americana acaparaban la ramploneria de nuestros dibujantes - la

influencia beardsleyana™ (48).

En Paris habia conocido a Bracque, Picasso, Juan Gris, Hermen Anglada
Camarasa y a otros pintores de la vanguardia aunque es curioso observar como no recibe
ninguna de estas influencias. Tras huir de la guerra europea se traslada a Mallorca, como
hemos visto, y expone en la Seccion de Bellas Artes del Veloz Sport Balear, ademas de

participar en fa Exposicion de Bellas Artes de Madrid y en Bilbao. Dos afios después
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realiza La Lampara de Aladino, publicada por las Galerias Latetanas de Barcelona y
exhibida en esta muestra del Circulo madrlefio. Sin embargo, antes de visitar Madnd,
volvera a exponer en Mallorca en el Salén 4rab de La Veda y en la colectiva de la Veda
realizada con pintores extranjeros y mallorquines. En esta época publicara, en la revista
Baleares, Una Maja (junio de 1917) y Capricho (noviembre de 1917).

Tras la Exposicion con Alberto Castellanos, aunque antes habia vuelto a exhibir
sus obras en el Ateneo con Garza Rivera (49), regresa a Mallorca donde recibe el
encargo de realizar los murales del Circulo mallorquin. En 1921 vuelve definitivamente a
Meéxico junto a Diego Rivera, Adolfo Best v Manuel Rodriguez Lozano (50). Alli se
introduce de lleno en el movimiento de pintura mural y realiza algunas de sus obras
decorativas mas famosas como La Fiesta de la Santa Cruz, para el exconvento de San
Pedro y San Pablo, los murales para la Biblioteca Iberoamericana, ios de la Hemeroteca
de la Universidad, etc.

Sin embargo, su estancia coincide de lleno con la irrupcién de un nuevo
movimiento literario, el estridentismo, que aparece en la hoja volante de la revista
Actual, nimero 1, firmada por Manuel Maples Arce, la cual incluia al final un
“Directorio de Vanguardia” con la firma de los principales artistas de vanguardia, tanto
europea como americana, entre ellos destacan muchos de los componentes del
movimiento ultraista en Espaifia como el uruguayo Rafael Barradas, Cansinos Assens,
Ramén Goémez de la Serna o Mauricio Bacarisse ademds de pintores como Picasso,
Lipchitz, Mondrian y muchos otros. Aunque no encontramos la firma de Roberto

Montenegro, si participé en este movimiento poético con la ilustracion en la portada de
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la revista Kyn Tanika (51). En 1934 funda el primer Museo de Arte Popular en el
Palacio de Bellas Artes y en 1965 se le ofrece una retrospectiva en el Instituto Mexicano-

norteamercano de Relaciones Culturales A.C (52).

ALFREDO LOBOS

En este mismo mes - abril de 1918 - tenia previsto exponer en el Ateneo de
Madrid otro pintor americano, el chileno Alfredo Lobos, pero durante los preparativos
de la muestra muno6 sin llegar a ver colgados sus recientes trabajos de su breve estancia
en Andalucia y, en su lugar, aunque se mantuvieron sus obras, se instald también la de
los hermanos Larraya, Tomas y Aurora.

Alfredo Lobos habia nacido en Santiago de Chile, en el seno de una familia
modesta y estudiado en la Escuela de Bellas Artes de Santiago de Chile. Tras el éxito
de una Exposicién individual que le permite viajar a Europa, se traslada a Espafia para
estudiar pintura en 1917, sin visitar Paris, como apunta Francisco Alcantara, en su
cronica a la muerte de este artista: “no sintié la necesidad de pasar por Paris, que quiso ante todo
ser pintor espariol” (53).

La Exposicidn estaba compuesta por 33 obras. Cuatro de ellas, con los nimeros
18,19, 20 y 21 del catdlogo, pertenecian a sus trabajos en Chile; el resto eran
composiciones realizadas en Granada, Sevilla y Cordoba, entre las que destacaron Puesta
de sol (Granada), Pinos de Alcald, Alcald de Guadaira, El Generalife, En la placeta
del Abad, Patio de la Galeria Azul, Interior alcarrefio, etc... y de las que Francisco

Alcantara recordd: “Mas en la nota delicada, romantica, tan natural y sencillamente poética de la
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luz plateada, algo de pleno dia granadino en la ciudad, en sus calles v patios, que finamente percibic

Fortuny y de manera tan asombrosa expreso, hay también exquisitas, que demuestran cudn amplio y

dilatado era el camine gue se alzé ante Alfredo Lobos ™ (54).

PASTOR ARGUDIN PEDROSO

Otro de los pintores latinoamericanos que no siguid los caminos de la pintura
parisina fue Pastor Argudin Pedroso, becado por el Gobierno cubano - el Ayuntamiento
de la Habana -. Se traslada a Espafia y consigue realizar su primera Exposicion en el
Centro Asturiano de la calle Alcala en Madrid, durante abril de 1918, aunque antes
habia expuesto unos estudios de dibujos en la Escuela de San Fernando, de la que era
alumno. En el Centro Asturiano exhibe una coleccion de paisajes y cuadros de
costumbres - Pumarada, Fuente, La formiga, Casa de Rosa Pinon, Un balago de
hierba, La panera, Pefia Unan, Antonia la castiza - que le califica como un pintor afin al
arte oficial espafol:

“Aparte de su valor artistico, tiene para nosotros una simpdtica significacién, puesto que la

presencia en nuestra patria de los pensionados de América es prueba del respeto y carifio que Espaia

merece a las naciones que antes fueron sus hijas, v de continuar la tradicion gloriosa de la pintura
espafiola... Argudin, con un amplio concepto artistico y merced a su laboriosa campaia en los museos y
academias v su estudio del natural, acierta tanto en el paisaje, sobre todo en el Norte de Espaiia, como

en los cuadros de costumbres” (55).
Ademas, fue elogiado por el critico de arte Edelye, quien apoyaba a aquellos
pocos artistas americanos que no manifestaban en sus obras la influencia de las corrientes

europeas como estaba ocurriendo desde 1915 con otros pintores como la Sociedad de
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Artistas Argentinos, otro argentino, Rodoifo Franco, los uruguayos Rafael Barradas y

Alberto Castellanos, o los mejicanos Roberto Montenegro y Garza Rivera.

“4/ respecto de los pensionados americanos - decia el critico - del absoluto desdén que
pictéricamente manifiestan por su pais, desdén que no tiene justificacion porque se trata de fierras que
tanto en el paisaje, por su hermosa flora y privilegio de naturaleza, como por lo interesante de sus
costumbres v la variedad de sus razas ofrecen ancho campo al talento y al arte de sus pintores y

dibujantes que, ademds, darian una nota de originalidad que dificilmente ha de conseguir buscando la

imitacion europea” (56).

GUILLERMO BUTLER

En abril de 1918 tiene lugar otra Exposicion de un artista americano aunque esta
vez seria su tercera muestra en Espaiia. Después de haber presentado sus obras en el
Circulo de Bellas Artes de Valencia, lo hacia en el Ateneo de Madrid y hasta el 30 de
abril; nos estamos refieriendo al dominicano Guillermo Butler, uno de los componentes
de la Asociacion de Artistas Argentinos.

El Salén del Ateneo recibio 36 cuadros algunos de los cuales, como Maria de
Nazaret, habian estado en la Exposicion colectiva de la Asociacion realizada en abril de
1917 en el Circulo de Bellas Artes de Madrid; otros, por el contrario, aludian a su tierra
natal o bien habian sido pintados en la Peninsula: Serenidad (paisaje de Cordoba,
Republica Argentina), Primavera (paisaje de Argentina), Hora de calma (paisaje de
Argentina), San Sebastian, Santiago de Compostela, Natividad del Sefior, Proyecto de

vidriera, Retrato de sefiorita, La Virgen del Rosario, etc.
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Guillermo Butler, La Virgen del Rosario
(La Mafiana, Madrid, 18-5-1918)

La mayoria de ellos reflejaban una gran espintualidad que, segun la critica,
recordaba a las pinturas murales del arte cristiano pero introduciendo algunas de las
técnicas postimpresionistas como el puntillismo o el divisionismo:

“Seguidor devoto de las renovadoras inquietudes francesas, - escribe Ballesteros de

Martos - bajo ¢l ropaje efectista ¢ insincero del puntillismo a lo Seurat con que viste la mayoria de

sus cuadros, aparecia un alma delicada y sencilla, un temperamento grave e ingenuo. Todas sus obras,

pero mds aun los paisajes, eran sentidas, y de ellas emanaba un misticismo algo simplista, algo

arcaico, pero hondo v suave” {57).
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Nota curiosa de esta muestra fue la confusion que se produjo en algunos de los
articulos dedicados al analisis de sus obras, ya que se mezcld el nombre de Guillermo
Butler, aunque suponemos que por error, con el de otro pintor argentino, Gustavo
Butler. Este ultimo si era fiel seguidor de las teorias parisinas de vanguardia y pertenecia
al movimiento del “grupo de Paris”, portador de las experiencias cubistas francesas en la
primera vanguardia argentina. A pesar de la diferente disciplina artistica de ambos
artistas, el dominicano Guillermo Butler fue considerado como uno mas de los
seguidores de la pintura francesa con caracteristicas renovadoras ligadas al puntillismo de
Seurat:

“Butler es un buen secuaz del gusto francés en pintura. Su arte es de una claridad, de una
ecuanimidad y de una serenidad intelectiva, fria y en cierto modo calmosa. Es divisionista en sus
procedimientos, y las imdgenes, las visiones que nos ofrecen sus obras, son comparadas con las de la
realidad, v, sobre todo, con la realidad de nuestra percepcion y de nuestra expresion pictbrica,
atennaciones tan disminuidas, tan descargadas de verismo, como el recuerdo muy lejano y ya borroso
lo esta del hecho o del suceso de donde parte... todo esto aparece ordenado por el criteric decorativo

especial, eminentemente intelectualista de las gentes del Norte, que yo tengo por muy académico,

aunque lleve la escolta de tantos matices revolucionarios” (58).

Ballesteros de Martos puntualizaba que ¢l arte de Guillermo Butler habia
cambiado y no formaba parte de aquellas tendencias que habian sido exhibidas un afio
antes en el Circulo de Bellas Artes madrilefio con sus compaiieros de Asociacion:

“Los demds estdn entregados con furor a las estridencias novadoras; padecian una horrible
enfermedad que hace espantosos estragos: el parisionismo. Butler también la padecia; pero el suyo era

un contagio epidérmico: el alma no estaba daftada... Como americano v como hombre de su siglo le



Jascind la fumbrarada de Paris, de Francia adguirio la cultura artistica... vistio sus cuadros, en donde
tantas bellas cualidades se adivinan, con el precario ropaje del puntitlismo, que nunca le dard cuanto
él necesita para exteriorizar expresivamente su ideal estético... es frio y dspero.. puéril del

prerrafaelismo... simplicidad emotiva... un decorador ~ (59),

L.a muestra no fue bien acogida m por la critica m por el piblico madrilefio va
que, segun Ballesteros Martos los espectadores carecian de una educacidén cultural
imprescindible:

“Ni puiblico ni critica han comprendido el arte de Butler, y por eso no le han prestado la
debida atencion. En lo que se refiere al publico, no nos extrafia. ;Le hace falta tanta educacion, es tan
parvg su cultura! Pero en cuanto corresponde a la critica, si que nos sorprende, pues es bochornoso
que en la capital de Espafia, hoy la nnica ciudad del mundo llamada a acoger a los artistas v ser el
centro de las manifestaciones culturales de toda indole, la critica de arte no sea apta para
comprenderlo todo y suficiente para valorarlo todo... Con su santa resignacion cristiana debe perdonar

a esa turba de ignorantes y de incultos y de sarmentosas espirtualidades que pasaron ante sus cuadros

sin sentir el latigazo de la emocion. Bastante castigados estdn ya los pobres, con no ser asequibles a la

percepcion de la belleza...” (60).

GARZA RIVERA

En mayo expone en el Ateneo el dibujante mejicano Garza Rivera, desde hacia
algunos meses residente en Madrid. Su carrera artistica habia comenzado a los quince
afios cuando obtuvo la Medalla de Dibujo en la Academia Nacional de San Carlos de
Méjico. Mas tarde, marcha becado a Paris donde estudié en la Escuela Nacional de

Bellas Artes. Los escasos envios de su pension le hacen pasar hambre, problema éste que
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reflejara en sus composiciones junto las injusticias que vio en la guerra civil mejicana. En
1917 se encuentra en Madrid, residiendo en la calle de la Abada, en donde realiza la
mayoria de los 33 dibujos que expone en abril de este afio en el Ateneo, algunos de ellos
con el titulo de £/ Hospital, La miseria, Angélica, Cuento fantdstico, Ri-Ri la Rubia, La
esfinge, La Peste, Una leyenda, La cigarra, Nirvana, Pesadilla, Malas ideas, Tabor, La
Cenicienta, Vendedora de flores, etc... Algunas de sus obras fueron consideradas por la
critica como una vision de la tragedia que estaba sucediendo en su tierra mejicana, pero

ademis primaba un sentimiento de fantasia que le acercaba al simbolismo europeo: “En

(Garza Rivera es innegable la influencia directa de Alberto Martini, el fantasista italiano de las
concepciones perversas y las morbosas inquietudes... Tiene un sentimiento rectilineo y con honda
huella, de nuestra pobre Humanidad. Le obsesionan las injusticias sociales y la sensualidad enfermiza

de una raza decadente como es la raza-latina... sin abandonar su filiacién simbolista desentraia, con

un realismo profundo y un conocimiento agudo del natural, tipos de su tierra” (61).

Su simbolismo le lleva a crear ambientes desgarradores de la vida real, por lo que
Francisco Alcantara sefialé que se trataba de una Exposicidn “extrafia por el alucinante y

sistemdtico anhelo de expresar fantasias, ensueptos y simbolismos, de los que produce en las almas el
Jermento sentimiento que las amarguras de la vida suscitan... Es interesantisima porgue en ella se
manejan con dominio completo, y hasta con magistral soltura a veces, los elementos formales del

simbolismo pictérico” (62).
Estos dibujos, realizados a pluma con tinta china, declaraba Francisco Alcantara,

recordaban los misterios tragicos y amargos de la pobreza de un hombre “solo,

insignificante, indefenso ante las infinitas soledades de las tinieblas nocturnas, hostiles y devoradoras,

es lo que siente ante este dibujo, del tamafio de un papel de cartas” (63).
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Otro de los criticos madrilefios, José Francés, las considero como composiciones
recientes con grandes reminiscencias del arte simbolista: “No parecen obras de juventud... nos

sugieren impresiones de un simbolismo melancélico” (64).

Garza Rivera, Cigarra y Nirvana
(La Esfera, Madrid, 8-6-1918)

Antes de regresar a México, le encontramos en julio de 1918 exponiendo en el
Ateneo madrnlefio junto a Roberto Montenegro (65), en Bilbao en 1920, donde
preparaba para abril otra Exposicion en el Ateneo y Circulo de Bellas Artes. Su arte no
habia cambiado mucho, prueba de ello es la calificacion que realiza el critico vasco

Enrabiri antes de la inauguracion de dicha muestra: “Su preocupacion fundamental consiste en

ennoblecer la realidad, dando un sentido poético a las acciones nacidas de los instintos. Gracias a su
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redime de ser condenados por inmorales... La influencia tragica de su vida le ha dado del mundo una

visién sombria, aterradora, angustiosa, excitable y llena de ldgrimas... Alegria y dolor vienen por una

misma vertiente” (66).

ASOCIACION DE ARTISTAS ARGENTINOS

El 16 de abril de 1917 se inauguraba, en el salon del Palace Hotel, la Exposicion
de la Asociacion de Artistas Argentinos a cargo del Circulo de Bellas Artes de Madrid.
La mayor parte de la critica y del circulo artistico de la capital esperaban con gran

inquietud la apertura de esta exhibicion, cuenta Ballesteros Martos que “tantas lenguas se

hacian y tales prodigios se contaban en los corrillos y mentideros donde se retine gente del oficio, que

hasta llegamos a creer que ibamos a asistir a la revelacion de un arte que iba a revolucionar las

esferas” (67). La Asociacion estaba compuesta por cuatro pintores - José A. Merediz,
Alfredo Guttero, José M. Gavazzo Buchardo y Fray Guillermo Butler -, un escultor -
Pablo Curatella Manes - y un musico - Numa Rossolti -que ejercia como presidente.
Habian formado en Paris una Asociacién cuya mision consistia en exhibir sus obras a los
distintos publicos de las principales capitales europeas. La inauguracion de esta sociedad
tendria como centro neuralgico Madrid, por dos motivos principales, el primero,
considerar a Espafia como la “madre” de los paises latinoamericanos, y el segundo,

tratarse de un pais neutral donde las dificultades ante la guerra europea eran menores.

Todos ellos procedian de una larga estancia en Paris, tanto es asi que por ejemplo

Alfredo Guttero (1882-1932) se marché de Buenos Aires en 1904, con una beca de dos



196

afios para estudiar en Europa y se quedé alli veintitrés afios, durante los cuales visité
Francia, [talia, Alemania, Austria, Bélgica, Gran Bretafia y Espafia; o bien su compaiiero,
el escultor Curatella Manes, a quien o encontramos en 1911 en Florencia y Roma, mas
tarde en Paris, donde se casa con la pintora francesa Germaine Derbecq. La importancia
de este grupo de artistas radica precisamente en esa larga estancia europea,
principalmente parisina, donde recogeran “in situ” algunas de los caracteres de las
primeras vanguardias que trasladaran mas tarde a su pais de origen, formando parte de
ese grupo de priméros vanguardistas en Argentina de los que hablaremos mas tarde. Un
dia antes de la inauguracion oficial tuvo lugar el barnizado de {as obras y {a celebracion
de un banquete en el Hotel Ritz de Madrid organizado por el embajador de Argentina,
Marcos Avellaneda, con la presencia de unos cincuenta comensales, entre ellos, el
presidente de la Asociacion de la Prensa, Miguel Moya, el duque de Tovar, el marqués
de Valdeiglesias y los sefiores Benlliure (M y J. A}, Anguita - Director General de Bellas
Artes -, Moreno Carbonero, Cavestany, Miguel Nieto, José Francés, Hoyos y Vinent,
Francos Rodriguez, - Director General de Comunicaciones -, Garcia Sanchiz, Penagos,
conde de Gavem, Vasconcellos - ministro de Portugal -, Benedito, Llorens, Sotomayor,

Alberti, Chiappi, Serrano, etc. (68).

Sin embargo, las notas artisticas que se pudieron leer en las revistas y periodicos
madrilefios sobre estos artistas argentinos no fueron positivas. A pesar de los lazos de
union que existian entre Espafia y los paises latinoamericanos e, incluso, a que habia sido
organizada por una institucion de prestigio como el Circulo de Bellas Artes y a la

asistencia de algunos miembros de ambos gobiernos, muchos de los criticos madrilefios
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consideraron la Exposicion como un reflejo del Paris de aquellos aiios en los que la
vanguardia artistica habia ido afianzandose y se emitieron los juicios mas negativos sobre
ella. En primer lugar, se les advertia del peligro de todas aquellas tendencias, con
especial interés el futurismo, que habian podido ver en Paris y, en calidad de invitados, se
les ofrecia la oportunidad - a través del arte espafiol - de corregir sus “errores™

“Gran dafto han hecho a las nobles Bellas Artes de nuestro tiempo los Boccioni, Carrd,
Russolo, el pintor del arte de los rumores; el antifilésofo Papini, Balla, Severini, Marinetti, el ciego
enemigo de la vieja estética, y toda esa corte de caballeros de la hierdtica espdtula, con la que han
escrito a la puerta de sus talleres; 'Horror a todo lo viejo y conocido. Amor a lo nuevo y a lo
imprevisto "

La influencia de esta nueva doctring, no sancionada aun en todas partes y menos en aguellos
paises donde hay tesoros de pureza de arte, ha sorprendido, ha influenciado a muchos artistas,
conduciéndoles a la ejecucion de un arte estéril gue no quedard, porque no puede quedar aquéllo que
no tiene alma, ni que pudiendo ser sencillo y espiritual de procedimientos, es complicado o imitative a
la mecdnica ordinaria de una litografia o de la reticula de un fotograbado cualguiera... Dicho esto,
convencidisimos de que Jos arfistas argentinos serdn nuestros huéspedes en lo sucesivo y se
convencerdn de que nosotros tenemos elementos infinitamente superiores de ensefianza y de arte

insuperables...” (69).

La procedencia de su arte, asi como su propia juventud, “fodos ellos son estudiantes
rodavia” {70), replicaba uno de los criticos, centraban las criticas a unos artistas influidos
por las teorias parisinas, entre ellas el futurismo, por sus simplicismos, colores y planitud
de imagenes pero que mas bien parecian proceder del tardio simbolismo francés con

influencias postimpresionistas:
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“Son cinco los artistas expositores... Los cinco jovenes, v los cinco pertenecen a esa nueva
escuela que Hene por corifeos a Marinetti, Balla, Russole y Boccioni. Con esto queda dicho que estos
sefiores argen!inos tienen del arfe un concepto que pudiéramos Hamar objetivo.

Para ellos el arte no es mds que extravagancia, desatino y orgia de colores, que asombra la
reling, pero que no produce ninguna emocion estética... Y como creemos firmemente que una mala
educacion y una detestable disciplina refleja y pervierte cuanto de sano y noble pueda tener el artista,
nos atrevemos a aconsejar a dichos sefiores que no cierren los ofos a la verdad, que no se dejen
influenciar por teorias execrables y vuelvan los ojos a lo que siempre ha sido y serd el arte.

Hay dos errores fundamentales que es preciso atacar sin piedad alguna. Son esos errores: el
realismo pertinaz y exagerado y el idealismo sin freno ni medida. Uno y otro conducen
irremisiblemente a la decadencia... AMas su idealismo es una cosa empirica y primitiva. Sin figurdrselo
tal vez, y creyendo ser ultramodernisias, {o que hacen es volver a los tiempos en que la pintura estaba
en el periodo de génesis.

Contemplando los cradros de estos sefiores cree uno hallarse como por arte de magia en la
Grecia de Polignoto, cuande la pintura estaba sujeta a canon prestablecido, v las figuras eran
hierdticas, inexpresivas v uniformes, y los ropajes sin gracia ni delicadeza, y se desconocian por
completo los secretos del claroscuro, y sélo se aplicaban a capricho los cinco colores fundamentales,
desconociéndose la riqueza enorme de las medias tintas v los colores intermedios... Esta formula que
dictaran los iconoclastas en su furor destructivo ‘al arte por el arte’, de admitirla roso v velloso, sélo
puede engendrar frios impresionismos sin alma, que son sintomas fatales de que la esterilidad se va

apoderando del arte” (T1).

A pesar de no poder contar con el catdlogo a la Exposicion de los artistas
argentinos, las caracteristicas de sus obras previas a su estancia madrilefia nos hace
considerar que la mayoria de ellas tenia clara influencia de artistas como Maurice Denis,

Matisse en su etapa fauve o Seurat con su puntillismo, pese a lo cual muchos de los
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criticos creyeron ver verdaderas extravagancias artisticas, tal es el caso de Franctsco
Alcantara:

“un conjunto de obras de distintos autores sometidos a la misma severa e inflexible disciplina.
Consiste esta disciplina en una concepcion clara de los asuntos, en un orden rigurosamente Iogico al
expresarlos, en cierta infantil simplicidad policroma y en una aparatosidad o teatralidad que lega
hasta el transporte de la vida a la region de las idealidades metafisicas e historicas, que constityen
para ciertos preceplistas modernos, para ciertos criticos, el mds alto ideal del lamodo arte
decorativo... También se nota desde el primer vistazo el cardcter arqueoldgico predominante y el
abstinente comedimiento en el acuse de toda palpitacion vital... Nosotros pintamos la realidad, la
sangre rugiente, la pasion cdlida, por eso somos pintores. Los otros pintan ideas, cosmogonias,

mitologias, complicaciones, por eso no suelen pintar...” (72).

Interior de la Exposicion de la Asociacion de artistas argentinos

(£l Dia, Madnd, 17-4-1917)



Con su primera Expos:cion los artistas argentinos pretendian, al calor de las
recientes relaciones con Iberoamérica, calar hondo en el seno de la oficialidad madnlefia
va que tenian de su parte el caracter latino que les ligaba a Espafia. Sin embargo, la
critica juzgaba a un grupo de artistas recién llegados de Paris que traian nuevas
modalidades artisticas y que, con un cierto pretexto de ser hijos de Espafia, las podrian
introducir. Sin embarge, nada de esto ocurrid, la mayoria de las obras fueron
interpretadas como un atraso para el arte espafiol por su primitivismo, prejuicio éste que
se les invitaba a corregir con sus visitas al Museo de Prado:

“..las exposiciones artisticas que de un tiempo a esta parte se van ofreciendo a la
consideracion del piblico, habremos de declarar que, por lo menos en la pintura, progresar quieren
convencernos de que es retroceder, volver a los aborigenes del arte. Véase la Exposicion que
actualmente tiene instalada en el Palace la Asociacion de artistas argentinos en Europa, y digasenos si
no hay alli motivos mds que sobrados para creer semejante cosa, sobre todo tratandose de artistas que
dicen traernos las ultimas palpitaciones de Paris... Para los argentinos seria, ademds, ocasién de poner
en practica el topico, tan resobado en discursos, de ‘estrechar lazos'... ellos quieren mejor saciar su
sed ingiriende las bebidas que ponen en curso las modas del dia, no el gusto y el arte de todos los
tiempos... Aconsejamos a estos artistas argentinos no se marchen de Madrid sin visitar, no una, sino

varias veces, nuestro Museo de! Prado. A ver si el espiritu de los grandes maestros, que ronda por

aquellas salas, logra convencerles de que su parisianismo agudo no conduce a ninguna parte” (73).

Otros consideraron la muestra como una escuela perteneciente aunque, en menor
grado, a la “tomapelista”, integrada por los futuristas, cubistas y planistas. Esta ltima,
aludia especialmente al artista salmantino Celso Lagar quien, paralelamente, exhibia por
primera vez en la capital sus obras planistas, en la Galeria de Arte de la Plaza de San

Miguel:
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“Decia que en honor de la hospitalidad hay que suftir. Y dicho esto, paso a examinar el
centenar de obras que entre cuadros, dibujos, apuntes, esculturas, provecios de mosaicos, cartones de
tapices v hasta almohadones de hilillos de ore han expuesto nuestros huéspedes argentinos. ..

A Curotella (sic), Gavazzo y Guttave (sic) no me decido a tratarlos por separado. Los tres
pintan de una manera andloga. Y de una manera un poco ‘tomapelista’. Un poco nada mads. No
incurren en los mundos de los ‘cubistas’, ‘planistas’; pero llevan su impresionismo a extremos bastante

exagerados” (74).

Federico Garcia Sanchiz se adelantaba, con sus comentarios, a futuras
discusiones ante las obras de los argentinos, a las que calificaba de simpies, planos
arcaismos derivados del arte egipcio e influencias del arte del mosaico, tapices y vidrieras
medievales:

“La Exposicién da una sensacion de parisianismo agudo. Se puede afirmar que las telas y las
esculturas de los artistas argentinos van a provocar discusiones acaloradas y pintorescas... Son unos
estilistas y decoradores que buscan antes que nada la armonia de las tonalidades. Eligen temas
elevados y eternos y llegan a forzar las lineas en busca de la expresion. Son perfectamente conscientes,
sus aparentes errores... conviene acordarse de la mayoria de los lienzos expuestos en el Palace, no son
sino proyectos para trasladarlos a otras materias, de mds dureza o brillantez, como el mosaico, las
telas y los metales... Muchas de sus armonias coloristas son de una belleza perfecta, en grandes planos
a un tiempo encendidos y rebajados. Pero sobre todo vencen por la elegancia v la espiritualidad. Su
arte tiene algo de las vidrieras, de los mosaicos y de los tapices, y una cierta aftoranza del araismo
(sic}; que es la espuma de la moderna sensibilidad. Se nota la nostalgia de los balbuceos primitivos,
mas que nada en la escultura, en las maderas talladas al modo ingenuc e inefablemente tosco de los

antiguos estatuarios egipcios” (75).

Para Antonio de Hoyos y Vinent, esa pretension de acercamiento entre el arte

argentino y el espafiol no podia concebirse; él mismo explicaba que la tradicion de! arte
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espafiol estaba mucho mas asentada en unas bases historicas firmes que la recién surgida
latinoamericana, que acaba de adentrarse en el arte pero partiendo de las modalidades de
los Gltimos movimientos de vanguardia parisinos en paralelo, aunque con diferentes
argumentos, al debate sobre la introduccion del arte vasco en la capital:

“Su arte no Hene nada de espaftol; es un arte altamente decorativo, un poco superficial y un
mucho convencional que en el torbellino de la vida de ‘antes de la guerra’ triunfaba en Cosmopolis.
Cosas muy decorativas, colores brillantes, arbitrariedades convencionales, simbolos obscuros, dejados
a la interpretacion de espiritus enfermizos. Son cosas bellas, pero demasiado rdpidas y teatrales.

Pero... hay que olvidar Paris y volver los ojos a la Argentina v a la madre Espafia; hay que

pensar que Paris se olvidara a si mismo y que cuando la guerra acabe vamos a vivir una vida mds

intensa, mas sana, mas noble y mas fuerte” (16).

La solucion, para Rafael Domenech, estaba en el arte espafiol, ya que por su
juventud el arte argentino se habia decantado por aquellos movimientos de moda, de ahi

su caracter exotico y decorativo:

“Hay en ellas tendencias exdticas que nuestro ptiblico debe conocer. Exotismo puramente

europeo es ése. Un pueblo joven es natural que se sienta inclinado por las corrientes novisimas: en

artistas jovenes es mucho mas logico que sea” (77).

“La mayor parte de las obras... - continia Domenech en otro articulo - son francamente
decorativas y no deben ser apreciadas como cuadros... creemos que no se pondria en el plano justo
para apreciar las cualidades de un cartén o proyecto decorativo, diferencidndolo radicalmente de un
verdadero cuadro. Aqui se han pintado muchos proyectos decoratives, como se pinta un cuadro, y esto
ha lenado de confusiones al piblico... Una tendencia artistica se elabora lentamente, v el arte y la

originalidad no pueden cimentarse en simples novedades” (78).
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A pesar de las criticas que se realizaron a la muestra de los artistas argentinos
también se pudieron recoger notas positivas y opiniones favorables. Uno de estos juicios
fue el Victor Masriera, quien apoyaba la entrada de esta nueva Sociedad en la capital
pese a considerar que uno de los graves problemas del arte espaiiol era la cantidad de
artistas clasicos y el renombre de los mas modernos, que no permitian un movimiento
renovador artistico con connotaciones europeas, como el vasco, el catalan o artistas

independientes como Celso Lagar, Barradas, Vazquez Diaz, etc.:

“Con fa protesta, el desprecio o la burla, contestan gran parte de los espafioles a fas
manifestaciones renovadoras del espiritu humano... Un hecho. Unos artistas argentinos nos han
visitado; vienen de Paris; son seis y forman la agrupacién de artistas argentinos en Europa. Uno de
ellos, milsico, la preside. Han expuesto sus obras en el salon del Clrculo de bellas Artes. 41 sentir de
muchos, su produccion es rara; se ha dicho en letras de molde que pertenecen a la escuela del
tomapelismo. Se han hecho chistes a granel, vy entre la chirigota de unos y la indignacion de otros mds
serios, que como para conjurar un maleficio invocaron el sacratisimo nombre de Veldzquez y los de
otros dioses de la Pintura, lo cierto es gue estos ortistas hon recibido una repulsa general en los
periddicos, amén de las consecuencias del regocijado murmurar en las pefas... La ldstima es que
apenas se ha oido su voz.

AMe explico perfectamente lo que ha sucedido, pues si lg mayorfa, aun a pesar de encontrar a
Espaita pobre y atrasada, prefiere ir tirando, no cambiar nada, todo por no atacar los problemas de
frente, ;como cambiard de postura en Arte, cuando sabe que sus artistas cldsicos llegaron a la cispide
vy que muchos de los modernos tienen fama mundial? Pero ahi estd precisamente lo trdgico, y esto
desespera al verdadero patriota... pues un pueblo sin inquietud espiritual no es un pueblo vivo... Pero
estos artistas vienen de Paris, del que se acepta con exceso su comercio - las modas -, y no su
verdadero arte, y aunque en Paris resultan unos atrasados, unos ‘pompiers’, metidos como estdn en el

movimiento mundial del arte, se nos presentan demasiado europeos, y es que la Argentina es ya mds



europea que Espaiia - que se empefta en aislarse del mundo -, v esta es la causa de todas las

dificultades con que el iberoamericanismo tropieza” (719).

Masriera insistiria en una renovacion artistica a través de nuevos modelos
europeos como estaban realizando gran parte de los paises latinoamericanos, en
concreto, Argentina. No existia una necesidad imperiosa de realizar obras tan realistas
como la pintura tradicional espafiola ya que un exceso de perfecta imitacion de la

realidad podria llevar a la rutina del arte:

“Es muy natural que las tendencias artisticas de los jovenes argentinos, que hoy son nuestros
huéspedes, indignen a muchos, jestamos en arte tan lejos de Paris en este Madrid! Il elemento
conservador en arte es el que agui domina. Yo, no obstante, siento irresistible atraccién hacia toda
tentativa artistica renovadora. Grata impresion he experimentado frente a las obras que en el salon del
Circulo de Bellas Artes exponen los artistas orgentinos; con ellas sentimos la vibracién de las luchas
parisinas, con ellas llega el intenso anhelo, el sagrado afin de la gran Republica latino-americana de
avanzar constantemente, rapidamente hacia sus esplendores destinos...

El vulgarisimo concepto de que la pintura es la imitacion de la realidad, estq por desgracia
muy extendido entre nosotros. Pero pregunto. ;Qué es la realidad ? Nosotros sole la conocemos por
nuesiras percepiones de las que hacemos ideas y estos conceptos varian infinitamente segin los

individuos y su cultura... En arte pocos aceptan las tentativas, la mayoria sélo quiere lo perfecto. Si

esto se llevara con vigor el arte se aniquilaria... |Bienvenidas sean las tentativas renovadoras! {80).

La Exposicion de artistas argentinos contd con un catilogo en el que se anotaron
los titulos de mas de cien obras, entre las cuales hemos recogido, siguiendo las cronicas

periodisticas, las siguientes. Guillermo Butler presenté once obras, de las que la critica



madrilefia destacd Maria Nazaret, Autorretrato, Vista de Notre Dame de Paris, Interior
de Iglesia, Friburgo, Suiza, Sierra de Cordoba, Iglesia de Chacrus, y algunos paisajes
de Cérdoba; J. M.Gavazzo Buchardo sobresalid por Bautismo de Cristo, Leda, Flora y
Pomona, Retrato de Numa Rossolti, ademas de varios proyectos para mosaicos, apuntes
de desnudos y almohadones; José A. Merediz, a pesar de la anécdota acontecida antes de
la inauguracion de la muestra, a la que tan solo llegd una obra de las once que exponia,
mostrd Retrato de sefiora, Cabeza de mujer, Dame aux camelies, paisajes de Sevilla y
Toledo como Alcantara y Puente de San Martin, ademas de algunos proyectos de
mosaicos; el escultor Pablo Curatella acudio con nueve esculturas, entre ellas la numero
92, Cabeza de mujer dorada; otras fueron Cabeza de nifio, Cabeza de mujer, Jis y
proyectos de mosaicos; por ultimo, Alfredo Guttero destacé con algunas de sus obras
La muerte del héroe, Virgen y Cristo, En el jardin, San Jorge, ademas de proyectos para
tapices y papeles pintados.

Estas obras fueron calificadas, como habia ocurrido en las criticas en lo referente
al conjunto del arte de su Asociacion, como meras resonancias postimpresionistas y
simbolistas. El dominico Guillermo Butler realizaba una pintura plena de sensibilidad
lirica procedente de su profesion religiosa que le haran crear, segin Maria Laura San
Martin, “atmésferas idilicas de inusitada paz... paisajes serranos, jardines y claustros efecutados con
ingenuidad y poesia exhibe gamas cdlidas de factura derivada del puntillismo” (81). En la
Peninsula fue presentado por varios criticos artisticos como Rafael Domenech, quien
destacO sus ‘‘tonos suaves, sobriamente matizados; esa visién de la Naturaleza tiene mucho de

ingenua; de la ingenuidad que puede tenerse en el siglo XX. El sr. Butler emplea un lenguaje pictorico



que en rigor de verdad solo cultive en Espafla Dario de Regovos... La técnica puntillista descansa en
una base francamente cientifica: producir un tono o un matiz, no por substraccién cromdtica, sino por

suma en la retina de luces coloreadas que parten de la obra pictérica..” (82), por Victor

Masniera; “Guillermo Butler, es un pintor poeta, meticuloso y habil en factura, logra dar a sus

cuadros puntillistas un suave poético y mistico encanto. No es decorador en el sentido de sujetar

elementos naturales a un ritmo preconcebido. pero copiando del natural logra hallar el ritmo especial

de su espiritu de ingenua placidez y dar a sus obras un sentido decorative...” (83) y por José

Francés: “£I puntillismo de Butler es de una luminosa fuerza y la enérgica palpitacién de la vida de

los Manet, Renoir, Degas v Monet. Se identifica con el espiritu francés. Nos sugiere el recuerdo de
tantas Exposiciones francesas, desde el Salén de Otofio hasta las Galerias de los Bernheim, con sus
Jauves, a quienes ya Cézanne y Gauguin no basta, para quienes Maurice Denis es un rezagado y a los

que Henri Matisse parece una ruta seductora. Atraviesa un periodo de ensayo, de iniciacion, con

afortunados hallazgos de color y de ritmo...” (84).

Otro de estos artistas argentinos, Alfredo Guttero, comenzo sus estudios de
Derecho en Argentina para dedicarse, mas tarde, a la pintura. Marcha a Paris en 1904,
donde se consagré al estudio de la figura pero durante la Primera Guerra Mundial
experimenta un cambio que le lleva, gracias a sus contactos con Maurice Denis, a una
simplificacion decorativa (85). Destacara por los temas religiosos y los desnudos,
sensuales y elegantes. Sus formas también reciben la influencia de las composiciones
acompasadas de la etapa fauve de Matisse (86) y del art nouveau. En 1917 viaja a
Madrid y Segovia y presenta sus obras en el Circulo de Bellas Artes, defendidas por el

critico Victor Masriera: “dlfredo Guttero, muy realista y excelente decorador. Sus academias son

firmes y bien constituidas, v sus croquis a la pluma son solidamente sintéticos, y muy espontdneos...



Estas obras son las mas discutidas porque muchos que saben verlas como decorafivas, v ademds no

transigen con un colorido distinto del que estdn acostumbrados..” (87).
Gavazzo Buchardo era considerado por José Francés como uno de los discipulos
de Lopez Mezquita en Espafia y de Maurice Denis en Paris, mientras que el estilo realista

de José A Merediz fue saludado en unas obras que: “decorativamente estan muy bien
concebidas como distribucién de masas, color v ritmo; pero la forma flaquea...; José A. Merediz, se nos
muestra un pintor francamente realista con una sensibilidad exquisita para el color... ha side muy bien
traducido por este pintor que en todo procura recoger el alma, los interiores lo demuestran, pues

traduce admirablemente la quietud y el sosiego que en el natural experimentara” (88).

En general, las composiciones de estos cinco artistas - enjuiciadas, en numerosas
ocastones, por sus devaneos parisinos - fueron analizadas en comun en cronicas del

siguiente tipo: “En Guillermo Butler se acusan veladuras que suavizan tenues tonalidades de las

campifias... La efecucion de estos lienzos estd realizada siguiendo un procedimiento semejante al
puntillismo, con impresiones sucesivas de la punta del pincel, un poco apoyadas hasta formar suaves
huellas del color, que, vistas a distancia, adquieren valor de verdaderas masas... Pablo Curatella lo
mds apreciable son sus esculturas, algunas de las cuales descubren en su ejecucion influencias del
primifivismo escuitorico. De sus tres proyectos de mosaicos, el mimerc 37 nos convence de la suma
Jacilidad de llenar grandes lienzos cuando se emplea ef procedimiento simplicisimo de trazar unas
lineas un tanto arbitrarias, y llenar de masas uniformes de color los espacios entre aquéllas
comprendidos... El Bautismo de Cristo de Gavazzo Buchardo no llega a estar lo bastante bien hecho
para que pueda dispensar el retroceso a la pintura bizantina... Alfredo Guttero... Menos mal que se

trata de proyectos y cabe pensar si el autor lo dejé tode para la definitiva realizacion...” (89).

Rafael Domenech destacaba el valor decorativo de esas composiciones:

“Colocados nosotros en el plano propio de lo decorativo, hemos podido apreciar excelentes cualidades
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en los trabajos de los artistas argentinos. En primer término, se revelan las soluciones ritmicas, bien
comprendidas y sentidas: luego, las amplias simplificaciones de forma y de color v una tendencia a lo

grande, con acentuaciones encaminadas a que la obra provectada, en su realizacion v puesta a la

altura debida, no resulte mezquina v confusa por detalles sobreabundantes” (90).
Por el contrario, otros como Blanco Coris quisieron olvidar pronto esta
Exposicién de los artistas argentinos llamando la atencion de todos aquéllos que los

habian defendido:

"4 los artistas argentinos han sucedido en el Salon permanente del Circulo del Palace Hotel,
las notas de nuestros pintores tranquilos de espiritu, los gue contribuyen a que el publico sienta las
dificultades de entrar en obras muy estilizadas, los que van a la aniquilacion del 4rte. Asi, exclamaba,

no ha mucho, un critico defendiendo la escuela moderna de los argentinos, laméntandose de que

estuviera tan extendido el vulgarisimo concepto de la pintura fuera la imitacién de la realidad” (91).

El camino que siguid la Asociaciébn de Artistas Argentinos fue muy corto,
creemos que el escaso o nulo éxito de su Exposicion en el Circulo de Bellas Artes en
Madrid les tlevo a disolver de inmediato la organizacion, aunque en febrero de 1926
parte del colectivo de artistas argentinos lleva a cabo un nuevo proyecto, llamado el |
Primer Salén de Arte Argentino en Espafia, organizado por la Universidad del Plata, y
cuyo objetivo era exponer sus obras en Madnd, Paris, Venecia y Roma. En ésta
participaron, ademas de algunos componentes de la antigua Sociedad de Arte Argentino
- Guillermo Butler, Alfredo Guttero - otros nombres como Alfredo Guido, José
Martorell, Héctor Navia, Alberto Rossi, Gramajo Gutiérrez, Octavio Pinto, Lorenzo

Gigli, Rodolfo Franco, Juan Carlos Alonso, Bernaregi, Tito Cittadini, Ernesto Riccio,



Manuel Musto, Pio Colivadint, como pintores, e Irurtia, Lagos, Fioravanti, Riganelli,
Bigatti y Falcim, como escultores (92).

Cada uno de sus participantes emprendio en solitario otros proyectos. Guillermo
Butler no abandono de inmediato la Peninsula y lo encontramos exponiendo de nuevo en
Madrid - abril de 1918- y en Valencia. Sus compaiieros de asociacion Pablo Curatella
Manes y Alfredo Guttero volveran a Paris v, de alli, a Argentina, en donde se convertiran
en los introductores de las primeras vanguardias en el arte argentino de la década de los
veinte. Denominados como el “grupo de Paris”, recogeran “in situ” toda aquella
informacion en las fuentes de origen a través de las influencias postimpresionistas junto a
otros artistas argentinos residentes en Paris como jovenes becarios que estudiaban en los
principales centros artisticos de Europa, entre ellos destacaran Walter de Navazio,
Ramén Silva, Antonio Berni, Miguel Carlos Victoria, Eugento Daneri, Miguel Diomedo,
Roberto Rossi, Emilio Centurion, Marcos Tiglio, Tapia, BasaldGa, Luis Falcini (escultor),
Emilio Pettoruti, Xul Solar o Ramon Gomez Cornet, estos tres ultimos como
importadores del cubismo a Buenos Aires... al lado de otra escuela caracterizada por su

modernidad pero forjadores de una generacion, que segin Aldo Pellegrini: “sobre un
esquema de concepcion neocldsica o naturalista, utilizan procedimientos sabiamente simplificados o
modificadores tomados de las distintas tendencias modernas. El color lo utilizan también con libertad
sin preocuparse demasiado por el color local. Esta generacion independientemente dio artistas de
verdadero valor, quizd porque rehuvendo ‘el artificio modernizante’ como el utilizado por la mavor
parte de los artistas de la primera vanguardia, se concentraron en el logro de uﬁa auténtica fuerza

expresiva de una plastica realmente comunicante” (93).



Algunos de estos artistas mandarian obras a los Salones Nacionales de Argentina

pero estos envios, segin Maria Laura San Martin, “no alcanzaban a informar al piblico de

Buenos Adires acerca de la real importancia de la transformacion que a través de ellos se estaba

esperando. Se mezclaban en estas obras influencias del cubismo, el futurismo, de los 'fauves’, de los

dadaistas y suprerrealistas” (94).

Seran ellos los primeros que introduzcan la renovacion en ¢l arte argentino
rompiendo con la pintura académica y, por lo tanto, vinculandose a las primeras
vanguardias latinoamericanas como Alfredo Guttero, quien se convertiria a su vuelta a
Buenos Aires, en 1927, en el “animador del movimiento modemo” (95). Fundara, junto a
Alfredo Bigatti, Raquel Fornet y Pedro Dominguez Neyra, el “Taller Libre” de artes
plasticas, centro difusor de los nuevos estudios plasticos. Mas tarde, en 1929, para
activar a los artistas fundaria el “Nuevo Salon”con su primera muestra.

Pablo Curatella Manes desarrollara un gran papel como representante de la
escultura argentina de vanguardia, formado en el taller de Lucio Correa Morales,
escultor de finales del XIX, en los afios veinte destacara por su acercamiento al cubismo.
En 1911 viaja a Florencia y a Roma. En 1917, tras la Exposicion de la Asociacion de
Artistas Argentinos contacta con Maillol y, en 1921, se suma al movimiento de
vanguardia de Juan Gris, Léger, Gleizes, Brancusi, Gargallo, Severini.. En 1922
contacta con el arte cubista de André Lhote (96) y en los afios sucesivos, hasta 1929,
participa en los Salones de Otofio y de Independientes de Paris (97). Mas tarde, desde su
puesto como diplomatico, desarrollara un gran papel para el desarrollo y el acercamiento

del arte de Argentina a Europa.



A partir de 1923, el arte en Argentina se complementard con la aparicion en
Buenos Aires de revistas artisticas con actuaciones de artistas de vanguardia como
Inicial pero serd un afio después cuando surja un grupo de intelectuales que edite la
revista llamada Martin Fierro dirigida por el poeta Evar Méndez, que segun Maria Laura
San Martin: “dtaca a los inatacables y aplaude a los jovenes ‘irrespetuosos’ que pretende
‘desconcertar al publico’ con sus insélitas formas de arte. Se insertan nombres de vanguardia:
Cocteau, Apollinaire, Le Corbusier, palabra cubismo, futurismo, arte constructivo, que actian como
imanes sobre la atencién de los jévenes ansiosos de renovacion” (98). Y asi, por ejemplo, en el
mimero cuatro se publicaria el Manifiesto Martinfierrista, del poeta Oliverto Girondo,

similar en sus contenidos al de Marinetti de 1909,
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IV. EL ARTE VASCO Y LA INTRODUCCION DEL ARTE MODERNO EN MADRID

Este fenomeno supone uno de los entramados mas interesantes y complejos de las
artes plasticas espaiiolas del s.XX. En los primeros afios de siglo, los artistas vascos son
conocidos en Madrid principalmente por su participacion en las exposiciones nacionales de
Bellas Artes, o bien porque algunos de ellos como los hermanos Zubiaurre, Valentin y
Ramon, habian fijado su residencia en la capital. En 1915, la Exposicion de Gustavo de
Maeztu en las salas del Palace Hotel, poco después la celebracion del certamen nacional en
el Retiro y, al afio siguiente, las exhibiciones de Cabanas Oteiza en el Salon de Arte
Moderno (marzo de 1916), Gustavo de Maeztu en el Salon Tribuna (mayo de 1916), juan
de Echevarria en el Ateneo (mayo de 1916) y la primera muestra colectiva de la Asociacion
de Artistas Vascos en las salas del Retiro (noviembre de 1916) constituyen los primeros
origenes de la entrada masiva de arte vasco en Madrid.

Sin embargo, antes de analizar los hechos detengamonos en su génesis; en primer
lugar, destacaremos dos atributos de la cultura vasca: identidad y modernizaciéon. Su
diversidad conceptual terminar& formando un binomio “cultura (vasca)-modernizacion”
presente en su actuacion colectiva del Retiro, en 1916, sobre el ambito artistico madrilefio.
El primero, “la identidad cultural” aplicado al Pais Vasco, tal y como sefiala Luxio Ugarte,

“ha servido para designar dos lipos de hechos sociales. EI primero, ufilizado para describir la

organizacion simbdlica de un grupo, su transmisién y el conjunto de valores subyacentes, apovando la



representacion que ei grupo hace de si mismo, de sus relaciones con los otros grupos v de sus relaciones
con el mundo natural. El segundo, utilizado para describir las costumbres, las creencias, la lengua, las
ideas, los gustos estéticos v ef conocimienfo técnico, la organizacion del entorno, la cultura material, los

ufifes, el hdabitat, v mas generalmente todo el conjunto tecnoldgico transmisible que regulan las relaciones

v los comportamientos de un grupo social con el entorno” (1).

El segundo, “modernizacion cuitural®, se concibe durante la Restauracion de Alfonso
XII; al término de la Segunda Guerra Carlista (1874), a partir del 21 de julio de 1876 con la
abolicion de los Fueros y el inicio de una renovacion en las artes pldsticas vascas (2), gracias
a una parte de la recién nacida burguesia que pudo respaldar a algunos jOvenes artistas
vascos. Se trataba del inicio de un proceso de industrializacion en el Pais Vasco que planteo,
junto a la aparicion de una masa obrera, una serie de problemas de caracter modermno que
crean una situacién socio-econOmica propicia para el desarrollo de la pintura como
ocupacion cultural (3). Esta modernidad trajo consigo la alteracion de elementos
tradicionales que provocaron una crisis de identidad y, con ella, la difusién de un espiritu
socialista que surge, en un principio, unido a la capital bilbaina con Sabino Arana Goiri,
como manifestacion de las ideas nacionalistas del Partido Nacionalista Vasco (4). A partir de
entonces, la pugna entre los diferentes poderes politicos se centré en una desavenencia
cultural protagonizada por dos frentes, Castilla como protectora hasta entonces de los
vascos y el propio Pais Vasco que, como sefiala Jon Juaristi, ante ia dificultad de establecer
unas sefias de identidad colectiva, creé “un conflicto idiomatico (castellano-euskera) y definié con

nitidez las fronteras entre los segmentos culturales” (5). El renacimiento de la identidad vasca
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como movimiento que surge a finales del s. XIX y primeros del s. XX se presentd ademas,
segun Carlos Martinez Gorriaran, “en sociedad como el restaurador de la antigua cultura, de modo

que su mision consistia mds en recuperar y restaurar ese pasado a punto de esfumarse que en inventar
nuevas formas culturales - una actitud antagonica con la inventiva exigida af arte en la cultura moderna.

Segtin los tedricos de ese renacimiento, el Pais Vasco estuvo sometido durante siglos a la profunda

aculturacién derivada de su dependencia politica, econémica y cultural de Castilla” (6).

La busqueda de estos caracteres vascos, tanto para el tradicionalismo vasquista
como para €l recién creado nacionalismo vasco, supuso el convencimiento de la existencia
de unas formas concretamente vascas de plantear lo estético (7). El interés por la cultura y
dentro de ésta, por el arte, llevo a debate la existencia de un arte puramente vasco, en donde
tenia cabida una supuesta “pintura vasca”. E! nacionalismo de Sabino Arana utilizo para sus
fines propagandisticos otras manifestaciones artisticas como el teatro y la lirica, mientras
que sélo empled la pintura “para atacar su espafiolismo o quejarse de la inutilidad de los magros
gastos que las instituciones vizcainas dispensaban a las artes” (8). La formulacion de una identidad
del pueblo vasco se realiza, pues, desde finales del siglo pasado, con los estudios del
lingiiista Sabinc Arana (muerto en 1903), cuya obra mas destacada podria ser Origenes de
la raza vasca, de 1889.

De esta manera, la expresion de una cultura vasca desencadené la bisqueda de sus
raices que llevd consigo la apariciéon de sociedades vascas como el Ateneo Cientifico y

Literario (1863), la Escuela de Artes y Oficios (1879), La Sociedad Recreativa Ferroviaria
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(1887), el Kurding Club (9), El Liceo Artistico Literario, La Asociacion de Cultura Musical
y, mas tarde, La Asociacion de Artistas Vascos (10) y Los Buenos Amigos (1917); o el
desarrollo de una literatura folckidrico-popular, representada en revistas con tratados de
estudios vascos como la Revista Internacional de FEstudios Vascos (1907), El Coitao
(1908), Euskalerriaren Alde (1911);, amplias colecciones como Ef Cancionero popular
vasco recopilado por Azkue, en 1915; El Congreso de Estudios Vascos en Oifiate (1918),
organizado por las diputaciones vascas y navarras, y los obispados de Pamplona, Vitoria y
Bayona, etc... todas fueron manifestaciones que pretendian hacer un balance sobre la cultura
del Pais Vasco. Al hio de estos hechos, también debemos destacar uno de los
acontecimientos politico-culturales que suceden en ¢l Bilbao de 1917. En mayo, Engracio de
Aranzadi propondra crear una Mancomunidad de las Diputaciones Vascas, dos meses mas
tarde, los representantes de este recién creado organismo dirigen al gobierno de Madrid una
propuesta formal de autonomia, con la confianza en que, hbres del lastre que representaba
para ellos la incapacidad ejecutiva de las Cortes y del Parlamento, podrian iniciar un camino
mas provechoso en todos los ordenes. Luis de Eleizalde resume, en septiembre, estos
anhelos nacionalistas: “Nosotros los vascos podemos perfectamente comprometernos a elevar el nivel

moral v material de nuestro Pais, en 25 aftos de régimen autonomico, hasta la altura de los pueblos mas

adelantados y cultos de Europa” (11).

Por su parte, los artistas vascos descubren en sus viajes europeos - cuyos centros de
destino fueron Paris, Bruselas, y, en ocasiones, Roma - diferentes contrastes y perspectivas

que junto a una “tradicién espaftola, modernidad y costumbrismo etnogrdfico ~ segun Manuel Llano
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Gorostiza - habian creado una personalidad fuerte, completamente al margen de la pintura de academias
v certamenes oficiales. Existia conciencia de grupo y lo habia. Algunos, hasta hablaban de escuela” {12).
Asi se produce la primera oleada de arte vasco que, segin Kosme de Barafiano, origind las
primeras filas de artistas que introducen una pintura moderna con unos caracteres asumibles
por el publico (13). De esta manera, los principales elementos del arte vasco se van
configurando dentro de una tradicidn espafiola pero que profundiza en las raices del pueblo
vasco y de una pintura con orientaciones europeas que la convierten en una pintura
moderna, cuyo defensor mas inmediato va a ser Juan de la Encina, quien denomind, explicd
y defendi6 este proceso en La trama del Arte Vasco: “Desde primera hora hay, pues, en el arte

vasco, dos tendencias primordiales. Podrian, pues, tal vez clasificarse los artistas vascos segtin que en sus
obras domine la propension a remozar de algin modo los caracteres compendiosos de la tradicion artistica
nacional - la espiritualidad y la fuerza, segun Azorin - o que tiendan claramente a prescindir de esa
tradicion, y, sin dejar de sentir todo su valor v fuerza, se inclinen sin titubeos hacia las formas nuevas del

arte de nuestro tiempo. Marcan esas dos direcciones las carrileras por las que marcha el arte vasco, y al

precisar su sentido habremos ganado mucho para determinar los caracteres esenciales del mismo” (14).

En este particular, sus primeros representantes fueron Anselmo Guinea (1854-1906),
Adolfo Guiard (1860-1916), Manuel Losada (1865-1949), Pablo Uranga (1861-1944),
Dario de Regoyos (1857-1913), en paralelo a la primera generacion de paisajistas que se
estaba formando en torno al rio Bidasoa (15). Después, casi todos los artistas vascos se
formarian en Paris, dando un aspecto mas o menos impresionista y postimpresionista a sus

obras a la vez que se corroboraba una visibn moderna de la realidad. A este hecho ha de
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sumarse el arte catalan, que formaba el otro gran bloque de la modernidad artistica espafiola,
pero que estaba volcado principalmente hacia el mediterraneismo que surgia del
Noucentisme y de la mano de artistas como Sunyer (16).

La problematica diferencial entre vascos v catalanes defendida por Pilar Mur muestra
la capacidad del arte vasco por recoger y aunar €l modelo francés con la tradicion artistica
espafiola mientras que el catalan se decanto por los prototipos parisinos de Gltima hora (17).

Tras el desastre colonial, la recuperacion de la tradicion espafiola se basaba,
principalmente, en el descubrimiento de Castilla que impulsé Aureliano de Beruete como
consecuencia de los planteamientos regeneracionistas en cuanto al “problema de Espafia”
respaldado por las posturas de Unamuno, Maeztu, Pio Baroja, etc... y mitificada por las
obras de Zuloaga. En cuanto a los modelos parisinos, ademas de los citados mas arriba van a
destacar los nombres de Francisco Iturrino (1864-1924) quien conoce el taller de Gustave
Moreau y realizara numerosas obras bajo la influencia de Gauguin, Renoir, Cézanne; Juan de
Echevarria (1875-1931), formado en Bruselas e instalado en Paris, junto a Iturrino el mejor
representante del fauvismo en Espafia; o los hermanos Zubiaurre, Valentin (1879-1963) y
Ramon (1882-1969), vinculados a la Generacion del 98, quienes representaran en Madnd la
gstética mas pura del arte vasco. A pesar de sus viajes por numerosos paises europeos, su
consolidacion se produjo hacia registros simbolistas, realistas con caracteres velazquefios
parecidos al de Whistler (18) y regionalistas; en un estadio posterior estarian ademas Arteta,

Guezala, los Arrue, Julian de Tellaeche, ete.



Sin embargo, a pesar de esta diferencia en el proceso histérico que vivia la sociedad
vasca estaba cada vez mas presente el nacionalismo, en especial en 1917, momento en que
se convierte en primera fuerza politica. Ese mismo afio tiene lugar el viaje del lider
catalanista Cambé por las ciudades de San Sebastian y Bilbao, al objeto de poner en marcha
un frente autonomista. Juan de la Encina nos cuenta como, asimismo en 1917, el
caricaturista Luis Bagaria, catalan y amigo personal de Cambo, emprendia parecida mision
en favor de la hermandad vasco-catalana:

“Ya antes - nos cuenta - Bagaria habla brindado en Madrid, en compaitia de Gustavo de Maeztu...
y sellado un pacto del arte vasco y cataldn frente a las artisticas vejeces, descoloridas y machuchas, que
privan en la gran feria madrileita” (19).

Durante la década que de 1910-1920 el arte del Pais Vasco destaca por su brillantez,
debida seglin Kosme Maria de Barafiano a varias referencias: la unidad entre los artistas, la
importancia de los medios de comunicacion como medio propagandistico del arte junto a
una critica artistica de caracter intelectual y una activacién de la economia que,permitia la
realizacion de numerosas exposicion de arte (20). A estos efectos, ;como reaccioné Madnd
ante la avalancha colectiva de arte vasco en 1916? El ambiente artistico madrilefio
comenzaba a experimentar, asi lo observaban algunos de sus criticos, una abundancia de
exposiciones:

“Los pintores estan demostrando un valor sin precedentes. Oigo decir que no se venden cuadros,
que los colores han subido de precio un 50 por 100, y, sin embargo, todos los dias se abren nuevas

exposiciones, lo cual supone una abundancia de entusiasmos y de pesetas que me asombra” (21).
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Tanto es ast que en el mes mayo de este afio se celebraban mas de diez exhibiciones:
la del gallego German Taibo, la de Francisco Gimeno en la casa Vilches, la de Ramén Lopez
Morello en el salon Lacoste, la de Federico Beltran en el Hotel Palace, la de Daniel Zuloaga
en su propio taller, la de Manuel Bujados, Antequera Azpin y el escultor portugués Canto
en ¢l Salon de Arte Moderno, la de Nicolds Aquino en el Salon Artistico, ademas de las de
los vascos Cabanas Oteiza, Gustavo de Maeztu y Juan de Echeverria. No obstante, parte de
la critica madrilefia apuntaba que la abundancia de estas muestras podian perjudicar al
ambiente artistico madrilefio:

.. juzgo censurable la precipitacion de algunos jovenes, mal aconsejados, que se imponen la
mécanica tarea de emborronar unos lienzos, con el fin de exponerlos en determinada fecha, salga bien o
mal. Estos artistas, o lo que sean, sufren una equivocacion lamentable convirtiendo el estudio en fabrica
productora de cuadros o esculturas... Fsa facilidad en prodigar elogios a todo el que lo pida no es
conveniente, porque trae, andando el tiempo, dolorosas consecuencias.

FEl publico profanc juzga a los arfistas por aquello que le dicen los autorizados en la materia,

cuyas opiniones cree sinceras, ¥ no serd sano ni hacer labor educativa ni  presentar por bueno el Arte

mediocre de un adocenado” (22).

Un afio antes de estos acontecimientos habia tenido lugar la Exposicion de Bellas
Artes de 1915, en donde habian participado varios artistas vascos. El trabajo de la critica se
basé en hacer hincapié en aquellas obras mas o menos dominantes de unas tendencias u
otras, claro reflejo de 1a cultura artistica que se vivia en aquellos momentos. La numerosa
critica que se ocupaba de estos sucesivos episodios nacionales tenia abundantes notas

comunes. En primer lugar, se trata de verificar, lo mejor posible, la calidad artistica que alli



se presenta. Un declarado nacionalismo, un naciente grupo de jovenes con un espiritu
nacionalista v un predominante arte académico originario de la Espaiia decimononica del
. XIX envuelven todos sus juicios. Por otro lado, es importante el papel del publico como
receptor de esas criticas diarias a las exposiciones y que se ira configurando a lo largo de

1915. Rafael Domenech se pregunta: “;Cémo se visitan los Museos y las Exposiciones? Sin una

preparacion adecuada. ;Saben las gentes leer lo que hay en un cuadro?... Burla, burlando, la pluma ha

corrido mucho para hacerte ver, lector, la situacion negativa en que se halla el publico para apreciar

debidamente una exposicién de arte” (23).

Para Juan de la Encina sdlo Valentin y Ramon de Zubiaurre representaban, junto con

Joaquin Mir y Solana, lo mas interesante de la muestra. Lo demas era “desierto espiritual. Los

artistas que aqui exponen dan, en general, la impresion de pedigiiefios de destinos. La espiritualidad, la
fuerza, el instinto creador, la preocupacion por nuevas formas de arte, o simplemente por hacerse con una
técnicq solida, apenas son de este recinto. La naturaleza no existe para la mayor parte de estos artistas.

Pero tampoco, los museos. He aqui un rasgo genuino de nuestro arte oficial: ni naturaleza, ni museo; sélo

recetas de esas escritas en aleluyas” (24). Por el contrario, el catalan Joaquin Mir habia resuelto
estos problemas en sus cuadros a través de unos paisajes llenos de color y de luz; los
Zubiaurre tenian “caracter”, gusto por lo decorativo, con brillantes armonias de color y, lo
que es mas importante, hacian vivir a los “héroes cotidianos del mar cantabro” y Solana
sobresalia por su destacado naturalismo.

En cuantos a los vascos, Federico Garcia Sanchiz atisbaba el peligro de una nueva

moda con los Zubiaurre: “;Quieren revelarnos el alma de su pais?...Cada cuadro suyo anuda y
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consagra todos estos diversos valores, el psicologico, el cerebral | el sentimental, la paleta, la tradicion, la

modernidad... disecan el tipo vasco y hacen rigido al hombre... " (25). Esta moda vasca a la que se

refiria Sanchiz era la difusion o 1a introduccion de la identidad vasca en Madrid que tiene,
precisamente, su plataforma de lanzamiento a través de las exposiciones nacionales,
observemos por ejemplo que los Zubiaurre participaban en ellas desde primeros de siglo,
consideradas éstas como la maxima aceptacion de un tipo de arte y el maximo triunfo que
puede obtener un artista; ademas, a partir de esta muestra nacional de 1915, el arte vasco
comienza a introducirse por otras vias en el ambiente artistico de la capital, donde se ponen
de moda cada vez mas las exposiciones individuales como medio mas eficaz para calificar al

artista sin tener a su alrededor docenas de otros artistas.

Se percibe, por lo tanto, una cierta reticencia en el arte de estos pintores que ante la
maxima representacion de arte tradicional mostraban su modernidad como prototipo de los
valores espirituales y artisticos. Destaca, también, otro artista vasco, Elias Salaverria, que
representa los mismos objetivos que los hermanos Zubiaurre pero que atrae mas por sus

diferentes procedimientos. Asi es considerado por parte de la critica: “#a venido a este certamen

v afi
af

para rmar ung vez mdas su ar

en sus lienzos. Es un artista que sabe impresionar profundamente, por la sinceridad absoluta que pone en
las figuras, cabezas, singularmente son magistrales... refleja la tendencia a acentuar las caracteristicas de
un pueblo, tanto en la expresion del tipo como en la de las costumbres... es profundamente realista al

pretender reflejar los rasgos fisiolégicos de una raza y el espiritu reposado y tranquile que la anima”

(26).



Valentin Zubiaurre se presentd a esa edicion de 1915 con dos obras, fru Guizalde
(Pais Vasco) y Por las victimas del mar;, pero no era la primera vez que aparecia su nombre
en un certamen oficial, en 1902 y 1908, se le habia otorgado una tercera y una segunda
medalla respectivamante, Un caso parecido fue el de su hermano Ramon, aunque hasta
entonces tan solo habia recibido menciones honorificas en las nacionales de 1904 y 1906; sin
embargo, serd en esta muestra de 1915 cuando consigue con su obra Los remeros
vencedores de Onddrroa una segunda medalla, decision que no gustd a los criticos
madrilefios. Un ejemplo de ello, es el libro de Fernando Periquet dedicado integramente al
catalogo de la Exposicion Nactonal de 1915: “E! dibujo llega a la estridencia, pues la agrupacion

de marinos, empufiando los remos, todas las figuras bordean la caricatura, y el fondo es de una infantil

ejecucion. Fs indudable que ambos hermanos no han hecho presa definitiva en su ideql, v de elfos hay que

esperar portentos cuando se equilibren sus ideales y sus facultades extraordinarias” (27). Lo mismo
ocurre con los temas de las obras de Elias Salaverria, Duelo y Gu; los jucios del critico
Elodeo, por ejemplo, apuntan qué caracteristicas tenia este arte vasco para no cuajar en la

capital: “que para vencer en Onddrroa no estdn mal. Ahora para vencer en Madrid y en una Exposicién

de Bellas Artes de la altura de ta actual... Guardando todos los respetos, hemos de decir que no nos gusta
demasiado este cuadro. Y esto no significa que esté mal pintado, ni siquiera que no sea bonito; significa
unicamente que no es de nuestro gusto. Esos hombretones tan grandes, con esas cabezas tan chicas y esos
trajes tan amplios, con esos colores tan fuertes y ese fondo con las cosas y los montes y las nubes
recortadas como si fiuesen de carton y estuviesen adheridas al lienzo, no acaban de gustarnos. Tendrdn un

mérito técnico inmenso y serdn de un gusto exquisito; pero no apreciamos ese mérito ni compartimos ese

gusto, por falta de sensibilidad y de competencia desde luego jclaro estd!... Elias Salaverria, de técnica no



se les puede pedir nada, perfecto dibujo. acertada colocacion en las figuras, excelente tonalidad en los

colores. Los asuntos si dejan alge que desear. Pero, sefior: ;por qué no pintar cosas artisticas v bellas? ..

Si tambieén las cosas bellas y artisticas pueden pintarse” (28).

Otro artista vasco, Juan de Echaverria, presentaba en este certamen £/ Duelo, obra
que sobresalia por la utilizacién de otro método para representar la raza vasca basado, para
la critica, en formas “vigorosas y macizas, con una complexion robusta y fuertemente acentuada, se
adelgazan y deforman, se estiran cual si guisieran llegar a poner sus cabezas a la altura de la pala del
remo” (29) y que a diferencia de los hermanos Zubiaurre llegan a expresar el simbolo vasco
a través de la dislocacion del “natural v recurren a las representaciones arcaicas de la forma,
obligdndonos a concentrar toda la atencion en esas cabezas menudas, que son las que, en definitiva, han de
reflejar principalmente la intensidad de su arte” (30). Finalmente el critico se pregunta al respecto
de la aceptacion del arte vasco:

“¢dciertan estos innovadores? ;Dan a la Pintura nuevos procedimientos y a la representacion de
la Belleza otras formas mds adecuadas para su expresion del lienzo? Sinceramente creo que, a pesar de su

personalidad artistica, todavia no han Hegado a crear la verdadera obra que dé contestacidn categorica a

las interiores interrogaciones” (31).

Los composiciones de estos artistas vascos, para Francisco Alcantara, eran extraiios
procedimientos que en el caso concreto de los Zubiaurre, se centraban en grandes masas de
colores y amplios planos procedentes del arte francés sin perspectiva alguna, mientras que

Elias Salaverria era considerado como un naturalista por su justo dibujo y color (32).



235

Gustavo de Maeztu, Elias Salaverria, Juan de Echevarria, Ramén y Valentin
Zubiaurre y la exposicion colectiva de la Asociacion de Artistas Vascos en Madrid seran los
protagonistas que acentuaran los caracteres y costumbres del pueblo vasco en la capital,
aunque cada uno de ellos con diferentes procedimientos pictoricos. En efecto, con ellos
llegara una oleada de arte vasco a Madrid que tendra su cenit en la Exposicion de 1916 en
el Retiro. Pero antes sefialemos las muestras que la precedieron. En marzo expone el artista
vasco Cabanas Oteiza junto a Pedraza Ostos en el Salén de Arte Modemno. Oteiza exhibia

treinta caricaturas y veinte paisajes de los que Juan de la Encina comentaba: “trae a las

paredes del Salon Arte Moderno un eco de su tierra vasca. Es un pintor regional. Sus paisajes, entre los
que hay algunos que revelan un profundo sentimiento del terrufto guipuzcuano, nos indican gque Cabanas ha
tomado un buen guia: Dario de Regoyos. En cuanto a sus cuadritos de costumbres campesinas, estdn
sentidos con humor familiar y sanamente ingenuo. Nos recuerdan algo a los de José Arriie, que es el

iniciador de este género de pintura de costumbres vascas” (33).

Cabanas Oteiza, Acuarela
Heraldo de Madrid, 21-3-1916
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En mayo, Gustavo de Maeztu y Juan de Echevarria exponian individualmente sus
obras al publico madrilefio. Maeztu lo hacia por segunda vez en la capital, la primera habia
sido en abril de 1915 en las salas del Palace Hotel, ahora era el salon del diario La Tribuna,
donde exhibia sus (ltimas obras, catorce lienzos - La serrana, Samaritanas, El ciego de
Calatanazor, Figuras de Castilla, La sibila‘ del amor, La morena, Encarnacion, Manola,
Eva, Los novios de Voz-Mediano, La del manton azul, La Flora... - y cuatro dibujos. Sus
obras fueron bien acogidas por la cercania de su pintura hacia el arte de Zuloaga, como
heredero del arte espafiol y no del francés. Paralelamente a la Exposicion de Gustavo de
Maeztu, el arte de Ignacio de Zuloaga era exhibido en Zaragoza bajo el titulo “Zuloaga y
artistas aragoneses’, complementando una serie de conferencias que se realizarian en el
Museo Provincial. Su pintura era hilo de conexién mas inmediato con la pintura tradicional
espaiola - Goya, Velazquez y el Greco - y, por lo tanto, con una “pintura realista, -

comentaba José Franceés - exacta y veridicamente realista de Espafia, es lo que se devuelve a Zuloaga

como un reproche de inverosimilitud. Porque fenemos automoviles, aeroplancs y telégrafos sin hilos,
creemos que toda esa lepra ancestral va no existe en Espafia. Se repite el caso de la dama vieja v fea de la
poesia cldsica, al arrojar el espejo en vez del rostro, fielmente reflejado por aquél... El unico principio del
arte es copiar lo que se ve. Aunque les moleste a los mercaderes de la estética, cualquier otro método es

Junesto. No existe ninguna receta para embeliecer la naturaleza. Sélo hay que ver” (34).

Arturo Mori calificaba las obras de Gustavo de Maeztu como “pinceladas bruscas, los

tonos vigorosos y brillantes, el ambiente crudo y gris de los cuadros del gran pintor Gustavo de Maeztu,

Jranca, definitivamente espafioles... Maeztu, como Zuloaga, es un psicélogo profundo, un dominador del
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gesto, un poeta de la expresion” (35). José Francés afirmaba que a pesar de su estancia en Paris
Maeztu, al igual que los Zubiaurre, no debia nada al arte francés, siendo uno de los mejores
representantes del arte vasco, constante que se apreciara en la critica a lo largo de los afios
(36), incluso el propio José Ortega y Gasset expresaba similar opinién en 1920 (37).

Los cuadros de los Zubiaurre, como los de Maeztu, se acercan al publico y la critica
por su facilidad de adaptacién a la representacion del alma de castellana (38). Sin embargo,
fa obra de Gustavo de Maeztu fue considerada, también, como una pintura independiente de
aquellas corrientes que surgian en Europa y en la propia Peninsula que rechazaban lo
académico, en ella se podian apreciar notas de modernidad sin pretender, a diferencia de los
anteriores, acabar con lo académico:

“Es Gustavo de Maeztu uno de los pocos artistas que no pintan para el publico. Pinta para él y
para los que le entiendan, pues no siempre el arte debe estar sometido a la sancion popular, ni es justo que
todos los artistas se dediguen a recrear y mantener los vicios, costumbres o escuelas del siglo... Ser artista
discutido es no andar con la corriente de los modernos prejuicios, rebelarse contra dogmadticos e
imposiciones académicas. Y si bien a eso se le llamo decadentismo, porque quiso hacerse de ta originalidad
una escuela v entraban en ella todos los que se sentian extravagantes, fuesen o no artistas. Maeztu es un
innovador por derecho propio, y de los mas dignos de consideracion y halago, por cuanto es un artista de
verdad y no necesitd, en su ruta sugeridora de grandezas, incorporarse a ninguna escuela, no sintié el

tentador deseo de fundarla” (39).

Al mismo tiempo, la Exposicion de Maeztu era tachada de esconder ciertas
imprecisiones estéticas proximas a orientaciones vanguardistas (40). Este asunto centraria

también el analisis de Juan de la Encina en su critica a la muestra. Defensor a ultranza de las
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ideas estéticas vascas y de su introduccion en la capital, se apresurd a calificarla como un
nuevo recuerdo de su presentacion de 1915 (41). Una de las principales preocupaciones de
Juan de la Encina eran las enormes formas del arte de Maeztu, que quizis pudieran
confundir a los criticos madrilefios e impedir su aprobacion por las orientaciones y contactos
con la cultura francesa moderna que se decantaban en los pintores vascos, el cubismo en
Maeztu o el fauvismo en Juan de Echevarria, de tal manera que arremetia contra estas
posibles criticas y afiadia:

“Otro de los elementos que creimos digno de sefalarse, aunque aparecia de un modo bastante
incompleto v defectuoso, eran las formas, de mucho volumen y pesadas... Vimos a Maeztu no poco
preccupado por formas algo gigantescas, regularmente toscas, trazadas a grandes planos y que dieran la
impresion de estar trazadas a grandes planos y que dieran la impresién de estar construidas por cubos, sin
que en efecto, fueran ésos los cubos excesivos de los llamados cubistas... Maeztu es un pintor robusto,
dotado de un magnifico sentide de la decoracion en grande, un inquieto que cada dia busca armonias mds

vigorosas v brillantes, prendado de la forma escultural, y al que la critica debe de agui en adelante exigir

mucho, ya que esta Fxposicion prueba gue puede darlo” (42).

Paralalemente a la muestra de Gustavo de Maeztu, Juan de Echevarria exponia por
primera vez en Madrid, veintiocho obras - Cerro de San Miguel de Granada, EI pobre
Sablista, Manolilla, Dos amigas, Zubikaray el vencedor, Tipo vasco, Gitanos granadinos...
una serie de estudios del tipo gitano y algunas naturalezas muertas -, y lo hacia en el nuevo
Salon del Ateneo. Su presentacion en el ambiente artistico madrilefio venia de la mano de

Juan de la Encina, quien advertia que “a pesar de la inatencion de la critica y del publico para todo

aquello que es solido y verdadero en arte, creemos gue no pasard mucho tiempo sin gue a Juan de
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Echevarria se le considere como uno de nuestros mds delicados y profundos artistas contempordreos”

(43). Se trataba de un artista poco conocido en la Peninsula que habia exhibido sus obras en
Bilbao vy vanas veces en Paris pero que se diferenciaba de aquellas otras tendencias que

podian hacer tambalear la entrada del arte vasco en Madnd:

“Bajo el pabellon ‘pintura moderna’ se viene desde algiin tiempo presentando en nuestros salones
un genero hibrido de pintura, que se dijera contiene en si por mode deslabazado de pintura casi fodos los
estilos y modos de pintar, v, sobre todo, un cierto arlequinismo cromdtico, pero que estd prodigiosamente
exento de sinceridad, de emocion verdadera, de probidad técnica. Es la habilidad de los juegos de trampa
Hevada al arte. Esta casta de pintura naturalmente nada tiene que ver con la verdadera pintura moderna,
como no sea por aquello de que se nufre en gran parte de sus defritus.

Han tardado largo tiempo en llegar a Madrid las llamadas tendencias nuevas del arte; pero en
cambio, han llegado en forma de mercancia averiada y vdyase lo uno por lo otro. Ante los lienzos de Juan
Echeverria se dird también que pertenecen a la ‘pintura moderna’ y, siendo esto cierto, nosotros
afadiremos, para no confundirlos con aguellos otros de los pintores farandulescos, que son de un lingje
muy antigue y muy moderno: muy anfiguo, porque estan sentidos y ejecutados con noble probidad; muy
moderno, porgue fluyen por la corriente pictorica postimpresionista de los Cézanne, Van Vogh, Gauguin”

(44).

Con estos comentarios, Juan de la Encina no s6lo defendia la entrada del arte vasco
en Madrid como representacion de la nueva modernidad en Espaiia que se centraba en dos
corrientes, la tradicional espafiola y la impresionista o postimpresionista francesa, sino que
también criticaba las extravagancias de la pintura exterior que se adivinaban en las obras de
algunos artistas vascos, si bien seria la propia Asociacion de Artistas Vascos uno de los
mejores Organos artisticos que presentaban ante la sociedad bilbaina las tendencias mas

avanzadas del momento, no olvidemos las exposiciones del planista Celso Lagar, en 1918 y
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1919, ia Internacional de Pintura y Escultura en 1919 o la de los Delaunay en 1920. Juan de
la Encina se mostraba reticente hacia aquellas nuevas tendencias que incluian desde 1915,
principalmente por via Barcelona, formas cubistas o futuristas, en el caso particular del
planismo de Celso Lagar, que habia hecho sus primeras incursiones en Barcelona y Gerona y
que, de alguna manera, se enfrentarian al afio siguiente con el piblico madrilefio o bien, a
partir de 1918, con la celebracion de la Exposicion de artistas polacos, la de Vizquez Diaz o

la aparicion del ultraismo con la participacién de un buen nimero de pintores.

‘ ¢ 'x__ ~ e ‘C:niu -‘
Juan de Echevarria, Gitanos granadinos
(La Esfera, Madrid, 27-5-1916)

A pesar de sus influencias extranjeras, Juan de Echavarria representaba el sustrato

comun de los artistas vascos contemporaneos; sus asperas formas y sus matices de color



eran el nexo de esta pintura, por lo que la critica madrilefia le consideré un verdadero
representante del arte vasco (45). Desde las paginas de El Parlamentario se daba la
enhorabuena al artista vasco, Juan de Echevarria, quien habia mostrado unos cuadros “gue

han merecido y siguen mereciendo la admiracién de todas cuantas personas inteligentes los han visto.
Especialmente unos tipos de pescadores vascos acusan en Echevarria su espiritu inefable, compenetrado de

una forma profunda con la estética” (46).

Juan de Echevarria, £/ pobre sablista
(La Esfera, Madrid, 27-5-1916)



Otro de los criticos mas importantes de la escena madrilefia, José Francés, quien
compartia, ante las sucesivas exposiciones de arte vasco en la capital, la misma opinién que

planteaba el critico vasco Juan de la Encina (47), apuntaba que éste representaba; “un sello de

extraordinaria pujanza y una sagrada inquietud de perfeccionamiento. Y esto se nota en todos los aliados
por nacimiento y por temperamento a dicho arte, desde Ignacio Zuloaga hasta Eduardo Egozcué, enfermo
de cubismo. Y dentro del amplio paréntesis: los Zubiaurre, Moeztu, Salaverria, Fchevarria y tantos otros
que armonizan como si fileran calidades coloristas, la rudeza y la ternura, el vigor y la languidez, la brava
aspiracion de las cumbres y el blando, sonriente candor de los valles. Siempre que hemos hablado de algin

artista vasco en estas pdginas, hemus hecho constar que el encanto de su arte brotaba de los émicos

contrastes de la tierra que le vi6 nacer, tan claros y delimitados” (48).

Unos meses después, del 4 al 30 de noviembre de 1916, se celebro en el Palacio de
exposiciones del Retiro la esperada exhibicién de la Asociacién de Artistas Vascos. Madrid
conocia y palpaba de cerca las obras de treinta y cinco artistas - Alberto Arrie, Aurelio
Arteta, Angel Cabanas Oteiza, Anselmo de Guinea, Isidoro de Guinea, Francisco Iturrino,
José Loygorri, @stavo de Maeztu, Ascensio Martiarena, Lucio Ortiz de Urbina, Ernesto
Pérez Orue, Dario de Regoyos, Juan José Rochelt, Alfonso W.Sena, Julian de Tellaeche,
Pablo Uranga, Ramon de Zubiaurre, Juan de Echevarria, Antomo de Guezala, Valentin
Duefias, Nemesio Mogrobejo, Quintin de Torre, Teodoro de Anasagasti, Pedro Guimoén,
Nemesio Sobrevila, José, Ricardo y Ramiro Arrue, y Pilar de Zubiaurre -,

Se logro reunir mas de doscientas obras del arte vasco contemporaneo, repartidas

entre pintura, dibujos, acuarelas, pasteles, escultura, proyectos de arquitectura y artes



decorativas. Fl programa expansivo que lanzaba la Asociacion se venia configurando ya
desde finales de 1915, a través de las invitaciones que hacia su presidente, algunas de cuyas
contestaciones se hicieron piblicas como la del arquitecto Teodoro Anasagasti, quien
confirmaba la necesidad de una participacién masiva en la capital como lanzamiento
preliminar para el resto de las provincias espafiolas (49). También la Diputaciéon Provincial
de Vizcaya recibio noticias, a través de varias cartas del Presidente de la Asociacion, Quintin
de Torre (50), de la Exposicidn de la Asociacion de Artistas Vascos, ademds de cooperar
sufragando algunos de los gastos de la muestra, cuyo éxito apenas se vid perturbado por el
incidente ocurrido en la Exposicién, al ser calificada de germandfila por su coincidencia en
las salas de Retiro con otra muestra, la de arte belga (51), incidente comentado por el diario

El Liberal, que salia al paso con las siguientes declaraciones: “La Exposicion de pintores vascos

no es germandfila. Se ha dicho que la Exposicion de obras de pintores vascos tenia un cardcter

marcadamente germandfilo y se oponia tendenciosamente, tratando de perjudicarla, a la de pintores belgas

que ha de verificarse en el mismo local” (52). El promotor de la muestra, Gustavo de Maeztu,
explico que la intencion de la muestra de arte vasco no era tal; de hecho, el propio Maeztu y
algunos de los participantes - Ramon y Valentin Zubiaurre, Juan de Echevarria, Arteta,
Arizmendi, Guezala, Alberto Arrie - contribuirian, al mes siguiente, con algunas de sus
obras en la exposicion aliadofila de Legionarios, ademas de ser algunos de ellos firmantes de
la Liga Antigermanofila, constituida en enero de 1917 (53).

“Con todo el carifio que le profeso, - apuntaba Gustavo de Maeztu - y en contra de todo

cuanto se ha dicho, tengo que declarar que todos los asociados, no conozco excepciones, profesan ideas

completamente aliaddfilas y admiran en el genio de Meunier todo cuanto vale el genio belga” (54).
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Interior de la Exposicion de artistas vascos
(Mundo Grdfico, Madrid, 8-11-1916)

Pasado este incidente, la critica madrilefia no se mostrd del todo benovola con los
artistas vascos. Los modernos procedimientos pictéricos que proponian esos pintores
buscaban una renovacion de la pintura vasca que, para muchos de los criticos madrilefios,
fue calificada de poco ortodoxa respecto al arte oficial de la capital y, por ello, contemplada
con verdadero estupor. El propio Juan de la Encina reconoceria, mas tarde, que el ambiente
oficial en Madrid estaba cambiando, poco a poco, pero que hasta entonces era dificil
introducir aires nuevos:

“El conservadurismo nacional - representado en arte por Madrid - ha sido escasas veces fuerza
propiamente conservadora, de consolidacion y madurez de lo adquirido. sino lamentable resorte

retardatario de la accién benéfica de lo nuevo. Por lo cual se da el caso eomico-doloroso que cuando en



1)
=
Lh

Espaiia se abren con timidez las puertas de las nuevas formas, precisamente en ese momento se las
considera pasadas v se las estudia como historicas en los lugares fecundos en que brotaran. 4 su tiempo
recibieron, por ejemplo, Barcelona y Bilbao la manera impresionista, va completamente histérica. Fn
cambio, para Madrid, que hubo de rechazar con cémica ignorancia a Dario de Regoyos, ahora comienza a
actualizarse” {55).

Los juicios e impresiones mas negativos de la muestra llegaron de la pluma de Rafael
Domenech, que desde el diario ABC planteaba los problemas de un arte regional creado, en
su opinion precipitadamente y acompariado de caracteres franceses (56). Para este critico,
los artistas que se presentaron a la Exposicion del Retiro no alcanzaban todavia a
representar la esencia de un arte vasco, cuestidn que ya venia planteandose desde primeros
de siglo. Sin embargo, uno de los asuntos que se debatia en Madrid era, en el fondo, la
incorporacion a la pintura vasca de elementos afrancesados en sus formas, en una paleta
clara o en procedimientos derivados del impresionismo o postimpresionismo que retegaban
a un segundo plano ese sentimiento que se mitificaba desde la generacion del 98, la imagen
de Castilla, y que tenia a uno de sus mayores exponentes en Zuloaga, razon por la cual
afirmaba: “Nosotros no vemos la existencia de su arte pictorico vasco, por la sencilla razoén de que aun no

hay un artista potente que abra la senda. Estos dias leimos algo de esto en una revista y nos parece justa la
observacion que en ella se hace de que Zuloaga, vasco de nacimiento, es castellano como artista... El dig
que la region vasca posea ese arfista potente, el arte nacerd, a pesar de las preocupaciones, ligerezas y
extranjerismos con que se le quiera improvisar hoy. Mientras tanto, los buenos deseos serdn estériles...
Hemos salido de la Exposicion sin explicarnos el terremoto de algunos cuadros del Sr.Tellaeche y el por
qué pueda ser decorative un lienzo pintado sobre gruesa tela, del Sr. Arrie, titulado Tipos de la costa

vasca” (57).
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Interior de la Exposicidn de artistas vascos, con obras de Carmen Baroja, Pilar Zubiaurre y
Quintin de Torre.
(E1 Afo Artistico, Madrid, noviembre de 1916)

Por el contrario, otro de los grandes rotativos madrilefios, La Correspondencia de
Espafia, calificaba la exposicion del Retiro como “un niicleo de entusiastas, unidos en una ferviente
devocion por el Arte, mds que por una tendencia regional...” (58).

La diversidad del conjunto de obras expuestas chocaba con la mentalidad de una
critica incapaz de advertir que el arte vasco, con su pretension de modernidad, se
desarrollaba en dos grandes vertientes, una, la tradicional de Espafia, y otra, la europea,
como consecuencia de sus salidas al exterior, que ya desde finales del siglo XIX venia
fraguando esas influencias del arte impresionista o0 postimpresionista: “La mejor prueba de ello

- replicaba uno de los criticos - es el eclecticismo que desde luego se advierte en el certamen, un

rumbo diverso y diametralmente opuesto al expositor que tiene al lado. Asi el conjunto, tan diverso y
profuso, impresiona mas hondamente y se destaca en todo lo variado de su labor... desde el academicismo

de Uranga en la Despedida del Buolero al simplicisimo caso infantil de Tellaeche en su Casa de
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marineros, el visitante contempla una gran variedad en la técnica y en la interpretacion del natural,
sugestionado por la delicadeza de tonos de Echevarria, sorprendido por las audacias ultramodernistas de
Tturrino, encantado ante los puntillismos de los paisafes de Regoyos o los mds finos de Guinea y Sena,
atraido por la pulcritud del dibujo de Arrie, la sobriedad de los paisajes inundados por la luz y amplios
de fondo de Cabanas Oteiza, la tendencia decorativa de Guezala y la sencillez elegante de las mujeres
pintadas por Ortiz de Urbina, hasta detenerse ante la obra pictérica mds ideologica y simbolista de los dos

Zubiaurre y de Gustavo de Maeztu” {59).

José Arrue, Discusion de una jugada
(La Esfera, Madnd, 18-11-1916)

De los cinco estatutos que formaban de la Asociacion de Artistas Vascos, el primero
se basaba en realizacion de exposiciones de arte antiguo y moderno para el desarrollo de las
Bellas Artes, al tiempo que sus artistas conectaban con otras entidades tanto espafiolas como
extranjeras, justamente €sta iltima era lo que no se apreciaba en Madrid, su contacto con el
exterior. La capital no entendia las diferentes y divergentes tendencias de sus participantes
que pretendian formar un compacto grupo de arte vasco donde mostrar sus caracteristicas.

Este fue el proyecto comun de los vascos del que el ambito madrilefio carecia porque, entre
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otras muchas premisas, era incapaz de concebir diversas tendencias dentro de un esquema
comun, o respetando la independencia de sus integrantes. El aspecto ecléctico que dominaba
en la muestra desconcert¢ en gran medida al publico y a la critica. Era dificil establecer una
conexion fija del arte vasco entre la oficialidad, los simplicismos, el puntillismo, el
simbolismo o el fauvismo de las obras, que para el critico de arte Ezequiel Moldes eran
“indecisiones v vacilamientos v desorientaciones, se insintian algunas tendencias nuevas, algunos rasgos
originales, que, tal vez mds adelante, con la ayuda del estudio y del esfuerzo, logren definirse claramente”
(60), opinion que también compartia el critico Ramon Pulido (61).

De esta manera, se afirmaba una vez mas el apoyo al arte oficial, que se impartia en
las escuelas oficiales de dibujo y que se hacia publico en las exposiciones nacionales de
Bellas Artes rechazando asi ese puente internacional de modernizacion que intentaba abrirse
un camino en la capital de Espafia, acontecimiento que estaba intentando fraguarse ya desde
1915 y que alcanzaria su cénit en 1918. La Sociedad de Artistas Vascos hacia su primera
incursion en Madrid y su constitucion como grupo en donde se podian admirar casi todas las
modernas tendencias dominantes en Espafia también era comentada por Francisco Alcantara,
quien apuntaba al respecto su caracter de arte independiente:

“Cuando en los catdlogos y en las tarjetas de inauguracién de las Exposiciones se habla de
modernismo v de arte moderno hay que entender, generalmente, arte antiguo con mdscara de relativa
modernidad... en compafia no se ha ido jamds a nada grande en arte, aunque sea posible que ellos, estos
artistas vascos, por privilegio especial, prueben lo contrario...

La Sociedad de artistas vascos tiene un cardcter gremial a la antigua. Su reglamento es breve, solo

consta de diez articulos. Los socios no pagan cuotas. Se rvifan obras de arte todos los meses para atender a



los gastos. La entrada en la Sociedad ha de solicitarse por escrito v la admision es por votos. Desde 1910
la Junta no ha variado, v la componen los Sres. Forre, Echevarria (Juan), Arrtie, Guezala, Arteta,
Sobrevilla, Guimon y Maeztu... La sociedad organiza Exposiciones de cardcter independiente... Por su
salon | en ef que se acogen todos los gustos y todas las escuelas, se comunica con el arte europeo, que agui

en Madrid no ha sido aiin objeto de solicitud tan consciente y meritoria” (62).

Finalmente, el critico terminaba preguntindose, ante el apoyo a tantas tendencias
“independientes”, en la exhibicion de los cuadros de la Asociacion, sobre la existencia de una
tendencia vasca con elementos verdaderamente vascos o si, por el contrario, se trataba tan
solo de un arte superficial basado en influencias extranjeras: “;Existen en Vizcaya elementos

téenicos para constituir una escuela vasca de pintura? ;Existe la idealidad correspondiente? El oficio y la

idealidad es toda escuela de pintura” (63).

El discurso que se produce en Madrid sobre el arte vasco se centra en dos
conceptos: el oficial-tradicional, con caracteres puramente vascos pero sin influencias
francesas ya que no pertenecen a su cultura propiamente dicha y, por lo tanto, son foraneos,
o por el contrario, el moderno, con elementos vascos y franceses procedentes, éstos titimos,
del impresionismo y de! postimpresionismo, como se advertia en algunas obras de lturrino o
Echevarria, entre otros. Ambos podian ir de la mano, como estaba ocurriendo en algunos
artistas, pero la critica madrilefia advertia que para alcanzar un arte puramente vasco
sobraban esas influencias exteriores, que debian ser sustituidas por aquellas imagenes mas

cercanas al regeneracionismo que constituia el aima de Castilla como refugio para encontrar
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esas perdidas sefias de identidad al “problema de Espafia”, como se reflejaba en algunas de
las conferencias que se habian preparado para el acto, como la que dto sobre arte regional
Ramon Maria del Valle Inclan. No olvidemos que tras la abolicion de los Fueros y la
aparicion de un nacionalismo vasco, el Pais Vasco se habia lanzado en busca de sus propias
sefias de identidad paralelo proceso de industralizacién que estaba incitando a los jovenes a
marchar al exterior con una clara diferencia respecto al resto de Espaiia, a excepcion de
Cataluila; esa fase de industrializacion habia promovido una modernizacion que afecta a
varias generaciones de artistas vascos que terminan siendo influidos por las corrientes
europeas. Juan de la Encina respaldara la critica que se hace al exotismo del arte vasco
derivado de las tendencias parisinas {64), tema al que volveremos mas tarde y llegara a
compararlo con el eterno prob]ema “de los antiguos y modernos, la de los cldsicos v romanticos, la

de los puristas o casticistas y los innovadores mds o menos extranjerizantes” (635).

Sin embargo, un afio antes de estas declaraciones, la revista La Fsfera habia
publicado un articulo de Jose Francés en el que sefialaba a cinco artistas pertenectentes a la
segunda generacion de pintores vascos - Ramon y Valentin Zubiaurre, Regoyos, Gustavo de
Maeztu e Iturrino - como principales protagonistas de esta Exposicion del Retiro y de la
visible renovacion del arte vasco en la que se rechazaban tendencias francesas (66). En otro
articulo, José Francés defiendia la renovacién de un arte vasco a través de tres artistas
Zuloaga, Regoyos y Mogrobejo pero, principalmente, el primero como representante de los

ideales de una pintura oficial y consagrada en el exterior y admitida en la capital (67).
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Aurelio Arteta, Despedida a las barcas
(Espafia, Madrid, 7-2-1918)

Pero, ;,qué aportaron los artistas vascos en Madrid? su cultura y su modernizacion a
traves de las obras qﬁe el publico de la capital pudo ver. A partir de 1915, destacan como
hemos visto las exhibiciones de Gustavo de Maeztu, Cabanas Oteiza, Juan de Echevarria,
ademas de sus incursiones en las exposiciones nacionales de Bellas Artes, para concretarse,
posteriormente, en esta colectiva que organiza la Asociacion de Artistas Vascos en el Retiro,
pero, ademds, en paralelo se difunde el arte vasco a través de las revistas artisticas y, a
veces, en los articulos de los diarios madrilefios. En el plano teérico destaca la figura del
comentado critico de arte vasco, Ricardo Gutiérrez Abascal, bajo el seudonimo Juan de la

Encina, quien defendera la renovacion de este arte y tomara como principal plataforma

-
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difusona la revista Espafia (1915) y, mas tarde, desde el nacimiento de la revista bilbaina
Hermes (1917), cuyo director, Jesus de Sarma, consideraba primordial la defensa y difusion
de las diversas manifestaciones culturales del pueblo vasco, como quedaria demostrado en
los afios de vida de esta publicacion. Sobre las paginas de estos semanarios se multiplicaran
destacados articulos en apoyo a los artistas vascos - Gustavo de Maeztu, los Zubiaurre,
Ignacio y Daniel Zuloaga, Julio Antonio, Dario de Regoyos, Cabanas Oteiza, Alberto y José
Armue, Juan de Echaverria, etc. - también presente en otras como la revista Summa, con
Margarita Nelken, o La Esfera. Esta Gltima cobra especial interés por la dedicacion
exclusiva de varios nimeros a la cultura del Pais Vasco, meses antes de la celebracion, en
noviembre, de la Exposicion de los artistas vascos en el Retiro; quizas se trata de una clara
imagen publica y propagandistica de la situacion de modernizacidn que vivia el Pais Vasco

para dar paso a una fase posterior de introduccion del arte del norte en la capital de Espafia.

El primero de ellos se publico en agosto de 1916, y recoge las principales
caracteristicas de Bilbao, su tradicién, grado de modernizacidn, infraestructura, etc. en
breves articulos firmados por las personalidades mas destacadas: Articulos generales sobre
Bilbao por Ramon Pérez Ayala, “Vizcaya la Nueva”; “Las Virtudes Vascas”, por Ramiro de
Maeztu; “Los hombres de Bilbao”, por José F. de Lequerica; “Los primitivos vascuences”,
por Pedro M. Michelena; “Los ferrocarriles de Vizcaya y el puerto de Bilbao”, por V.

Gorbefia; “La Vida Municipal”, por Juan Migoya; “Los artistas vascos contemporaneos”,
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por Silvio Lago; “La nobleza Vizcaina”, por Dario de Areitio; “La cancion de Vasconia”,
por José Montero; “La construccion naval en la ria de Bilbao”, por Ramén de la Sota; “Las

3

minas de Vizcaya”, por Joaquin Arisqueta, “Cuadros vascos. En ‘Confiansa’ 7, por M.
Aranaz Castellanos; “La navegacion Bilbaina”, por Angel de Jausoro; “Museo de Bellas
Artes, de Bilbao”, por Silvio Lago; “El problema de las relaciones del Puerto de Bilbao con
América”, por Julio de Lazurtegui; “Los millones de Bilbao”, por Enrique Ocharan; “La
Caja de Ahorros y Monte de Piedad, de Bilbao”, por Eliseo Migoya; “La ensefianza superior
en Bilbao”, por Julio de Arteche; “La industria eléctrica en Vizcaya”, por Juan Urritia, “La
tradicion del progreso”, por Gregorio de Balparda; “La Bolsa de Bilbao”, por E. de
Uruiiuela, “La Caridad. Bilbao da su oro”, por Damian Roda; “Tarifas ferrovianias y
Bilbao”, por Horacio Echevarrieta, etc... (68). El segundo, en septiembre, se dedicaria
integro a San Sebastian.

El conocimiento real del enriquecimiento del Pais Vasco gracias a un proceso de
industrializacién iniciado a fines del s. XIX y a la guerra europea suponia para el publico
madrilefio un mejor contacto con la cultura y las obras que se presentarian unos meses mas
tarde. En ese numero especial, Ramiro de Maeztu alababa las virtudes del pueblo vasco
como modelo a seguir:

“El pueblo vasco mio no ha sido nunca brillante. Quizds no ha tenido ocasion de serlo hasta
ahora, por habérselo impedido la pobreza. Quizds esté ahora en el momento de empezar a serlo. Pero una
cosa es cierta. De poco le servird la brillantez de sus mentalidades superiores como descuide la

conservacion en la masa del pueblo de las virtudes elementales de laboriosidad y pundonor en contratos y

promesas. Con estas virtudes le seran posibles todas las grandezas; sin ellas, ninguna” (69). Ademas, se
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insistia en el arte y en los artistas vascos, principalmente Zuloaga, Nemesio Mogrobejo,
Gustavo de Maeztu, José y Alberto Arrie, Aurelio Arteta, Juan de Echevarria, Lucio O. de
Urbina, Larroque, Iturrino, Jests Basano, Cabanas Oteiza, Francisco Durrio, Quintin de
Torre, Moisés de Huerta, Valentin Duefias, Teodoro Anasagasti y Nemesio Sobrevila.

“Arte sutil y profundo - escribia José€ Francés - a un tiempo mismo el de Vasconia. Melancélico

v energético; caricioso y altive; audaz y timido; ensofador y ferozmente realista; influldo de ajenas
tendencias y arrancado, sin embargo, de las entrafias mismas de la raza. Esta region que, como la de
Catalufia, avanza mads alla de las idiosincrdticas indolencias espafiolas, que ha sabido demostrar su fuerza
en el poderio fabril comercial, posee también un arte propio, claramente definido, capaz de incorporarse a
las modernas escuelas europeas, que aqul, en Madrid, asustan fodavia y dan lugar a espectdculos

lamentables de cretinidad ensoberbecida, de aparentes triunfos de la mediocridad profesional y filistea,

cuando aparece un artista capaz de renovar los canones estéticos” (70).

También se dedicé un articulo completo al Museo de Bellas Artes de Bilbao (71). No
obstante, la problematica sobre un Museo de Arte Moderno en Bilbao se hara més patente
en 1918, cuando Juan de la Encina, desde la revista Hermes, proclama a viva voz la
necesidad de un museo con obras modernas. La importancia de contar con una institucion
que difundiera lo mas moderno que se hacia en el Pais Vasco y fuera de él sera, también,
argumento de varios articulos en la revista madrilefia Espafia. Para Juan de la Encina seria
mas provechoso invertir en arte moderno que en arte de los siglos pasados, ya que, siendo
éste mas caro que aquél, lo unico que se conseguiria seria un mediocre Museo de Arte

antiguo, en lugar de un gran Museo de Arte moderno, ademas habia mejores colecciones
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privadas de arte antiguo en Espafia, mientras que escaseaban las que se nutrian de
produccion reciente. Por otra parte, una ciudad moderna, o que pretendia llegar a serlo,
estaria mejor representada por un buen Museo de arte también moderno:

“Y surge el problema. Un museo de bellas artes en Bilbao. ;debe prestar atencidn al arte antiguo
o al moderno?. Nosotros responderemos: El Museo de Bilbao debe ser muy especialmente un Museo de arte
moderno. Bien sabemos que aiin no esta del todo puesio en claro qué sea eso del ‘arte moderno’. Pero en
este caso particular para nosotros tiene una significacion bien clara. Arte moderno es el arte que arranca
desde el impresionismo a esta parte... En Espafia no hay colecciones publicas ni particulares de arte

moderno que puedan despertar los entusiasmos de un buen conocedor... Bilbao es un pueblo moderno; su

museo debe ser moderno también” (712).

A esta propaganda de arte vasco hay que sumar el citado numero especial de
septiembre, aunque esta vez bajo el anonimato, donde se volvia a ver una clara intencion de
difundir el arte vasco vasco: “Sirvié una reciente exposicion en el antiguo Hotel du Palais de San

Sebastidn para poner de manifiesto la innegable importancia del arte vasco comtempordneo. Como
Justificando la identificacion de los artistas con el medic ambiente, ornaban las salas en que aquella

exposicion se celebro diversos productos del arte popular” (73).

Varios afios después y haciendo referencia a la Exposicion Internacional de Bilbao -
la cual, inaugurada en 1919, pretendia celebrarse bienalmente como medio de formar las
salas de Arte Moderno del Museo de Bilbao - Juan de la Encina se afirma en la idea de que

la ciudad “por su capacidad econémica y por su pequena historia dentro del arte moderno espafol, estd

obligado a dar un ejemplo renovador en el sistema de exposiciones artisticas. Las viejas corruptelas del
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arte oficial deben ser alli totalmente eliminadas” (74). Se trataba de que el Museo de Bilbao fuera,

por su importancia, el primer Museo espaiiol de Arte Moderno.
En definitiva la recepcion del arte vasco en Madrid se puede contemplar como un

firme deseo de introduccion en el ambiente de la oficialidad madrilefia por parte de la
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ya olvidados. Un gran conocedor del espiritu nacional, Azorin, apunta en la misma
direccion, afirmando que los vascos habian devuelto a la pintura espafiola su espiritualidad vy
su fuerza.

La tesis central de La frama del arte vasco podria ser lo que sigue: el artista vasco
es, entre los artistas pemnsulares, el mas cercano al espiritu castizo del arte nacional, No es,
sin embargo, una nueva version de cierta tradicion pasada, sino un reverdecer de ésta, ya
que los artistas vascos la interpretan con “moderna sensibilidad”, de modo que en la
mayoria de sus obras se aprecia, de una parte, el inconfundible regusto nacional pero, de
otra, una atmosfera diferente, moderna. Volviendo al exotismo, del que se acusaba al arte
vasco, pierde importancia ya que, como bien advierte Juan de la Encina, la verdadera
tradicion espafiola también habria influido en los artistas franceses del s XIX: Goya en
Renoir, Ribera en Coubert, El Greco en Cézanne, etc, de modo que no existirian diferentes
tradiciones, sino una misma tradicion viva, que varia poco a lo largo del tiempo, y que se
defimiria por su esencial fuerza creadora. La triada clasica espaiiola que influye sobre los
artistas de genio en los siglos posteriores es, segun Juan de la Encina, la formada por El
Greco, Ribera y Goya, a los que dedicara, en conjunto o por separado, diversos articulos a
lo largo de su carrera. Otro vasco, Miguel de Unamuno, considera, por su parte, que la
moderna espirttualidad vasca se encuentra en estrecha relacién con otro pintor del Siglo de

Oro: Zurbaran,
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Estos artistas, en consecuencia, tuvieron que salir de su tierra para encontrar los
medios expresivos adecuados a su modo de ser y sentir. Acudiran, principalmente, a dos
fuentes de inspiracion: la tradicion viva del arte clasico espaiiol y la atraccion que sobre sus
contemporaneos ejerce la capital francesa. Este “salir a Europa” - Madrid no tenia nada que
ofrecerles - se produce, como hemos visto mas arriba, en fecha temprana y da sus primeros
frutos en 1885, cuando Guiard vuelve de Paris con un ideario tomado del naturalismo y del
impresionismo. Junto a Dario de Regoyos, sera el iniciador de un arte mas moderno en el
Pais Vasco y de la oposicién al arte oficialista de la capital.

La polémica sobre el exotismo comenzara con la definicién dada por Gregorio de
Balparda, para quien lo exético seria “lo extranjero, mds que en razén de su procedencia, en razon a
su inasimilacion al medio al que se trasplanta. Es lo extranjero no asimilado o quizds no asimilable” (77).
Para Juan de la Encina, en cambio, no se podria hablar de exotismo en este sentido, ya que
los artistas vascos si han asimilado cuanto han aprendido en los medios extranjeros. Juan de
Echevarria era el mejor representante del caracter parisino, lo que no impediria la
compatibilidad con su esencia vasca y espafiola. A diferencia del centro catalan, la capacidad
vasca de asimilacién queda atemperada con la conciencia de sus propias raices, tanto
regionales cuanto nacionales; es decir, existe la evidencia de pertenecer a una tradiciéon
nacional. No se puede hablar, pues, de un arte vasco, sino de un arte hecho por vascos,
producto de aportaciones propias y de influencias estéticas extranjeras que han sido
asimiladas a su propio caracter. Los artistas vascos contribuirian, ademas, en opinion de

Juan de la Encina, a la renovacion de la tradicion nacional, tras haber revitalizado caracteres
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ya olvidados. Un gran conocedor del espiritu nacional, Azorin, apunta en la misma
direccion, afirmando que los vascos habian devuelto a la pintura espafiola su espiritualidad y
su fuerza.

La tesis central de La trama del arte vasco podria ser lo que sigue: el artista vasco
es, entre los artistas peninsulares, el mas cercano al espiritu castizo del arte nacional. No es,
sin embargo, una nueva version de cierta tradicidon pasada, sino un reverdecer de ésta, ya
que los artistas vascos la interpretan con “moderna sensibilidad”, de modo que en la
mayoria de sus obras se aprecia, de una parte, el inconfundible regusto nacional pero, de
otra, una atmoésfera diferente, moderna. Volviendo al exotismo, del que se acusaba al arte
vasco, pierde importancia ya que, como bien advierte Juan de la Encina, la verdadera
tradicion espafiola también habria influido en los artistas franceses del s.XIX: Goya en
Renoir, Ribera en Coubert, El Greco en Cézanne, etc, de modo que no existirian diferentes
tradiciones, sino una misma tradiciéon viva, que varia poco a lo largo del tiempo, y que se
definiria por su esencial fuerza creadora. La triada clasica espaiiola que influye sobre los
artistas de genio en los siglos posteriores es, segin Juan de la Encina, la formada por El
Greco, Ribera y Goya, a los que dedicara, en conjunto o por separado, diversos articulos a
lo largo de su carrera. Otro vasco, Miguel de Unamuno, considera, por su parte, que la
moderna espiritualidad vasca se encuentra en estrecha relacion con otro pintor del Siglo de
Oro: Zurbaran.

Esta tradicion renovada, definida por su espiritualidad y fuerza, halla su primera

concrecion en la figura y obra de Ignacio Zuloaga. La amplia formacion de Encina le hace
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entender la tradicion en términos mas amplios, por lo que s¢ opondra a aquéllos que creen
imposible una tradicion exclusivamente nacional, v que consideran perjudicial cuaiquier
aportacion foranea: “No reparan los pobrecitos doctores Tirteafuera que gracias al fermento extrafio
han surgido en la aridez espafiola floraciones de cultura™ {78). Dando por conveniente toda
aportacion extranjera, el problema estriba en el momento en que no hay una tradicion viva
que permita aprehender aquellos elementos utiles y los dote de un caricter personal. Se
produce, en esta lamentable circustancia, la inevitable copia. S6lo entonces es perjudicial lo
exotico.

No eran de la misma opinidn otros miembros implicados en el problema de la
tradicion en el arte vasco y asi, por ejemplo, Damian Roda, fundador de la Asociacion de
Artistas Vascos - junto a Basterra o0 Meabe -, consideraba mayor el peso de lo extranjero
que de lo nacional; el artista vasco, dird, ‘se nutre, mejor que de manjares tradicionales, de
elementos exdticos” (79).

Por altimo, el tercer nicleo de este debate, Madrid, es considerado en junio de 1917
por Juan de la Encina como actor que “representa el papel retardatario, conservador, en el sentido

no vital de esta palabra, porque en ese micleo parece como si paralizaran casi instantaneamente todas las
tendencias innovadoras, st alguna vez se generaron en él, y, por otra parte, no fiene un concepto bien claro
del pasado en un sentido de conservacion noblemente académico...

Elultimo tercio del siglo pasado fue verdaderamente calamitoso para el arte del micleo madrileio.
Toda la falsedad y fulleria que caracteriza a la politica espafiola de ese periodo se comunicé también al
arte... el arte oficial que llega preponderante al 98, y, desde ese tiempo, marcha debilitandose poco a poco
hasta este momento, en que, si ciertamente no posee la fuerza politica que tuvo, no por eso deja de tenerla

todavia grande... Ahora parece como que se inicia una corriente de estos dos grupos (Barcelona y Bilbao)



del litoral hacia el centro. Madrid empieza a sentir escozor de algo que no sea lo que de continuo le han
estado sirviendo los artistas aficiales. Va poco a poco entreviendo que por encima de arte a la velutina o af
betitn hay otro género mds interesante y profundo. Por esta rozén comienzan a ser recibidas con alguna
simpatia las exposiciones que llevan alguna novedad. La critica contimia siendo poco mds o menos la
misma que antes. Pero esa no es razon para que el movimiento de catalanes y vascos hacia Madrid no deba
acentuarse de dia en dia. La razén de la capitalidad es poderosa. Para que el arte de los vascos y catalanes
pueda influir en el arte general espafiol no basta en modo alguno su accion en Barcelona y Bilbao; es
indispensable una actuacién enérgica sobre Madrid, que en este sentido, piense lo que piense un
regionafismo mal entendido, que a las veces no es sino un producto de [a fimidez, es el centro

verdaderamente radiador de Espafia. De aqui que toda renovacion artistica, si ha de ser fecunda y general,

tiene que tomar como centro de lucha la capital” (80).

En otro orden de cosas, en mayo de 1917 tenia lugar la siguiente Exposicton
Nacional de Bellas Artes, la pintura vasca contd, entre otros, con Valentin Zubiaurre,
Gustavo de Maeztu, y Elias Salaverria, en paralelo al dominante sentimiento regionalista de
todas aquellas zonas de la Peninsula que miran a la capital, conviviendo con aquel espiritu de
la Espafia negra a través de los dos cuadros de Gutiérrez Solana, como expresion de una
Espafia real donde todavia estaba latente el pesimismo del desastre del 98, reflejado, ahora
en el desarrollo de la guerra europea.

Al hilo de estas cuestiones, desglosemos la recepcion de la pintura vasca en esta
muestra. Empezando por la sala primera dedicada, a la escultura en donde destacaron las
obras de Quintin de Torre, se encontraba dominando el testero de la sala La Tierra Ibérica

el gran triptico de Gustavo de Maeztu. Uno de los fragmentos de este triptico habia sido



presentado en la Exposicion de la Asociacion de Artistas Vascos en 1916. A través de
colosales figuras que exaltaban la raza ibérica, con sus vicios y grandezas, su robusto estilo y
su caracteristico colorido Gustavo Maeztu proclamaba, como Julic Antonio en sus
esculturas, la tierra ibérica en una interpretacion simbolica.

Gustavo de Maeztu, que hasta entonces no habia conseguido ningiin premio en su
participacion en las exposiciones nacionales - recordemos que en la de 1915, expone tres
obras, La moza del Aldealfazo, El Moruno y El ciego de Calatafiazor, pero sin mencion
ningura - conseguira con esta Ginica obra tan simbolica una distincion especial por el jurado
otorgandole una segunda medalla que le reconoce como un pintor joven con grandes dotes y
personalidad artistica basada, principalmente, en grandes proporciones figurativas y un
colorido llamativo, motivos que le granjearan, sin embargo el rechazo de la critica. Uno de
los ejemplos mas contundentes es el de Ballesteros de Martos que aun valorando sus
especiales caracteres en la pintura, se pregunta sobre la obra del artista vasco:

“;Responde a las esperanzas que fodos pusimos en é1? - Esta es la pregunta que nos hacemos anfe
su cuadro - Nosofros creemos que no. Es mds, opinamos que ha defraudado las esperanzas. Maeztu tenia
una personalidad, y esa personalided ha desaparecido en '‘Tierra Ibera’.. ;Ah, el afén de llamar la
atencion, de distinguirse con cosas raras y nuevas, a cudntos fracasos leva! Su simbolismo debe ser una
cosa muy abstrusa, porgue no hay quien lo comprenda. ;Qué ha querido decir y sintetizar?

¢En qué parte de Iberia ha visto Maeztu esos hombres membrunos, y esas mujeres
desproporcionadas, gigantescas, cortas de ctierpo y con piernas descomunales? (Fn qué parte de Iberia ha
visto que la siembra se haga de forma en que ¢l expresa, colocando a la mujer en una actitud forzada y

violenta?... La grandiosidad, Sr. Maeztu, no se alcanza pintando a las figuras foscas, desdibujadas y



enormes... Dicen gque se le ha concedido segunda medalla, ‘Tierra Ibera’ no la merece. Ddrsela, seria

cometer una infusticia, porque hay otras obras mejores” (81).
También hemos querido destacar los juicios de Arturo Mori, quien aun presintiendo
las buenas dotes del arte de Gustavo de Maeztu le advertia de sus posibles devaneos hacia

tendencias mas avanzadas: “es desgarbado y rdpido en el estilo; por eso pinta a grandes trazos y no

tiene un gran cuidado en la colocacién de las sombras y en la perfeccion del dibujo. Su pintura es,
indudablemente, robustg y valiente; y, sobre todo, una pintura joven... Pero procure no amananerarse ef

notable pintor. El modernismo ha tumbado a muchos esforzados porgue huveron demasiado pronto de las

grandes realidades y acabaron por ser solamente pintores de imaginacion” (82).

El arte vasco sera protagonista relevante en esta muestra, de sus componentes,
Valentin Zubiaurre, conocido por el publico madrilefio por sus participaciones en las
exposiciones oficiales de 1902 y 1908, en las que se le otorgaron la tercera y segunda
medalla respectivamente, e incluso, en 1911, en la Internacional de Barcelona recibe la
medalla de oro, se le concedio la primera medalla de oro en la Intemacional de Munich de
1909 vy la segunda medalla de oro en la Universal de Buenos Aires de 1910; en esta muestra
de 1917 presentaba tres obras Euskotarroch, Versolaris v Retrato de Acufia de las cuales la
segunda obtuvo una primera medalla.

El arte de los hermanos Zubiaurre se convierte en una de las piezas claves para
comprender la evolucién del arte vasco en la modernidad. Arraigados en una formacion
académica tradicional donde el mundo vasco, el culto a su pueblo y a sus raices historicas

pertenecen al costumbrismo ruralista de primeros de siglos, este periodo educativo de
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formacion y desarrollo se convertird, a partir de 1915, en un estilo independiente donde su
aproximacion al impresionismo y al expresionismo abrira un camino diferente al arte nuevo.
Veremos, a continuacion, como las duras criticas que se realizan a Valentin Zubiaurre,
parten de lo que los criticos denominan estacamiento de su arte aunque se tratara de un
cierto grado de madurez a la que habia llegado el artista. Versolaris constituia la
representacion fiel de un grupo de gente vasca en donde su alineacion ha perdido toda
perspectiva en pro de la distribucion de las figuras en la que destacan los tipicos rostros

regionales del norte, cuestion que Francisco Alcantara explicé en su cronica;

"‘Versolaris' nos asegura que ha asistido como actor y victima a espantosos cataclismos
gedvlogicos y sociales de que otras razas no guardan memorias, rechazan estas obras por bdrbaras y las
quemarian como bdrbaros si pudiesen... Por eso hay que detenerse en estos cuadros tan raros, cuyas
JSiguras parecen peleles, mufiequillos de plomo pintados con almazarron, afil y otros mejunges mal
preparados y puestos en la tela con presyroso y ardiente desorden, @ brochazos aqui, con sobaduras alld...
El innato arte de la postura arriscada, decorativa, en casi todas las regiones de la Peninsula, parece
contradicho en Vasconia por la naturaleza de la raza... Cierto que este arte de los Zubiaurre es algo duro

de roer...” (83).

A pesar del conocimiento que muchos criticos consideraban que tenian de la obra de
Valentin Zubiaurre, éstos vieron los mismos defectos en su trabajo el sentido satirico de los
rostros de los personajes que los relegaban a simples mufiecos y un estridente color que
pertenecia, sin duda alguna, a un arte moderno europeo que no aceptaban. “Las figuras son

caricaturescas, y es insoportable el colorido. La expresion estd conseguida en los rostros por contracciones

violentas de los musculos, como si se tratase de enfermos, y las actitudes son inverosimiles en algunas



Jfiguras. Esto por lo que al dibujo toca: de color es antipdtico, sobre todo, aquellos rojos puestos sin
discrecion” (84).

Las tres obras de Valentin, dos temas vascos y un retrato, dotados de un fuerte
colorido y violentas actitudes fueron calificadas por Luis Oteya de verdaderas caricaturas

que no se merecian ni una sola medalla: “;Merece la primera medalla Valentin Zubiaurre? No,

empez6 pintando mal y pinta cada vez peor. Los cuadros que en esta ocasion presenta son detestables.Y que
no saiga nadie hablando del alma de una raza y de la emocion del Norte y del modo original de ver. Todo
eso es mentira. La verdad es que, en cuanto Zubiaurre pinta, las figuras son fantoches; las agrupaciones,

amontonamientos, v el conjunto locura por el dibujo o hidrofofia por el colorido™ (85).

José Garcia Mercadal, por su parte, alegaba que el arte no sélo de Valentin sino
también el de su hermano ya no estaba de moda, todas sus composiciones se habian vuelto
iguales con la misma tendencia, lo que hoy en dia nos reafirma la madurez del artista y su
confirmacién hacia la modernidad del arte vasco (86). En esa edicion de 1917 no solo
destaco la tendencia de los Zubiaurre; otro de estos artistas vascos Elias Salaverria, con una
sola obra San Ignacio de Loyola, fundador de la Compatiia de Jests, recibira alabanzas por
la robustez vy el terroso colorido de la obra que la envuelve dentro de un naturalismo, que
para Arturo Mori debe ocupar un lugar privilegiado en la muestra, algo que no ocurrio ya
que el jurado no considerod oportuno premiar dicha obras, quizas por los caracteres realistas
y por la seduccion de unos fondos tan oscuros, a diferencia de los claros colores y de una

paleta pulida de otras ocasiones, que recuerdan a la Espafia negra (87).
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Antes de los siguientes certamenes nacionales de 1920 y 1922, se celebra la
exposicion de otro pintor vasco, Fernando Garcia Alegria. En marzo de 1918 el salon
Lacoste mostraba su obra artistica. Educado en los ambientes parisinos y americanos,
seguidor de Anglada Camarasa, sus obras contenian un evidente postsimbolismo y el espiritu
de fugaces miradas de bailes rusos, cafés y escenarios de cabaret como en Tortola Valencia,
Mascaras, Burladoras, El abanico, Mujer de noche, Madre, El té, La gatita, Mantilla

blanca, Mistica, Odalisca, Francesita, El beso, Mantilla negra, Mujer de la noche, etc.

ernando Garcia Alegria, EI abanico, Mujer de noche y Madre

(La Esfera, Madrid, 27-4-1918)

Lo poco que se sabe de este pintor vasco nos lo describe José Francés y Antonio de
Hoyos y Vinent a proposito de esta exhibicion:

“Su pintura un cromatismo agradable, una feminidad encantadora, y sobre todo, positivo buen
gusto... Nadie diria que es un hijo de la brava Vasconia al verle de tal modo divorciado de los ideales y de

las rutas estéticas de su tierra natal. Nada fraterno tiene con los jovenes maestros de la pintura nortea de
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hoy... La materia estd trabajada con placer casi fisico, desde luego subidamente intelectual por la
agudizacion extrema de la sensualidad... Se piensa en un Federico Beltrdn, en un Van Dongen frente a
estas notas, que son, ciertamente, lo menos personal y lo menos prometedor del joven artista... ha fundido
paganias bravas y el ‘chic’ de ultradecadencias modernas en el salén Lacoste” (88).

“La impresién que experimentan es de sorpresa. Aquélla estd muy bien. Tal vezr ndtase la
influencia de Degas, de Anglada Camarasa, de los futuristas; pero nada de eso nos importa; el artista debe

dar la emocion de belleza y eso ‘Fernando 'lo consigue plenamente” (89).

i
-

Fernando Garcia Alegria, El t¢

(La Esfera, Madrid, 27-4-1918)

Volviendo de nuevo a los mencionados certdmenes nacionales de 1920 y 1922
contaron también con la presencia de los artistas vascos como Ramoén Zubiaurre o Elias
Salaverria entre otros. La recepcion del arte vasco a través de las exposiciones nacionales
habia conseguido un reconocimiento popular y critico para estos artistas del norte que

todavia en 1921, unido a las abundantes exhibiciones individuales que celebraban en Madrid



habia acabado, para Juan de la Encina: “un poco con la tirania de las exposiciones oficiales y sus

dictdmenes, y los artistas pueden hoy producirse con libertad en la plaza publica y adquirir una reputacion

de excelencia, que tal vez se la negara la burocracia artistica” (90).

En este sentido, los artistas vascos, sin haber podido conseguir algunas de sus
pretensiones en Madrid - tachados, en ocasiones, de “independientes” como hemos visto
mas arriba, por las caracteristicas modernas que mostraban sus obras -, estarin inmersos en
diversos proyectos nonatos de asociaciones de artistas independientes en Espaiia, algunos de
los cuales tuvieron lugar en Madrid. Los primeros intentos se fechan en 1915 y 1917, con
los [lamamientos que realiza Juan de la Encina ante la poca eficacia renovadora de las
exposiciones nacionales de Bellas Artes, y, como sefiala Pilar Mur, en la carta que Antonio
Guezala, presidente de la Asociacidén de Artistas Vascos, dirigia a Ignacio Zuloaga para
organizar en octubre un Salén de Independientes similar a los parisinos. “Para efio - apunta
Pilar Mur - se iba a constituir una Sociedad formada por artistas que invitarian a otros a exponer, sin

excluir la participacion de artistas extranferos de cualquier nacionalidad. En esa ocasion, Juan de la

Encina habia pedido a la Asociacion los nombres de quienes estuvieran dispuestos a adherirse a la nueva

Sociedad” (91). Este dato se corrobora con la aparicidén en la prensa bilbaina, en el mismo
mes de octubre, de un articulo dedicado a este asunto siendo Gabriel Garcia Maroto quien
alentaba a los artistas en disconformidad con el madrilefio Circulo de Bellas Artes:

“Heraldo de Madrid publico una gacetilia en la que se hacia un llamamiento a los artistas
disidentes del Circulo de Bellas Artes, en la que figuraban don Alberto Aguilera, Luisito Aldecoa y el
diputado Lamana, honorable trinidad capaz de acabar con todos los valores estéticos. Se apuntaba la idea

de la creacion de una nueva Sociedad de Independientes, patrén francés, al que de manera tan servil hemos



ido ligados por la vergonzosa ineptitud mental de la mayoria de nuestros desgraciados artistas. Nos
encontramos entre una veintena de tipos diversos: jovenzuelos, aspirantes a ‘ateneistas’, viejos podridos de
todas las miserias v lacerias de una vida bohemia de burdel, bodegon y prostibulo.

Este proposito era el de redimir sus nombres con el concurso de los artistas noveles, a quienes

anima (Maroto) para constituir una nueva asociacién...” (92).

Dos afios después, en 1920, v tras la Exposicion Internacional de Pintura y Escultura
de Bilbao celebrada en 1919, aparece otro intento fallido de la constitucion de un salon de
artistas independientes en Espafia a cargo de Vazquez Diaz, Delaunay, Isacc del Vando
Villar, Adolfo Salazar y Barradas; en paralelo, Juan de la Encina seguia proponiendo la
constitucion en Madrid de una Sociedad de Artistas Independientes, cuyos principales
protagonistas podrian ser la Asociacion de Artistas Vascos y la asociacion Les Arts i els
Artistes de Barcelona. Segun apunta Pilar Mur, Gregorio fbarra, Joan Sacs, Victorie

Macho, Nicanor Pifiole y Juan de Echevarria pretendian “crear un instrumento poderoso que les

permitiria fuchar con la oligarquia oficial y con la desorientacion del gusto piublico en condiciones
bastante mds ventajosas que las actuales. Porque, como también indicaba Eugenio D 'Ors, habia querido
nuestra ventura que dos nicleos peninsulares, el capitalizado por Barcelona y el que, en menores purezay
abundancia, se formara en Bilbao, se encontrasen va adelantados en la noticia y en la practica del arte

nuevo, cabalmente, también a estas horas, los dos micleos disminuian su dahada regional esquiver y se

decidlan, finalmente, a mostrar en Madrid una superioridad que ya empezaba a serles reconocida” (93).



Mas tarde, en 1925, se constituiria la Sociedad de Artistas Tbéricos como
representante de un bloque compacto de jovenes y veteranos que exhibirian las notas mas
avanzadas del arte espafiol y donde ocuparian un lugar destacado los artistas vascos. Los
intentos de profundizar en el concepto de “tradicion” en el Arte Espafiol del s. XX
centrarian, asimismo, en gran parte de la conferencia que pronunciara Encina el dia 6 de
junio de 1925, con motivo de la Exposicion de Artistas [béricos: “Nada hay mds estéril en las

obras de arte que la doctrina nacionalista... Precisamente, los que mds atribuyen la exclusividad de la

tradicion son los que peor entienden ésta” (94).

La tradicién no es recuerdo, sino fuerza activa, que Encina llamara “espiritu étnico™.
Sin embargo, el hecho de que haya una misma tradicion no implica una misma Historia del
Arte; en cada region, en cada pintor, la tradicion se manifiesta de modo personalisimo. “La
verdadera tradicién - concluira Juan de la Encina en 1925 - /a representan en estos momentos los

Artistas Ibéricos, porque sienten la vida con vigor y con fervor” (95).
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V. ARTE Y POLITICA EN ESPANA DURANTE LA PRIMERA GUERRA
MUNDIAL: LA EXPOSICION DE LEGIONARIOS DE 1917

V. 1. INTRODUCCION

Después de los altimos acontecimientos del s. XX, Europa vive inmersa en la
llamada “Paz Armada”. El nuevo siglo abrié sus puertas hacia la expansion territorial por
parte de las grandes potencias, situacién que provoco el peligro de conflicto bélico. En
efecto, apenas pasan cuatro afios cuando asistimos a un periodo conflictivo que llevarian
a la Primera Guerra Mundial. La primera crisis marroqui (1904-1906), la crisis bosniaca
(1906-1908), la segunda crisis marroqui (1911) y las guerras balcanicas (1912-1913)
provocaron rivalidades territoriales, economicas y psicologicas que dieron lugar, junto el
asesinato del archiduque Francisco Fernando - el 12 de junio de 1914 -, a la Gran
Guerra. Al comienzo de la ésta, Rusia, Francia, Inglaterra, Servia y Bélgica se enfrentan
con Alemania-Hungria, manteniéndose neutral la mayor parte de los paises.

El 30 de julio de 1914, La Gaceta madrilefia publico el decreto donde se

declaraba la neutralidad espafiola: “Ef gobierno de Su Majestad se cree en el deber de ordenar la
mas estricta neutralidad a la subditos espafioles, con arreglo a las leyes vigentes y a los principios del
Derecho publico internacional” (1). Con estas palabras Alfonso XIII penso, por una parte,
que la neutralidad mantendria a Espafia fuera de la guerra, evitando asi los horrores de
€sta y, por otra, que supondria un beneficio en el terreno econdémico. Esta imparcialidad
alarmo a la opinidn extranjera, sobre todo a paises como Francia e Inglaterra, puesto que
en 1907 Espafia habia firmado los Acuerdos de Cartagena, y en 1913, durante las

Thik -

conversaciones entre M Poincaré y el conde de Romanones, se convino que si por algin



motivo el status quo territorial cambiaba en el Mediterraneo y en las costas africanas y
europeas del Atlantico, los gobiernos de Inglaterra, Francia y Espafia tomarian medidas
para la nueva situacion.

Sin embargo, es importante preguntarnos qué motivd aquella neutralidad. En
1914 la Monarquia espafiola habia llegado a una situacion limite. Pocos meses ante se
habia producido la division de los grandes partidos: los liberales, compuestos por la
faccion de Romanones y por la de Garcia Prieto, y los conservadores, encabezados por
Eduardo Dato. El panorama politico de la Monarquia se iba complicando poco a poco
con la aparicién de la nueva derecha maurista y de la nueva izquierda, de los seguidores
de Alba y de los reformistas de Melquiades Alvarez respectivamente. En mitad de este
escenario naceria un nicleo rigurosamente intelectual formado por José Ortega y Gasset
y por Azafia, con su “Liga de Educacion Politica™.

La realidad politica habia dividido a la opinion piblica en aliadofilos y
germandfilos. En 1915 escribia Rafael Altamira sobre la actitud espafiola:

“En primer término, influia en nuestro dnimo qué consecuencia tendria para Espafa el
esfuerzo que significa entrar en guerra. El comprometido estado de nuestra Hacienda; el novisimo
renacer de nuestra vida econémica nacional en que estdn empefiadas las mejores fuerzas del pais; el
sacrificio que ya significaba el empefio de Marruecos, donde estdn retenidos los mds de las elementos

militares de que podemos disponer y que no cabe desamparar sin peligro, a menos de renunciarios,

cosa a que no parecen inclinarse quienes podian tomar esa determinacion™ { 2).

Segin la opinion de Manuel Cordero, la neutralidad fue “consecuencia no de un
sentimiento pacifista, sino de la incapacidad politica, de la debilidad economica y de la

desorganizacion de nuestro pais” (3). Sin embargo, esta neutralidad arraiga va en el desastre

de 1898, que habia dejado reducida la accion colonial espafiola a tan solo el continente



africano. Hasta este afio, Espafia habia sido una potencia ultramarina; ahora, el ¢je de su
politica se centraba en el Estrecho de Gibraltar. Marruecos suponia la extension de su
pasado colonial y venia a constituir la apertura de Espaiia en la politica internacional. El
desastre ultramarino de Cuba y Filipinas supuso una profunda crisis de conciencia a nivel
nacional. En el mundo de 1a politica se criticaba al Gobierno liberal, acusado de no haber
sabido medir sus fuerzas en la guerra con los Estados Unidos, ademas de que
comenzaban a surgir otras opiniones alejadas de los contemdos politicos. En
consecuencia, la situacion economica y militar no era la éptima, en aquellos momentos,
para participar en una nueva guerra.

La familia real espafiola también estaba dividida entre una reina inglesa, y la reina
madre austriaca, y un rey que mantuvo siempre sus sentimientos ocultos, quizas por elle
pudo conservar un equilibrio entre la opimén publica aliadéfila y germandfila. El ideal de
Alfonso XIII sobre su politica exterior consitidé en mantener, por lado, una buena
relacion con los estados vecinos y lejanos manteniéndose neutral, y por otro, la
preocupacion por los paises hispanoamericanos y por las posesiones africanas.

En un principio, la postura de los partidos politicos fue mayoritariamente
neutralista, El 2 de agosto de 1914, el Comité Nacional del Partido Socialista lanzaba un
manifiesto contra la guerra. Sin embargo, dentro del mismo empezd a formarse una
doble corriente, un grupo compuesto por Besteiro, Araquistdin, Pablo Iglesias... que
manifestaban su simpatia por los aliados y otro, que consideraba el conflicto como un
asunto exclusivo de paises capitalistas. Ante este panorama la opiniéon publica se ira

formando y diviendo en aliadofilos y germanofilos. Estos Gltimos - segun José Abellan -



eran reaccionarios y partidarios de una politica de autoridad en la tradicion del viejo
imperialismo espaifiol (4). Su ideologia se basaba, principalmente, en las ideas de
Vazquez Mella, excelente portavoz que veia en Guillermo II la victoria contra los
franceses. Los germandfilos odiaban a Francia y todo aquello que representaba lo laico y
lo republicano. Dentro de la sociedad espaficla estaban representados por el Ejército - en
especial la Marina -, el mundo eclesiastico - el alto clero -, los terratenientes, la alta
burguesia (cerealista y olivera), los conservadores y gran parte de los politicos
reaccionarios. Por el contrario, los aliadofilos eran mayoritariamente liberales, tolerantes
y progresistas. No sentian simpatia por el espiritu prusiano y por ello Francia suponia
todo su mundo. En palabras de Manuel Azafia los aliadéfilos eran “hombres que defendian a

{os aliados, conocian el papel histérico que estas dos naciones habian representado en la decadencia
de la Casa de Austria y en la destruccién del poder de Espaila que Fernando VI y Carlos 11l habian
reconstruido después de la Guerra de Sucesion. Sabian perfectamente que Inglaterra habia tomado
parte principal en la destruccion del Imperio espafiol, desde Canning a Salisbury, y habia observado
recientemente la conducta de Francia en Marruecos. Sin embargo, para ellos, Francia e Inglaterra
luchaban por el liberalismo. No eran precisamente aliaddfilos, sino antiprusianos, condenaban el
sistema politico que identificaban entonces con Prusia. La mayoria de ellos debia mas a Alemania que
a Francia y sentian mayor simpatia por la cultura, la filosoffa y las letras de Alemania que por las de

Francia” (5).

Estas tltimas palabras de Azafia nos pueden parecer extrafias; sin embargo, desde
un punto de vista intelectual son ciertas. La tradicion germanica estaba presente desde la
filosofia inspirada en Krause o en los neokantianos hasta el derecho de Ahrens, la

psicologia de Wundt, la estética hegeliana, y la filologia segiun Meyer-Liibke; en cambio



no existia en Espafa casi nada - exceptuando la literatura - que tuviese origenes
franceses. Pertenecian a este segundo grupo principalmente la clase media, intelectuales
(escritores, profesores, abogados ...) que a pesar de haber estudiado en las universidades
alemanas veian en los aliados los representantes de la libertad y del derecho. La mayoria
de ellos eran intervencionistas, creian que la guerra traeria la paz social. Formaban parte
de este grupo, ademas, la clase obrera, - la masa del pueblo -, la pequefia burguesia, una
minoria del Ejército, el clero ilustrado, los financieros y la burguesia industrial de
Catalufiz y Bilbao. Desde un punto de vista politico estaban integrados en el partido
liberal, en los grupos republicanos, catalanistas y en los partidos de izquierda.

Al comienzo de la guerra, la neutralidad fue tan unanime que di6 la impresion de
germanofilia. La inmensa mayoria de los espafioles eran “neutrales” lo que significaba
que eran o bien germandfilos o bien que guardaban sus ideales por miedo a ser
descubiertos. Un testigo de esta situacion fue Rafael Altamira, quien nos aclara esta
actitud: “Nosotros mismos, los espaftoles, no supimos realmente a qué atenermos. Se juigaba

ligeramente, por impresion de sentidos. Las voces eran, casi exclusivamente, germanistas; los partidos
aliados, callaban en su mavoria. El temor esiribaba en dos razones; una, entorpecer la afirmacién de

neutralidad y otra, la razon tdctica dirigida a no excitar a los germanistas, causando el efecto de

reafirmar y emperrar a muchos en la opinion inicial” (6). La tensién era tal que como ha
descrito Pabon: “e! espafiol que seguia la contienda amaba sin freno a uno de los dos bandos en
guerra, y de espaldas a toda solidaridad nacional, detestaba al espafiol partidario del otro” (7). Este
comportamiento daria lugar al desax;ollo de las llamadas ‘;-filias” y “fobias™. |

Pero, ;qué supuso la neutralidad? Durante el desarrollo de la Primera Guerra

Mundial esta imparciahidad dio lugar a una serie de transformaciones en todos los

ambitos de la sociedad. Desde 1989 hasta 1913, Espaiia se encontraba en una fase de



recuperacion, tras la crisis del s.XIX. A partir de 1914, la Peninsula entra en el boom
econémico de la neutralidad, que supone un cambio en las estructuras economicas del
pais. El comercio exterior aumentd un 20 por 100 respecto a afos anteriores, al tener
que atender las necesidad de los paises en guerra, abriéndose asi nuevas expectativas
para el mundo de los negocios. Los cambios economicos fueron tan grandes que se
produjo una crisis social, preludio de otra, la politica, que originé asimismo, a su vez,
una situacion “revolucionaria”. La burguesia progresista habia buscado ayuda en el
proletariado, pero éste se apoyd en la izquierda, mientras que los conservadores se
decantaron por la derecha.

1917 fue el afio cumbre de la crisis. Al mismo tiempo que fa Monarquia intentaba
evitar su final, nuevas fuerzas que habian ido cuajando en los afios anteniores se sintieron
fuertes para salir a la luz, hecho éste que propicid la aparicion de la intelectualidad

espafiola. La palabra “intelectuales” - segiin José Carlos Mainer - “se forma sobre un

material humano de escritores que no siempre escriben, de investigadores de campos inverosimiles por
su limitacion, de politicos y sécrates de café, de pequefias cuanto legitimas soberbias y de unas gotas

de esoterismo. Se refiere mds que a corrientes y movimientos a una postura de opinion y guia polifica -

a un elitismo -” (8). El intelectual espafiol tiene sus origenes inmediatos en 1898 - con los
procesos de Montjuich o con la batalla de Santiago de Cuba - identificindose con lo que
Vicens Vives denomina “generacion acumulativa del 98

Los ultimos destellos de hombres revolucionarios y reformadores se encuentran
en 1854, con la vuelta de Sanz del Rio a Madrid; en 1868, con la creacion de la Revista
de Espafia, y en 1875, fecha de la fundacion de la Institucion Libre de Ensefianza y el
nacimiento de la novela moderna. Entre 1875 y 1917, el pensamiento intelectual fue

madurandoe por dos motivos: la ausencia, en 1875, de una renovacidn burguesa



- consecuencia de un gobierno plutocratico - y la crisis del partido liberal, en 1881 Los
intelectuales se convirtieron en la voz capaz de captar y difundir los problemas del pais

pero, para ellos, el mal de Espafia era “- por encima de la injusticia social y de la falsificacion
del sufragio - la incultura, el desinterés secular por los problemas del espiritu, las cerriles raices

celtibéricas de nuestras costumbres™ (9). Nos encontramos ante la “Edad de Plata”, en los
afortunados términos de Mainer, medio siglo donde la creacion intelectual, artistica y
literaria alcanzo las cotas mas altas. La relacion hombre-sociedad se hace patente junto
con el sentimiento del “problema de Espaiia”, que se manifestara en la Liga de Educacion
Politica y en la revista Esparia y lo que para Ortega y Gasset fue, en su lVieja y Nueva
Espania (1914), la existencia de dos Espafias que viven juntas pero que son extrafias:
una, la Espaiia oficial caduca y otra, la Espafia vital, sincera y honrada.

A pesar de la neutralidad, la division entre germandfilos y aliadéfilos se convirtio
en una batalla ideologica, en la que la prensa y las revistas empiezan a jugar un nuevo
papel. Si los intelectuales eran la voz ahora las revistas y la prensa se convierten en el
vehiculo defusor de sus ideas. El Bulletin Hispanique de 1917 explica la situacton de las

empresas periodisticas en la Peninsula:

“... todas ellas se encuentran en un estado econémico critico, que se complica y se agrava, al
Sfaltar el anuncio extranjero. Prevalece el criterio del redactor jefe - aliado, francdfilo - se busca dinero
v se envian corresponsales a Francia, Inglaterra, Bélgica e Italia. El dinero comienza una politica de
tendencia aliada. Sin embargo, se acepta la tutela de las embajadas de Alemania y Austria por las
empresas periodisticas. Lo que toma o forman parte de la politica. En poco tiempo, Alemania se hace
duefia en Madrid y en provincias de toda la prensa catdlica v conservadora. Armados de toda esta
prensa, convencidos que la intencion alemana es imposible, se disfrazan sus intenciones y halagan a la

masa conservadora e ignorante, es una campafa neutralista ” (10),



Luis Araquistain, director de la revista Espafla entre 1916 y 1923, de la que nos

ocuparemos mas adelante, denunciaba en 1917 a la prensa germanofila: “La prensa ha

pretendido engaflar v amedrentar a Espaiia desde comienzos de la guerra. El estado de terror infundido
en su espiritu ha paralizado a nuestro pais. En ocasiones brota un excesivo impelu, y se ciega ya a un
desastre seguro, como acontecié a Espaita en 1898. Se ha venido pintando con terrorificos colores el

espectaculo de una Alemania invencible y vengativa, como un viejo dios de las batallas” (11).

Desde comienzos de la guerra sélo dos diartos madrilefios mostraron su tendencia
aliadofila: La Epoca y La Correspondencia de Espaiia v, meses mas tarde, £l Diario
Universal, Heraldo de Madrid, Imparcial, EI Pais, EI Diluvio (Barcelona), etc. Dentro
de este grupo de prensa aliadéfila hemos de destacar el gran papel que desempefié la
revista Espafia, fundada el 29 de enero de 1915, por José Ortega y Gasset y sus
redactores Ramon Pérez Ayala, Luis de Zulueta, Eugenio d’Ors, Gregorio Martinez
Sierra, Ramiro de Maeztu y Juan Guixé; entre sus colaboradores destacan las figuras de
Miguel Unamuno, Luis Bagaria, Luis Araquistain, Valle Inclan, Miguel Azafia, etc.

La revista habia nacido bajo el estandarte “def enojo y la esperanza, pareja espafiola”
(12) pero tambien surgié como respuesta a los problemas de la nacién y bajo la bandera
del liberalismo. Los intelectuales aliadofilos fueron muy bien acogidos por la revista,
exceptuando en ocasiones a Pio Baroja y Jacinto Benavente que defendian en sus
escritos la causa alemana. La radicalidad de Espafia hizo que su director, en 1916,
cediera el puesto a Luis Araquistain y desde entonces, Ortega dirigiria un nuevo
periodico denominado E! Espectador. El nuevo rumbo que tomé la revista la convirtié
en el primer eslabon de la difusion aliadofila, asi por ejemplo, el 8 de enero de 1917,

aparecera en sus paginas el texto aliadofilo mas importante: “La Liga Antigermandfila™.
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La propaganda aliadofila comenzo el 9 de julio de 1915 con la publicacion de un
manifiesto, por el que los intelectuales se unian a la causa aliada, a la que consideraban
simbolo de libertad. Lo firmaban Azcarate, Buylla, Américo Castro, Cejador, Cossio,
Goyanes, Lafora, Medinaveitia, Marafion, Menéndez Pidal, Ortega y Gasset, Pittaluga,
Fernandez de los Rios, Simarro, Turrd, Unamuno, Zulueta, Falla, Turina, Vives, Ramon
Casas, Romero de Torres, Zuloaga, Rusifiol, Julio Antonio, Clara, Alomar, Luis
Araquistain, Manue! Azafia, Azorin, Carnes, Ciges Aparicio, Grandmontagne, Amadeo
Hurtado, Antomio Machado, F. de Maeztu, Martinez Sierra, Ennque de Mesa, Palacios
Valdés, Pérez Galdos, Pérez Ayala y Valle Inclan.

La guerra europea fue la causa del levantamiento de estos intelectuales que se
rebelaban asi: “Levantamos la voz para pronunciar nuestra palabra, con modestia y sobriedad, como

espafioles y como hombres... Espafia, por el apocamiento de los politicos responsables, apareciera
como una nacion sin eco en fas entraftas del mundo... Y asi, estamos ciertos de cumplir un deber de
espaioles y de hombres declarando que participamos, con plenitud de corazon y de fucio en el conflicto

quie trastorna al mundo” (13).

El Bulletin Hispanique nacié como un movimiento francés interesado por lo
hispanico, pero también pretendié ser una “entente intellectuelle” con Espaiia. En el
mimero de enero-marzo de 1915, Alfredo Morel Fabio es el autor de la primera alusion a
la guerra, criticando un manifiesto firmado por intelectuales alemanes que aludian a la
brutalidad de los soldados belgas. En su numero [II de julio-septiembre de este mismo
afio se reproduce el manifiesto de los intelectuales espafioles del que hablamos
antertormente, publicado también en Le Jouwrnal (5 de julio de 1915) y en la revista

Espatia ( 9 de julio de 1915). En 1916, se recogen los testimonios de germanofilia y



francofilia basados en documentos e informes del Comité Internacional de Propaganda
Aliada. En ese mismo afio, como complemento a los manifiestos propagandisticos se
organizan las llamadas misiones intelectuales que consistian en demostrar la supremacia
francesa durante la guerra, a través de la moral, lo intelecual y los cientifico.

La primera referencia aparece en e} mimero I de 1916, bajo el titulo “Nuestra
mision en Espafia”;, sin embargo, no sera hasta 1916, cuando se celebre la mas
importante de todas. La misidn parti¢ de Francia el 17 de abril, visitando gran parte del
territorio espafiol, y a ésta le siguid otra, espafiola, presidida por el dugue de Alba y
algunos intelectuales como Manuel Azafia, Menéndez Pidal y Miguel Blay. Tras una
breve estancia en San Sebastian, los miembros de esta mision francesa - el filosofo Henri
Bergson, el organista de San Sulpicio, el naturalista y secretario de la Academia de las
Ciencias de Paris, Edmundo Perrier y el historiador M. Imbert de la Tour, llegaron a
Madrid, procedentes de Burgos. Fueron recibidos por una gran comision compuesta por
numerosos catedraticos, artistas y miembros del Ateneo madrilefio. Entre los que
destacan el marqués de Valdeiglesias, Aureliano de Beruete, Eduardo Gémez de
Baquero, Luis de Hoyos, Amadeo Vives, Manuel de Falla, Miguel Blay, Julio Romero de
Torres, Eugenio de Rivera, el conde Casa Valencia, Morente, Ajuria, Barcia y Angel
Guerra (Betancort). Los dias siguientes se les dedicaron numerosos actos en su honor,
como recepciones en la Residencia de Estudiantes, y en la Casa de Tournié, ésta Gltima
organizada por los directores del Instituto Francés de Madrid (14); ademas de algunos
banquetes como el del Palace Hotel en honor a los cuatro intelectuales franceses, el 7 de
mayo de 1917, con la asistencia de Benlliure, Araquistain, Manuel de Falla, Ortega y

Gasset, Zulueta, Lopez Ballesteros, Ramon Pulido, Fabian Vidal, Mateo Inurria, etc.; a



su vez, €stos realizaron numerosas conferencias como la del doctor E. Perrier en el
Paraninfo de la Universidad Central sobre “La decadencia de las razas y su pretendido
fin” (15), las del filosofo Bergson sobre “El alma humana™ y “La Personalidad” (16), la
del académico de Bellas Artes de Paris M. Widor, la de M. Perrier sobre “El Instinto” y
la de M. Imbart de la Tour sobre “Juana de Arco”, las tres ultimas en el Ateneo de
Madrid (17).

Por su parte, la prensa germanofila pretendié justificar los errores alemanes o
suavizarlos dando una mayor importancia a las victorias alemanas; al igual que los
- aliadofilos, dieron a su cultura la propaganda que creyeron necesaria. Los principales
periodicos que la formaban fueron La Tribuna, El Debate, EI Correo Espafiol, La

Correspondencia de Militar, La Accién y, en ocasiones, £l Dia y ABC.

V.2. LA EXPOSICION DE LEGIONARIOS: EL ARTE COMO MANIFIESTO

POLITICO EN LA ESPANA DE 1917.

En julic de 1914, Alfonso XIII se apresur0 a declarar la neutralidad espafiola. De
este modo pretendia que Espafia se mantuviera alejada del conflicto europeo. Sin
embargo, un gran numero de voluntarios espafioles partieron hacia las lineas de fuego.
Los Imperios centrales fueron sitiados pero quedaron algunas vias de comunicacion,
como las de Italia y Suiza, por las que se pudo acceder a suelo aleman. No fueron
muchos los neutrales que se unieron y lucharon por la causa alemana; por el contrario, a
los ideales franceses se unieron miles de extranjeros, entre ellos los legionarios espafioles.

Podemos citar un articulo publicado en £/ Mundo por su corresponsal en Paris, Paul
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Almarza, quien declaraba: “En los primeros dias de la movilizacién se presentaron 9.000
voluntarios espafioles. Se alistaron unos 1.200 catalanes vy una expedicion de gente escogida vino de
Tolosa, pagdndose el viaje de su bolsillo” (18).

Nuestro supuesto Gobiemno neutralista no podia permitir que se diera demasiada
importancia a Iz intervencion espafiola en la contienda, ya que esto implicaria la adhesion
de Espafia a la causa francesa. Por elfo, hasta cierto punto se mantuvo en silencio El
testimonto del legionario Luis Alvarez Cedron nos relata en una carta dirigida a
Araquistain el abandono que estos soldados sufrian:

“Personas def prestigio dei Sr.Lerroux, de Emiliano iglesias y de tantos otros que no enumero
por no hacer esta carta interminable, lo sabian. Lo que pasaba era que esos elementos creian cumplir
con su deber escribiendo un articulo, perorando delante de media docena de amigos en una mesa de

café, haciendo gala de su oratoria y de su livismo en el Paralelo de Barcelona y en la Casa del Pueblo

de la calle Aragon; y nos juzgaban como aventureros y nos despreciaban” (19).

El mundo de la cultura también se habia quedado mudo: “Los voluntarios espafioles -

continuaba el legionanio - nos encontrabamos olvidados de aquellos que estaban en el sagrado
deber de no olvidarnos. Me refiero a los que con la pluma o la palabra se declararon paladines de la
causa de Francia desde el momento en que estallo el actual conflicto europeo. Ni una frase de aliento,
ni una palabra de esperanza, nos ha llegada de ellos en dieciocha meses” {20}.

Este silencio se rompera cuando el cronista de Ll Imparcial, Mario Aguilar,
comience a escribir sobre los legionarios espafioles. Aguilar reconocio el abandono de
éstos por parte de la prensa espaficla: “Nadie ha tenido en la prensa para los voluntarios

espafioles en Francia ni fervores ni curiosidades, los que como Ramiro de Maeziu podian levantarlos
sobre prosas pinddricas, no supieron de ellos o los tomaron por tropa de municién que la vida

turbulenta llevé a la guerra” (21).



La misién de este cronista consitio en comunicar los esfuerzos y las hazafias de
estos legionarios a la opinién publica (22). En 1916 escribio:

“Estos hombres, despuds de seis meses de trincheras y de haber destacado una compafia a
Iser, realizaron la ofensiva iniciada el 8 de mayo de 1915 en el Artois. Conguistaron La Tarquette,
Neuville... Se les concede un descanso y pasan a disacia, a Montbidier, Joffire los revista, ensalza a los
paribaldinos y a los espafioles, condecora a muchos de éstos, pone la Gruz de Guerra en la bandera de
la legion y parten otra ver a las trincheras de la Campaha. Alli el comandante Rousset, envia una

Seccion catalana para luchar. El capitan grita [Viva Francia! y luego ;Viva Espaia!, [Viva Cataluna!”
(23).

También, estos legionarios fueron ensalzados por los propios franceses;, Ladn
Rollin relatd al semanario Fspaiia: “El 9 de mayo de 1915, cuando yo salia de las trincheras del

frente a Carency, pueblo que deblamos tomar poco después en rudo combate, a la derecha de mi

regimiento, los legionarios espafioles, se lanzaban como leones en direccion de Givenchy” (24).

Estos legionarios que derramaron su sangre en Francia, en Bélgica, en
Macedonia... jpor qué lucharon? Las palabras de uno de ellos quizds nos puedan

responder a esta pregunta: “No fue solamente nuestro amor por Francia, a esta Francia tan
grande, madre de la libertad v de la civilizacion y de la justicia, lo que nos impulsé a alistarnos en los
efercitos de la Republica; fue algo mds grande, fue nuestro infinito amor a EspaRa. fue nuestra
creencia honrada de que el triunfo de los aliados significaba para nuestra patria lo que para la
sociedad antigua signific el triunfo del Cristianismo™ (25).

Muchos de ellos fueron considerados aventureros o romanticos en busca de
causas perdidas; sin embargo, se sintieron embajadores de Espafia en las trincheras que -
segun Fabian Vidal - ‘“aceptaron solidaridades “r-'adi'c.a!es, sentimentales y éticas, con un gesto,

desembrida el potro de su albedrio, para que se lance en carretera vertiginosa por las anchas llanuras
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del ideal inasequible. En todo hombre hay un cosmopolita que mira mds alla de los limites fronterizos y

toma mentalmente partido en todos los conflictos que dividen. suceden y desgarran a los humanos”
(26).
Otros sintieron el resurgimiento de la apagada llama del 98, como opinaba Mario

Aguilar: “Toda una tradicion belicosa de esta raza que resucitaba voluntarios de la guerra de
Inglaterra, voluntarios de D. Carlos, voluntarios de la Guerra de Cuba y ahora voluntarios de
Francia” (27). Como dijimos, las cronicas de Mario Aguilar fueron el punto de partida del
tema que nos ocupa en este apartado: La Exposicion de legionarios de 1917.

El proposito de esta Exposicion nacio como consecuencia de la indiferencia que,
en un principio, habian sufrido los legionarios espafioles. En 1916 aparecen en la revista
Espafia los motivos por los que se pensaba realizar esta muestra, Luis Araquistain
escribia:

“Galopan hacia nosotros los dias de Navidad. Son esos dias en que todo el tejido sentimental
de la vida doméstica se remueve y adguiere intensa animacion en la conciencia. Son los dias en que

mds sufren los soldados... ;jNo seria posible llevar a ellos una emocion doméstica? (No habria modo de

enviar a los legionarios espafioles un adecuado regalo de Navidad?” (28).

La idea habia surgido de un grupo de escritores y artistas que pretendian
organizar una Exposicion - en un principio, de dibujos - y destinar sus beneficios a un
regalo de Navidad para los legionarios espafioles. El 9 de noviembre de 1916
comenzaron los preparativos. La prensa fue uno de los vehiculos mas importantes para la
difusion de la noticia. £/ Liberal, uno de los periodicos de mas tirada en Madrid, publico
en su portada el llamamiento de Araquistain a los espafioles; “UNA EXPOSICION

ARTISTICA: A BENEFICIO DE LOS LEGIONARIOS ESPANOLES™. Siete dias mas
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tarde, el mismo texto se reproducia en el semanario Esparia. Luis Araquistain invitaba a
todos los espaiioles a unirse al acto, al mismo tiempo que presentaba a los organizadores
de la Exposicion, como algunos artistas, Bagaria y Romero de Torres; criticos de arte
como Ramon Pérez Ayala y José Francés, asi como anunciaba la participacion de
algunos dibujantes franceses.

La Exposicién habia sido concebida con un matiz nacionalista, es decir, sus
componentes serian artistas espafioles y los lugares en que se expondrian serian Madrid y
Barcelona, por ser €stos los centros de mayor actividad artistica en Espaiia. Sin embargo,
la Exposicion tomo nuevos rumbos: el director de Le Jowrnal de Paris, M. Charles
Humbert, habia conocido la noticia y tenia interés en colaborar. Su corresponsal Leon
Roilin escrbio una carta a Luis Araquistain para comunicarle el deseo de la participacion
francesa en el muestra. Esta carta se publico al dia siguiente de ser recibida - el 16 de
noviembre de 1916 - en Espafia, en La Correspondencia de Espafia. Le Journal de Paris
habia pedido la colaboracion a grandes dibujantes franceses como Forain, Steinlen, Abel,
Faivre, Poulbot, Leandre, Willtte, Louis Morin, Herman-Paul, Maurice Neumont y Jean
Weber para su participacion en Madrid y ademas ofrecia su salon parisino para clausurar
la Exposicion, de modo que la muestra adquiria un valor internacional. Los fervientes
deseos franceses por su acercamiento a Espafia mostraban una nueva “mision
intelectual”.

Paralelamente a la Exposicion, el semanario Espafia organizé una suscripcion a
favor de los legionarios espafioles, como complemento de la Exposicion de arte que

estaba destinada a todos aquellos espafioles que no pudieran asistir a la exhibicion. Para

Wi
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la revista, este acontecimiento suponia: “E/ lazo ideal que vincule a los espafioles que combaten
en Francia por valores universales, con todos los espafioles que aqui les acompafian en espiritu” (29).

Todos los donativos fueron anotados y registrados en las columnas de la revista
Esparia, abriéndose una lista, el 16 de noviembre, con cien pesetas que aportaba la
redaccion. La suscripcion durd siete meses, y cada semana Espafia le dedicaba un
apartado. Alli fueron apareciendo los nombres mas variopintos de la sociedad espafiola,
ademas de personalidades conocidas como Ignacio Zuloaga, el duque de Alba,
Rucabado, Joaquin Sorolla... También contribuyeron a esta aportacion numerosas
organizaciones del pais como el Comité de Dames Frangaises de Madrid, la Casa de la
Democracia de Valencia, Centro Republicano de Cullera, Sociedad Francesa de
Beneficiencia de Huelva y de Zaragoza, las Escuelas Laicas de la Casa de la Democracia
de Valencia, la Junta Directiva del Centro Democracia de Valencia, Circulo Reformista
de Santander, el Casino y Juventud Republicana de Bilbao, la Liga Antigermanofila de
Zaragoza, etc. La noticia se habia extendido por toda Espafia, los periddicos aliadofilos
habian realizado su mision y sus lectores se habian sumado en masa a la causa. El 17 de
mayo de 1917 quedo clausurada la suscripcion. L.a suma recaudada fue de seis mil ciento
cuarenta y cuatro pesetas con veinticinco céntimos, cantidad que en un principio se quiso
destinar a viveres para los legionarios, pero se consideré mas oportuno destinarlo en
metalico. La entrega fue realizada al propio embajador de Francia.

Los numerosos acontecimientos que rodearon a la Exposicion de Legionarios
desde sus iniciales propuestas, en 1916, hasta su clausura en 1917, ofrece muchos otros
aspectos que analizaremos a continuacion, que hemos denominado antecedentes. El

desarrollo de una supuesta politica neutral en sus relaciones tanto franco-espafiolas como
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hispano-germanas durante la Primera Guerra Mundial nos refleja un panorama bastante
complicado cuvo punto de mura se centraria en las actuaciones, por un lado, del
Gobierno Central, principalmente a cargo del Mmistro de Gobernacién, Ruiz Jimeénez y
del Ministro de Estado, A Gimeno y por otro, de la embajada alemana, cuyo principal
protagonista seria el llamado “Principe de Ratibur™.

Asimismo, un desenfrenado ritmo de fobias y filias que dividen a la sociedad
espafiola y se manifiestan, en un primer orden, en actos propagandisticos de caracter
pericdistico (30), manifiestos (31), peliculas, conferencias, manifestaciones (32) y
reuniones publicas (33). Por filtimo, el establecimiento de una conjuncion practica entre
el Arte y la Politica, gue tendria sus primeras manifestaciones en exposiciones aliadofilas
como la del pintor holandés Raemaekers, la muestra belga a beneficio de los artistas
belgas, o germanofilas como la del Salon lturrioz por artistas espafioles entre ellos
Bagaria, Bartolozzi, Penagos, Cerezo Vallejo, Vivanco, Alcala del Olmo, Lopes Rubio o
Varela de Seijas.

De esta manera, y ante estos antecedentes, podriamos considerar la Exposicion
de legionarios como una de las primeras - si no, la primera - muestra concebida con un
fin claramente politico en donde intervendria una gran parte de los artistas espanoles. Fue
2] germen que daria vida, como veremos a continuaciéon, a una nueva organizacion
po]jtica: La Liga Antigermanofila, la cual vino a ser el campo de batalla ideclogico que
enfrentd a las dos grandes potencias que gobernaban Espafia: por un lado, la fuerza
latente alemana y por otra, la postura representativa por el Gobierno espafiol acogido en
sus dificultades al Codigo Penal y sus articulos. Con el éxito del primer acto, el

organizador de la exhibicion de legionarios, Luis Araquistain, introduciria su segundo y
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mas importante, la constitucion de una nueva fuerza: La Liga Antigermanofila, que
actuaria en toda Espafia contra los germanofilos. Por gltimo, el golpe de efecto que
supondra la tercera actuacion, “El discurso de Unamuno”, en el que definitivamente
sacaria a la luz su proyecto aliadéfilo.

De igual manera, la Exposicion de legionarios supondrd una nueva mision
intelectual francesa. Vendria a ser la primera Exposicion de cooperacion franco-espaiiola
que desarrollaria su actividad artistica en los afios de la guerra europea, que tuvo como
antecedente la exposicion belga, por estar ésta organizada por miembros relevantes de la
intelectualidad y artistas espaiioles, pero no por sus participantes - a diferencia de la de
legionarios, en su mayoria espafioles -, que fueron todos ellos representantes del pueblo

belga, tonica que por aquel entonces se practicaba en Europa, siendo ejempio de ello la

la guerra, en abril de 1917 (34). Poco después se celebraria, en Espaiia, la Exposicion de
Arte Francés en Barcelona (23 de abril de 1917), con claros fines aliadéfilos (35), ia
Hispano-francesa de Madrid en 1918 (36), la del Petit Palais, y la de Zaragoza (20 de
mayo al 22 de junio de 1919).

Dentro de nuestro ambiente artistico espafiol, podemos considerar la Exposicion
de Legionarios como la primera Exposicion a nivel nacional en la que participan la
mayoria de los representantes del arte espafiol de primeros de siglo. Curioso es
encontrarnos a los representantes de las tendencias mas progresistas del arte espafiol:
Torres Garcia, Celso Lagar, Arteta, Zubiaurre, Maeztu o Arrue, Sunyer, Vizquez Diaz. .

o la escultura de Gargallo, junto a pintores consagrados en tendencias que se habian
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guedado en un plano mas tradicionalista como Sorolla, Ramon Casas, Romero de
Torres, Rusifiol, Anglada Camarasa, Clara, etc.

Mientras durd la Gran Guerra, la obra por los legionarios espafioles se convirtio
en asoclaciones o el comités franco-espafioles como el Patronato de Voluntarios
Espanoles de la calle Viriato, 9 de Madrid, presidido por Duque de Alba, vicepresidente,
Rafael Altamira, vocales, Juan Pérez Caballero, Eduardo Lépez Navarro, marqués de
Valdeiglesias, José Villegas, Jacinto Octavio Picon, Manuel Azafia, Gonzalo Bilbao y

otros (37) .
V. 3. ANTECEDENTES A LA EXPOSICION DE LEGIONARIOS

La localizacion de esta Exposicion de legionarios aporta datos imprescindibles
para la historia contemporanea de Espafia y, en concreto, sobre las relaciones arte y
politica durante los afios de la Gran Guerra. Sin embargo, el desarrollo de esta
Exposicion no fue el dnico acontecimiento al respecto. La neutralidad del Gobierno
espariol se habia convertido en punto de mira de toda una sociedad mayoritariamente
aliadofila donde primaba el apoyo a todos aquellos aspectos relacionados con Francia y
sus aliados, por el contrario. se percibia una oposicion contra los que se unian con
Alemania. Como ya vimos anteriormente, ejemplo de ello fue el nacimiento de las
misiones franco-espafiolas o el papel desempefiado por algunos diarios o revistas como la
dirigida por Luis Araquistéin: Espafia.

Al margen de esta Exposicion a beneficio de legionarios espaiioles surgieron

otras iniciativas con el mismo fin aliadofilo o similar, concentraciones, conferencias, o



303

incluso otras exposiciones como la del pintor Raemaekers o la Exposicion belga, de las
que hablaremos en otro apartado. Ahora, pasaremos a analizar cuales fiteron estos tipos
de acontecimientos v qué repercusiones tuvieron en los Gobiernos, tanto el espaiiol
como el aleman, éste altimo representado por su embajada en Madnd.

Las advertencias, por parte de la embajada alemana no fueron aisladas, ya que
desde el comienzo del conflicto europeo se habian ocupado de rescatar todos aquellos
articulos de prensa, dibujos o actos que aludieran negativamente al emperador aleman,
Guillermo . Asi quedo recogido en los numerosas querellas “presentadas por la Fiscalia de

la Audiencia de Madrid contra la Prensa por ataques al Emperador de Alemania, a su Nacidén y a su
Ejército” (38). De ellas podemos destacar las que fueron seleccionadas por la propia
embajada alemana por representar injurias al emperador y a la nacion alemanes. En el
mes de agosto de 1914, poco antes del inicio de la guerra, fueron escogidos del diario
Espafia Nueva, el articulo “Emperadores homicidas” y de £/ Socialista, “La derrota del
Imperialismo” y “Las aves de rapifia”; en el mes de septiembre, en E! Radical,
“Desfigurando la verdad”, “Lo que es Alemanis”, “El bandalismo Aleman” y “La
demencia de Guillermo II”; de El Socialfista, “Abajo el Imperialismo™; Espafia Nueva,
“Estilo europeo”, “;Oh la honesta Germania!” y “El que no se consuela...”; del afio 1915
fueron destacados los comentarios del ABC (39), “Las caricaturas de la guerra™, Ef
Radical, “Por la libertad y por la civilizacion”, “La accion de Alemania”, “La locura de

& ¥

Guillermo™, “Toda Espafia contra Alemania”, “El crimen de Alemania”, “Insensatez o
principio del fin”, “Por la patria y por el ideal”, “Viboras y viboreznos”, “Profecia sobre
el fin de Alemania” y “Hombres y cosas™;, de Espafia Nueva (40), “Injurias en la

o

publicacion de una caricatura a la nacion alemana”, “Chirigotas imperiales”, “El crimen
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organizado”, “Diario del Conde Axil Von Schvmig”, “La voz de la sangre”, “El
emperador andando”, “El Kaiser juzgado por un aleman”, “Dormira tranquilo”,
“Guillermo I en la intimidad™, de Los Barbaros, “Francofilos”; y de EZ Pais, “Mi viaje al
frente de la guerra”, de La Accion Socialista, “El nuevo Japiter”; de EI Socialista, “El
mar’”, de £l Fusil, “El Kaiser condenado™; de Los Sucesos, “La barbarie alemana™; de £/
Liberal, “Dos alemanes en la calle de Juan de Mena”; y de Heraldo de Madrid, “Ante la
gran batalla”; ademas de la supervision de dibujos injuriosos contra Alemania y el
emperador publicados en los diarios Espafia Nueva (28 de febrero , el 4 de abril y 13 de
octubre, de 1915) y £/ Bobo de Coria (el 2 de marzo de 1915} (41).

Ademas de los diarios madrilenos, el resto de las provincias espafiolas se
sumarian a la causa aliada publicando en numerosos periodicos articulos injuriosos sobre
Alemania como £/ Norte de Bilbao (enero de 1915), La Voz de Guipuzcoa, El Pueblo de
Valencia o EI Noroeste Oviedo entre otros. No obstante, los rotativos de la capital a
partir de 1915 comienzan diversas campafias contra Alemama como Ef Parlamentario
(diciembre de 1917 y enero de 1918), £/ Sol {de enero a marzo de 1918) o £ Liberal
(diciembre de 1917) por lo que la embajada alemana tomaria medidas de represton (42).

La guerra propagandistica habia comenzado, de ello daba buena cuenta, ¢l 12 de
julio de 1916, el embajador de Alemania al ministro de Estado espaiiol:

“... Esta indiscreta reserva de la propaganda alemana no se debe en modo alguno a la falta de
documentos refativos a los horrores cometidos por los adversarios de Alemania sino que estan dictados
exclusivamente con el respeto que nos merece el pueblo espafol al cual Alemania quiere convencer de
la justicia de su buena causa por la fuerza de los hechos y no enculcdndole un odio artificial contra sus
adversarios... De continuar esta propaganda desenfrenada e incompatible con la neutralided de

Espafia, me veria obligade a renunciar a la reservada hasta ahora... e iniciar una campafia de las mas
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encarnizadas contra los calumniadores de nuestro honor dando a la mas amplia publicidad con todos

los medios a mi alcance...” {43).

Este ultimatum encubterto al Gobierno espaiiol provoco en cierta manera el cierre
de otros muchos actos por atentar con la neutralidad que marcaban los alemanes. Otro
de estos actos prohibidos se refiere a un articulo que hemos citado con anterioridad,
publicado en la revista Fsparia, el 7 de diciembre de 1916, dedicado a las palabras de un
legionario, llamado Luis Alvarez Cedrén, quien se quejaba del abandono que éstos
habian sufrido por parte de personalidades como Emiliano Iglesias; pues bien, cinco dias
mas tarde, £l Liberal de Barcelona anunciaba un nuevo acontecimiento dedicado a los
legionarios espafioles, organizado precisamente por Emiliano Iglesias. Se diria que en la
conciencia de algunos hombres surgid un sentimiento filantropo hacia estos soldados.
Una vez abierto el camino, algunos consideraron oportuno una mayor dedicacion a los
combatientes de la que habian recibido. Emiliano Iglesias se dinigia con estas palabras al
pueblo barcelonés:

“Preocupado por la situacion de los hermanos que luchan por la libertad del mundo en las
. trincheras del sagrado suelo de Francia... he pensado realizar un beneficio el proximo domingo en la
Casa del Pueblo, asilo de toda noble idea, a cuyo fin he tenido ya la graciosa colaboracién de los mds
eminentes artistas del Liceo. El beneficio serd una velada... para la que lo mas notable de nuestras
letras serd invitado a que preste su precioso concurse a esta fiesta de enaltecimiento del heroismo
hispano y de rendida admiracion ol romanticismo de unos valientes enamorados de los mds bellos

ideales” {44).
No faltaron calificativos de honor para estos legionarios: “en nuestros hermanos ~

contina Emiliano Iglesias - que luchan en las trincheras, se asocia el esfuerzo de nuestros grandes

hombres y la calurosa y entusiasta adhesion del pueblo, deseoso de exteriorizar su simpatia por estos

insignes caballeros del ideal, testimonio inmortal de la grandeza de la raza” (45).



Sin embargo, el festival a favor de los legionarios espafioles no llegé a celebrarse.
El 14 de diciembre de 1916, el sr. Suarez Inclan no autorizo el acto por considerarlo
peligroso, ya que podria ser la chispa que avivara el fuego de numerosos incidentes,
entre las distintas opiniones germandfilas y aliadofilas. No podemos olvidar la huelga
general que habia sido convocada unos dias antes y que tendra lugar después de la
celebracion del acto.

Otro de estos actos fue el relacionado con el escritor belga Maurice Maeterlinck
y su llegada a Madrid el 8 de diciembre de 1916. Conocido por el publico madrilefio
desde hacia algunos afios por la celebracion de vanas de sus obras interpretadas por su
esposa, la actriz Georgette Leblanc, venia con una “alta mision patrictica” (46), que
consistia en dar una serie de conferencias publicas junto a su esposa en Espaiia,
principalmente, en los dos centros de mayor apoyo a los aliados, Madrid, el dia 10 de
diciembre (47), sobre el llamamiento de los obreros belgas a los espafioles que desde
hacia algtin tiempo venian reivindicando sus derechos (48) - hasta el punto de publicar su
propio Manifiesto obrero por el Comite Nacional de la Union General de Trabajadores
(49) -, vy el 13 su esposa, ambas en el Ateneo madrilefio y mas tarde, en Barcelona.
Segun el diario aliaddfilo La Correspondencia de Espafia, el matrimonic belga se
proponia “mostrar ante los espafioles toda la grandeza y al mismo tiempo toda la desventura de la
Bélgica heroica, su pals native, victima infortunado, pero con gloria de la guerra. Ninguna voz mds
elocuente ni prestigio mds alto para hacer que los belgas admirables, sean conocidos , y por tanto
estimados y admirados en Espaita” {50).

Entre ambas fechas se organizo otra conferencia sobre el mismo tema en ¢l salon-

teatro de la Casa del Pueblo de Madnid pero que no llego a celebrarse por haber sido
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prohibida por el Gobierno. La reaccién de sus asistentes fue unanime y se provocaron
numerosos incidentes, que fueron relatados en los diarios aliadéfilos:

“_. habia despertado tal curiosidad esta conferencia, que no bajarian de cuatro mil las
personas que acudieron a la Casa del Pueblo... Cuando mayor era la impaciencia y se esperaba que el
gran poela llegaria de un momento a otro fueron fijados unos pasquines con el aviso de que la
conferencia habia sido prohibida... Lanzo alguien la idea de hacer manifestacidn ante el hotel en que
Maeterlinck se hospeda... en masa, se pusieron en movimiento, y sin mds organizacion, ni mds
propésito que expresar sus simpatias hacia Bélgica, se organizo una manifestacion... Nos dirigimos en
esta forma al Palace Hotel, y alli aparecieron guardias de Caballeria e Infanteria que, sin previo aviso,
desenvainaron los sables, y cargaron sobre nosotros, obligandonos a disolvernos. Alli si se dieron
algunos gritos; pero no creemos que merecieran sancion alguna, pues no se oyeron mds que las voces

de ‘iViva Maeterlinck!' y ‘;Viva Bélgica!..” (51}

Lo mas importante, replicaba uno de estos periodicos, era la ineficacia de esta
prohibicién, ya que la conferencia del poeta belga habia sido publicada con anterioridad
(52), de modo que esos incidentes no hicieron sino dar mayor propaganda al poeta belga
e incluso la publicacion de nuevo de la conferencia. Maurice Maeterlinck fue uno de los
muchos conferenciantes que ilegaron a una Espafia neutral en busca de simpatizantes
aliadofilos; otros de ellos fue el americano Mr. Whitney Warren, miembro del Instituto
de Francia, que dié otra de estas disertaciones sobre “E!l deber de los neutrales”. En ella
expuso la amenaza del pueble aleman y la mision de los paises neutrales con los que
estaban en conflicto (53). Como tantas otras veces, €l Gobierno aleman, a través de sus
portavoces en Madnd, principalmente el embajador Ratibur, se hicieron eco del

acontecimiento y lanzaron sus quejas, el 13 de enero de 1917, al Ministro de la

Gobernacién:
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“Nuevamente ha sido qutorizada en Madrid una Conferencia de propaganda aliadéfila que ha
dado lugar a ofensas contra mi pais. Se trala esta vez de un propagandista americano, el SeRor
WHITNEY-WARREN, quien hablo ayer en el Aleneo. Tengo la honra de pedir a 1 E., que se sirva

impedir otras conferencias andlogas de este Sefior y le agradeceria que en adelante fueran suprimidas

antes de ser iniciadas semejantes manifestaciones ofensivas” (54).

V.3.1. EXPOSICION DEL DIBUJANTE HOLANDES RAEMAEKERS

El dia 8 de noviembre de 1916 se inaugura la Exposicion Raemaekers en Madnid
(55), en la calle del Principe, n.1 (Centro Agrario, cuyo director era Basilio Alvarez),
organizada por el escritor Iglesias Hermida (56). La relacion del escritor con el artista
Raemaekers habia nacido hacia poco tiempo, tras un viaje a Biarritz el verano pasado -

segun cuenta el periodista José Pérez Rioja -, donde “pisé los umbrales de una casa de juego,

v la suerte favorecié a unas monedas que desde su bolsillo resbalaron por el tapete verde. Gand unas
tres mil pesetas, y como quiera que simpatizaba con la obra de Raemaekers, decidid adquirir con aquel

dinero una coleccion de dibujos de este dibujante, que, segiin noticas facilitadas por un gran amigo

mio, trataba de vender en esta plaza un editor francés” (57).

Una vez comprada esa coleccion de Raemaekers (58) compuesta por casi cien
dibujos, Iglesias Hermida prepar6 la primera muestra en la Peninsula, concretamente en
San Sebastian - en la plaza de la Independencia, junto al Casino -; después, seria la
capital de Espafia, sin fines lucrativos, ya que la invitacion era libre y tras su cierre
regalaria los dibujos al Museo del Prado (59). Apenas abierta, fue clausurada la
Exposicion de dibujos. La embajada alemana habia iniciado desde hacia tiempo sus

quejas al Ministro A. Gimeno, una de las primeras - fechada el 2 de septiembre de 1916 -
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se relacionaban con la muestra, anteriormente mencionada, de San Sebastian (60). Sin
embargo, la Exposicion Raemaekers en Madrid iba a suponer grandes trastornos para el
Gobierno espafiol. Las amenazas constantes de los alemanes pondrian a Espafia en una
dificil situacion ante un pueblo dividido entre aliadofilos y germandfilos. Dos dias
después de abrirse la muestra de dibujos, el embajador aleman, Ratibur, mandaba, el 11
de noviembre de 1916, un comunicado urgente al Ministro A. Gimeno en el que
reclamaba que el Gobierno espafiol pusiera medidas ante los agravios que se hacian
contra el emperador, Guillermo II. La exposicién de dibujos de Raemaekers suponia,
ademas, para los alemanes, un proyecto de continuidad con la de San Sebastian y por
tanto, un indicio de expansion propagandistica aliadéfila al resto de Espafia (61). Tras
esta nota, el Gobierno aleman continué presionando al espafiol. Unos dias después, el 14
de noviembre, Ministerio de Gobernacién recibia otra queja instando al cierre inmediato
de la Exposicion Raemakers ya que atentaba a la neutralidad de Espaiia y objetando que
la culpa era de los poderes espafioles:

I

. cuales hayan podido ser las consideraciones o motivos gque han determinado a las
Autoridades a permitir esta exposicion - que en vista de las tendencias conocidas del qutor de esos
dibujos y del reclamo que los aliados no cesan de hacerie - me parece estdn en estrecha contradiccion
con la neutralidad que profesa el Gobierno Real... Protesto con toda mi energia conira toda exposicion
aqui en la Capital asi como en otras localidades del pais de semejantes ‘productos de arte’ insultantes,

Vv solicito la clausura inmediata de la exposicion actual que no puede dejar de ser considerada como

publica puesto que el acceso a ella es libre a todo el mundo con o sin invitacion...” (62).
Este mismo dia se clausurd la muestra y la reaccion publica no se hizo esperar.
Todos los diarios aliadéfilos publicaban lo sucedido y pedian responsabihdades al

Gobierno, mientras que los periodicos germandfilos la comparaban con otra Exposicion
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de caricaturas espafiolas germanofilas celebrada en el Salon Iturrioz poco antes, que
también habia sido cerrada. Los primeros consideraban un atropello el cierre de la
Exposicion de dibujos de Raemaekers a comparacion de las caricaturas germandfilas ya
que €stas: “se mostraban clara y hasta agresivamente contrarias a la expresadas por Raemaekers”
(63). Otros concurrian en sus articulos como “un exceso de debilidad” por parte del

gobierno espaiiol ante las amenazas del aleman:

“El fracaso ruideso que corrié hace unos dias una Exposicién de Germanofilia, instalada en
un local de esta corte, Esto constituia una demostracion muy clara y muy terminante de los
sentimientos del pueblo espafiol. Y los interesados en que la voz de Espafia no se deje oir con toda su
potencialidad, trabajaron denodadamente, desesperadamente, con objeto de que los dibujos de
Raemaekers no siguiesen siendo admirados. [Y a quién podia interesar directamente que el entusiasmo
del pueblo espafiol por los dibujos de Raemaekers no prosperase! Pues a esa plaga de germanos que
ha caido sobre nuestra nacion como moscas sobre panal... Debilidad que a estas horas fiene todo
alborozados a esos espiritus, horros de intelecto con menos luces que sacristia, y que ‘tiran’ todos los

dias a la calle unas resmas de papel, cuyo contenido es un insulto al sentide comun, a la realidad v a

naciones que, por su situacion topogrdfica y sangre, tienen nuestras simpatias...” {64).

Los segundos defendian sus caricaturas germanofilas de Luis Bagaria, Bartolozzi,
Penagos, Cerezo Vallejo, Vivanco, Alcala del Olmo, Lopez Rubio v Varela de Sejjas,
por su semejanza con otras publicaciones periddicas de las que nadie se habia percatado
de ellas por su inofensividad (65). Ambas divisiones politicas resumian la culpabilidad del
cierre de las exposiciones al gobierno, mientras éste seguia presionado por los alemanes
(66). Otros diartos, como La Tribuna, defendian el bajo nivel propagandistico de la
germanofilos a diferencia del alto cariz divulgativo de los aliadéfilos (67). Mientras
tanto, Iglesias Hermida, organizador de la muestra Raemackers justificaba el cierre de la

Exposicion en la prensa y anunciaba su proxima apertura:



“Cerré la Fxposicion Raemaekers porque no era mf casa en que se exponian (os famosos clen
dibujos, v sobre todo, porque, segun decia la Policia, el que iba a cargar con las responsabilidades no
era vo... Yo no lo toleré. 1 la primera intimidacion de que iba a pagar mis culpas con cabeza ajena,
descolgueé inmediatamente mi coleccion... La Exposicion Raemaekers dentro de cuarenta v ocho horas
se volverd a abrir... Es el desqgfio entre un principe y un caminante. El principe monta un caballo
overo, mds fino que ura nutria. El caminante va a pie.

Se chocan las espadas. £i caminante, saludando, dice:

-Principe, fue certera la estocada. Me habéis tocado en el hombro.
Sigue la lucha licenciosa y brutal.

Las estocadas menudean.

El principe, jadeando, pregunta:

- (A donde tiras, caminante?

- Yo no pierdo mi tiempo. 4l corazon .

Rerrocediendo, el principe llega al borde del abismo. Es tremenda la exposicion” (68).

Al mismo tiempo, la embajada alemana se hacia eco de dichos articulos y volvia a
reclamar, el 16 de noviembre, la vigilancia del minisiro Gimeno: “J'ai /'honneur d'attires

[‘attention de V_.E.sur un article du “Liberal” d’aujourd 'hui ainsi que sur un autre des “Comentarios”

d'hier qui annoncent la prochaine réouverture de |'exposition Raemaekers” (69).

Raemaekers, Seduccion.- ;No es verdad? yo se hacerme amar y Bah, ya nos
disculpardn
(El Parlamentario, Madrid, 15-11-1916)
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Siguiendo el orden cronolégico de los acontecimientos, al dia siguiente, el diario
aliadofilo £/ Pais, bajo la pluma de Enrique D Madrazo, publicaba un articulo en el que
acusaba al Gobierno de esta situacion neutral que vivia el pais y hacia una tlamada
urgente a todos los artistas espaiioles, quienes podian, a través de su arte, reflejar las
verdades y defender a Raemaekers, lo que supone uno de los primeros antecedentes
relacionados con el arte espafiol y la politica que vendran a concretarse, a nivel nacional,
en la Exposicion de Legionarios:

"Il gobierno espaftol, sempiterno mantenedor de nuestra deshonra, en su pretension de jamds
enseftarnos a ser dignos vy justos, ha mandado clausurar la exposicion del gran maestro Raemaekers....
Por lo visto, aqui, en Espafia, no se puede decir la verdad ni sostener la justicia. No se puede hablar de
las crueldades de la guerra, de la barbarie de la guerra, de las hipocresias y causas infames de la
guerra... Los artistas espafioles, en particular, deben protestar con entereza: su conducta no se debe
hacer despreciable. Mirad que la obra de Raemaekers vivird mds que vosotros...

Pintores, musicos y literatos, si no quereis haceros solidarios de la bajeza del Gobierno, tenéis
la obligacion de defender la hospitalidad para un exitranjero: si sois caballeros, el honor y la libertad
del pincel que es la libertad del pensamiento; y si el arte tiene algo de divino defenderéis la justicia de

Dios” (70).

La Exposicion Raemaekers voivio a abrir sus puertas habiendo sido necesario
para ello retirar aigunos de los dibujos alusivos al emperador y su nacion, pese a lo cual
las protestas de la embajada alemana continuaron, vy el 26 de noviembre el Ministerio de
Gobernacion volvia a recibir una notificacion en ia que se pedia el nuevo cierre de la

muestra y el acoso a sus organizadores (71). Ante la nueva situacion de hostigamiento
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por parte del la embajada alemana, el Gobierno espaiiol habia decidido retirar algunos
dibujos, ademas del propio catalogo, ya que sin €l no tendrian sentido dichas obras y

atenerse al articulo 482 del Cadigo Penal, como se notifica el 28 de noviembre (72).

Raemaekers, £! Ultimo tango.- De este a oeste de oeste a este y Nosotros no somos... no
somos barbaros

(&1 Parlamentario, Madrid, 15-11-1916)

La prensa germanéfila continué acusando al Gobierno de esta nueva apertura
ante la hostilidad que mostraban aquellas caricaturas del dibujante holandés Raemaekers
(73). Mientras tanto, el Gobierno espafiol intentaba recoger algunas de las injurias contra
el rey de Espaiia fuera de sus fronteras, de esta manera el ministerio se podria atener a
los articulos penales y detener asi la lluvia de notificaciones verbales por parte de la
embajada alemana. Uno de estos llamamientos fue el producido el 30 de noviembre, ante

la publicacion de varios dibujos en la prensa berlinesa (74).
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V3.2, LA EXPOSICION DE ARTE BELGA

El caracter social, humanttario y propagandistico que habia empezado a tener la
Exposicion de legionarios fue uno de los posibles antecedentes de la celebracion de otra
exhibicion de arte. El 22 de noviembre La Accion publicaba, en su seccion de “Arte y
Artistas”, un articulo de Perdreau titulado “La Exposicién Belga”, con la siguiente
declaracion de principios “el producto de la Exposicién se destina a los damnificados por la
guerra” (75). Al dia siguiente, £/ /mparcial afiadia: “Los rendimientos se destinan al alivio de
tantas desdichas como hov afligen al heroico y desgraciado pueblo belga™ (76).

Comparando la causa de esta muestra belga con la de los legionarios podemos
observar que es la misma. Es decir, se trata de dos exposiciones que comparten ¢l mismo
ideal, la ayuda humanitaria y social para aquellos que sufren la guerra. Si seguimos
analizando ambos actos nos damos cuenta del comun caracter aliadofilo. En primer
lugar, la Exposicién de legionarios estd organizada por un grupo de hombres,
principalmente Araquistain, que fuchan a su manera por la causa aliada y, en segundo, la
participacion artistica muestra el lazo de union franco-hispana. Lo mismo ocurre con la
Exposicion belga, que fue organizada por Joaquin Sorolla, Miguel Blay - ambos serian
participantes en la Exposicion de Legionarios -, Carlos Vazquez y Rafael Domenech,
todos ellos aliadofilos; ademas de la Junta de aristocraticas damas espafiolas (77).

También podemos destacar, segun el mismo diario, “un doble objeto de arte y de caridad;
servird para dar a conocer entre nosolros el arte actual de Bélgica, cuya escuela numerosa v célehre
ocupa rango principal entre las demds escuelas, y por otra parte, el producto de las entradas, unido a

la venta de las obras, ha de servir para ayudar o los artistas y a sus fomilias, victimas de la guerra”

(78).



315

En lo que se refiere a la participacion artistica contaban con los mejores artistas
belgas: James Ensor, Emile Claus, Fernand Khnopff, Albert Baertsoen, Alfred Delannios,
Theo Van Rysselberghe, Victor Glisoul, A. Rasseufosse, L. Frederic, Eugéne Laermans,
Rideir, Alice Ronnes, los escultores Constantin Meunier, Vincotte, Paul de Vigné, Victor
Rousseau, Dillens, Lalaing, Ch. Van Der Stoffeu, J. Orlleurs, Jules Lagae, etc. (79). La
Exposicion tuvo lugar en el Palacio del Retiro, en paralelo a la de artistas vascos (80) y
con la participacion de la Casa Lizarraga, que prestd algunos de sus muebles para
decorar las salas del Retiro (81). El 22 de noviembre se celebro el barnizaje con la
asistencia de muchos artistas e intelectuales que presidian la vida madrilefia, entre ellos,
Mufioz Degrain, Benlliure, Lopez Mezquita, Benedito, Verdugo Landi, Blanco Coris,
Garcia Sanchiz, José Francés y Cobos - director de La [lustracion Espaiiola y
Americana - ademas, de la presencia del Director de Bellas Artes de Bélgica, Paul
Lambotte. Entre las obras expuestas llamaron mas la atencion las escultoricas, por su

“merito superior a las de pintura. Entre las de pintura hay bellos paisajes de lujoso y vibrante color,
aguafuertes interesantisimas y escenas y tipos. Entre las obras de cardcter decorative hay alguna de
gran porte. Nuestros pintores hallaran en esta Exposicion notas de un grato y firme realismo,

generalmente mas calmoso y franco que el que por aqui cultiva la juventud” (82).

Entre la escultura sobresalieron, de la sala central de la muestra, el busto del
doctor X, de Jules Lagae; La ofrenda, La Victoria (monumento del palacio de Bruselas),
Ll eco, La adolescencia, una busto de mujer y retrato de familia de Mennier; de G.
Miune, Un labrador; de Paul de Vigne, busto de mujer; de Rie Wonters dos bronces,

Dileine y retrato de L Frederic, estos dos ultimos muertos durante el conflicto; de



3lo

Albert Baertsoen una marina, titulada La tarde en Gante, de Fernand Khnopff, £/
incienso, de Alfred Delannois, una vision del interior de la catedral de Lovaina; de Emile
Claus varios paisajes impresionistas, de Theo Van Rysselbe algunos trabajos puntillistas
como el retrato del poeta E: Verhearen; del modernista Rossenfosse varios estudios; de
James Ensor obras de algunos de sus diferentes estilos y de Eugéne Laermeans unas

escenas campestres (83).

V.4 CRONICA DE LA EXPOSICION DE LEGIONARIOS

El llamamiento hecho por ia revista Espafia a toda la nacion fue contestado con
prontitud. La prensa se encargd de mantener al corriente a toda la poblacion, tanto en
Madrid como en las provincias espafiolas, a través de los periodicos mas importantes: £/
Liberal de Madnd, Barcelona y Bilbao, El Imparcial, La Accion, ABC, El Dia, El
Mundo, El Diario Universal, La Correspondencia de Espana, Heraldo de Madrid, La
Epoca, El Afio Artistico, El Socialista, El Poble Catala, EI Diluvio, La Veu de
Catalunya, etc. Los artistas comenzaron a enviar sus obras y el corresponsal de Le
Journal ofrecia nuevos nombres a su lista anterior: Ibels, Truchet, Hansi, Roubille,
Delaw, Devamber, Redou, Carlégle (suizo) y Nam.

La necesidad de un local digno para este acto retrasd6 en gran medida su
inauguracion. Si la Exposicion fue anunciada el 9 de noviembre de 1916, los trabajos de
instalacion continuaron hasta el 3 de enero de 1917. A primera vista, la principal
dificultad estribaba en hallar un salon capaz de adaptarse al gran numero de obras que

habian ido reuniéndose a lo largo de los dias; sin embargo, en el fondo el problema era
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otro. Las palabras publicadas el 21 de diciembre por la organizacion de la Exposicion nos
aclaran un poco sus intenciones: “Hemos tropezado con otros que nos han ido poniendo al paso el
despecho de unos y la pasion politica de otros, que errdneamente se imaginaron que esta Exposicion
era maniobra del partido” (84). Del mismo modo, el 11 de enero de 1917, se declaraba: “Ha

sido absoluta la unanimidad de los duefos o arrendatarios de los de Madrid adecuados a nuestra
Exposicion. S6lo que esa unanimidad no ha consistido en acogernos con los brazos abiertos, sino en

cerrarnos violentamente sus puertas” (85).
Las diferentes ideas politicas que dividian al pais fueron el motivo principal de
este retraso a pesar de que Araquistain se mostraba receptivo y manifestaba: “Prueba lo

contrario la participacion en ella de hombres que profesan ideas muy distintas y, a veces, contrarias

sobre ia guerra” (86). Si la intervencion de Espafia en la guerra no habia sido del agrado de
los paises aliados, la Exposicion de Legionarios podria representar su adhesion a través
del arte. De hecho, el semanario Esparia se referia a ello con las siguientes expresiones:
“seria una conspicua manifestacion del arte franco-espaiiol” (87), “Fueron a Francia a ponerse del

lado de la linea de trincheras en que se combate por la ley de Europa contra la anarquia internacional,

la primera idea fue solicitar la ayuda del Arte” (88). Como hemos visto, la respuesta de los
artistas habia sido unanime, y a manos de la organizacion habian llegado las obras de mas
de cien artistas que profesaban ideas aliadofilas, entre ellos podemos destacar a Anglada
Camarasa, Ramoén Casas, Rusifiol, Sorolla, los Arrae, Inglada, Gargallo, Junyer, Celso
Lagar, Nogues, Ribas o Guezala.

Ante la oposicion que mostraron los duefios de las galerias de arte de Madnd, fa
Exposicion termind celebrandose en el antiguo palacio de Montijo, que muy pronto iba a
ser derruido. Este palacio aristocractico se habia convertido en Casino Militar; Centro

del Ejercito y Armada y, en su Gltimo soplo de vida, se revelaba por ello como escenario



ideal para albergar el homenaje de la cultura a aquellos espaiioles envueltos en la guerra.
Se acondiciond la planta baja, se pusieron alfombras, muebles antiguos y se levantd un

gran salon que contendria mas de ciento sesenta obras. Este hecho fue considerado como

“un simbolo de un pequefio, pero fuerte nicleo nacional que levanta su tienda espiritual de camparta en

medio de una nacion en ruinas, deshecha no tanto por la piqueta del tiempo como por la cobardia
moral de los ocupantes” (89).

Y, lo mas importante, pretendia ser el principio de la creacion de una nueva
Espaifia, asi lo afirmaban sus organizadores. “ESPANA, como principio de conciencia de otra
Espafia renaciente y vigorosa, ha tenido a gala ser el drgano de sentimiento de gratitud que si hoy es

privativo de una minoria dotada de clara intuicién histérica, mafana serd nacional” (90).

Interior de 12 Exposicion de Legionarios
(ABC, Madrid, 5-1-1917)

El 3 de enero se realizd, a las siete de la tarde, el barnizado de las obras. La

mayor parte de los asistentes fueron numerosos artistas, personalidades politicas y



e

criticos de arte de los diarios y de las revistas madrilefias (La Lpoca, El Liberal, La
Correspondencia de Espaia y El Socialista) que fueron obsequiados con una cena.
Todos estos diarios se adelantaron a los demas, dando la exclusiva de la Exposicion de
Legionarios. El Liberal y El Dia, el 2 de enero, LI Socialista, €l 3 de enero, y La
Correspondencia de Espafia publicaban el mismo articulo en el que se enumeraban cinco
datos importantes: el dia de la inauguracion oficial, el 4 de enero de 1917, el lugar del
acontecimiento, la plaza de Santa Ana, n.17; una exposicion artistica con cuadros de
artistas espafioles y franceses; el destino de la venta de los cuadros, a favor de los
legionarios que luchan en el frente francés y, finalmente, el precio de la entrada de la
exposicion, los jueves una peseta y los demas dias 25 céntimos. La Epoca, por el
contrario, realizaba un articulo mas amplio, en el que se citaban, ademas, los principales
artistas, sus lugares de exhibicion y el cartel anunciador. Dicho cartel fue realizado por
Ribas y estampado por Mateu en dos colores. Representa a un soldado francés, en
primer plano, vestido con su traje de campafia hecho jirones en su parte inferior,
sujetando una bayoneta. Su rostro es altivo y firme, en contraste con la ruinosa presencia
de la catedral de Reims que aparece al fondo. Quedaba evidenciada la brutalidad de los
alemanes del mismo modo que la firme voluntad de las tropas aliadas por vencerla.

La inauguracion oficial tuvo lugar al dia siguiente permaneciendo abierta hasta el
dia 20 de enero. El diario aliadofilo, La Correspondencia de Espafia, se congratulaba de
este acontecimiento: “E! semanario Espafa, publicacion independiente gue tanto labora por la

educacion espiritual del pueblo espafiol, en todas las manifestaciones de la cultura, se pronuncio con

gallardia, desde comienzos de la contienda europea, por las naciones agredidas” (91). Al mismo

tiempo, indicaba de una manera definitiva qué tipo de Exposicion artistica era. Como
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vimos con anterioridad, la idea inicial de Luis Araquistain fue una Exposicion picfc’m'ca
pero, a medida que fueron llegando las obras, la Exposicion fue adquiriendo un caracter
mas amplio; concurriendo en ella pintura, escultura, dibujos y grabados.

A las seis de la tarde quedo abierta la Exposicion de Legionarios. Asistieron al
acto personalidades del mundo de la politica tan importantes como el embajador francés,
M.Geoffray, el de Inglaterra y Lady Hardinge, el de Italia, los ministros de Béigica y
Japon, el presidente del Consejo de administracion The Times, Mr. Walter, gran nimero
de diplomaticos y muchos periodistas tanto nacionales como extranjeros. A ultima hora
de la tarde comenzo la venta y subasta de los cuadros, con la siguiente condicion: las
obras no quedarian definitivamente vendidas hasta que no llegasen a Paris, puesto que se
venderian al mejor postor de Madrid, Barcelona o Paris. También se realizaron algunos
donativos que se sumaron a la suscripcion total, para el beneficio de los legionarios
espafioles.

La inauguracion tuvo un gran éxito. Todos los diarios dedicaron a la muestra
comentarios y articulos. £/ Imparcial, con la firma de Francisco Alcantara, £f Liberal
con la de Luis Oteyza, Heraldo de Madrid, con la de José Blanco Coris, La
Correspondencia de Espaiia, con la de José del Cacho, etc. También los diarios
germanofilos tuvieron algunas frases de elogio como E/ Dia, que a través de Antonio de
Hoyos calificaba las personalidades de algunos de sus componentes, Araquistain era
considerado como un hombre de fuerte mentalidad, Bagaria era un artista con una gran
emotividad... y concluia aludiendo a los demas componentes de la redaccion, quienes

habian sabido organizar un acto de gran envergadura (92). Otros, como ABC y La
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Accion, publicaron fotografias del acto de la inauguracion oficial, con la asistencia de los
embajadores, ministros y algunas personalidades de la sociedad madrilefia (93).

Apenas pasaron cuatro dias de la apertura de la Exposicion de legionanios cuando
la Direccion de Seguridad ordeno su clausura inmediata. Anteriormente, £/ Liberal de
Madrid habia publicado un articulo que preludiaba el obstruccion de la muestra:

“La Exposicion se abre al piiblico esta tarde, y deben los aficionados acudir pronto a ella por
si le da la mania para cerraria al Todopoderoso principe de Ratibur... Todo serd, como he indicado

antes, que se le ocurra pedirlo al embajador de Alemania. [Habria que complacerie!” (94).

Pero, ;cuales fueron los argumentos para este cierre? El agente de policia que la
clausuro considero ofensivas moralmente algunas de la obras expuestas. Sin embargo, la
causa de este incidente tuvo un cariz politico. El de 5 de enero de 1917, el Ministerio de
Estado espafiol recibia un comunicado urgente y reservado para el ministro Amalio
Gimeno de parte dei embajador aleman Ratibur, quien le manifestaba su queja por la
clausura de una Exposicion de caricaturas germandfilas en Sevilla alegando “que dichas

caricaturas fueron expuestas sin inconveniente en Madrid vy Valencia previo examen de autoridades

competentes” {95) y pidiendo responsabilidades por la apertura de la reciente Exposicion
de Legionarios en Madrid, por sus caricaturas y dibujos alusivos a Alemania. Ratibur
ofrecia a ministro de la Gobernacion un trato basado en la “sofucion acaso lta mds practica,

que se permitiera volver a abrir la Exposicion de Sevilla después de retirar caricaturas que sean

reaimente injuriosas y retirar también de la Exposicion a favor de legionarios espafioles los dibujos y

caricaturas que puedan ser injuriosas para Alemania” (96).
Ademas, el 7 de enero aparecia en la portada de £/ Liberal el manifiesto de la
Liga Antigermandfila, justo horas antes del cierre de la Exposicion, que tuvo lugar a las

ocho de la tarde. Este nuevo organismo nacia para hacer frente al movimiento



germanofilo del pais, v sus lineas directrices iban encaminadas a criticar la postura
espafiola en la guerra europea. La Liga se declaraba neutral, pero no en apariencia, como
el neutralismo germandfilo que habia permitido la wviolacion de los derechos
internacionales, como el asunto de suministros a los submarinos alemanes. Rechazaban
su fuerza mecanica y la vida cotidiana de Alemania que llevaba a la ausencia de las
libertades. La Liga Antigermanofila exponia claramente su mision en el Gltimo parrafo de
su manifiesto: “Viene a dar la batalla a los enemigos intestinos de Espaita, a los que estan sirviendo

de la terrible tragedia europea para desviar de su seguridad internacional. La Liga Antigermandfila se

llama asi por espaiiola, por neutral y por humanitaria” (97).

El manifiesto se redactd por las principales personalidades de la intelectualidad
espafiola: Pérez Galdos, Miguel de Unamuno, Miguel Blay, Luis Samarro, Juan
Medinabeitia, Nicolas Achicarro, Amadeo Vives, Rogelio Villar, Gustavo Pittaluga,
Manuel Azaiia, Luis de Hoyos, Jacinto Picon, Augusto Barcia, Marcelino Domingo,
Fermnando Duran, Fabian Vidal, Alvaro Albomoz, Luis Araquistain, Marano Garcia
Cortes, Morella v Ramon Sanchez Diaz. Firmaron este manifiesto, ademas, miles de
espafioles, entre ellos hemos de destacar muchos de los participantes de la Exposicion de
legionarios: Luis Bagaria, Apa, Llimona, Ribas, Zuloaga, Romero de Torres, Andreu,
Arteta, Bilbao, Canals, Clara, Lhardy... También lo firmaron catedraticos, maestros
nacionales, profesores, mercantiles, publicistas, diputados, senadores, alcaldes,
concejales, ingenteros, etc. La aparicion de este manifiesto tuvo como primera
consecuencia la crispacion de la embajada alemana, que veia como se estaban
organizando y realizando actos, con mayor frecuencia, a favor de los aliados. La

Exposicion de legionarios simbolizaba un nuevo acto contra los alemanes. Los temas de
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las obras hablaban por si solos, entre ellos destacamos uno en concreto: “la brutalidad de
los alemanes destruiria la libertad de Europa™.

Siguiendo con el acto a los legionarios espailoles, al dia siguiente de su clausura
Araquistain, quien habian participado en la composicion de la Liga Antigermanofila,
redactd una carta que envid a varios diarios - La Correspondencia de Espaiia, El
Imparcial, EI Pais y El Liberal - para su publicacion inmediata. El director de Espafia
relataba asi lo sucedido:

“Detiivose, con aire grave, frente a un aguafiuerte de Abel Truchet, que representa a un Cristo
v unas mujeres enlutadas que le dicen, seftalando a un camposanto cubierto de cruces: ‘Nous auss,
Seigneur, nous donnons nos fils pour la paix du monde...” A su juicio este bello trabajo de arte es un
terrible peligro para nuestra neutralidad... ante un dibujo de Ribas, 'Prisionero’, un soldado. de
nacionalidad indeterminada, sentado en el suelo y comiendo rancho. Como si este dibujo fuera la gota
de agua que iba hacer desbordar la repleta copa de la neutralidad espaitola, decretd draconianamente:

;Queda cerrada esta Exposicion!” (98).

El tema de algunas de las obras fue considerado ofensivo para la neutralidad de
Espafia; si esto fuera asi, por qué no se cerr6 inmediatamente el dia de su inauguracion.
Recordemos por ejemplo, que diarios germandfilos como ABC, La Accion y El Dia
hicieron mencion de ella, también estuvieron presentes los embajadores de Inglaterra,
Francia, ltaha, Japon, Bélgica y otros estados, ademas, y como dato curioso, dos
secretarios de la embajada alemana.

La opinién puablica aliadofila sospecho que se trataba de otra maniobra alemana,
puesto que lo que ahora se juzgaba era la influencia de los alemanes en el Gobierno

espaiiol. Araquistain denunciaba, en su carta, al Gobierno, cuya actitud conseguiria
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“humillarnos a todos, nos pondria en ridiculo ante el mundo entero, tan atento en estos instantes a los

asuntos de Espaiia’” (99).

La situacion espafiola en aquellos momentos se hizo insostenible, los alemanes
declararon el bloqueo submarino a las potencias neutrales, convirtiendo a Espaifa en el
centro de todas las miradas europeas. Espafia habia participado en el abastecimiento a los
paises beligerantes, lo que origind grandes beneficios a nuestra economia. Sin embargo,
ahora junto con el bloqueo, se producia el hundimiento de barcos esparioles, que
provocaron una gran division en la opinidon publica. El Gobierno espaiiol no podia
permitir el cierre definitivo de la Exposicion porque estaba en juego su soberania. Los
diarios como £/ Socialista atacaban al gobterno pidiendo aclaraciones “Digase de una vez si
estamos bajo la dictadura de Ratibor y proclamase por real decreto la indignidad nacional” (100).
La revista FEspafia relaciond el cierre de la Exposicion con aquellos que habian
organizado una muestra de caricaturas germanofilas en el salon Iturrioz, en octubre de
1916:

“Sabemos que en la sombra han trabajado incesantemente lo que se sentian un poco en
vidiculo af contrastar nuestra Exposicion con la gemanofila que ellos organizaron, pagando a peso de
oro obras de escaso valor artistico, mieniras todas las nuestras fueron donadas por sus autores. La
clausura de unas horas por la policta obedecié, ahora podemos decirlo, a la presion extranjera que
gravita sobre toda la vida espafiola, aunque el pretexto fuera una tecniqueria ordenancista. Pero
Sfracaso aguel golpe y cuantas tentativas se hicieron posteriormente en idéntico sentido. Basté con no
culgar dibujos como el titulado Ensayo de kultura, que representa un obeso soldado con casco en punta
descuartizando a un nifio; pero estos dibujos estaban en la Exposicion, aunque no en las paredes, y

pudieron verlos cuantos tuvieron gusto en ello” (101).
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La Exposicion de legionarios se considerd como un nuevo torpedeamiento
aleman por no Hevar salvoconducto, causa por la cual unos dias antes, ! 8 de enero,
habia sido hundido un buque espafiol, el “San Leandro”. Al dia siguiente del cierre de la
muestra, el ministro de Gobernacién, Ruiz Jiménez, realizé sus declaraciones a la prensa,
que relacioné el origen de la clausura con una Real Orden dictada el 6 de diciembre de

1916, publicada al dia siguiente en la Gaceta de Madrid. Esta Orden hacia referencia a

“las exhibiciones en lugares publicos, bien por invitacién, bien por precio, de cintas cinematogrdficas

o de colecciones de cuadros v dibujos relacionados con la guerra que aflige a gran niumero de naciones
amigas” (102). Por este motivo, el ministro consideréd la necesidad de otorgar con
antelacion una autorizacion para la realizacion de actos pablicos y manifesto que se habia
prescindido de la autorizacion, como se exponia en la Real Orden de 1916. Una vez
cumplido el tramite, la Exposicion de Legionarios abrio de nuevo sus puertas bajo la
supervision de algunos miembros de la Direccion de Seguridad, como Blanco y Gullon.
El Ministerio de Estado alegaba, el 20 de enero de 1917, que, tras cumplir “este requisito

se le autorizé por estimar la Direccion de Seguridad que ninguno de los cuadros o dibujos alusivos a la
guerra ofenden a los Soberanos de los paises beligerantes ni a sus Ejércitos, unico motivo para poder

acordar la prohibicion con paso de tanto de culpa a los Tribunales de justicia. Sin someter una

arbitrariedad, que naturaimente, seria discutida, no se puede proceder de otro modo™ (103).

Por su parte, en declaraciones oficiales, el propio Romanones llegdé a constatar:
“Es lastima que cuando nos preocupan otras cuestiones de mds importancia se emplee el tiempo en
reclamaciones. Con que hubiese dado ejemplo el Gobierno no cerrando vergonzosamente la

Exposicion se habria ahorrado ahora esa lamentacion cocodrilesca™ (104).



Sin embargo, la embajada alemana consideré este hecho un insulto a su
emperador - como afirma en documento del 30 de enero - ya que no se retiraron algunas
de las caricaturas que imjuriaban a Guillermo II (105). Respecto a la Exposicion de
caricaturas germanofilas en Sevilla, a diferencia de la de legionarios que si se volvio
abrir, no se permitid su apertura y por ello, la embajada alemana insistia ese mismo 30 de
enero (106). El embajador aleman, Ratibur, no cesé de enviar comunicados al ministro
Amalio Gimeno, como el del 19 de febrero, sobre las principales censuras que se le
hacian en esta guerra propagandistica en un pais neutral como era Espafia, y que se
relacionaban no solo con los temas de las caricaturas sino que, ademas, se referian a
transmisiones radiotelegraficas y peliculas (107). El 23 de febrero, el Gobierno espaiiol,
ante tanta confusion, intentaba dejar claro su papel respecto a estos temas
propagandisticos, siendo uno de los mejores ejemplos la carta que escribio el Ministerio

de Gobernacion al ministro de Estado Amalio Gimeno (108).

V.5. MIGUEL DE UNAMUNO Y LA POSTURA DE “ESPANA” EN LA GRAN

GUERRA

Luis Araquistain consiguié mas propaganda de la esperada, el pais entero supo lo
ocurrido. El Gobierno habia sabido reaccionar ante el cierre de la muestra y Araquistain
aprovecho la ocasion para lanzar de nuevo a todo el pais el manifiesto de la Liga
Antigermanofila, a través de los diarios aliadofilos (La Correspondencia de Esparia, el

19-1-1917, El Pais, el 19-1-1917, Ef Liberal de Barcelona, 21-1-1917, el de Bilbao
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22-1-1917). En estos momentos, la revista Espafia admitia ser el organo oficial del
nuevo organismo y ademds comunicaba al pueblo espafiol un gran acto publico que
tendria lugar el 28 de enero de 1917, “el certamen aliadofilo”, como lo calificaron
algunos diarios, que continud abierto, en un principio hasta el 20 de enero. Sin embargo,
a causa de la propaganda que dio lugar a una masiva asistencia de publico y del
llamamiento realizado por 1a revista Espafia para el ofertamiento del precio de las obras,
la exhibicion se prolongo cinco dias, hasta el jueves 25 de enero.

El domingo 28 de enero, a la una de tarde en el Palace Hotel tuvo lugar el
mencionado acto publico. El semanario Esparia celebraba su comida anual siguiendo la
costumbre de afios anteriores pero, la novedad fue el pronunciamiento de un discurso
por el invitado de honor; Miguel Unamuno. Este convertido en uno de los lideres
espirituales de la vida cultural espafiola, pronunciaria una interesante conferencia como
prologo a la constitucion de 1a Liga Antigermandfila. Ante mas de 200 invitados, entre
los que se encontraban muchos de los participantes en [a Exposicion de legionarios como
Bilbao, Lhardy, Lagar, Bagaria, Zubiaurre, Vegue, Echevarria, Romero de Torres y
otros, periodistas, cientificos y politicos, Miguel de Unamuno realizé una gran critica a la
germanofilia de Espaiia, haciendo referencia a las especies de trogloditas que existian en
Espaiia:

“Y tendis que podemos dividirios en tres clases: el elemento conservador, llamémosle asi, uno
clerical y militarista, una burguesia y una gradeza de holgazanes antipoliticos y anticiviles...” (109),

Unamuno consider¢ la Liga como “ef principio de una verdadera politica espanola,
reforma hecha mirando a toda Espafia no con horizonte estrecho provinciano™ (110). El acto que se

celebro contenia diversos contenidos que el semanario Fsparia dividio en varios
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epigrafes: 1. ESPANA Y “ESPANA”, 2. “ESPANA” Y SU ESPIRITU DE CRITICA,
3. “ESPANA” Y LA GUERRA. En éste ultimo, la redaccion explicaba su esfuerzo ante
el tema de la guerra:

“Asi hemos organizado la Exposicion de los Legionarios, con un éxito que también ha
superado a todas nuestras esperanzas, y hemos echado las bases de la Liga Antigermanofila, que puede

ser no sélo un vigoroso instrumento de transitoria politica interior, sino también, como sefalo
Unamuno, el principio de muchas otras cosas” (111).

Sin embargo, para la prensa germanofila el discurso contenia notas de
antipatriotismo por parte del sefior Unamuno, La Nacion argumentaba que habia
“insultado a gran nimero de espafioles admiradores de Alemania y deseosos de que Inglaterra v sus
complices sean aplastados” (112). Mas tarde, la Liga citaba a sus miembros a una reunién
publica:

“Se convoca a los aliados de Mudrid, de la Liga antigermanofila a una reunion de celebrardse
hoy jueves, a las siete de la tarde. Fsa reunién se efectuard en el num. 8 de la calle del Prado (piso
primero), y tendra gran importancia. El Directorio Provisional de la Liga nos ruega digamos que no
han sido hechas invitaciones particulares, y que recomienda a todos los afiliados puntual asistencia”

(113). Este fue uno mas de los muchos motivos que crisparon a la embajada alemana que

lamentaba, el 15 de febrero de 1917, el incumplimiento de 1a neutralidad espartiola:

“Je me permels d attirer volre attention sur une invitation de la Liga Antigermandfila d une
réunion qui doit avoir lieu ce soir 4 sept heures, Calle del Prado, n.8. Le but est clair et les infures ne
mangqueront pas. La réunion est publique, comme vous verrez dans la derniére phrase du communiqué
ci-foint publié para la Correspondencia de Espafia (6 marana, 15 février, secunda edition para
Madrid).

J'ai tante confiance en ce que les autorités competentes prennent des mesures éficaces pour
empécher una démostration qui certainement ne serait pas en accord avec la neutralité de | 'Espagne...”

(114).
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V.6. EXPOSICION DE LEGIONARIOS EN BARCELONA Y EN PARIS

Clausurada definitivamente la Exposicion de Legionarios en Madrid fue
transladada a Barcelona. El 5 de febrero, a las seis de la tarde, fue inaugurada
oficialmente la muestra ubicada por la cantidad de sus obras en las Galerias Layetanas y
en el saloncillo de la redaccion del diario catalan La Publicidad. Esta (ltima fue
organizada con caracter privado, solamente para amigos de la redaccion del periddico. El
acto se celebrd en la sala principal del Fayans Catala. A la fiesta asistieron numerosas
personalidades del arte y de la literatura catalana que fueron obsequiados con una cena.

En nombre de la revista Espafia asisti6 a la apertura su redactor Diez Canedo.

Interior de la Exposicion de Legionarios en las Galerias Layetanas de Barcelona
(Espafia, Madrid, 22-2-1917)
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La exhibicion fue acogida con un gran entusiasmo; los diarios barceloneses, al
igual que los madrilefios, se hicieron eco de ella. £2/ Liberal de Barcelona divulgaba la
mision de la Exposicion: “Por lu causa de la libertad supremo ideal que late en el alma de los

verdaderos artistas” {115). Por su parte, £l Poble Catala afirmaba que: “Barcelona la ciudad

espafiola de mas declarada aliadofilia tiene que sentir, por estos hijos de Fspafia que ahora luchan en
las filas francesas y inglesas... el mds grande amor y el mds grande orgullo. Muchos de los legionarios

son catalanes...” {116).

Se clausuro el 15 de febrero y no se pudo prorrogar, como en Madrid, por
contratos anteriores de ias Galerias Laietanas, aunque el saloncillo de La Publicidad
albergo durante algunos dias mas las obras de los artistas. Al acto acudieron conocidas
figuras del arte y la literatura, ademas de una numerosa representacion de la colonia
belga y francesa que se encontraba en Barcelona por motivos bélicos. Entre los escritores
podemos destacar a Josep Carrer, .M. Lopez Pico, Joaquin Montaner quienes realizaron
algunas composiciones para la ocasion. Segun nos cuentan las cronicas acompaiio a estas
poesias - al piano se encontraba el maestro F. Longas - M. Chasselet, hija del vice-consul
belga en Barcelona, quien canto las obras de numerosos compositores franceses.

Por dltimo, la capital francesa deberia haber albergado la Exposicion de
Legionarnios. Sin embargo, creemos que ésta no llego a realizarse. Pocos datos podemos
aportar al no haber conseguido localizar documentacion alguna relacionada con los
preparativos. Solo diremos que, por un lado, La Veu de Catalunya, el 20 de febrero

publicaba la escasa probabilidad de que se celebrara esa muestra:

“No sabemos todavia si las obras serdn expuestas en Paris, como se habia dicho, se instalardn

mientras tanto en nuestro saion de La Publicidad de alli serdn reexpedidas a Madrid, para subastar las

que no hallan tenido oferta” (117) y, por otro, la revista Espafia anuncio, el 17 de enero de
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1918, una rifa de aquellos cuadros que no pudieron venderse ni en Madnd nt en

Barcelona.

V.7. PARTICIPANTES EN LA EXPOSICION DE LEGIONARIOS

No hemos querido realizar anteriormente ninglin tipo de comentario,
exceptuando los necesarios, acerca de los artistas que participaron en la Exposicion de
legionarios por considerar imprescindible dedicarles un capitulo aparte. El ambiente
cultural de Espafia de los primeros afios de siglo esta representado perfectamente en esta
exhibicion de arte. Creemos que fueron aproximadamente ciento sesenta artistas los que
participaron en este acto, representando como ya se ha dicho la mayor parte de los
tendencias existentes en Espafia. Por esta razon, muchos de los articulos que la
dedicaron atencion se referian a ella como “La Exposicidon de Espafia” y no como “La
Exposicion de legionarios™; por un lado, aludiendo a la revista organizadora y, por otro,
considerandola como una masiva representacion del arte espafiol contemporaneo.

En el transcurso del certamen fueron sumandose los nombres de otros artistas
espafioles. Por esto motivo, hemos considerado mas oportuno realizar una lista con los
primeros participantes e ir agregando los nombres que se integraron en ella. En la
inauguracién madrilefia los artistas espafioles que donaron sus obras fueron: Abad,
Arteta, José y Alberto Arrie, Aragay, Apa, Andreu, Anton, Luis Bagaria, M. Baldo,
Bacarisas, Bea, Benedito, Bergamin, Bilbao, Ramén Casas, Clara, R. Calvet, Canals,
Casanovas, Carlot, Carles, Cardunets, Casals, Camins, Chico, Colom, Corredoira,

Duran, A Dosau, Echevarria, Espina, Farré, Fabian, Florenza, Galwey, Gargallo, Gili,
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Guardiola, Giiel, Guezala, Ibels, Inglada, Jonas, Junceda, Jufier, Junyent, Junyer,
Labarta, Celso Lagar, Lafita, Lhardy, Lopez Mezquita, José y Juan Llimona, Maeztu,
Martiarena, Mapuix, Mayoll, Moya del Pino, Moisés, Muriel, Nogues, Nonell, Néstor,
Nieto, Pasarell, Prat, Padilla, Petit, Pi de la Sierra, Picarol, Puig, Ramirez, Ribas, Roig,
Rusifiol, Sabater, Sancha, Vidal, Sorolla, Tayreda, Tito, Vayreda, Vazquez Diaz,

Unturbe, Uria, Zamora, Zaragoza, Valentin y Ramoén Zubiaurre.

- ez

(Espaiia, Madrid, 18-1-1917)



La participacion no solo se redujo a la produccion nacional, sino que se vid
enriquecida con el aporte de los siguientes artistas franceses: Cartégle, Delaw,
Devamber, Faivre Abel, Forain, Hansi, Herman-Paul, Humber, Bettina Jacometti,
Jocomli, Jou, Laroche, Leandre, Maurice Neumont, Morin Louis, Nam, Poulbot, Redon,

Roubille, Scandre, Steinlen, Truchet Abel, Weder, Widhopf, Willette y Xim.

(Espafia, Madrid, 11-1-1917)

Posteriormente, se afiadieron nuevas firmas como la de Acosta, Andreu,
Arizmendi, Miguel Blay, Berne, Bellecourt, Bonet, Camara, Cardona, Carlo, A Doban,
Dobon, Domingo, Espaiia, Farré, R. Franco, Gari, Gras, Gomez Galvez, Iturrino, Julio
Antonio, R. Lafora, Olegari, M. Pefia, Peruche, Povo, Puch, Radiquet, Ricart, La Rocha,

Ruano, Cristobal Ruiz, Seijas, Serrano, Tobias, Ubach, Varela, Vega, Vegué y Viglietti.
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El 13 de enero £/ Pais anunci6 la liegada de obras de Valencia, Sevilla y otras
que venian de Madrid. Tres dias mas tarde liegaban los cuadros de Romero de Torres y
de Ruiz Acosta. Heraldo de Madrid, el 29 de enero, dedico exclusivamente un articulo
bajo el titulo “Un cuadro de Saint-Aubin para los legionarios” a un nuevo participante, el
artista Saint-Aubin. La hermana del artista donaba una obra para ser expuesta en
Barcelona, puesto que fue enviada después de la clausura de la Exposicion en Madrid.
En su nuevo escenario barcelonés, el nimero de participantes continud aumentando:
Badrinas, Benet M. y R, Cardona, Jaume Guardia, Srta. Malagarriga, Mir, Monturiol,
Josep Nuri, Pascual, Sabater y Mur. Al mismo tiempo Galwey, que ya habia hecho
donacion de una obra, celebraba una Exposicion individual de paisajes en las Galerias
Latetanas, una de cuyas obras - un aguafuerte - volvid a donar. El caricter internacional
de la edicion barcelonesa estuvo representado por los rusos, Sergio Charchoune y Elena
Grunhoff, residentes en Barcelona. El primero, contribuyé con dos lienzos y la segunda,
con un mosaico. En los dias previos de la clausura se recibieron las obras de Anglada

Camarasa, Torres Garcia, Mas y Fontdeyviila.

La variedad de propuestas que se perfilan en la pintura espaiicla a primeros de
siglo justifica la dificultad para definir minuciosamente las obras de estos artistas. Por
este motivo hemos considerado mas orientativo agruparlas en dos grandes bloques,
atendiendo al mayor 0 menor grado de acercamiento a las tendencias mas modernas del
panorama eurcpeo. En el primer grupo hemos seleccionado aquellos artistas que gozaron
del favor del publico y de cierta critica y que, segun su distribucion geografica, podemos

dividirlos en tres areas: el Pais Vasco, representado por Valentin y Ramon Zubiaurre,
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Juan Echevarria, Arizmendi y Maeztu, Catalufia, formada por J. Llimona, Ramon Casa,
Rusifiol, Anglada Camarasa, Nonell, Josep Aragay, Clara y Casanova. Por ultimo, el
resto de la Peninsula, compuesto por obras de Romero de Torres, Acosta, Lopez
Mezquita, Cristobal Ruiz, Gonzalo de Bilbao, Sorolla, Manuel Benedito, Julio Moisés,
Canals, Bagaria, Néstor, Ribas, Tito, Guel, Mova del Pino, Colom, Sancha y Zamora.

El segundo grupo estd compuesto por artistas que van abriendo nuevos caminos
estilisticos en aras de la renovacion artistica espafiola como Vazquez Diaz, Celso Lagar,
Sunyer, Gargallo, Inglada, Guezala, Jufier, Armie, Arteta... Respecto a los artistas
extranjeros, la mayoria de ellos eran dibujantes, exceptuando algunos como Bettina
Jacometti, Sergio Charcoune y Elena Grunhoff, refugiados por la guerra, por aquel

entonces se encontraban en realizando exposiciones en Barcelona.

Abel Truchet, Nosotras también, Sefior, damos nuestros hijos por la paz del mundo

(Espafia, Madrid, 18-1-1917)



V.8 TEMATICA DE LAS OBRAS EXPUESTAS

Las obras expuestas pasaron de las doscientas cincuenta. El diario E/ Pais la
calificd como una “Exposicion Universal”, no por la calidad de los cuadros sino por las
firmas que alli aparecteron reunidas: “Las diversas maneras de hacer dentro de una totalidad de
artistas contempordneos, que es casi absoluta y abarca cuantas escuelas hoy se conocen” (118).

Como era de esperar, el publico acudio a admirar las obras de tantos y tan buenos
artistas, pero ;queé temas causaron mayor interés? El conflicto bélico, presente en todos
los rincones de la sociedad espafiola, produjo una gran expectacidén, como pudimos
observar en la clausura de la Exposicion por la Direccion General de Segundad.
Podemos discernir claramente dos tendencias tematicas, aquella centrada propiamente en
la guerra - realizada principalmente por artistas belgas y franceses, aunque también por
espaitoles - y aquellos asuntos ajenos al conflicto bélico, representados por los artistas
espafioles. Predominan en la Exposicion los trabajos de los dibujantes y de los
caricaturistas con satiricas alusiones a la contienda. Por este motivo se realizaron
numerosas criticas, como la del diarios La Nacion, en cuya seccion de arte, Federico
Sanchiz criticaba que “la mayoria de los artistas son conocidos, y casi todos se limitaron a enviar
un croquis, una mancha de color” {119). Ademas, esta abundancia de dibujos significod para la

prensa germandfila un simbolo de escasa calidad artistica:
“Se va alli en busca de la ganga, Y las hay, las hay en abundancia como no podia menas

donde se encuentran firmas como la de Forain, Bilbao, Lopez Mezquita, Néstor... " (120).
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La gran mayona de los dibujos franceses poseian una intensidad dramatica que
aludia a la gran tragedia europea. Pero, como dijo Antonio de Hoyos, corresponsal de £/
Dia, " ;Como exigirles serenidad espiritual; ellos que sufren?” (121). La guerra,
inevitablemente, era su unico asunto. Una guerra con dolor y con angustia, como
demuestra el titulo que Bettina Jacometti di6 a una de sus obras marcada por el horror y
la tragedia “jLa guerra y la muerte!”. Los organizadores, desde el principio, quisieron
que todos los trabajos girasen en torno a la guerra; pero esto no se llevo a cabo por dos
razones. La primera, porque esto retrasaria demasiado la inauguracion del certamen

puesto que los artistas deberian realizar trabajos inéditos y la segunda, porque supondria

un acto propagandistico y la ruptura de una supuesta neutralidad.

(Espafia, Madrid, 11-1-1917)

Algunos espafioles, en efecto, expresaron la tragedia de un modo mas cauto. Asi
nos lo muestra el dibujo de Lopez Mézquita que representd sobre un papel gris, una
mujer de {a Cruz Roja, “La enfermera”, segin Oteiza “dofada de un gran sentimiento y una

gran expresién” (122). Por el contrario, otros consideraron mas importante ilustrar la



realidad de la guerra. Vazquez Diaz, por ejemplo, envid cuatro dibujos alusivos a la
contienda. Ribas presento “Un prisionero”, un soldado de nacionalidad indefinida,
sentado en el suelo comiendo, que provoco como vimos el cierre provisional de la

Exposicion de legionarios.

Forain, En la trinchera Ribas, Herren Officieren
(Espafia, Madrid, 11-1-1917) (Espafia, Madrid, 18-1-1917)

Desde una postura neutralista, sin pretender participar conscientemente en la
guerra, se donaron muchas otras obras de temas muy diversos. La impresiéon que
produjeron las obras ante la critica fue, en general, muy positiva. La muestra se
considerd como un paso mas hacia un resurgir artistico en el marco de una ‘“Nueva
Espafia” v asi, el critico de arte del diaric £/ Pais, Arturo Mori, escribié: “Producen esas
obras lo mds licido de nuestro nacimiento artistico” (123). Incluso la prensa germandfila
reconocié la presencia de los grandes renovadores: “Hagamos notar que unos y otros forman

la vanguardia de los innovadores” (124).



Como habia estado ocurriendo a fines del s XIX y pnimeros del s. XX, muchos de
nuestros pintores se vieron influidos por la pintura francesa. Asi lo demostraron sus

obras y las criticas a €stas: “La observacion general de la mayoria de los artistas aliadofilos lo son

hasta el extremo de imitar la pintura francesa, cuando no incurren en pecado de germanofilia, por

conducto de Munich” (125).
Para los diarios La Epoca y La Correspondencia de Espafia 1o mas importante
de esta Exposicion fueron las obras Rusiiiol, Romero de Torres, Rodriguez Acosta, Juan

Echevarria, Manuel Benedito, los Zubiaurre, Nestor, A. M Nieto, Lépez Mezquita, las

esculturas de Canova y Julio Antonio y los dibujos de los artistas franceses.

Anselmo Miguel Nieto, Retrato Nogues, Aguafuerte
(Espafia, Madrid, 22-1-1917) (Espafia, Madrid, 25-1-1917)
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V.9, RESULTADO DE LA RIFA DE LA EXPOSICION DE LEGIONARIOS

Clausurado definitivamente el certamen artistico muchas de las obras expuestas

no se vendieron, que fueron, en total, ciento nueve obras que presentamos a

continuacion (126):

1.

2.

10.

Il

12.

[3.

14.

15.

i6.

17.

Anglada, oleo.

Mir, pastel.

Raméon Casas, dibujo al carbon.
Canals, retrato.

Rodriguez Acosta, oleo.
Casanovas, escultura.
Nogués, aguafuerte.

Lhardy, aguafuerte en colores.
Bagaria, oleo

Junyent, apunte.

Junyent, id.

Fabian, dleo.

Bea, pastel.

Sunyet, acuarela.

Miguel Blay, apunte.

Jou, grabado madera.

Mas y Fontdevilla, oleo.

22.

23.

24.

25.

26.

27

28.

29.

30.

31

32

33.

34.

35.

36.

37

38.

Ibels, dibujo.

Tbels, id.

Apa, caricatura.

Apa, id.

R Franco, aguafuerte.

R Franco, id.

Leal Camara, caricatura.
Inglada, dibujo.

Vazquez Diaz, aguafuerte.
Léandre, dibujo.

Léandre, id.

Neumont, id.

Neumont, litografia numerada
Saint Aubin, dleo.

Jonas, acuarela.

Jonas, id.

Jonas, litografia.



18.

19.

20.

21

43.

44,

45.

46.

47.

48.

49.

30.

51

52.

53.

54.

55.

56.

57.

58.

39.

Vazquez Diaz, dibyjo.

Vazquez Diaz, aguafuerte.

Vazquez Diaz. id.

Andreu, acuarela.

Abel Truchet, id.
Tito, caricatura.
Inglada, dibujo.
J. Armie, caricatura.
Nam, caricatura.
Nam, id.

Nam, dibujo.
Nam, id.

Nam, caricatura.
Ribas, id.
Picarol, id.
Picarol, id.
Picarol, id.
Picarol, id.
Picarol, id.
Picarol, id.

Picarol, id.

39,

40.

41.

42

67.

68.

69.

70.

71.

72.

73

74.

75.

76.

77.

78.

79.

80.

81.

82.

83.

Ibels, dibujo.

Ibels, id.

Abel Truchet, dibujo.

Abel Truchet, caricatura.

Larocha, paisaje.
Lafita, caricatura,

Guardilo, marina.

Cristobal Ruiz, paisaje.

Ana Dosau, pastel.

Ubach

. Labarta, dibujo.

Labarta, id.
Casals Peipoch.
Sabater, marina.

Vegue, paisaje.

Junceda, caricatura.

Lafora, paisaje.

Pasarell, caricatura.

L. Dubon.

Gargallo.

Manaut Viglietti, naturaleza
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60.

61.

62.

63.

64.

65.

66.

91.

92.

93.

94.

95.

96.

97.

98.

99.

100.

101.

102.

103.

104.

Picarol, id.
Picarol, id.
Picarol, 1d.
Bonet, oleo.

Arizmentdi, id.

Roig, id.

Espina, agufuerte.

M. Benet, paisaje.

P. Chico, dibujo.
Gomez Galvez, paisaje.
Charchoune, 6leo.
Mapuix, id.

Uria, paisaje.

Ridiguet, dibujo.
Zamora, dibujo.

Zamora, id.

Abad, caricatura.
Bergamin, dibujo a lapiz.
Gras, cabeza.

Povo, id.

Bettina Jacometti, dibujo.

84. Manaut Viglietti, paisaje.
85. Petit, paisaje.

86. Romero Calvet, dibujo.
87. Romero Calvet, id.

88 Florenza, acuarela.

89. Ruano, oleo.

90. Ricart, acuarela.



105. Gtel, dibujo.

106. Bradinas, oleo.

107. Vazquez Diaz, aguafuerte,
108. Inglada, dibujo.

109. Serrano, escuitura.

Los escasos medios de organizacion de la revista Espafia impidid recoger los
cuadros que no pudieron venderse ni en Madnd ni en Barcelona, donde se encontraban,
retrasando asi la liquidacion del homenaje a favor de los legionarios. Una vez reunidos, la
redaccion de Espafia decidio rifarlos entre sus lectores. Se realizaron unas papeletas por
valor de cinco pesetas. La rifa se anuncid en el semanario de Espafia, el 17 de enero de
1918, y en algunos diarios madrilefios. Desde febrero a julio se publicaron pequefios
anuncios de la rifa. El anuncio se titulaba “Nuestra Rifa” y contenia algunas notas sobre
la rifa:

“La rifa de los cuadros que sobraron de nuestra Exposicion en pro de los legionarios
espafioles ha tenido una halagiiefia acogida por parte de nuestros lectores. Ya se han vendido algunos
centenares de papeletas. No se refrasen los que tengan el proposito de adguirir una o varias. La rifa se
verificarq por el sistema corriente de la loteria y ante notario, tan pronto como queden despachados

todos los billetes” (127).

La venta de los cuadros tuvo lugar el 29 de julio de 1918, a las seis de la tarde, en

la sede de la redaccion, calle del Prado, n.11. (128).



V.10. APENDICES
NUMERO 1

En nuestras investigaciones sobre la Exposicion de legionarios no hemos
encontrado su catalogo, por este motivo hemos decidido relacionar las obras que se

expusieron con los distintos articulos en las que han sido localizadas.

QObras francesas:

1. Paut Hermann y Abel Faivre: cuadros alusivos a la cruente guerra.

Paul Hermann, £/ ndufrago neutral (después del torpedeamiento), a su compariero: 1i,
por lo menos, eres francdfilo; pero yo, que soy germandfilo... (Espafia, Madrid,
1-2-1917) y La autonomia de Polonia (Espatia, Madnd, 11-1-1917).

2. Widhopf'y Gond: alegorias sobre la guerra europea (Heraldo de Madrid, 4-1-1917) y
Miss Cavell, (Espaiia, Madnd, 25-1-1917).

3. Abel Truchet: aguafuerte que representa a un Cristo y unas mujeres enlutadas que
dicen: Nous aussi seigneur, nous donnons nos fils pour la paix du monde, (El Liberal,
Madrid, 5-1-1917 o Espafia, Madrid, 18-1-1917).

4. Forain: dibujos en las trincheras, (Espafia, Madrid, 11-1-1917).

5. Radiquet: dibujo cuyo lema fue: “En France le soureair du Roi gran coeue
infarisable of la slucera expresion de agradecimiento que en Francia y en las demas
Naciones beligerantes sienten por nuestro Monarca”, (La Epoca, Madrnd, 11-1-1917).

6. Laroche: Procesion.
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7. Louis Jou: Los que resisten, (Espaiia, Madrid, 11-1-1917).

QObras espaiiolas:

1. Luis Bagaria: un cuadro con varios dibujos y algunas caricaturas, (£l Dia, Madrid,
6-1-1917).

2. Los hermanos Zubiaurre: estudio de cabezas, ( £l Dia, Madrid, 6-1-1917).

3. Maeztu: mujer pintada - segin Hoyos y Vivent - “con ese relieve y briilantez de colorido
caracteristicos de él”, (El Dia, Madnd, 6-1-1917).

4. Nonell, cuadro donado por sus herederos.

5. Saint-Aubin: estudio de una campesina de Avila - segin José Blanco Coris - a la puerta

de una casa, destacdandose en oscuro sobre un fondo de cielo y lejanias en las que se ven una iglesia,

casas y paisgje iluminado por el sol. Un cuadro muy acertado de factura y de color y muy bien

dibujado, (Heraldo de Madrid, 29-1-1917).

6. Zamora y Ramirez: acuarelas, (£ Dia, Madrid, 6-1-1917).

7. Lafita: apuntes de albam, (Heraldo de Madrid, 4-1-1917).

8. Santiago Rusifiol, paisaje - segun Luis Oteyza - con vista de un pueblo con las casas
blanqueadas, (El Liberal, Madrid, 4-1-1917, El Dia, Madrnd, 6-1-1917 y Heraldo de
Madrid, 4-1-1917).

9. Zaragoza, aldeana alsaciana, (E/ Liberal, Madnid, 4-1-1917 y Heraldo de Madrid, 4-
1-1917).

10. Ramon Casas, un busto - segun José Blanco Coris- “que se vendera enseguida,

porque es de las que acostumbra hacer los dias de fiesta”, (Heraldo de Madrid, 4-1-1917).



11. Liimona, Desnudo, (Heraldo de Madrid, 4-1-1917).

i2. Néstor, Cabeza de una dama del siglo XVIII a lapiz, ( Heraldo de Madrid, 4-1-1517

y El Dia, Madrid, 6-1-1917).

13. Moisés, Cabeza de seminarista, (Heraldo de Madrid, 4-1-1917 y £l Dia, Madnd
6-1-1917).

14. Pefia, cabeza al pastel, (Heraldo de Madrid, 4-1-1917).

15. Tito y Picarol, caricaturas, (Heraldo de Madrid), 4-1-1917.

16. Andreu y Lardhy, aguafuertes.

17. Labarta, dos dibujos a pluma.

18. Nogués, La moza del cantaro y aguafuertes, (£l Liberal, Madrid, 8-1-1917 y
Espaiia, Madrid, 25-1-1917).

19. Julio Antonio, La poesia, (Espafia, Madnd, 25-1-1917).

20. José Arnue, Comentando: la guerra en una aldea vasca, Espafia, Madrid,
1-2-1917).

21. Anselmo Miguel, Retrato, (Espafia, Madnd, 25-1-1917).

22. Arteta, Fraternidad, {Espaiia, Madrid, 18-1-1917).

23. Ribas, Herren officieren, { Espafia, Madrid, 18-1-1917).

NUMERO 2

Lista de los mimeros de las papeletas premiadas y los premios que les
correpondieron: Papeleta num. 10 cuadro nim 84, autor Manaut Viglietti.-15,111.
Riquer.-16, 92 P.Chico.- 17,62 Varela de Seijas.-19,77 Vegue.-22,10 Junyent.-29,60
Picarol.- 33,72 Ubach.- 35,109 Martinez Ballester.- 40,70 Cristobal Ruiz, 43,113

Malagarriga.- 46,82 Gargallo.- 51,7 Nogués.- 45,50 Nam.- 54,71 Ana Dosau.- 56,81
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Dobon.- 57,11 Junyent.- 58,5 Rodriguez Acosta.- 59,83 Viglietti.- 60,80 Pasarell.- 64,9
Bagaria.-73,66 Espina.- 79,20 Vazquez Diaz.-82,61.- Picarol.- 83,78 Unceda.- 84,42
Abel Truchet .- 87,49 Nam.-90,110 Nam.- 96,74 Labarta.- 98,112 Apa.-101,57 Picarol.-
102,25 Apa.- 105,16 Jou.- 106,32 Léandre.- 108,17 Nam.- 109,48 Nam.- 111,12
Fabian.- 114,38 Jonas.- 115,99 Zamora.- 118,75 Casals.-121,65 Roig.- 122,22 Ibels.-
124,44 Tito.- 133,95 Mapuix.-134,41 Abel Truchet.- 136,51 Nam.-137,37 Jonas.- 141,4
Canals.- 14427 Franco.- 1456 Casanovas.- 159,108 Inglada.- 166,64 Arizmendi.-
170,13 Bea.- 171,93 Gomez Galvez.- 172,17 Max y Fontvilla.- 175,98 Zamora.- 181,18
Vazquez Diaz.- 186,26 Franco.-187,23 Ibels.- 18829 Inglada.-190,33 Neumont.-
194,96 Uria.- 199,89 Ruano.- 200,30 Casanovas.-205,54 Picarol.- 206,34 Neumont.~
211,31 Léandre.- 212,94 Charcoune.- 213,35 Aubin.- 216,58 Picarol.- 225,107 Vazquez
Diaz.- 226,24 Apa.- 227,103 Gras.- 232,76 Sabater.- 243,87 Romero Calvet.- 237,79
Lafora- 241,85 Petit- 244,73 Labarta- 250,46 Armge- 251, 91 Benet.- 256,28
Camara.- 258 40 Ibels.- 261,45 Inglada- 262,102 Bergamin.- 263,15 Blay- 2643
Casas.-267,8 Lhardy.- 269,101 Abad.- 277,14 Sunyer.- 278,52 Ribas.- 282,55 Picarol.-
283,59 Picarol.- 287,53 Picarol.- 295,97 Ridiguet.- 297,43 Abel Truchet.- 298,100
Jacometti.- 299,39 Ibels.- 301,104 Pobo.- 304,63 Bonet.-305,2 Mir.- 306,88 Florenza.-
309,36 Jonas.- 311,67 Larocha.- 313,19 Vazquez Diaz - 314,68 Lafita.- 318,90 Ricart.-
319,69 Guardiola.- 321,21 Andreu.- 323,106 Badrinas.- 324,86 Calvet.- 331,1 Anglada

Camarasa (129).
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1916 en la revista Lsparia bajo el titulo “Palabras de un Legionario™.
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(21) Mario Aguilar, Imparcial, Madrid, 24-10-1916.

(22) La primera mencion sobre los legionarios se publica en la revista Espaiia, el 26 de

febrero 1915, bajo el titulo “Apuntes de un legionario. Desde la linea de fuego” por

Agustin Heredia.

(23) Mario Aguilar, op. cit.
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(27) Manio Aguilar, op. cit.

(28) Luis Araquistéin, “ A beneficio de los legionarios espafioles”, Lspafia, Madrid,

16-11-1916.

(29) Anonimo, “Suscripcion a favor de los legionarios espaiioles”, Fspafia, Madrid,

16-11-1916.

(30) La delegacién alemana en Madrid recoge, incluso, los kioscos de la plaza de
Celeuque de las calles de Alcald y Caballero de Gracia en donde se vendian ilustraciones

con la persona del Emperador aleman. M® Exts., Leg. H. 3013,

(31) En lo referente a los manifiestos incluimos el tema de la venta de tarjetas postales
con caricaturas contra el Emperador aleméan. En noviembre de 1914 se recogen un total
de 262 ejemplares de tarjetas con graficas que satirizaban también a otros jefes de

Estado. M® Exts., Leg. H. 3013.

(32) Algunas de estas manifestaciones se localizan fuera de la capital como Valencia, en

septiembre de 1916, o en Zaragoza, en mayo de 1917. M® Exts., Leg. H.3013.

(33) Respecto a estas reuniones publicas podemos destacar las quejas de la delegacion
alemana en Madrid. Estas se refieren a los actos previstos en el Ateneo (el 10 de abril de

1916) o en el Circulo de Bellas Artes (el 11 de abril de 1916) ambos en Barcelona a
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causa de la muerte del artista espafiol Granados, por una accion violenta de la marina

alemana. M® Exts., Leg H. 3013,

(34) Relacionado con esta muestra Garcia Mercadal realizaba la siguiente cronica: “Una

copiosa serie de nombres de artistas acaba de cruzar {as puertas del Museo de Luxemburgo. Son los
nombrees de aquellos, a pocos pasos, acechados por la muerte gloriosa del que entrega su vida en
defensa de la patria tuwvieron serenidad bastante para dedicar los ocios de su existencia en las
trincheras a trasladar sus impresiones al lienzo.

Adler, Vuillard, Truffaut, Madeline, Herman-Paul, Fossard, Zingg, Balande, Gilbert- Bellan vy
otros varios, son los nombres de los artistas franceses cuyas obras acaban de ser acogidas en el Museo
de Luxemburgo.

Obligados los soldados-artistas a guardar silencio para sus impresiones de la guerra, broté en

los artistas soldados el deseo imperioso de traducir en obras su silencio, en obras que son comentario

elocuente de los grandes sucesos que los tuvieron por actores”, en “La Pintura ante el Enemigo”,

La Correspondencia de Espafia, Madrid, 4-4-1917.

(35) Vid., I.1. Impulsos de proyecto colectivo para el arte espafiol contemporaneo.

(36) Relativo a esta exposicion que ha sido comentada en la Introduccién a esta tesis
doctoral, [.I.Impulsos de proyecto colectivo para el arte espafiol contemporaneo,
queremos puntualizar el interés politico del Ministerio por esta “Mision francesa”
compuesta por los sefiores Hanotaux, Widor, Imbart de la Tour y cinco académicos

franceses en su paso por la fronteras de Inin y Port Bou. M® Exts., Leg. H. 3044.
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(37) Los puntos principales de dicho patronato aparecen en el articulo: “Comité de

aproximacion franco-espafiola, Las obras de los legionarios”, La Correspondencia de

Espafia, Madrid, 8-6-1918.

(38) M° Exts. Leg. H-3013

(39) A finales de 1916 de nuevo la embajada alemana llamara la atencion al Ministerio

Fiscal por las caricaturas alusivas a naciones beligerantes. M® Exts., Leg. H.3120.

(40) Durante los meses de enero y abril de 1915 1a embajada alemana denunciaria a este

diario por sus ilustraciones. M® Exts., Leg. H. 3013,

(41) Tbid.,

(42) M° Exts., Leg. H. 3013,

(43) Tbid.,

(44) Emiliano Iglesias, “Los legionarios espafioles. Un beneficio... sr Director de El

Liberal”, £ Liberal, Barcelona, 12-12-1916.

(45) Ibid.,

(46) Anonimo, “La llegada de Maeterlinck, La Correspondencia de Espafia, Madrid,
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9-12-1916 y en £ Pais * Maeterlinck en Espafia”, por Ernesto Lopez 11-12-1916, Raul
Urbano, “Maurice Maeterlinck”, 12-12-1916 y Luis de Araquistain, “Maeterlinck en la

Casa del Pueblo™, 15-12-1916.

(47) El discurso de presentacion fue pronunciado por el empresario teatral, Martinez
Sierra, quien, seguin una nota oficial del 11 de diciembre de 1916, habia ultrajado el

nombre de Alemania y por ello se pedia la conclusion de estas conferencias. M® Exts.,

Leg H. 3013,
(48) AnoOnimo, “La conferencia en el Ateneo”, E{ Liberal, Madrid, 10-12-1916, 11-12-
1916, 12-12-1916 y 13-12-1916. También quedd recogido entre otros en el Diario

Universal, Madrid, 10-12-1916.

(49) Anodnimo, ‘“Manifiesto obrero. La Union de Trabajadores y la Confederacion

Nacional de Trabajo. El Pueblo en peligro”, Ef Pais, Madrid, 24-11-1916.

(51) Anonimo, “Conferencia Prohibida”, La Correspondencia de Espafia, Madrid,

13-12-1916.

(52) Tbid.,
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(53) Sobre dicha conferencia algunos dianos refleraron algunos de sus contenidos:

“Espafia y los Estados Unidos, 'los dos pueblos mds poderosos entre todos los neutrales’,
pueden hacer uso de la misma imparcialidad y ponerse de acuerdo con una reciproca confianza
respeclo a los grandes intereses humanos que la guerra ha puesto en litigio, v que les obligan a
reunirse fraternalmente para la investigacion de la verdad... Dijo que conviene no regatear a los
aliados el apayvo moral, toda vez que luchan al mismo tiempo, por su independencia y por evitar a todos

los pueblos el desastre de lo que ellos estiman serian una esclavitud. Enaltecio el esfuerzo francés...

también se ocupé del esfuerzo italiano y la fortaleza italiana..”. Anommo, “En el Ateneo.

Conferencia de Mr. Whitney Warren”, La Epoca, Madrid, 10-1-1917.

(54) M° Exts., Leg. H-3013. También esta noticia salié en los medios de comunicacion

como el diario La Epoca, Madnd, 10-1-1917.

(55) Sin embargo, por estas fechas los dibujos de Raemaekers habian circulado por la
Peninsula como Las Palmas de Gran Canaria (Andénimo, “Empaches de ‘neutradidad’ o
‘neutralidades’ sospechosas”, Las Noticias, Las Palmas de Gran Canaria, 18-7-1916;
también el 16-7-1916, 17-7-19120 y 20-7-1916) y San Sebastian. M® Exts., Leg. H.

3013.

(56) El éxito de los primeros dias de la Exposicion Raemaekers, segin su organizador,
Iglesias Hermida, fue todo un triunfo ya que acudian gentes de todo tipo (estudiantes,
damas, caballeros, circulos artisticos como La Peifia y el Casino de Madrid) ademas, tenia

previsto la realizacion de vanas conferencias sobre el tema de la guerra como la del beiga



Maurice Maeterlink, aprovechando su viaje a Espafa (noviembre de 1916). Iglesias

Hermida, “Exposicion de Raemaekers”, £l Liberal, Madrid, 13-11-1916,

(57) José Pérez Rioja, “Exposicion de unos dibujos humanos”, £/ Parlamentario,

Madrid, 8-11-1916.

(58) Existian otras dos, una se encontraba en el Museo del Louvre y la otra, en ej

Britanico, 8-11-1916.

(59) Asi se reflejaba en la prensa: “Raemaekers ha ganado con sus dibujos un millon de francos,

vive ahora en Paris, rodeado de todas las comodidades que apetece, el hombre... 4 mi me duele haber
sido el que lenga que exponer estos colosales dibujos, por si la maledicencia supone que me anima a
ello un afan comercial... Vié la grandeza en los dibujos de Raemaekers, y deseando que Espaia

participase de este sentimiento puso dinero al servicio de esta empresa grande” . Jos¢é Pérez Rioja,

op. cit..

(60) La embajada alemana exponia: “4 {'occasion de ma visite au Ministére d'Etat hier j'ai attiré

'attention de Votre Excellence sur le projet d'expositions de dessins du nommé Raemaekers hautement
injurieuses par |'Allemagne dans différentes villes espagnoles et j 'ai eu !’honneur de la prier de vouloir
Jaire empécher ces expositions par les autorités compétentes.

J’ apprends en ce moment que ['organisateur des dites expositions craignant que !'autorisation
fui sera refusée, se propose d'éliminer une partie des dessins les plus fort et qu’il espére ginsi de se
procurer la permission d'exponer au moins un certain nombre des dessins. Vu que tous les dessins de
Raemaekers sont attentaroires au plus haut degré a 'honneur de ma patrie je proteste aussi contre une

exposition partielle de ces ouvrages et j'ai I'honneur de prier Voire Excellence de vouloir bien
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m'informer des mesures que les autorités Royales ont eu ['obligeance de prendre pour empécher ces

expositions et pour faire poursuivre, le cas échéant, leurs auteurs”. M° Exts., Leg. H-3013.

(61) De nuevo la embajada alemana alegaba: “Dans ce moment j apprends que I'exposition

Raemaekers qui a été inaugurée; il y a deux jours, calle Principe n.1, contient des dessins hautement
attentatoires & honneur de ['Allemagne et de la famille Impériale en particulier de Sa Majesté
P'Empereur.

Je suis le plus péniblement impressioné que les autorités compétentes ont laissé passer de
pareilles insultes & un souverain et & un pays ami de D'Espagne. J'ai honneur de protester
énergiquement contre cette exposition que je dois considérer d'autant plus injurieuse pour |'Allemagne
comme le Gouvernement Roval était bien au courant de mes démarches fuites contre une pareille
exposition qui était profetée cet été a St.Sébastien.

Je prie Votre Excellente de prendre les mesures nécessaires pour que l'exposition soit fermée
inmédiatement et que les tribunaux soient saisis de suite de ['affaire. Je crois pouvoir espérer que le

Gouvernement Royal trouvera moyen d’'empécher a I'avenir toute possibilité de ce que des outrages

pareils se répetent...”. M® Exts., Leg. H-3013

(62) Thid.,

{63) Andénimo, “La Exposicion Raemaekers”, La Correspondencia de Espafia, Madrid,
15-11-1916; Enrique Madrazao, “La clausura de la Exposicion Racmaekers (sic)”, El
Pais, Madnd, 17-11-1916 y Javier Montero, “De la Exposicion de dibujos del artista

holandés”, Ef Parlamentario, Madrid, 15-11-1916.



(64) Juan Carranza de Maestre, “ Exceso de debilidad”, Los comentarios, Madrid,

15-11-1916.

(65) Relacionado con esta muestra de caricaturas el diario La Accion publicaba: “Entre

los dibujos de los artistas espafioles figuraban caricaturas de aigunos jejes de Estado; ninguna
ofensiva. Tadas ellas hubieran podido publicarse - se han publicado muchas parecidas - en los
periédicos satiricos de los respectivos paises sin que las autoridades correspondientes hubieran visto en
ellas ofensa para el supremo magistrado de su nacion... Ni los mismos periddicos aliaddfilos, aparte
alguna leve indicacion, habian creido necesaria una protesta ardorosa.

Se abrio la Exposicién Raemaekers y, desde el primer dia, el piblico comento las escenas de
brutalidad, de verdadero salvajismo, que en loda la obra del artista se atribuia a los alemanes...”.

Anénimo, “Las Exposiciones cerradas”, La Accion, Madrid, 15-11-1916, también en el
articulo de Miguel A. Rodenas, “Exposicion de caricaturas”, £l Diario Universal,

Madrid, 1-11-1916.

(66) Tbid.,

(67) Este diario germanofilo apoyando a su causa publicaba: “E! Saldén Iturrioz supieron

responder al titulo de tradicional, en forma que pudo muy bien aprender, ademds de buen estilo, la
gracia de la admirable factura de muchos de aquellos trabajos este seftor Raemaekers que dibuja con
baba, como ef caracol, pero que ignora el sentido de [a sutileza, el secreto del donaire y desmiente con
su obra otras condiciones exquisitas y agudas que han dado foma ol arte holandés... Contrasta la
insolencia de la propaganda aliadofila con la discrecion de los propagandistas germandfilos en todos

los ordenes; pero debe hacerse constar que éstos saben también expresar sus convicciones y simpatias
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en semejante facil nivel insultar cuesta poco”. El bachiller Quesada, “Caricaturas groseras.

Exposicion insolente.; Donde esta el fiscal?”, La Tribuna, Madrid, 23-11-1916.

(68) Prudencio Iglesias Hermida, “La exposicion Raemaekers. Por qué la cerré - Por qué

la vuelvo a abrir”, El Liberal, Madrid, 16-11-1916.

(69) M” Exts., Leg. H-3013

(70) Enrique D. Madrazo, “LA CLAUSURA de la Exposicion Raemaekers”, £/ Pais,
Madrid, 17-11-1916, también en el articulo de Javier Montero, “De la exposicion de

dibujos del artistas holandes Luis Raemaekers, £ pariamentario, Madrid, 15-11-1916.

{71) Dicho comunicado decia lo siguiente: “Es cierto que los dibujos que representan a S.E. el
Emperador han sido retirados, pero no es menos evidente que la mayor parte de las caricaturas que se
encuentran expuestas hoy no persiguen ofro objeto que representar al Ejército alemdn a los visitantes
como una horda de ladrones y asesinos.

El catdglogo lleno de calumnias que se ofrece a tado el mundo y que va adjunto, no permite
cuidar de esta intencidn de los organizadores de la exposicion. Se encuentran en ella titulos que
insultan directamente a S. M. el Emperador. Un dibujo (nimero 71) insulta ademds a S. M. el Rey de
los Bulgares. Otro (el numero 19) a un Qficial del Ejercito alemdn cuyo nombre se encuentra citado en

el Catalogo. Tengo la honra de mantener mis protestas contra esta exposicion y de rogar a V. E. que la

haga cerrar y perseguir a sus organizadores por calumniar e insuitar a un Soberano...”, M® Exts.,
Leg. H-3013. Véase también el catalogo de dicha Exposicion, que esta reproducido en el
apéndice documental, y el articulo de Javier Montero, “Luis Raemaekers”, EI

Parlamentario, Madnd, 15-11-1916.
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(72) Dicha notificacion contenia el siguiente argumento: “Se ha contestado a dicha nota

manifestando haber sido retirado los dos dibujos que concretamente menciona v haberse ordenado se
retiren igualmente el Cardlogo, resultando improcedente aplicacién articulo citado del Codigo Penal
que solo trata de Soberanos, Principes, Agentes diplomdticos v extranjeros de cardcter publico en
Espafia. Asimismo se le dice que Gobierno S.V. prepara una disposicion de cardcter general gue ponga
términe a esta clase de asuntos. Para mavor ilustracion de V.E. debo advertirie que habiéndose
suprimido también en esta nueva exposicidn los titulos de fos dibujos, una vez refirado el Catdlogo,
pierden los cuadros casi por completo su significacion, quedando anulada la intencion de los
expositores. Asimismo debo advertirle que segun mis noticias en varios paises neutrales entre ellos

Estados Unidos ha habido exposicion de Raemaekers sin reclamacion de Representante de Alemania’.

M Exts., Leg. H-3013.

(73) Al respecto El bachiller Quesada publicaba: “.. unas caricaturas groseramente injuriosas

para Alemania, para su Emperador, para el Soberano de Austria-Hungria, para demds jefes de Estado
de los paises que combaten, junto a las tropas de los Imperios centrales. El arte no ha podido
descender a mas.;Qué nocion de sus deberes, no siquiera de neutral, sino de las mas moderada
cortesia, tiene el Gobierno que consiente la ostentacion publica de ofensas, gue un dibujante extranjero
hace a pueblos y monarcas amigos de Espaiia, le concede?... Pero creemos también que el gobiernc se
apercibira de que su deber esta clavado en la pared de la Exposicion mencionada, como un ‘inri'

ofrecido a la censura publica, entre los pobres trabajos del dibujante holandés y, velando el Gobierno

por su propio prestigio, se apresurard a descolgario”, en “Caricaturas groseras. Exposicion

insolente.;Donde esta el fiscal?”, La Tribuna, Madrid, 23-11-1916.

(74) De dicho llamaniento reproducimos lo siguiente: “Je dois vous rappeler aussi des

caricatures publiées dans des journaux de la plus grande circulation & Berlin, entre autres par el

‘Berfiner Tageblatt’ lors de la propagande pro-Ferrer, dans lesquelles le Roi d Fspagne était



représenté d'une maniére aussi innoble et non moins infdme de dégoutante que les pires dessins de
Raemaekers. Cependant alors je n'ai pas insisté dans mes réclamations verbales auprés de S.E.
MMonsieur e Baron de Schoen en vue des difficultés d'une action, d'ailleurs possible d’aprés la lof mai's

que dans le réclamation actuelle de | Ambassadeur Impérial a Madrid n'est pas susceptible d'une

action légale, |’article 482 n'étant pas applicable . M Exts., Leg. H-3013

(75) Perdreau, “La Exposicion Belga”, La Accion, Madrid, 22-11-1916.

(76) Francisco Alcantara, “Exposicion de artistas belgas en ¢! Retiro”, E/ Imparcial,

Madnd, 23-11-1916.

(77) Esta Junta estaba compuesta por la duquesa de Santofia, presidenta;, duquesa de
Fernan Nufiez de Montellano, de Baiena, de Burcal, marquesas de Vadillo, de Urquillo,
de Portago, de Mohernando; condesas de la Vifiaza, de San Luis, de Selafini, del Rincon,
y sefioras de D. Joaquin Santos Suarez y de D.José Santos Sudrez. Monte-Cristo,

“Exposicion de artistas belgas”, £/ Imparcial, Madrid, 23-11-1916.

(78) Ibid.,

(79) Jose del Cacho, “Los belgas”, La Correspondencia de Espafia, Madrid,

24-11-1916.

(80) Vid., IV. El arte vaco y la introduccion del arte moderno en Madrid.
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(81) Monte-Cristo, op. cit.

(82) Ibid.,

(83) 1.B.C ( José Blanco Coris), “La Exposicion Belga”, Heraldo de Madrid, 22-11-

1916.

(84) Anonimo, “Exposicion para los legionarios”, Espafia, Madrid, 21-12-1916.

(85) Araquistain, “Por los legionarios espafioles. El tributo del arte”, Esparia, Madrid,

i1-1-1917.

(86) Ibid.,

(87) Anonimo, “La Exposicion de los legionarios”, Espafia, Madnd, 23-11-1017.

(88) Araquistain, “Por los legionarios espafioles. El tributo del arte”, op. cit.,

(89) Ibid.,

(90) Ibid.,
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(91) J.del C, “Para los legionarios espafioles”, La Correspondencia deEsparia, Madrid,

4-1-1917.

(92) Antonio de Hoyos, “Exposicion a beneficio de los legionarios espafioles”, £/ Dia,

Madrid, 6-1-1917.

(93) Dichas personalidades aparecen fotografiadas en ABC, Madrid, 5-1-1917.

(94) Luis Oteyza, “La Exposicion a beneficio de los legionarios”, £/ Liberal, Madrid,

4-1-1917.

(95) MP Exts., Leg. H-013.

(96) Ibid.,

(97) Anonimo, “Los Antigermandfilos. Manifiesto™, £/ Liberal, Madrid, 7-1-1917.

(98) Luis Araquistain, “Exposicion Clausurada. Contra los voluntarios espafioles, E/

Liberal Madnid, 8-1-1917.

(99) Luis Araquistain, “Clausura por una tecniqueria”, Espafia, Madrid, enero de 1917.
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(100) Anénimo, “La Exposicion de ‘Esparia’ ha sido clausurada”, £/ Socialista, Madrnid,

8-1-1917.

(101) Anodnimo, “La Exposicion de Legionartos”, Espafia, Madrid, 1-2-1917,

(102) “Reales Ordenes”, La Gaceta de Madrid, 7-12-1916.

(103) MP Exts., Leg. H-3013.

(104) Anénimo, “La Exposicion de ‘Espafia’ ha sido clausurada™, op. cit.,

(105) El gobierno aleman detallaba las siguientes. “Quiero creer que el parecer del Ministero

Real expresado en dicha Nota pretendiendo que ninguno de los dibujos hava podido herir los
sentimientos alemanes, no esta fundado en la informacion de un funcionario reponsable y apto para
una mision tan delicada. De otro modo me veria obligado a creer que ¢l Gobierno Real no considera
injuriosos, entre ellos, los dibujos y caricaturas siguientes:

1}- nim. 98 ‘Prepdrate.... si perdemos’. El dibujo representa un oficial alemdn que amenaza a
Jesucristo Crucificado.

2i. num. 123.- 'La Autonomia de Polonia”. Representando un polonés encadenado con el casco
prusiano (atado a un poste).
3). num. 122.- 'El torpedeamiento de los neutrales’.
4). niim (sin nitmero). ‘Han pasado por aqui’. Una mufer de luto llora delante de su casa, que tiene
grandes manchas de sangre.

3). Sin niimero. ‘Hacia la esclavitud'. Alusion a Bélgica.



6). Sin nuimero. 'Abnegacion’. Un sacerdote belga o flrancés presenta su pecho a un oficial alemdn que
le amenaza. Detras de este grupo se fusila a ciudadanos civiles.

Aparte de estas caricaturas de tendencia francamente calumniadora me permito llamar la
atencion del Gohbierno Real sobre otros dos dibujos que incitan a una intervencion de Espana al lado
de los paises de la Fntente. Se trata del dibujo ‘La emboscada’ (La Emboscada es Espafla que no se ha

unido todavia a los aliados) y del retrato de un Legionario espafiol que grita: Esperando a mis

hermanos... puede ser”. M° Exts., Leg. H-3013.

(106) Respecto a esta muestra de Sevilla se insistia que: “en la coleccion de caricaturas
alemanas que fueron retiradas todas, veinticuatro horas después de la apertura de la exposicion de
Sevilla, coleecion que personalmente conczco, no habia un solo dibujo que, bajo el punto de vista de
una alusion a los beligerantes... insistiendo, una vez mds, en un examen imparcial de las caricaturas
alemanas de Sevilla. Después que la exposicidn de los legionarios espafioles ha podido estar abierta
durante mds de tres semanas, sin que siquiera los dibujos arriba menciados haya sido retirados insiste

en que la reapertura de la exposicidn de Sevilla sea autorizada”. M® Exts., Leg. H-3013.

(107) La embajada alemana hacia referencia a estos temas:

“1) La censure établie exclusivement pour les nouvelles de presse iransmises par la
radiotélégrahie... J'ai Uhonneur de réitérer ma demande d'établir une censure générale ou de
supprimer celle des radiotélégrammes, unique source d'information pour I'Allemagne dont les intéréts
se voient gravement préjudiciés par cette mesure unilatérale.

2) La fermeture de !'exposition des caricatures germanophiles a Seville...J'ai 'honneur de
rappeler @ Votre Excellence a cet sujet que ma réclamation contre la exposition en faveur des
légionaires espagnols a été rejetée par le Gouvernement Roval et que méme les dessins injurieux pour
I"Allemagne n'ont pas été supprimés pendant les trois semaines que ['exposition a duré. J'ai I honneur

de réitérer ma demande que !’exposition des caricatures germanophiles qui a ey lieu sans incident a
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Madrid et a Valencia soit autorisé a Seville et dans d 'autres villes de province comme |'exposition des
légionnaires qui a ét¢ transférée & Barcelone.

3) La dénégation du permis de présenter des films de guerre allemands une représentation en
Javenr de la Croix Rouge a Cadiz quoique I'entrée ait été limitée a des personnes invitées
nominellement... Je me permets de faire remarquer a ce sujet que de semblables représentations de
films de guerre frangais, anglais e italiens se font dans plussieurs villes de province dans des thédtre
publics et & Madrid au Teatro Benavente 4 titre d'invitation sans exiger le nom de la personne invitée.
[ 'ai P'honneur de demander que les dites représentations allemandes soient également autorisées...”.

M° Exts., Leg. H-3013.

(108) Esta carta exponia lo siguiente: “Me hago cargo de la carta de V. y del extracto de minuta

del Sr. Embajador de Alemania. Cuando se relaciona con la exhibicion de peliculas y de exposicion de
caricaturas y cuadros de la guerra, se rige por la R.OQ. de 6 de Diciembre iltimo publicada en la
Gaceta del dia siguiente, que precisamente se dicté a consecuencia de haberse cerrado en Madrid una
exposicion contra la cual se reclamo por amigos de Alemania.

Cuando pedi explicaciones a los Gobernantes de Cadiz y Sevilla, acerca de la prohibicion de
exhibicion de peliculas y de caricaturas germandfilas, me dieron la explicacién de que las habian
prohibido por haberlo hecho antes de peliculas, caricaturas y cuadros de tendencias contraria.

Pero en mi deseo de atender las indicaciones de Udy del Sr. Presidente, que me ha escrito en
igual sentido, telegrafia a los Gobernadores de Cddiz, Sevilla y Barcelona recomenddndoles que si se
pide autorizacion para exhibicion de cintas cinematogrdficas y de colecciones de cuadros y dibujos
alusivos a la guerra, no pongan dificultad alguna siempre que retinan las condiciones determinadas en

las antes citada R.Q., a saber; que no ofendan a los Soberanos de los paises amigos o a sus Efércitos”.

M® Exts., Leg. H-3013.

(109) Anénimo, “Discurso de Unamuno”, Espafia, Madrid, 1-2-1917.
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(110) Ibid.,

(111) Ibid.,

(112) Anonimo, “Unamuno paga sus deudas. Sobre una fiesta Hispanofoba™”, La Nacion,

Espafia, 30-1-1017.

(113) Andnimo, “Liga Antigermandfila”, Correspondencia de Espafia, Madrid,

15-2-1917.

(114) M?® Exts., Leg. H-1347.

(115) Garupullito, “Notas de arte”, £l Liberal, Barcelona, 12-2-1917.

(116) Florian, “Gazeta d’art: legionaris espanyols”, £/ Poble Catald, Barcelona,

13-2-1917.

(117) Anonimo, “Pagina artistica de la Veu”, La Veu de Catalunya, Barcelona,

20-2-1917.

(118) Andnimo, “Exposicion de legionartos”, £/ Pais, Madrid, 4-1-1917.



(119) Federico Garcia Sanchiz, “La Exposicion Barrau y la exposicion de los legionarios,

La Nacion, Madnd, 12-1-1917.

(120) Ibid.,

(121) Antonio de Hovyos, “Exposicion a beneficio de los legionarios espafioles”, £/ Dia,

Madrid, 6-1-1917.
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