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MANUEL GONZALEZ SANTOS






INTRODUCCION






«sujeto quedo atin més que otros al viento
del olvido que, cuando sopla, mata».
Luis Cernuda

El propésito de este libro es contribuir al conocimiento de la perso-
nalidad artistica de Gonzalez Santos, pintor sevillano que, como tantos
otros contemporéaneos suyos, tendrfa que gozar de una mayor estima.

Los dltimos afios del XIX y primera mitad del XX, cuando
Gonzalez Santos realiza su obra, es una etapa de la pintura sevillana
—algo muy repetido pero que sigue siendo cierto— todavia por descu-
brir, una etapa muy compleja, llena de dudas y opciones, cuyo estu-
dio ha sido frecuentemente descuidado y sobre el que poco a poco se
va teniendo un conocimiento mas amplio. Las obras de estos pinto-
res, que parten de un romanticismo tardfo y del realismo, y a las que
van incorporandose en mayor o menor medida las nuevas tendencias,
son imprescindibles para conocer la pintura sevillana y también la
pintura de la época; todo lo que sucede en este cambio de siglo es vital
para la historia de la cultura.

Gonzalez Santos es un pintor muy representativo de este mo-
mento, fue cotizado en vida y después practicamente olvidado, al que
serfa interesante mirar sin ningiin cliché, libremente, sacarlo del cono-
cimiento de grupos reducidos, de ese olvido parcial, y darlo a conocer
como lo que es, un pintor dotado de un estilo muy particular, de un
estilo propio, con una poderosa sensibilidad; hacerlo revivir.
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ADELA PEREA GONZALEZ

‘Iras su muerte, sélo en una ocasién, en octubre de 1989, se cele-
bra una Exposicién monogréfica en la Sala Villasis organizada —el res-
ponsable artistico era el pintor Paco Molina— por la Obra Cultural de
El Monte de Piedad de Sevilla.

Sabiendo lo mucho que queda por hacer —ésta es slo una pri-
mera toma de contacto con la obra del artista— se deja planteado el
tema con la intencién de interesar a futuros investigadores en la figu-
ra de Gonzilez Santos y de esa forma llegar a un conocimiento més
completo de su pintura.

Desco dar las gracias a todas aquellas personas y entidades que
me han ayudado, dejandome acceder a sus cuadros, con su opinién o
su consejo, a los que me han aportado documentacién e informacién,
tanto artistica como humana, a todos los que me han animado y en
particular al profesor Gerardo Pérez Calero, cuyas sugerencias han
sido para mi muy importantes. Quiero también hacer constar mi a-
gradecimiento al Area de Cultura y Deportes de la Diputacién de
Sevilla y especialmente a su Jefa del Servicio de Archivo y Publi-
caciones, Carmen Barriga Guillén, sin cuya confianza no hubiera sido
posible la publicacién de este trabajo.
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BIOGRAFIA






«... de una especie de bondad particular y de ter-
nura moderada que siempre acompafia al genio».
Baudelaire

La vida de Gonzalez Santos, equilibrada y discreta, sin grandes
altibajos, lo que no quiere decir que no tuviera conflictos, deseos e in-
quietudes, da lugar a una sencilla biografa; todo gira en torno a su
profesi6n y a su familia, aparentemente no hay historia. Puede que esta
ausencia de hechos llamativos sea la mejor manera de acercarse a su
pintura, de verla como el resultado de una experiencia interior.

Manuel Gonzélez Santos nace en Sevilla el 26 de octubre de
1875 en la calle Velador 7, poco después Augusto Plasencia. Es hijo
—sus padres eran primos hermanos— de Manuel Gonzdlez Vizquez y
Lutgarda Santos V4zquez, ambos de Sevilla; su tinico hermano,
Joaquin, es menor que él. Su padre tenfa «un taller de pintura esta-
blecido primero en Cabeza del Rey Don Pedro —prolongacién de la
calle Carne, hoy Mufioz y Pavén—, edificio que fue ordenado derribar
por el entonces alcalde D. Augusto Plasencia, que tenfa su domicilio
en el n° 1 de la mencionada calle de Plasencia y a cuyo taller tuvo la
fortuna de buscarle acomodo en la accesoria de la casa n° 14 de la tan
citada calle...», recuerda su hermano.

Siente muy pronto la vocacién artistica, «... y como desde el prin-
cipio demostré no gustarle los estudios y sf tener grandes aptitudes
para el dibujo, su padre se impuso el sacrificio de costearles (a sus
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hijos) una carrera y, pudiendo ahorrarse dos jornales, dandoles empleo
como operarios en el taller de pintura... prefirié que cada uno siguie-
ra sus inclinaciones, uno estudiando la carrera de Derecho y otro la de
Arte», continta diciendo su hermano. El ambiente artesano en que
transcurre su infancia es posible que sirviera —como ha ocurrido a tan-
tos pintores— para despertar sus dotes artisticas y posiblemente tam-
bién influyé en el rigor con el que siempre enfocé su oficio.

Comienza sus estudios, junto a su hermano, en la «FEscuela
Sevillana», colegio situado en un callején de la calle Argote de Molina,
actualmente sin salida y que entonces se comunicaba con otro de la
calle Francos, pero pronto decide abandonarlos y seguir sus deseos,
matriculindose en la Escuela de Bellas Artes, cuyas clases se imparti-
an en el Museo. Tiene quince afios y ya en este primer curso de 1890-
91 obtiene un Tercer Premio en clase de Figuras. A partir de ahora y
durante el tiempo que dura su formacién recibe varias distinciones,
Tercer Premio en Dibujo del Antiguo (Cabezas) y Segundo Premio en
Teorfa e Historia de las Bellas Artes (curso 1893-94), Primer Premio
en Dibujo del Antiguo (Fstatua) y en Perspectiva (curso 1894-95),
Primer Premio en Colorido y en Composicién (curso 1895-96), y
Primer Premio en Dibujo del Natural (curso 1898-99).

Completa su formacién —tiene entonces veinte afios— en el taller
de pintura de Alonso Morgado, situado en las antiguas cocheras de la
calle Alfonso XII y posteriormente en el estudio de Francisco
Narbona en la calle Lombardos, hoy Mufioz Olivé. Lo que aqui
aprende serd decisivo para su obra, y asi lo considera el mismo
Gonzilez Santos cuando muchos afios después, en 1943, al ser pre-
guntado en una entrevista a quién considera su maestro, contesta sin
dudarlo «a Francisco Narbona». Encuentra también tiempo para
acudir al taller de Cavallini, en la calle Capuchinas, actualmente
Cardenal Spinola, donde colaborando con un oficial de éste, Manuel
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Cafias, aprende la técnica de la decoracién al temple. Ante toda esta
actividad es légico pensar que no acttia movido solamente por el afdn
de aprender, sino que en todo ello hay placer, auténtica vocacién.

La época de estudiante termina en 1900, fecha en que abandona
la Escuela como alumno para inmediatamente entrar a formar parte
de ella como profesor. Se presenta al concurso para cubrir la plaza de
Ayudante Meritorio con destino a las clases de Seccién Artistica. Su
obra, ya reconocida, habfa obtenido Diploma en una Exposicién cele-
brada en Sevilla (21 de abril de 1896), Mencién Honorifica (26 de
junio de 1897) y Diploma de Segunda Clase (19 de junio de 1899) en
Exposiciones celebradas en Granada, y Diploma de Primera Clase (10
de junio de 1899) otorgado por la Sociedad Hispano-Mauritana.
Obtiene la plaza el 28 de noviembre de 1900.

A partir de ahora su tiempo estard ocupado, ademés de por la
pintura, por la Escuela de Bellas Artes, trabajo que posiblemente en
alguna ocasién pudo haberle impedido viajar, pero que desde luego no
fue la causa de que apenas saliera de su ciudad; es evidente que no lo
desea. Sélo en dos ocasiones, en 1901 y en 1904, hace una escapada a
Madrid, El Escorial y Toledo para conocer sus monumentos y muse-
os, realizando numerosos estudios y apuntes.

El 19 de marzo de 1905 se casa en la Iglesia de San Isidoro con
Adela Narbona Beltran, hermana de Francisco Narbona, a la que
habfa conocido en el estudio de éste cuando ambos asistian a sus cla-
ses; sin embargo ella no se dedicé a la pintura y estudié Magisterio,
profesién que ejercerfa posteriormente. Es padrino de la ceremonia el
Rector de la Universidad, Joaquin Hazafas y La Rua, y testigos
Francisco Narbona y Agustin Villegas; su hermano Joaquin, entonces
Juez de Guardia, va en representacién del Juzgado.

Con la Iglesia de San Isidoro tuvo siempre Gonzdlez Santos una
estrecha relacién, en ella fue bautizado y afios mds tarde, el 16 de fe-
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brero de 1885, es recibido como hermano en la Hermandad del Sefior
de las Tres Caidas, siendo ademas muy devoto de la Virgen de la Salud
cuya imagen se venera en esta misma Iglesia.

Durante estos afios su situacién en la Escuela ha ido cambiando.
El 20 de noviembre de 1904 pasa de Ayudante Meritorio a Repetidor
Efectivo y, desde junio de 1907 a marzo de 1910, es encargado de la
clase de Dibujo del Antiguo y del Natural, que habfa quedado vacan-
te al morir Fernando Tirado. En 1911 es nombrado Profesor de
Ascenso Interino de Dibujo Artistico, cesando el 7 de abril de 1916
en que, por oposicién, consigue la plaza en propiedad. En 1923 se
convoca oposicién para cubrir la cétedra de Concepto del Arte e
Historia de las Artes Decorativas, Gonzalez Santos se presenta a ella
logrando obtenerla el 13 de enero de ese mismo afio, con lo que entra
a formar parte del escalafén del Profesorado de Término. La plaza es-
taba en Malaga, donde permanece poco tiempo ya que pronto consi-
gue su traslado a Sevilla. Dos afios después es elegido para ocupar la
Direccién de la que poco antes, y por Real Orden de 24 de julio de
1924, dada por la Presidencia del Directorio Militar, comenzari a lla-
marse Escuela de Artes y Oficios Artisticos y de Bellas Artes.

Las tareas del nuevo cargo no le hacen descuidar la pintura.
Incansablemente activo, sigue trabajando; muchas de sus obras van
para el extranjero, principalmente Buenos Aires y Méjico, la mayorfa
para colecciones sevillanas. Envia sus cuadros a exposiciones en las
que con cierta regularidad obtiene algiin premio: Medalla de Bronce
y Diploma y Medalla de Bronce en las Internacionales de Méjico de
1906 y 1910; dos Diplomas de Segunda Clase (junio de 1901y 1903),
Diploma (1905) y Medalla de Plata (julio de 1906) en las Regionales
de Bellas Artes celebradas en Granada; dos Medallas de Plata en las
de Mélaga (1901) y Almerfa (1903); Medalla de Oro en la Andaluza-
Extremefia de Huelva de 1916; Premio Extraordinario en la
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Exposicién organizada por la Casa de Espafia en Larache en 1924;
Medalla de Bronce en la de Cédiz de 1926 y Segunda Medalla y
Diploma de Honor en las de Bellas Artes de Cérdoba de 1934 y 1935.

Realiza también alguna exposicién individual; sobre una de ellas
escribe Guichot en «El Cicerone de Sevilla»: «En 1926 comenzé el
Ateneo una interesante organizacién, presentando «salones particula-
res» de pintores hispalenses, contemporéneos notables, pudiendo con-
templar el publico estudioso y aficionado, la personalidad de cada pin-
tor. Comenzé el Salén de Gonzalo Bilbao y siguié Andrés Parladé...
En el verano de 1927, el Salén de Gonzilez Santos: sobresalieron los
alegres paisajes sevillanos, al éleo en tablas pequefias, y los retratos al
pastel magistralmente hechos».

Al casarse —vivia en Dedn Lépez Cepero 14— se traslada a la calle
San Esteban y en 1912, ya definitivamente, a la calle Angeles 1, afia-
diendo a su nueva casa un piso para estudio donde pintar y dar sus cla-
ses. En estas fechas ya habfan nacido sus dos hijos, Adela, también
pintora, quien a la muerte de su padre continuaria con las clases que
éste impartia en su estudio —«los pinceles del artista no quedarin huér-
fanos; [...] a los quince afios ha obtenido recompensas en varias
FExposiciones» (Cascales Mufioz, 1929)—y Joaquin, que fue durante
muchos afios Secretario de la Escuela de Artes y Oficios.

Fon 1946 se lleva a cabo un ensanche de la calle Angeles, se varfa la
alineaci6n de su lado izquierdo, entre Abades y Mateos Gago; Gonzélez
Santos evité que desapareciera totalmente el chaflin de su casa donde
desde muy antiguo —«al menos desde el siglo XVI»— existia un retablo
dedicado a las Animas del Purgatorio —«en el que aparecen dngeles»—
con una cruz, un pequefio tejado y un farol al que, hasta hace relativa-
mente poco tiempo, los devotos llevaban aceite para la lamparilla que
diariamente se le encendfa. Kl pintor se ofrece a restaurarlo procurando
conservar «el cardcter de la época, una vez terminado el arreglo de la

[19]



ADELA PEREA GONZALEZ

calle», y ese mismo afio realiza el actual retablo, una pintura sobre ldmi-
na metélica que, muy deteriorada, ain existe. A él se hace referencia en
un poema de Cortines Murube titulado «La calle Angeles»:

Una calle estrecha
un retablo oscuro
y una cruz clavada
en el viejo muro.

Aqui, en su nueva casa, desarrolla una importante labor como
profesor de dibujo ensefiando a toda una generacién, pues a él acuden
tanto los futuros pintores como los estudiantes de arquitectura.

A su tarea como profesor hacen referencia algunas publicaciones:
«... desarrolla una labor enorme. Dibuja y pinta a todas horas; de dfa
con sus varias clases, algunas de ellas fuera de Sevilla; con la academia
establecida en su estudio y con su intensa tarea personal, pintando re-
tratos, modelos y paisajes. De noche en la clase que dirige en el Museo
y con la preparacién de dibujo a los alumnos de la Escuela Nacional de
Arquitectura...» (E de Leén Troyano, 1921). «Gonzélez Santos, disci-
pulo de Narbona, actual director de la Escuela de Bellas Artes y maes-
tro de muchos alumnos...» (Guichot, 1935). «De su escuela privada de
pintura, han salido artistas tan notables como Agustin Segura,
Labrador y los hermanos Gonzdlez Séenz. De su ensefianza privada de
dibujo, arquitectos del prestigio de Aurelio Gémez Millan, Arévalo,
Granados, Pérez Bergali, Ristori, Toro, Rodrigo y Felipe Medina,
Espiau y Galnares» (Rufino Gutiérrez, 1943). A ellos hay que afiadir
los pintores Carmen Laffén, José Morell, Cantarero, Domingo
Gimeno,... y los arquitectos Antonio Delgado Roig, Alberto Balbontin,
Fernando de la Cuadra, José Marfa Rodriguez Cano, José Manuel
Benjumea, Joaquin Diaz Langa, Luis Gémez Estern...
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Fueron también discipulos suyos desde 1923 los Principes Don
Carlos, Doia Isabel, Dofia Dolores, Dofia Marfa de las Mercedes,
mis tarde Condesa de Barcelona, y Dofia Esperanza de Borbén y
Orleans, hijos del Infante Don Carlos de Borb6n Dos Sicilias y de su
segunda esposa la Infanta Dofia Luisa de Orleans. A consecuencia de
estas clases surgird entre el profesor y sus alumnos una sincera rela-
ci6n de afecto, vinculo que se mantuvo con el paso del tiempo.

Existen varios retratos de Gonzilez Santos, precisamente algu-
nos hechos por discipulos suyos. De José Maria Labrador, un retrato
al 6leo, fechado en 1917, que recoge perfectamente su personalidad.
Un dibujo, un fino estudio del rostro, de Bellver Delmds, dedicado
«A D. Manuel Gonzélez Santos de su compaiicro. Sevilla XXVIII».
De Federico Godoy se conserva un éleo de 1935 en la Escuela de
Artes y Oficios (Pabellén de Chile), que lo representa sentado en su
despacho, y que su autor dedica a la Escuela. Del escultor Antonio
Illanes, un busto con la inscripcién «Al gran pintor M. Gonzilez
Santos, muy afectuosamente, su alumno Illanes. Febrero-29».

Carmen Laffén, en homenaje a quien fue su profesor, al que tenia
un gran carifio —recuerda que estando muy enfermo le corregfa sus di-
bujos y la animé e influyé en su padre para que fuese a estudiar a la
Escuela de Bellas Artes—, realiza en 1965 una composicién —una au-
téntica poesfa— creada a partir de una fotografa hecha en 1948 en el
estudio del pintor, que titula «Rosas para mi maestro», donde aparece
éste acompafiado de su nieto Manolo.

La vida de Gonzalez Santos sigue siendo su pintura; muy activo,
nunca satisfecho, concibe su oficio como una busqueda constante,
hecha con disciplina y entusiasmo. Consciente del valor de su obra y
con la independencia que le da la entrega a su trabajo, rehuye el trato
de la prensa, no persigue el favor de la critica. De cardcter retraido y
escasa vida social —aunque de amena conversacién y sélidas amista-
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des— es poco aficionado a tertulias y en el trabajo también procura
mantenerse independiente, al margen de grupos; antes que cualquier
otra cosa prefiere refugiarse en su estudio.

Su aspecto fisico es poco comun, alto y delgado, algo desgarba-
do, pelo blanco frecuentemente revuelto y un amplio y espeso bigote.
Su mirada, inteligente y directa, transparente, est4 tefiidda de una cier-
ta melancolfa, un rostro muy humano al que suelen asomarse las emo-
ciones. Viste de forma sobria, con la sencillez de quien no se preocu-
pa por las apariencias: generalmente de negro, con cuello alto, y
siempre muy abrigado -siente horror al frio-, y en verano, pintando en
la playa, usa traje blanco y sombrero de paja. Su figura es de una na-
tural distincién. Dice Ortega cuando nos describe el aspecto de
Veldzquez: «nos conviene retener esta imagen y no olvidar nunca de
verla, como al trasluz, mientras contemplamos sus cuadros». Pienso
que esto mismo les ocurre a quienes conocieron a Gonzilez Santos.

Gonzilez Santos no puede dejar de pertenecer al Ateneo, un
centro tan preocupado por el arte y por todo aquello que tiene rela-
cién con Sevilla. Fue vicepresidente de su Seccién de Bellas Artes
desde abril de 1919 a junio de1922; tres afios despues, el 29 de mayo
de 1925, es elegido para ocupar el cargo de Presidente de esta misma
Seccibn, cesando el 13 de junio de 1927. Su hermano Joaquin, du-
rante muchos afios Decano del Colegio de Abogados, es también
socio de esta corporacién. En este periodo, Gonzilez Santos se en-
carga de organizar la Cabalgata de los Reyes Magos, de la ornamen-
tacién del Teatro San Fernando para la celebracién de los Juegos
Florales; de decorar la caseta que el Ateneo monta en la Feria, en la
que realiza una representacién de la cldsica «Venta del Enano»... La
prensa recoge la polémica suscitada con motivo de la concesién de los
premios: «el pueblo ha sentido al ver algunas casetas premiadas in-
nato temor a que se convierta la Feria en exposicién de monumenta-
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les edificios de otros climas y de otras épocas..., se ha detenido ante
«La Benta del Enano»(sic), ante esa preciosa caseta que recuerda con
admirable propiedad una realidad sevillana, porque esa venta existi6
tal como la canta Cervantes, idéntica en todo a como aparece en la
feria..., la decepcién ha debido ser enorme porque la caseta estd hecha
con verdadero gusto y arte, con exacta imitacién de lo antiguo... por
eso encuentra el publico naturalisima la renuncia al premio penlti-
mo que a esta caseta se le ha concedido».

En su tiempo libre se marcha fuera de la cindad; pasa temporadas
en Alcald de Guadaira, Tolox, Lanjarén, donde iba con su mujer a
tomar las aguas, y Chipiona, hasta que descubre La Jara (Sanlticar de
Barrameda), que ya no cambia por ningtin otro lugar; aqui pasa los ve-
ranos y siempre que puede, descansando y pintando. Afios después,
Manuel Barbadillo —con quien le unfa una buena amistad— lo recuerda
en su articulo «I.a luz en la playa» (ABC, 15-8-1979): «En este trozo
de costa que va desde Bonanza a Chipiona, se haya situado el pago de
La Jara. Y allf, en aquel predio riberefio, de drboles y de vides, llegé un
dia (hace muchos afios) un pintor sevillano inolvidable: Don Manuel
Gonzilez Santos. {Qué buscaba alli...? ¢El descanso? {La salud? {El ol-
vido? No. Buscaba la luz... Ya instalado alli, a Don Manuel se le vefa
diariamente a las claras del amanecer, abandonar su casita veraniega y,
en compafifa de sus bértulos pictéricos, perderse por la orilla larga de la
playa. {En demanda de qué? En demanda de las luces infinitas del
mar... En los lienzos de Don Manuel quedaron para siempre todas las
luces marineras, toda la gama de sus multiples tonalidades...»

Paralelamente a todo ello, Gonzdlez Santos sigue ejerciendo la
direccién de la Escuela hasta su jubilacién en 1945, Sélo en una oca-
si6n, en 1935 —es el afio en que muere su mujer— solicita abandonar el
cargo por enfermedad, siendo reelegido al afio siguiente. En el trans-
curso de estos veinte afios se llevan a cabo importantes cambios: la
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Escuela, que estaba instalada en el Museo, tiene por primera vez casa
propia al ser trasladada a la calle Zaragoza; se crea la plaza de
Matemaiticas Aplicadas a las Artes Industriales y se reanudan las cla-
ses de Metalisterfa y TLabores; se establecen tres nuevas sucursales, en
Triana, Macarena y calle Amor de Dios, tres plazas de Profesores de
Término con destino a Dibujo Artistico, y tres de Auxiliares, y por til-
timo se consigue que el Gobierno de Chile entregue el Pabellén que
fue de este pafs en la Exposicién Iberoamericana, para instalar en él
una Seccién de la Escuela; ésta, en agradecimiento, se compromete a
conceder dos becas anuales para alumnos chilenos.

Como consecuencia de estas innovaciones el ndmero de alumnos
aumenta considerablemente, a lo que se une la iniciativa de Gonzalez
Santos de actualizar la ensefianza del dibujo, como él mismo expone
en su articulo, de 1935, «Cémo se hace un buen artista»:

«De una manera categérica, rotunda, se puede afirmar que los
alumnos que concurren a las Escuelas de Bellas Artes y Oficios po-
seen condiciones de sensibilidad exquisitas, indispensables para todo
buen artista.

El método empleado en estos establecimientos, en los tiempos ac-
tuales, lo creo el mejor desde que fue rechazada la copia de la estampa,
pues este procedimiento hacfa que los alumnos hicieran «copias de co-
pias», con lo cual se hacia de la ensefianza del Arte una cosa puramente
mecdnica y apartaba el arte de la realidad, una fuente de inspiracién ar-
tistica. Ademds, resultaba que el alumno no estudiaba el efecto de la luz
en los cuerpos, dandose ¢l caso de que al hacer la copia daban el claros-
curo contradiciendo las leyes de la luz misma que iluminaba la estampa.

Por el contrario, el sistema de relieve hace que el alumno se
acostumbre a ver, no como figuras geométricas completamente planas,
no rigidas y siempre idénticas, sino que, por el sistema actual, el
alumno no ve los objetos limitados por lineas sino por superficies con-
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tinuadas, con lo cual aprende, desde el primer momento, a modelar y
hasta, inconscientemente, los principios de la perspectiva aérea».

La Direccién de la Escuela trae consigo otras obligaciones, for-
mar parte de tribunales de oposiciones o ser miembro de jurados: asi,
por ejemplo, en 1925 es nombrado juez de un tribunal de oposiciones
para cubrir una plaza de Ayudante de escultor anatdémico, vacante en
la Facultad de Medicina; forma parte del jurado encargado de elegir
el cartel de la Feria de 1937; en 1938 es propuesto por el Servicio
Nacional de Ensefianza Superior y Media del Ministerio de
Educacién Nacional como vocal para el Patronato de Cultura de la
Universidad; en 1943 es miembro del jurado que ha de otorgar el
«Premio Gonzalo Bilbaos...

El 31 de diciembre de 1945 tiene lugar su jubilacidn, siendo sus-
tituido en la Direccién por Santiago Martinez, Vicedirector del
Centro; en su despedida como Director de la Escuela se dice:

«... Para muchos de nosotros fue Vd. primero profesor, y después
compafiero y Director de todos, durante muchos afios.

El rigor del tiempo le obligé de manera oficial a retirarse de las
tareas de la ensefianza y Direccién de la Escuela; pero no se retire del
todo, venga a ella, que también siga siendo suya, por derecho propio,
puesto que mucho de lo que hoy es, se lo debe al esfuerzo que siem-
pre puso por engrandecerla, como se puede demostrar de muchas ma-
neras, que no citamos por no alargar, pero no queremos silenciar al
menos lo referente a la creacién de las tres sucursales, del Centro,
Macarena y Triana, que tanto han contribuido y contribuyen al mejor
servicio de nuestras ensefianzas»

Sus méritos artfsticos fueron reconocidos por la Real Academia de
Bellas Artes de Santa Isabel de Hungrfa, que decide contarlo entre sus
miembros, siendo nombrado Académico Numerario el 5 de marzo de
1923. Es presidente de la Academia en estos momentos el Conde de
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Aguiar. La recepci6n tiene lugar el 29 de marzo de 1925; en su discurso
de ingreso lee su trabajo «Tablas géticas de Sevilla», donde muestra sus
conocimientos sobre la técnica de la pintura al temple: «Los procedi-
mientos de la pintura gética en las tablas antiguas son muy variados... El
color... que en la pintura gética se observa es debido al procedimiento de
preparacién del mismo, el cual consistia en moler los colores con clara de
huevo u otras sustancias glutinosas, haciendo una especie de temple con
ellos, conservando de este modo la brillantez y frescura (que) a pesar de
los siglos transcurridos...». Le contesta en nombre de la Corporacién el
académico Don José Sebastidn y Bandaran. El acto fue presidido por el
Infante Don Carlos de Borbén Dos Sicilias. Este mismo afio de 1925 es
nombrado vocal del Patronato del Museo de Bellas Artes.

En 1929 se celebra en Sevilla la Exposicién Iberoamericana y en
ella se le encomienda la direccién de las Secciones del Ministerio de
Instruccién Publica y Bellas Artes, siendo también vocal de la
Comisién de Arte Moderno y miembro titular del Jurado de
Recompensas. Una vez clausurada Ja Exposicién, en 1930, y atendien-
do a la importante tarea que en ella desempefié como jurado de Bellas
Artes, le fue concedida Medalla de Oro, ademés de darsele las gracias
por Real Orden. La Escuela de Bellas Artes quiso también agradecer
el trabajo y la dedicacién de Gonzalez Santos, por lo que el 22 de mayo
de 1930 solicita que le sea concedida la Gran Cruz de Alfonso XII; a
esta peticién, hecha al Gobierno de Alfonso X111, se unen el Ateneo y
el Infante Don Carlos de Borbén. La situacién que por aquellos afios
se vive en Espafia le impide recibir este reconocimiento a su trabajo.

Todavia, esporddicamente, encuentra tiempo para escribir; elabo-
ra una Historia del Arte que no llega a publicar, y algunos articulos
como el que, en 1936, aparece en el Boletin de Bellas Artes titulado
«La Virgen de la Rosa»: «... por eso estimo que la tltima palabra de la
pintura gética se dijo en Sevilla. Y la tltima palabra fue el retablo de
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Maese Rodrigo de Santaella y la Virgen de la Rosa de ‘Triana, ambas
obras, como anotado queda, del egregio artista Alejo Fernandez».

Sobre este deseo que a veces tiene el artista de hablar, de expre-
sar su opinién y romper esos «silencios del pintor ante el caballete»,
nos dice Paul Valéry: «un pintor que aspire a grandeza, libertad y des-
treza, que se exija la sensacién deliciosa ¢ intensa de «avanzar»,... se ve
llevado a resumir su experiencia, a confirmarse con plena conciencia
de sus propias «verdades», y asf, a definirse las obras més vastas o
complejas que piense emprender».

Una vez jubilado su actividad no decae. Mientras su enfermedad
se lo permite continda pintando y con las clases en su estudio. As llega
al final de su vida; el 8 de febrero de 1949, con setenta y cuatro afios,
muere en su casa de la calle Angeles. El afecto que inspiraba se pone
de manifiesto en la gran cantidad de personas que asisten a su entie-
rro. En estos dias publica la prensa:

«La figura de Gonzélez Santos... tiene perfiles humanos de acu-
sado relieve... A pesar de la penosa enfermedad sufrida por Don
Manuel en los tltimos afios de su vida no le faltaron brios... para plas-
mar bellos y apacibles rincones,...» (Manuel Olmedo, ABC, 9-2-1949)

«Ayer tuvo lugar el sepelio del ilustre pintor Don Manuel
Gonzélez Santos, cuya figura y obra llenan casi una época de la pin-
tura sevillana contemporénea... El cortejo funerario era imponente,
formando en él artistas, escritores, abogados y elementos de todas las
actividades sevillanas y muchisimos particulares... El cadver fue lle-
vado a hombros hasta la Puerta de la Carne donde se despidi6 el
duelo.» (El Correo de Andalucia, 10-2-1949)

Y el ya citado articulo de Manuel Barbadillo «La luz en la
playa», termina con esta imagen llena de esperanza:

«Porque... no es sélo la luz ordinaria e intrascendente que nos
llena los ojos, sino que es ademds la luz hecha devocién, stplica,
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himno sin sonido que nos empuja milagrosamente hacia esa otra zona
invisible donde seguramente Don Manuel, con los acopios de luces y
colores que se llevé en su paleta, estard pintando o retocando ahora, los
ojos de algin apéstol marinero».
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«... el arte informa al hombre acerca de lo huma-
no, despierta sentimientos adormecidos y nos
pone frente a los intereses del espiritu».

Hegel

La pintura del siglo XIX —toda la pintura moderna— es un
largo encuentro entre tradicién y cambio, y las continuas tensiones
que ello produce llevan a un compromiso entre el humanismo here-
dado de la Tlustracién y las nuevas tendencias naturalistas —romdan-
ticas, realistas e impresionistas— que reivindican su libertad; se estd
pasando de una cultura que defiende la norma, la disciplina, a otra
que valora més la inspiracién.

Los cambios comienzan con la aparicién, a principios del siglo,
de las ideas romdnticas, un primer intento de sustituir la racionalidad
clasica —forma y verdad son una misma cosa— por valores mis subje-
tivos, por sentimientos; es la nueva sensibilidad roméntica con la que
el arte comienza a liberarse de las ataduras tradicionales. Se enfrentan
dos maneras de entender la pintura, la cldsica, defensora del dibujo y
la forma, y la roméntica, que prefiere el movimiento y el color, la pa-
sién; la pintura entra as{ en un mundo de introversién y protesta —de
protesta exaltada y contradictoria— en el que encontramos ya la mayo-
rfa de los componentes que constituyen el arte de nuestra época.
«Acaso es que una época se siente moderna cuando encuentra en s,
admitidas por igual, coexistiendo y actuando en los mismos indivi-
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duos, cantidad de doctrinas, tendencias, «verdades» muy diferentes
cuando no completamente contradictorias. Estas épocas parecen asi
mis comprensivas y «despiertas» que aquellas en que domina un solo
ideal, una sola fe, un solo estilo» (Paul Valéry).

Estos cambios estdn estrechamente unidos a las grandes trans-
formaciones sociales del siglo XIX, al impacto que sobre la cultura
tiene el paso de un mundo agricola a otro industrial. El romanticismo
representa aqui la critica y la resistencia hacia una civilizacién, la in-
dustrial, en la que ve algo ajeno, extrafio; como dice Fischer «...el ro-
manticismo es el reflejo mas completo en la filosofia, la literatura y el
arte de las contradicciones de la sociedad capitalista en desarrollo. En
muchos casos no era un enfrentamiento total sino nicamente una
oposicién a las ideas mecanicistas y a las simplificaciones optimistas».
La revolucién estd pasando de la sociedad al arte.

A comienzos del siglo XIX la pintura sevillana, y la espafiola en
general, muestra también dos tendencias, una la académica oficial, se-
guidora de modelos clésicos, y otra autéctona, de tradicién barroca,
con la que entronca el romanticismo; el ambiente creado por el en-
cuentro entre una y otra favorecera la entrada de las nuevas ideas. En
estas circunstancias Espafia se convierte en un pais muy visitado por
los viajeros europeos, sobre todo Andalucfa que, para los roménticos,
que han idealizado todo lo popular, conserva el atractivo de seguir
siendo una sociedad predominantemente agraria, es decir, una socie-
dad que no ha perdido sus viejas costumbres. La mirada de estos via-
jeros —la diferencia no estd en los temas sino en la forma de mirar—y
la de muchos artistas locales, da Jugar a otra forma de interpretar la
realidad, crea una Andalucia tdpica, pintoresca y acritica que llega
indolentemente hasta nuestros dfas.

En Sevilla, los primeros romanticos (Escacena, Roldan, Cabral
Bejarano entre otros) son los que dan impulso a la pintura haciéndola

[32]



MANUFL GONZALEZ SANTOS

salir del largo periodo de estancamiento en que se encontraba; ellos y,
posteriormente, los hermanos Bécquer, representantes de un romanti-
cismo tardfo, son los que con su obra costumbrista imprimen persona-
lidad a la escuela. Es éste un costumbrismo interesado en tipos y formas
de vida locales, cuyos antecedentes habria que buscarlos en Murillo y
més remotamente en la sencillez narrativa de la pintura holandesa.
Este agotado romanticismo es lo que encuentra Kduardo Cano
cuando, en 1859, se establece en Sevilla como profesor de Colorido y
Composicién de la Escuela de Bellas Artes, afiadiendo al conflicto
entre cldsicos y romanticos un nuevo elemento, las tendencias realistas
que por estos afios llegaban de Francia. El realismo es una nueva men-
talidad que pretende captar, representar, la realidad sin disimulo y de
paso hacer critica social, es una bisqueda de la verdad en reaccién
frente al idealismo romdntico. Courbet, iniciador del cambio, adopta
una actitud de rechazo hacia los asuntos histéricos, mitoldgicos y reli-
glosos, escogiendo sus temas del mundo que lo rodea, su descripcién
quiere ser objetiva, quiere ser «un salto del museo a la naturaleza».
Aureliano de Beruete nos da su opinién sobre la pintura espaiiola de
la época: «Iin la Exposicién Universal de Paris de 1889, la seccidn es-
pailola de pintura resulté anticuada. Habia en ella lienzos de gran mé-
rito, pero en su casi totalidad pertenecfan a una tendencia que estaba
agonizando. A los paisajes llenos de ambiente y luz, a las figuras en el
campo, a las escenas sencillas, a los retratos realistas, oponiamos noso-
tros fusilamientos, cabezas degolladas, reyes de armas, judios y moris-
cos, todo combinado en dramdticas y horribles escenas que hubieran
causado honda impresién afios antes, pero que ya estaban desusados».
Eduardo Cano, autor todavia de cuadros de historia —siempre
conservaré su sensibilidad roméntica— trata este tema con tal naturali-
dad que se adivina ya el cambio de rumbo que va a tomar la pintura
sevillana; su interés por el dibujo y por inspirarse directamente del na-
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tural son caracteristicas que transmite a toda una generacién de pinto-
res. El realismo comienza a abrirse camino entre los restos del ro-
manticismo, intentando sustituir la imaginacién, la fantasfa, por una
descripcién desapasionada.

Por estas mismas fechas de finales del siglo —son los afios de la
Restauracién— el costumbrismo experimenta algunos cambios: el rea-
lismo y posteriormente las ideas regeneracionistas del 98 —que ven
como solucién a los problemas espafioles reflexionar sobre las causas
de la decadencia y potenciar una serie de valores sobre los que cons-
truir el futuro— transforman el costumbrismo roméntico en lo que se
llamé regionalismo, igualmente interesado en la vida cotidiana pero
queriendo dar una visién diferente, mds critica, de lo popular; hacer
autocritica. Se piensa que es misién de la pintura expresar la esencia
de lo nacional, y en esta actitud influye de forma muy especial la
Institucién Libre de Enseflanza por la importancia que da al arte
como base de todas las actividades del espiritu. De este deseo de re-
novacién nos habla Unamuno: «No hay corrientes vivas internas en
nuestra vida intelectual y moral, esto es un pantano de agua estanca-
da... Bajo una atmdsfera soporifera se extiende un piramo espiritual
de una aridez que espanta». «Es una desolacién, en Espafia el pueblo
es masa... Como no se le ama, no se le estudia, y como no se le estu-
dia, no se le conoce para amarle». Con el regionalismo se produce una
relativa modernizacién de la pintura espafiola, al coincidir éste, a co-
mienzos del nuevo siglo, con la llegada del impresionismo y con las
primeras «vanguardias».

Fste es el panorama, complejo y contradictorio, que presenta la
pintura sevillana en 1875, cuando nace Gonzalez Santos, y en 1890,
afio en que comienza sus estudios en la Fscuela de Bellas Artes: un
pluralismo estético en el que lo antiguo estd en entredicho y lo nuevo
tarda en llegar. La pintura ~todo el arte— estd en crisis, lo transitorio y
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relativo de la modernidad choca con la estabilidad y la disciplina cla-
sicas; el arte estd muriendo en su forma tradicional.

Eduardo Cano forma a muchos discipulos, «... y de su ensefian-
za, pura ortodoxia, nacen artistas como Villegas, Jiménez Aranda,
Vega, Mattoni, Arpa, Sinchez Perrier, Garcia Ramos, Quesada,
Escribano, Lépez Cabrera y Francisco Narbona... y de las ensefian-
zas de este Narbona que en sus inicios trat6 el cuadro de Historia y
el de Costumbres con desenfado y se singularizé después haciendo
Flores —antes de marcharse a Roma, donde trabajé bajo la direccién
de José Villegas, pinta /Cdmo nacen y cémo mueren!, historia de unas
flores— broté el notabilisimo pintor que hoy nos ocupa» (Cascales
Muiioz, 1923). Serdn profesores de Gonzélez Santos, dejando en su
pintura una huella importante, entre otros, José Jiménez Aranda
(1837-1903), autor de escenas costumbristas de una gran naturali-
dad, seducido por la luz y el color de Fortuny, y Fernando Tirado
(1862-1907), uno de los mejores dibujantes sevillanos de su época,
dedicado especialmente al retrato. Fuera de la Escuela de Bellas Artes
completa su formacién con Francisco Narbona (1861-1926), con
quien comparte una misma sensibilidad.

Narbona pertenece a la llamada «Escuela de Roma», ciudad
donde comienza a interesarse por el estudio de la luz y del natural, ca-
racteristicas que transmitird a su discipulo. Podemos hacernos una
idea de su personalidad por un articulo aparecido en E/ Liberal con
motivo de su muerte, donde se dice que «debido a su enfermedad sus
tltimas obras fueron sélo bocetos inspirados en las poéticas leyendas
de Zorrilla, Bécquer y otros romanticos de la segunda mitad del siglo
XIX>», se recuerda «su sensibilidad extrema de artista y su cultura su-
perior a la de aquellos pintores que sélo se preocupaban del tecnicis-
mo en el arte» ¢ intenta hacer ver que el artista «no sélo fue pintor de
flores (como se le habia conocido) y de bustos femeninos».
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Estos son sus principales maestros y el ambiente en que se
forma; es ahora cuando se crean los cimientos de su obra de la que
intentaremos ver su trayectoria, las transformaciones que en ella se
vayan produciendo.

Gonzilez Santos, de temperamento y formacién cldsicos, muy
dotado para el dibujo, sobre el que tiene completo dominio, tiende a
la sencillez, le atrae més lo arménico que mostrar los contrastes, el
mundo visible —lo que ve— tiene para €l un especial atractivo. El co-
mienzo de su carrera, etapa a la que corresponde la mayor parte de su
obra costumbrista, se mueve entre el clasicismo y un superviviente es-
piritu romdntico que tardard en desaparecer, es decir, entre la imagen
y el misterio, por lo que podria hablarse de una etapa de clasicismo ro-
méntico. Con el tiempo los temas van a cambiar pero la forma per-
manece, «la auténtica portadora de la belleza es la forma» piensa
Kant. Poco a poco el paisaje ird acaparando su atencién, imponiéndo-
se, a la par que la luz del impresionismo —otra forma de ver— se ins-
tala para siempre en su pintura, de forma que el tema quedara des-
plazado al interesarse cada vez més por los problemas visuales. En la
luz y el color es donde Gonzédlez Santos encuentra definitivamente su
camino, donde su lenguaje se hace mas personal, y a ello lo lleva no
s6lo la moda del momento, sino su propio carécter, su interés por la
naturaleza, el deseo de acercarse a ella; la sencillez de su pintura pone
de manifiesto que la obra de arte es, como dice Hegel « un medio gra-
cias al cual el hombre exterioriza lo que es». Partiendo de este natu-
ralismo, y siempre muy abierto a todo lo que ocurre, estd dispuesto a
recibir otras influencias, a entrar en contacto con otros movimientos
artisticos —prerrafaelismo, simbolismo, modernismo, fauvismo—, re-
velando de esta forma su curiosidad, la atencién que presta en su obra
no s6lo a los maestros del pasado sino también a sus contemporaneos,
a la pintura de su época.
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FEscenas costumbristas y sobre todo retratos y paisajes forman la
mayor parte de su obra y en menor cantidad desnudos, flores, bode-
gones, temas religiosos y composiciones. l.a base de todo es siempre
un correcto dibujo y el procedimiento empleado el 6leo y el pastel y en
alguna ocasién el temple.

Es artista que representa lo que hay a su alrededor, los lugares en
los que transcurre su vida, no le atraen los grandes temas sino aquello
que més directamente impresiona sus sentidos, pinta como ve y como
piensa y de esa forma intenta seducir. Su obra, hecha con mirada fres-
ca y penetrante, va adquiriendo con el paso del tiempo una estética
propia, una definida personalidad, basada en el interés por las cosas
sencillas, la delicadeza y el refinamiento formal. La trayectoria segui-
da no parece estar motivada por cambios en su manera de pensar sino
que es la pintura lo que verdaderamente lo estimula. Fl mismo
Gonzidlez Santos nos deja su opinién de lo que para él es el arte: «l.a
naturaleza es objeto de visién que no puede por sf misma completar la
idea, as{ como ésta tampoco es bastante para expresar el sentimiento.
{Qué es pues necesario para producir la obra de arte? Pues es necesa-
rio principiar por el sentimiento, llegar a la idea y darle forma pardn-
dose ante la Naturaleza. Fs decir, hacer un recorrido desde el espiritu
que engendra el sentimiento, dar vida por la idea y color por la natu-
raleza.» (Memoria de oposicién a cdtedra, 1923).

Para interpretar la obra de Gonzdlez Santos, para encajarla mejor
en su mundo, habria que considerar otros elementos, su entorno més
cercano, la mentalidad de su ciudad, la pintura que en ella se realizaba...,
es decir, el ambiente sociocultural poco inclinado a cambios en el que
vive. Podemos recordar aqui la importancia que tiene para la pintura la
apertura de mercados en América, ya que el comprador americano es
mis libre que el europeo, no estd mediatizado por ningtn arte oficial. El
interés que existe en Argentina, en buena situacién econémica, por la
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pintura andaluza y en general por toda aquella que refleje las formas de
vida y las costumbres europeas, lleva al pintor sevillano José Pinelo a or-
ganizar anualmente en Buenos Aires —y en otras ciudades americanas—
exposiciones colectivas de pintura espafiola, celebradas preferentemente
durante las dos primeras décadas del siglo XX y a las que periédica-
mente asiste Gonzdlez Santos. Fstas exposiciones tuvieron mucho éxito,
contribuyeron a paliar la mala situacién de la pintura en Sevilla, debida
en parte al desinterés de la clase acomodada que era l6gicamente la que
podia comprar. En estas circunstancias, la figura socioeconémica del
marchante —hoy pricticamente desaparecida— dedicada a la distribucién
de obras de arte, resulta imprescindible; en Espafia el primero que lo
utilizé fue Fortuny. Gonzélez Santos también se valié de marchante para
vender sus obras en América, sobre todo en Méjico, Argentina y Chile.

Es una época —el siglo XIX y parte del XX~ de importantes cam-
bios no sélo para el arte, también para la figura del artista. «Ya enton-
ces comenzaron los grandes artistas a sentirse mds o menos desarraiga-
dos en una sociedad que se estaba industrializando, con lo que el artista
encontr$ confirmada en su propio destino bohemio la vieja reputacién
de vagabundos de los antiguos juglares. En el siglo XIX todo artista
vivia en la conciencia de que la comunicacién entre él y los hombres
para los que creaba habfa dejado de ser algo evidente» (Gadamer).
Esto es algo que no vive Gonzilez Santos, su cardcter equilibrado no
lo lleva a establecer una relacién contradictoria con su entorno y por
otra parte, lo que es més importante, la situacién ha sido practicamen-
te superada, los artistas del siglo XX —si admitimos que el siglo XX
comienza hacia 1920— organizan su vida de otra forma, han reclamado
su lugar en la sociedad; parece que esa escisién ha terminado.

Desde el punto de vista técnico la fuerza de Gonzélez Santos resi-
de en el dibujo; éste no es sdlo un instrumento que le sirve de base, un
proceso de creacién que después se convertird en pintura, sino que es un
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medio de expresin, algo que tiene valor por si mismo. A sus dotes para
el dibujo se une que la ensefianza que por estos afios (1890-1900) se im-
parte en la Escuela es eminentemente clasica, de manera que en €l van
a asociarse la formacién recibida y su cardcter inclinado a la medida. El
gusto por la forma permanece estable a lo largo de su vida, haciendo que
cualquier innovacién estética pase por ese tamiz, que su pintura se man-
tenga siempre dentro del equilibrio y la sobriedad. En muchas ocasio-
nes vemos con toda claridad el conflicto que se plantea en su obra entre
la forma, lo estable, y la atraccién por lo fugitivo, entre el dibujo —la mi-
rada naturalista— y el color —el temperamento—.

Desde mediados del siglo XIX la luz tiene cada vez mayor pro-
tagonismo; el realismo al intentar ser auténtico y describir la verdad,
se preocupa por la luz, pero la verdadera revolucién se da con el im-
presionismo, que llega a Espafia con el cambio de siglo, un periodo
muy complicado para la pintura espafiola a causa del pluralismo esté-
tico que existe en esos momentos. El impresionismo estaba ya latente
en algunos pintores espafioles, pero la figura clave del cambio serd
Sorolla quien, fascinado por la luz, la convierte en protagonista de su
obra. Su luminismo pasa a la escucla sevillana, a Jiménez Aranda
—profesor de Gonzdlez Santos— y especialmente a Gonzalo Bilbao.

De sensibilidad més luminista que colorista, la luz es la gran pro-
tagonista en la pintura de Gonzélez Santos, y en la que mejor pueden
seguirse los cambios que en ella se producen. La luz de tipo venecia-
no de sus comienzos, que hacfa que ésta procediese de un punto
determinado, da posteriormente paso a otra, amplia y blanca, que li-
bremente circula por el espacio tocando, aclarando, uno tras otro los
objetos; desaparecen los fuertes contrastes —Efecto de luz artificial—
para dar paso a una luminosidad que todo lo invade.

A Gonzdlez Santos, que toma a la naturaleza como modelo y base
de su pintura, es l6gico que le interese la luz, sobre todo la luz del sol
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del impresionismo, lo que resulta evidente en sus paisajes, en los que
se deja llevar por los efectos luminosos, por lo fugaz, por la sensacién,
por esa forma tan propia de la época de percibir la realidad, por esa
«irrepetibilidad del momento, que no ha existido nunca antes ni vol-
veré a repetirse después» de la que nos habla Bergson. La caprichosa
luz del impresionismo, su arbitrariedad, lo conguista, pero adaptin-
dola a su formacién clésica.

Por lo que se refiere al color —sabe ser colorista con pocos colo-
res—, tiene preferencia por los tonos suaves, sin estridencias, utiliza co-
lores difuminados, medios tonos, y a menudo es tan intima la unién
del color y la luz que las cosas se transforman al recibir los reflejos de
los colores que las rodean. Los azules y violetas, los verdes y ocres del
impresionismo son sus preferidos y casi los Gnicos utilizados, consi-
guiendo con los azules y verdes efectos de gran belleza, y en ocasiones
tal conjuncién entre ellos que puede hablarse de monocromia;
«Gonzilez Santos ha sabido triunfar de los imposibles verdes», dice la
critica. (E1 Noticiero Sevillano, Marzo, 1903).

En otros momentos su paleta se hace mas viva, descubre la alegria
y el lujo del color; los colores frios —azules y violetas— se tornan célidos,
se convierten en esos rojos encendidos —Cardenal Spinola (Casa de
Ancianos de Montellano)— que vemos con mds frecuencia al final de su
obra. Logicamente es la luz la que provoca estos cambios, la causante de
que los tonos velados ¢ inciertos se tornen ardientes y luminosos.

El color violeta es uno de sus favoritos, los cielos, las sombras y
las barbas de los viejos pescadores —alguna vez la critica lo llamé «bar-
bazul»— se tifien de esta tonalidad.

T.a manera de utilizar el dibujo y el color lo lleva en ocasiones a
un cierto sintetismo, es decir, a supeditar el color totalmente al dibu-
jo, a emplear un dibujo de trazos muy gruesos para aislar zonas de
color, como en las vidrieras. .a importancia dada a la estructura y los
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intensos colores usados de forma decorativa —E/ investigador— lo acer-
can ocasionalmente al fauvismo, a una pintura que tiende a expresar-
se con colores puros, aunque Gonzalez Santos no se limita a transmi-
tir la sensacién sino que, como hace generalmente, se empefia en
precisar los colores de cada cosa, en distinguir la forma del color.

Gonzélez Santos es un pintor naturalista, se enfrenta de forma
franca y directa a la realidad, pero entre la total fidelidad y la idealiza-
cién — esos dos extremos entre los que se mueve la mirada del artis-
ta— él elige siempre el lado mis bello o méas noble, transforma lo que
toca; no podemos olvidar que en toda creacién hay siempre un miste-
rio, pues como dice Panofsky «... la Idea no es sino una visién de la
naturaleza «purificada» por nuestro espiritu».

Su obra costumbrista muestra un mundo amable, la sencillez de
la vida cotidiana, una visién ideal del «alma del pueblo» —EZ piropo,
Galas de Semana Santa, Camino del Rocio— que ird abandonando para
acercarse a posturas menos anecddticas; de esa forma, lentamente, re-
nuncia al folklorismo de rafz romdntica y se interesa por los temas so-
ciales que el realismo ha puesto de actualidad. El trabajo — tema tra-
dicionalmente olvidado por el arte — y el estudio lo atraen, y asf lo
dicen los titulos de sus obras —E#u e/ estudio, El investigador, El arques-
logo—. La feliz relacién existente entre el pintor y la realidad se altera
cuando describe los problemas de los trabajadores —Triste nido, iSin
panl—; su pintura, por un momento, se hace critica. De todas formas,
¢l no siente la necesidad de transformar su entorno, sélo le interesa ob-
servarlo, dar cuenta de la realidad tal como es.

Su naturalismo, siempre matizado, podemos apreciarlo en los re-
tratos; en ellos es patente, como dice Hegel, que «... la intencién de
imitar a la Naturaleza es una intencién de orden espiritual». Y as es,
Gonzalez Santos estd movido por el deseo de mostrar algo espiritual,
de no limitarse a la apariencia; en el fondo su obra es una constante
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huida de la realidad. En sus retratos encontramos una gracia, un en-
canto, que no es sdlo el resultado de las proporciones. Por otra parte,
una cabeza pintada por €l es ficilmente accesible, reproduce los rasgos
del modelo con esa capacidad de observacién de la persona introver-
tida, el espectador comprende sin esfuerzo. El procedimiento utiliza-
do suele ser el pastel, continuando asf la tradicién de los grandes pas-
telistas franceses del siglo XVIII, seguidores a su vez del retrato a
lapiz del XVI, especic de boceto que se terminaba en el taller.
Gonzilez Santos con el pastel —donde dibujo y color son una misma
cosa— consigue que las barras de color pierdan su opacidad y den una
rica variedad de tonos, relaciones de luz y color de una refinada deli-
cadeza. Con esta técnica es un auténtico maestro.

Cuando hablamos de fidelidad en la representacién no podemos
olvidar sus «apuntes», en los que la naturaleza —el artista pondré en
ella sus sentimientos— encerrada en un pequefio espacio, ha quedado
convertida en un singular y encantador paisaje. Son pinturas herede-
ras del «tableautin» —cuadrito—, de técnica preciosista que en Francia
popularizé Meissonier y en Espafia puso de moda Fortuny. En estos
pequefios cuadros, de técnica decidida y precisa, y en los que percibe
s6lo aquello que estd en su pensamiento, Gonzélez Santos ha dado lo
mejor de si mismo. De algo parecido nos habla Ortega: «Las piedras
del Guadarrama no adquieren su peculiaridad, su nombre y ser pro-
p1o en la mineralogfa, donde sélo aparecen formando con otras piedras
idénticas una clase, sino en los cuadros de Veldzquez».

El cambio de siglo es un periodo de crisis econémica y de in-
tranquilidad social y por tanto muy conflictivo también para el arte;
aparecen tensiones que en conjunto son una reaccién frente al mate-
rialismo defendido por los realistas. El arte estd lleno de nostalgia,
busca un mundo diferente en el que la emocidn, la «poesiax, tenga un
papel importante; estd naciendo una nueva sensibilidad que evolucio-
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nard hacia un arte interesado en representar tinicamente aquello que
pertenece al mundo del espiritu, un arte menos imitativo. Gadamer re-
sume en pocas palabras lo que estd ocurriendo: «desde que el arte no
quiso ser ya nada mds que arte comenzd la gran revolucién artfstica
moderna». Las tendencias que ahora surgen —prerrafaelismo, simbo-
lismo, modernismo— intentan protegerse de los problemas del presen-
te refugidndose en el mundo de la belleza; es el lujo decorativo del
Novecientos, que ir4 desapareciendo hasta convertirse en un arte cada
vez mis fragil y ascético.

Gonzalez Santos elige el prerrafaclismo para una parte impor-
tante de su obra religiosa en unos momentos —hacia 1940— en que este
tipo de pintura experimenta una revalorizacién. La corriente estética
prerrafaelista, llena de idealismo, estd interesada en el arte de la Edad
Media y en la obra de los «primitivos» italianos, anteriores al clasicis-
mo de Rafael y Miguel Angel o, como dice Argan, recogiendo el pen-
samiento de la época, «anteriores a ese pecado de orgullo que habia
convertido el arte en una actividad intelectual». Gonzdlez Santos se
identifica con esta pintura, con el quattrocento y con el sentimiento de
la naturaleza de esta tendencia, sentimiento de la naturaleza que estd
en Ruskin, su portavoz, quien dice que él puede ver el paisaje «poco
mis o menos supongo yo como podrian captarlo un ciervo y una
alondra». El resultado es un conjunto de pinturas —Jesds y la Virgen
entre palomas— llenas de espiritualidad, rostros y actitudes idealizados,
y una técnica muy terminada. Son composiciones atractivas, ingenuas
y afectadas, de una artificiosidad algo arcaica.

El simbolismo —otro intento de romper con los moldes tradicio-
nales— continta el camino iniciado por los prerrafaelistas; es un movi-
miento literario —una nueva ética— que tiene un gran ascendiente sobre
la pintura y que, aunque contemporaneo del impresionismo, intenta
superar la pura sensacién, «trata de suscitar reflexiones sobre todo

[43]



ADELA PEREA GONZALEZ

aquello que es incontestablemente real aunque no se vea» (G.C.
Argan). Lo real no es ya s6lo lo material sino que se refiere también al
mundo interior, al mundo del pensamiento. La evasién y el misterio
que ya Wagner habfa reivindicado al inspirarse en viejas narraciones
nérdicas, llega a la pintura. El naturalismo de Gonzilez Santos se
transforma en simbolismo cuando, en una obra suya que podriamos ti-
tular Leyenda, su sentido de la forma se pone al servicio de lo extraor-
dinario, una composicién escenografica que tiene la magia del nuevo
movimiento: en un ambiente nocturno y por la ladera de una monta-
fia, situada al borde del mar y coronada por un castillo, se elevan, des-
cribiendo una amplia curva, varios desnudos femeninos que al ir ga-
nando altura van perdiendo corporeidad. En el colorido, bastante
arbitrario —podemos volver a hablar de fauvismo— domina el azul in-
tenso, casi afiil, del cielo y las montafias del fondo.

FEn su huida de lo cotidiano, en su intento de sustituir la realidad
por la idea, el simbolismo busca caminos para expresarse y uno de
ellos serd el mundo oriental. Oriente, todo lo exético, lo enigmatico y
secreto, gusta en Europa, revela la resistencia contra la racionalidad de
la civilizacién industrial ademés de ser, como en tantas ocasiones, «la
percepcidn estereotipada de una cultura por otra» (P Burke), es decir,
una ultima manifestacién romantica donde la imaginacién tiene un
papel importante. Gonzdlez Santos se siente atraido por esta estética
tan cargada de sensualidad y color, siendo uno de esos escasos mo-
mentos en que mira hacia tipos y costumbres —Odalisca, Cabeza de
drabe— de un mundo que no conoce, en que su inspiracién es literaria;
lo importante es sentir, narrar lo extraordinario.

Muy unido al simbolismo, integrdndose en él, estd el modernis-
mo, movimiento heterogéneo, poco definido, nacido en la tltima dé-
cada del siglo XIX, interesado —como es comtn en la época— m4s en
evocar la realidad que en representarla. Los motivos decorativos que
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utiliza, muy complejos —tiene predileccién por los arabescos—, y muy
influidos por el arte oriental, especialmente por el arte japonés, es
decir, por un arte que «no distingue entre «concepto» y decoracion»,
son la causa de que casi la totalidad de sus obras se den en el campo
de la artesanfa. En el Manifiesto de I’Art Nouveau de 1889 se refle-
ja claramente su espiritu: «... las ideas misticas y lejanas, evocadoras
de ensuefios, prolongando la realidad de los firmes contornos, en va-
porosas quimeras, aureoldndola, humeando en su entorno y por enci-
ma un incienso mental...».

Ia decoracién pictérica, estilo 1900, que Gonzalez Santos reali-
za en un Abanico, fechado ese mismo afio, demuestra la temprana in-
fluencia que esta estética tiene en su obra, en este caso un objeto en es-
trecha relacién con la persona a la que va destinado; es una
composicién de tonos suaves —sélo un toque de cdlido rojo— formada
por pequefios 4dngeles, palomas y flores y en el centro una mujer cuyo
cuerpo estd cubierto por telas que describen curvas y se alargan,
dando lugar a un mundo de formas en movimiento, un mundo de
connotaciones simbolistas. El pintor se ha dejado llevar por la fantasfa
de las formas, animado por el deseo, tan en boga en la época, de huir
de la realidad; es como una liberacién en un momento en el que exis-
ten tantas ansias de renovacién y se tantean tantos caminos.

Fue un hombre, un artista —el arte es parte de la vida— que se
identificé con el mundo que le habfa tocado vivir, con sus conquistas
y frustraciones, y en quien podemos seguir la doble atraccién que
sobre €l ejercié lo autdctono, su ambiente, y lo que llegaba de fuera.
Tuvo el mérito de haber seguido en mitad de esta lucha una idea, la de
extraer la belleza de su entorno. Es un artista que conecté con su tiem-
po v ello explica su modernidad.

A su obra hay que acercarse dejando a un lado las ideas precon-
cebidas que suelen usarse para la pintura de la época, es la tnica ma-
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nera de llegar a ella, de comprenderla y disfrutarla. No obstante, todo
esto no es mds que un intento de dar explicacién a algo que posible-
mente no la tiene; no podemos olvidar, como dice Odilon Redon, que
«nada se hace en arte sélo por la voluntad. Todo se hace por la sumi-
s16n décil a la llamada de lo inconsciente».
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«Dios estd en todas partes, en el menor grano de
arena; he querido representarlo en los juncos»

C.D. Friedrich

Puede que la mejor manera de mirar, de descubrir, la pintura de
Gonzilez Santos —después de tener una idea sobre su estilo— sea
agruparla en géneros y dentro de estos escoger alguna obra en la que
pararse con mds detenimiento; ver primero su produccién costum-
brista, el retrato y el paisaje, para terminar con aquellos temas por los
que mostrd menor interés.

Sélo estan fechados algunos de sus cuadros, casi siempre los re-
tratos, lo que dificulta el establecimiento de una relacién cronolégica.
Se ha procurado seguir un orden lo més exacto posible, agrupandolos
alrededor de aquellos que, por diversas circunstancias (exposicién,
premio, critica...), se sabe con exactitud cudndo fueron realizados.
Algunos de los cuadros estudiados aqui —muy representativos de sus
comienzos— lo han sido por fotografias dejadas por el pintor, debido a
la dificultad de acceder a ellos.

Costumbrismo regionalista

La tradicién de representar historias de la vida cotidiana, casi
siempre ingenuas y muy preocupadas por los detalles, da lugar al
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nacimiento de la pintura de género o de costumbres, que adquiere
forma definitiva en la obra de los pintores holandeses del siglo
XVII. Son escenas observadas desde puntos de vista muy diferen-
tes, lo mismo se busca sélo la anécdota, lo caracteristico, que dar
una opinién, emitir un juicio, sobre la sociedad o sobre los perso-
najes retratados. Heredera de esa tradicién es la pintura costum-
brista sevillana, cuya larga vida la vincula a dos estilos artisticos, al
romanticismo y al realismo.

Mis adelante el costumbrismo adquiere otro matiz, se transfor-
ma en regionalismo, una nueva sensibilidad estética que en pintura os-
cilar4 siempre entre la idealizacién y la mds dura realidad, y cuya prin-
cipal aspiracién es encontrar «la rafz esencial de Espafia» (Unamuno).
Son escenas y paisajes vistos con los ojos de la modernidad pictérica
—una modernidad controlada— y cuyo resultado serd una pintura aus-
tera, sobria y en muchas ocasiones cruel y despiadada.

Fon las primeras obras costumbristas de Gonzélez Santos pervive
el espiritu romdntico, es decir «persiste la ruptura entre la realidad y
la idea» (Hegel). Es un periodo de busqueda en el que se percibe la
tensién producida por las distintas influencias que actdian sobre el pin-
tor, un periodo especialmente interesado por la forma —pinturas que
dan siempre preferencia a la linea sobre el color—, y con reminiscen-
cias romdnticas en el empleo de la luz. Es la luz la que sugiere la at-
mésfera en pinturas que, desde el punto de vista formal, se mantienen
dentro de una estética clasica. Son composiciones ordenadas, general-
mente de la vida diaria, con pocos personajes tratados con sencillez y
casi siempre situados en primer término, lo que contribuye a dar tran-
quilidad al conjunto. Los interiores estin formados por una pared que
actda como telén de fondo, una ventana a la izquierda por la que pe-
netra la luz y gran cantidad de objetos, siendo muchas veces la orde-
nacién de estos lo que da idea de la profundidad.
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Con el tiempo deja a un lado las escenas de interior y pasa a inte-
resarse cada vez més por el mundo campesino, en el que la naturaleza
ocupa un espacio mucho mayor; es una evolucién que en lineas gene-
rales va del clasicismo —aunque nunca abandona totalmente la figura
humana— al naturalismo. Paralelamente, la artificiosidad de los contras-
tes de luces y sombras ser4 sustituida por la luz tomada al aire libre, y
su pincelada se hard més suelta y decidida. Est4 cambiando su visién
del entorno y ello inevitablemente lo lleva también a cambiar la técnica.

Es muy joven, tiene veintidés afios, cuando pinta E/ cuento de la
abuela (comentado por fotografia), Mencién Honorifica en Granada
en 1897, Premio del Ayuntamiento de Sevilla en 1898 y posterior-
mente llevado a Rusia para ser expuesto en la Exposicién Espafiola de
Bellas Artes de 1900, donde fue vendido. En un ambiente tranquilo,
quieto, se desarrolla una escena familiar, una abuela y sus nietos estdn
sentados formando dos grupos alrededor de una estufa, en una habi-
tacién en penumbra la cual se rompe al entrar la luz por la ventana si-
tuada a la izquierda; junto a la abuela un perro recostado, una de las
pocas representaciones de animales que vemos en su obra. Una com-
posicién horizontal en la que se dan dos caracteristicas que se repiten
en otras ocasiones, ﬁguras situadas unas frente a otras, con un cierto
paralelismo, y un mismo tipo de iluminacién, una luz envolvente, con
claroscuros, que acostumbraba a usar su maestro Francisco Narbona.

Parecido esquema de distribucién y luz, pero poniendo m4s in-
terés en el movimiento de los personajes, se da en Una medida intere-
sante, Segunda Medalla en Granada en 1899. Una historia popular,
divertida, tratada con ironia; un viejo zapatero, en el interior de su ta-
ller, toma medida al pie de una joven, al fondo una anciana sentada,
ensimismada en sus pensamientos, ajena a lo que ocurre ante ella. La
habitacién esta totalmente llena de objetos, carteles y pequeiias repi-
sas en la pared con utensilios del oficio, una cortina recogida y zapa-
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tos desordenados en la ventana de la izquierda y todo tipo de cosas
diseminadas por la habitacién (banquillo y mesa de trabajo, una cesta,
una pequefia alfombra, una guitarra, mas zapatos...). Piensa Diderot
—uno de los primeros criticos de arte— que «hay una ley para la pin-
tura de género y para los pintores de objetos desordenadamente reu-
nidos. Habrfa que suponer que tienen vida y distribuirlos como si se
hubiesen colocado por si mismos, es decir, con la menor incomodidad
y las mayores ventajas para cada uno de ellos». Una historia contada
con elegancia, a la que el interés mostrado por los detalles le da un
aire narrativo esencialmente costumbrista; resulta evidente que
Gonzélez Santos ha disfrutado pintando los objetos, reproduciendo
sus calidades, lo que hace con la pasién de un pintor flamenco. El co-
lorido, de variados tonos ocres y rojizos, en ocasiones levemente azu-
lados, es de una gran armonia.

La misma idealizacién de lo popular encontramos en sus lienzos
En la vicaria y Taller de modista (comentados por fotografia). La esce-
na de En la vicaria, vendido en Francia —es evidente que la obra de
Fortuny La vicaria estuvo presente en la mente del pintor cuando eli-
gi6 el tema— es la de una familia que, terminado el bautizo, pasa al in-
terior de la iglesia. Son cinco personajes hdbilmente distribuidos; dos
mujeres contemplan al nifio que una de ellas, su madre, lleva en los
brazos, y al lado, detrds de una mesa, estin sentados el cura y un es-
cribano que toma los datos que le da otro hombre, el padre, de pie ante
él. Al fondo a la derecha, cerca de la puerta abierta que comunica con
la iglesia, hay varios personajes secundarios. La luz, que penetra por
la izquierda, ilumina con meticulosidad todos los objetos, algunos de
los cuales veremos en otros interiores del pintor.

El conocimiento de los maestros del pasado —propio de la pintu-
ra regionalista— es patente en Taller de modista; los personajes estin
como en otras ocasiones distribuidos en dos grupos, a la izquierda una
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mujer recostada en el suelo trabaja sobre un maniqui, y a la derecha
tres mujeres cosiendo, una de ellas sentada de espaldas al espectador
en una postura, aqui invertida, que nos recuerda a las figuras femeni-
nas hilando del cuadro Las Ailanderas de Veldzquez, quien a su vez se
inspira para ellas en los «ignudi» pintados por Miguel Angel en el
techo de la Capilla Sixtina. Otra de las mujeres del cuadro de
Gonzalez Santos mira directamente a los espectadores al igual que un
personaje de Las hilanderas, se dirige a nosotros con la intencién de
hacernos participar en la escena; probablemente hay aquf un recono-
cimiento del artista a la obra de Veldzquez, pintor que segin Giner de
los Rios «mejor representa ese cardcter y ese modo de ser poético de
lo que pudiera llamarse espina dorsal de Espafia».

Muy en consonancia con este espiritu regionalista estin los temas,
cargados de idealismo, de Un ensayo en el convento y iQuién supiera escri-
bir! (comentados por fotografias). Fl primero, expuesto en el certamen
organizado por el Centro de Bellas Artes de Sevilla en 1904, represen-
ta el ambiente relajado del interior de un convento donde unas monjas
ensayan con sus cuadernos de musica. Del segundo hace dos versiones
muy parecidas, una premiada con Mencién Honorifica en Granada y
posteriormente vendida en Mgéjico, y otra llevada a la Exposicién
Pinelo, de 1908, en Buenos Aires, donde fue vendida. La escena, ins-
pirada en unos versos de Campoamor —sigue la tendencia regionalista
de tomar el tema de la literatura— representa a una joven que en acti-
tud timida, mds exagerada en una de las versiones, se sitda ante una
mesa tras la que se sienta un sacerdote dispuesto a escribir la carta.

Todas son escenas populares idealizadas en las que se ha procu-
rado resaltar el lado poético y suprimir cualquier matiz desagradable.
Gonzilez Santos huye de algunos de los temas tradicionalmente mds
usados por los pintores costumbristas en Andalucfa —corridas de
toros, toreros, garrochistas...—, no es esto lo que le interesa de la reali-
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dad; el pintor pertenece, como dice Ortega, a «... la Espafia que quie-
re vivir y no pensar en la muerte».

Intenta ofrecer una visién mas objetiva de la realidad en Centro de
vacunacién, Museo del Prado, Casén del Buen Retiro (Madrid); una
escena poco comun, en este caso la novedad de la vacuna contra la vi-
ruela. La pintura registra un hecho social, narra el proceso de vacu-
nacién en un laboratorio; la historia, documento de su tiempo y una
de las ocasiones en las que el pintor utiliza mayor niimero de persona-
jes, la forman dos grupos, a la derecha un médico vacuna a una nifia
sostenida por su madre y a la izquierda otras mujeres esperan con sus
hijos junto a una ternera, de la que se extrae el suero, tendida sobre un
soporte de madera dispuesto en diagonal —férmula barroca para crear
profundidad—, y en el centro una mujer de pie observa lo que ocurre,
sirviendo a la vez de enlace entre ambos grupos. El dibujo, hecho con
decisién, resuelto, muy acabado, contribuye a captar la realidad, a con-
trolar el espacio y de esa manera a concentrarse en lo que estd descri-
biendo, y la luz, artificial y uniforme, crea un colorido muy matizado
compuesto fundamentalmente por verdes, rosados y grises.

El realismo social triunfa definitivamente —la obra de Jiménez
Aranda tendrd en ello mucha influencia— en la ultima década del siglo
XIX. El manido tema del cuadro de historia es sustituido por una re-
presentacién de las cosas mds directa y sincera, sin esquemas precon-
cebidos, en lugar de una narracién se busca la simple exposicién de un
hecho. En general, debido al eclecticismo de la época, el tratamiento
formal es muy variado; sin embargo la pintura andaluza en estos mo-
mentos se muestra mds inclinada a renovar los temas que la técnica.

Para Gonzilez Santos la pintura social es sélo un paréntesis, los
temas tratados tienen para él el mismo interés que otros de la vida dia-
ria; titulos como Tristes horas, Diploma de Segunda Clase en la
Regional de Bellas Artes de Granada en 1903, y Triste vida —«una
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pobre mujer y una nifia de pie con gran expresién dramitica y magis-
tralmente dibujados» (Cascales Mufioz)— nos revelan cé6mo el artista
pone el acento en la crudeza de la situacién; por un momento va a
romperse esa armonia que constituye el mundo del pintor.

El problema social vuelve a aparecer en su cuadro titulado /Sin
panl, Museo de Bellas Artes de Sevilla, expuesto en 1905 en la
Exposicién de Primavera celebrada en los desaparecidos Jardines de
Fslava de Sevilla. El tema es la pobreza en que se encuentra una fa-
milia sin trabajo. Gonzdlez Santos ha sabido captar la expresién de
cada uno de sus componentes, mostrar sus sentimientos, la preocu-
pacién del padre, el dolor de la madre v la tristeza de las hijas, una de
las cuales, la mayor, se asoma con curiosidad al exterior a través de
una puerta situada a la izquierda, una puerta por la que penetra no
sblo la luz que ilumina la habitacién sino también un atisbo de espe-
ranza. Fn esa misma esquina de la habitacién estdn abandonadas
unas herramientas de carpintero. La historia estd contada, como es
habitual en su autor, con moderacidn, sin abandonarse al tema, dando
de lado el aspecto folletinesco; los personajes, situados en un mismo
plano, se agrupan con naturalidad, sin rigidez. Desde el punto de
vista técnico es una de sus pinturas més sombrias, en la que los colo-
res oscuros, terrosos y azulados —sélo una nota de color en el rojo de
la toquilla que cubre los hombros de la madre— estdn en relacién con
el ambiente. De él dijo una critica contempordnea, muy al estilo de la
época: «... no existe relacién real entre el dramitico titulo y la escena
descrita... Kin aquella estancia no puede comprenderse que falte el
pan sobrando muchas cosas».

La obra de Murillo tiene también una clara influencia en la pin-
tura costumbrista sevillana, asf lo vemos en los nifios que Gonzilez
Santos pinta en Pilluclos de playa y El pilluelo, que figuraron respecti-
vamente en las Exposiciones de Bellas Artes de 1914 y 1917.
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Por estos mismos afios pinta En e/ estudio (comentado por fotogra-
fia), de 1915, donde una joven, en el estudio del pintor, observa con in-
terés un lienzo, posiblemente su retrato. Fue expuesto en la muestra de-
dicada a la «Pintura espaiiola del siglo XIX. Escuelas de Parfs y Romax;
el comentario que en el catilogo acompafia a la reproduccién dice «obra
de principios de siglo que demuestra la clara influencia del detallismo
descriptivo decimonénico dentro de la Escuela de Parfs».

En El investigador, expuesto en 1915 en la Exposicién de Bellas
Artes de Sevilla, Gonzédlez Santos se deja influir por el fauvismo, con
lo que rompe su linea acostumbrada. L.a pintura —un anciano de am-
plia barba que sentado en su lugar de trabajo consulta un libro— estd
atravesada en diagonal por la linea de la mesa, de forma que toda la
parte superior derecha la ocupa una serie de utensilios de vidrio cuyo
contenido forma un espléndido friso de intensos colores (granate, oro,
verde turquesa...), sobre los que cae directamente la luz del ventanal
del fondo; no cabe duda que el pintor ha escogido un laboratorio por
ser éste el lugar ideal donde poder aplicar la nueva estética. Un dibu-
jo muy marcado —recuerda la técnica que tradicionalmente se usé en
las vidrieras— delimitando, dominando, los luminosos colores, poten-
ciando la fuerza de estos y su capacidad para dar la forma; colores pla-
nos y brillantes reforzados por el dibujo, es decir, una pintura cldsica
hecha con sentido decorativo. «Evidentemente el arte —dice G.C.
Argan— estd hecho para decorar: pero no el templo, ni el palacio real
o la casa sefiorial, sino la vida de los hombres». El cuadro de costum-
bres ha experimentado una transformacién, tanto el tema como el
estilo son aqui muy diferentes.

Su ultima obra manifiestamente costumbrista es Dulces recuerdos,
(comentada por fotografia), expucsta en 1944 en la Galerfa Velazquez
de Sewilla, donde fue adquirida por un coleccionista residente en
Cuba. Un anciano matrimonio estd sentado junto a la lumbre, la luz
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de ésta crea una atmésfera impregnada de nostalgia, algo misteriosa.
Los objetos —muchos cacharros de cobre— estdn tratados con especial
interés, con veracidad. De €l se dice en «El arte en Sevilla»: «El rea-
lismo seductor del cuadro habla del dominio que tiene el maestro
para colocar en distintos planos modelos vivos y cacharros. Ella labra
con las agujetas mientras que escucha la salmodia del vejete, todo en-
vuelto en un ambiente recogido, intimo y familiar... Todo esto nos
habla del verismo del Sr. Gonzélez Santos, de ese verismo que si bien
choca con el ultraismo al uso, en cambio tiene tantos puntos con la
verdadera pintura, la legitima pintura naturalista de los gloriosos dias
del XVI y XVII sevillano».

En la misma Galerfa Veldzquez expone en 1946, tres anos antes
de su muerte, Mensajero de paz (lamina 1). La composicién, de algu-
na manera relacionada con lo religioso, es muy simple, la forma un an-
ciano sacerdote que, en el interior de la iglesia, presenta a los fieles la
figura del Nifio Jests, al que se acerca una nifia ofreciéndole rosas,
una de las flores preferidas del artista. Parece que el tiempo se ha de-
tenido, las figuras, situadas en primer plano y mirando al espectador,
pueden considerarse dos retratos, tienen la misma pose que tradicio-
nalmente se adopta ante la cdmara. En el sacerdote encontramos a uno
de esos seres, que veremos otras veces, cuya impasibilidad e indife-
rencia nada parece alterar y que en esta ocasién el artista refuerza al
ponerle al lado a una nifia —su nieta le sirve de modelo— que mira con
interés hacia nosotros. Es curioso lo que opina Berenson sobre esta au-
sencia de emociones: «A mi parecer, la expresién facial es tan poco ne-
cesaria y a veces tan inoportuna que, si a una bella estatua le falta la
cabeza, dificilmente advierto la privacién; las formas y la accién, si son
buenas, bastan a hacerme completar la figura...». La pincelada, muy
suelta, dando lugar a contornos indecisos, termina por anular el dibu-
jos el pelo de la nifia, su vestido —una mancha roja—y el cuello blanco
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de la blusa que asoma por éste estan realizados con desenvoltura im-
presionista. De ¢él dijo la critica: «La venerable figura sacerdotal es
una de las producciones més acertadas y felices del veterano maestros.

El interés por los patios —muy relacionado con el costumbrismo
urbano— nace con Fortuny, quien ve en ellos infinitas posibilidades para
la pintura. Gonzalez Santos trata el tema en més de una ocasién; en su
obra Patio sevillano (Iamina 2), pintada hacia 1930, realiza una objetiva
reproduccién del patio de su casa, describiendo cuidadosamente todos
los detalles; un espacio abierto lleno de plantas y objetos, de figuras de
yeso ~los modelos de sus clases de dibujo— y de cuadros —en la pared
de la izquierda su obra iSin pan!~. Una composicién intimista, algo
teatral, de una elegancia preciosista, donde la mirada se aleja hacia el
fondo, mezclando los variados verdes de las plantas y el rojo de las lo-
setas del suelo con marcados contrastes de luces y sombras; un rincén
tranquilo que nos recuerda el trabajo del artista. A la derecha hay una
Joven cosiendo, una figura totalmente integrada en el ambiente, un
elemento més de la escena. Este es el patio del que se habla en «El arte
en Sevilla», 1943: «No pretendo, lector, describir el estudio de D.
Manuel Gonzilez Santos, ni decirte que desde el zaguan hasta la azo-
tea, el tributo a la pintura se hace gréfico, constante, verista. En el patio
miniado, entre algunos yesos artisticos, license diferentes lienzos y
arriba, en el taller, una urdimbre total de cuadros de diferentes épocas
entre una colina de muebles, libros y cacharros».

El retrato

El siglo XIX —tan lleno de rupturas— representa un cambio im-
portante para el retrato; éste se mueve en dos direcciones, una sigue la
linea neocldsica y otra, mas preocupada por la sicologfa del modelo —es

y )
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un rasgo de la época— contintia el camino iniciado por Goya. Sobre
ellas actGan la fantasia del romanticismo y la sobriedad del realismo,
aunque no aparece nada verdaderamente original hasta la llegada del
impresionismo. Influyen también en el retrato otros dos aconteci-
mientos de la segunda mitad del siglo: la fotografia, que contribuye a
transformar la pose y los gestos, y el protagonismo que el paisaje ad-
quiere en la pintura, modificando el entorno del modelo.

Por otra parte, no puede olvidarse que la evolucién del retrato es
muy lenta y que, como los demés géneros pictdricos, estd sometido a
una serie de normas y reglas —en actitudes, adornos y decorados—;
nada en €l es indiferente. «FEl retrato, ese género en apariencia tan mo-
desto, necesita una inmensa inteligencia. La obediencia del artista ha
de ser sin duda grande, pero también su adivinacién. ... un buen re-
trato me parece siempre una biografia dramatizada» (Baudelaire).

Gonzdlez Santos comienza muy pronto a hacer retratos, tiene
una amplia clientela, tanto particular como de algunas corporaciones:
Academias de Bellas Artes y Buenas Letras, Colegio de Abogados,
Escuela de Artes y Oficios, Ateneo y Bodegas Barbadillo de San-
lacar de Barrameda.

Sus retratos, la mayorfa al pastel —dibuja con el color— podemos
definirlos paradéjicamente como naturalistas ¢ idealizados, pues en
ellos vemos claramente esa unién entre realismo e idealismo que reco-
rre todo el XIX, un siglo cuyo pensamiento se basa en la idea de que
la obra de arte surge de un acuerdo entre el hombre y la naturaleza,
pues, como dice Nietszche «el arte no es sino una pulsién vital de fuer-
zas antagénicas entre lo apolineo y lo dionisfaco; es decir, entre lo or-
denado y arménico y el flujo vital efervescente de lo caético e informe.
En suma, el arte no existe si no es vida». Son retratos en los que
Gonzélez Santos muestra un profundo conocimiento de la figura hu-
mana; en ellos encontramos huellas romdnticas, herencia del siempre
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roméntico siglo XIX y, sobre todo, descubrimos el impacto que aqui,
como en toda su obra, tiene el impresionismo.

De su familia hace varios retratos, uno de los primeros, de 1897,
pintado al éleo, es el Retrato de Adela Narbona, (Museo del Prado,
Casén del Buen Retiro, Madrid), su futura mujer, a quien estd dedi-
cado: «A la Srta. Adela Narbona como prueba del mayor afecto». La
fidelidad al original, la agudeza en la observacién del cardcter y el
sobrio colorido —grises y ocres— hacen de €l un retrato realista, con
reminiscencias romdanticas al estar la figura tomada de tres cuartos.
Esta forma de componer, propia del romanticismo, es consecuencia
de lo poco que socialmente fue valorado el retrato en los siglos ante-
riores, principalmente en el XVI y XVII, cuando el retratado apare-
cfa formando parte de una escena de costumbres. Gonzdlez Santos
estuvo representado con esta obra en la Exposicién de Académicos
Pintores (1882-1982), organizada por la Academia de Bellas Artes en
homenaje a Murillo.

De extraordinaria sobriedad son los Retrato de mi padre y Retrato
de mi madre, dos pasteles ovalados realizados en 1906, en los que se ha
huido de cualquier manifestacién de lujo. Las tonalidades oscuras se
han vuelto totalmente negras —aunque no falte el violeta— en los trajes
y en los fondos, potenciando la expresividad de los rostros, dos mag-
nificos estudios de personalidad.

Del mismo afio es el Retrato de mi mujer vestida de novia, al pastel,
Segunda Medalla en Granada en 1906. Realizado en dos tonalidades
—los colores se deslizan unos sobre otros—, la variedad de blancos del
vestido de la novia, cubierta por el velo, resalta en el sugestivo azul ver-
doso que le sirve de fondo. Es un momento, a comienzos de siglo, en
que se estdn definiendo los caminos que tomard la pintura moderna, y
eso lo apreciamos en este retrato donde la ligereza del color y la 4gil pin-
celada revelan ya ese nuevo espiritu en el que predomina la sensacién.
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Muy distinto es otro pastel, Retrao de mi mujer, donde ésta —sélo
un motivo estético—, representada de medio cuerpo y de espaldas, vuel-
ve la cabeza mostrando el rostro de perfil. El retrato de perfil —herencia
de la libertad que goz6 €l retrato italiano durante el Renacimiento— lo
utilizé el romanticismo en su deseo de crear efecto; esa es también la in-
tencién de Gonzalez Santos. La mitad inferior del lienzo la ocupa una
amplia capa de tonos dorados, ribeteada de plumas, que le cubre los
hombros, y en la que el pintor —enamorado de las calidades vaporosas—
muestra su dominio del pastel. Es uno de sus retratos mds personales.

De elegante refinamiento —de una cierta abstraccién— es el Retrato
de mi hija (lamina 3), pastel presentado en la Exposicién de Bellas Artes
de 1922. La modelo, distante y en actitud ldnguida, de abandono, senta-
da girando levemente el cuerpo a la izquierda y con el rostro apoyado en
la mano, lleva un amplio sombrero —de clara intencién decorativa— que
evoca los afios veinte en que fue retratada. La finura cromdtica, los tonos
azules y grises esfumados por la luz, dan a la pintura transparencia im-
presionista. A la izquierda de la modelo, sobre una mesa, un ramillete de
manchas violetas. Un retrato idealizado que, segin dice Goethe, son los
més auténticos «porque son los que viven en nuestra fantasfa».

En la Real Maestranza de Caballerfa de Sevilla se encuentran los
cinco retratos, de forma ovalada y al pastel, que Gonzalez Santos hizo
de los hijos del Infante Don Carlos de Borbén Dos Sicilias. Los re-
tratados —de medio cuerpo y practicamente de frente— estin represen-
tados con verismo y penetracién sicolégica. El colorido, en el que
vuelven a destacar los azules y verdes, adquiere en esta ocasién mds
variedad, especialmente en los uniformes de ellos. Los velados cielos
violetas y las formas disueltas de los paisajes, que en algunos sirven de
fondo, contrastan con el naturalismo de los rostros. El fondo del re-
trato, tradicionalmente neutro, se altera a partir del siglo XV, primero
se muestra al retratado en un interior —con Van Eyck—y poco después
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ante un paisaje —con la pintura italiana—, lo que acaba por convertirse
en férmula. Don José Sebastian y Bandaran los doné en 1976 a la Real
Maestranza, de la que habia sido capellan.

"También en la Real Maestranza estd el retrato al pastel de Don
José Sebastian y Bandardin, capellin de los Infantes Don Carlos de
Borbén y Dofia Luisa de Orleans. Pintura sobria y expresiva, realiza-
da totalmente en color negro azulado, est4 dedicado por el pintor «A
mi ilustre amigo Sr. Don José Sebastian y Bandaran».

Muy naturalista es el pastel Rezrato de Dosia Carmen del Castilla,
de 1940, en el que hay autenticidad en el parecido fisico y finura sico-
légica en el estudio del carcter; los acusados contrastes cromaticos
estan al servicio de la expresién.

Del Cardenal Spinola hace cuatro retratos al 6leo; el mas original,
de 1946, fue realizado por encargo de la Casa de Ancianos de
Montellano (Sevilla). Gonzélez Santos no muestra al Cardenal en una
postura convencional, sino en movimiento, en actitud de hablar desde
una tribuna a la multitud; con el cuerpo inclinado hacia delante y, en
el deseo de acercarse a la gente a la que habla, se lleva la mano al co-
raz6n en un gesto con el que quiere demostrar su entrega. En este re-
trato —poco académico- se ha captado el momento, lo irrepetible; es la
forma de mirar del impresionismo. El colorido, muy jugoso —verdes y
violetas en el paisaje y un atrevido rojo en el traje del Cardenal— con-
trasta con los tonos frios de muchos de sus retratos. Al final de su vida
el pintor tiene este alarde de audacia colorista, se deja conquistar por
los rojos de Rubens, lo que demuestra que sigue evolucionando, sin-
tiendo curiosidad, planteandose retos.

Aunque la pintura de Gonzélez Santos no se interesa especial-
mente por los nifios, cuando se enfrenta al problema de retratarlos lo
hace con sensibilidad; curiosamente es en estos retratos donde casi
tnicamente pone la fecha de su ejecucién.
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En Mis hijos, de 1915, pastel circular expuesto al ano siguiente en
la Exposicién de Bellas Artes de Sevilla, una nifia de doce afios y un
nifio de diez estdn colocados totalmente de frente; dos hermosos ros-
tros con una atenta y dulce mirada. Todo en el cuadro revela equili-
brio, la armonia de los azules de los trajes y el fondo, la luz tamizada
y el exquisito y complejo vestuario —el rico cuello de encaje y el llama-
tivo lazo de la nifia— crea una atmésfera sofisticada y roméntica. «... la-
cito de terciopelo y cinta que nos hubiesen seducido en un retrato de
Chardin o Whistler». (Proust)

Ia misma poesfa whistleriana tiene el Retrato infantil de Carmen
Laffon (lamina 4), pastel ovalado de 1946; retrato muy expresivo rea-
lizado con delicadeza y sinceridad. La figura se recorta sobre un in-
definido paisaje de tonalidades azules y verdes que contrasta con la ve-
racidad del rostro y con el rosa c4lido del vestido y el pequeiio lazo del
pelo, ambos vagamente romdnticos.

Muy original es el Retrato de Margarita Sénchez Arjona, pastel de
1926, en el que sobre un fondo liso verdiazul destaca el alegre rostro
de una nifia. El retrato, con la apariencia de un boceto —la parte infe-
rior no estd totalmente terminada— tiene la libertad de lo incompleto,
recurso muchas veces utilizado por el impresionismo.

Por dltimo, llama la atencién que un pintor tan prolifico como re-
tratista no tenga especial inclinacién por reproducir su imagen, evi-
dentemente no siente la necesidad de introducirnos en su mundo. Se
conocen tres autorretratos, dos dleos de su juventud y un pastel fe-
chado el 29-X11-1932. En este Awtorretrato (ldmina 5), fuertemente
realista, severo, repite los colores oscuros; el negro, usado a veces
como medio de expresién —una forma de aislarse, quizds un refugio—
vuelve a ser el color del traje y del fondo, contrastando con la lumino-
sidad del rostro; una composicién serena en la que el artista se obser-
va con sinceridad.
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Fl paisaje

El renovado interés por la naturaleza de los tres tltimos grandes
estilos del siglo XIX —romanticismo, realismo e impresionismo— favo-
rece la aparicién de nuevas técnicas, hace que la pintura se convierta en
la manifestacién artistica mds progresista y que el paisaje acapare toda
la atencién. Los pintores abren los 0jos a la naturaleza y a través de ella
miran al mundo e imponen su forma de mirar; como dice Kenneth
Clark, «debemos gran parte del placer que nos produce mirar el
mundo a los grandes artistas que lo han mirado antes que nosotros».

Constable, apasionado roméntico —continuador del verismo ho-
landés del XVII—, mira a su entorno de forma directa, lo que lo con-
vierte en el primer paisajista moderno. Los paisajistas ingleses del
siglo XVIII fueron los primeros en mostrar una naturaleza libre, sin
modificar, tal vez como defensa ante las transformaciones que esta-
ba provocando la Revolucién Industrial; pero serd en Francia donde
estos cambios tengan continuidad, donde se saquen sus tltimas con-
secuencias.

Estas innovaciones llegan a Espafia muy lentamente, debido en
gran parte a su agitado siglo XIX, a las luchas internas provocadas por
los sucesivos intentos de modernizacién que la mantienen alejada del
exterior. El paisaje romantico espafiol va a nacer a partir del cuadro de
costumbres, donde era el decorado ante el que ocurria algo.

El realismo aparece en Francia hacia 1830 e insiste en dar una
imagen de la naturaleza sincera, lejos de cualquier subjetividad. Con
Corot el paisaje se transforma, su naturalismo y el tratamiento del
tema segiin la luz son novedades que contienen en germen toda la evo-
lucién posterior y anticipan el impresionismo. Corot trabaja durante
algtin tiempo cerca de Parfs, en Barbizén, con un grupo de paisajistas
que, aunque de diferentes tendencias, tienen en comun el amor por la
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naturaleza sencilla y sin efectismos. El gusto estd cambiando, el paisa-
je interesa cada vez mas al publico; «équién no darfa por un Chardin,
por un Corot, cientos de lienzos superpoblados de santos y diosas?»,
dice Paul Valéry hablando de la nueva situacién.

A Espafia llega el realismo hacia 1860, conviviendo con otras
tendencias hasta su triunfo definitivo. El paisaje —tradicionalmente
poco cultivado en la pintura espafiola— va renunciando al idealismo ro-
mdntico. La reforma se inicia con el pintor belga Carlos de Haes
quien, durante sus muchos afios como profesor de Paisaje en la
Academia de San Fernando, ensefia a sus alumnos a mirar la natura-
leza con libertad; sus paisajes, aunque no rompen del todo con los cri-
terios académicos, son los primeros que se hacen en Espafia sin incor-
porarle ningdn personaje, es un primer intento de superar el
humanismo cldsico. Haes sefialé el camino a varias generaciones de
pintores, a los paisajistas sevillanos y especialmente a la escuela paisa-
jistica de Alcald de Guadaira, grupo de artistas reunidos en torno a
Sénchez Perrier, muy influido ademds por Martin Rico, de la escuela
madrilefia de paisajismo, y por el naturalismo francés que habfa cono-
cido durante su estancia en Paris.

Por estas mismas fechas surge el impresionismo en Francia. Un
grupo de pintores, siguiendo la tradicién nacida con Goya,
Delacroix, Corot, Courbet y los paisajistas ingleses, desean mostrar la
realidad tal como ha sido sentida por la vista. Es el impresionismo,
otro naturalismo que persigue atrapar la fugacidad del momento,
dando mds importancia a lo pictérico que al tema tratado. La foto-
grafia —al demostrar que la tarea del pintor ya no es sélo reproducir—,
y las importantes y ripidas transformaciones de la época, producen en
la sociedad un sentimiento de aceleracién que logicamente influye en
la pintura llevdndola a buscar su autonomfa. La pintura encuentra en
la luz, en su poder transformador, la ocasién para independizarse,
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para liberarse de su dependencia de la narracién y en cierta medida
también del dibujo.

En Espafia, estas innovaciones parten principalmente de Sorolla,
cuyos efectismos luminosos marcan todo el arte moderno espafiol.
Influyen también en el paisajismo sevillano Darfo de Regoyos y
Aureliano de Beruete, quienes durante su estancia en Andalucfa, en
los primeros afios del siglo, se interesan especialmente por los jardines,
estudiando en ellos las posibilidades de la luz.

Fsta es, a grandes rasgos, la evolucién del paisaje a lo largo del
siglo XIX; ha perdido importancia el tema y ganado terreno lo visual,
se han abierto para el paisaje innumerables caminos y en algunos de
ellos Gonzélez Santos buscard expresarse.

Gonzilez Santos se siente atraido por la naturaleza, lo que inevi-
tablemente lo lleva al paisaje, tema en el que muestra una gran sensi-
bilidad y donde sus cualidades, tanto formales como personales, mejor
pueden manifestarse; es aqui donde conseguird librarse de ataduras y
seguir su instinto.

Su naturalismo —la atraccién por lo inmediato y concreto—y su
entrega al placer de la luz y el color, lo conducen necesariamente al
impresionismo, pero su innato sentido de la forma hace que conser-
ve siempre el dibujo.Para é] pintar es mostrar la estructura interna,
lo que estd debajo, su sensibilidad impresionista no suele abando-
narse a la sensacién.

Sus paisajes —exquisita armonfa cromdtica hecha de azules, viole-
tas, verdes y ocres— son de Alcald de Guadaira, Sevilla, Chipiona,
Lanjarén, Tolox... y sobre todo de ILa Jara, unas veces urbanos y otras,
la mayoria, del campo y el mar. La solitaria calle del pueblo, la triste-
za y la alegria de los jardines, el molino en las tranquilas aguas del rio,
la casita con la buganvilla y el pozo, la exuberancia de los vifiedos en
verano, los cafaverales, la sombra violeta del camino, los corrales en
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bajamar, el verde de las algas tifiendo la playa... ; son una sintesis de lo
que la naturaleza es para el artista.

En su obra es frecuente encontrar el tema de los jardines— mu-
chos de los cuadros pintados durante los primeros afios del nuevo
siglo llevan el titulo de «jardin del Alcdzar»—, en ellos se aprecia un
importante componente romantico, la huella que deja en su pintura
Eduardo Cano y més directamente Jiménez Aranda. Por otra parte,
no hay que olvidar que la mayorfa de los problemas estéticos que se
plantean a lo largo del siglo XIX coinciden con el romanticismo, a él
quedaron unidas todas las novedades que fueron surgiendo, lo que ex-
plicarfa su larga vida. Son cuadros de técnica minuciosa y refinada que
recuerdan a Fortuny, quien tanta influencia tiene en la pintura sevilla-
na; son jardines romdnticos porque en ellos, como dice Novalis, se
consigue «dar una elevada significacién a todo lo comin, dar una
apariencia misteriosa a todo lo ordinario, dar la dignidad de lo desco-
nocido a todo lo corriente y familiars; son jardines romanticos porque
estdn cargados de emocién.

Atardecer en el Alcdzar, pintado en 1921, tiene en primer plano
una franja formada por setos oscuros y espesos, con gran variedad de
verdes, y al fondo, con una iluminacién diferente, diversas clases de
drboles llenos de transparencias. Una técnica detallista y un ambiente
irreal, de ensuefio.

El dibujo y la luz se reparten el protagonismo en Puerta en ¢l
Alcdzar (ldmina 6), donde un amplio espacio vacio en primer plano
crea una acusada perspectiva, subrayada por la cuadricula de las lo-
setas, el banco de la derecha y la puerta que se abre al fondo. El pin-
tor vuelve a elegir esa hora de la mafana que le permite jugar con la
luz y la sombra, aunque sin contrastes violentos, creando una rela-
cién arménica entre el verde y el rojo de las plantas y el blanco y el
ocre de las paredes.
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Alcald de Guadaira ha sido tradicionalmente un punto de atrac-
cién para los viajeros romdnticos, pero serd a finales de siglo cuando
un grupo de paisajistas, interesados en la pintura al aire libre, decida
instalarse en esta ciudad, haciendo de ella y sus alrededores el tema
de su obra. Ellos —a partir de ahora puede hablarse de una «escuela
de Alcald»— con sus tranquilas y muy elaboradas interpretaciones de
la naturaleza y sus tonalidades marrones y verdes, contribuyen a la di-
fusién del naturalismo de Corot entre los paisajistas sevillanos. En
estas pinturas comienza a desaparecer esa frontera imprecisa entre
naturalismo e impresionismo, son ya pinturas que buscan la verdad
en la luz y el color, en las calidades plésticas. Fl siguiente texto de
Argan recoge los motivos que tuvieron los pintores para retirarse
unos afios antes a Barbizdn, en el bosque de Fontainebleau, y ahora a
los alrededores de Alcald: «No se llega a reconocer a un drbol por la
forma en que las hojas se agitan y suenan con el viento o en que re-
accionan a la luz si no se tiene una familiaridad profunda y continua-
da con la naturaleza; y esa familiaridad no se adquiere mirdndola
como si fuese un bello especticulo, como hacian los pintores clsicos,
sino viviendo dentro de la naturaleza».

Gonzdlez Santos pasa temporadas en Alcald, busca su clima, y el
rio Guadaira, el castillo y sus alrededores para pintar. Los vinculos
que establece con la ciudad hacen que realice la decoracién al temple
del camarin de la Virgen del Aguila. El rio, su transparencia, es el mo-
tivo central de Paisaje de Alcali de Guadaira, pintado hacia 1910. Los
afios que pinta en Alcald son muy importantes para su visién del pai-
saje que, muy influido por la tradicién paisajistica francesa —la inesta-
bilidad del agua atrajo desde el primer momento a los impresionistas—,
evoluciona hasta alcanzar su propia expresién. El cuadro estd dividi-
do en tres zonas, el tronco de un drbol en primer plano corta en dia-
gonal la horizontalidad de los espacios siguientes formados por el rio

[68]



MANUEL GONZALEZ SANTOS

y el cerro con el castillo. El rio —en tonalidades desvanecidas— nos de-
vuelve la imagen del entorno reflejado en sus aguas.

Vista del Castillo de Alcald de Guadaira, pintado por estos mismos
afos, es una obra claramente impresionista. Con pincelada corta, mds
bien manchas de color, intenta coger el instante fugaz de la luz sobre los
verdes de la vegetacién y el ocre del castillo al fondo. La visién ha deja-
do de ser interiorizada, poética; la apariencia es lo tnico que importa.

La ciudad siempre interesé a la pintura, pero serd con los pin-
tores holandeses del XVII —tan precisos y tan preocupados siempre
por los detalles—, cuando se convierta en género independiente. Es
el impresionismo el que vuelve a poner de moda el tema de la ciu-
dad, «el impresionismo es un arte ciudadano por excelencia, y no
sélo porque descubre la ciudad como paisaje... es un estilo ciudada-
no porque describe la versatilidad, el ritmo nervioso, las impresiones
stibitas, agudas, pero siempre efimeras de la vida ciudadana»
(Arnold Hauser). En Espafia coincide con el regionalismo y suelen
ser representaciones en las que conviven la ciudad moderna y el
campo, sefial evidente de que la poblacién espafiola segufa siendo
adn eminentemente rural.

Estética impresionista es la que encontramos en Sevilla y ¢l
Guadalguivir (ldmina 7), hermosa vista de la ciudad y el rio que
Gonzilez Santos pinta en 1932. Una profunda perspectiva en la que
domina la horizontalidad; la linea de casas paralela al puente de Iriana
se rompe con la verticalidad de la torre de la Capilla del Carmen y la
béveda de la Iglesia de Santa Ana que se alzan a la derecha, apuntan-
do al cielo, bajo las que hay un muro con flores dispuesto en diagonal,
motivo que imprime dinamismo a la escena a la vez que introduce un
pequefio trozo de naturaleza en la ciudad. El cielo —extraordinaria-
mente violeta— se refleja en la superficie del agua, envolviéndolo todo
en un estallido de azules, «hay en las nubes de esta tarde violetas y
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azules muy hermosos» (Proust); la idea que el pintor tiene de su ciu-
dad adquiere aqui forma concreta e irreal.

La costumbre roméntica de representar escenas en las que se
hace una descripcién minuciosa, lleva a una cierta especializacién.
Siguiendo esta moda, Gonzélez Santos pinta La ciociara, estrecha-
mente relacionada desde el punto de vista iconografico con La sama-
ritana de Francisco Narbona (1890, Museo de Bellas Artes de
Sevilla). Esta samaritana se convierte ahora en una campesina —lleva
un haz de trigo bajo el brazo— vestida igual que aquella, con un am-
plio delantal de franjas horizontales, pero sin el calzado tipico —ciocie—
de las mujeres de esa regién de ltalia. Es evidente que en este deseo
de buscar lo pintoresco en otras tierras, de evadirse, existe un escon-
dido romanticismo no emancipado atin de la literatura.

El mundo rural, puesto de actualidad por el realismo francés
—Courbet defiende afrontar la realidad y sus problemas con los medios
de Ia pintura— influye en la obra de Gonzélez Santos y asf lo vemos en
su Lediadores en oracién, de 1910, cuyo titulo nos lleva directamente a
Millet. De fecha posterior, hacia 1920, es el cuadro que llamaremos
La espigadora (lamina 8), donde la figura y el paisaje se reparten una
escena que hace referencia al trabajo del campo, aunque sin mostrarlo
directamente, la tipica oposicién realismo-idealismo tan frecuente en
la época moderna. El cuadro no cuenta nada, es sélo un trozo de la re-
alidad: sobre un carrillo cargado de trigo estd recostada una joven, a
su izquierda y en el suelo hay restos de trigo, un cdntaro y un rastrillo,
que hacen alusién a su trabajo. Un paisaje inundado por la fuerte luz
del mediodfa, con marcadas diferencias de luces y sombras, casi mo-
nocromatico —s6lo dos manchas de diferentes rojos en el pafiuelo y la
buganvilla—, y una larga pincelada de raigambre impresionista. El cla-
sicismo con el que estd tratada la figura femenina nos habla de la de-
saparicién de cualquier componente sentimental, «...el arte clasicista
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se puede definir como un arte cldsico que, después de un pasado ale-
jado del ideal clasico y fuera ya del 4mbito de un mundo cldsico, ha to-
mado conciencia de su propia esencia,...» (F. Panofsky).

Cuando Gonzélez Santos pinta el mundo rural nos da una ima-
gen optimista, poética, de la realidad, suele enfocar el tema por el lado
mis agradable; le interesan mds las personas —sus vidas— que las fae-
nas del campo, mds los momentos de descanso que el trabajo. Los mo-
delos son en muchas ocasiones sus vecinos, las personas que trabajan
el campo —los hijos de esas familias—, es decir, la gente con la que con-
vive. Gran parte del encanto de estas escenas se debe a que son paisa-
jes sentidos, imagen de una tierra que el pintor conoce y a la que se
siente estrechamente unido. Recuerdos de un mundo que ya no existe.

Su pintura -llena de tensiones- se acerca cada vez més a la lumi-
nosidad del impresionismo, en la que definitivamente encuentra su ca-
mino. Le atrae el paisaje, el mar y el campo de La Jara donde pinta;
algunos de estos paisajes, de pequefio tamafio —lienzos o tablas que el
pintor llama «apuntes»— estan entre sus trabajos mds personales.

En Brraza de Ntra. Sra. de la Salud vemos esas tensiones: un
fuerte contraste entre el dibujo, muy preciso, y el abandono a lo visual,
es decir, utiliza dos métodos representativos distintos, la perspectiva
—el espacio delimitado por los bancos, los soportes del techo y la trama
cuadriculada de éste— y la mancha —las innumerables pinceladas ver-
des, doradas y rojas de las plantas a través de las cuales se difunde la
luz—. Eista es la casa en la que vive, aunque Gonzilez Santos constru-
y6 en La Jara otras tres: El Gran Poder, San Joaquin —alquilada du-
rante muchos afios al Ayuntamiento de Sanlicar de Barrameda para
Fscuela, la primera que se establecid en la zona— y Santa Adela; todas
aparecen mis de una vez en sus cuadros. De la dltima pint6 un bello
rincén, Santa Adela, donde un macizo de buganvillas rojas en primer
plano enmarca un pozo situado mds al fondo, en el centro de la com-
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posicién. El pintor ha conseguido captar la atmésfera dorada de la
tarde, el sopor y la calma del verano.

Playa de La Jara es una amplia y tranquila extensién de la costa
donde la arena y el mar se unen en un punto situado al fondo, pers-
pectiva tradicional que obligarfa al espectador a mirar a lo lejos si no
fuera porque un sombrajo, estratégicamente situado en primer térmi-
no, rompe la monotonia y acapara la atenci6n; una vision de la playa
directa y sin complicaciones, donde unos pequefios trazos sugieren la
presencia de personas, de escenas propias del verano.

En E/ canaveral (lamina 9) cambia la acusada perspectiva de
otras ocasiones por un encuadre diferente de la costa, utiliza la luz
para crear espacio. Itl centro de la composicién se abre al mar y los
laterales estin ocupados por cafias, unas finas y dgiles pinceladas ver-
des que rebosan el lienzo por su lado derecho; de nuevo el pintor ve
~siente— que las sombras y el horizonte son violetas.

Ll corral es otro de sus «apuntes» dedicado a la playa de La Jara
en bajamar, a esa tierra que surge cuando las aguas retroceden con la
marea y que tantas posibilidades ofrece a quien desea apropiarse de los
reflejos de la luz en los charcos que el mar deja al retirarse. La forma
fragmentaria del tema —un trozo de un antiguo corral de pesca— re-
cuerda la espontaneidad de una imagen fotografica, visién de la natu-
raleza estrechamente unida al impresionismo. En primer término los
tonos oscuros de las piedras del corral, el resto azules y verdes, y una
inapreciable linea violeta paralela al horizonte.

Gonzélez Santos ha logrado representar en Marina ese fragil y de-
licado movimiento, ese rumor sereno y sin violencia que el mar tiene en
La Jara; el mar, con diferentes luces, ocupa practicamente todo el lien-
zo, una inmensidad azul formada por tres zonas, la ola que rompe en la
orilla, el mar y la estrecha linea del cielo; al fondo se divisa el Coto de
Doifiana. El cuadro estd dedicado «A mi querido amigo D. Ricardo
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Espiau», y fechado en 1943. De estas transformaciones —ilusiones— pro-
vocadas por la luz —por la luz del impresionismo— nos habla Proust
cuando, desde la habitacién de su hotel, observa el mar «... la luz misma,
segtin de donde provenga y segtin a donde miremos, esa es la que hace
y deshace las montafias y valles del mar. La diversidad de la luz modi-
fica la orientacién de un lugar y nos ofrece nuevas metas, inspiradoras
de nuevos deseos... y desde aquella primera maifiana, el sol, con son-
riente dedo, me sefialaba alla a lo lejos esas cimas azuladas del mar que
no tienen nombre en ningin mapa... hasta que, mareado de aquel su-
blime paseo por la cadtica y ruidosa superficie de sus crestas y avalan-
chas venfa a ponerse al resguardo del viento allf a mi cuarto, pavonesn-
dose en la deshecha cama, desgranando sus riquezas por el lavabo lleno
de agua, por el batl entreabierto, y aumentando atin mds la impresién
de desorden por su mismo esplendor y su extemporéaneo lujo».

En El establo (lamina 10) y en £/ Gran Poder Gonzalez Santos con-
templa de otra forma la realidad, su principal preocupacién aqui es re-
presentar los volmenes; la luz, al dar sobre superficies planas, crea
zonas iluminadas y zonas de sombra, amplios espacios claramente deli-
mitados que muestran sus formas geométricas, son pinturas que oscilan
entre el sentido constructivo y la necesidad del color. Volimenes muy de-
finidos —un nuevo clasicismo— que nos recuerdan las casas que Cézanne
pinté en la Provenza. El azul del zécalo de £ establo podria formar parte
de la gran variedad de azules que Rilke encuentra en la obra de
Cézanne: «Toda la realidad estd allf, en ese azul denso, enguatado...», «la
conciencia de aquel azul, su sencilla veracidad...”, “provoca en la pared
posterior un azul de tormenta...», «...entre su algodén azul burgués y la
pared, que estd levemente recubierta de un nuboso azulado».

Casa de campo en La Jara (lamina 11) es un auténtico concierto de
luz y color; el pintor logra con la luz y una habil mezcla de tierras,
azules y verdes, que pueda hablarse de monocromia, sélo rota por el
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azul de la puerta y el rosa del zécalo de la casa que diagonalmente
cruza la escena, llevando la mirada hacia el interior del cuadro; una
franja de sombra en primer plano sirve para destacar el fondo ilumi-
nado, lleno con los verdes de la chumbera y la vifia. La figura de una
joven con un céntaro bajo el brazo esta tratada de forma secundaria,
s6lo es una silueta que no altera el paisaje.

Si una de las aspiraciones del impresionismo es la representacién
del color local, aqui estd plenamente conseguido, «miramos lo que
sentimos...» dice Diderot. Gonzélez Santos ha sabido captar la luz de
La Jara, esa intensa luz blanco-amarillenta que todo lo inunda, resul-
tado de su reflejo en la arena y en las claras tierras del lugar.

Figuras

«La forma no es necesariamente artistica, dado que existe una
forma universal que Dios ha dado al mundo y que el artista sélo puede
imitar; ni tampoco lo es la imagen, porque todos imaginan, pero sélo el
artista culmina los productos de su propia imaginacién. Por el contrario,
la figura sélo existe en el arte: es la imagen extraida, elaborada, acabada
por el artista mediante procedimientos propios y exclusivos del artes
(G.C. Argan). La pintura de Gonzalez Santos tiene vocacién figurativa,
en ella abundan los cuadros con un solo personaje, casi siempre una
mujer; son figuras, la mayorfa de aire ausente, que no muestran sus
emociones y ante las que su autor adopta un cierto distanciamiento.

La mujer es tema importante en toda la pintura del siglo XIX; a
finales de éste comienza a ser utilizada como simbolo, es decir, como
una figura con significado, la excusa para expresar una idea, unas
veces la mujer pura, ideal, y otras la mujer asociada a la tentacién, al
mal. La mayorfa de las mujeres de Gonzélez Santos responden al mo-
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delo ideal, van de la mujer popular, impregnada atin de pintoresquis-
mo roméantico —Gitana, Mantilla negra, Granadina, Sevillana— a una
mujer actual, cosmopolita, vista con los ojos de la modernidad.

En La nifia de las palomas, pastel que figur6 en la Exposicién de
Bellas Artes de 1917, parece que su autor sélo ha pretendido crear
belleza; la joven y las palomas, excelentes ejemplos de modelado, des-
tacan sobre la infinita variedad de verdes de la vegetacién del fondo
que, al ser atravesada por la luz, da al conjunto una apariencia ines-
table, etérea; el pintor juega con la luz y el color y los convierte en
protagonistas del cuadro.

La carta esperada (dmina 12), pastel presentado en la Exposicién
de Bellas Artes de 1920, muestra a una mujer que, sorprendida en la
intimidad de su habitacién, contempla la carta que acaba de recibir, es
la mujer mundana y sensual tan escasamente representada en la pin-
tura espafiola. Nada en el ambiente es sobrio, todo, las telas y los ob-
jetos, revela lujo y refinamiento. El intimismo decadente de la escena
—la débil luz atravesando el visillo y el tenue colorido por ella creado—
estd en consonancia con lo que el titulo sugiere, la carta deseada que
ya no hay prisa en abrir, que ha llegado a destiempo. El espiritu del
simbolismo estd aqui presente, en ese deseo de querer explicar lo inex-
plicable, el profundo significado de la carta, de lo oculto.

El lienzo que podrfamos titular Sevillana, pintado hacia 1921, re-
presenta a una mujer joven —parece que es su hija quien le sirve de
modelo— vestida con un traje de volantes, que se apoya, en actitud co-
queta, sobre un espejo en el que se refleja. Por el balcén penetra a ra-
fagas la luz, creando contrastes efectistas en la habitacién, en el viole-
ta del vestido de ella y en el dorado del pafiuelo que lleva sobre los
hombros. Las lineas estin muy definidas, el espejo, la alfombra y la
puerta forman una diagonal que conduce la mirada hacia el balcén si-
tuado a la izquierda; hay dos espacios diferentes intimamente unidos,
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el formado por la habitacién y otro irreal, al fondo, el mundo creado
por el espejo. De similares caracteristicas es otra obra suya reproduci-
da en el libro «El alma de Sevilla» de Virgilio Mattoni.

Elinterés por lo popular —por la religiosidad popular— reapare-
ce en La santera, presentada en la Exposicién Nacional de Madrid,
en 1936 —«sentido muy acertado del color» dijo la critica—, donada
por su autor ese mismo afio al Museo de Bellas Artes de Sevilla.
Una anciana limosnera sostiene entre sus manos a un Nifio Jestis,
delante del cual hay un platillo con monedas. Es uno de esos perso-
najes —tantas veces impasibles— que siempre interesaron al pintor,
pero en esta ocasién, la mirada concentrada, resignada, de la ancia-
na, deja entrever su mundo interior, una cierta ruina espiritual muy
representativa del espiritu del 98. Gonzélez Santos no evita nunca
mostrar las manos de sus modelos que aqui, muy expresivas, exte-
riorizan el alma de esta mujer. «Todas las artes del cuerpo tienen su
expresion. Recomiendo a los artistas la de las manos. La expresién,
igual que la sangre y las fibras nerviosas, serpentea y es patente en
una figura entera» (Diderot).

Gonzilez Santos deja también una serie de figuras de hombres,
de interesantes tipos humanos. Un wigjo artista, pastel expuesto en
Madrid en la Exposicién Nacional de Bellas Artes de 1915 —«prefie-
re los estudios de figuras y retratos», «cabeza de estudio hecha irre-
prochablemente», segtin la critica—, y al afio siguiente Medalla de Oro
en la Exposicién Extremefia-Andaluza de Huelva. Un pintor, senta-
do ante una ventana, a contraluz, se vuelve hacia el espectador; su
mano derecha, con la que sostiene un pincel, situada en primer plano
y magistralmente pintada, acapara nuestra atencién, una mano hecha
«con ese cuidado que hace de alguien un cldsico» (Paul Valéry). Los
colores frios empleados, azules, verdes y amarillos —un centelleo de
matices dorados— nos recuerdan a Vermeer.

[76]



MANUEL GONZALEZ SANTOS

La figura del pescador es motivo central de algunos de sus cua-
dros. Lobo de mar (limina 13), pintado hacia 1915, representa de
forma realista, con un vigoroso realismo, los rasgos acusados de un
viejo pescador que sentado a la puerta de la taberna nos mira de forma
inquisitiva, tiene un vaso de vino en su mano derecha y con la iz-
quierda ayuda a sostener una garrafa de cristal que apoya entre sus
piernas, en la boca una colilla, un punto de brillante luz roja. En esta
ocasion el modelo no le es indiferente,Gonzilez Santos busca al hom-
bre, su carécter. Al pintor suele interesarle més la forma que el espa-
cio —del que aqui pricticamente prescinde—, y el colorido, menos lu-
minoso que de costumbre, estd limitado a tonos oscuros, neutros.

Pescador es otra imagen cotidiana, un pescador con los utensilios de
su trabajo, la cafia de pescar y una cesta de esparto y, al fondo, la playa
en bajamar. Fn esta pintura, con cierta apariencia de esbozo, la estruc-
tura interna de la figura pierde consistencia, el dibujo desaparece y es el
color el que da la forma; todo est4 en el color y en la audaz pincelada
impresionista. El colorido est4 limitado al azul, a los azules del mar, de
la blusa del pescador y del cielo, que una vez mds se tifie de violeta.

Es el mundo ligado al mar siempre tan atractivo para el artista.
Sus modelos son los pescadores de La Jara —el corral donde pescan o
la choza cercana a la playa donde limpian el pescado y guardan sus
redes—, personas que él conoce y trata. Pinturas que hablan de una
época y unas costumbres desaparecidas.

Fl desnudo

A la predileccién de Gonzalez Santos por el tema de la mujer se
une su capacidad para el dibujo, demostrada desde sus primeros afios
en la Escuela, lo que lo lleva inevitablemente al desnudo femenino,

[77]



ADELA PEREA GONZALEZ

tema escasamente tratado en la pintura sevillana de la época y en ge-
neral en la pintura espafiola. «El desnudo... para los pintores figurati-
vos era el objeto mds importante del mundo. Lo que el Amor para
cuentistas y poetas fue el Desnudo para los artistas de la forma; y asi
como a los primeros el amor les ofrecié infinita diversidad de maneras
para ¢jercer sus talentos, ... asi también los pintores, desde el cuerpo
ideal a las desnudeces mds reales, hallaron en el desnudo el pretexto
por excelencia» (Paul Valéry).

El motivo renacentista —Giorgione, Tiziano— de la mujer desnu-
da y recostada se traslada con el romanticismo a Oriente, surgiendo
una mujer —se repite con monotonfa el tema de «la odaliscas— perso-
nificacién de la sensualidad y el misterio. Fl gusto por lo oriental co-
mienza a finales del siglo XVIII y llega hasta mediados del XX, hasta
Matisse —precisamente en el invierno de 1910-11 Matisse estuvo en
Sevilla «tras las huellas del arte hispano-musulman del que habia ad-
mirado algunas piezas en la Exposicién de Munich». Sobre este viaje
dird su nieto «aquel invierno en Andalucfa lo recordars siempre como
uno de los mis bellos de su vida. Fue su renacimiento como pintor»
(ABC, 21-9-97)~. La guerra de independencia de Grecia (1822) con-
tribuy6 al contacto con Oriente; para los romdnticos fue una manera
de escapar de esa realidad sin atractivo que ofrecfa el industrializado
mundo occidental. En Espafia el interés se centra en el norte de
Africa, siendo Fortuny quien a la vuelta de un viaje a Marruecos, a
causa de la guerra hispano-marroqui, lo pone de actualidad.

Gonzilez Santos entronca con esta corriente orientalista y sigue
los pasos de los pintores que la fueron definiendo. Su Odalisca, pastel
expuesto en Sevilla en 1909 y posteriormente en la Exposicién Pinelo
de Buenos Aires en 1911, donde fue vendido, vuelve afios después a
Espafa, siendo adquirido en 1996 por la Fundacién El Monte; una
pintura deslumbrante, llamativa, un producto de la fantasfa. Una
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mujer joven, en un ambiente voluptuoso de sedas y tules que escasa-
mente cubren su cuerpo, estd languidamente recostada con la cabeza
apoyada en uno de sus brazos; una escena de franca sensualidad. El
realismo de la figura, de excelente dibujo y modelado, atrae por su de-
licadeza, y las brillantes tonalidades azules, amarillas y blancas, siem-
pre frias, despiertan emocién debido, quizés, al perfecto juego de luces
y sombras; la eterna tensién clasicismo-romanticismo estd aqui pre-
sente. En el lado izquierdo del cuadro, sobre una mesa, el pintor no se
ha resistido a la tentacién de ofrecernos un pequefio y desordenado
manojo de dalias.

Oriente vuelve a ser la excusa para tratar el desnudo en La favo-
rita, de 1909, y La venta de la esclava, de 1915, (comentados por foto-
grafias). La favorita muestra a una mujer envuelta en ligeras telas
transparentes, tendida, en actitud insinuante, ante un hombre que la
observa. «Las imigenes decimonénicas de los harenes europeos quizds
nos digan poco o nada acerca de la vida doméstica del islam, pero tie-
nen mucho que decirnos acerca del mundo fantastico de los europeos
que crearon esas imégenes...» (P. Burke). La venta de la esclava es una
composicién estitica, formada por dos personajes colocados de frente y
en primer plano; un hombre sostiene en la mano un rollo que alude a
la propiedad que tiene sobre la mujer desnuda sentada a sus pies.

A orillas del lago (Jdmina 14), pastel, de 1914 —donado por su
autor al Museo de Bellas Artes de Sevilla y cambiado posteriormente
por La santera—, es un desnudo muy diferente a los anteriores, auste-
ro, sin el menor deseo de exhibicién; un desnudo clasico, es decir, tra-
tado con fidelidad y sencillez. Una mujer desnuda, sentada de perfil,
gira levemente la parte superior del cuerpo hacia el espectador, mien-
tras el rostro lo hace en sentido contrario —un rostro casi oculto y un
hilo de pequefias perlas en el pelo, tnico signo de sensualidad—; la ro-
dilla derecha se levanta ligeramente permitiendo que por debajo
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asome la planta del pie izquierdo, el brazo derecho se retrae y apoya la
mano en el suelo a la altura del cuerpo, mientras el izquierdo se ade-
lanta para situarse entre las piernas. La postura y la forma de situar los
miembros, en un mismo plano como si fuera un friso, son recursos
compositivos que el pintor toma prestados de Manet, de «Fl almuer-
zo en la hierba»; Gadamer nos habla de esa necesidad de «aprender a
concebirlo y decirlo de nuevo». Una vez mas Gonzélez Santos com-
bina la exactitud del dibujo de la mujer con el esfumado del paisaje de
fondo, paisaje que es s6lo acompafiamiento, buscando que la atencién
se centre en la figura,

Pintura religiosa

La importancia dada a la naturaleza durante el siglo XIX y el au-
mento de las tendencias espiritualistas lleva a la pintura religiosa hacia
el Renacimiento italiano. El grupo llamado de los «nazarenos», crea-
do en Roma en 1810 por el pintor aleman Overbeck —de quien dice
Baudelaire que «... sélo estudiaba la belleza del pasado para ensefiar
mejor la religién»— fue el primero en resucitar la pintura italiana de los
siglos XIV y XV. Siguiendo esta linea, un grupo de pintores ingleses
toma como modelo a los «primitivos» italianos, fundando en 1848 la
«hermandad prerrafaelista». Sin la obra de estos pintores, cargada
siempre de alusiones literarias, no podrfa entenderse todo el arte pos-
terior, sobre todo el simbolismo y el modernismo.

En Espafa la pintura religiosa estd en una etapa de decadencia.
La Iglesia pierde fuerza a lo largo del siglo XIX con las revoluciones
liberales y los pintores buscan nuevos mercados; la sociedad comien-
za a pedir otro tipo de arte, un arte mds decorativo, que no plantee
problemas. Sin embargo, el arte espafiol seguird estando en contacto
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con el pensamiento de la época y eso se debe en gran parte a los mo-
vimientos estéticos idealistas como el prerrafaelismo y el simbolismo.

Gonzélez Santos no estd interesado en la pintura religiosa, la
parte dedicada a ella en su obra es escasa. Se inclina mds hacia las per-
sonas y las cosas que lo rodean que a temas de mayor trascendencia, es
evidente que su universo es el mundo visible. Esta debe ser la causa
de que sus ap6stoles —Los primeros discipulos— sean imposibles de dis-
tinguir de esos pescadores que tanto le gusta pintar, la misma choza,
las mismas redes, los mismos rostros...

Una parte importante de su obra religiosa —once cuadros de
forma apaisada— fue realizada por encargo de la Librerfa Linacero de
Vitoria, con el fin de hacer reproducciones que luego eran vendidas al
ptiblico. Son pinturas dedicadas a la vida de Jesus, en las que descu-
brimos el espiritu narrativo del quattrocento, y cuyos titulos —La
Sagrada Familia, Adoracion de los pastores, Sueiio del Nisio Jesis, La
Virgen bordando, Jestis y la Virgen entre palomas...— revelan la ingenuidad
y el encanto de los prerrafaelistas. En Jesis y la Virgen entre palomas, la
importancia que da a lo anecdético y a los detalles hace pensar que el
tema religioso es s6lo una excusa para contar una historia profana: en
el centro de un amplio paisaje, cuya perspectiva interrumpe un muro
bajo adornado con flores, tiene lugar una escena cotidiana, una mujer
—la Virgen— vigila amorosamente el juego de su hijo —Jests— con las
palomas. En conjunto son pinturas muy decorativas.

En 1947 pinta un pequefio cuadro al dleo del Seior de las Tres
Caidas, por encargo de esta Hermandad, para que sirviera de modelo a
un retablo de azulejos colocado en el exterior de la Iglesia de San
Isidoro, en Sevilla. Para costear los gastos de este retablo fue subastada
la pintura original que afios después fue recuperada por la Hermandad.

Para la misma Hermandad de las Tres Caidas hace dos dibujos
que representan la Casa del Loreto y el escudo de la Hermandad que,
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ya muerto su autor, sirvieron de modelo para la realizacién de dos vi-
drieras instaladas en la capilla que esta Hermandad tiene en la Iglesia
de San Isidoro. Se llevaron a cabo por suscripcién popular en 1952;
en el presupuesto de 30 de octubre de ese afio se recoge: «... dos vi-
drieras artsticas para su instalacién en los dos ventanales en la capilla
de Ntro. Padre Jests de las Tres Caidas, en la Parroquia de San
Isidoro. En las vidrieras serdn reproducidos los dos dibujos a tamafio
natural originales del Sr. Gonzilez Santos que me tiene entregados...»

Para la Iglesia de Santa Catalina (Sevilla) pinta hacia 1930 la
Décima Estacién del Viacrucis, Jesis despojado de sus vestiduras, un pe-
quefio dleo sobre cruz de madera. La prensa (ABC, 12-4-95) dice:
«l.a primera noticia que tenemos al respecto es de 1952. Después de
esta fecha s6lo el profesor de la Facultad de Bellas Artes de Sevilla, D.
Ricardo Comas, se encargd del tema... La Iglesia fue reformada en
1930... y es posible que fuese entonces cuando el pérroco encarga a los
maestros més representativos del momento las pequefas escenas...».
Algunas de «las obras y sus autores son: «Jesus cargado con la cruz»,
de Joaquin Gonzélez Sdenz, «Primera caida de Jesis», de Gustavo
Gallardo, «I.a Santa Mujer Verénica», de Santiago Martinez, «Jesus

habla a las mujeres», de José Rico Cejudo, «Jests muere en la cruzs,
de Gonzalo Bilbao...».

Flores, bodegones y composiciones

Fl interés por la naturaleza renace con el barroco, vuelven a apa-
recer ¢l bodegdn y las flores, géneros que no se cultivaban desde la an-
tigiiedad cldsica. «Caravaggio habfa ejecutado el primer acto revolu-
cionario contra la tradicién de la pintura italiana y, en general,
europea. Habfa dejado entrar en sus cuadros el ‘natural’» (Ortega).
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En Espafia este tipo de pintura se inicia con Veldzquez y Zurbarén, y
desde ese momento no deja de tener importancia.

Las flores son motivo exclusivo de muchos de los cuadros de
Gonzélez Santos, ademds de ocupar un lugar destacado en otros. La
imprenta «Litografia alemana» le encarga cuadros con este tema para
reproducirlos en tiras de seda, que se regalaban como premio en las
carreras de cintas celebradas en la Maestranza. «Gonzalez Santos, dis-
cipulo de Narbona, es una notabilidad en los cuadros de flores»
(Cascales Muiioz); efectivamente, sus flores heredan la delicadeza de
las de su maestro.

Florero con rosas y dalias (1mina 15) es un exuberante conjunto de
flores formado por un recipiente de cristal de cuello estrecho y alto con
dos rosas blancas, y otras rosas y dalias caidas alrededor. Las flores,
hechas con dibujo firme y elegante y una gama de colores sutilmente
entonados, se recortan sobre la tela de color violeta que les sirve de
fondo. Una composicién rica y compleja en la que el pintor muestra
su capacidad para representar la belleza. El cuadro est4 dedicado a la
Infanta D* Luisa de Borbén, «Mi gratitud como estas flores no se
marchitard. 20-1-19315»,

En los bodegones desaparece esa sencillez de la que hace gala en
otros géneros, no tienen el intimismo de algunas pinturas suyas, sino
el aire opulento y sensual de los bodegones flamencos del siglo X VII.
Son bodegones de tradicién barroca, dindmicos, en los que abundan
los frutos de otofio —granadas, melones, uvas,— y varios objetos —de
metal, vidrio, cerdmica—, hébilmente desordenados, dispuestos de
forma que la mayor parte queda al lado derecho del lienzo, cayendo,
como en cascada, hacia el lado opuesto donde a veces se abre un hueco
por el que se divisa un paisaje y en el que, en alguna ocasién —sirvien-
do de contraste a esta naturaleza muerta— se posa un pijaro o se
asoma, curioso, un gato.
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Gonzilez Santos realiza una serie de «composiciones», de cardcter
decorativo, integrando con habilidad y de forma exquisita los més diver-
sos elementos: telas, encajes, abanicos, bandejas, flores..., mostrando,
como siempre, interés en reflejar la textura de los diferentes materiales,
su delicadeza, aspereza, transparencia o dureza. Los objetos estdn situa-
dos en linea ascendente y la suavidad del color, los medios tonos, sélo se
rompe por el resplandor de algtin metal o ¢l brillo de un espejo.

El dibujo

Para Gonzilez Santos el dibujo, la forma, es una manera de en-
tender el mundo visible. Kant, siempre clésico, nos dice sobre el tema:
«entre las artes de la forma darfa yo preferencia a la pintura, en parte
porque, como arte del dibujo, estd en la base de todas las demds, en
parte también porque puede entrar més all4, en la regién de las ideas
y extender mis el campo de la intuicién». Los dibujos de su época de
estudiante —algunos de cruda sinceridad— son muy precisos, respon-
den a la visién y concepto de un escultor; dos de ellos fueron expues-
tos en la Exposicién que en el Pabellén de Chile organizé la Escuela
de Artes y Oficios, en Abril de 1968 —Dibujo femenino del natural, a
carbén, figura en el catdlogo—y de los que la critica dijo: «Oportuna
esta exposicién en un momento en el que tanta atencién se presta a la
durante mucho tiempo olvidada pintura espafiola del siglo XIX, nos
descubre buena parte de los fondos que a través de los afios ha venido
atesorando esta Escuela...», «... espléndido es, también, uno de los dos
desnudos femeninos originales de Manuel Gonzilez Santos»
(Manuel Lorente, ABC, 26-4-86).

En 1900 realiza los doce dibujos que ilustran la segunda edicién del
Manual de Dermatologfa escrito por el doctor Ramén de la Sota y Lastra,
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quien dice en el prologo: «un joven artista premiado en varias exposicio-
nes y certimenes, el pintor Gonzalez Santos, se prest6 a reproducir artfs-
ticamente algunos esbozos de erupciones que yo tenfa tomados del natu-
ral... Consegui que mi Manual tuviera una coleccién de ldminas tan
hermosas desde el punto de vista artistico como desde el cientificos.

La fuerza escultdrica que tienen sus primeros dibujos se transfor-
ma con el tiempo en un dibujo mds pictérico, con trazos més elegantes
y seguros, mds libres; apuntes y estudios en los que desarrolla su fan-
tasfa, su capacidad de inventiva. Con lineas ripidas y vitales —de un
animal, un rostro, una mano o un paisaje— nos da la sintesis del tema.

«Dibujante de calidad... Después de especializarse en el cultivo
del procedimiento al pastel, que llegd a dominar magistralmente... por
ser un excelente dibujante... También pertenecen al género de retratos
los estudios del viejo modelo «Chicharrita» y del negro «Pancho»... a
quienes alcanzamos en sus ultimos afios y copiamos los entonces
aprendices de pintores» (Fernando de los Rios, El Correo de
Andalucfa, 13-2-1949),

Decoracién

A finales de siglo se suceden los intentos de cambio, los artistas
quieren transformaciones radicales, liberarse de lo que consideran décil
imitacién de la naturaleza y expresar las preocupaciones de la época. De
nuevo va a plantearse el viejo problema de poner de acuerdo lo que se
quiere expresar —la idea— y su representacién sensible —la forma—.

William Morris, del grupo prerrafaelista, piensa en la necesidad
de un arte integrado en la vida cotidiana, es decir, pasar de un arte que
imita las cosas a otro que hace las cosas, y para ello funda en 1886 la
sociedad «Arts and Crafts», origen de las Escuelas de Artes y Oficios.
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La conexién, u oposicién, entre el trabajo del artista y el trabajo del arte-
sano viene de antiguo, ya Platén se preguntaba: «del pintor se propone
como objeto de imitacién lo que en la naturaleza es la esencia de cada
cosa, o lo que sale de las manos del operario?». Estas ideas, al combinar-
se con diferentes formas pictéricas —entre otras, la estética japonesa o el
arte celta— dan lugar al Modern Style, Art Nouveau o Modernismo.

Simbolismo y modernismo marchan unidos; los elementos deco-
rativos del modernismo —la linea ondulada y asimétrica asociada a
temas vegetales y animales— se unen al simbolismo, tendencia estética
interesada en la busqueda interior. En Sevilla el simbolismo fue asi-
milado con facilidad, la pintura sevillana sintié atraccién por un estilo
en el que encontré afinidad, que no le era totalmente extrafio: «Los
pintores sevillanos ven en el simbolismo ciertos ecos romanticos que
les evoca de algtin modo un pasado relativamente préximo (la pintura
de varias décadas antes) o remoto (determinada conexién, a veces sélo
formal, con el barroco pictérico), pero casi siempre advierten en esta
tendencia una oposicién al Realismo» (G. Pérez Calero).

Gonzilez Santos realiza decoraciones al temple en varios edifi-
cios sevillanos: «el reputado artista y laureado pintor Manuel
Gonzalez Santos, profesor a pesar de su corta edad, del Museo,
acaba de ejecutar una de esas obras que le han dado a conocer... y
que acaban de acreditarle como se merece... Cultiva con grandes
ventajas el fresco o temple, hasta el extremo de ser hoy el tinico en
Sevilla que lo domina a la perfeccién». Pinta La Primavera en la casa
de D. José de Toro y Hoyos, en la calle Buiza y Mensaque; La
Literatura, en la casa de D. Joaquin Hazafas y La Rua, en la calle
O’Donnell, sobre la que dice la prensa: «He tenido ocasién de ver el
techo pintado en la casa de D. Joaquin Hazafias por el joven artista
Manuel Gonzilez Santos... con maestria superior a la edad del joven
artista (...) la musa sevillana, en actitud meditabunda, teniendo una
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pluma en una mano y un libro en la otra; a sus pies un grupo de ge-
niecillos sostienen las obras de los fundadores de nuestra escuela po-
ética, Fernando de Herrera, Lope de Rueda, Francisco de Rioja,
Gutierre de Cetina, Arguijo y otros». Un techo, «representando la
Inspiracién, la Poesia, la Talla y el Dorado, en un salon de la casa de
D. José Gil» (Cascales Muiloz), y otro techo en casa de los Sres.
Sarastia Barandiardn, situada probablemente en la actual Avenida de
la Constitucién. Todos han desaparecido.

Hasta la década de 1980 se conservé en su lugar de origen —la
casa de D. Ramén de la Sota y Lastra, en la calle Conde Ibarra 13— el
techo del descansillo de la escalera que representaba una Alegoria del
Trabajo, reproducido en el libro «Arquitectura Civil Sevillana». La pin-
tura mural y la alegorfa son una técnica y un tema muy empleados por
los pintores simbolistas, debido en parte al prestigio de la obra de Puvis
de Chavannes. En Sevilla es FEduardo Cano, que habfa aprendido la
técnica de la pintura mural en Madrid, quien comienza a cultivarla y
contribuye a su conocimiento. El centro de esta alegorfa lo ocupa una
mujer sentada, rodeada de dngeles y palomas, de unas piezas de ma-
quinaria y de una cinta en la que se lee en caracteres géticos «[.abor
vincit omnia», que representan al mundo industrial; un intento, muy
propio del modernismo, de armonizar lo espiritual y lo material. Las
vaporosas telas del vestido de la mujer, una pensativa matrona cl4sica,
sc alargan describiendo las tipicas ondulaciones modernistas.

Esta faceta decorativa de Gonzalez Santos estd muy bien repre-
sentada en las pinturas al temple que realizé en tres techos de su casa
en la calle Angeles. En la de mayor tamafio muestra un Hueco abierto
al cielo, con decoracion de flores y parras, un espacio rectangular dividido
en compartimentos, el central cruzado por una fina reja donde se en-
redan delicadas flores violetas. La relacién entre la naturaleza y los
huecos de forma geométrica que la contienen es un «artificio» que
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acostumbra a emplear el simbolismo; es, como dice Gadamer, «un in-
soluble juego de contrarios, de mostracién y ocultacién».

En el segundo techo pinta una Fantasia con cinta y palomas (14mi-
na 16), donde la emocién que provoca un amplio espacio vacio sélo se
rompe por una delgada tela que, con delicados movimientos musica-
les, arménicos, flota suavemente en el aire, «en suspensién en el aire
como en los cuentos de hadas» (Whistler). Una pintura esteticista
donde Gonzilez Santos, con muy pocos elementos, ha creado un
mundo lleno de sugerencias.

El tercer techo, mucho més sencillo, es una composicién orna-
mental compuesta por frutos y tallos estilizados dispuestos alrededor
de la habitacién, formando una Cenefa decorativa, unos dibujos entre-
lazados que llegan al arabesco y unos colores planos como en las es-
tampas japonesas.

Hace también alguna decoracién al temple de tema religioso: la
de la Ermita de la Virgen del Aguila en Alcald de Guadaira (Sevilla)
y la que, en colaboracién con Agustin Segura, titulada La Eucaristia,
pinta en 1915 en el Sagrario de la Parroquia de Santiago Apéstol de
Bollullos Par del Condado (Huelva), ambas desaparecidas en 1936.

Pergaminos

Gonzilez Santos lleva a cabo la decoracién de algunos perga-
minos conmemorativos, uno para la viuda de Calvo Sotelo, por en-
cargo del Colegio de Abogados, y otro para Rodriguez Marin, por
encargo del Ateneo.

En el que hace para el Cardenal D. Enrique Almaraz y Santos,
Arzobispo de Sevilla, la dedicatoria estd rodeada de una cenefa for-
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mada por temas vegetales estilizados que culmina en el 4ngulo supe-
rior izquierdo con una imagen de la Inmaculada, bajo la que aparece

el escudo del Cardenal.

Policromia escultdrica

FEn 1928 realiza la encarnadura del Cristo de la Lanzada —obra
del escultor Antonio Illanes—, de la Hermandad del mismo nombre,
establecida en la Iglesia de San Martin, de Sevilla, imagen que sale
por primera vez en la Semana Santa de 1929. Antonio Illanes recuer-
da las circunstancias que rodearon su trabajo: «Fue por aquellas fechas
cuando a mi, no cuajado artista, me encargaron la hechura del Cristo
de la Lanzada, y no teniendo taller propio, consintié nuestro querido
director que lo tallara en la Escuela. Tenfa que realizar la obra en
menos de tres meses y siendo periodo de vacaciones por Navidades,
no debfa utilizar el alumbrado eléctrico. Algunas veces D. Manuel me
sorprendia trabajando vehementemente en la Imagen a la luz de un
viejo y humeante vel6n hasta altas horas de la madrugada, animéndo-
me gozoso y después de darme las buenas noches con un paternal
abrazo, se marchaba conmovido; viva estampa del siglo XVII».

En 1929 la Hermandad de las Tres Caidas, de la Iglesia de San
Isidoro, inicia una serie de reformas y restauraciones, entre las que
acuerda sustituir el candelero que constitufa el cuerpo del Sefior por
una talla de vestir. El escultor Francisco Marco fue el encargado de
hacer la imagen; Gonzélez Santos dirige el trabajo y realiza la encar-
nadura. «En el Cabildo general celebrado el 8 de julio de 1928, se
trata acerca de la reforma de la imagen de Ntro. Padre Jests y del
manto y palio para el «paso» de Ntra. Sra. del Loreto... se ha entre-
vistado con el Sr. Gonzdlez Santos, el cual le manifesté lo necesario
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que era reformar la imagen del Sefior, tocindole lo menos posible a la
postura, reduciéndose la modificacién a proporcionar y dar forma al
cuerpo de la escultura, que es muy defectuosa... que teniendo él con-
fianza con el escultor Sr. Marcos, éste lo harfa bajo su direccién, ha-
ciendo el nuevo cuerpo en su taller y procediéndose después al en-
samblaje con el busto, manos y pies de la Imagen del Sefior en la
misma Parroquia, no saliendo, por tanto, de ésta la susodicha imagen»

El cartel

La necesidad de dar a conocer las fiestas de la ciudad —~Semana
Santa y Feria— contribuye al desarrollo del cartel. Los primeros son
folletos informativos que comienzan a tener valor artistico a partir de
1881. Con el tiempo el cartel se hace muy popular, asume las nuevas
tendencias artisticas y familiariza al ptiblico con ellas, interesando a los
pintores de la ciudad, quienes habitualmente toman parte en los con-
cursos convocados por el Ayuntamiento, con el que posteriormente co-
labora el Ateneo.

En 1896 el Ayuntamiento premia el cartel de Francisco Narbona,
un cartel simbolista, muy «fin de siglo», donde su autor quiere transmi-
tir una idea —las fiestas de la ciudad— por medio de formas concretas:
dos figuras femeninas, una con el escudo de la ciudad y otra alada, en
escorzo, tocando una larga trompeta, rodeadas por la Giralda, El Gran
Poder y unas casetas de la Feria. El pintor utiliza las formas clasicas
como simbolos; es la primera vez que una imagen de la Semana Santa
—en este caso Kl Gran Poder— aparece en este tipo de cartel. Narbona
toma como modelo para las figuras femeninas a sus hermanas; una de
ellas, la que representa a la ciudad, serd posteriormente la mujer de
Gonzélez Santos. «Uno de los carteles mds antiguos que se conservan,
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probablemente el segundo de los editados por el Ayuntamiento.
Realizado al éleo, el original se conserva en el Archivo Municipal... Un
estupendo cartel, de los mejores de la época, que figurd con todos los
honores en la exposicién celebrada en Reims, aquel mismo afio, bajo el
patrocinio de Puvis de Chavannes» (Manuel Ferrand, ABC).

Muy diferente —aunque también lleno de implicaciones simbo-
listas— es el cartel que Gonzélez Santos presenta en la convocatoria de
1912; el original es un dleo fechado afios antes titulado La reina de la
fiesta, una escena costumbrista en la que una mujer baja de un coche
de caballos ayudada por un hombre vestido con el traje tipico de la
fiesta. El pintor ha buscado la belleza en la fuerza de la linea y en el
valor simbélico del color, ha seguido un esquema impresionista-sim-
bolista: contornos perfectamente definidos enmarcan amplias man-
chas de color, propias de la técnica cartelistica ~blanco en la mantilla,
morado con rifagas violetas en la capa y amarillo en el coche—. La im-
presion visual es lo que verdaderamente importa, se pretende que el
color lo exprese todo.
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Costumbrismo

.\OOO\]O\

11.
12.
13.
14.
15.

La santera. Oleo (67 x 89). Museo de Bellas Artes de Sevilla.
Centro de vacunacion. Oleo (142 x 110). Museo del Prado, Cason
del Buen Retiro. Madrid.

1Sin panl. Oleo (200 x 180). Expuesto en la Exposicién de
Primavera de 1905. Museo de Bellas Artes. Sevilla.

El investigador. Oleo (82 x 50). Dedicado «A mi querido D.
Manuel Rojo». Coleccién particular. Sevilla,

Una medida interesante. Oleo (67 x 89). Coleccién particular. El
Puerto de Santa Marfa (Cadiz).

Preparativos de fiesta. Oleo (67 x 89). Coleccién particular. Sevilla.
La madye. Pastel (70 x 100). Coleccién particular. Sevilla.
Cabexa de drabe. Pastel (41 x 60). Coleccién particular. Sevilla.
Mensajero de paz. Oleo (83 x 110). Expuesto en la Galerfa
Veldzquez de Sevilla en 1946. Coleccién particular. Sevilla.

Un wiejo pinior. Oleo (37 x 48). Coleccion particular. Sevilla.
Patio sevillano. Oleo (64 x 82). Coleccién particular, Madrid.
Putio sevillano. Oleo (90 x 65). Coleccién particular. Sevilla.
Putio sevillano. Oleo (87 x 65). Coleccién particular. Sevilla.

En el estudio. Oleo (68 x 46). Coleccién particular. Madrid.
Romeria. Oleo (49 x 28). Coleccién particular. Sevilla.
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16.

17,
18.
19.

20.

21.

22.

23.

24.

25.

26.

27.

28.

29.

30.
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Tabanco. Oleo (41 x 30). Dedicado «A mi amigo D. Hermenegildo
de Miguel». Sevilla 1900. Anticuario. Sanlicar de Barrameda
(Cédiz).

Una pequenia charla. Pastel (85 x 66). Galeria de Arte. Madrid.
Encendiendo una fogata, Pastel (85 x 66). Galerfa de Arte. Madrid.
El cuento de la abuela. Oleo (80 x 60). Mencién Honorifica en
Granada (1897); Premio del Ayuntamiento de Sevilla (1898).
Vendido enRusia. Sin localizar.

Tristes horas. Oleo (30 x 40). Diploma de Segunda Clase en la
Regional de Bellas Artes de Granada ( 1903). Adquirido por
D. Ciriaco Esteban. Sin localizar,

[Quin supiera escribir! Oleo (80 x 60). Mencién Honorifica en
Granada. Vendido en Méjico. Sin localizar.

iQuién supiera escribir! Oleo (80 x 60). Vendido en Buenos Aires.
Sin localizar.

Un ensayo en el convento. (50 x 30). Pintado para Jorge Bonsor
(Carmona). Sin localizar.

Dudees recuerdas. Oleo. Expuesto en la Galerfa Velazquez de Sevilla
(1944). Adquirido por D. Juan Salas Messeguer (Cuba). Sin localizar
Camino del Rocio. Oleo. Pintado para el conde de Trubia; Paris
1935. Sin localizar.

Mensaje de amar: Pastel. Expuesto en Sanlticar de Barrameda (1920)
y en el Tercer Salén de Otofio de Madrid ( 1922). Sin localizar.
Una consulta. Expuesto en la Exposicién de Bellas Artes de Sevilla
(1914). Sin localizar.

Echdndose flores. Expuesto en la Exposicién de Bellas Artes de
Sevilla(1914). Sin localizar.

Viaje de novios. Expuesto en la Exposicién de Bellas Artes de
Sevilla (1914). Sin localizar.

Escena sevillana. Expuesto en la Exposicién de Bellas Artes de
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32.

33.
34.
35.
36.
37.
38.
39.
40.
41.
42.
43,

44,

45.

46.

47.
48.
49,
50.
51.
52.
53.
54.
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Sevilla (1914). Reproducido en la Revista Bética. Sin localizar.
Triste vida. Vendido en Buenos Aires. Sin localizar.

Flores para la Virgen. Fxpuesto en Sanlicar de Barrameda (1920).
Sin localizar.

Fin de fiesta (60 x 80). Vendido en Méjico. Sin localizar.
Descanso de la modelo. Vendido en Buenos Aires. Sin localizar.
Horas pldcidas. Vendido en Buenos Aires. Sin localizar.

La primera comunién. Vendido en Parfs. Sin localizar.

FEn la vicaria. Vendido en Francia. Sin localizar.

Taller de modista. Vendido en Jerez de la Frontera. Sin localizar.
Un buen consejo. Vendido en Buenos Aires. Sin localizar.

Fiesta sevillana. Vendido en Chile. Sin localizar,

E1 piropo. Vendido en Buenos Aires. Sin localizar.

Vida amarga. Vendido en América. Sin localizar.

Las primeras letras. Pintado para D? Luisa Barandiardn, viuda de
Sarasta. Sin localizar.

Un percance. Pintado para D* Luisa Barandiarin, viuda de
Sarastia. Sin localizar.

De wvacaciones. Pintado para D? Luisa Barandiardn, viuda de
Sarastia. Sin localizar

Flor entre flores. Pintado para D?* Luisa Barandiardn, viuda de
Sarasta. Sin localizar.

El bantizo. Pintado para un coleccionista de Parfs. Sin localizar.
Contraste. Pintado para un coleccionista de Parfs. Sin localizar.
Horas de estudio. Pastel (52 x 57). Sin localizar.

El arguedlogo. Oleo. Sin localizar.

Salida del baile. Pastel. Sin localizar.

Firmando el contrato de esponsales. Pastel. Sin localizar

Jueves Santo. Pastel. Sin localizar.

Idilio. Vendido en Sevilla. Sin localizar,
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55.  Dia de recreo. Vendido en Sevilla. Sin localizar.

56. Auntes del basio. Vendido en Sevilla. Sin localizar.

57.  Monaguillo. Vendido en Sevilla. Sin localizar

58.  Buenos dias vecina. Sin localizar.

59.  Las hormiguitas. Sin localizar.

60. Pelando la pava. Sin localizar.

61.  Cumplimiento de Iglesia. Sin localizar.

62. La tarde en la Catedral. Sin localizar.

63.  FEl lego del convento. Sin localizar.

64. Misico callejero. Sin localizar.

65. La reprimenda del pdrroco. Sin localizar.

66. Saliendo del templo. Sin localizar.

67. Un dia feliz. Sin localizar.

68.  Un descanso en el trabajo. Sin localizar.

Retrato

69. Cardenal Spinola. Oleo (80 x 110). Hermandad del Gran Poder.
Sevilla.

70.  Cardenal Spinola. Oleo (130 x 240). Pintado en 1906. Colegio de
las Esclavas del Divino Corazén. Sevilla.

71.  Cardenal Spinola. Oleo (60 x 85). Pintado en 1926. Palacio
Arzobispal, Sala de visitas. Sevilla.

72.  Cardenal Spinola. Oleo (80 x 110). Casa de Ancianos de
Montellano (Sevilla).

73.  Elrey Alfonso X1I1. Propiedad de la Audiencia de Sevilla. Sin lo-
calizar.

74.  Generalisimo Franco. Oleo (77 x 100). Pintado en 1937. Propiedad

de la Audiencia de Sevilla. Sin localizar.
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75.

76.

77.

78.

79.

80.

81.

82.

83.

84.

85.

86.

87.

88.
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Infante D. Alfonso de Borbin y Borbén. Pastel, 6valo (50 x 69).
Pintado entre 1924 y 1929. Real Maestranza de Caballerfa de
Sevilla.

Infanta D* Isabel de Borbon y Borbén. Pastel, évalo (50 x 6€9).
Pintado entre 1924 y 1929. Real Maestranza de Caballerfa de
Sevilla.

Princesa D*. Dolores de Borbon y Orleans. Pastel, évalo (50 x 69).
Pintado entre 1924 y 1929. Real Maestranza de Caballeria de
Sevilla.

Princesa D*. Maria de las Mercedes de Borbon y Orleans. Pastel,
6valo (50 x 69). Pintado entre 1924 y 1929. Real Maestranza
de Caballeria de Sevilla.

Principe D. Carlos de Borbon y Orleans. Pastel, 6valo (50 x 69). Pin-
tado entre 1924 y 1929. Real Maestranza de Caballerfa de
Sevilla.

D. Francisco Hazafias y la Ria. Oleo (60 x 75 ). Ateneo de Sevilla.
D. Francisco Rodriguez Marin. Oleo (60 x 80). Ateneo de Sevilla.
Madye Maria Teresa. Oleo (62 x 86). Pintado en 1907. Colegio de
las Esclavas del Divino Corazén. Sevilla.

D. José Sebastian y Bandardn. Pastel (50 x 65). Pintado entre 1924
y 1929. Real Maestranza de Caballerfa de Sevilla.

D. Carlos de la Lastra y Romero, marqués de Torrenueva, Oleo (85 x
108). Pintado en 1933. Academia de Bellas Artes de Sevilla.

D. Luis Montoto y Rautenstrauch. Oleo (72 x 92). Pintado entre
1922 y 1930. Academia de las Buenas Letras de Sevilla.

D. Gabriel Lupidsiez y Estévez. Oleo (72 x 92). Pintado entre
1922 y 1930. Academia de las Buenas Letras de Sevilla.

D. Cayetano Ferndndsz Caballo. Oleo (72 x 92). Pintado entre 1922
y 1930. Academia de las Buenas Letras de Sevilla.

D. Luis Abaurrea. Oleo (62 x 83). Pintado en 1909. Escuela de

[99]



89.

90.

91.

92.

93.

94.

95.

96.

97.

98.

99.

100.

101.

102.

103.
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Artes y Oficios de Sevilla.

D. Joaguin Campos y Palacios. Oleo (77 x 100). Colegio de
Abogados de Sevilla.

D. Nicolds Gomez de Oroxco y Burgos. Oleo (77 x 100). Pintado en
1907. Colegio de Abogados de Sevilla.

D. Pedro Rodriguex de la Borbolla y A. de Saavedra. Oleo (77x100).
Colegio de Abogados de Sevilla.

D. Eduardo Sénchez-Pizjudn. Oleo (77 x 100). Pintado en 1926.
Colegio de Abogados de Sevilla

D. José Maria Lipez Cepero. Oleo (77 x 100). Colegio de
Abogados de Sevilla.

D. Ricardo de Checa y Sinchez. Oleo (77 x 100). Colegio de
Abogados de Sevilla.

D. Fernando Sémchez Gémez. Oleo (77 x 100). Colegio de
Abogados de Sevilla.

D. Adolfo Rodriguez Jurado. Oleo (77 x 100). Colegio de Abogados
de Sevilla.

D. Andrés Gutitrrex Laborde. Oleo (717 x 100). Colegio de
Abogados de Sevilla.

D. Narciso Joaguin Sudrez y Sanchex-Barriga. Oleo (77 x 100).
Colegio de Abogados de Sevilla.

D. Pedro Rodriguez de la Borbolla. Oleo (77 x 100). Colegio de
Abogados de Sevilla.

D. Manuel de Bedmar y Avanda. Oleo (77 x 100). Audiencia de
Sevilla.

D. Manuel Larasia vy Ferndndez. Oleo (77 x 100). Audiencia de
Sevilla.

D. José Calvo Sotelo. Oleo (60 x 75). Colegio de Abogados de
Sevilla.

Retrato de Adela Narbona. Oleo (88 x 102). Pintado en 1897.
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105.

106.
107.

108.

109.

110.

111.

112.
113.

114.

115.

116.

117.

118.
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Dedicado «A la Srta. Adela Narbona como prueba del mayor
afecto».Museo del Prado, Casén del Buen Retiro. Madrid.
Retrato de mi padre. Pastel, évalo (52 x 73). Coleccién particular.
Sevilla.

Retrato de mi madre. Pastel, 6valo (52 x 73). Coleccién particu-
lar. Sevilla.

Retrato infantil. Pastel (54 x 37). Coleccién particular. Sevilla.
Retrato infantil de mis hijos. Pastel circular (74 x 74). Pintado en
1915.Coleccién particular. Madrid.

Retrato de mi mujer vestida de novia. Pastel (70 x97). Segunda
Medalla en Granada en 1906. Coleccién particular. Sevilla.
Retrato de mi hija. Oleo (66 x 89). Expuesto en el Tercer Salén de
Otofio de 1922, Palacio del Retiro, Madrid. Coleccién parti-
cular. Madrid.

Retrato de mi hija. Pastel (73 x 104). Pintado en 1923. Coleccién
particular. Sevilla.

Retrato de mi hijo. Oleo (64 x 86). Pintado hacia 1925. Coleccién
particular. Sevilla.

Retrato de mi mujer. Pastel (53 x 72). Coleccién particular. Sevilla.
Autorretrato. Pastel (60 x 40). Fechado el 29-XII-1932.
Coleccién particular. Sevilla.

Retrato de mi mujer. Pastel (60 x 40). Pintado alrededor de 1920.
Coleccién particular. Sevilla.

Autorretrato. Oleo (36 x 59). Pintado en 1907. Coleccién parti-
cular. Sevilla.

Autorretrato. Oleo sobre tabla (26 x 40). Coleccién particular.
Sevilla.

Retrato de Adela Narbona. Oleo sobre tabla (26 x 40). Coleccién
particular. Sevilla.

Retrato de mi hermano Joaguin. Pastel (49 x 66). Pintado en Alcald
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120.

121.

122.

123.

124.

125.

126.

127.

128.

129.

130.

131.

132.

133.
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de Guadaira en 1910. Coleccién particular. Sevilla.

Retrato infantil de Carmen Laffon. Pastel, 6valo (54 x 74). Pintado
hacia 1946. Coleccién particular. Sevilla.

Retrato infantil de Mercedes Rojo. Pastel circular (45 x 45).
Coleccién particular. Madrid.

Retrato infantil de Margarita Sinchez Arjona. Pastel circular (45 x
45). Pintado en 1926. Coleccién particular. Sevilla.

Retrato infanril de Miguel Sanchez Arjona. Pastel circular (45 x 45).
Pintado en 1926. Coleccién particular. Sevilla.

Retrato infantil de Concha Sinchez Arjona. Pastel circular (45 x
45).Pintado en 1926. Coleccién particular. Sevilla.

Retrato infantil de José Lipez Martinez. Pastel, 6valo (50 x 69).
Pintado en 1925. Coleccién particular. Madrid.

Retrato infantil de Matilde Lipez Martinez Pastel, 6valo (50 x 69).
Pintado en 1925. Coleccién particular. Sevilla.

Retrato infantil de Manuela Ferndndez-Palacios Barrau. Pastel,
évalo (47 x 54). Coleccién particular. Sevilla.

Retrato infantil de Mercedes Pérez Sdenz. Pastel (50 x 70). Pintado
en 1904. Coleccién particular. Madrid.

Dosia Carmen del Castillo. Pastel, évalo (45 x 64). Pintado en
1940. Coleccién particular. Sevilla.

Don Manuel Rojo del Castillo. Oleo (45 x 64). Pintado en 1941.
Coleccién particular. Sevilla.

Don Luis Ferndndez-Palacios. Pastel. Pintado en 1912. Coleccién
particular. Sevilla.

Dosia Asuncion Palazuelo. Pastel. Pintado en 1912. Coleccién par
ticular. Sevilla.

Don José Antonio Cuéllar Rodriguez. Oleo. Coleccién particular.
Sevilla.

Don José Sanchez Arjona y Sénchez-Arjona. Pastel (46 x 68).
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134.

135.

136.

137.

138.

139.

140.

141,

142.

143.

144,

145.

146.

147.

148.
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Coleccién particular. Sevilla.

Doiia Concepeion de Velasco. Pastel (48 x 68). Coleccién particular.
Sevilla.

Don Clemente Sinchez-Arjona Velasco. Pastel, dvalo (47 x 67).
Coleccidn particular. Sevilla.

Don Fernando Sinchez-Arjona Velasco. Pastel, 6valo (47 x 67).
Coleccién particular. Ciudad Rodrigo (Salamanca).

Don Ricardo de Rojas Solis, marqués de Tablantes. Pastel circular (48
x 48). Pintado en 1912. Coleccién particular. Sevilla.

Dodia Blanca de Maisieres, marquesa de Tablantes. Pastel circular
(48 x 48). Pintado en 1912. Coleccién particular. Sevilla.

Don Francisco Prieto Gonzdlez. Pastel (50 x 70). Coleccién parti-
cular. Sevilla.

Doria Concepcion Carveiio. Pastel (50 x 70). Coleccién particu-
lar.Sevilla.

Don José Prieto Carreiio. Pastel (50 x 70). Coleccién particular.
Sevilla.

Dovia Blanca Aznar Espinosa. Pastel (50 x 70). Coleccién parti-
cular. Sevilla.

Don Leoncio Barran. Pastel, évalo (50 x 69). Pintado en 1916.
Coleccién particular. Sevilla.

Dojia Adela Grande de Barran. Pastel, 6valo (50 x 69). Pintado en
1916. Coleccién particular. Sevilla.

Don José Aguado Barba. Oleo (81 x 103). Coleccién particular.
Sevilla.

Doria Angeles Alcoba Benitez. Oleo (81 x 102). Coleccién particu-
lar. Sevilla.

Doria Leopolda de Celis. Pastel, évalo (50 x 70). Pintado en 1930.
Coleccién particular. Sanlicar de Barrameda (Cadiz).

Don Juan Luis Gutiérrez Ambrossi. Pastel, 6valo (48 x 68).
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149.

150.

151.

152.

153.

154.

155.

156.

157.

158.

159.

160.

161.

162.
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Pintado hacia 1940. Coleccién particular. Sanlicar de
Barrameda (Cadiz).

Don José Gutiérrez Ambrossi. Pastel, évalo (48 x 68). Pintado hacia
1940. Coleccién particular. Sanlicar de Barrameda (Cédiz).
Don Tomds Rodriguez Rolddn. Oleo (52 x 70). Casa de la Cilla.
Bodegas Barbadillo. Sanldcar de Barrameda (Cadiz).

Don Antonio Barbadillo Ambrossi. Oleo (52 x 70). Casa de la Cilla.
Bodegas Barbadillo. Sanliicar de Barrameda (C4diz).

Don Benigno Barbadillo Ortihuela. Oleo (52 x 70). Casa de la
Cilla. Bodegas Barbadillo. Sanlticar de Barrameda (Cadiz).
Don Rafael Barbadillo Rodriguez. Oleo (52 x 70). Casa de la Cilla.
Bodegas Barbadillo. Sanldcar de Barrameda (Cédiz).

Don Tomds Barbadillo Rodriguez. Oleo (52 x 70). Casa de la Cilla.
Bodegas Barbadillo. Sanlicar de Barrameda (C4diz).

Don Miguel Garcia Gil de Ledesma. Oleo (52 x 70). Casa de la
Cilla. Bodegas Barbadillo. Sanltcar de Barrameda (C4diz).
Don Vicente Romero Villarreal. Oleo (52 x 70). Casa de la Cilla.
Bodegas Barbadillo. Sanlicar de Barrameda (Cédiz).

Don Ramén Larraz Martinez. Oleo (52 x 70). Casa de la Cilla.
Bodegas Barbadillo. Sanlicar de Barrameda (Cadiz).

Dun Ricavdo de Rojas-Torves Ponce de Lebn, marqués de Albentos
Oleo. Caleccién particular. Sevilla.

Don Baldomero Garcia-Junco Vila. Oleo (43 x 61). Pintado hacia
1937. Coleccién particular. Sevilla.

Dosia Lucia Lazo. Pastel (68 x 105). Coleccién particular.
Madrid.

Don Diodoro Gutiérrez de las Cuevas. Pastel (50 x 70). Pintado en
1921. Coleccién particular. Madrid

Retrato mfantil de Maria Teresa vy José Maria Gutiérrez Ascunce.
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164.

165.

166.

167.

168.

169.
170.

171.
172.
173.
174.
175.
176.
177.
178.
179.
180.
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Pastel (180 x 74). Pintado en 1922. Coleccién particular.
Madrid.

Doiia Clara Ascunce . Pastel (50 x 70). Pintado en 1922. Coleccién
particular. Zumaya (Guiptizcoa).

Don Félix de las Cuevas. Pastel (50 x 70). Coleccién Particular.
Zumaya (Guiptzcoa).

Doiia Carmela Iglesias. Oleo (80 x 115). Pintado en 1940.
Coleccién particular. Sevilla.

Dosia Concepcion Romero Ruiz del Arco, condesa de Santa Teresa.
Pastel. Destruido en un incendio en 1932.

Don Antonio Sinchez Arjona. Fncargado por su viuda Dofia
Concepcién Gallardo, Madrid, 1948. Sin localizar.

Seiiora de Don Rodrigo Morillo Velarde. Pastel. Cérdoba.
Destruido.

Sefiora de Acquaroni. Sin localizar.

Don José de Velilla y Rodriguez. En la inauguracién del curso
1904-1905, en el Ateneo, «... se colocd en lugar preferente un
retrato de Velilla que ha pintado el joven artista D. Manuel
Gonzélez Santos». Sin localizar.

Madre de Don Carlos Acquaron. Sin localizar.

Don Agustin Villegas. Sin localizar.

Margués de Campo Ameno. Sin localizar.

Marqués de Casa Pavén. Sin localizar.

Don José Domingo Conradi. Sin localizar.

Don Francisco Herrero y Espejo. Sin localizar.

Sefiorita Elena Puigcerver. Mallorca. Sin localizar.

Sefior y Sefiora Becerra. Sin localizar.

Don José Castro. Sin localizar.

Don Antonio Mejias. Sin localizar.
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182.
183.
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Doiia Ana Veldzquez. Sin localizar.
Don Dionisio Pastor. Sin localizar.
Madre del Minstro de Costa Rica. Sin localizar.

Paisajes

184.

185.

186.

187.

188,
189.
190.
191.
192.
193,
194,
195.
196.

197.

198.
199.

Castillo de Alcalé de Guadatra. Oleo (60 x § 0). Coleccién particu-
lar. Sevilla

Vista de Alcalé de Guadaira. Oleo (78 x 40). Coleccién particular.
Sevilla

Interior de establo en Alcald de Guadaira. Oleo (35 x § 0). Coleccién
particular. Sevilla.

Trraza de Marbella (La Jara). Oleo (57 x 52). Coleccién parti-
cular. Sevilla.

Mi terraza. Oleo (64 x 54). Coleccién particular. Sevilla.
Rincén campestre. Oleo (83 x 57). Coleccién particular. Sevilla.
Fuente del Alcdzar. Oleo (64 x 50). Coleccién particular. Sevilla,
Jardin del Alcazar. Oleo (68 x 46). Coleccién particular. Sevilla.
Casa de campo. Oleo (75 x 40). Coleccién particular. Sevilla.
Pescador con tarraya. Oleo (82 x 69). Coleccién particular. Sevilla.
Pilluelos de playa. Oleo (82 x § 7). Coleccion particular. Sevilla.
Sevilla y Triana. Oleo (82 x 57). Coleccién particular. Sevilla.
Casa de campo en La Jara. Oleo (82 x § 6). Coleccién particular.
Sevilla

El cafiaveral. La Jara. Oleo (34 x 26). Coleccién particular.
Sevilla

El corral. La Jara. Oleo (34 x 26). Coleccién particular. Sevilla.
Un establo en La Jara. Oleo (34 x 26). Coleccién particular.
Sevilla
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201.
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203.

204.
205.

206.
207.
208.
209.
210.
211.
212.
213.
214.
215.

216.
217.
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Ntra. Sra. de la Salud. La Jara. Oleo (34 x 26). Coleccién parti-
cular. Sevilla.

Paisaje de Tolox. Oleo (34 x 26). Coleccién particular. Sevilla.
Paisajes de Lanjaron (cuatro apuntes). Oleos (34 x 26). Coleccién
particular. Madrid.

FPaisajes de La Jara (seis apuntes). Oleos (34 x 26). Coleccién par-
ticular, Madrid.

El patinitlo. Oleo (26 x 34). Coleccién particular. Madrid.
Playa de La Jara (dos apuntes). Oleos (34 x 26). Coleccién parti-
cular. Madrid.

Paisaje de La Jara (dos apuntes). Oleos (34 x 26). Coleccién par-
ticular. Sevilla.

Vista de Alcalé de Guadaira. Oleo (64 x82). Coleccién particular.
Madrid.

Vista de la Plaza de América. Oleo (64 x 82). Coleccién particu-
lar. Madrid.

Rincén de casa de campo. Oleo (52 x 30). Coleccién particular.
Madrid.

Paisaje de Alcald de Guadaira. Oleo (82 x 53). Coleccién particu-
lar. Sevilla.

Patio de los Vemerables. Oleo (64 x84). Coleccién particular.
Sevilla.

Paisaje de Tolox. Oleo (38 x 63). Coleccién particular. Sevilla.
Vista de Granada. Oleo (52 x 40). Coleccién particular. Sevilla.
Puerta en el Aledzar. Oleo (44 x 67). Coleccion particular. Sevilla.
Marina. Oleo (75 x 56). Coleccién particular. Sevilla.

Playa de I.a Jara. Oleo (68 x 45). Coleccién particular. Sevilla.
Sevilla vy el Guadalquivir. Oleo (82 x 57). Coleccién particular.
Sevilla.
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225.

226.
227.

228.

229,
230.

232.

233.

234.
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FPuaisajes de Lanjarn (seis apuntes). Oleos (34 x 26). Coleccién
particular. Sevilla.

Paisajes de La Jara (seis apuntes). Oleos (34 x 26). Coleccion par-
ticular. Sevilla.

Vendimiando. Oleo (70 x 45). Coleccién particular. Sevilla.
Cabasia de pescador: Oleo (70 x 45). Coleccién particular. Sevilla.
Interior (La Jara). Oleo (34 x 26). Coleccién particular. Sevilla.
Marina. Oleo (83 x 75). Dedicado «A mi querido D. Juan
Rojo». Coleccién particular. Sevilla

Una choza en La Jara. Oleo (68 x 45). Dedicado «A mi querido
amigo y médico D. Juan Rojo». Coleccién particular. Sevilla.
Cortijo. Oleo sobre tabla (18 x 26). Dedicado «A mi amigo D.
Juan Rojo». Coleccién particular. Sevilla.

Casa campesina. Oleo (34 x 26). Coleccién particular. Sevilla.
Escena campestre (Cédiz). Oleo (80 x § 4). Coleccién particular.
Sevilla.

Marina. Oleo (82 x § 7). Coleccién particular. Sevilla.

Paisajes. Dos 6leos (25 x 34). Coleccién particular. Sevilla.
Ntra. Sra. de Lourdes. La Jara. Oleo (50 x 42). Coleccién parti
cular. Sevilla

. Paisaje de La Jara. Oleo (50 x 30). Dedicado «A mis amigos Luis

y Luisa Grande». Coleccién particular. Sevilla.

Santa Adela. La Jara. Oleo (57 x 83). Coleccién particular.
Sevilla.

Finca San Antonio. Oleo (34 x 26). Dedicado «A mi muy culto
amigo Don Manuel Barbadillo». Coleccién particular.
Sanlticar de Barrameda (C4diz)

Playa de La Jara. Oleo (34 x 26). Casa de la Cilla. Bodegas
Barbadillo, Sanltcar de Barrameda (Cadiz).
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240.

241.
242.
243.

244,
245.
246.
247.

248.
249.
250.
251.
252,
253.

254.
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Paisaje de La Jara. Oleo (27 x 35). Coleccién particular. Sevilla
Claustra del convento de Chipiona. Oleo (55 x 78). Expuesto en
Sevilla en 1922. Coleccién particular. Sevilla.

Jardin del convento de Chipiona. Oleo (55 x 78). Expuesto en
Sevilla en 1922. Coleccién particular. Sevilla.

Establo. Oleo (34 x 26). Coleccién particular. Sevilla.

Puisaje, mujer en un establo. Oleo (87 x 46). Librerfa Linacero.
Vitoria.

Paisaje, mujer en una terraza. Oleo (87 x 46). Librerfa Linacero.
Vitoria.

Cosiendo las redes. Oleo (69 x 46). Coleccién particular. Sevilla
Joven costurera. Oleo (46 x 69). Coleccién particular. Sevilla
Atardecer en el Alcdzar. Oleo (83 x §8). Coleccién particular.
Madrid.

DPabellén de Carlos V. Oleo (83 x 58). Coleccion particular. Madrid.
Paisaje del Alcazar. Oleo (26 x 34). Coleccién particular. Sevilla.
Paisaje del Alcazar. Oleo (26 x 34). Coleccién particular. Sevilla.
Paisaje de La Jara. Oleo (34 x 26). Coleccién particular.
Barcelona.

Orilla del vio Guadaira. Oleo (60 x 50). Coleccién particular.
Sevilla.

Calle de Tolox. Oleo (26 x 34). Coleccién particular. Sevilla.
Calle de Tolox. Oleo (26 x 34). Coleccién particular. Sevilla.
Paisaje de Lanjaron. Oleo (34 x 26). Coleccién particular. Sevilla.
Paisaje de Lanjaron. Oleo (34 x 26). Dedicado «A mi querido dis-
cipulo Aurelio Gémez Millan». Coleccién particular. Sevilla.

FEl Gran Poder: La Jara. Oleo (64 x 38). Coleccién particular.
Marbella (Milaga).

Paisaje de La Jara. Oleo (63 x 38). Coleccién particular. Sevilla.
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262.
263.
264.
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266.

267.
268.

269.
270.

271.

272,
273.
274.
275.
276.
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Escena campestre. La Jara. Oleo (69 x 47). Coleccién particular.
Sevilla.

Escena campestre. La Jara. Oleo (69 x 47). Coleccion particular.
Sevilla.

Paisaje de La Jara. Oleo (33 x 26). Coleccién particular. Sevilla.
Paisaje del Alegzar: Oleo (64 x 44). Coleccién particular. Sevilla,
Paisaje del Alcdzar. Oleo (64 x 44). Coleccién particular. Sevilla.
Paisaje de La Jara. Oleo (35 x 27). Coleccioén particular. Madrid.
Paisaje de La Jara. Oleo (35 x 27). Coleccién particular. Sevilla.
Paisaje de La Jara. Oleo (65 x 87). Coleccién particular. Sevilla
Paisaje de La Jara. Oleo (65 x 87). Coleccién particular. Sevilla
Paisaje de La Jara. Oleo (35 x 20). Coleccién particular. Sevilla
FPaisaje. Joven sobre un carro con trigo. Oleo (63 x 42). Anticuario.
Sevilla,

Paisaje de La Jara. Oleo (51 x 38). Dedicado «A mi querido
amigo D. José Barco». Coleccién particular. Sevilla.

Paisaje de La Jara. Oleo (34 x 26). Coleccién particular. Sevilla.
Pastorcillo enamorado. Oleo (65 x 87). Coleccién particular.
Sevilla,

Paisajes. Cuatro 6leos (34 x 26). Coleccién particular. Sevilla.
Avenida de eucaliptus. Oleo (34 x 26). Coleccién particular.
Sevilla,

Pozo de Nira. Sra. de la Salud. Oleo (34 x 26). Coleccién parti-
cular. Sevilla.

Paisaje de La Jara. Oleo (34 x 26). Coleccién particular. Sevilla.
Paisaje de Tolox. Oleo (37 x 29). Coleccién particular. Sevilla.
Paisaje de La Jara. Oleo (37 x 29). Coleccién particular. Sevilla.
Puaisaje de La Jara. Oleo (34 x 26). Coleccién particular. Sevilla.
Fuisaje de La Jara. Oleo (34 x 26). Coleccion particular. Sevilla.
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278.

279.

280.

281.

282.

283.

284.

285.
286.

287.

288.

289.

290.

291.

292.
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La Divina Pastora. La Jara. Oleo (34 x 26). Coleccién particu-
lar. Sevilla.

Playa de La Jara. Oleo (34 x 26). Dedicatoria a la Sra. Barrau,
ilegible tras la restauracion. Fechado: 13-3-1934. Coleccién
particular. Sevilla.

Paisaje de La Jara. Oleo (68 x 64). Coleccién particular. Sevilla.
Paisaje de La Jara. San Joaguin. Oleo (34 x 26). Coleccién parti-
cular. Sevilla.

Puisaje de La Jara. Nitra. Sra. de Lourdes. Oleo (34 x 26). Pintado
en 1926. Coleccién particular. Sevilla.

La Jara. Choza de pescadores. Oleo (34 x 26). Coleccién particu
lar. Sevilla.

Playa de La Jara. Oleo (34 x 26). Pintado en 1929. Coleccitn
particular. Sevilla.

Fuisaje de La Jara. San Jacinto. Oleo (24 x 36). Coleccién parti-
cular.Sevilla.

Vista de La Jara. Oleo (26 x 34). Colecci6n particular. Sevilla.
Playa de La Jara. Oleo (34 x 26). Coleccién particular. Sanldcar
de Barrameda (Cadiz).

Vista de La Jara. San Joagquin. Oleo (36x 26). Coleccién particu-
lar. Sevilla.

Escena campestre. Oleo (89 x 65). Pintado hacia 1920. Coleccion
particular. Sanlicar de Barrameda (Cadiz).

La espigadora. Oleo (89 x 65). Pintado hacia 1920. Coleccion
particular. Sanlicar de Barrameda (Cadiz).

Ntra. Sra. de la Salud. La Jara. Oleo (36 x 26). Coleccibn parti-
cular. Sevilla.

Torvaza de Nira. Sra. de la Satud. Oleo (33 x 26). Coleccién par-
ticular. Madrid.

Faisaje. Oleo (26 x 33). Colecci6n particular. Barcelona.
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305.
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311.
312.
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FPaisaje. Oleo (26 x 33). Coleccién particular. Barcelona.

Paisaje de Aleald. Oleo (20 x 33). Coleccién particular. Sanltcar
de Barrameda (Cadiz).

Marina. Oleo (29 x 17). Dedicado «A mi querido amigo D.
Ricardo Espiau. 1943». Coleccién particular, Sevilla.

Paisaje de La Jara. Oleo (18 x 30). Dedicado «A mi distinguido
amigo el Dr. Cuevas Portales». Coleccién particular. Sanlicar
de Barrameda (Cadiz).

Paisaje con lago. Oleo (33 x 26). Coleccién particular. Sevilla.
En la terraza. La Jara. Expuesto en Sevilla en 1915. Vendido en
1935 a D. Carlos Stein. Sin localizar.

Sevilla, vista total. Vendido en 1935 a D. Carlos Stein. Sin localizar,
E1 segador. Vendido en 1946 al Sr. Sarasta. Sin localizar.

Cocina mercado. Vendido en 1946 a D, Joaquin Ovando. Sin
localizar.

El pescador. Vendido en 1946 a D. Guillermo Patri. Sin localizar
Paisajes de .a Jara. Varios apuntes pintados para D. José Garcfa
de la Gregoria. Jerez de los Caballeros. Sin localizar.

El zagal. Expuesto en la Exposicién de Otofio de 1946,
Adquirido por D. Enrique Rolt. Sin localizar.

Pabellon de Carlos V. Vendido en Buenos Aires. Sin localizar.
Jardin del Alcdzar. Vendido en Buenos Aires. Sin localizar.

Fatio de Aleald de Guadaira. Vendido en Buenos Aires. Sin localizar
La primera labor. Vendido en Buenos Aires. Sin localizar.

De mi tierra. Vendido en Buenos Aires. Sin localizar.

La choza del pescador: Vendido en Chile. Sin localizar.

Lobo de mar. Vendido en América. Sin localizar.

Primavera. Pastel. Vendido en Madrid. Sin localizar.

Verano. Pastel. Vendido en Madrid. Sin localizar.

[112]



314.
315.
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Otosio. Pastel. Vendido en Madrid. Sin localizar.
TInvierno. Pastel. Vendido en Madrid. Sin localizar.

Figuras

31e6.
317
318.
319.
320.
321z
322.
323.

324.
325.
326.
327.

328.
329.
330.

331.
332.

333.
334.

Sevillana. Oleo (66 x 89). Colecci6n particular. Sevilla.
Granadina. Oleo (66 x 89). Coleccién particular. Sevilla.
Mantilla negra. Oleo (66 x 89). Coleccion particular. Sevilla.
Zingara. Oleo (66 x 89). Coleccién particular. Sevilla.
Sevillana. Oleo (69 x 110). Coleccién particular. Sevilla.
Gitana. Oleo (61 x 85). Coleccién particular. Sevilla.

Un explorador. Oleo (68 x 46). Coleccién particular. Sevilla.
Nisa leyendo. Pastel (74 x 51). Pintado en 1915. Coleccién parti-
cular. Madrid.

La carta esperada. Pastel (70 x 100). Coleccion particular. Sevilla.
Vendedor de fruta. Oleo (64 x 84). Coleccién particular. Sevilla,
Gitana. Oleo (48 x 62). Coleccién particular. Sevilla.

La niiia de las palomas. Pastel (50 x 73). Coleccion particular.
Sevilla.

Mugjer de azul. Pastel (52 x 74). Coleccion particular. Sevilla.
Un witjo artista. Pastel (61 x 88). Coleccion particular. Sevilla.
Efecto de luz artificial. Pastel (47 x 63). Coleccién particular.
Sevilla.

Muchacha desnudéndose. Pastel (28 x 44). Coleccion particular.
Sevilla.

Mujer de luto. Pastel (34 x 46). Coleccién particular. Madrid.
Labo de mar. Oleo (64 x 86). Coleccién particular. Sevilla.
Sevillana. Pastel (38 x 48). Coleccién particular. Madrid.
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346.
347.
348.
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351.
352.

353.
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Odalisca. Pastel (30 x 50). Coleccién particular. Sevilla.

Retrato de mujer. Pastel (45 x 58). Pintado en 1900. Coleccién
particular. Sevilla

Retrato de mujer: Pastel (47 x 61). Pintado en 1900. Coleccién
particular. Sevilla.

Pescador: Oleo (26 x 34). Coleccién particular, Sevilla.

Mujer con mantilla. Pastel (44 x § 8). Coleccién particular,
Barcelona.

Vendedora de granadas. Pintado para D. Torcuato Luca de Tena,
Expuesto en 1922 en Sevilla. Sin localizar.

Sevillana en Feria. Pintado para D?* Luisa Barandiaran, viuda de
Sarasta. Sin localizar.

Abandonada. Expuesto en 1905 en la Exposicién de Primavera
(Sevilla). Sin localizar.

Sevillana. Oleo. Expuesto en 1916 en la Exposicién celebrada
por la Seccién de Bellas Artes del Ateneo. Sin localizar.
Danzarina. Expuesto en 1912 en Sevilla, Sin localizar.

La flor del barrio. Expuesto en 1923 en Sevilla. Sin localizar.
Sevillana. Expuesto en 1929 en la Exposicién de Arte Moderno
de Granada. Sin localizar.

La espigadora. Oleo (63 x 87). Coleccién particular. Sevilla.

La espigadora. Oleo (63 x 87). Coleccién particular. Madrid.,
La espigadora. Oleo (55 x 81). Coleccién particular. Madrid.
La espigadora. Oleo (56 x 82). Coleccién particular. Sevilla.
Joven campesina. Oleo (39 x 64). Coleccién particular. Sevilla,
El alma de Sevilla. Oleo. Reproducido en «Quien no vio a
Sevilla...» de Virgilio Mattoni. Sin localizar.

Fruta prokibida. Vendido en 1935 al Dr. D. Carlos Stein.,
Reproducido en el Espasa. Sin localizar.
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El desnudo

354.

355.
356.
357.

358.
359.

A orillas del lago. Pastel (104 x 74). Expuesto en la Exposicién de
Bellas Artes de Sevilla en 1915. Estuvo en el Museo de Bellas
Artes de Sevilla. Coleccién particular. Sevilla.

Odalisca. Pastel (100 x 67). Fundacién El Monte. Sevilla.

La favorita. Pastel. Vendido en Méjico. Sin localizar.

Venta de la esclava. Pastel. Expuesto en la Exposicion de Bellas
Artes de Sevilla en 1915. Vendido en América. Sin localizar.
Efecto de luz. Pastel. Vendido en Buenos Aires. Sin localizar.
Desnudo. Vendido en América. Sin localizar.

Pintura religiosa

360.

361.

362.

363.

364.

365.

366.

Sagrada Familia. Oleo (78 x 36). Pintado entre 1939 y 1945.
Librerfa Linacero. Vitoria.

Jesiés a la vista del Tiberiades. Oleo (78 x 36). Pintado entre 1939
y 1945. Librerfa Linacero. Vitoria.

Jesils y la Virgen entre palomas. Oleo (78 x 36). Pintado entre 1939
y 1945. Librerfa Linacero. Vitoria.

Los primeros discipulos. Oleo (78 x 36). Pintado entre 1939 y
1945. Librerfa Linacero. Vitoria.

Adoracién de los pastores. Oleo (78 x 36). Pintado entre 1939 y
1945. Librerfa Linacero. Vitoria.

Sueiio del Niiio Jesits. Oleo (78 x 36). Pintado entre 1939 y 1945.
Librerfa Linacero. Vitoria.

La Virgen y el Nifio entre flores. Oleo (78 x x36). Pintado entre
1939 y 1945. Libreria Linacero. Vitoria.
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369.

370.

371.

372.

373.

374.

375.

376.

377.

378.

379.
380.
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EI Nifio Jesiis adorado por dngeles. Oleo (78 x 36). Pintado entre
1939 y 1945. Librerfa Linacero. Vitoria.

La samaritana. Oleo (78 x 36). Pintado entre 1939 y 1945.
Libreria Linacero. Vitoria.

Huida a Egipro. Oleo (78 x 36). Pintado entre 1939 y 1945.
Librerfa Linacero. Vitoria.

Dejad que los nifios se acerquen. Sleo (78 x 36). Pintado entre 1939
y 1945, Libreria Linacero. Vitoria.

Crucificado. Cuatro Sleos sobre crucifijo de madera (29 x 50).
Colecciones particulares y Ateneo de Sevilla.

Niro. Padre Jesiis de las Tres Catdas. Boceto para un retablo de
azulejos en el exterior de la Iglesia de San Isidoro. Oleo (33 x
61). Hermandad de las Tres Caidas.

Dos vidrieras. (138 x 133 cada una), realizadas en 1952 a partir-
de dos dibujos. Capilla de la Hermandad de las Tres Caidas.
Iglesia de San Isidoro. Sevilla.

Triptico ojival. Oleo (85 x 73). Coleccién particular. Sevilla.
Adoracion de los pastores. Oleo (250 x 200). Coleccién particular.
Sevilla.

Sagrado Corazin de Jesis. Oleo (24 x 33). Coleccién particular.
Sevilla.

Sagrado Corazén de Jesis. Oleo (64 x 76). Coleccién particular.
Sevilla.

Jesiis despojado de sus vestiduras. Oleo (14 x 9) sobre cruz de ma-
dera (84 x 34). Pintado hacia 1930. Viacrucis. Iglesia de Santa
Catalina. Sevilla.

Una santa. Oleo (42 x 75). Coleccién particular. Sevilla.

Cabeza de Cristo (copia). Oleo (23 x 31). Dedicado «Al Dr. D.
José Barco su affmo amigo». Coleccién particular. Sevilla.
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382.

383.

384.
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Crucificado (copia). Oleo sobre crucifijo de madera (51 x 36).
Coleccién particular. Sevilla.

San Félix de Cantalicio (copia). Oleo (91 x 123). Coleccién parti-
cular. Sevilla.

Santa Cena (copia). Oleo (195 x 140). Coleccién particular.
Mairena del Alcor (Sevilla).

Las dnimas del Purgatorio. Oleo pentagonal (40 x 41). Boceto para
el retablo de la fachada de la calle Angeles 3. Coleccién parti-
cular.Sevilla.

Flores, bodegones y composiciones

385.
386.
387.
388.

389.
390.

391.

392.

393.

Floves. Oleo (40 x 75). Coleccién particular. Sevilla.

Flovero con rosas. Oleo (39 x 27). Coleccién particular. Sevilla.
Florero con crisantemos y rosas. Oleo (38 x 73). Coleccién particu-
lar. Sevilla.

Florero con crisantemos y rosas. Oleo (38 x 73). Coleccién particu-
lar. Sevilla.

Flores. Oleo (37 x 57). Coleccién particular. Madrid.

Florero con dalias y rosas. Oleo (75 x 58). Dedicado a S.AR. la
Infanta D* Luisa de Borbén: «Mi gratitud como estas flores
no se marchitar4, 20-1-1931». Coleccién particular. Villaman-
rique de la Condesa (Sevilla).

Flores. Oleo (45 x 34). Dedicado «A mi discipula Carmen
Fernandez. 1905». Coleccién particular. Sevilla.

Flores. Oleo (66 x 42). Dedicado «Al Sr. D. Antonio Mejias
Asencio afectuosamente y s.s.». Coleccién particular. Sevilla.
Florero con crisantemos y r05as. Oleo (39 x 74). Coleccién parti-
cular. Sevilla.

[117]



394.

395.

396.
397.
398.

399.
400.
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414.
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Florero con crisantemos y rosas. Oleo (39 x 74). Coleccién particu-
lar. Sevilla.

Rosas y claveles. Seis litografias (20 x 60). Coleccién particular.
Aracena (Huelva).

Florero con rosas. Oleo (33 x 52). Coleccién particular, Sevilla.
Florero con erisantemos. Oleo (30 x 5 0). Coleccién particular. Sevilla,
Flores (rosas y pensamientos). Oleo sobre tela (30 x 17). Dedicado
«Al Sr. D. José Muiioz Esteban su affmos. Coleccién particu-
lar. Sevilla,

Una rosa. Tela (17 x 55). Coleccién particular. Barcelona.
Flores. Doce cuadros pintados para D* Luisa Barandiardn, viuda
de Sarasta. Sin localizar.

Flores. Cuatro cuadros vendidos en Zurich. Sin localizar.
Bodegén. Oleo (100 x 70). Coleccién particular. Sevilla.

Bodegén. Oleo (130 x 80). Coleccién particular. Sevilla,

Bodegin. Oleo (118 x 90). Coleccién particular. Sevilla.

Badegén. Oleo (118 x 90). Coleccién particular. Sevilla.

Bodegén. Oleo (103 x 73). Coleccién particular. Madrid.
Bodegén. Oleo. Coleccién particular. Madrid,

Badegén. Oleo. Coleccién particular. Madrid.

Bodegin. Pintado para el Sr. Pérez Loychate. Sin localizar.
Composicitn. Oleo (50 x 100). Coleccién particular. Sevilla.
Composicién. Oleo (70 x 50). Coleccién particular. Sevilla,
Composicién. Oleo (62 x 48). Colecci6n particular, Madrid.
Composicién. Oleo (62 x 48). Coleccion particular. Madrid.
Flores y palomas. Oleo (108 x 80). Coleccién particular. Sevilla,
Composicion. Oleo (29 x 39). Coleccion particular. Sevilla.
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Dibujos

416.
417.
418.
419.
420.

421.
422,
423.
424,

425.

426.

427.

428.
429.

Cabeza de mujer (25 x 35). Coleccién particular. Sevilla.

Cabeza de mujer (16 x 24). Coleccién particular. Madrid.
Cabeza de mujer (16 x 24). Coleccién particular. Madrid.
Cabeza de mujer (23 x 29). Coleccién particular. Sevilla.

Cabeza de una joven (28 x 35). Dedicado «A mi queridisima y
muy simpética Adela». Coleccién particular. Sevilla.

Cabeza de mujer (23 x 30). Coleccién particular. Sevilla.

Cabeza de mujer (23 x 18). Coleccién particular. Sevilla.

Cabeza de mujer. Estudio (26 x 18). Coleccién particular. Sevilla.
Desnudo femenino del natural. Estudio (46 x 61). Escuela de
Artes y Oficios. Sevilla.

Desnudo masculino. Estudio. Premiado con Mencién Honorifica
en el curso 1890-91. Coleccién particular. Madrid.

Desnudo masculino. Estudio (26 x 42). 6-12-1898. Coleccién
particular. Sevilla.

Dibujos de estudio en la Escuela de Artes y Oficios.

Cuadernos de apunies.

Cuadernos de estudio.

Decoracién

430.

431.

432.

Cenefa con motivos decorativos. Techo (350 x 310). Pintado al
temple en 1912. Calle Angeles 3. Sevilla.

Hueco abierto al cielo, con decoracién de flores y parras. Techo (465
x 320). Pintado al temple en 1938. Calle Angeles 3. Sevilla.
Fantasia con cinta y palomas. Techo (380 x 290). Pintado al tem-
ple en 1938. Calle Angeles 3. Sevilla.
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433. Alegoria del trabajo Techo de escalera (350 x 400). Pintado al
temple. Calle Conde Ibarra 13. Sin localizar.

434. Camarin de la Virgen del Aguila. Pintura al temple. Abside de la
Ermita de la Virgen del Aguila. Alcald de Guadaira (Sevilla).
Desaparecida en 1936.

435. La Eucaristia. Pintura al temple de 1915. Sagrario de la
Parroquia de Santiago Apéstol. Bollullos Par del Condado
(Huelva). Desaparecida en 1936.

436. Abanico. Oleo (48 x 26). 8-9-1900. Coleccién particular. Sevilla.

437. Leyenda. Boceto. Oleo (68 x 98). Coleccién particular. Sevilla.

Cartel

438. La reina de la fiesta. Oleo (100 x 130). Coleccién particular.
Alicante,

[120]



ILUSTRACIONES



LAMINA 1
Mensajero de Paz

Oleo (83 x 110 cm).
Pintado en 1946.
Coleccién particular. Sevilla.

Uno de sus ultimos cuadros de costumbres. Las fi-
guras, situadas en primer plano y mirando al es-
pectador, pueden considerarse dos retratos. El an-
clano sacerdote tiene esa actitud ausente de muchos
de sus personajes; de él dijo la critica: «la venerable
figura sacerdotal es una de las producciones més a-
certadas y felices del veterano maestro». La pince-
lada, muy suelta —el cuello de la blusa de la nifia—
termina por anular el dibujo.

Foto: Claudio del Campo






LAMINA 2
Patio sevillano

Oleo (90 x 65 cm),
Pintado hacia 1930.
Coleccién particular. Sevilla.

Reproduccién objetiva del patio de su casa; un es-
pacio abierto lleno de plantas y objetos, de figuras
de yeso —los modelos de sus clases de dibujo—y de
cuadros —en la pared de la izquierda su obra iSin
pani—. Un rincén tranquilo que recuerda el trabajo
del artista.

Foto: Claudio del Campo






LAMINA 3
Retrato de mi hija

Pastel (73 x 104 cm).
Pintado en 1922.
Coleccién particular. Sevilla.

Bello y refinado retrato de su hija; un retrato idea-
lizado que, como dice Goethe, son los mds auténti-
cos «porque son los que viven en nuestra fantasfa».
La finura cromdtica —los tonos azules y grises esfu-
mados por la luz— da a la pintura transparencia im-
presionista.

Foto: Claudio del Campo






LAMINA 4
Retrato de Carmen Laffén

Pastel ovalado (54 x 74 cm).
Pintado en 1946,
Coleccién particular. Sevilla.

Retrato de aire whistleriano —dibujo ligero y deli-
cadeza en el color—en el que la figura, roméntica y
ala vez de una gran veracidad, destaca sobre ¢l im-
preciso paisaje que le sirve de fondo.

Foto: Claudio del Campo






LAMINA 5
Autoretrato

Pastel (60 x 64 cm).
Fechado: 29-X11-1932.
Coleccién particular. Sevilla.

Una de las pocas ocasiones en que el pintor se in-
teresa por si mismo; una imagen realista, austera,
sin artificio, de un cierto efectismo. El negro,
usado como medio de expresién, es el color del
traje y del fondo entre los que destaca la luminosi-
dad del rostro. Un retrato donde el artista se ob-
serva con sinceridad.

Foto: Claudio del Campo






LAMINA 6
Puerta en el Alcazar

Oleo (44 x 67 cm),
Pintado hacia 1920,
Coleccién particular. Sevilla.

El dibujo y la luz se reparten el protagonismo; un
primer plano vacio y una acusada perspectiva, su-
brayada por la cuadricula de las losetas, el banco
de la derecha y la puerta que se abre al fondo. El
pintor vuelve a elegir esa hora de la mafiana que
le permite jugar con la luz y las sombras sin con-
trastes violentos.

Foto: Claudio del Campo






LAMINA 7

Sevilla y el Guadalquivir

Oleo (82 x 57 cm).
Pintado en 1932.
Coleccién particular, Sevilla.

Hermosa vista de la ciudad y el rfo, donde el cielo
—extraordinariamente violeta— se refleja en la su-
perficie del agua, envolviéndolo todo en reflejos
azules y plata. El tema de la ciudad, convertido en
género independiente con los pintores holandeses
del XVII, volvié a ponerse de actualidad con el im-
presionismo.

Futot Claudio del Campo






LAMINA 8

La espigadora

Oleo (89 x 65 cm).
Pintado hacia 1920.
Coleccién particular. Sanltcar de Barrameda

(Cadiz).

Figura y paisaje componen una escena que hace re-
ferencia al trabajo del campo, aunque sin mostrar-
lo directamente; la tipica oposicién realismo-idea-
lismo tan frecuente en la pintura moderna. En el
colorido dominan los tonos frios, ocres y amarillos,
y entre ellos —recurso otras veces utilizado por el
pintor— el cdlido rojo del pafiuelo y la buganvilla.

Foto: Claudio del Campo






LAMINA 9
El cafiaveral

Oleo (34 x 26 cm).
Pintado hacia 1935.
Coleccién particular. Sevilla.

El centro de la composici6n se abre al mar; la acu-
sada perspectiva de otras ocasiones se ha cambiado
por un encuadre diferente de la costa. De nuevo el
pintor ve —siente— que el horizonte y las sombras
son violetas,

Foto: Claudio del Campo






LAMINA 10

El establo

Oleo (34 x 26 cm).
Pintado hacia 1930.
Coleccién particular. Sevilla.

La luz al dar sobre superficies planas crea zonas
iluminadas y zonas de sombra, amplios espacios
claramente delimitados que muestran sus formas
geométricas; volimenes muy definidos —un nuevo
clasicismo— que recuerdan las casas que Cézanne
pinté en la Provenza.

Fotn: Claudio del Campn






LAMINA 11
Casa de campo en La Jara

Oleo (82 x 56 cm).
Pintado hacia 1935.
Coleccién particular. Sevilla.

Un auténtico concierto de luz y color; el pintor
logra con la luz y una h4bil mezcla de tierras, azu-
les y verdes que pueda hablarse de monocromia,
s6lo rota por el azul de la puerta y el rosa del zéca-
lo que diagonalmente cruza la escena.

Foto: Claudio del Campo






LAMINA 12
La carta esperada

Pastel (70 x 100 cm).
Pintado en 1920.
Coleccidn particular. Sevilla,

Una mujer en la soledad de su habitacién, pensati-
va, sumergida en su mundo. La débil luz atrave-
sando el visillo y los tonos tristes y a la vez lumino-
sos por ella creados, componen una atmésfera
intima, cargada de simbolismo, muy en consonan-
cia con lo que el titulo sugiere.

Foto: Claudio del Campo






LAMINA 13
Lobo de mar

Oleo (64 x 86 cm).
Pintado hacia 1915.
Coleccién particular. Sevilla,

Los rasgos acusados de un viejo pescador que, senta-
do a la puerta de una taberna, nos mira de forma in-
quisitiva. Un dibujo firme, hecho con rigor, y unos
colores, aquf oscuros y neutros, pero siempre armo-
niosos. Un pescador de La Jara, de ese mundo liga-
do al mar siempre tan atractivo para el pintor.

Foto: Claudio del Campo






LAMINA 14

A orillas del lago

Pastel (104 x 74 cm).
Pintado en 1914,
Coleccion particular. Sevilla,

Un desnudo cldsico, es decir, tratado con fidelidad
y sencillez, sin el menor deseo de exhibicién. Una
vez mis el pintor combina la exactitud del dibujo
—la figura de la mujer— con el esfumado del paisa-
je de fondo.

Foto: Claudio del Campo






LAMINA 15
Florero con rosas y dalias

Oleo (75 x 58 cm).

Fechado 21 - T - 1931.

Coleccién particular. Villamanrique de la Condesa.
Sevilla.

Las flores de Gonzélez Santos tienen la delicadeza
de las de su maestro Francisco Narbona. Un exu-
berante conjunto de flores formado por un reci-
piente de cristal con dos rosas blancas y otras rosas
y dalias caidas alrededor. Las flores, hechas con di-
bujo firme y elegante y una gama de colores sutil-
mente entonados, se recortan sobre la tela de color
violeta que les sirve de fondo.

Foto: Claudio del Campo






LAMINA 16
Fantasfa con cinta y palomas

Temple. Techo (380 x 220 cm).
Pintado en 1938.
¢/Angeles 3, Sevilla,

Decoracién al temple de un techo de st casa. Una
pintura modernista-simbolista donde el pintor, con
muy pocos clementos —una cinta que flota con
ritmo ldnguido en un amplio espacio vacio—, ha lo-
grado crear un mundo lleno de sugerencias.

Foto: Claudio del Campo
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