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PROLOGO

Siempre es motivo de satisfaccion presentar los resultados del trabajo realizado por
estudiantes en cuya formacion se ha colaborado o, al menos, se ha intentado no estorbar.
Como tutores de Vega Torres Sastris, hemos asistido a su iniciacion en las tareas investiga-
doras, con resultados tan apreciables como los que podrédn leerse a continuacion.

Esta investigacion presenta, en nuestra opinion, varios elementos de gran interés. Por
ejemplo, incorpora algunos campos a los que la historiografia del arte contempordneo no
suele prestar atencién. El primero de ellos es el arte religioso, que si bien no dej6 nunca de
producirse, fue relegado por muchos artistas modernos en el siglo XX, por considerarse un
tipo de arte que no iba acorde con los nuevos tiempos. Asi, los movimientos més relevan-
tes de vanguardia rechazaron abiertamente la religion y manifestaron frecuentemente un
pensamiento anticlerical, a veces incluso proximo al nihilismo. En Espaiia la situacién fue
parcialmente diferente; en un pais en el que la que la defensa del catolicismo habia confi-
gurado la identidad nacional desde la Edad Moderna, la secularizacién predominante en la
modernidad occidental tuvo un desarrollo més lento.

El marco cronolégico de este estudio coincide con la dictadura de Primo de Rivera y la
Segunda Republica, dos periodos muy diferentes y con cambios constantes en la politica re-
ligiosa. Si el régimen de Primo de Rivera defendia los valores catdlicos, el primer gobierno
de la republica favorecio el anticlericalismo; el segundo, traté de recuperar la importancia
de la religién en un marco constitucional progresista; mientras que el tercero volvié a rea-
lizar cambios en favor de la laicidad.

En ese contexto de efervescencia politica y religiosa, las exposiciones nacionales de
Bellas Artes constituyen un segundo elemento recuperado por este trabajo. Si bien en los
ultimos afios estos certdmenes han adquirido un mayor peso en la historiografia artisti-
ca, siempre han sido concebidos como plataformas de un arte excesivamente tradicional
e incoherente con las tendencias del siglo XX. Este estudio parte de otros recientes, como
los de Lola Caparrés Masegosa, pero presta especial atencion a la vertiente social de los
certdmenes, analizando las relaciones entre los miembros del jurado y las obras premiadas,
la opinidn del publico y de la critica de arte, el valor otorgado a los viejos y nuevos estilos
y la relacién entre los temas representados y el contexto histérico, todo ello a partir de las
obras de cardcter religioso. Las exposiciones nacionales pueden entenderse como platafor-
mas de cristalizacion de la ideologia dominante y los gustos de las élites que ostentaban el
poder. Esta es la perspectiva aqui adoptada, hilvanando politica, religion, jurados, artistas y
premios en un contexto en el que la religion constituia un elemento presente y discutido en
la vida social y cultural del momento.



Estamos seguros de que los ulteriores desarrollos de su investigacién confirmaran la
solidez de sus hipétesis y lineas de trabajo, que a su vez pueden abrir nuevas miradas sobre
el arte de la modernidad en Espaiia. La capacidad de trabajo de la autora y su pericia inter-
pretativa bien permiten augurarlo '.

LUIS ARCINIEGA GARCIA

JORGE SEBASTIAN LOZANO
Departamento de Historia del Arte
Universitat de Valencia

' Este trabajo se ha realizado gracias a una beca de iniciacion a la investigacién de la Universitat de
Valéncia, que vincula este estudio al proyecto I+D “Memoria, imagen y conflicto en el arte y la arquitectura
del Renacimiento: la revuelta de las Germanias de Valencia” (HAR2017-88707-P), dirigido por Luis Arciniega
Garcia.
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[. INTRODUCCION

1.1. Planteamiento

El siglo de las revoluciones dejé a su paso una serie de cambios en todos los &mbitos de
la sociedad decimononica, entre otros, la secularizacion. Los avances en medicina, ciencia y
tecnologia, unidos a la publicacién de estudios como El origen de las especies de Charles
Darwin en 1859, o la teoria del psicoanalisis de Sigmund Freud, potenciaron la consolidacion
de una sociedad en pro de la ciencia, el intelecto y el progreso, y la consecuente decadencia de
la Iglesia que progresivamente fue perdiendo protagonismo. En filosofia, triunfaron distintos
pensamientos en los que, por lo general, no tuvo cabida la religion, como el existencialismo,
el positivismo o el nihilismo. Basta recordar la celebérrima sentencia de Nietzsche, «Dios ha
muerto», y su consideracion de la moral judeocristiana como la perversion de todos los
valores de Occidente.! Esta tendencia hacia la secularizacion fue definida por Max Weber, que
en 1919 acun¢ el término Entzauberung, traducido cominmente como ‘“desencantamiento” o

“exclusion de lo magico del mundo™:

«La intelectualizacion y racionalizacion crecientes no significan, pues, un creciente conocimiento
general de las condiciones generales de nuestra vida. Su significado es muy distinto; significan que
se sabe o se cree que en cualquier momento en que se quiera se puede llegar a saber que, por tanto,
no existen en torno a nuestra vida poderes ocultos e imprevisibles, sino que, por el contrario, todo
puede ser dominado mediante el cdlculo y la prevision. Esto quiere decir simplemente que se ha

excluido lo magico del mundo».2

La secularizacion ha sido considerada como una de las caracteristicas fundamentales de
la sociedad moderna. Esa comprension del mundo contemporaneo como irreligioso, durante
mucho tiempo, ha permanecido incuestionable. Sin embargo, algunas tendencias
historiograficas mas recientes, como los estudios de género y poscoloniales o las teorias de la
recepcion de la imagen, apuntan hacia la deconstruccion de los canones y el estudio de los
margenes con el fin de ampliar y enriquecer el relato asumido de la Historia del Arte. En esta
linea, se han publicado en los ultimos afios estudios en los que se mencionan términos como
“postsecularidad” o “reencantamiento”. Un punto de vista fundamental desde la disciplina de

la Historia del Arte es el propuesto por James Elkins en On the Strange Place of Religion in

1 Nietzsche hizo hincapié en estas ideas en La Gaya Ciencia (1882) y Asi hablo Zaratustra (1883).
2 WEBER, Max, 1998, p. 201.



Contemporary Art, de 2004. El autor llega a la conclusion de que si bien los temas religiosos
no terminan nunca de abandonarse, en el siglo XX la religion parece haber quedado
definitivamente fuera de las corrientes artisticas mas importantes y en cualquier caso, cuando
el arte nuevo de este periodo trata de representar temas religiosos, el resultado es dificilmente
una imagen adecuada para ser ubicada en un templo. Esta distancia fue producto de la
separacion entre religion y arte a diversos niveles que abarcan desde las ensefianzas artisticas
hasta la critica de arte. Por lo general, esta ha tendido a valorar o reprobar este tipo de obras
polémicas ignorando, en cualquier caso, las obras con una sincera intencion religiosa que, a
pesar de todo, siguen existiendo.3

Asi, se puede concluir que en el panorama internacional, los movimientos mas
relevantes de la vanguardia de principios del siglo XX, rechazaron abiertamente la religion y
manifestaron frecuentemente un anticlericalismo, reaccionando contra la moral burguesa y
cristiana impuesta, abrazando, en muchas ocasiones, la filosofia nihilista. Tristan Tzara,
escribia en el Manifiesto Dada de 1918: «La filosofia, he aqui el problema: por qué lado hay
que empezar a mirar la vida, Dios, la idea y cualquier otra cosa. Todo lo que se ve es falso.
[...] La abolicion de los profetas: Dadéd», y en el Manifiesto sobre el amor débil y el amor
amargo: «El buen Dios cre6 una lengua universal y por eso nadie se lo toma en serio [...]
Dios puede permitirse no tener éxiton.# André Breton, en el Primer Manifiesto del
surrealismo, publicado en 1924, hablaba de que las literaturas propiamente religiosas estan
«plagadas de puerilidades, ya que se dirigen a nifios» y determinaba que «el espiritu de la
desmoralizacion ha fijado su domicilio en el castillo y a €l recurrimos todas las veces que
tenemos que entrar en relacion con nuestros semejantes, pero las puertas estan siempre
abiertas, y no comenzamos nuestras relaciones dando las gracias al projimo». Apollinaire,
comparaba los objetivos del cubismo con la espiritualidad religiosa, sustituyendo esta por una
especie de religion del arte. En sus escritos se encuentran sentencias como «estimar la pureza
es bautizar el instinto, humanizar el arte y divinizar la personalidad» o «el arte actual, atin no
siendo la emanacion directa de creencias religiosas determinadas, presenta muchos caracteres

del gran arte, es decir, del arte religioso». Marinetti fue mas escueto en el Manifiesto futurista,

3 ELKINS, James, 2004, p. 12-20.

4 Conviene sefialar como excepcion el caso de Hugo Ball, fundador del Cabaret Voltaire y junto a Tzara, padre del dadaismo en Zurich.
Debido a las diferencias de pensamiento entre ambos y la sospecha de que el Dada estaba llegando a su fin, Ball se separ6 de la vanguardia y
se reconvirtio al catolicismo al final de su vida, sin dejar por ello de escribir sobre arte y filosofia. Para mas informacion, véase: BENCOMO,
Daniel, 2012, p. 131.



expresando una intencion de combatir el moralismo. Més explicito y en la linea de
Apollinaire, fue Malevich, que en el Manifiesto del suprematismo, publicado en 1915,
establecia que «el arte ya no quiere estar al servicio de la religion ni del Estado; no quiere
seguir ilustrando la historia de las costumbres; no quiere saber nada del objeto como tal, y
cree poder afirmarse sin la “cosa”, sino en si y por si».> Queda demostrado que si bien algunas
formas del arte religioso seguian presentes en el arte del siglo XX como parte del imaginario
visual colectivo, en Europa, la espiritualidad se estaba trasladando a otros campos.

Rodeada por la modernidad y el progreso del resto de paises europeos, Espana
presentaba un panorama muy distinto. La inestabilidad de un pais que sin haberse recuperado
de la crisis del 98, se introducia durante cincuenta afios en dos dictaduras militares con una
violenta Guerra Civil de por medio, dificultdé la creacion de un clima acertado para el
florecimiento de las vanguardias artisticas.® Hubo, ademads, una diferencia fundamental que
impidid la modernizacion del arte: la carencia de una burguesia interesada en el progreso.
Salvo en Catalufia e incipientemente en el Pais Vasco, esta clase social no ostentd el
protagonismo que habia determinado su papel trascendente en el desarrollo del sistema de
produccion artistica de otros contextos internacionales. A ello se unié una escasa y reducida
red de galerias de arte que no fue capaz de suplir el viejo sistema de encargo y la adquisicién
directa, vinculado a los paradigmas que brindaban las exposiciones oficiales.”

A pesar de las dificultades, cabe mencionar dos focos de aproximacion a la vanguardia
que consiguieron iluminarse en la segunda década del siglo XX espafiol: las actividades
llevadas a cabo por la Residencia de Estudiantes entre 1920 y 1927 y la Exposicion de
Artistas Ibéricos inaugurada en el Retiro en 19258 Las fechas, como puede comprobarse,
distan de los afios en los que las vanguardias historicas alcanzaron la cuspide en Europa. El
momento en el que Espafa consiguid su maxima aproximacion a la vanguardia coincidié con
el periodo de la Segunda Republica. Fue entonces cuando se desencadend una actitud vital
mas rupturista por parte de algunos sectores de la sociedad espafiola, un radicalismo que
afectaba a todos los ordenes de la vida, desde el concepto de familia a la situacion de la

mujer.® En los afios treinta, la vanguardia internacional experimentaba una tendencia hacia los

5 Fragmentos extraidos de la recopilacion de manifiestos en: MICHELI, Mario de, 2008, p. 262, 265, 272, 284, 285, 306, 309, 317, 328 y
329, respectivamente.

6 CALVO SERRALLER, Francisco, 1989, p. 2.

7 BRIHUEGA, Jaime, 2017, p. 13.

8 JIMENEZ-BLANCO, Maria Dolores, 1989, p. 21.

9 PEREZ ROJAS, Javier; GARCIA CASTELLON, Manuel, 1994, p. 124.



nuevos realismos, algo que no deja de resultar paraddjico, puesto que el arte en Espafia se
renovaba en base a un movimiento de “retorno al orden”, desde el interior de un contexto
donde el “desorden” no se habia asentado.!® Aun asi, puede considerarse la década entre 1925
y 1936 como la de mayor renovacion en el arte espaiol, cuyos avances quedaron bruscamente
interrumpidos tras la Guerra Civil.l! Es por ello que se han seleccionado esos aflos como
marco cronologico del presente trabajo.

Lo cierto es que a pesar de aquellos focos de modernidad, el panorama artistico espafiol
de la primera mitad del siglo XX continué dependiendo del Estado, ante la mencionada falta
de una solida red de galerias privadas. Frente a esta carencia, en determinados momentos el
gobierno tratdo de fomentar la incorporacion del arte espafiol al ritmo de evolucion que estaban
experimentando las vanguardias en Europa, aunque dichas propuestas o intervenciones fueron
intermitentes y no lograron abrirse paso ante la tradicional cultura hegemonica, ni tampoco
fueron capaces de generar el publico y la clientela necesarias para asegurar su continuidad. La
consecuencia fue que muchos de los artistas espafioles con espiritu renovador, optaron por
abandonar Espafia para formarse y labrarse una carrera en ciudades mds propicias,
fundamentalmente Paris. Es esta la gran paradoja del arte espaiol contemporaneo: al mismo
tiempo que en el interior de la peninsula el arte de vanguardia atravesaba un camino lleno de
dificultades e impedimentos, creadores como Picasso, Miro, Dali, Gris o Blanchard,
revolucionaban la escena artistica al otro lado de la frontera, modificando el curso central del
arte del siglo XX a nivel global.12

Que la esfera cultural dependiera del Estado en un periodo de gran inestabilidad politica
convertia las exposiciones oficiales en una plataforma privilegiada, amparada por una critica
generalmente complice y refrendada por el conservadurismo que configuraba el gusto publico
del arte, a través de la que cristalizd la ideologia artistica dominante. Esta cultura artistica
hegemoénica tuvo como resultado unos productos visuales asociados a las vertientes mas
conservadoras de la tradicion.!3 Que fuera tradicional, sin embargo, no debe ser justificacion
para restar relevancia al arte oficial; por el contrario, la capacidad dindmica del arte se debe,
precisamente, a esta ideologia artistica dominante, puesto que los parametros sélo tienen

sentido aplicados a las variaciones de esta ideologia, determinando asi las correlaciones y

10 BRIHUEGA, Jaime, 2017, p. 16.

11 CALVO SERRALLER, Francisco, 1988, p. 36.

12 BRIHUEGA, Jaime, 2017, p. 15-17.

13 JIMENEZ-BLANCO, Maria Dolores, 1989, p. 13-14.



contradicciones surgidas en el seno de la cultura artistica global. Como sentencia Jaime
Brihuega: «queremos superar el maniqueismo difuso de la dicotomia retaguardia/vanguardia,
sobre todo superarlo para el caso espafiol».!4 Llegado este punto, conviene reproducir la
definicidon que aporta el autor sobre el concepto de “ideologia artistica”, un término al que el

presente trabajo se acoge ya desde el propio titulo:

«Por ideologia artistica vamos a entender esa parte de la ideologia global que agrupa el conjunto
de instancias por las que el poder econdmico, politico e ideoldgico hace cristalizar, desde sus
diversas plataformas, un estatuto general de los objetos artisticos, con su correspondiente estatuto
genérico, escala de valores como objeto de cambio, circuitos y pautas de consumo y niveles de
destino; un arco de sistemas iconicos tanto a nivel del plano de la expresion como al del contenido,
materializado en unidades “estilisticas” y tematicas con sus correspondientes codigos estéticos,

éticos, psicologicos, sociologicos, politicos, etc.»!5

Por tanto, como plataformas de la ideologia artistica dominante, las exposiciones
nacionales de Bellas Artes —celebradas bianualmente en Madrid entre 1856 y 1968, y creadas
con el proposito de proteger y promocionar el arte espafiol contemporaneo— fueron un
instrumento al servicio de la clase hegemoénica y constituyeron el grueso de la produccion
artistica espafiola, oficial y promovida por el Estado. La gran cantidad de artistas y obras
presentadas, la convivencia de estilos y géneros, y el control que ejercieron sobre el gusto
estético, convirtieron estos certdmenes en una pieza angular del entramado cultural de su
tiempo y en un documento excepcional para estudiar las transformaciones que se produjeron
no solo en el ambito artistico sino también en otros aspectos de la sociedad espafiola.!¢ A ello
cabe afiadir una importante peculiaridad: su reglamento prohibia las obras con referencias
politicas o de actualidad, de modo que como plataformas de la ideologia artistica dominante,
las obras que querian ser aceptadas debian comulgar con las ideas hegemonicas aunque
manifestdndolas de forma implicita a través de otros géneros.

Por otro lado, en un turbulento devenir politico sumado a la sensacién de pesimismo y
consciencia del retraso espafiol latente desde la crisis del 98, se producia una de las mayores
preocupaciones de la sociedad contemporanea: la busqueda de una identidad propia. Segin
estipuld Zygmunt Bauman, la sociedad moderna era sélida, lo que significa que elementos

como la raza, el género, la clase social, la nacionalidad o la ideologia politica eran estables y

14 BRIHUEGA, Jaime, 1981, p. 68-71.
15 BRIHUEGA, Jaime, 1981, p. 69.
16 HENARES, Ignacio; CAPARROS, Lola (eds.), 2016, p. 87-88.



el individuo construia su identidad en base a estos patrones sociales a los cuales se adscribe de
manera permanente.!” Sin embargo, frente a la agitacion sociopolitica y la represion ejercida
en las dictaduras, la identidad espafiola de la primera mitad del siglo XX no podia basarse en
los valores de una determinada e inestable ideologia. Asi, la religion catolica mantuvo un
papel protagonista como elemento permanente sobre el que se ha construido la identidad
hispana desde que se produjo la unificacion nacional con los Reyes Catdlicos. Desde ese
momento, Espafia ha mantenido latente el nacional-catolicismo, es decir, la constitucion de la
unidad politica de un pueblo mediante la adhesion colectiva a una misma fe religiosa. Como
indica Calvo Serraller «la concepcion politica de una unidad nacional sancionada por el ideal
religioso ha funcionado en Espana a lo largo de las épocas moderna y contemporaneay.!8
Segun el investigador, esta configuracion entrd en conflicto al tener que afrontar el traumatico
y complejo fenémeno de la modernizacion, es decir, el advenimiento de la sociedad moderna
secularizada. El arraigamiento a la religion suponia una diferenciacion mas con respecto a la
modernizacion que se estaba dando en Europa.!® Como se vera, la religion —sobre todo en los
afios treinta— fue tomada como sindnimo de la tradicion espafola y utilizada como rasgo
identitario de los sectores mds conservadores, mientras que los partidos de izquierdas
recurrieron al anticlericalismo y la secularizacion como muestra del progreso y la modernidad

a los que aspiraban.

1.2. Objetivos

El presente trabajo pretende indagar en la triple relacion entre politica, arte y religion,
en la Espafia de entre 1924 y 1936, abarcando dos sistemas de gobierno muy diferentes entre
si, pero que juntos formaron el camino hacia la renovacion artistica: la Dictadura de Primo de
Rivera —y su sucesion por el general Berenguer—y la Segunda Republica. El marco
cronologico se justifica en base al consenso historiografico que define estos afios como el
momento de mayor renovacion cultural y aproximacion a la modernidad europea de la
primera mitad de siglo XX espafiol. Ademas, la sucesion de sistemas de gobierno catdlicos —

la propia monarquia o el triunfo de la CEDA— con legislaturas abiertamente anticlericales,

17 BAUMAN, Zygmunt, 2007, pp. 7-20.

18 CALVO SERRALLER, Francisco, 1988, p. 21-22. Calvo Serraller lleva al ambito de la Historia del Arte las ideas ya planteadas por el
filésofo Julian Marias en Espaisia inteligible, razon historica de las Espaiias. Para mas informacion, véase: MARIAS, Julian, 1985, p.
133-142 y p. 416-421.

19 CALVO SERRALLER, Francisco, 1988, p. 69-70.



convierte esta década en un momento de gran efervescencia sociopolitica en el que las
relaciones entre Iglesia y Estado eran tan omnipresentes como cambiantes, por lo que la
presencia del catolicismo en el arte se convierte en una herramienta adecuada para estudiar la
ideologia artistica dominante. Con esta finalidad, se ha acotado el estudio a las obras
aceptadas en las exposiciones nacionales de Bellas Artes, considerando estos certamenes
como la plataforma por excelencia de exposicion de dicha ideologia, pero también por la
importante cantidad de literatura artistica que generaron y la amplitud de personas que se
vieron implicadas en ellas. Asimismo, se ha limitado la investigacién a las secciones de
pintura y escultura, si bien se ha encontrado una amplia presencia del catolicismo en
secciones como el grabado y las artes decorativas. Esta decision se ha tomado sobre la base de
que son las dos primeras las Unicas secciones que se repitieron en todas las exposiciones,
mientras que el resto tuvo una presencia intermitente en los certdmenes del periodo
seleccionado.

Recapitulando, los objetivos principales que plantea este trabajo son analizar coémo y en
qué géneros la religion catolica se representd en el arte aceptado en las exposiciones
nacionales; observar de qué manera la politica del periodo influyé en la eleccion y
representacion de los temas; estudiar si la supuesta decadencia de los asuntos estrictamente
religiosos se corresponde con la presencia del catolicismo en la vida de los espafioles y
espanolas de dicho momento, a través del analisis de la presencia religiosa en obras de otros
géneros; y comprobar como las exposiciones nacionales plasmaban en obras de arte y a pesar
de las prohibiciones del reglamento, las ideas y acontecimientos sucedidos en un agitado

periodo de la historia de Espafia.

1.3. Metodologia

Como se habra podido intuir, la metodologia de base a la que el presente trabajo se
adscribe es la historia social del arte. Esta corriente pone el acento en el estudio de las
condiciones sociales y politicas que hacen posible e influyen en la produccién, configuracion
y evolucion de las obras de arte a lo largo de la historia.20 Se parte, por tanto, de la premisa de

que el individuo como sujeto creador, depende del contexto que le rodea y dentro de esos

20 FURIO, Viceng, 2012, p. 20.
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parametros realiza tanto sus actos personales como profesionales.2! Es decir, que la creacion
artistica no depende ni de la personalidad del artista ni de su entorno proximo en su totalidad,
sino que debe estudiarse, en la medida de lo posible, el modo en el que diversos
denominadores —psicologicos, afectivos, sociologicos, religiosos, culturales, fisiologicos,
cronoloégicos, etc.— confluyen para convertir la obra en una herramienta que permite
comprender el contexto en el que fue gestada.2? En esta linea, Alan Bowness propone hasta
cuatro circulos de reconocimiento: los pares del artista —es decir, la totalidad de creadores
que convivieron en un tiempo y un espacio concretos—, los criticos, el mercado y el gran
publico. De un modo paralelo y més adecuado a la presente investigacion, Enrico Castelnuovo
propone el conocimiento de los apoderados, del publico, las instituciones, los artistas y las
obras. Cabe destacar la figura de los apoderados, es decir, las clases dominantes que
adquieren las obras gracias a su posicion social, dando lugar a modas que configuran el gusto
estético de las masas sociales, y las instituciones, que deben ser entendidas como los espacios
o fundaciones destinadas a la promocion del arte y su legitimacion.23

Las diferencias entre la historia social y la sociologia del arte todavia son objeto de
debate y a menudo ambas se confunden. A modo de sintesis, se podria concluir que la
diferencia fundamental radica en que la historia social del arte es una historia del arte en la
que se pone el acento en estudiar y destacar las circunstancias sociales y materiales que hacen
posible y condicionan la produccion, configuracion y evolucion de las obras de arte a lo largo
de la historia; mientras que la sociologia del arte, necesita de las aportaciones de la historia
social del arte, pero no centra su atencion en las obras ni en el analisis de los factores
econdmicos, politicos, sociales y culturales del momento histérico, sino que a partir del
conocimiento de las obras y medio en el que se producen, pretende poner de relieve la
dimension social del hecho artistico, subrayando las relaciones entre ambos y proponiendo
interpretaciones que expliquen la interdependencia entre ambas.24

La historia social del arte surgi6 en el contexto postbélico de los afios cincuenta del
siglo XX, con una primera generacion de autores que fue seguida por una segunda a

principios de los afos setenta. La primera generacion coincidi6 —segun indica Valeriano

21 URQUIZAR, Antonio; GARCIA, José Enrique, 2012, p. 256-264.
22 SILBERMANN, Alphons, et. al., 1971, p. 12.

23 CASTELNUOVO, Enrico, 1988, p. 59-95. Estos puntos son igualmente tratados por Viceng Furio, que contempla el campo artistico en
base a los diferentes niveles culturales, los clientes, los propios artistas, el mercado artistico —donde cabria incluir las instituciones y la
critica de arte—, las obras y el publico. Sobre este tema, véase FURIO, Viceng, 2012.

24 URQUIZAR, Antonio; GARCIA, José Enrique, 2012, p. 261-269 y FURIO, Viceng, 2012, p. 20-21.
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Bozal en un prélogo a la Historia social de la literatura y el arte de Hauser— con una época
que en la que todavia se creia en la capacidad de transformar el mundo a través de las
manifestaciones artisticas y veia en ellas modos de descubrir la verdadera faz de la ideologia y
de la alienacion.2s En Espafia, comenz6 a impulsarse a partir de finales de los ochenta, a
través de congresos como el CEHA de 1990, que contd con una seccidon tematica titulada Arte
v sociedad: historia y sociologia; grupos como la Asociacion Espanola de Sociologia de la
Cultura y de las Artes, y jornadas como las celebradas en Barcelona en 1991, sobre el tema
Arte, Cultura y Sociedad. Por tanto, se puede establecer que a dia de hoy la historia social y la
sociologia del arte han alcanzado un cierto grado de reconocimiento académico, aunque
todavia no existe una total unanimidad en cuanto a criterios y definicion de la disciplina.2¢
Ademas, se han recogido las aportaciones de la teoria de la recepcion y la respuesta ante
las imégenes. Aunque el presente trabajo no ha abordado las obras desde su caréacter sacro ni
ha estudiado las reacciones devocionales que pudieran producir a los fieles, tal y como
planteaba Freedberg en El poder de las imagenes, si se ha tenido muy en cuenta la respuesta
del publico y la opinién de la critica al contemplar las obras, plasmadas en multitud de

articulos de prensa que han sido consultados y citados a lo largo del trabajo.2?

1.4. Estructura

Atendiendo a la metodologia, el trabajo se ha estructurado sobre la base de dos grandes
capitulos correspondientes a los diferentes sistemas de gobierno. El primero comprende las
tres exposiciones nacionales de Bellas Artes celebradas durante la Dictadura de Primo de
Rivera y Ddmaso Berenguer —1924, 1926 y 1930—; el segundo, las tres celebradas durante
la Segunda Republica —1932, 1934 y 1936—. Cada capitulo comienza con un breve resumen
del contexto histdrico y artistico, prestando especial atencion a aquellas cuestiones que hayan
podido verse reflejadas en las obras seleccionadas, como aquellas relativas a la situacion de la
Iglesia en el momento.

Los subcapitulos corresponden a cada una de las exposiciones celebradas durante el

periodo seleccionado. En primer lugar, se ha realizado una revision del reglamento y los

25 BOZAL, Valeriano, 1998, p. 4.
26 FURIO, Viceng, 2012, p. 19.

27 Freedberg trata el tema de las imagenes devocionales y las respuestas de los espectadores frente al arte sacro en la mayoria de los capitulos
de su libro: FREEDBERG, David, 2011.
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cambios que pudiera haber experimentado en cada edicion. También se ha tratado de
investigar sobre los miembros que constituian el jurado, si manifestaron una clara ideologia
politica o artistica, si esta fue estable o cambiante, de qué institucion provenian, si
participaron como jueces en exposiciones celebradas bajo diferentes sistemas de gobierno y si
todos estos factores influyeron en el conjunto de obras aceptadas.

En segundo lugar, se han elaborado unas tablas que muestran las pinturas y esculturas
con contenido religioso presentadas a cada edicion, halladas tras el vaciado de los catalogos.
En ellas se contempla el titulo, el autor o autora, su lugar expositivo original, su reproduccioén
el catalogo y la pagina en la que aparece mencionada. Ademas, se ha elaborado un cédigo de
colores para diferenciar la categoria a la que corresponde el tema representado. Como
complemento, se ha calculado qué porcentaje representan estas obras con respecto al total de
aceptadas y con respecto al conjunto de reproducciones del catalogo, asi como qué porcentaje
de obras de contenido religioso se ha reproducido y en qué géneros artisticos aparece
reflejado el catolicismo, todo ello reflejado a través de varias graficas también incluidas en el
apartado de anexos. Se ha tratado de indagar en las obras mas relevantes en su momento o a
las que la critica prestd mayor atencidn, tanto por su calidad como por falta de ella o por
incluir elementos polémicos y se ha buscado establecer conexiones entre lo mostrado en la
obra, lo opinado por la critica y los cambios politico-religiosos experimentados en cada
momento. Para ello, se ha recurrido a bibliografia sobre el periodo en cuestion, a la prensa de

la época y a la critica de arte, con el fin de conocer la opinion general del ptblico.

1.5. Consideraciones sobre los materiales y el estado de la cuestion

Como se ha podido observar, el presente trabajo parte de las premisas de la historia
social del arte aplicadas a la combinacion dos elementos muy diferentes: las exposiciones
nacionales de Bellas Artes y la presencia religiosa en el arte espafiol del siglo XX. Sobre el
primer asunto, cabe destacar la labor que la investigadora Lola Caparros lleva haciendo desde
hace afios en la Universidad de Granada, actualizando la canoénica Historia y critica de las
exposiciones nacionales de bellas artes celebradas en Esparia, publicada por Bernardino de

Pantorba en 1948.28 Su linea prioritaria de investigacion se centra en la pintura, la critica y los

28 PANTORBA, Bernardino de, 1948.
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procesos de fomento e institucionalizacion del arte en Espafia. Fruto de ello destaca, por su
relevancia para este trabajo, su obra Fomento artistico y sociedad liberal: las exposiciones
nacionales de Bellas Artes (1917-1936), de 2015.29 Este estudio ha constituido la base para el
presente trabajo puesto que recopila una gran cantidad de referencias a fuentes, facilitando su
localizacion en el vasto campo que abarca la critica de arte publicada en prensa. La busqueda
de fuentes se ha realizado sobre todo a partir de la Hemeroteca y la Biblioteca Digital
Hispanica, asi como de la Biblioteca Virtual de Prensa Historica del Ministerio de Cultura y
Deporte, y de hemerotecas digitales de publicaciones particulares. Los catdlogos de las
exposiciones a tratar se encuentran totalmente digitalizados, si bien se han podido consultar
algunos en su formato fisico original, a través de archivos o su adquisicion online.

La obtencion de las imagenes de las obras, asi como su localizacion, ha evidenciado la
complejidad propia del estudio de estos certdmenes, puesto que la mayoria han desaparecido
sin dejar mas que, con fortuna, una escueta resefia o mencion en prensa. Esto complica
arduamente la tarea, puesto que si bien hay obras en cuyo titulo la referencia religiosa queda
clara, se pueden encontrar otras con nombres mas ambiguos como “Rosario”, “Maria” o
“Hermana” que prestan lugar a confusion. Ante la duda, se han obviado los titulos de ese
estilo sobre los que no se haya podido confirmar la alusion catodlica a través de descripciones
en prensa. Por otro lado, se han encontrado obras reproducidas cuyos titulos no evidencian el
contenido religioso que se observa en la imagen, por lo tanto, se debe presuponer la existencia
de estas caracteristicas en obras de las que no se conservan imagenes y que en consecuencia,
no han podido ser estudiadas.

Como indico Toril Moi: «Lo autoritario y manipulador es presentar una perspectiva
limitada como “universal” y la Uinica manera de proceder democraticamente es suministrar al
lector, desde el principio, la informacion necesaria sobre las limitaciones del punto de vista en
que uno/a se situa».30 De este modo, se informa al lector de las limitaciones ante las que
desarrolla el presente trabajo, que se ha fundamentado uUnica y exclusivamente en la
informacion evidente o contrastable. Por ende, se debe tener en cuenta que se trata de una
aproximacion al objeto de estudio lo mas completa posible, pero que existe la posibilidad de
un pequefio margen de error en cuanto a la cantidad de obras. Aun asi, dicho error seria

obligatoriamente al alza, por lo que no se deberia descartar la existencia de un nimero mayor

29 CAPARROS MASEGOSA, Lola, 2015.
30 MO Toril, 1995, p. 55.
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de pinturas y esculturas, dato que reforzaria las tesis presentadas en este trabajo acerca de la
presencia de este tipo de manifestaciones en las exposiciones nacionales de Bellas Artes.

Al combinar elementos tan concretos y diferentes como son las exposiciones nacionales
de Bellas Artes, la religion y la politica de la primera mitad del siglo XX espafiol, se ha
podido encontrar bibliografia sobre cada asunto, pero ninguna que conjunte todos. Es
precisamente en este punto donde reside la originalidad de este trabajo. Se han mencionado
los estudios de Lola Caparros sobre las exposiciones nacionales que, aunque muy completos,
estan planteados desde un punto de vista mas positivista, en los que se expone una gran
cantidad de fuentes y se reproducen opiniones reflejadas en prensa, pero no se llega a
establecer una relacion completa con el contexto sociopolitico en el que dichas exposiciones
se enmarcaron. Aunque muchos autores concuerdan en que las exposiciones nacionales fueron
un elemento cristalizador de la ideologia dominante, todavia no se ha estudiado en
profundidad el reflejo practico de dicha ideologia en los certdmenes. El presente estudio ha
tomado esta carencia afiadiendo la especificidad de los asuntos religiosos.

La politica religiosa de la primera mitad del siglo XX ha sido ampliamente estudiada
desde la disciplina de la Historia, pero para la Historia del Arte, la presencia de la religion y
en el arte contemporaneo es todavia una linea de investigacion incipiente. Asimismo,
conviene reconsiderar la abundante bibliografia generada en los Gltimos cincuenta afios sobre
el arte espanol de la primera mitad del siglo XX. Atendiendo de nuevo a la premisa de que
toda obra es hija —entre otras cosas— del contexto sociopolitico en el que fue concebida,
llama la atencién el boom experimentado por los estudios sobre arte espafiol contemporaneo
en la década de los ochenta. Como decia Walter Benjamin, «no todo el pasado se realiza en el
pasado», una afirmacion que desarrollaron Patricia Mayayo y Jorge Luis Marzo en Arte en
Espania (1939-2015): ideas, practicas, politicas. Justificaban esta predileccion por el arte
contemporaneo espafiol mas innovador y subversivo, segin el papel protagonista que la
Transicion democratica otorgd a este, como un elemento de modernidad que el Estado trat6 de
consolidar mediante la creacion de espacios destinados al mismo. Todo ello influy6 en la voz
de una generacion de historiadores del arte dedicados al periodo contemporaneo que fue
ocupando puestos de responsabilidad en las instituciones artisticas durante los afios ochenta y

noventa, al mismo tiempo que construia el relato de la creacion artistica contemporanea en
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nuestro pais, enfocado sobre todo en el arte de vanguardia, en relacion con la imagen de
modernidad que trataba de transmitir la joven democracia.?!

La condicion posmoderna ha traido como consecuencia la caida de los grandes relatos, y
la concepcion de que la Historia del Arte, como hija de la modernidad, ha sido construida en
base a ellos. Las categorias herméticas que hasta hace pocos afios habian conformado el relato
de la historia del arte, se tambalearon a partir del triunfo de corrientes historiograficas como
los estudios de género, los estudios poscoloniales o las teorias de recepcion de la imagen,;
revelando la posibilidad de ampliar los margenes y cuestionar aquello que hasta hace poco se
concebia incuestionable.32 En el caso del arte espafiol contemporaneo, la construccion
moderna de la historia del arte como una sucesion de categorias inamovibles es especialmente
evidente. Basta recurrir al indice de la canonica Historia de la pintura y la escultura del siglo
XX en Espania, de Valeriano Bozal, publicada por primera vez en 1991, para advertir que la
mayoria de artistas nombrados ejercieron su actividad creadora fuera del territorio nacional.
El propio autor, en la introduccion de la edicion de 2013, matizaba: «Contemplado en la
distancia que proporciona el tiempo, aquel libro era conservador, es decir, complaciente con lo
historiograficamente establecido».33 Asi, en las ultimas décadas, los historiadores e
historiadoras del arte han mostrado mas interés que nunca en el estudio de los ambitos
excéntricos del arte contemporaneo, hasta hace poco considerados marginales.34 Esto se debe
a la madurez en la que se encuentra ya la historiografia del arte espafol contemporaneo, que
compone una estructura razonablemente sedimentada en la memoria colectiva. Esta solida
base posibilita la profundizacion en los matices, la aproximacion vertical al analisis o el
estudio de lo residual. Ahora la obligacion es deshacer los topicos y romper las categorias
cuya primitiva eficacia, pueden resultar ya empobrecedoras.3> En esta linea, precisamente,

esta planteado el presente trabajo.

31 MARZO, Jorge Luis; MAYAYO, Patricia, 2015, p. 13.
32 BRIHUEGA, Jaime, 2017, p. 206.
33 BOZAL, Valeriano, 2013, p. 18.

34 Jaime Brihuega enumera varios de los historiadores han tratado este asunto, algunos de ellos son Vicente Aguilera Cerni, Rafael Santos
Torroella, Manuel Minguet, Adelina Moya, Eugenio Carmina, Pilar Mur, Daniel Giralt-Miracle, Josefina Alix, Francesc Miralles, Concha
Lomba, Maria Dolores Jiménez Blanco, Francisco Calvo Serraller, Lucia Garcia de Carpi, Jaume Vidal, Alberto Castan, Jordi Carulla, Maria
Lluisa Borras, Javier Pérez Rojas, Juan Manuel Bonet, Ana Berruguete, Javier Pérez Segura, etc. BRIHUEGA, Jaime, 2017, p. 12-13.

35 BRIHUEGA, Jaime, 2017, p. 208.
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I1. LA VISION DEL CATOLICISMO EN LAS EXPOSICIONES NACIONALES

CELEBRADAS DURANTE LA DICTADURA DE PRIMO DE RIVERA (1923-1930)

2.1. Contexto historico

En el seno de la restauracion borbonica, los gobiernos que estuvieron al frente de la
politica espafiola entre 1917 y 1923 tuvieron que afrontar demasiados problemas como para
poder dedicarse a algo que no fuera la mera supervivencia del régimen, cada vez mas
debilitado por el intervencionismo castrense, la conflictividad social, las reclamaciones
regionalistas, las criticas antiparlamentarias y la propia fragmentacion de los partidos
dinasticos. A ello se uni6 la humillante derrota de Annual en 1921, en la que los 4.000
guerreros de Abd-el-Kri consiguieron vencer al moderno ejército espafiol de 15.000 soldados.
Las criticas dirigidas al papel desempenado por el rey, decidido defensor del intervencionismo
colonial, deterioraron notablemente su prestigio. Ningun grupo del espectro social y politico
parecia estar conforme con el régimen, lo que provoco una serie de protestas que abarcaron
desde las manifestaciones enmarcadas en el movimiento obrero hasta conspiraciones
militares.36

Una de estas conspiraciones se estaba gestando desde Barcelona, con Miguel Primo de
Rivera, capitan general de Catalufia, como lider. El elemento detonador fue la convocatoria de
la Triple Alianza nacionalista el 11 de septiembre de 1923, una iniciativa de Acci6 Catalana,
en la que estuvieron presentes los independentistas catalanes, vascos y gallegos, con un fuerte
caracter “antiespanolista”. Dos dias mas tarde, Primo de Rivera declaraba el estado de guerra
en Catalufia y ponia en marcha el golpe de Estado. Finalmente, el militar se convirtié en
dictador gracias al beneplécito del rey, el apoyo del ejército, la adhesion a las organizaciones
patronales y catolicas, y la pasividad de la mayoria de la poblacion. La dictadura duré ocho
afios y puede dividirse en tres periodos: el Directorio militar (1923-1925), el Directorio civil
(1925-1930) y la llamada “dictablanda” de Damaso Berenguer (1930-1931).37 Si bien los tres
periodos presentaron diferencias sustanciales, las relaciones con la Iglesia y el panorama

cultural se mantuvieron estables durante la totalidad del régimen.

36 CASANOVA, Julian; GIL ANDRES, Carlos, 2012, p. 61-67.
37 CASANOVA, Julian; GIL ANDRES, Carlos, 2012, p. 61-67.
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2.1.2. Estado e Iglesia en la dictadura de Primo de Rivera: la génesis del

nacionalcatolicismo

La figura del nuevo dictador se concebia como un “cirujano de hierro” dispuesto a
arreglar una nacion “enferma”. Este mito habia sido creado por Joaquin Costa tras la crisis del
98, para referirse a la utopica figura encargada de curar todos los males de Espaiia. El
concepto, originalmente secular, fue apropiado por Primo de Rivera y trasladado hacia lo que
muchos autores han considerado un anticipo del nacionalcatolicismo de la época de Franco.
Para la nueva dictadura, el nacionalismo, pilar fundamental del régimen, equivalia al legado
catolico de Espana, por lo que los acontecimientos religiosos debian ser admirados y los
intereses de la Iglesia nacional defendidos.38

Como es natural, en la denominada “dictadura con rey”, el fervor catélico también era
compartido por la monarquia. En noviembre de 1923, el monarca Alfonso XIII pronunciaba
un discurso en el Vaticano en el que manifestaba que si un moderno Urbano II declaraba una
nueva cruzada, se comprometia a convertir a Espafia en su avanzada, llegando a calificar el
Estado espafiol como el «soldado de la religiéon».3° Primo de Rivera traslad6 estas ideas a su
politica educativa y cultural, con una vision fundamentalmente catoélica de una sociedad moral
y sexualmente ascética, en la cual las ensefianzas de la Iglesia, mas que «el espiritu de los
nuevos tiempos», debian fijar las normas de la conducta publica. En otro discurso,
pronunciado por el dictador en enero de 1925, explicaba que su filosofia de la educacion
descansaba en la mayor reverencia por las comunidades religiosas y que encauzaria «la
cultura por los caminos que convengan al Estado. Los extravagantes, los fildsofos originales,
que tengan soliloquios si quieren; pero que no ensefien. No permitiremos mas cultura en la

escuela que la religiosa, la patridticax.40

2.1.2. La Edad de Plata de la cultura esparniola: un camino hacia la

modernidad

Atendiendo a estas declaraciones resulta sorprendente comprobar cémo ese restrictivo

contexto politico coincidid con un prolifico panorama cultural, protagonizado por la

38 BEN-AMI, Shlomo, 2012, p. 103-104.
39 DISCURSO, 1923, p. 10-11.
40 Citado por: BEN-AMI, Shlomo, 2012, p. 105.
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generacion del 27 y conocido como la Edad de Plata de la cultura espafiola. Jaime Brihuega
explicaba que las consecuencias de la implantacion de la dictadura en el campo especifico de
lo artistico, apenas afectaron a la ideologia artistica dominante, salvo excepciones, como las
repercusiones inmediatas en el panorama artistico catalan, producidas por las implicaciones
politicas que estructuraban las bases de las plataformas artisticas. Tampoco se vio
excesivamente perjudicado el arte no oficial, puesto que en estas fechas todavia no habia
desarrollado un planteamiento ideologico de tipo politico concreto.4! Ademas, el auge de la
comunicacion por carretera y la generalizacion de la electrificacion contribuyeron a acabar
con el aislamiento y abrieron las puertas a un nuevo modo de reflexionar sobre la ubicacion
de Espafia en el ambito internacional, donde predominaban la critica al pasado y el afan por el
cambio.#2 Asi, segin Mainer, la caracteristica mas destacada de la produccion cultural
posterior a la Primera Guerra Mundial fue esa confrontacion entre lo viejo y lo nuevo, entre la
tradicion rural y la expansion capitalista moderna, es decir, el proceso de modernizacion del
pais.®3

De este modo, en los afios veinte, la capital espafola comenz6 a caminar hacia la
renovacion cultural. En 1923, nada mas instaurada la Dictadura, se publicaba en La Joz la
correspondencia entre el pintor Gabriel Garcia Maroto y Juan Echevarria, a través de la cual
comentaban la ineficacia del panorama artistico que ofrecia Madrid y la posibilidad de
organizar una exposicion, comisariada por artistas, que reuniera obras verdaderamente
modernas. A estas dos cartas se uni¢ una tercera del coleccionista Luis Plandiura, que ofrecia
su colaboracion en la posible organizacion del certamen. Todo ello derivd en una serie de
reuniones a las que también acudio Eugeni d’Ors. El objetivo estaba claro: poner en valor,
dentro de la peninsula, la obra de artistas espafioles que habian alcanzado el éxito en el
extranjero. Las disensiones hicieron que la iniciativa no prosperase en aquel momento, pero
sembro6 el germen de lo que dos afios mas tarde seria la Sociedad de Artistas Ibéricos (SAI).
Todo ello coincidia con el florecimiento de numerosos grupos artisticos y revistas culturales,
que comenzaban a difundir las nuevas aspiraciones estéticas.*4

Por otro lado, aproximadamente entre 1915 y 1925, fueron llegando a Madrid artistas

que contribuirian a dicha renovaciéon, como Robert y Sonia Delaunay, Rafael Barradas o

41 BRIHUEGA, Jaime, 1981, p. 242.

42 GONZALEZ CALLEJA, Eduardo, 2005, p. 294.
43 MAINER, José Carlos, 1986, p. 12.

44 BRIHUEGA, Jaime, 1981, p. 237-249.
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Daniel Vazquez Diaz, que de una manera u otra se vincularon con el primer movimiento
colectivo de vanguardia en Espafia: el ultraismo, lo que suponia el reconocimiento de la
necesidad de actuacion grupal.45 La constitucion definitiva de la SAI supuso la cancelacion de
toda la época anterior, considerada ineficaz en la defensa del arte moderno. La SAI es, por
tanto, considerada como el primer logro importante del asociacionismo de artistas en Espaiia.
Ademas, tratd de contar con el apoyo del Estado puesto que consideraba que solo asi se podia
llevar a cabo una verdadera metamorfosis del arte nacional. Ahogada por la falta de apoyo
institucional la SAI se disolvid en menos de un afio —aunque reaparecera en la Segunda
Republica—, pero durd el tiempo suficiente como para marcar un antes y un después en el

arte espafol y sentar en €l las bases de la modernidad.4¢

2.2. La exposicion nacional de 1924
2.2.1. Nuevo reglamento

En 1924 se celebro la primera exposicion nacional de Bellas Artes bajo la dictadura de
Primo de Rivera, regida por un nuevo reglamento, aprobado por Real Decreto de 25 de
febrero, que incorporaba importantes novedades con respecto a los certamenes anteriores, de
entre las que destaco la invitacion de artistas extranjeros y la permision de participacion, con
igualdad de derechos que los espafioles, a los artistas de habla castellana procedentes de los
estados hispano-americanos y del archipi¢lago filipino.#” Conviene sefialar que en las
primeras declaraciones de Primo de Rivera tras su ascenso al poder, manifestaba su intencion
de estrechar lazos con América, desarrollando un hispanoamericanismo, en teoria, en plano de
igualdad. En multitud de discursos, el dictador hablaba de la “union de razas latinas” o se
referia a los hispanoamericanos como “hermanos de la raza ibérica”. Estas ideas llevaban
latentes entre los conservadores desde finales del siglo XIX, que defendian el panhispanismo
manteniendo el catolicismo como esencia bésica de las relaciones hispano-americanas.*8

Aunque por falta de tiempo, dicha medida comenz6 a aplicarse en la edicion posterior, este

45 PEREZ SEGURA, Javier, 2002, p. 48.

46 PEREZ SEGURA, Javier, 2002, p. 48.

47 CAPARROS MASEGOSA, Lola, 2015, p. 347-349.

48 BEN-AMI, Shlomo, 2012, p. 189; GONZALEZ CALLEJA, Eduardo, 2005, p. 125.

20



cambio demostraba cémo la politica del Directorio permeaba a las exposiciones oficiales.4?
Quedaban exentas de examen las obras de los artistas especialmente invitados, asi como las
presentadas por aquellos premiados con medalla de honor o de primera clase en anteriores
exposiciones nacionales o internacionales convocadas por el Estado. Esta medida estaba
destinada a favorecer la participacion de los artistas galardonados, que solian alejarse de estos
concursos una vez conseguida la medalla.50

Las principales modificaciones, sin embargo, afectaron al capitulo del jurado de
admision y colocacion de obras. Frente al jurado tnico, nombrado por el Ministerio, a
instancias del decreto de 1922 que modificaba el reglamento de 1920; se proponia un sistema
doble, con dos jurados: uno de admisioén y colocacion, y otro de premios. Para el jurado de
admision, el Estado seleccionaria las instituciones de las que se extraerian los miembros, pero
estos serian elegidos por las propias instituciones propuestas. Para la edicion de 1924, se
estipulaba que el jurado de admision lo compondrian un académico de numero de cada
seccion —pintura, escultura y arquitectura— de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando; un artista «profesional y de notoriedad» cada una de las siguientes instituciones:
Circulo de Bellas Artes de Madrid, Asociacion de Pintores y Escultores, Sociedad de Amigos
del Arte y Asociacion Central de Arquitectos; y como novedad, un «competente» del
Patronato del Museo de Artes Industriales y un critico de arte designado por la Asociacion de
la Prensa de Madrid. Este jurado debia votar si las obras presentadas eran aceptadas o
rechazadas y ademads, redactar el catalogo y seleccionar las imagenes que irian reproducidas
en ¢3!

A los tres dias de abierta la exposicion, se escogeria el jurado de premios. Debia
componerse por cinco miembros de cada seccion, seleccionados de entre todos los artistas
agraciados con medalla de honor o primera medalla en anteriores certamenes oficiales, dentro
de la seccion correspondiente, concurrieran o no en la edicion presente. Si en alguna seccion
no habia suficientes artistas con dicho premio, podian ser elegidos artistas con la misma
recompensa de otras secciones. Las personas elegibles se presentaban en un censo publicado
en la Gaceta de Madrid, y podian votar, por secciones, todos los artistas que tuvieran obra

expuesta en el certamen del afio correspondiente. Si en alguna seccidon hubiera menos de

49 MARQUEZ MACIAS, Rosario (ed.), 2016, p. 9.
50 CAPARROS MASEGOSA, Lola, 2015, p. 351-352.
51 CAPARROS MASEGOSA, Lola, 2015, p. 349.

21



veinte expositores, podrian votar los que no siéndolo, hubieran obtenido medalla de honor o
de primera clase en esa seccion en anteriores exposiciones. Los miembros de este jurado no

podian aspirar a los premios, pero si a las medallas de honor.52

2.2.2. El jurado de admision y colocacion

Dada la estructura organizativa del Directorio militar de Primo de Rivera en este afio y
la consecuente supresion de los ministerios y las direcciones generales, fueron los
subsecretarios y jefes encargados de los mismos quienes asumieron dichas responsabilidades,
respectivamente, aunque a partir de 1925 se restablecieron de nuevo las carteras
ministeriales.53 En el caso de 1924, el subsecretario encargado del Ministerio de Instruccién
publica y Bellas Artes fue Javier Garcia de Leaniz Arias de Quiroga, y el jefe encargado de la
Direccion General de Bellas Artes, Alfonso Pérez G. Nieva.>* Evidentemente, enmarcados en
una dictadura, ambos comulgaban con el cardcter conservador y catolico del régimen.55 Estos
cargos seleccionaban, atendiendo al nuevo Reglamento, las instituciones de las que se
extraian los miembros del jurado de admision. En el certamen de 1924, este jurado contd con
Cecilio Pld como presidente, Fructuoso Orduna como secretario, y Miguel Angel Trilles,
Eugenio Hermoso, el Marqués de Casa Torres, Francisco Alcantara, Ricardo Garcia Guereta,
Rafael Domenech y Juan Moya como vocales.5¢ Pla, Hermoso, Alcantara y el Marqués de
Casa Torres se encargaron de la seccion de pintura, mientras que Trilles y Orduna,
seleccionaron las esculturas.’’

Que Cecilio PI4 fuera elegido presidente del jurado de admision y colocacion de obras,
demuestra un notable caracter conservador. El pintor valenciano, que en el mismo afo 1924
habia sido nombrado académico de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, tenia
en ese momento 64 afios. Su estilo de pintura se caracterizO por un costumbrismo
contemporaneo de influencia parisina, aprendido de Emilio Sala. Se trataba de una forma de

representar la actualidad, pero liberada de toda carga de denuncia social, alejandose de los

52 Citado por: CAPARROS MASEGOSA, Lola, 2015, p. 358.
53 CAPARROS MASEGOSA, Lola, 2015, p. 345-346.
54 CATALOGO, 1924, p. 5 y URQUIJO Y GOITIA, José Ramén de, 2008, p. 108.

55 Para més informacién, véase: PEREZ GOMEZ-NIEVA, Alfonso, 1885 y OSSORIO Y BERNARD, Manuel, 1903, p. 342, y PEREZ
GOMEZ-NIEVA, Alfonso, 2005.

56 CATALOGO, 1924, p. 7.
57 CAPARROS MASEGOSA, Lola, 2015, p. 351.
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temas conflictivos cultivados por compafieros como Antonio Fillol.58 Su pintura, considerada
ya tradicional en la segunda década del siglo XX, su alto cargo en la Academia, su
experiencia como expositor y una obra descomprometida, convertian a Cecilio Pla en el
candidato perfecto para presidir el jurado de la primera exposicion nacional de Bellas Artes
celebrada en el seno de una dictadura.>® El compafiero de la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando seleccionado como juez de la seccion de escultura fue Miguel Angel Trilles,
que en el mismo afio 1924 habia sido nombrado vocal del Taller de Vaciados. Su padre habia
sido jefe de esta misma seccion y como tal, Trilles se formo con el arte griego y romano, por
lo que su obra poseia una clara impronta clasica.%0

A una generacion mas joven pertenecia el secretario Fructuoso Orduna que en 1924
tenia 31 afos. A pesar de su formacion junto a Mariano Benlliure y una beca para estudiar en
Roma, la experiencia con la que contaba el joven escultor en estas fechas era escasa. Incluso
asi, su participacion en las exposiciones nacionales de Bellas Artes habia sido
extremadamente exitosa, logrando la tercera medalla en 1920 y la primera en 1922, lo que le
llevé a realizar una pequefia exposicion monografica en 1923.61 Debe senalarse la
conveniencia de que el joven secretario perteneciera a la Asociacion Espafola de Pintores y
Escultores, una institucion que desde 1912 contaba con Alfonso XIII como Presidente de
Honor, cargo que el monarca actual contintia ostentando.2 De la Sociedad de Amigos del Arte
se selecciono al marqués de Casa Torres como juez. Dicha entidad habia surgido en 1909 a
propuesta de la duquesa Trinidad Von Scholtz Hermensdorft de Iturbe, con el objetivo de
difundir el pasado artistico espafiol y «encauzar el gusto actual». De nuevo, la Familia Real
presidia su Junta Ejecutiva y la Presidencia de Honor la ocupaba Alfonso XIII, por lo que esta
plataforma demostré un fuerte compromiso monarquico que se vio recompensado por el
apoyo moral y material de la Corona, a partir del préstamo de objetos artisticos y la

agilizacion de gestiones ante las instituciones del Estado.®3

58 GRACIA, Carmen, 1993, p. 11-19.

59 Como gran parte de los pintores del siglo XIX, Pl habia cultivado el género religioso en sus inicios y fue recompensado por ello. Para mas
informacion al respecto, véase: DIEZ, José Luis, 1993, p. 31-43.

6 MELENDRERAS GIMENO, Jos¢ Luis. “Miguel Angel Trilles”. En: <http:/dbe.rah.es/biografias/13819/miguel-angel-trilles> (4-
VI-2019).

61 ANTOLIN PAZ, Mario. “Orduna y la Fuente, Fructuoso”. En: <https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voces?search=> (4-
VI-2019).

62 ASOCIACION ESPANOLA DE PINTORES Y ESCULTORES. “Institucion”. En: <http://www.apintoresyescultores.es/institucion/> (4-
VI-2019).

63 MATEOS PEREZ, Prudencio, 1987, p. 72.
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La Asociacion de Prensa, representada en el certamen por Francisco Alcantara, estaba
dirigida en este momento —de 1917 hasta 1931— por José Francos Rodriguez que hasta la
fecha habia ocupado varios altos cargos publicos, por lo que se puede intuir la Asociacion de
estuvo bastante relacionada al gobierno, un hecho que la alejaba de la utdpica objetividad
periodistica.®* Aun asi, Alcantara fue uno de los criticos de arte mas importantes de principios
del siglo XX. En la linea de Ortega y Gasset, defendia la importancia de una educacién que
ahondara en las raices del pais, y un programa del mas puro regeneracionismo casticista,
basado en ofrecer lo autdctono al resto del mundo. En cuanto a su posicion artistica, fue un
claro defensor de la modernidad. Con declaraciones como: «[...] no somos griegos, ni
romanos, ni cristianos artisticamente hablando; somos modernos, debemos ser actuales y
preparadores del porvenir»5 el artista se posicionaba en contra de la pintura de géneros
“mayores”, y por ende, rechazaria la pintura religiosa. Sin embargo, al apoyar la
representacion de las costumbres espafiolas, estaria a favor del costumbrismo con contenido
religioso, como parte fundamental de las tradiciones hispanas.

Por ultimo, del Circulo de Bellas Artes se nombr6 como miembro del jurado de
admision y colocacion al pintor extremefio Eugenio Hermoso, también asiduo a las
exposiciones nacionales y cuya pintura podria englobarse en el término “regionalista”, con
tematicas y técnica bastante tradicionales con el fin de obtener el reconocimiento del jurado.6¢
Cabe senalar, por la relacion con el presente objeto de estudio, que Hermoso fue una persona
muy religiosa. En una autobiografia publicada bajo el pseudéonimo de Francisco Teodoro de
Nertobriga, el artista declaraba: «fue nuestra educacion eminentemente cristiana, mas que lo
fuera nunca entre gentes de humilde clase. En mi casa habia mas cultura de tipo religioso y

patridtico que suele haber entre el pueblo propiamente dicho».67

2.2.3. La vision del catolicismo en las obras

Al observar el catdlogo oficial de la exposicion nacional de 1924, se aprecia una

predileccion por lo que habian sido considerados “géneros menores” de la pintura,

64 Para més informacion, véase: BIBLIOTECA NACIONAL DE ESPANA. “Francos Rodriguez escritor, periodista y politico”. En: <http://
escritores.bne.es/web/authors/jose-francos-rodriguez-1862-1931/> (4-VI-2019).

65 Citado por: GOMEZ ALFEO, Maria Victoria; GARCIA RODRIGUEZ, Fernando, 2010, p. 144.
66 PEREZ REVIRIEGO, Miguel, 1978, p. 260-268; VARGAS NOGALES, Rodrigo, 2017, p. 65-67.
67 NERTOBRIGA, Francisco Teodoro de, 1955, p. 21.
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especialmente del paisaje, pero también de los bodegones y los retratos. Junto a ello,
abundaron las escenas de la vida cotidiana; la pintura de historia y mitoldgica practicamente
habian desaparecido y la religiosa paso a un segundo plano con respecto a periodos anteriores.
En este certamen se aceptaron un total de 580 pinturas y 93 esculturas. De las pinturas, 39
incluyeron referencias religiosas [tabla 1.1], lo que supone un 6,72% del total de pinturas. En
cuanto a las esculturas, se aceptaron 8 con estas caracteristicas [tabla 1.2], un 8,6% del total
de la seccion [grafica 1]. Por otro lado, el porcentaje aumentaba en relacion a las obras
reproducidas en el catdlogo, puesto que 10 de las 39 pinturas de contenido religioso se
reproducen, es decir, un 25°64%. En cuanto a las 8 esculturas, se reprodujeron 4, lo que
equivale a un 50% [gréafica 2]. Estos datos reflejan que si bien la pintura religiosa o de
contenido religioso tuvo mucha menos presencia que otros géneros pictéricos, las
probabilidades de que estas obras se reprodujeran en el catdlogo eran considerablemente
altas.o8

Sin embargo, como se ha adelantado, conviene observar en qué tipo de obras tiene
cabida la religion en este tipo de certdmenes. De las 39 pinturas, 5 eran temas puramente
religiosos, 15 podrian calificarse como costumbristas o regionalistas, tres son retratos de
clérigos y 16 son paisajes, tanto de interior como de exterior, en los que alguna iglesia es
protagonista [grafica 3a]. Atendiendo a las teorias de la recepcion de la imagen y teniendo en
cuenta que la mayoria de estas obras no se han conservado o estudiado, resulta fundamental
contemplar aquello que decia la critica sobre estas obras. La primera obra religiosa a la que el
publico de la exposicion se enfrentaba era una Madre Dolorosa de Pedro Barragan, de la cual
el Ginico comentario mencionado en prensa corrid a cargo de Angel Vegue, que la calificaba de
«algln tanto declamatoria». Sobre La devota, de Salvador Tuset «—nifia con el libro de misa
y el rosario— determina un género de pintura honrado en el propodsito y de ejecucion
ponderada».®® Sobre la Dolorosa y el retrato de Sor Clara, presentadas por César Fernandez,

Rafael Marquina escribia:

«Lo primero que seduce al contemplarlos es la dulce y recondita poesia que transparentan; el

sentimiento con que estd aprehendido el secreto interior. Para ello, en un fervor magnifico, el

68 Las graficas 1 y 2 comparan el porcentaje de obras de contenido religioso y de reproducciones de dichas obras, respectivamente, en todos
los certamenes estudiados. Por ello, aunque no se volvera a hacer alusion a las mismas, es conveniente que se observen repetidamente a lo
largo de la lectura del texto para visualizar mejor los datos que se exponen.

6 VEGUE Y GOLDONI, Angel, 1924e, p. 3.
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artista [...], ha puesto devotamente la sobriedad al servicio de la emocién y ha logrado una

sensacion tan llena de vida como de poesia».”0

De Los romeros de San Juan de José Aguiar, Marquina escribidé que era «una
manifestacion angladista; acaso la mas pura y la mas bella [...] que hay en el conjunto de este
certameny,’! mientras que Vegue elogiaba de ella que «no va en busca de lo bonito, sino de lo
veridico y de lo tipico».”? En consonancia con la intencion expuesta de querer renovar el arte
espafiol sin renunciar a las raices hispanas, de A procesion de Santo Neno de Juan Luis Lopez
se dijo: «Parece que se ha curado de arcaismos, lo que celebro, mas todavia porque ahora le
basta la pintura, entendida conforme a la sensibilidad contemporanea, para trasladarnos a un
ambiente tradicional».”3

En cuanto a la seccion de escultura, de las ocho obras expuestas, dos fueron de tematica
regionalista y el resto puramente religiosas. Sobre El entierro de Cristo de Federico Marés,
Vegue opinaba que «es de teatralidad un tanto anticuada» y lo mismo sobre el Cristo de
Fructuoso Orduna. Sobre Plegaria de Jestis Maria Perdigon, que «no cabe negarle bellezay.7#
Marquina, mas conservador, describia la primera como un «notabilisimo relieve, en el que
existen, en potencia, todas las buenas condiciones del arte escultérico».’> Sin embargo, la
escultura mas alabada por su originalidad fue Ex compostelana domu de Santiago Bonomé,
del que Juan de la Encina escribia: «talla la madera un poco barbara y desbaratadamente; pero
este modo es preferible a esos atusados de gato que se relame y limpia que se ven tanto en la

seccion de escultura.»’¢

2.2.4. El jurado de premios y la polémica con las medallas

En base al reglamento, a los tres dias de abierta la exposicion, se procedio a la eleccion
del jurado para la adjudicacion de recompensas. Tras el escrutinio, salieron elegidos para la
seccion de pintura José Maria Rodriguez-Acosta, Ignacio Pinazo Martinez, Santiago Rusifol,

Eugenio Hermoso y Alvaro Alcald Galiano. Renunciaron, sin embargo, Pinazo y Rusifiol, el

70 MARQUINA, Rafael, 1924a, p. 1.

7l MARQUINA, Rafael, 1924a, p. 1.

72 VEGUE Y GOLDONI, Angel, 1924e, p. 3.
73 VEGUE Y GOLDONI, Angel, 1924d, p. 5.
74 VEGUE Y GOLDONI, Angel, 1924f, p. 3.
7s MARQUINA, Rafael, 1924b, p. 5.

76 ENCINA, Juan de la, 1924, p. 1.
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primero por razones laborales y el segundo alegando motivos familiares; por lo que se
sustituyeron por los dos primeros suplentes, Francisco Llorens y Julio Moisés. En cuanto a la
seccion de escultura, los mas votados fueron Julio Vicent, Fructuoso Orduna, Juan Cristobal,
Moisés de la Huerta y José Ortells.”7 A pesar de la novedad que suponia el jurado doble, los
comentarios sobre la corrupcion en la distribucion de premios se mantuvieron con respecto a

ediciones anteriores. Angel Vegue, en El imparcial, publicaba:

«No hace muchas horas presencidbamos el espectaculo de la votacion y, lo que es peor, los
manejos de muiidores con que artistas mas atentos a posibles provechos econémicos defendian
candidaturas compuestas de nombres que significan, en su mayoria, el triunfo de la intriga y de la
camarilla; lo viejo del mas viejo y desacreditado de los sistemas. [...] Respondiendo a particulares
compromisos, quiza no desempefie su mision en aquellas condiciones de independencia y con

plena autoridad para el mejor ejercicio de la justicia.»’8

Asi, al revisar las votaciones para las medallas de pintura, especialmente para las de
primera categoria se observan dos equipos. El primero, compuesto por Rodriguez Acosta y
Julio Moisés. Segiin Juan de la Encina, estos realizaron las votaciones mas coherentes e
imparciales, al haber votado por Romeria de Nicanor Pifiole, segiin el critico, mucho mas
solida, emotiva y delicada, que el paisaje de Martinez Vazquez,” Sin embargo, Hermoso,
Alcala Galiano y Llorens se decantaron por Las nieves del Cirbunal de Eduardo Martinez
Vézquez, siendo este compafiero del primero en la Academia y con quien mantenia desde
entonces una estrecha amistad. Ademas, tanto Hermoso como Galiano y Llorens se conocian
previamente e incluso habian llegado a estudiar juntos.80 Si quedara alguna duda sobre la falta

de imparcialidad en las vocaciones, Fernando Lopez Martin la despejaba en Nuevo Mundo:

«La opinidn dice [...] que una de las primeras medallas ha sido otorgada a un amigo fraternal del
seflor Hermoso; que otra primera medalla le ha sido concedida a un pariente propicio de un critico
de arte que escribe sus cronicas en un prestigioso diario madrilefio, y que la otra primera medalla
le ha sido otorgada a un cuadro que ha venido de Paris con el aval de una medalla de igual

categoria, y temer el Jurado, al no dasela aqui, concitarse las iras de los que creen,

77 CAPARROS MASEGOSA, Lola, 2015, p. 359-360.
78 VEGUE Y GOLDONIL, Angel, 1924f, p. 3.

79 ENCINA, Juan de la, 1924, p. 1. Sobre Julio Moisés: «Habia un margen de respeto y reconocimiento a toda labor notablemente ejecutada,
margen desaparecido y suplantado por un arribismo casi multitudinario y por un numero incalculable de sedicentes creadores. [...] Julio
Moisés dejo una huella personal que nos hara recordarle siempre por su caballerosidad y su adhesion insobornable por las causas nobles.»
AGUIAR, Jos¢, 1968, p. 7-8.

80 Sobre Eduardo Martinez Vazquez, véase: LAFUENTE FERRARI, Enrique, 1971, p. 23-30; y VAZQUEZ GARCIA, Francisco. “Eduardo
Martinez Vézquez”. En: <http://dbe.rah.es/biografias/23998/eduardo-martinez-vazquez>(8-VI-2019). Sobre Alvaro Alcald Galiano, véase:
LAGO, Silvo, 1917, p. 26-27; y BALBAS IBANEZ, Maria Soledad. “Alcald Galiano y Vildésola, Alvaro, conde del Real Aprecio”. En:
<https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voces?search=> (8-VI-2019). Sobre Francisco Llorens: LUNA FERNANDEZ, Juan
José, 1991, p. 21-41.
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semiextranjerizados, que todo lo que se opina o se fragua al otro lado del Pirineo es decisivo,

irrevocable.»8!

El Unico premio que recibié una pintura de
contenido religioso fue una medalla de segunda
clase, concedida a Daniel Vazquez Diaz por Fray
Luis Getino [fig. 1]. La obra representa a la
perfeccion la intencion de renovacion del arte
espafiol a través de una aproximacién a la
vanguardia europea no demasiado estridente y la
influencia de los nuevos realismos. A través de un
articulo publicado por Francisco Alcéantara, se puede
situar a este autor dentro de una nueva generacion
de artistas jovenes, que exponian en los certdmenes
nacionales pero desplazandose hacia un cierto
clasicismo renovado, en consonancia con el retorno

al orden europeo.82 Alcantara, escribia:

Fig.1. Daniel Vazquez Diaz. Fray Luis
Getino, ¢.1923. Deposito del Museo de
Huelva. Fotografia: MNCARS.

«Vazquez Diaz, victima reciente de la incomprension de nuestro mundo artistico, trae dos retratos:

de una sefiora, el uno; el otro, de un fraile [...] La juventud artistica, tan ansiosa de espiritualidad,

ira estudiando estas obras; [...] y cuando vaya a cerrarse este certamen, seguro de que me dirijo a

quienes han logrado posesionarse de esa cifra de porvenir que palpita en la obra de Vazquez Diaz

[...] {No os parece que en ese retrato del fraile volvéis a sentir el alma de nuestros clasicos del

siglo XVII, como el espiritu de un Zurbaran, con técnica totalmente renovada con el aliento del

siglo en que vivimos?»83

El retorno al orden, la conquista de un nuevo clasicismo, se presentaba como via para la

puesta al dia en Espafia de los lenguajes plasticos, sin necesidad de adscribirse a la

experiencia vanguardista. El mismo Alcéantara, cuatro afios mas tarde vuelve a hablar de la

renovacion del arte espanol a través del retrato de Fray Luis Getino, asegurando la necesidad

de un «clasicismo renacentista como el de Véazquez Diaz, para conseguir, mediante una

interpretacion planista de la forma, retrato tan vigorosamente clasico como el de ese fraile que

81 LOPEZ MARTIN, Fernando, 1924, p. 20.
82 BERRUGUETE DEL 0JO, Ana, 2018, p. 305.
88 ALCANTARA, Francisco, 1924, p. 8.
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figura hace algun tiempo en el Museo Moderno».84 En la misma linea, Rafael Alberti

concluye:

«En el ambiente pictérico aburrido y academizante del Madrid de aquellos afios, la aparicion de
Vazquez Diaz sirvié de revulsivo, de agitado despertador para los jovenes. Y, aunque no fuera un
revolucionario de primera avanzada, sus dibujados retratos, simples de lineas y sugeridos planos,
su pintura, de procedencia cézanniana en la técnica, pero de un fuerte espiritu espafiol, fueron

como una brecha abierta al aire, libertadora entrada para nuevos experimentos.»85

El escandalo mayor de esta exposicion surgio a raiz del fallo en la seccion de escultura.
Resulta curioso observar como cinco de los artistas elegidos como jueces titulares y suplentes
—José Ortells, Fructuoso Orduna, Julio Vicent, Juan Cristobal y Moisés de Huerta— trataron
de dimitir al configurarse el jurado, sus peticiones fueron denegadas.8¢ Moisés de Huerta,

presidente de la seccion de escultura, justificaba asi su decision:

«Si yo hubiese sido un Vocal del jurado y no Presidente, daria cumplimiento al articulo 51 del
Reglamento enviando al Presidente mi propuesta firmada dentro del término fijado. Pero el cargo
de Presidente y la obligacion inherente de dirigir los debates previos propios de estas tareas, me
han hecho conocer el estado de opinion y de animo de la mayoria del jurado. Esta opinion,
manifestada en las juntas que hemos tenido, he visto con dolor que respondia a las coacciones

exteriores que a mi también me han asaltado y perseguido constantemente.»87

Segin recogid la prensa de la época, durante las deliberaciones del jurado, se
produjeron grandes escandalos y disputas, especialmente entre Moisés de Huerta y Juan
Cristobal —presidente y secretario de la seccion, respectivamente—, y el resto del jurado.ss
De hecho, ambos votaron en blanco en las propuestas de primeras, segundas y terceras
medallas, manifestando su opinioén Unicamente en el reparto de bolsas de viaje. De este modo,
Orduna, Ortells y Vicent, formaron una mayoria que dejaba por completo en sus manos el
reparto de todas las medallas. Segun el critico Fernando Lopez Martin, de Huerta y Cristdbal
habian sacudido «el yugo vergonzoso a que querian doblegarles los otros miembros del
Jurado de escultura», dando un «hermoso ejemplo de amor al arte que los artistas honrados

deben agradecérselo con un homenaje».8° No era la primera vez que Moisés de Huerta

8¢ ALCANTARA, Francisco, 1928, p. 2.
85 ALBERTI, Rafael, 1976, p. 132.

86 El articulo 26 del reglamento estipulaba que una vez constituidos los jurados, no podian realizarse sustituciones. CAPARROS
MASEGOSA, Lola, 2015, p. 362.

87 Citado por: CAPARROS MASEGOSA, Lola, 2015, p. 363.
88 ENCINA, Juan de la, 1924, p. 1.
89 LOPEZ MARTIN, Fernando, 1924, p. 20.
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sembraba la polémica en los certamenes oficiales, sino que habitualmente recurrié a fallos
muy polémicos y viciados;*® como jurado, tenia fama de severo, puesto que declar6 desiertas
varias medallas en diferentes ediciones, ademas de tratar de dimitir en dos ocasiones para
denunciar las presiones recibidas.! Aun asi, los miembros del jurado pertenecian a una misma
generacion de escultores que partiendo de férmulas figurativas clasicistas, dotaban a sus
trabajos de un aire de universalidad y europeismo,? estaban en contacto unos con otros y
segiin manifestaron publicamente algunos de sus miembros, se inspiraban mutuamente.®> En
cualquier caso, las dos primeras medallas en escultura se concedieron a obras religiosas. La
primera, a Juan Adsuara Ramos por su Piedad. Sobre esta obra, Marquina detectaba «quiza un
exceso de tradicionalismo rutinario que apaga un poco la indiscutible bondad de muchas otras
condiciones. Claro que una vez mas demuestra el artista que, ante todo, se preocupa por ser

escultor».4 Angel Vegue, mas critico:

«Juan Adsuara, recompensado con una medalla de primera clase, ofrece en una Piedad
reminiscencias de la imagineria religiosa popular, que llena las iglesias y los museos. El tema ha
debido tentarlo por el lado sentimental. Mas no basta con ese factor, a mi juicio. El momento
dramatico de Cristo difunto en el regazo de la Virgen ha de traducirse con enorme y delicada
potencialidad expresiva, no con frialdades analiticas ni con anatomicos estudios, hijos de
intelectual aprovechamiento. En los tiempos que corren, las imagenes al gusto de las beatas no se

parecen a las patéticas de nuestro siglo de oro».%5

La otra primera medalla fue concedida a José Bueno por Exterminio [fig. 2], descrita
por Vegue como «un angel de turgentes senos y de anchas alas que se apresta a descargar el
golpe con su recio mandoble sobre la victima, acostada a sus plantas y en actitud de
abandonada resignaciony».% Para Marquina, un «exceso de preocupacion simbodlicax.97

El caso de la medalla de honor es una prueba evidente de que la ideologia dominante se
cristalizaba a través del arte de los certdmenes oficiales. El dia de la inauguracion, segun

recoge Lola Caparrds, «el monarca dedicé grandes elogios a varias obras pictdricas, entre

9% SAENZ DE GORBEA, Xabier, 2004, p. 115.
91 BAZAN DE HUERTA, Moisés. “Moisés de Huerta Ayuso”. En: <http://dbe.rah.es/biografias/12302/moises-de-huerta-ayuso> (8-VI-2019).
92 URRICELQUI PACHO, Ignacio Jesus, 2016, p. 663-664.

93 En el discurso leido ante la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando en la recepcion publica de Don Fructuoso Orduna Lafuente
«La necesidad de las Bellas Artes en la vida humanay el dia 7 de abril de 1963, citado por: URRICELQUI PACHO, Ignacio Jesus, 2016, p.
666; Orduna explica que la obra que le hizo ganar su primera medalla estaba inspirada en la Piedad de Moisés Huerta, manifestando un
expreso sentimiento de admiracion.

94 MARQUINA, Rafael, 1924b, p. 5.

95 VEGUE Y GOLDONI, Angel, 1924ef, p. 3.
96 VEGUE Y GOLDONI, Angel, 1924f, p. 3.
97 MARQUINA, Rafael, 1924b, p. 5.
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ellas, los paisajes de Meifrén, los lienzos de
Menéndez Pidal y los retratos de Lopez
Mezquita».?8 En teoria, la medalla de honor
se otorgaba mediante sufragio de los artistas
galardonados con cualquier medalla en
exposiciones nacionales de Bellas Artes. Aun
asi, teniendo en cuenta los comentarios
efectuados por el Rey recogidos por la prensa,
y sin olvidar que estas exposiciones
constituyeron una plataforma de transmision
ideoldgica, especialmente en un contexto de
dictadura militar, los resultados sembraron

una coherente duda acerca de la veracidad de

s s los mismos.

Fig. 2. José Bueno. Exterminio, 1924. Fotografia:

. : L Los artistas mas votados fueron, precisamente,
Catalogo oficial de la exposicion.

Menéndez Pidal —que gan6 la medalla—,
José Maria Lopez Mezquita y Eliseo Meifrén; seguidos con mucha distancia del resto. Los
votos debian ir firmados y la mesa contaba con Pérez G. Nieva como secretario, por lo que se
controlaba qué votaba cada artista. Ademas, los resultados de la medalla de oro creada por el
Circulo de Bellas Artes estuvieron mucho mads repartidos, siendo idéntico el censo.%
Conviene senalarlo puesto que la obra ganadora, titulada E! viatico en la aldea [fig. 3],
representa el sacramento catdlico que se hacia a los moribundos, ubicandolo en un recondito
pueblo de Espaia, con sus humildes habitantes como protagonistas. Tanto el tema, como la
composicion y la técnica son de elevada calidad pero extremadamente tradicionalistas, puesto
que al observar la pintura sin su fecha, bien podria datarse a finales del siglo XIX, siendo
comparable a las obras religiosas de Simonet o Fillol, surgidas a raiz de la enciclica Rerum

Novarum de 1891.

98 CAPARROS MASEGOSA, Lola, 2015, p. 356.
99 CAPARROS MASEGOSA, Lola, 2015, p. 367.
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Fig. 3. Luis Menéndez Pidal. El viatico en la aldea, 1924. Fotografia: Instituto del
Patrimonio Cultural de Espafia

2.3. La exposicion nacional de 1926
2.3.1. Cambios en el reglamento de 1924

Continud vigente, en esta edicion, el reglamento de 1924, aunque sufridé una serie de
modificaciones, surgidas a raiz de las incidencias al haber aplicado por primera vez las nuevas

normas. Segun recoge Caparros:

«No se admitirian obras que hubiesen figurado en certamenes nacionales o internacionales
convocados por el Estado espafiol, entendiendo por estos no sélo las exposiciones nacionales sino
también los concursos nacionales; la constitucion del jurado se haria a los seis dias de la votacion
de los mismos, debido a que podian ser elegidos jurados residentes en provincias; se otorgaba
doble voto al presidente del jurado, siendo este decisivo en todas las resoluciones, que serian
inapelables; se admitirian en este certamen los votos de electores de provincias para la medalla de
honor [...]; y por ultimo, en el caso de que cualquier corporacién otorgara un premio
extraordinario, se consideraba este incorporado a los oficiales de la exposicion y su adjudicacion

con el mismo procedimiento que la medalla de honor.100

Con esta ultima medida, no cabe duda de que el Estado queria controlar lo maximo

posible y de manera unificada y centralista, los concursos nacionales que se habian ido

100 CAPARROS MASEGOSA, 2015, p. 417-418.
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creando desde 1922. Ademas, cabe recordar que en esta edicion pudieron participar, por vez
primera, los artistas hispano-americanos y filipinos, con los mismos derechos que los
espanoles. En esta edicion, el Ministro de Instrucciéon Publica y Bellas Artes era Eduardo
Callejo de la Cuesta; el Director General de Bellas Artes, Joaquin Campos y Pérez del Pulgar,
Conde de las Infantas; y el secretario general de la exposicion, un afio mas, Alfonso Pérez G.

Nieva.101

2.3.2. El jurado de admision y colocacion

En la exposicion de 1926, el presidente de este jurado fue Marceliano Santa Maria; el
secretario, Rafael Marquina; y los vocales, Ricardo de Orueta, Juan Moya, José Ramoén
Zaragoza, Eduardo Martinez Vazquez, Teodoro de Anasagasti, Luis Pérez Bueno y Mateo
Silvela.l92 Las instituciones propuestas por el Ministerio para formar el jurado, fueron las
mismas que en la edicion pasada. También se repetian con respecto al anterior certamen el
nombre de Juan Moya, que ya habia actuado como vocal del jurado de admision; el de Rafael
Marquina, que habia criticado la exposicion en varios articulos publicados en el Heraldo de
Madrid y esta vez actuaba como representante de la Asociacion de la Prensa de Madrid en el
jurado; y el de Martinez Vazquez, seleccionado por la Asociacion de Pintores y Escultores,
cuyo nombre ya estaba manchado por haber ganado la primera medalla en 1924 gracias al
trato de favor de Eugenio Hermoso.!93 A ellos se unid Marceliano Santa Maria como
representante de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando por la seccion de pintura,
un artista muy estimado por personalidades como Jos¢ Francés, Valle-Inclan o Azorin. Asi, a
pesar de su academicismo, habia participado en 1919 en una exposicion hispano-francesa
junto a Beruete, Regoyos, Picasso, Arteta, Vazquez Diaz, Bonnard, Vlaminck y otros pintores
modernos, siendo presidente de la seccion de pintura del Circulo de Bellas Artes. En la esfera
politico-social también fue bastante aclamado, recibiendo multitud de condecoraciones y
titulos. Es decir, Santamaria contaba con una amplia red de contactos y gran influencia tanto

en la esfera artistica como en la politica.!04

100 CAPARROS MASEGOSA, 2015, p. 418.
102 CATALOGO, 1926, p. 9.
103 CAPARROS MASEGOSA, 2015, p. 421.

104 AREVALO GARCIA-GALAN, José Pablo. “Marceliano Santa Maria Sedano”. En: <http://dbe.rah.es/biografias/7518/marceliano-santa-
maria-sedano> (14-VI-2019).
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Jos¢ Clara habia sido nombrado responsable de la seccién de escultura como
representante de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando,!95 donde trabajaba desde
1925. El éxito de su carrera y su papel en el jurado, no concordaban con los inconvenientes
que estaban experimentando los artistas catalanes —y las provincias en general— durante esta
época, puesto que Clara es considerado uno de los mayores representantes del noucentisme
catalan.19 La centralista Dictadura de Primo de Rivera persiguid y censurd casi todas las
manifestaciones tradicionales de identidad regional porque consideraba que promovian el
separatismo.107 A pesar de haber obtenido la mayoria de votos, en el catidlogo oficial de la
exposicion su nombre aparece sustituido por el de Ricardo Orueta —critico e historiador del
arte malaguefio y académico de San Fernando desde 1924— por lo que se asume la dimision
del catalan, aunque no ha quedado testimonio de los motivos que le llevaron a ello. Orueta,
por su parte, era en este momento uno de los mayores especialistas en escultura cristiana y en
imagineria policromada de la época. Estuvo vinculado a la Residencia de Estudiantes,
coincidiendo con Lorca, Dali y Buiiuel, iniciando con los residentes una serie de excursiones
para que conocieran las grandes obras maestras del arte espafiol.198 Se afiadian al jurado, para
terminar, Jos¢é Ramoén Zaragoza por el Circulo de Bellas Artes y Mateo Silvela por la
Sociedad de Amigos del Arte.109

La composicion del jurado suscitd las protestas de varias instituciones no presentes en
¢l, de entre las cuales destaca el Circulo Artistico de Barcelona. Su presidente, Federico
Marés, solicitd al ministro de Instruccién Publica la inclusién del Circulo en el jurado como
representacion del ntcleo de artistas catalanes concurrentes a la exposicion nacional, aunque
la propuesta fue evidentemente rechazada, siguiendo la tendencia centralista impuesta por el
Directorio de Primo de Rivera. También sefialable es la celebracion de un banquete en honor
al jurado, al que acudieron los expositores. En €l, se trataron una serie de temas, de entre los
cuales destaca la propuesta de Pérez Nieva como académico de la Academia de Bellas Artes

de San Fernando, dejando entrever, de nuevo, la vinculacion de la politica en estas

105 CAPARROS MASEGOSA, Lola, 2015, p. 421.
106 FERNANDEZ APARICIO, Carmen. “Juventud”. En: <https://www.museoreinasofia.es/coleccion/obra/juventud-0> (14-VI-2019).
107 GONZALEZ CALLEJA, Eduardo, 2005, p. 100-110; BEN-AMI, Shlomo, 2012, p. 181-189.

18 GARCIA SEPULVEDA, Maria Pilar. “Ricardo Orueta Duarte”. En: <http://dbe.rah.es/biografias/7543/ricardo-de-orueta-duarte> (14-
VI-2019). La labor de Orueta, sin embargo, fue especialmente importante durante los gobiernos azafiistas de la Republica, destacando sus
reformas para proteger el patrimonio. Para mas informacion, véase el capitulo 3.

109 Para mas informacion sobre los autores, véase: BARON THAIDIGSMANN, Javier. “José Ramon Zaragoza Fernandez”. En: <http://
dbe.rah.es/biografias/23994/jose-ramon-zaragoza-fernandez> (14-VI-2019) y ARCHIVO VIRTUAL DEL SENADO DE ESPANA. “Silvela
y Casado, Mateo”. En: <http:/www.senado.es/web/conocersenado/senadohistoria/senado18341923/senadores/fichasenador/index.html?
id1=2798> (14-V1-2019).
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exposiciones.!10 Se podria afirmar que el banquete funciond para afianzar relaciones, puesto
que ese afio se admitieron mas obras que en certamenes anteriores, hecho que también fue
criticado por periodistas como Alcantara, que consideraba indispensable «evitar el que, por
motivos caseros, de compadrazgo o inoportuna benevolencia, sean admitidas tantas obras

malas, y, por tanto, premiadas muchas de las que no debieron ser admitidas.»!!!

2.3.3. La vision del catolicismo en las obras

En el catalogo de 1926 no se diferencian las diferentes secciones, sino que la division
para ordenar el inventario de obras es a través de su colocacion en las salas. Es el tinico afio
de los contemplados en el presente estudio en el que ocurre, por lo que debe tenerse en cuenta
a la hora de comparar resultados con los obtenidos en las ediciones de otros afios. En total, se
aceptaron 946 obras de las cuales 64 aludian al catolicismo, esto es un 6,76%. De esas 64, 44
fueron pinturas [tabla 2.1] y 20 esculturas [tabla 2.2], teniendo en cuenta que dentro de estas
categorias podrian haber grabados y artes decorativas, ya que resulta complicado diferenciar
la técnica de algunas obras con la poca informacion ofrecida en el catdlogo y las escasas
reproducciones. En cualquier caso, de las consideradas pinturas, ocho se reprodujeron, es
decir, un 18,18%; mientras que de las esculturas, se reprodujo un 25%, con la cantidad de
cinco. El catdlogo contaba con un total de 115 reproducciones —sin contar las que claramente
se han podido diferenciar como proyectos arquitectonicos, grabados y artes decorativas—, por
lo que se puede concluir que aproximadamente el 11°3% de las obras reproducidas contenia
elementos religiosos.

Si bien los porcentajes con respecto a las aceptadas son bastante similares a los del
anterior certamen, se observa un notable decrecimiento en cuanto a la reproduccion de las
mismas, disminuyendo en un 7°46% la cantidad de pinturas reproducidas de estas
caracteristicas, y en un 18% las esculturas. En este cambio, sin embargo, puede influir que las
consideradas artes decorativas no tenian tanta repercusion en el catalogo, por lo que extraer
conclusiones basdndose en este caso aislado puede resultar precipitado. En cualquier caso, de
las 44 obras consideradas pinturas, 13 son paisajes, 17 se incluirian en la tematica regionalista

o costumbrista y 14 fueron puramente religiosas, desapareciendo los retratos de clérigos

110 ARTISTAS, 1296, p. 3.
11 ALCANTARA, Francisco, 1926, p. 2.
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[grafica 3b]. Se observa, por tanto, un aumento de mas del doble en las obras estrictamente
religiosas con respecto a la edicion anterior, de entre las cuales destacan, como novedad, dos
Evas y una Salomé, acompanando a las tradicionales escenas de la Virgen y las santas. En
escultura, como era habitual, la mayoria eran asuntos religiosos, con las excepciones de
Estatua Orante de Jos¢ Maria Palma Velasco y Oyendo el sermon de América Sosa y Maceo.
Por lo general, la prensa prestd poca atencion o critico los temas estrictamente biblicos.

Por ejemplo, sobre Cristo en el sepulcro de Rafael Argelés, Valdeavellano escribia:

«Muestra con su cuadro el vacio a que conduce una direccidon equivocada. De escasisimos valores
y composicion insensible, su obra, que por razéon de asunto deberia tener hondo contenido
espiritual, produce triste impresion a los que quisiéramos que el arte religioso espafiol no hubiese
llegado a su término, y se mostrase nuevamente potente, bajo inéditas formas de expresion. [...]
Como el autor de la Piedad expuesta en la sala XIV, ha recogido lo mas artificioso y escenografico
y lo ha llevado al lienzo sin la mas leve pulsacion vital. El arte religioso es dificilisimo y

actualmente mas que nunca, si se le quiere dar la grandeza que requiere.»!12

Sobre la Tentacion de san Antonio de Hernandez Najera, el critico Antonio Méndez
Casal opinaba que estaba compuesta «a lo Alberto Durero, aun cuando sin arcaismoy,!!3
mientras que Garcia de Valdeavellano lo calificada de «lenguaje muerto, de una manera
pasada».!14 Finalmente, sobre la Piedad de Eugenio Lafuente, la opinién de Valdeavellano
permite comprender la situacién general ante las obras religiosas tradicionales: «hasta qué
tristes extremos puede llegar la desviacion del gusto estético cuando se insiste en aquello que
estd muerto y no se poseen ademas alientos suficientes para comunicarle nueva viday.!!5 Esta
“nueva vida”, si que se detect6 en algunas de las obras que abordaron el catolicismo desde
otro tipo de estilos, de entre las cuales fueron especialmente alabadas Los monjes de Vazquez
Diaz, La visita del Obispo de Gutiérrez Solana y En el claustro de Roberto Fernandez
Balbuena. Sobre Los monjes [fig. 4], Angel Vegue y Garcia de Valdeavellano,

respectivamente, escribian:

«A primera vista desconciertan sus rudos cartujos, un tanto geométricamente dibujados; pero a
medida que se contemplan van cobrando corporeidad vigorosa; [...] en la tela del maestro
extremeno La Virgen de las Cuevas, del Museo de Sevilla, se hallaria formulada la direccion que

pretende seguir el Sr. Vazquez Diaz: direccion pictdrica, bien entendido, que en nada compromete

112 GARCIA DE VALDEAVELLANO, Luis, 1926d, p. 6.
113 MENDEZ CASAL, Antonio, 1926, p. 30.

114 GARCIA DE VALDEAVELLANO, Luis, 1926d, p. 6.
115 GARCIA DE VALDEAVELLANO, Luis, 1926¢, p. 1.
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la originalidad del inquiero propugnador del criterio moderno entre nosotros. Los monjes [...]

sefialan en su autor el punto de una conversion hacia normas de solidez austera.»!16

«Hay en ¢l un aliento moderno, patente como obra de un artista que aspira a caminar fija la vista
siempre en las solicitaciones estéticas de nueva aparicion o de inédito contenido. [...] El estilo de
Vazquez Diaz, obediente a un temperamento de modernidad excelentemente orientada, alienta en
Los monjes con rasgos muy precisos. Este cuadro, que reconoce su inmediato ascendiente en el
gran Cézanne y eleva su evocacion plastica a las mas interesantes expresiones pictoricas antiguas,

se ofrece como la obra de un artista que sabe su camino y cuyo pincel no vacila en la marcha.»!!7

Fig. 4. Daniel Vazquez Diaz. Los monjes o Los monjes blancos, ¢.1925. © Bilboko
Arte Ederren Museoa-Museo de Bellas Artes de Bilbao

Otra de las pinturas mas elogiadas fue La visita del obispo de Gutiérrez Solana,
conservada en el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia (MNCARS). Para Vegue, esta
obra «transporta a una estancia donde parece pesar un ambiente de ranciedad y vejez», al
mismo tiempo que alude al «Goya tenebroso y recio».!!8 También observaba tintes goyescos

Garcia de Valdeavellano, y afirmaba que Solana asustaba «con sus tonos intensos y su rudo

116 VEGUE Y GOLDONI, 1926¢, p. 3.
117 GARCIA DE VALDEAVELLANO, Luis, 1926d, p. 6.
118 VEGUE Y GOLDONI, Angel, 1926b, p. 1.
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dibujo a los dulzones cultivadores de la realidad».!1® Alcéntara, por otro lado, veia en la obra

la realidad del clero contemporaneo:

«Hoy, nuestras dignidades eclesiasticas suelen conservar hasta el fin de su vida los rasgos
originarios de su modesta procedencia [...] Una cosa pondria cierto espanto en el corazon del que
se atreviese a sorprender con su presencia a estas gentes tan antiguas [...] la mirada de ese don
Secundino de Jerindote, que desde el fondo de la Espafia negra fusila con sus ojos inexorables

cuanto sea novedad, luz y alborozo.»120

La tercera obra que llam¢ la atencion de la critica, también representaba eclesiasticos y
también se encuentra actualmente en el MNCARS. Se trat6 de En el claustro, de Roberto
Fernandez Balbuena, arquitecto de profesion. Vegue veia en ella las «ensefanzas clasicistas
recogidas por ¢l durante su permanencia en Italia» y calificaba el lienzo como «moderno, sin
radicalismosy», en el mejor sentido de la expresion.!?! En cuanto a la escultura, los temas
religiosos, si bien abundantes, fueron poco atendidos por la prensa. Destaco unicamente la
Madonna de José Maria Perdigon, que para Vegue «sintetiza en términos colindantes con el
arcaismo, sin embargo, el desarrollo plastico de la idea es moderno. Solo por la prescripcion
de elementos superfluos merece atencion y estimacion».!22 Por lo general, se consider6 que la
escultura habia sabido adaptarse a las corrientes modernas mejor que la pintura, aunque las

obras religiosas parecieron rezagadas en en dicha renovacion.!23

2.3.4. El jurado de premios y las obras religiosas premiadas

Hubo en esta edicion especial revuelo en torno a la eleccion del jurado y la distribucion
de medallas. En la seccién de pintura, fueron seleccionados, tras las correspondientes
dimisiones, Eduardo Martinez Vazquez, Marceliano Santa Maria, Enrique Martinez Cubells y
Alvaro Alcala Galiano. El primero, ganador de la primera medalla en la exposicion anterior,
—segun narraron las fuentes— por ser amigo de Eugenio Hermoso y miembro del jurado de
admision en este mismo certamen, representando a la Asociacion de Pintores y Escultores de

Madrid, que en ese momento estaba presidida por Alcald Galiano. Por otro lado, de Enrique

119 GARCIA DE VALDEAVELLANO, Luis, 1926b, p. 1.
120 ALCANTARA, Francisco, 1926, p. 4.

121 VEGUE Y GOLDONI, Angel, 1926a, p. 3.

122 VEGUE Y GOLDONI, Angel, 19264, p. 3.

123 CAPARROS MASEGOSA, Lola, 2015, p. 480.

38



Martinez Cubells, Angel Vegue decia que debido a su «historia en esa funcién, no se
recomienda por modelo de virtudes».124 Las sospechas de corrupcion se concentraron este afio
en la Asociacion de Pintores y Escultores, puesto que de las dieciocho medallas que otorgaba
la seccion de pintura, cinco fueron adjudicadas a miembros de la Asociacion, de las cuales una
fue otorgada al secretario de la misma, Pedro Camio.!?5 El amaifio se hizo evidente cuando tras
la denuncia publica de Vegue en uno de sus articulos, Federico Marés explicaba que los
catalanes habian pactado con la Asociacion para la votacion de candidaturas porque estos les
habian ofrecido un puesto en las mismas. Los expositores del Circulo habian cumplido su
promesa, pero no los de la Asociacion, por lo que de las 120 obras presentadas por artistas
catalanes, ninguna fue premiada.!26

En cualquier caso, las pinturas con contenido religioso que fueron premiadas fueron La
ofrenda de la cosecha de José Cruz Herrera, con un primer premio; y El claustro de Roberto
Fernandez Balbuena y Cristo en el sepulcro de Rafael Argelés, con segundas medallas. La
segunda, como se ha expuesto, recibié muy buenas criticas, sin embargo, la obra de José¢ Cruz
Herrera no habia tenido tanta acogida a pesar del galardon recibido. Garcia de Valdeavellano,
incluso habia escrito sobre esta que se notaba «cierta falta de unidad debida a que los aciertos
son solo fragmentarios», a lo que afiadia: «Esta obra responde a un tipo de pintura que
estimamos anticuado y que en ningun concepto agrada».l?7 Se evidencia, por tanto, una
disociacion entre las obras premiadas y aquellas demandadas por el publico y la critica, que
tras la frontera de 1925, parecian dispuestos a aceptar, al fin, la renovacion artistica. Tan
sensacionalista fue el fallo de la seccion de pintura, que los premios de escultura quedaron
relegados a un segundo plano. Aun asi, entre las medallas de esta seccién se pudieron
encontrar dos obras religiosas: San Francisco de Francisco Asorey [fig. 5]y El hijo prodigo
de Mariano Timon.

El hijo prodigo de Mariano Timon Ambrosio, pasé bastante desapercibida. Pare Vegue,

sencillamente “se salva”.128 Asorey, por otro lado, supo aprovechar la celebracion del VII

124 VEGUE Y GOLDONI, Angel, 1926f, p. 3.

125 Al comparar el listado de los miembros de la Junta Directiva de la Asociacion de Pintores y Escultores del Salén de Otofio de ese afio, con
la lista de distribucion de medallas, se obtiene la conclusion de que las medallas “amafiadas” fueron la primera obtenida por Cruz Herrera; las
segundas, obtenidas por Garcia Camio, Lorenzo Aguirre y Fernindez Balbuena; y la tercera de Pedro Serra Farnés. ASOCIACION
ESPANOLA DE PINTORES Y ESCULTORES. “7 Salén de Otofio”. En:<http://xn--salondeotoo-beb.es/7-salon-de-otono> (13-VI-2919).

126 VEGUE Y GOLDONI, Apgel, 1926f, p. 3. Carta de Marés recogida en: VEGUE Y GOLDONI, Angel, 1926g, p. 3. Para més
informacion, véase: CAPARROS MASEGOSA, Lola, 2015, p. 434-445.

127 GARCIA DE VALDEAVELLANO, Luis, 1926d, p. 6.
128 VEGUE Y GOLDONI, 1926e, p. 3.
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Centenario de la muerte del santo para elaborar
su escultura, que fue galardonada con la primera
medalla.12 El artista afiadio a la clasica
iconografia cristiana la presencia del lobo, cuyo
cuerpo descansa a hombros del santo. Segun
interpretd Vegue, la obra estaba inspirada en el
poema Los motivos del lobo de Rubén Dario. El
critico parece estar a favor de la representacion
heterodoxa del santo, considerandola «una
version tan legitima como cualquiera otra, toda
vez que posee un alma, condicidon esencial para
el arte»,!30 aunque en realidad, la representacion

del lobo ha sido bastante habitual en estas

figuraciones, como referencia a la historia del
lobo de Gubbio, narrada en las Florecillas de Fig. 5. Francisco Asorey. San Francisco, 1926.
Museo Provincial del Lugo.

San Francisco.13! Segun la narracidon, en la
ciudad italiana de Gubbio, situada en Umbria, existia un lobo que tenia aterrorizados a todos
los habitantes. Ante esta situacion, Francisco de Asis decidi6 buscar al animal, lo encontr6 y
al trazarle la senal de la Cruz, consigui®é amansar a la fiera, que empezd a pasearse
apaciblemente por la ciudad hasta el dia de su muerte.!32 El relato de Rubén Dario, publicado
por primera vez en 1913, se mantiene fiel a la historia hasta el momento del desenlace, puesto
que para el poeta, el animal decidié regresar a la montafna asustado por la maldad de los
hombres.!33

La historia ha tenido multitud de interpretaciones a lo largo del tiempo, casi todas
asociadas al salvajismo y a la crueldad del hombre.!34 La teoria del psicoanalisis asocia el

relato de san Francisco a la reconciliacion del inconsciente colectivo con sus zonas mas

oscuras, como una metafora para describir todo aquello que se rechaza de uno mismo o de la

129 OTERO TUNEZ, Ramén. “Francisco Asorey Gonzalez”. En: <http:/dbe.rah.es/biografias/6935/francisco-asorey-gonzalez> (12-
VI1-2019).

130 VEGUE Y GOLDONI, Angel, 1926a, p. 3.

131 PEREZ-RIOJA, José Antonio, 1971, p. 274. GUERRA, José Antonio, (ed.) 1998, p. 795-930.
132 Este texto aparece recogido y editado en: GUERRA, José Antonio, 1998, p. 795-930.

133 ZEPEDA-HENRIQUEZ, Eduardo, 1967, p. 92.

134 CHEVALIER, Jean (dir.), 1986, p. 652-654.
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sociedad en que se vive.!35 En un contexto de dictadura, recién superada la fase de Directorio
militar y estando todavia reciente la violencia provocada por el Golpe de Estado, resultaria
facil establecer la conexion ente Espafia y el simbolismo del lobo de Gubbio. Sin embargo, la
biografia de Francisco Asorey refleja una especializacion en la creacion de imagenes
sacras,!3¢ por lo que se podria concluir que la inspiracién del artista no fue la compleja
simbologia del lobo, sino mas bien una imitacion de las imagenes que estaba acostumbrado a
ver y trabajar, unida a la conmemoracion de la muerte del santo, que seguro favoreceria las

posibilidades de empleo.!37

2.4. La exposicion nacional de 1930: la inestabilidad de la

“dictablanda”

Las cada vez mas tensas relaciones entre el rey y los partidos parlamentarios, el declive
de los partidos dindsticos y conservadores a favor de la reavivacion republicana, la accion
subversiva de las organizaciones extremistas, las disidencias nacionalistas, las grandes
conspiraciones civico-militares contra la dictadura y los enfrentamientos entre el monarca y
Primo de Rivera, llevaron a la dimision del dictador en enero de 1930. Ante la actitud
desfavorable de la opinion publica, se mostrd dispuesto a preparar la sucesion del régimen
mediante la formacion de un gobierno de transicion «ni dictatorial ni constitucionaly, dirigido
por un civil de «corte derechistay. Alfonso XIII hizo todo lo posible para destituir a Primo de
Rivera, hasta que finalmente nombro6 presidente del gobierno al general Damaso Berenguer,
jefe de su Cuarto Militar, iniciandose el periodo popularmente conocido como “dictablanda”.
Esta eleccion dejé burladas las expectativas de los constitucionalistas, cifradas en la
formaciéon de un Gabinete que convocaria cortes constituyentes. La convocatoria fue
rechazada por el Rey, que parecia dispuesto a seguir adelante, alegando que «el primer dia de
las Constituyentes seria el ultimo de mi reinadoy.!38

La intencidon del monarca fue la de volver a la Constitucion de 1876, cuando en realidad

llevaba abolida desde el golpe de Estado que ¢l mismo habia legitimado. Para los ciudadanos,

135 MONBOURQUETTE, Jean, 1999, p. 53-69.

136 ANTOLIN PAZ, Mario. “Asorey y Gonzalez, Francisco”. En: <https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voces?search=> (13-
VI-2019).

137 De hecho, tras la medalla obtenida por su escultura, se contratd a Asorey para realizar el gran Monumento a san Francisco ante el
convento de Santiago, que se inauguraria en 1930. OTERO TUNEZ, Ramoén. “Francisco Asorey Gonzalez”. En: <http://dbe.rah.es/
biografias/6935/francisco-asorey-gonzalez> (13-VI-2019).

133 GONZALEZ CALLEJA, Eduardo, 2005, p. 317-373.
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la monarquia estaba irreversiblemente vinculada a la dictadura, de ahi el fracaso que
supondria el intento de mantener la corona una vez la dictadura habia caido.!3° En este clima
extremadamente inestable, se celebrd la ultima exposicion nacional de Bellas Artes de la

restauracion borbdnica.

2.4.1. El jurado de admision y colocacion

Seglin un Real Decreto de 22 de febrero de 1929, se hacia constar que la exposicion
nacional de 1928 habia sido aplazada para evitar la coincidencia con la participacion de los
artistas espafioles en el pabellon espafiol de la Bienal de Venecia que se celebraba ese afio.!40
Sin embargo, la inestabilidad politica y los advenimientos del régimen, seguramente habrian
influido en la decision. En el cargo de ministro de Instruccion Publica y Bellas Artes, se
sucedieron diversas personalidades que fueron ejerciendo su autoridad sobre la exposicion:
Eduardo Callejo de la Cuesta, Jacobo Fitz-James Stuart y Falc6 y Elias Tormo, siendo este
ultimo el nombre que aparece en el catdlogo oficial y quien nombr6 a Gémez Moreno director
general de Bellas Artes.!4! De especial valor fue la labor de Tormo, que destac6é como
historiador del arte por anteponer la proteccion del patrimonio a los intereses de las
instituciones, independientemente de su proximidad a las mismas; una labor que llevo a cabo
a través de los ambitos universitario, politico, académico e institucional.!42 El secretario
organizador de la exposicion nacional fue Miguel Martinez de la Riva, sustituyendo al ya
jubilado Pérez G. Nieva.!43

El jurado de las secciones de pintura y escultura fue constituido por Teodoro Anasagasti,
Marceliano Santa Maria y José Francés, de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando; José¢ Bermejo del Circulo de Bellas Artes, Fructuoso Orduna de la Asociacion de
Pintores y Escultores; Julio Cavestany de la Sociedad de Amigos del Arte; y Angel Vegue de
la Asociacion de la Prensa de Madrid. Vegue fue elegido secretario y Santa Maria
presidente.!44 De nuevo pueden encontrarse varios nombres repetidos: Anasagasti y Santa

Maria habian ocupado los mismos puestos en la exposicion de 1926. Orduna ya habia

139 GARCIA QUEIPO DE LLANO, Genoveva, 1997, p. 126.

140 CAPARROS MASEGOSA, 2015, p. 487.

141 Para mas informacion sobre Gémez Moreno, véase: PASAMAR ALZURIA, Gonzalo; PEIRO MARTIN, Ignacio, 2002, p. 306-308.
142 Para mas informacion, véase: ARCINIEGA GARCIA, Luis, 2016, p. 147.

143 CATALOGO, 1930, p. 5; CAPARROS MASEGOSA, Lola, 2015, p. 488.

144 CAPARROS MASEGOSA, Lola, 2015, p. 490.
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sembrado polémica como miembro del jurado de premios de la seccion de escultura en 1924;
Vegue, critico de arte de EIl Imparcial, habia escrito exhaustivas resefias sobre las anteriores
exposiciones, al igual que José Francés. Este ultimo, a pesar de haberse dedicado a las letras,
habia sido elegido numerario de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando en
diciembre de 1922. En su aceptacion contribuyo su estrecha amistad con Marceliano Santa
Maria, que presentd al critico en su recepcion en la Academia, con un discurso que

manifestaba claros aires de renovacion:

«[...] Algunos, poco informados, creen necesario para ser académico cultivas las maximas
clasicas, los métodos arcaicos, con preferencia a toda suerte de ideas, propalando la ausencia de
nuevas orientaciones en estos cuerpos consultivos. No es asi; los afios traen, con la natural
evolucion, el conocimiento justo de lo existente; aquel rancio sedimento que mantenia estas
entidades, aparentemente, ha desaparecido [...] Las corrientes de aire puto llegan a substanciar
nuestros trabajos. [...] Ahi esta José Francés, critico de arte moderno, Presidente de los Dibujantes

y organizador de los importantisimos salones de Humoristas.»145

Se incorporaba al jurado José Bermejo, un pintor, dibujante y cartelista especializado en
temas costumbristas madrilefios, formado en la Academia de San Fernando, Paris y Roma.146
También nuevo en las secciones de pintura y escultura fue Julio Cavestany, considerado uno
de los mas prolificos investigadores del arte de su tiempo!4’ y uno de los miembros mas
activos de la Sociedad de Amigos del Arte, ademas de un productivo critico de arte y miembro
de varios patronatos y museos.!48

Una vez compuesto el jurado de admision, conviene sefialar que el director general de
Bellas Artes se dirigio a los miembros del mismo, sefalando que «sin que ello signifique una
imposicion de criterio, se les encarece la alta conveniencia de poner atencién a todas las
tendencias artisticas, y desde luego la necesidad de tener presentes el espiritu y la letra del
apartado segundo del articulo once del reglamento al efectuar la admisién de obras», un
apartado que prohibia las obras que por su asunto pudieran «herir sentimientos de decoro o ser

ofensivas para la moral, como asi mismo las que entrafien tendencias politicas de

145 Fragmentos del Discurso leido ante la Academia de Bellas Artes en la recepcion publica de José Francés, realizado por Marceliano Santa
Maria. Reproducidos en: VILLALBA SALVADOR, Maria Piedad, 2002, p. 134.

146 BALBAS IBANEZ, Maria Soledad. “Bermejo Sobera, Jos¢”. En: <https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voces?search=>
(16-VI1-2019).

147 Cavestany habia estudiado asuntos bastante especificos y hasta la época poco tratados como por ejemplo la pintura de flores, los adornos
femeninos, la talla del coral en Espaiia, o la imagen del nifio y del caballo en el arte espaiiol. En la misma linea, su discurso de recepcion en
la Academia de Bellas Artes de San Fernando, donde fue admitido en 1940, trat6 sobre la importancia del marco en los cuadros. ADSUARA
RAMOS, Juan, 1965, p. 7-8.

148 GARCIA SEPULVEDA, Maria Pilar. “Julio Cavestany de Anduaga”. En: <http://dbe.rah.es/biografias/23970/julio-cavestany-de-
anduaga> (16-VI-2019).
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actualidad».!4® Que se enfatizara esta norma supone una muestra del clima de inestabilidad

social y politica palpable tras la dimision de Primo de Rivera.

2.4.2. La vision del catolicismo en las obras

Al comparar los resultados extraidos del vaciado del catdlogo oficial de la exposicion de
1930, con los de la primera realizada en el marco de la dictadura se observa una reduccion de
la cantidad de pinturas con referencias religiosas a la par que un aumento en cuanto a la
escultura. Las 39 pinturas de estas caracteristicas expuestas en 1924, se convirtieron en 27 en
1930 [tabla 3.1], aunque es cierto que en esta edicion el total de pinturas aceptadas fue
ligeramente menor, por lo que estas pasaron a constituir un 6,72% del total en 1924, a un
4,99% en 1930. En escultura sucedid lo contrario, con un aumento del 8,6% en 1924 a un
9,83% en 1930, con la cantidad de 12 esculturas [tabla 3.2], un cambio que no solo se produce
en la cantidad, sino también en la eleccion de los temas, con un aumento de aquellos que
conllevan desnudos en la ultima exposicion de la dictadura. En cuanto a los temas en los que
la religion se mostrd en la pintura, este afio pueden encontrarse 12 obras regionalistas, 11
paisajes y 4 escenas biblicas o histdrico-religiosas [grafica 3c]. El verdadero cambio, sin
embargo, se produjo en la cantidad de obras de estas caracteristicas que el jurado reprodujo en
el catdlogo, puesto que puede apreciarse una evolucion del 25,6% de pinturas y 50% de
esculturas en 1924, al 18,18% y 25% respectivos en 1926, hasta el 14,81% y 16,66% en 1930,
con cuatro pinturas y dos esculturas reproducidas.

La opinidn general de la critica con respecto a esta exposicion fue positiva. Destacaba
favorablemente que las obras modernas, que en anteriores exposiciones o no se admitian o se
colocaban esparcidas desfavorablemente, esta vez eran mas abundantes y estaban agrupadas
por tendencias. Seguramente influiria en esta decision la serie de entrevistas publicadas en La
Esfera entre julio y diciembre de 1929 bajo el titulo: «;Deben suprimirse las exposiciones
nacionales de Bellas Artes?». En ellas, Julio Romano entrevistdé a treinta y siete
personalidades destacadas del arte contemporaneo espafiol —todos ellos asiduos a estas
exposiciones y ganadores de medallas— a raiz de unas declaraciones realizadas por el conde
de las Infantas acerca de un proyecto de reforma de los certamenes. Cinco de los entrevistados

—Francisco Alcantara, Anselmo M. Nieto, Ignacio Pinazo, José Francés y Juan de la Encina

149 Citas reproducidas por: CAPARROS MASEGOSA, Lola, 2015, p. 487-491.
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—, negaron rotundamente la eficacia de estas exposiciones y se situaron a favor de su
eliminacion. El resto opind que debian mantenerse aunque precisaban de una reforma en
profundidad, por lo que el descontento era comin en ambos bandos.!50 Las protestas fueron
finalmente escuchadas. Segun la opinion general de la critica, en los cuatro afos transcurridos
desde el certamen anterior se habia ido afianzando el «arte libre» y las tendencias estéticas se
habian renovado.!5! Por tanto, si bien las obras “modernas” continuaban sin estar al nivel de
Europa, se apreciaba ya una cierta voluntad de renovacion estética que fue bien recogida.!52
En este camino hacia la modernidad, la religion parecia no tener cabida. Como escribia

Manuel Abril

«Ya no vienen a las Exposiciones ni las Tres Gracias, ni las Nueve Musas, ni las once mil
Virgenes [...] (Por qué no vienen ya cuadros de ese género? Sencillo: porque ya va siendo
imposible concebir la pintura segin fue concebida durante tantos afios, como un simple

expediente ilustrativo de pasajes de obras literarias»!53

Se mostraron, por tanto, especialmente criticos con las obras de ese tipo. De la pintura
de Suarez Peregrin, Sacristin de pueblo, Méndez Casal decia que no tenia ningiin acento y
que aunque tenia una técnica perfecta «como un ejercicio escolar, carece de toda cualidad
esencialmente artistica».!54 Sobre Hombres de poca fe de Blanco Coris, solo se podia
encontrar una reproduccion y una mencion sin descripcion en la revista Nuevo Mundo. Lo
mismo ocurrid con La alfombra de flores de José Aguiar, de quien se dijo escuetamente que
incorporaba a un cuadro de asunto los valores nuevos de la pintura espaiiola.!55 Menor fortuna
tuvo El becerro de oro de Luis Huidobro, que para Ballesteros: «Si alguien esperaba de este
pintor alguna obra que valiese la pena, ¢l acaba de decirnos que es incapaz de hacerla. Se nos
muestra desorientado, torpe, balbuciente, como si fuese ahora cuando comenzara a dar sus

primeros pasos por el arte». El mismo critico se mostré mas benévolo con Interior de Iglesia,

150 CAPARROS MASEGOSA, 2015, p. 530-532.

151 Tanto fue asi que a modo de protesta surgio un “Salon de Rechazados”, cuyos expositores declaraban que los jurados de admision y
premios habian sancionado en la exposicion oficial «lo que ya tiene un valor existente fuera de ella». Se sintieron discriminados porque su
obra, a pesar de no incumplir ninguna norma, no habia sido aceptada y decidieron pagar con la misma moneda, vetando a los “vanguardistas”
de la exposicion que celebraron en el Teatro Alkazar. En la noticia de prensa aparecen reproducidas dos esculturas de tematica religiosa:
Cristo yacente de Nicolas Martinez y Contriccion de Luis Buendia. Sin embargo, la exposicion oficial habia aceptado obras de tema similar
o idéntico, como el Cristo yacente realizado por José Nufiez, por lo que se podria concluir que las obra rechazadas no lo fueron por su
tematica poco moderna, sino por falta de calidad en comparacién a las aceptadas. ROMANO, Julio, 1930, p. 12-13.

152 Para referencias concretas, véase: CAPARROS MASEGOSA, Lola, 2015, p. 494-525.
153 ABRIL, Manuel, 1930, p. 24-25.

154 MENDEZ CASAL, Antonio, 1930, p. 10.

155 FORTUNIO, 1930, p. 22.
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puesto que su autor, Juan Luis Ldépez, habia conseguido superar el «virtuosismo» y la
«intoxicacion literaria» que caracterizaba sus obras presentadas a certamenes anteriores.!56
De manera unanime, la prensa dedicé preferencia y especial atencion a la octava sala,
donde se reunieron los artistas considerados mas modernos y en la que no se mostraba
ninguna referencia al catolicismo. Las demads salas, quedaron relegadas a un segundo plano,
sin embargo, hubo una pintura de contenido religioso que consigui6 acaparar la atencion de la
critica: La procesion de la muerte de Gutiérrez Solana. Emiliano M. Aguilera, estudioso de la
obra del pintor, afirma al referirse a este tipo de representaciones, que José Gutiérrez Solana
acusa la impronta de las macabras escenas de Brueghel el Viejo, Holbein el joven o Durero,
sin embargo, esta obra parece rendir especial homenaje a la tradicidon hispanica encarnada en
las vanitas de Valdés Leal.!57 La obra muestra una procesion en la que los cofrades portan a la
muerte, con un ataud bajo el brazo, la guadafia y el sudario, a la que preceden dos calaveras,
coronadas con mitras y con unas cartelas que lucen las inscripciones “Finis gloriae”,
“Memento mori” y “Pulvis, cinis nihil”. Esta estampa de “costumbrismo negro” provocoé en la
critica y el publico la misma cantidad de repulsion que de admiracion.!38 La pintura de Solana
es el testimonio mas claro de que la Esparia negra persiste en el pais y a la vez, se moderniza.
Como indicaba Valeriano Bozal «Esparia negra no atafie a un periodo reducido, se extiende a
buena parte del siglo XX antes de la Guerra Civil y después de ella», ello conlleva la
blusqueda en la intrahistoria, de la identidad, de la esencia de Espafia y lo espafol y
destacando, como tal, las costumbres religiosas.!59
En cuanto a la seccion de escultura, en esta edicion la religion se representd
directamente en figuras de la Biblia y santos, aunque por lo general ni fueron reproducidas en
el catdlogo ni llamaron la atencion de la critica. Este panorama no solo se aplicaba a la
estatuaria religiosa sino a la seccion en general, puesto que segun Manuel Abril, el restringido
medio de expresion de la escultura limitaba las posibilidades de explorar caminos
intransitados hacia la modernidad.!®® Bajo este prejuicio fueron valoradas las obras

escultoricas religiosas, como la Dolorosa de Ignacio Pinazo Martinez [fig. 6], de quien Rivero

156 BALLESTEROS DE MARTOS, Antonio, 1930, p. 3.

157 ESTEBAN LEAL, Paloma. “Procesion de la muerte”. En: <https://www.museoreinasofia.es/coleccion/obra/procesion-muerte> (20-
VI-2019).

158 CAPARROS MASEGOSA, Lola, 2015, p. 536-539.
159 BOZAL, Valeriano, 2013, p. 63-65.
160 ABRIL, Manuel, 1930, p. 25-28.
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dijo que habia fracasado tanto en la expresion como en
el policromado.!¢! Ballesteros diferia, determinando
que se trataba de una talla admirable, que interpretaba
con «sencilla elocuencia» el prolifico tema religioso,
tan frecuente en la imagineria espafiola: «es una mujer
que expresa su dolor [...] con el desplome abatido
hacia atrds de toda la figura, que proclama su muda
desesperacion sin histerismos ni conceptuosidadesy,
aunque estaba de acuerdo con Rivero en cuanto a la
policromia, «tal vez no corresponda al tema la brillante
coloracion del manto». También Ballesteros definia La
Piedad de Torre-Isunza [fig. 7] como una obra
«delicada y de buen trabajo, que repite otra de idéntica
composicion, si mal no recordamos, aunque distinta en
técnica, de Moisés de Huerta, anterior también al
famoso grupo de Menier, de Julio Antonio».1¢2 Para

Rivero, por el contrario, el grupo de La Piedad:

Fig. 6. Ignacio Pinazo Martinez.
Dolorosa, 1930. Reproduccion en la

revista Blanco y Negro del 29 de marzo
de 1931.

«es desacertado desde la iniciacion hasta la conclusion. No es posible sustraerse a recuerdos que

inspiren términos comparativos muy desfavorables. Seguimos creyendo que los temas que son de

libre disposicion y han sido tratados con fortuna, deben rehuirse cuando no se cuenta con fuerzas

para obtener resultados de una categoria artistica similar a los ya conseguidos con anterioridad.»163

El mismo critico describia otras tallas policromadas:

«Mater Salvatoris de Federico Coullant, que necesita perfeccionar mucho su técnica, estudiar

bastante, buscar la inspiracion y producir luego [...] Eva, la eterna esclava nos recuerda los

comentarios que hicimos a propdsito de la exposicion de Dagmar Dadie Roberg, con referencia a

estos principios tematicos. Ademas, el desnudo femenino no nos convence tratado en madera [...]

Lo mismo le decimos a Palacios en cuanto a su otra Eva. La calidad de las luces reflejadas no

puede resultar nunca ajustada a lo que requiere la figura [...] Trinidad de Monedero, es un colosal

mamotreto inspirado en un pueril deseo de expresividad que resulta poco acertadoy.164

161 RIVERO, Carlos del, 1930, p. 3.

122 BALLESTEROS DE MARTOS, Antonio, 1930, p. 3.
163 DEL RIVERO, Carlos, 1930, p. 3.

164 RIVERO, Carlos, del 1930, p. 3.
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Fig. 7. Pedro de Torre Isunza. Piedad, 1930. Reproduccion en Mundo Grdfico el 4 de junio de
1930.

En el diario La Libertad se dice que «Pedro Isern Ali¢ hace un poco de literatura con
Eva (danza), mostrando a nuestra primera madre, ya satisfecha con la naranja, lidndose la
bicha al cuerpo y rompiendo a bailar como la Tortola Valencia». El mismo critico, afiadia que
por su Eva, Palacios Chirivella «acredita un temperamento artistico y mucho porvenir» y que
Eva, la eterna esclava de Carmelo Vicent Surid «atrae la atencion y es muy elogiadax».165 El

ABC, hizo menciodn a:

«Una Eva —tema eterno— de Juan Bautista Palacios, es deliciosa figurita en madera (unos
treinta y tantos centimetros), ejecutada con notable virtuosismo, recordando las figuras de un
orfebre del Renacimiento. Otra Eva, de Carmelo Vicent, asimismo en madera pero de

dimension aproximada al natural, no supera al Huertano de este mismo artista.!66

De tema casi idéntico, fue muy comentado el conjunto 4Addan y Eva de Margarita Gil
Roésset [fig. 8]. La artista, que en ese momento tenia solo veintidos afios, demostré un gran
talento y sentido de la modernidad, tanto que desconcert6 a los criticos de la época, que no
supieron encontrar parecido o influencia alguna en sus obras, a lo que también contribuye que
se formara de manera autodidacta. Si bien la critica, por lo general, elogié su escultura, la

incertidumbre de la imagen condujo a comentarios contradictorios, como el reproducido en

165 LEZAMA, Antonio de, 1930, p. 3-4.
166 MENDEZ CASAL, Antonio, 1930, p. 12.
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Informaciones, que califica el grupo de «horrendo y de intencién que no comprendemos,
Addn y Eva, un negro y una vieja deforme en apretado abrazo. La factura es sin embargo
admirable y demuestra que la autora conoce perfectamente la materia de su arte».!67 En una

entrevista, la propia artista describia lo que quiso expresar en la obra:

«Adan y Eva, padres del género humano. Viejos como el mundo. Atlético ¢él, fuerte como para
engendrar a todos los hombres. Débil ella, apoyada en el robusto pecho del hombre, pero amplio
su seno como para amamantar a toda la Humanidad. En sus caras he reflejado el dolor del paraiso
perdido, dolor de sentirse solos en medio del planeta, dolor por todos los dolores que habran de

arrastrar sus hijos a través de los siglos.»!68

El tema de Adan y Eva fue bastante
frecuente en la produccion de la artista,
puesto que se conservan tres versiones del
grupo. Tal y como hiciera en sus
ilustraciones, Marga jugaba con lo racial en
sus figuras. Las figuras masculinas
pertenecian a la raza negra, mientras que
las femeninas se mostraban orientalizadas.
Esta separacion racial intensificaba el
desamparo y aislamiento ante las relaciones
de pareja, una uniéon que la artista veia
forzada a durar para siempre —como
Marga comento, la expulsion conjunta del

paraiso obligd a Adan y Eva a unirse en el

conocimiento del dolor—, idea que se

Fig. 8. Margarita Gil Roésset. Addn y Eva, 1930.
Coleccion particular. Fotografia: catadlogo oficial de

puede ver reflejada en la mayoria de sus
esculturas. Incorporando el erotismo e la exposicién.

intensificando esa diferencia racial, Marga

avanzaba en vanguardismo, modernizado su arte y haciéndolo subversivo, acercandolo al
concepto de degeneracion que formaba parte de las ideas que circulaban sobre la produccion

artistica moderna, ese ser ambiguo que alteraba la representacion de la diferencia sexual y

167 Citado por: CAPARROS MASEGOSA, Lola, 2015, p. 559.

168 ARCINIEGA DE GRANDA, Rosa. “Las mujeres en la exposicion Nacional de Bellas Artes”. Cronica, 23-VI-1930, p. 23. Reproducido
en: ARA FERNANDEZ, Ana; BAZAN DE HUERTA, Moisés, 2010, p. 195; también en: BARRIONUEVO-PEREZ, Raquel, 2012, p. 11.
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genérica y sobre el que se temia que alterase fatalmente el orden social, tal y como apuntaba
Victor Margueritte en el prologo a su novela La garconne. Sus grupos escultoricos fueron
evolucionando, trasladando a los nifios a un plano secundario y dando cada vez mas
protagonismo a los adultos siempre atormentados, como Adan y Eva al ser expulsados del
Edén.169

Cabe destacar, para terminar, que la polémica con los artistas catalanes acaecida en
certdmenes anteriores, también se tratd de solucionar por los aires de renovacion presentes en
esta exposicion, puesto que seguin especifican las fuentes, dichos artistas «excelentes pintores,
como es sabido, muy en contacto con Europa», habian sido recibidos esta vez con «afable
respeto y sin exclusivismo excesivoy, ubicando sus obras en dos salas concretas.!70 Juan de la
Encina, sin embargo, discrepaba, puesto que no entendia por qué se habian separado del resto
de artistas: «No soy sospechoso de desafecto a Catalufia y a los artistas catalanes [...], pero si
se ha dispuesto en esa forma por halagarlos y confirmar su particularismo dentro del arte

nacional, me veo en la precision de marcar mi disentimiento».!7!

2.4.3. El jurado de premios y la distribucion de medallas

La composicion del jurado esta edicion se vio dificultada por un elevado nimero de
dimisiones tanto de titulares como de suplentes, fruto de las insistentes e ignoradas peticiones
de que los miembros del mismo pudieran cobrar por trabajar en el certamen, puesto que por €l
debian renunciar durante unos dias a proyectos pagados. Tras las renuncias, el jurado de
pintura pudo contar unicamente con cuatro miembros: Eliseo Meifrén, Marceliano Santa
Maria, Martinez Cubells y José Cruz Herrera; mientras que el de escultura lo conformaron
Julio Vicent, Fructuoso Orduna y Luis Marco Pérez.172

Meifrén, que habia sido candidato para la medalla de honor en 1924, era un reconocido
paisajista catalan que se habia formado en la Escuela de Bellas Artes de Barcelona junto a
Antonio Caba y Marti Alsina, completando su formacién en Paris, donde expuso en el Salén

de los Independientes y conocié a Casas y Rusifiol. También asisti6 regularmente a las

169 CAPDEVILA-ARGUELLES, Nuria, 2013, p. 84-85.
170 LAGO, Silvio, 1930, p. 13.

171 ENCINA, Juan de la, 1930, p. 3.

172 CAPARROS MASEGOSA, Lola, 2015, p. 503.
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tertulias de Els Quatre Gats.1’3 Marceliano Santa Maria, habia sido miembro de los dos
jurados en 1926 y repetia esta duplicidad este afio. Martinez Cubells también habia formado
parte del jurado de premios en 1926, siendo acusado de corrupto por Angel Vegue. José Cruz
Herrera, en la misma linea, habia ganado la primera medalla en 1926 por La ofrenda de la
cosecha, por una supuesta influencia ilegitima de la Asociacion de Pintores y Escultores en la
distribucion de premios. Meifrén, que facilmente conoceria el pasado de sus compafieros,
propuso este afio que cada miembro del jurado presentara su propuesta individual de premios
y que una vez realizadas, no fuesen discutidas en la seccioén correspondiente, «porque esto da
motivo a decir, como ya se susurra, que el jurado es campo de combinaciones, cuando se
actiia en comunidad». El mismo habia manifestado que no encontraba suficiente el nivel de
las obras presentadas para conceder primeras medallas pero si para segunda y tercera clase,
por lo que solicitd un aumento de las de estas categorias, que se vio frustrado. De este modo,
solo se otorgd una primera medalla en la seccién de pintura, a un retrato de Juan Angel
GoOmez.174

Esta decision fue muy criticada, incluso
por Elias Tormo que dijo publicamente:
«Yo, en estos asuntos he intervenido
muchas veces y a mi parecer, muchos
de los principales premios concedidos
han sido inmerecidamente», siendo
poco habitual que los cargos publicos se
pronunciaran sobre estos asuntos.!75 La

unica pintura de contenido religioso que

fue premiada llevaba por titulo FEl

Fig. 9. Gabriel Esteve. El vidatico en la huerta, 1930.

Reproduccion procedente de la Enciclopedia Universal viatico en la huerta, realizada por
Tlustrada Europeo-Americana, editada por Espasa Calpe . .,
en 1931, P PoTEsP P Gabriel Esteve [fig. 9], discipulo de

Ricardo Verde, José Benlliure y Antonio
Fillol que en el afio del certamen estaba pensionado en la casa Veldzquez de Madrid.!76 La

obra, muy similar a la ganadora de la medalla de honor en 1924, con idéntico tema,

173 CASTRO MARTIN, Angel. “Eliseo Meifrén Roig”. En: <http://dbe.rah.es/biografias/12477/eliseo-meifren-roig> (20-VI-2019).
174 CAPARROS MASEGOSA, Lola, 2015, p. 505-506.

175 Citado por CAPARROS MASEGOSA, Lola, p. 509-510.

176 D F.M. “Esteve Fuentes, Gabriel”. En: <https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voces?search=> (21-VI-2019).
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composicion parecida, y la misma reminiscencia del realismo de principios de siglo, aunque la
de Esteve fue ignorada por la critica, que se centr6 en asuntos mas modernos.

En cuanto a la seccion de escultura, se repetian los nombres de Fructuoso Orduna y
Julio Vicent con respecto al jurado de premios de 1924. Cabe recordar, que ambos se habian
aliado junto a José Ortells para distribuir las medallas al margen de Moisés de Huerta y Juan
Cristobal, quienes a modo de protesta dejaron sus votos desiertos. A ellos se anadia Luis
Marco Pérez, considerado uno de los ultimos imagineros del siglo XX, que sospechosamente
se habia formado con Ortells en su taller de Madrid.!”7 Sin embargo, esta vez la seccion de
escultura parecid estar exenta de polémica, dado que toda la atencion fue recogida por la de
pintura. Aun asi, ninguna escultura de contenido religioso consiguié una primera medalla,
pero si hubo una segunda para la Piedad de Pedro Torre-Isunza y dos terceras para Addn y
Eva de Antonio Cruz Collado y Cristo yacente de José Nufiez. La medalla de honor fue para
el paisajista Joaquin Mir, acompanada de la habitual polémica sobre la regularidad de los

votos.178

177 PALOMERO PLAZA, Santiago; CARROBLES SANTOS, Jesus. “Luis Marco Pérez”. En: <http://dbe.rah.es/biografias/30278/luis-
marco-perez> (21-VI-2019).

178 Para mas informacion, véase: CAPARROS MASEGOSA, Lola, 2015, p. 506-517.
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[I1. LA VISION DEL CATOLICISMO EN LA SEGUNDA REPUBLICA (1931-1936)

3.1. Contexto historico

La inestabilidad de los ultimos gobiernos de la restauracion mondrquica alentd la
constitucion de un comité revolucionario, organizado mediante el Pacto de San Sebastian.
Dicho comité se encargaria de preparar un alzamiento militar, con gran respaldo civil. De
haber tenido éxito, los puestos pactados se mantendrian en el futuro gobierno provisional de la
Republica. La sublevacién militar termind fracasando, pero la represion consiguid avivar el
sentimiento republicano, acelerando el final de la monarquia, que cada vez tenia menos
adeptos. Las protestas consiguieron que el almirante Aznar, en ese momento presidente del
gobierno, decidiera convocar elecciones para el 12 de abril de 1931. Un inesperado y notable
aumento de la participacion hizo que frente a todo prondstico, ganara la Republica y Alfonso
XII tuviera que huir de Espafia. La Republica quedaba presidida por Alcald Zamora, ex
monarquico y catolico, por tanto, una pieza clave para mantener el apoyo de los republicanos
moderados.!7

Tras la victoria de la Republica, el 14 de abril se instauré el mencionado gobierno
provisional, pactado en San Sebastidn. Dicho gobierno albergaba tendencias politicas de toda
indole, incluidos los extremos. Aun asi, a pesar de las diferencias ideologicas, el gobierno
provisional representaba una mentalidad colectiva de cambio con vistas a la reforma, que
constituyd su rasgo esencial y trajo como resultado multitud de nuevos decretos.!80 En las
elecciones celebradas el 28 de junio de 1931, pese a la timida movilizacion de la derecha, los
partidos de izquierda y centro izquierda, lograron la victoria con una mayoria socialista,
seguidos por los republicanos radicales y el Partido Radical Socialista. A partir de ese
momento empezo el primer bienio de la Republica, llamado bienio reformista, con Manuel
Azafia al frente. En este periodo nacidé la moderna Constitucion de 1931 y entre otras
importantes reformas, se elabord el plan de Reforma Agraria y se redactd un estatuto de
autonomia para Catalufia. Algunas de estas transformaciones molestaron a los sectores mas
conservadores, llegando a intentarse un golpe de Estado el 10 de agosto de 1932, por parte del

general Sanjurjo que finalmente fue abortado. La ley de implantacion de la Reforma Agraria 'y

179 CASANOVA, Julian; GIL ANDRES, Carlos, 2012, p. 86.
180 BARRIO ALONSO, Angeles, 2004, p. 105-107.
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laboral cre6 también descontentos entre los jornaleros, produciendo algunas insurrecciones
anarquistas que tuvieron que ser sofocadas por el gobierno. Las represiones  fueron
demasiado estrictas, lo que obligd a dimitir a Manuel Azafia y a convocar elecciones
adelantadas para 1933, las primeras en las que las mujeres estaban llamadas a votar.18!

Para la ocasion, se formo6 La Confederacion Espafiola de Derechas Autonomas (CEDA),
liderada por Gil Robles, que alcanz6 un importante éxito en las votaciones gracias al apoyo de
la Iglesia. Tras el triunfo de la CEDA y el Partido Radical —de centro-derecha— en las
elecciones, Alcald Zamora pidi6 a Alejandro Lerroux —presidente del segundo— que formara
un gobierno sin el primero, puesto que la CEDA no habia declarado su lealtad a la Republica
y ademas, sus dirigentes habian asistido a la concentracion nazi de Nuremberg en
septiembre.!82 Sin embargo, la CEDA amenazaba con la violencia si no se le permitia entrar
en el gobierno y los socialistas proclamaban su intencion de organizar una revolucion si dicho
partido lo conseguia. Finalmente, en busca de una mayoria conservadora, el Partido Radical
pactd con la CEDA, formando una coalicion de derechas que se dispuso a paralizar gran parte
de las reformas llevadas a cabo durante el primer bienio, por lo que comunmente se ha
denominado este segundo periodo como el bienio contrarreformista.!®3 No hay que perder de
vista que en esta época, debido a factores como la crisis econdémica y el paro que asolaban
Europa, las ideologias politicas tendieron a radicalizarse tanto en el viejo continente —con el
auge del fascismo y el nazismo en paises como Alemania e Italia— como en Espafia, donde
Jos¢ Antonio Primo de Rivera, hijo del anterior dictador, acababa de fundar la Falange
Espaiola.

La izquierda también se acercaba al extremo, puesto que los llamados “bolcheviques” se
hicieron con el control del partido socialista y del sindicato. Como se habia advertido, el
sector progresista organizd una huelga general en 1934, conocida como la revolucion de
octubre espafola, que acontecié en diversas provincias. En Catalufia, Lluis Companys,
presidente de la Generalitat, declard el Estado Catalan y su ruptura con el gobierno central,
aunque su insurreccion fue rapidamente represaliada por el ejército, produciendo que el
estatuto se suspendiera temporalmente y Companys fuera encarcelado. En el resto de Espaiia,

incluida Madrid, la revolucion también fracaso, con la excepcion de Asturias. El gobierno de

181l BARRIO ALONSO, Angeles, 2004, p. 131-141.
182 JULIA, Santos, 1999, p. 99.
183 CASANOVA, Julian; GIL ANDRES, Carlos, 2012, p. 97.
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la Republica declar6 el estado de guerra, encargando al general Franco la direccion de las
operaciones contra los sublevados. El ejército, finalmente, consigui6 poner fin a la revolucion
de octubre en toda la peninsula, dejando tras de si miles de muertos, heridos y
encarcelados.!84

Después de la revolucion, la izquierda intentd restablecer la actividad politica
democratica y superar los desastres insurreccionales, mientras que la CEDA continud
defendiendo la represion hasta sus ultimas consecuencias, agotando cualquier posibilidad de
estabilizar la Republica con el Partido Radical.!85 El creciente poder de la CEDA en la
derecha e irregularidades como el escandalo del estraperlo y el asunto Nombela, hundieron al
Partido Radical y convencieron a Gil Robles de que su momento para alcanzar el poder habia
llegado, asi que en 1935 exigid para si la presidencia del gobierno.!8¢ Esta peticion fracasod por
Alcala-Zamora, que se negd a dar el poder a una fuerza que todavia no habia sido capaz de
declarar su fidelidad a la Republica. Aprovechando que las derechas ya no presentaban un
frente homogéneo, la izquierda comenz6 a unirse en alianza, de nuevo en torno a la figura de
Manuel Azafa. Se convocaron asi elecciones en 1936. El espectro politico estaba ya tan
radicalizado que los partidos de centro recibieron solo el 5% de los votos, distribuyéndose el
resto entre los dos extremos.!87 Gand con poca ventaja la coalicion de izquierdas, denominada
Frente Popular, aunque s6lo pudo gobernar en paz cinco meses antes del golpe de Estado del

17 y 18 de julio, liderado por el general Franco, y su consecuente Guerra Civil.

3.1.1. Politica y religion en la Segunda Republica: Del anticlericalismo

radical a la victoria de los partidos catolicos

La relaciéon entre Estado e Iglesia fue uno de los asuntos mas polémicos del periodo
republicano. Como Senala Santiago Varela, en el conjunto heterogéneo del multipartidismo
que caracterizaba a la Segunda Republica, la cuestion religiosa operd como elemento
diferenciador y de afirmacion politica. Es por ello que en los debates surgidos ya desde el
gobierno provisional y sobre todo durante la elaboracion de la Constitucion, fue un asunto

extremadamente presente. En la Camara del primer bienio, los catélicos estaban representados

184 CASANOVA, Julian; GIL ANDRES, Carlos, 2012, p. 102-109.

185 CASANOVA, Julian; GIL ANDRES, Carlos, 2012, p. 102-109.

186 JULIA, Santos, 1999, p. 108.

187 GIL PECHARROMAN, Julio, 1997, p. 116-117; CASANOVA, Juli4n, 2007, p. 154-155.
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por unos sesenta diputados, entre los cuales incluso habia sacerdotes, que defendian los
intereses de la Iglesia. Frente a ellos, habia dos corrientes anticlericales: una mas moderada
que pretendia conjugar sin conflicto el cardcter laico del Estado a través de un pacto con el
Vaticano que permitiera la practica libre de los creyentes y eliminando el Concordato y el
presupuesto del culto y clero; y otra mas radical que planteaba no sélo la secularizacion del
Estado sino también la limitacion del poder de la Iglesia y sus asociaciones en la sociedad
civil.188

Ante las Cortes Constituyentes, Azafia pronuncid la célebre frase que marcaria el
camino de los meses siguientes: «Espafa ha dejado de ser catdlica».18% Esta postura se impuso
en la Constitucién que finalmente, separaba la Iglesia del Estado, haciendo de la Iglesia una
asociacion sometida a las leyes del mismo y eliminando, en un plazo de dos afios, el
presupuesto del clero. Ademads, se disolverian las ordenes religiosas que, como la Compaiia
de Jesus, tuvieran voto de obediencia a una autoridad distinta del Estado y sus bienes serian
nacionalizados y dispuestos a usos benéficos y docentes; se limitaban las manifestaciones de
culto al interior de los templos, se garantizaba como derecho privado la practica de cualquiera
o ninguna religion, se secularizaban los cementerios y se legalizaban el matrimonio civil y el
divorcio. La escuela también seria laica y unica, siendo el Estado el unico responsable de la
educacion y desplazando a las 6rdenes religiosas de su funcion de educadoras de “élites” para
asegurar, en la medida de lo posible, la igualdad de oportunidades; aunque este proyecto
suponia un coste econdmico tan grande que la reforma experimentdé demoras y recortes
constantes, siendo finalmente suspendida tras la victoria de la derecha en 1933.190 Estas
reformas, evidentemente, no gustaron a los sectores conservadores y catdlicos, que
comenzaron a moverse por una revision de la Constitucion. Sin embargo, los mitines y las
movilizaciones de la derecha catolica se convirtieron en actos de violencia anticlerical por
parte de grupos de extrema izquierda, llegando incluso a producirse atentados con armas,
bombas, expolios de iglesias e incendios de conventos.!9!

Cuando la derecha gand las elecciones de 1933 con la presencia de la CEDA, todas

estas medidas tenian que revertirse. Durante toda la campafa electoral, se declar6 que la

188 BARRIO ALONSO, Angeles, 2004, p. 122-123.

189 La frase, a la que ademas se hace referencia en el titulo de este articulo, fue pronunciada por Manuel Azana ante las Cortes
Constituyentes, el 13 de octubre de 1931 y recogida de forma literal, al dia siguiente, por la diversos diarios espafloles. Véase, por ejemplo:
PROBLEMA, 1931, p. 4 y APRUEBA, 1931, p. 8.

19 ALVAREZ TARDIO, Manuel, 2002, p. 152; BARRIO ALONSO, Angeles, 2004, p. 123-128.
191 ALVAREZ TARDIO, Manuel, 2002, p. 206-208.
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regeneracion de la vida politica debia partir de las bases de la tradicion cristiana y nacional y
que la revolucion debia ser rectificada, en primer lugar, por el lado del laicismo. La
recuperacion del catolicismo fue uno de los nexos principales que uni6 a la coalicion
conservadora. Ademas, las mujeres votaban por primera vez, por lo que en la campana se
vivid un duro enfrentamiento por controlar esa parte del voto: la izquierda republicana
apelaba a la independencia de la mujer y a su liberacidon, mientras que los catdlicos pedian a
las mujeres que votaran por la defensa de las familias y para afirmar la vigencia de los valores
catolicos.192 Al parecer, la mayoria de las mujeres de la época no estaban todavia preparadas
para ejercer las libertades que la Republica les ofrecia, algo comprensible al tener en cuenta la
educacion catolica y tradicional que habrian recibido durante la dictadura de Primo de Rivera
y el peso de la estructura socio-familiar tradicional. Esto, unido a la violencia que se habia
producido durante el primer bienio y la union de las derechas, hizo que los resultados de las
elecciones se invirtieran.

Los cedistas decidieron aprovechar esta oportunidad para rectificar el rumbo de la
politica religiosa por vias pacificas que permitieran a medio plazo el reconocimiento
democratico del hecho catdlico y un nuevo estatus para la Iglesia, sin embargo, esto tenia dos
importantes obstaculos: el marco constitucional vigente y el hecho de que las izquierdas
entenderian cualquier modificacion de la legislacion religiosa como una agresion al caracter
revolucionario del régimen. Mientras tanto, la violencia anticlerical seguia tan viva como en
1931, con incendios de iglesias y enfrentamientos especialmente en aquellas zonas donde la
izquierda conservo el gobierno local.193 Algunas de las pocas reformas que pudieron llevar a
cabo los conservadores dentro del marco constitucional fueron la devolucion de los bienes
incautados a los jesuitas, la permision de cuatro institutos religiosos de la aplicacion de la Ley
de Confesiones y Congregaciones y la revision de las extralimitaciones reiteradamente
cometidas por muchas autoridades locales contra el libre ejercicio del culto catolico. También
se intentd negociar un concordato con el Vaticano, pero la Santa Sede exigia una revision
sustancial de la legislacion antirreligiosa, por lo que fue imposible el acuerdo.!94

En definitiva y muy resumidamente, se puede afirmar que durante la Segunda

Republica, la toma de la religion como signo de identidad y elemento ideoldgico estuvo

192 ALVAREZ TARDIO, Manuel, 2002, p. 284-286.
193 ALVAREZ TARDIA, Manuel, 2002, p. 294-299.
194 TOWNSON, Nigel, 2009, p. 85-90.
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extremadamente presente. La relacion entre Estado e Iglesia, tanto de unién como de
separacion, fue una carta puesta sobre la mesa durante todo el periodo republicano y jugada
tanto por la izquierda como la derecha. La religion se convertia en una declaracion ideoldgica
y como tal deberia leerse su presencia en la mayoria de las obras artisticas producidas en este

periodo.

3.1.2. Arte en la Republica

Como se ha indicado con anterioridad, hablar de vanguardia en Espafia es un asunto
extremadamente complejo, puesto que si llegd, lo hizo tarde y con matices, al no contar el
pais con una red de galerias solida y una clientela interesada en las tultimas tendencias
artisticas. Aun asi, en la década de los afios veinte y treinta creci6 la voluntad de renovacion
del arte contemporaneo espanol y surgieron numerosas publicaciones de caracter cultural que
difundian las corrientes modernas entre el publico y los artistas. En el periodo de paz
republicano, el surrealismo se habia elevado como una de las opciones vanguardistas mas
generalizadas en Espafa, aunque tampoco se pueda hablar de una “ortodoxia” surrealista.
Todo este entramado, aunque cada vez mas fuerte, continu6 sin poder sustituir el papel del
Estado como promotor de las artes, aunque sirvido como certidumbre para denunciar un
sistema cultural que no habia modificado sus bases fundamentales y que reclamaba horizontes
alternativos mas vinculados a la realidad global.19

Con este caracter de denuncia del sistema artistico nacional nacié la SAI en 1925,
aunque su aparicion fue fugaz dada la falta de apoyos econdémicos e institucionales derivados
del desinterés de las dictaduras de Primo de Rivera y Ddmaso Berenguer.19 El advenimiento
de la Segunda Republica y las esperanzas de un cambio de mentalidad en el gobierno estatal
volvieron a alentar a muchos de sus antiguos miembros, que se dirigieron a la Junta de
Relaciones Culturales del Ministerio de Instruccion Publica y Bellas Artes con la intencion de
lograr apoyo econdémico y logistico para dar a conocer el arte espaiol moderno fuera de las
fronteras del pais, denunciando que los dos colectivos de artistas existentes en la Espana del

momento —la Sociedad de Amigos del Arte y la Sociedad de Pintores y Escultores—,

195 BRIHUEGA, Jaime, 1982, p. 13-16.
196 PEREZ SEGURA, Javier, 2003, p. 180.
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abogaban por el arte tradicional.197 La Junta de Relaciones Culturales acord6 prestar su apoyo
al programa de la SAI en noviembre de 1931, gracias al cual pudo publicar dos nimeros de
una revista propia titulada Arte, a través de los cuales se identificaba el arte moderno con el
progreso cultural y social de Espafia, y se organizaron varias exposiciones.!98

También fue muy importante, en la relacion Arte-Estado, la gestion de la politica
artistica republicana, controlada por el Ministerio de Instruccion Publica y Bellas Artes y su
Direccion General de Bellas Artes. Desde los inicios de la Republica, especialmente bajo el
ministerio de Ricardo de Orueta que ejerci6é durante el gobierno provisional y los gobiernos
reformistas, se otorgd gran importancia a la protecciéon del patrimonio artistico-cultural
—“Tesoro Artistico Nacional”, en términos de la época—, impulsado por los actos de
destruccion contra conventos e iglesias anteriormente explicados. Asi, fomentaron las labores
de documentacion, catalogacion y la creacion de estructuras administrativas que estudiaran y
preservaran el patrimonio, que fueron fundamentales cuando pocos afios mas tarde estall6 la
Guerra Civil y que trascendieron sobre la Espafa de las décadas siguientes, sobreviviendo

algunas de sus regulaciones mas destacadas.!%9

3.2. La exposicion nacional de 1932

Fueron muchas las expectativas generadas en torno al primer certamen celebrado en la
Segunda Republica y el alcance de las iniciativas adoptadas para la regeneracion del arte
desde las instituciones oficiales. Si bien se decidié mantener todavia el reglamento de 1924,
se realizaron algunos cambios sustanciales con respecto al jurado y a los premios, que seran
expuestos mas adelante.200 E] ministro de instruccidon publica y Bellas Artes, en esta ocasion
fue Fernando de los Rios y Urruti; el director general de Bellas Artes, Ricardo de Orueta; y el

secretario general de la exposicion, Miguel Martinez de la Riva.

3.2.1. El jurado de admision y colocacion

A las instituciones que ya comprendian este jurado en la época de la dictadura, se

afiadieron la Unioén de Dibujantes Espaioles, la Agrupacion de Artistas Grabadores y la

197 PEREZ SEGURA, Javier, 2003, p. 180.

198 PEREZ SEGURA, Javier, 2003, p. 181-182.

19 CABANAS BRAVO, Miguel, 2016, p. 407-412.
200 CAPARROS MASEGOSA, Lola, 2015, p. 564.
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Sociedad de Artistas Ibéricos,20! sintoma de la voluntad de la renovacion cultural que
intentaba llevar a cabo el gobierno de Azafia. Como indicaba Guillermo de Torre: «a raiz del
cambio de 1931, sin que cambiase la rutina de los Salones oficiales, la tnica novedad que el
Estado ya no pudo ignorar fue la existencia de los minoritarios y contribuyo6 en cierto modo a
que se expresaran, ayudando a la resurreccion de los Ibéricosy.202

A pesar de esas importantes modificaciones, sin embargo, continllan repitiéndose la
mayoria de los nombres que conformaron estos jurados durante el periodo monarquico, como,
en este caso, José Clara —que esta vez si consigue ejercer—, Teodoro Anasagasti, Angel
Vegue y Julio Vicent. A ellos se incorporaron Eduardo Chicharro, por la seccion de pintura de
la Academia de Bellas de San Fernando, Joaquin Castillo, por la Sociedad Espafiola de
Amigos del Arte y Manuel Abril por la SAI, que aunque se habia mostrado muy critico con
respecto a estas “anticuadas” exposiciones, decidio participar esta vez con el objetivo de
contribuir en la reforma del sistema y del arte espafiol.203 También paradodjica es la presencia
de la Sociedad Espafiola de Amigos del Arte que, como se ha observado en el capitulo
anterior, tenia una impronta claramente mondrquica, al igual que su representante en esta
edicion Joaquin Castillo, Marqués de Jura Real, cuyo titulo nobiliario no encajaba con el
nuevo régimen.204 Se aprecia por tanto un contraste entre los miembros activos en la época
anterior junto a las ansias de renovacion de la SAIL unido a la presencia de nuevas
instituciones que prestaron especial atencion a las artes graficas como la Agrupacion de
Artistas Grabadores y la Union de dibujantes. Pese a que la cantidad de jueces se vio
aumentada, se introdujo como novedad, una larga aspiracion cumplida en este certamen, fruto
del aumento de presupuestos en el area de cultura en general y en estas exposiciones en
particular: el cobro de dietas por parte de ambos jurados, algo que indudablemente favorecié a
la reduccion de dimisiones por parte de los miembros.205

Por lo general, las criticas de este aflo fueron bastante favorables y se alabd el avance
con respecto a anteriores exposiciones nacionales. Aun asi, el esfuerzo parecia no ser
suficiente, puesto que no se dejo de sefialar que la propia organizacion de los certamenes

favorecia el caciquismo artistico y que a pesar de los intentos, purgar el sistema completo era

200 CATALOGO, 1932, p. 5.

202 TORRE, Guillermo de, 1963, p. 327.

203 CAPARROS MASEGOSA, Lola, 2015, p. 567.

204 CADENAS, Ampelio Alonso de; CADENAS, Vicente de, 2001, p. 515.
205 CAPARROS MASEGOSA, Lola, 2015, p. 568.
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imposible en tan corto plazo. Segun reconocié Maraindn, se habian cumplido los «tramites» de
siempre, habian tenido lugar las habituales protestas y «desde luego, la fiera lucha por las
medallasy», pero todo ello en «tono menor, con cierto aire de intencion de cambiar de
procedimientos que promete mucho para el porvenir».206 Asi, se puede asumir que si bien el
cambio politico fue bastante drastico, el arte oficial se renovaba de forma mucho mas lenta y

progresiva.

3.2.2. La vision del catolicismo en las obras: resistencias al

anticlericalismo

La opinidn general por parte del publico y la prensa fue que el jurado de admision habia
sido notoriamente propicio a los jovenes ese afio y sobre todo, que habian sido muchas mas
las obras rechazadas que las admitidas.207 Si bien el jurado tratd de justificarse diciendo que el
numero de obras habia sido casi la misma que en exposiciones anteriores y que la gran
cantidad de rechazadas se debia a un considerable aumento en el nimero de envios,208 lo
cierto es que al comparar las 316 pinturas y 112 esculturas aceptadas en 1932, con las 541 y
122 de 1930, y las 580 pinturas y 93 esculturas admitidas en 1924 se observa una cantidad
mas o0 menos constante de esculturas pero un decrecimiento notable en cuanto a pinturas.

Siendo menor el numero de pinturas aceptadas, continuaron estables los asuntos
religiosos, lo que produjo un sorprendente aumento de los porcentajes con respecto al periodo
anterior. Frente al 6,72% de las pinturas en la primera exposicion nacional de la dictadura, la
primera celebrada en la Republica cont6 con un 7,28%, reflejado en 23 obras [tabla 4.1]. Ese
pequefio aumento se vio compensado por el decrecimiento de las esculturas religiosas, que
pasaron del 8,6% en 1924 al 4,46% en 1932, con 5 esculturas, de las cuales cuatro representan
personajes biblicos y s6lo una una escena cotidiana: Orante de Manuel de la Cruz [tabla 4.2].
En las pinturas, como es natural, hubo mas variedad, con 7 obras de tematica costumbrista o
regionalista, 10 paisajes o pintura de arquitectura, una naturaleza muerta —Virgen gotica
(naturaleza muerta) de Casimiro Gracia— y 5 temas religiosos [grafica 3d]. En cuanto a la

reproduccion de las obras, la tendencia decreciente se vio interrumpida con un notable

206 MARANON, José Maria, 1932a, p. 2.
207 CAPARROS MASEGOSA, Lola, 2015, p. 570.

208 Para mas informacion, véase la justificacion publica de uno de los miembros del jurado en: ABRIL, Manuel, 1932, p. 53.
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aumento en la seccion de pintura, que casi alcanzo los porcentajes de la primera exposicion de
la dictadura, con un 22% de obras de contenido religioso reproducidas. En la escultura, sin
embargo, el decrecimiento fue total, puesto que ninguna de las obras con contenido religioso
se reprodujo en el catalogo oficial de 1932.

A simple vista este aumento podria justificarse con la voluntad de renovacion estética de
los temas clasicos y lo propiamente espanol, conllevando esto la religion y sus ritos, una idea
ya presente en los afios veinte. Sin embargo, cabe sefialar que muchos de los miembros del
jurado habian alcanzado el éxito en sus correspondientes instituciones durante el periodo
monarquico, estando muchos de ellos vinculados a la Corona. Por lo tanto, si bien es
complicado determinar con exactitud la ideologia que movia a cada uno de los miembros,
resulta coherente asumir que la tendencia predominante era la conservadora y como se ha
visto, los sectores mas tradicionales reivindicaron la defensa del catolicismo como uno de sus
principales fundamentos. Esto justificaria el inesperado aumento de la obra religiosa en la
primera exposicion celebrada en la Republica, considerando este fendémeno como una
reaccion ante el anticlericalismo radical y la destruccion del patrimonio religioso que se
estaba dando en Espana desde 1931.

Como ocurri6 en los certdmenes
anteriores, la critica alabd las obras
religiosas de plastica moderna y criticd
aquellas ancladas a estilos anteriores. Por
ejemplo, sobre Villancicos de Soria Aedo,
se critico la evocacion a las obras de
Lépez Mezquita y Gabriel Morcillo, que si
bien demostraban el dominio del artista en
cuanto a técnica y color, requerian de
mayor originalidad y modernidad.20® Mas

elogiado fue el ya consagrado Gutiérrez

Solana, que exhibia en este certamen su

obra Procesion [fig. 10], muy similar a la Fig. 10. José Gutiérrez Solana. Procesion o El beso de

. . Judas, 1932. Fundacién MAPFRE.
obra presentada en la edicion anterior. El

209 GIL FILLOL, Luis, 1932a, p. 14.
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tema de las procesiones fue muy habitual en su obra, aunque a partir de 1932 fue
introduciendo algunas novedades. En este caso, la Procesion de 1932 incorpora la iconografia
del beso de Judas en el paso. También evoluciona en la técnica, iniciando la década de los
treinta con mayor contencion y nitidez en las figuras que adoptan composiciones casi
escultoricas, en la linea de los nuevos realismos europeos.2!0 Se opinaba, ademas, que con
este tipo de obras, Solana habia fabricado un tipo pictorico espafiol,2!! prueba evidente de que
la religion constituia uno de los rasgos identitarios mas fuertes del pueblo espafiol, ain en el
siglo XX y a pesar del anticlericalismo de la Constitucion republicana; y que la sentencia de
Azafia —«Espaiia ha dejado de ser catolica»— tenia poco de realista al aplicarse a la totalidad
del territorio. En cualquier caso, Solana fue un ejemplo de artista reconocido que no abandon6
las exposiciones nacionales a pesar de su consagrado éxito, consiguiendo asi que el gran
publico, al principio escandalizado por su obra, la comprendiera y apreciara con el tiempo.212
Véazquez Diaz también atrajo la atencion de la critica, presentando en esta edicion un
retrato de los hermanos Solana y Escuchando el organo [fig. 11], datada en 1921. Ambas
obras fueron descritas como la «sintesis de una orientacion artistica que asumird en plazo

breve los mejores lauros». Sobre Escuchando el organo?!3 Gil Fillol estipulaba que «la honda

Fig. 11. Daniel Vazquez Diaz.

Escuchando el organo o Los

’ } ciegos musicos, 1921. MNCARS,
3 Madrid.

210 MUSEO DE BELLAS ARTES DE BILBAO. “Gutiérrez Solana en las colecciones Mapfre”. En: <https://www.museobilbao.com/
exposiciones/gutierrez-solana-85> (28-VI-2019).

211 GIL FILLOL, Luis, 1932a, p. 14.
212 MARANON, José Maria, 1932b, p. 7.

213 En una de las partituras que aparece en el cuadro, esta escrito “Los ciegos musicos, 19217, titulo bajo el que se conoce actualmente la
obra y fecha en la que se ha datado.
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emocion del asunto, quiza por natural contraste, da un poco de dureza al varonil estilo del
pintor».214 Este lienzo gustd tanto que al no conceder la primera medalla a Vazquez Diaz, un
grupo de intelectuales, artistas, periodistas y politicos clamaron al Ministro de Instruccion
Publica la creacion de otra primera medalla para él, aunque finalmente la instancia fuera
rechazada.2!s

Quiza la pintura mas elogiada de tema biblico fue Addn y Eva de Rosario de Velasco
[fig. 12], una obra que ademas fue presentada en las muestras organizadas por la Sociedad de
Artistas Ibéricos en Copenhague y en la galeria Flechteim de Berlin, entre diciembre de 1932
y enero de 1933.216 Aunque la iconografia de Rosario de Velasco se inspird siempre en los
motivos pictéricos tradicionales, su estética era completamente innovadora, con una
aproximacion al realismo que recordaba a las corrientes europeas de recuperacion del
clasicismo, como la Nueva Objetividad alemana o los Valori Plastici italianos.2!7 Gil Fillol
opinaba que «Adan y Eva, de Rosario de Velasco, tiene el curioso gesto de una obra lograda
antes de que la pintora haya dado cima a su completa formacion artistica. Un acierto en medio

de un ensayo que, sin embargo, no debe atribuirse a la casualidad».2!8 Un ejemplo mas de su

éxito fue la resena realizada por Méndez Casal:

Fig. 12. Rosario de Velasco. Adan y
Eva, 1932. MNCARS, Madrid.

214 GIL FILLOL, Luis, 1932c, p. 14.
215 BERRUGUETE DEL OJO, Ana, 2018, p. 424.

216 En un articulo de José Luis Almuina en La Semana Grdfica se menciona que la artista presentd a la exposicion “La llamada pintura
novecentista en Valencia”, organizada por la SAI en 1932, una obra titulada Madona, sin embargo, no se ha podido localizar ninguna
reproduccion de la misma. Véase: ALMUNIA, José Luis, 1932, s. p.

217 ESTEBAN LEAL, Paloma. “Adan y Eva”. En: <https://www.museoreinasofia.es/coleccion/obra/adan-eva-0> (31-111-2019).
218 GIL FILLOL, Luis, 1932a, p. 14.
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«Dentro de un sentido discretamente moderno, tal vez la obra mas completa de la Exposicion sea
la de la joven pintora Rosario de Velasco, titulada Adan y Eva, trozo afortunadisimo, brioso, recio,
con sentido de corporeidad, sin concesiones a la plebeyez al uso; pintura honrada, sana, que ha
salido de manos de la artista con grandeza y arrogancia. En esta pintura hay elementos bien
asimilados del cubismo, del expresionismo, al lado de influencias o coincidencias lejanas. Parece
asomar como un secular eco de Mantegna, sostenido milagrosamente en el tiempo. La arquitectura
interna de esta obra extraordinaria es de una solidez que asombra en estos tiempos de

improvisacion, de superficialidad y de simulacion.»219

Otra de las grandes artistas de la época fue Marisa Roé€sset que habia sido galardonada
con una tercera medalla en 1924 y se habia formado con Fernando Alvarez de Sotomayor,
José Maria Lopez Mezquita y Daniel Vazquez Diaz.220 Presentd al certamen de 1932 Un
Angel [fig. 13], que segtn la critica demostraba un «alarde de técnica pictérica y de exquisita
finura espiritual».22! La pintora habia celebrado su primera exposicion monografica en 1927
en el Lyceum Club madrilefio e incluso logro abrir su propia escuela de pintura, regentada por
ella misma en los afios treinta.222 En 1929 present6 una muestra junto a Gisela Ephrussi en el
Museo de Arte Moderno, constituyendo otro hito sobresaliente de la trayectoria de Roésset y

de la situacion de las artistas es Espana. Tal y como se expresaba en Gil Fillol:

«[...] Dos pintoras que han expuesto sus cuadros en el Palacio de la Biblioteca. Dos pintoras que
han sabido conquistar en el Arte una posicidon moderna venciendo incluso los escrapulos de la
disciplina. Dos pintoras de hoy. Hace muy poco la pintura femenina se caracterizaba por la
timidez. Era pintura de labores de colegio de monjas y recordaba siempre la confeccion de
ornamentos sagrados. Apenas la concebiamos fuera de los bastidores de bordar o en aquellos
cuadritos de caflamazo que adornaban con su torpe dibujo geométrico las paredes de las salitas de
costura. [...] Vigée-Le Brun debid parecer inaudito prodigio. Mary Cassat, a pesar de que los
tiempos ya eran otros, todavia maravilld a los impresionistas [...] Ahora ya se han borrado las
fronteras del sexo. Ante los lienzos de Marisa Roésset y Gisela Ephrussi no puede hablarse de

pintura femenina en el sentido en que hubiéramos hablado hace unos afios.»223

Roésset cultivo sobre todo el retrato y la pintura religiosa, combinando en ocasiones
ambos géneros, sobre todo a partir de los afios treinta. Realiz6 varios autorretratos aunque una

de sus mayores inspiraciones fue la figura de su hermano, Mauricio Roésset, que se habia

219 Citado por: ALCAIDE, José Luis, 1995, p. 50.

220 BALBAS IBANEZ, Maria Soledad. “Roesset y Velasco, Marisa”. En: <https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voces?
search=> (29-VI-2019). Para una biografia exhaustiva de la vida personal y profesional de la artista, véase: CAPDEVILA-ARGUELLES,
Nuria, 2013, p. 115-140.

221 OBRAS, 1932, p. 17.
222 LOMBA SERRANO, Concha, 2018, p. 144-147.
223 GIL FILLOL, Luis, 1930, p. 21.
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Fig. 13. Marisa Roésset. Un Angel,
1932. Reproduccion en el diario La
Nacion, ejemplar del 1 de junio de
1932, p. 9.

suicidado en 1926.224 Asi, el rostro de Mauricio
apareci6 convertido en angel, como en este caso, y en
otros personajes religiosos, como se vera mas adelante.
La artista tuvo un éxito inmenso en los afios previos a
la Guerra Civil, los criticos de arte mas importantes de
la época la alabaron, pint6 a las mujeres de sus cuadros
como mujeres modernas, rompiendo con las
representaciones femeninas de caracter decimonodnico
y lleg6 a formar su propia escuela de pintura para
mujeres, donde ensefiaba a pintar elementos de
tradicion hispana —virgenes, gitanas, campesinos, etc.
— con un estilo indudablemente cosmopolita. Prueba
de su popularidad fue que fuera elegida, meses mas
tarde en 1932, para inaugurar la seccion “Chicas
Modernas” del periddico El Sol, lo que a su vez
demuestra la creciente participacion femenina en la
esfera cultural y su incipiente puesta en valor por parte
de sus coetaneos varones, indudablemente ligada a la
conquista de libertades que proporciond la

Republica.225

La Anunciacion de Fernando Quero fue reproducida en el catdlogo, pero no llam¢ la

atencion de la critica, salvo una pequena resefia en E/ Universo que describia la obra como

«un hermoso y sentido lienzo» de «un misticismo que afioraba a los primitivos».22¢ En cuanto

a la escultura, fue especialmente llamativa la Dolorosa de Francisco Asorey [fig. 14], que

aunque habia alcanzado el éxito con su San Francisco en 1926, ahora era criticado. Para

Fillol, su Dolorosa carecia de la «viva emocidon que debe ser peculiar a toda obra donde se

alien el sentimiento religioso y el costumbrismo pintoresco».227 Para José Francés, era una

224 Mauricio Roésset mantenia relaciones con la pintora Maruja Mallo. En una de sus escapadas, tuvieron un accidente automovilistico que
dejoé a Mallo inconsciente. El joven, creyéndola muerta, escap6 a su domicilio y decidi6 suicidarse. Tanto Roésset como Mallo abandonaron
temporalmente aquel Madrid que tanto les recordaba a la muerte de Mauricio; la primera, se traslad6 a Italia; la segunda, a las islas Canarias.

LOMBA SERRANO, Concha, 2018, p. 145-146.

225 CAPDEVILA-ARGUELLES, Nuria, 2013, p. 125-130.

226 Citado por: CAPARROS MASEGOSA, Lola, 2015, p. 607.

227 GIL FILLOL, Luis, 1932b, p. 18.
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«talla monstruosa, fofa, sin gracia de ritmo
ni acierto alguno de policromado, hace
pensar con melancélica nostalgia en aquellas
figuras de mujeres gallegas, en aquel
formidable desnudo que le valié la medalla
de oro el afio 1926, aunque la tartuferia que
corroe el espiritu espafiol la desviara hacia la
figura de San Francisco.»??8

Fatidico final tuvo el Cain de Marga Gil
Roésset, puesto que probablemente fuera
destruido o perdido tiempo después. En

cualquiera de los dos casos, la escultura ha

sido completamente ignorada por la fortuna

critica puesto que no se ha conservado

Fig. 14. Francisco Asorey. Dolorosa o Nai de Door,
1932. Museo Diocesano de Arte Sacro de Bilbao. informacion sobre ella. También cabria la

posibilidad de que tras presentarla a la
exposicion, la artista o la historiografia cambiara el titulo de la obra, puesto que si ha quedado
constancia de un grupo escultdrico realizado en el mismo afo, titulado Eva y sus nifios,
aunque la informacion sobre la vida y obra de esta interesante artista contintia siendo escasa.
La joven promesa de la escultura decidid quitarse la vida pocos meses mas tarde de
inaugurarse la exposicion de 1932, destruyendo la mayoria de sus obras, entre las cuales es
posible que se encontrara Cain.??° Su suicidio fue muy lamentado por personalidades del
ambito cultural de la época como Juan Ramoén Jiménez y José Francés. El critico llego a
dedicar un articulo a la joven tras su fallecimiento en el que decia:
«Marga era escultora y dibujante [...] Conservaba frente al mundo y las gentes un aire de

alejamiento espiritual, de precoz hastio caracteristico e inadecuado de sus afios infantiles. No tenia

prisa de ecos ni afan de elogios adventicios. La critica, los profesionales, casi la ignoraban. Y a

28 LAGO, Silvio, 1932, p. 23.

229 En 1932 Marga conoci6 a Juan Ramon Jiménez y entablo una amistad que poco mas tarde derivé en un amor no correspondido, puesto
que el poeta estaba casado. Se considera que esta fue la causa principal de su suicidio puesto que horas antes de morir, la artista dej6 a Juan
Ramoén su diario personal, en el que le declaraba su amor y su intencién de suicidarse por no haber sido correspondida. El diario fue editado
por el poeta bajo el titulo Marga y fue publicado en 2015 por la Fundacion José Manuel Larra. Para mas informacion, véase: SISO
MONTER, Montserrat; PLA PEREZ, Salvador, 2016, p- 1079-1087.
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pesar de todo, antes era. A pesar de su propia voluntad anulativa, sera. No debe olvidarse cuando

se hable de la escultura joven espafiola el nombre de Marga y el arte de Marga.»230

3.2.3. El jurado de premios y la distribucion de medallas

Con el objetivo de reducir el acusado caciquismo artistico en la distribucion de medallas
del que tanto se habian quejado los expositores, se dictd en esta edicion un Decreto
reformador del reglamento de 1924 que eliminaba la eleccion total del jurado por parte de los
artistas. Con esta nueva norma, el jurado de la seccion de pintura pasaba a estar constituido
por el director o subdirector del Museo del Prado, el director del Museo de Arte Moderno, un
académico de la seccion designado por la Academia de San Fernando, tres vocales nombrados
por el Ministro a propuesta de la Direccion General de Bellas Artes y tres vocales elegidos por
los expositores. La seccién de escultura contaria con un vocal escultor nombrado por el
patronato del Museo de Arte Moderno, un académico de la seccion nombrado por la
Academia, dos vocales propuestos por la Direccion General de Bellas Artes y tres vocales
elegidos por los expositores. Los vocales elegidos por los artistas, tal y como indicaba el
reglamento original, debian haber ganado medalla de honor o primera medalla en ediciones
anteriores y en la seccion correspondiente.23!

A primera vista puede parecer contradictorio que el sistema elector del jurado en la
Republica se planteara mas antidemocratico que el de la dictadura, sin embargo, fue una
medida que los propios artistas habian solicitado con el fin de disminuir las maniobras
engafiosas y garantizar una mayor objetividad. Ademds, de este modo el peso de las
decisiones quedaba equilibrado entre los artistas y los tedricos del arte, una decision en la que
seguramente influyera el asentamiento de la Historia del Arte como disciplina gracias a la
importante labor de la primera generaciéon de historiadores del arte en Espafia, con
personalidades como Elias Tormo o Manuel Goémez-Moreno.232 Aun asi, es cierto que el
gobierno de la Republica se esforzd por mejorar la cultura, la educacion y el arte, pero esto
traia la desventaja de que para ello, todas estas esferas debian estar estrechamente controladas
por el Estado, lo que indudablemente potenciaba el cardcter politico del arte oficial, algo que

llegaria a su maximo potencial con la produccion cultural de los afios de la Guerra Civil. En

230 FRANCES, José, 1932, p. 13.
231 CAPARROS MASEGOSA, Lola, 2015, p. 578-579.
232 BORRAS GUALIS, Gonzalo Maximo, 2013, p. 134-138.
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cualquier caso, la reforma del reglamente fue bien acogida tanto por los expositores como por
la critica. En el diario republicano Luz, se recogio la instancia que presentd un grupo de
artistas al ministro de Instrucciéon Publica y Bellas Artes, en la que elogiaban la nueva
normativa, convencidos de que con ella se iniciaba un proceso de transformacion de las

exposiciones nacionales:

«Una errénea interpretacion del concepto de sufragio universal habia hecho suponer que este [...]
pudiera ser también igualmente aplicable a disciplinas de especializacion, ya cientifica, ya
artistica, y habia, en consecuencia, dejado la eleccion de jueces de las exposiciones en manos de
los pintores mismos, sin ver, como todo el mundo sabe, que los pintores ni representan al pueblo,
ni representan tampoco a la minoria realmente inteligente en cuestion de arte, toda vez que el arte
depende de la sensibilidad, de la preparacion cultural y de la formacion estética, no de la mayor o

menor destreza del oficio pictorico.»233

De este modo, el jurado de premios de la seccion de pintura quedd conformado por
Francisco Javier Sanchez Cantén, subdirector del museo del Prado en aquel momento y
discipulo de Elias Tormo;234 Marceliano Santa Maria, académico de San Fernando; Ricardo
Gutiérrez Abascal, director del Museo de Arte Moderno aunque mas conocido como “Juan de
la Encina”, pseudonimo bajo el que habia publicado multiples acerbas criticas hacia estas
exposiciones; José Pinazo, Joaquin Sunyer y Jos¢ Maria Rodriguez-Acosta, en representacion
del Ministerio; y Fernando Labrada, Julio Moisés y Aureliano Garcia Lesmes, elegidos por
los expositores. En la seccion de escultura se nombro a José¢ Clara por la Academia de Bellas
Artes, Juan Cristobal por el Museo de Arte Moderno, Angel Ferrant y Emilio Barral por el
ministerio de Instruccion Publica y Vicente Beltran, Julio Vicent y Fructuoso Orduna por los
expositores.235 Si bien la intencion fue buena, la reforma continuaba resultando insuficiente en

la practica, tal y como explicaba Manuel Abril:

«Un pintor un poco nuevo, distinto del “montén” de los de siempre, se presenta a la Exposicion.
No puede elegir juez a su medida, porque los otros son mas; constituyen la mayoria y eligen, por
votacion, a sus congéneres [...] Suponiendo que, al fin, su obra y sus tendencias hayan ido, a
contraviento, formando una opiniéon y se vea ya en las Exposiciones acompaiiado de colegas
suficientes para ganar la eleccion por mayoria [...] jTampoco podra elegir a quien juzgue
competente! [...] Tendra que elegir, jes grande!, a cualquiera de aquellos sefiores que le vencieron

a ¢l injustamente en afios anteriores. Aquellos que fueron ayer sus competidores desiguales [...]

233 ABRIL, Manuel; VEGUE GOLDONI, Angel; SOUTO, Arturo, et. al., 1932, p. 15.
234 PASAMAR ALZURIA, Gonzalo; PEIRO MARTIN, Ignacio, 2002, p. 571.
235 CAPARROS MASEGOSA, Lola, 2015, p. 579-580.
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seran los que luego, ahora, le digan: “[...] {No tienes otra salida! La medalla que te quité te obliga
a que ahora te veas sometido a mi fallo y a mi juicio; y por tu propia eleccidn, por si era poco”.

Esto no es un ejemplo: ha sido un hecho en la Exposicion presentex»236

Debido a esta conjuncioén de estilos en el
jurado, las medallas se distribuyeron entre obras
muy diversas. Unicamente fueron recompensadas
dos obras de contenido religioso: Addan y Eva de
Rosario de Velasco e Interior (iglesia de la
Caridad) de Alfonso Grosso [fig. 15], ambas con
segunda medalla. La primera, como se ha visto,
en relacion con las corrientes vanguardistas
europeas de los afos treinta; la segunda, todo lo
contrario. Grosso declard en diversos medios su

negativa a realizar arte de vanguardia. Se dedico

a retratar la tradicidon espaiola, especializdndose

en la reproduccion de escenas interiores de Fig. 15. Alfonso Grosso. Interior (iglesia de
la Caridad), 1932. Museo Provincial de Jaén.

conventos de clausura e iglesias sevillanas, como

es el el caso que percute. 237Aunque es cierto que ambas recibieron la misma distincion, el

lienzo de la pintora tuvo una repercusion mucho mayor y agradé mas al publico, favorecido

por el mérito que suponia la obtencioén del galardon por una mujer y en su primer intento en

una nacional.233 Ninguna escultura de las pocas con contenido religioso presentadas a la

exposicion logré medalla alguna. La medalla de honor este afio quedo desierta.239

3.3. La exposicion nacional de 1934
3.3.1. Nuevo reglamento y remodelacion del jurado de admision

Las modificaciones realizadas sobre el reglamento de 1924 dieron lugar a confusion,

por lo que se decidi6 decretar uno nuevo, el primero bajo el régimen republicano aunque con

236 ABRIL, Manuel, 1932, p. 8.
237 RODRIGUEZ AGUILAR, Inmaculada Concepcion, 2000, p. 571-572.

238 Se le organizo6 incluso un banquete al que acudieron diversos artistas para celebrar su éxito. CAPARROS MASEGOSA, Lola, 2015, p.
588.

239 CAPARROS MASEGOSA, Lola, 2015, p. 589.
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pocas novedades, que se iran senalando en los apartados pertinentes. Especialmente
modificado fue el jurado de admision y colocacion, puesto que desaparecian los
representantes de la Sociedad de Artistas Ibéricos, del Circulo de Bellas Artes, de la Union de
Dibujantes Espafioles, del Patronato del Museo Nacional de Artes Decorativas y de la
Sociedad Espafola del Arte, manteniendo unicamente los tres académicos de San Fernando, el
representante nombrado por el Colegio Oficial de Arquitectos de Madrid y el critico
designado por la Asociacion de la Prensa de Madrid, mientras que la Asociacién de Pintores y
Escultores —que habia participado en la reelaboracion del reglamento— aument6é de uno a
dos los artistas premiados. Entr6 también un artista con primera medalla nombrado por la
Escuela Superior de Pintura, Escultura y Grabado.240

La supresion de las instituciones que habia incorporado el bienio progresista
concordaban con las contrarreformas realizadas por el nuevo gobierno conservador, una
ideologia que penetrd en el arte, puesto que si la critica parecid notar avances hacia la
renovacion estética en la exposicion de 1932, en esta edicion, la opinion veia un
«conservadurismo de sobra y vanguardismo escaso».24! Aunque para algunos criticos esto se
debia a una especie de ataque hacia el arte moderno, otros se plantearon si realmente dicha
sensacion se debia a que el arte de vanguardia habia «dado de si cuanto tenia que dar». Para
Maranoén, que el arte de esta exposicion no fuera considerado escandaloso podria no ser una

derrota, sino una victoria del arte moderno y una final superacion de la renovacion estética:

«Las fieras, los inadaptados, resultan ahora casi académicos. Hay todavia infelices que juegan a
asustar al burgués; que no se enteran de que lo que ellos creen terrible novedad es algo que se cae
de viejo. Pero se ha logrado un nuevo avance hacia la perfeccion. Esperemos con tranquilidad las

novedades»?42

En cualquier caso, las secciones de pintura y escultura del jurado de admisiéon contaron
con Enrique Martinez Cubells y José Capuz en representacion de la Academia de Bellas Artes
de San Fernando, Francisco Llorens y José Ortells por la Asociacion de Pintores y Escultores,
Miquel Blay por la Escuela Superior de Pintura, Escultura y Grabado, y Enrique Estévez por
la Asociaciéon de la Prensa de Madrid. Como secretario actud el mismo de la exposicion,

Miguel Martinez de la Riva. La mayoria ya habian actuado en jurados durante la dictadura.

240 CAPARROS MASEGOSA, Lola, 2015, p.
241 VEGUE Y GOLDONI, Angel, 1934b, p. 4.
242 MARANON, José Maria, 1934, p. 6.
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Las dos tnicas novedades fueron Capuz y Blay; el primero, escultor de base académica y
habitual de la estatuaria religiosa, que al mismo tiempo se habia formado en Paris con José
Clara, Rodin, Bourdelle y Bartholomé, y expuesto en la muestra de la SAI de 1925;243 el
segundo, también escultor y formado en los talleres de El Arte Cristiano en Olot, dirigia en

aquel momento la Academia de Bellas Artes de Roma.244

3.3.2. La vision del catolicismo en las obras: la estabilidad artistica frente

a los cambios en la politica religiosa

En la exposicion de 1934 fueron admitidas 398 pinturas y 108 esculturas, de las cuales
22 y 6 incluian referencias catdlicas [tablas 5.1 y 5.2], lo que supone un 5,57% y un 5,55%
respectivamente, aumentando el porcentaje de esculturas y disminuyendo el de pinturas con
respecto a la edicion anterior. También en comparacion con el afio anterior, se reprodujo la
misma cantidad de este tipo de obras en el catalogo: cinco pinturas y ninguna escultura, es
decir, un 8,93% de las 56 obras reproducidas en total y un 22,72% de las obras con contenido
religioso, lo que supone un aumento con respecto al certamen de 1932. También aumento el
nimero de obras de tematica plenamente religiosa y personajes santos, con 9 pinturas y 5
esculturas, a los que se suman cinco paisajes o pinturas de arquitectura, siete pinturas y una
escultura regionalista, y un retrato de Fray Pablo, realizado por Santiago Martinez [grafica
3e].

Una de las obras mas comentadas fue Composicion de Francisco Soria Aedo [fig. 16],
que bajo un titulo inocuo —el original era Turba sin Dios, pero fue censurado y cambiado por
Composicion para disminuir la controversia— representaba la quema de conventos de 1931.
Segtn Vegue, los acontecimientos llegaron como inspiracion para el artista a través los dos
ultimos capitulos de la novela Ha llegado el dia de Alberto Instia, publicada en 1932 que
describia los violentos episodios anticlericales ocurridos con el advenimiento de la Republica.

Segun describe el critico, la obra refleja:

243 COPPER AREIZAGA, Rosario. “Capuz Mamano, José”. En: <https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voces?search=> (1-
VII-2019).

244 ANTOLIN PAZ, Mario. “Blay y Fébrega, Miguel”. En: <https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voces?search=> (1-
VII-2019).
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«Un episodio brutal: la sacrilega destruccion de un crucifijo, arrastrado al fuego por una turba de
desalmados. La imagen no es de las talladas por Pedro de Mena, sino vulgar lefio. Pulsada la tecla

sensible de la fe con fines mas politicos que estéticos, el arte padece.»

Fig. 16. Francisco Soria Aedo. Turba
sin Dios, 1934. Fotografia obtenida de
http://www.soriaaedo.com

Una vez mas, se vincula la obra al barroco, viendo en ella «recuerdos de Velazquez, de
Rubens, de Zurbaran; mas la desvirtuacion de los acentos originarios es patente. Composicion
se antojard espejo de descomposicion social mejor que expresion artistica».245 Una
“descomposicion social” en la que los ciudadanos portan multiples elementos para destruir el
Cristo: una soga para degollarlo, una piedra para destrozar su cuerpo, una tea de fuego para
quemar la iglesia y la estatua, y unas tenazas. Uno de los agresores viste ornamentos sagrados
expoliados. El Cristo, la custodia y la dalmatica que aparecen en el cuadro pertenecian a [fiigo
de Arteaga, XVIII duque del Infantado, que se los prest6 al artista como patrocinador de su
trabajo, quien ademads le habia puesto en contacto con diversos nobles de la época e incluso
con el rey Alfonso XI1.246

Tanto por su relacion con la nobleza como por pintar habitualmente temas sacros, se
considero esta obra no como una exaltacion del anticlericalismo sino como una critica, por lo
que ciertos sectores de la izquierda politica comenzaron a iniciar una conspiracioén contra €l,
considerandolo mondrquico y enemigo de la Republica, que incluso derivaria en una pena de

muerte que no llegd a cumplirse.24’7 La obra de Soria arremetia contra la ideologia artistica

245 VEGUE Y GOLDONI, Angel, 1934a, p. 5.
246 SAEZ ANGULO, Elisa, 2015, p. 441-450.
247 SAEZ ANGULO, Elisa, 2015, p. 441-450.
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dominante en el primer bienio, pero concordaba perfectamente con la ideologia del bienio
conservador tanto en tematica —una critica al anticlericalismo radical y una defensa de la
Iglesia— como por su estética tradicional, que no seguia las las nuevas tendencias estéticas,
tal y como se le habia criticado al artista en la exposicion de 1932. Antonio Las Heras
consideraba Composicion como la representacion de una «noche sacrilega de la barbara
destruccion de las iglesias malaguefias. Escena de Salvaje locura, de criminal epilepsia, que el
autor, con una sensibilidad admirable ha sabido traducir en todo el horror que de ella dimana
dentro de un procedimiento clasico, velazquefio por el recuerdo de su luz.»248 Este tipo de
obras y sus comentarios demuestran que a pesar de las medidas anticlericales propugnadas por
el gobierno, una gran parte de la poblacion continuaba siendo cristiana o en su defecto, era
consciente de la importancia del patrimonio eclesidstico, y se indignd ante los actos violentos
arremetidos contra la Iglesia. A pesar de su sentido critico, la obra recibi6 diecinueve votos
como candidata a la medalla de honor, que finalmente gané Santa Maria.24%

Gutiérrez Solana, también candidato a la medalla de honor este ano, no reacciono bien
ante los resultados, arremetiendo de nuevo contra el caciquismo de las votaciones. En unas
declaraciones para el Heraldo de Madrid, Solana decia que «lo triste es que un director de
Bellas Artes de la Republica no renueve los procedimientos. ;Y es que siguen siendo
monarquicos! Lo es Chicharro?? y lo son todos esos que le siguen. Eso es una pena. jAsi

ondea sin vida la bandera tricolor!», a lo que afadia:

«Hace varios afios inaugurd el Saldén de Otofio la reina. Casi todos estos pintores y criticos ahora
tan republicanos acudieron solicitos a besar la mano de aquella mujer. Yo me fui, hui. Mi
ejecutoria es limpia. |Ya la quisieran para darse tono casi todos los que hoy pululan alrededor del

presupuesto de la Direccion General de Bellas Artes!»25!

El artista habia presentado a esta exposicion El fin del mundo [fig. 17], un lienzo que
representaba la muerte, el pecado y su posible castigo. Se distinguen alegorias de algunos
pecados capitales, como la lujuria o la avaricia, para las que segiin Solana no existe redencion

posible. Parece estar inspirada en El triunfo de la muerte de Pieter Brueghel el Viejo y recibio

248 Citado por: CAPARROS MASEGOSA, Lola, 2015, p. 644.
2499 CAPARROS MASEGOSA, Lola, 2015, p. 631.

230 Lo cierto es que el artista tenia razon, puesto que Chicharro fue nombrado director general de Bellas Artes durante el bienio conservador.
CATALOGO, 1934, p. 5.

251 Declaraciones de José Gutiérrez Solana en: CRIADO Y ROMERO, 1934, p. 12.
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criticas muy positivas, a excepcion de Hans, que la veia «pobre de concepto y de fantasia, sin

la ingenuidad de un primitivo ni la hondura de sentimiento de un creyentey.252

Fig. 17. José Gutiérrez Solana. El fin del mundo, ¢.1932. Coleccion Banco Santander.

La artista Marisa Roésset que presentaba en esta ocasion una Virgen [fig. 18], fue
alabada por la critica que, en consonancia con el pensamiento de la época, compard sus
habilidades pictéricas con las de los hombres. Juan de la Encina, ante la creciente presencia de

expositoras, opinaba que Rosario Velasco, Marisa Roésset y Julia Minguillon:

«dan lecciones de atrevimiento artistico a sus compafieros de Exposicion. Abordan temas dificiles,
caminando, como buenas y valientes amazonas, hacia una pintura de empaque cldsico, que en
ningln caso esta refiida con la expresion de lo contemporaneo; abordan la pintura religiosa, que
parecia totalmente muerta entre nosotros, y le dan una gracia y una emocioén que contrasta con esa
falsa pintura piadosa, que a veces realizan por encargo y sin sentirla nuestros artistas. Estas
mujeres parece que tienen conceptos mas precisos y mas altos de la pintura que la mayoria de
nuestros artistas varones.

En fin, debemos confesarlo mal que nos pese a los que no sentimos exceso de simpatia por eso que
se llama feminismo; ni mas ni menos que en la Universidad o en las profesiones liberales estas

mujeres artistas hacen su papel con discrecion y talento.»?253

252 Citado por: CAPARROS MASEGOSA, Lola, 2015, p. 644.
253 ENCINA, Juan de la, 1934, p. 12.
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Si bien es cierto que a algunas artistas les ofendi6 ser asociadas con la
“desfeminizacion” —como Rosario de Velasco, que trat6 de mostrar en sus obras su
vinculacion con los roles considerados femeninos—, a Marisa Roésset no parecié importarle
en aras de ser valorada artisticamente. La Virgen esta representada como una mujer moderna,

caracteristica tan novedosa como importante. Sobre la obra, Capdevila-Argiielles apunta:

«[...] no se muestra como trono del Hijo de Dios, ni con la mirada baja, ni en actitud sufriente o
silenciosa. Aparece joven y bella, con los cabellos cortos y las manos alzadas. Su actitud es serena

pero por su gesto, parece que estuviese en medio de una discusion. Es este uno de los ejemplos de

modernizacion de la pintura sacra.»254

Fig. 18. Marisa Roésset. Virgen, c.1934. Reproduccioén Fig. 19. Julia Minguillon. Jesus, Marta y Maria,
en el catalogo oficial de la exposicion nacional de ¢.1934. Reproduccion en Diablo Mundo, ejemplar
1934. del 2 de junio de 1934, p. 10.

Varios artistas y estudiosos de su obra ven a la propia Marisa en sus pinturas, Tamara de
Lempicka llegé a afirmar que todos sus cuadros eran autorretratos. Cierto es que la artista se
retratd a si misma en diversas ocasiones, entroncando con la tradicion de autorrepresentacion

del genio femenino mediante la cual artistas mujeres de todas las épocas han intentado lograr

25 CAPDEVILA-ARGUELLES, Nuria, 2013, p. 127-128.
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el reconocimiento y poner en valor sus habilidades, a lo largo de la historia.2>5 Otra de las
componentes de la triada que mencionaba De la Encina, Julia Minguillon, también exponia
una obra religiosa: Jesus, Marta y Maria [fig. 19]. La composicion representa el episodio
narrado en las Sagradas Escrituras en el que Jesus visita a las hermanas de Lazaro y ellas
adoptan actitudes opuestas. Mientras que Maria se sentd a conversar con Jesus, Marta no dejo
de lado sus labores domésticas y protestd por tener que servir sin la ayuda de su hermana, a lo
que Jesus respondid «Marta, afanada y turbada estas con muchas cosas, pero solo una cosa es
necesaria, y Maria ha escogido la buena parte, la cual no le sera quitaday.256

Sobre el lienzo de Minguillon, Guillermo de Torre decia que a pesar de estar
«desigualmente pintadoy», «resuena en su fondo intimo y en la técnica de su composicion un
acento neoclasico».257 También se menciona esa desigualdad en Mundo femenino, donde se
describe como preciosa la figura de Maria pero desfigurada la de Jesus,2>8 y por Hans que veia
las figuras femeninas «deliciosas, luminosas y dulces, como de leyenda», mientras que al
Cristo lo aprecia «feo y oscuro», encontrando «un contrasentido que desequilibra el cuadro,
tanto artistica como ideoldgicamente».25 Manuel Abril, en la misma linea, se preguntaba:
«;no debiera Jests tener otra expresion —sobre todo otros rasgos fisiondmicos—, y no
debiera Marta tener otra belleza mas acorde con significacion y mas en contraste con Maria?»,
aunque a pesar de ello, veia en la obra uno de los mayores intereses de la exposicion y un
elevado nivel en la factura.260 Fornet, en el reportaje dedicado a las expositoras de ese afio,
comparaba el asunto biblico con las propias pintoras: «La mujer que trabaja y la mujer que
suefia... De las dos virtudes participan estas laboriosas mujeres artistas que concurren a la
Exposicion Nacional».26! La eleccion de un tema en el que se destaca la espiritualidad de
Maria Magdalena en lugar de su habitual faceta pecadora,202 y la diferencia estética entre las
mujeres y el rostro de Cristo podria vincularse a una posible voluntad de sefialar las virtudes y
la importancia del género femenino, aunque la informacién biografica sobre la autora es

escasa y jamads se posiciond publicamente con respecto al feminismo.

255 CAPDEVILA-ARGUELLES, Nuria, 2013, p. 120.
256 L¢ 10, 38-42.

257 TORRE, Guillermo de, 1934, p. 11.

258 EXPOSICION, 1934, p. 29.

259 Citado por: CAPARROS MASEGOSA, 2015, p. 650.
260 ABRIL, Manuel, 1934, p. 7.

261 FORNET, Emilio, 1934, p. 13.

262 Para més informacion, véase: REAU, Louis, 2001, p. 344.
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Otras dos mujeres presentaron obra religiosa al certamen: Aurora Lezcano una Maria
Magdalena y Edith de Aguiar un San Andrés, aunque no lograron llamar la atencion de la
critica. Tampoco lo consiguieron las demas pinturas religiosas de sus compafieros varones,
ensombrecidas por los grandes nombres anteriormente expuestos. En cuanto a la escultura,
llama la atencion que dos de las seis obras aceptadas coincidieran en la representacion de Eva:
la version de Monedero del Rio y la de Martinez Repullés. Sobre la Eva de Monedero del Rio,
El Debate opind que presentaba un cierto «afan estilizador de un modernismo poco sincero
que se traduce por una indecision de los rasgos que la alejan de las ideas que debe sugerir,
hay, con todo, una sencillez y una sobriedad que la hace simpatica».263 Sobre la de José Luis

Martinez no se ha conservado ninguna critica en prensa.

3.3.3. El jurado de premios y la distribucion de medallas

Con el nuevo reglamento, se modificaban las instituciones que componian este jurado,
aunque perpetuaba el mismo sistema. Como novedad, estaria compuesto de igual numero de
miembros en las tres secciones. Tras las modificaciones, las seccion de pintura quedd
compuesta por Enrique Martinez Cubells y José Maria Lopez Mezquita por la Academia de
Bellas Artes de San Fernando; Franscico Llorens por la Asociacion de Pintores y Escultores;
Jos¢ Ramon Zaragoza, Julio Moisés y Gil Fillol nombrados por el Ministerio, y Fernando
Labrada, José Bermejo y Martinez Vazquez elegidos entre los expositores. La seccion de
escultura contd6 con Mariano Benlliure y José Capuz por la Academia de Bellas Artes; José
Ortells por la Asociacion de Pintores y Escultores; Julio Vicent, Victorio Macho y José
Francés nombrados por el Ministerio, y Luis Marco Pérez, Jos¢ Bueno y V. Beltran, vocales
por eleccion ente los expositores. Se eliminaba, por tanto, la representacion en el jurado de los
historiadores o estudiosos del arte —a excepcion de los criticos— que ocupaban cargos en
instituciones como el Museo del Prado o el Museo de Arte Moderno, algo que si se habia
contemplado en la edicion anterior. Se aprecia, ademds, como gran parte de los nombres se
repiten con respecto al periodo de la dictadura. Esto es debido a que solo era posible elegir

aquellos artistas que concurrieran o no al certamen, fuesen poseedores de medalla de honor o

263 Citado por: CAPARROS MASEGOSA, Lola, 2015, p. 655.

78



primera clase,264 volviendo asi al circuito que criticaba Abril en 1932 y que frenaba, sin duda,
la renovacion del arte expuesto en estos certamenes.

A pesar de no contar con nombres muy subversivos entre los miembros del jurado, sélo
una obra religiosa fue premiada este afio: Jesus, Marta y Maria de Julia Minguillon. Aun asi,
se tratd de una tercera medalla y el nuevo reglamento habia ampliado la cantidad otorgada de

medallas de esa clase, por lo que el prestigio no fue excesivo.265

3.4. La interrumpida exposicion de 1936

La exposicion nacional de 1936 inauguraba un nuevo reglamento con practicamente
ninguna novedad con respecto al anterior, surgido ante el restablecimiento de las exposiciones
nacionales de Artes Decorativas que se alternarian cada dos afios con las nacionales y
obligaban a eliminar dicha seccion de las mismas. A las ordenes de Ricardo de Orueta, se
nombro a Ramén Manchon, jefe de la seccion de Fomento de las Bellas Artes como secretario
y organizador de la exposicion. Manchon, a diferencia de la mayoria de personas que habian
ocupado su cargo, era artista, concretamente ilustrador y artista grafico, cuya obra se ha
enmarcado en la estética hispana del art nouveau y del déco.266 Esta caracteristica refleja la
importancia que estaban adquiriendo las artes graficas en la época y parece anticipar el papel
principal adquiririan en el inminente conflicto armado.

El jurado de admision mantenia la proporcionalidad de la edicion anterior, quedando
constituidas las secciones de pintura y escultura de la siguiente forma: Enrique Martinez
Cubells y Aniceto Marinas por la Academia de Bellas Artes de San Fernando; Francisco
Llorens y José Ortells por la Asociacion de Pintores y Escultores; Francisco Esteve Botey por
la Escuela Superior de Pintura, Escultura y Grabado y Luis Gil Fillol por la Asociacion de la
Prensa de Madrid.2¢? Como se puede comprobar, todo personalidades asiduas a las
exposiciones nacionales desde tiempo atras. Insoélitamente, esta exposicion se distribuyd en
tres sedes. En el Ministerio de Estado, una seccion de escultura; en la sala de exposiciones del
Ministerio de Instruccion Publica y Bellas Artes, acuarelas, dibujos, una seccion de escultura

y otra de arquitectura; y en el Palacio de Velazquez, donde se colocaron las obras de pintura,

264 CAPARROS MASEGOSA, Lola, 2015, p. 625-627.
265 CAPARROS MASEGOSA, Lola, 2015, p. 618-628.
266 ALLEN, Jonathan, 2008, p. 31-35.

267 CATALOGO, 1934, p. 5.
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grabado y las esculturas en materia definitiva. La amplisima seccion de grabado y la presencia
de una seccion especifica de acuarelas y dibujos, hizo que el numero de pinturas aceptadas
disminuyera considerablemente, con un total de 159, algo a lo que también contribuirian
hechos como su aplazamiento para la eleccion del presidente de la Republica, la huelga de
obreros que retraso la instalacion o el malestar general de los artistas ante estos certamenes.268

De las 159 pinturas, 12 incorporaban
elementos religiosos [tabla 6.1], lo que
equivale a un 7,55%. En cuanto a las
esculturas, de las 144 presentadas, solo 5
presentaban estas caracteristicas [tabla 6.2], es
decir, un 3,47%. El decrecimiento en esta
seccidn en pocos afios fue estrepitoso, pero
seguramente en ello influirian la notable
predileccion por los desnudos, especialmente
femeninos, como se puede comprobar al

revisar el catalogo, y el retorno de la izquierda

al poder, unido a los ataques hacia el

Fig. 20. Agustin Ballester. Judit, c.1936.

patrimonio religioso, en forma de expolios y  Reproduccion en el catilogo oficial de la
exposicion nacional de 1936.

destruccion de las imagenes, que con toda

seguridad ahuyentaron a los escultores de la produccion de imagineria y se decantaron por
asuntos mas faciles de vender y menos polémicos en aquel momento. En cualquier caso,
cuatro de estas obras son tematica religiosa y solo una, /lusion pecadora corresponde a otros
asuntos. So6lo una pieza fue reproducida en el catalogo, Judit de Agustin Ballester [fig. 20],
cuyo personaje biblico tomaba la forma de un desnudo femenino.

En cuanto a la pintura, cuatro obras representaron temas regionalistas, seis fueron de
tematica religiosa, s6lo una fue pintura de paisaje y se afiadio, ademas, un tema historico de
Jos¢ Moreno Carbonero, que representaba la Liberacion de los cautivos, [grafica 3f] un
episodio de la conquista de Malaga por los Reyes Catolicos en el afio 1487 y la consecuente
liberacion de los prisioneros cristianos que habian sido capturados por los musulmanes. Que

el famoso artista, considerado uno de los Ultimos grandes pintores de historia del siglo XIX,

268 Para mas informacion, véase: CAPARROS MASEGOSA, 2015, p. 664-666.
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volviera a una nacional con un tema que traia implicitos el favor de la monarquia y la
violencia ejercida hacia los cristianos, parece toda una declaracion ideoldgica ante el inestable
clima que se advenia.269

Se produce, a su vez, un aumento de las obras reproducidas, puesto que 5 de las 11
pinturas se incluyeron en el catalogo, esto es un 45,45%, el porcentaje mas alto contemplado
en este estudio. La mayoria de estas obras, ademas, fueron presentadas por artistas mujeres,
de entre las que destacaron Marisa Roésset, Rosario de Velasco y Purificacion Searle. La
primera presentd un San Juan Bautista nifio [fig. 21] que segiin Concha Lomba, representa a
su hermano Mauricio,?’0 aunque bien podria tratarse de un autorretrato [fig. 22], puesto que
al contemplar este género con los retratos de Mauricio [fig. 23] se advierte un extremo
parecido entre ambos hermanos que dificulta sefialar con seguridad a qué hermano pertenece

el rostro del santo, que indudablemente se trata de uno de los Roésset.

Fig. 21. Marisa Roésset. San Juan Bautista nifio, 1936. Fig. 22. Marisa Roésset. Balcon, 1926.
Coleccion C. Rodriguez. Coleccion C. Rodriguez. Concha Lomba

considera esta obra un autorretrato.

269 Para més informacidn sobre el artista, véase: GONZALEZ NAVARRO, Carlos, 2007, p. 480-481.
270 LOMBA SERRANO, Concha, 2018, p. 156.
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Fig. 23. Marisa Roésset. Mauricio y su amigo, c. 1928. Coleccion C. Rodriguez. Mauricio es
el nifio de la izquierda.

Rosario de Velasco presentaba Los inocentes [fig. 24], una obra que actualmente se
conserva en los depdsitos del Museo de Bellas Artes de Valencia a pesar de haber sido
restaurada en 2017.271 Las protagonistas son todas mujeres, madres que tratan de proteger a
los ninos que Herodes ha mandado sacrificar. En la parte superior del lienzo se desarrollan
escenas donde los soldados luchan contra ellas para cumplir con su mandato. También en el
fondo, se contempla un tnico caballo, al que se le ha atribuido el significado de presagio de la
muerte o una alusion al animal que transporta las almas de un mundo a otro. Al igual que
ocurria con Adan y Eva, la artista representa un asunto biblico desde una estética clasicista a
la par que moderna. La obra guarda muchas similitudes con la pintura decimononica de
historia, tanto por su tamafio como por la caracterizacion cronoldgicamente coherente de los
personajes, la teatralidad y el dramatismo. Asi, al igual que ocurria en la pintura historica del
siglo XIX, es facil establecer un nexo entre el episodio representado y el tiempo
contemporaneo a la obra. En Espafia se habian dado las revoluciones de Catalufia y Asturias,
con la represion y el clima de agitacion social que supusieron. Ademas, la guerra estaba a

punto de comenzar y la situacion de inestabilidad era palpable.2’2 Algunos de los elementos

271 EFE. “El museo de BBAA incluye en su coleccion La matanza de los inocentes (1936)”. En: <https://www.lavanguardia.com/local/
valencia/20170125/413695692495/el-museo-de-bbaa-incluye-en-su-coleccion-la-matanza-de-los-inocentes-1936.html> (4-VII-2019).

212 ALCAIDE, Jos¢ Luis, 1995, p. 52-53.
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representados —la espada, el caballo, la mujer que implora al cielo alzando los brazos, la
madre que sostiene al nifio muerto en brazos— llegan a remitir a Guernica, pintado por
Picasso un afio mas tarde. Esto es debido a que la matanza de los inocentes ha sido un tema
empleado por multitud de artistas para representar la barbarie de la guerra en general. Con

esta obra, la pintora es capaz de mostrar el clima contempordneo a través de un tema

tradicional religioso tratado de forma moderna.

Fig. 24. Rosario de Velasco.
Los inocentes, ¢.1936.
Deposito del Museo de Bellas
Artes de Valencia. Fotografia:
MNCARS.

En la quinta sala se exponian Consolatrix Afflictorum de Gonzalo Bilbao y Liberacion
de los cautivos de Moreno Carbonero, ambas muy elogiadas. De la primera, Pérez Bueno dijo
que «la idealidad ampara a unas tristes realidades cuyas escenas tienen trozos de pintura
dignos del pincel de Goya» y es que Bilbao era en esta edicion candidato a la medalla de
honor. De las obras de Moreno Carbonero, el mismo critico declaraba: «gozan de la riqueza
de color y el verismo en los detalles tan caracteristicos en la produccion de este maestro».273
Vegue describio San Fermin de Lorenzo Aguirre como una obra que «posee buenos trozos,

lastima que el grupo de la derecha —personajes que acompanan al santo— sea deficiente de

273 Citado por: CAPARROS MASEGOSA, Lola, 2015, p. 682-683.
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composicion». En Monasterio de Agrés por Juan Ferrer Carbonell, veia progreso y «poético
espiritu». De las esculturas, destaco El hijo del hombre, de Carmelo Vicent, un Cristo yacente
esculpido en piedra que «participa de nobleza y de hondo sentimiento religioso».274 También
es interesante sefialar, como excepcion, que algunos grabados representaron temas religiosos
de manera disimulada o en cierto modo, velada, como E! portal de José y Maria de José Frau
[fig. 25], en el que la pareja bien podria ser un matrimonio contemporaneo; Composicion de
German Calvo [fig. 26], que claramente hace referencia a una lamentacion en la que Cristo es
una mujer, y jHa muerto el hombre! de Jesus Pérez [fig. 27], que remite a otra lamentacion,
los tres reproducidos en el catdlogo. Este tipo de obras refleja la polémica surgida en torno a
la religion por aquella época, que quizd para algunos artistas era simplemente parte del

patrimonio y la cultura visual espafiola y como tal la incluian en sus obras evitando cualquier

declaracion ideoldgica.

Fig. 25. José Frau. El portal de José y Maria, 1936.
Reproduccion en el catdlogo oficial de la exposicion
nacional de 1936.

Fig. 26. German Calvo. Composicion, 1936.
Reproducciéon en el catdlogo oficial de la
exposicion nacional de 1936.

274 VEGUE Y GOLDONI, Angel, 1936, p. 2.
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Fig. 27. Jesus Pérez. jHa muerto el hombre!, 1936. Reproduccion en el catalogo oficial de la
exposicion nacional de 1936.

Las criticas sobre el certamen no fueron abundantes puesto que este se vio interrumpido
por los tragicos acontecimientos que desataron el estallido de la Guerra Civil. A pesar de los
esfuerzos por seguir adelante, la exposicion, que habia sido inaugurada el 4 de julio de 1936,
tuvo que ser cancelada sin que llegaran a concederse los premios generales ni efectuarse la
votacion para la medalla de honor. Tras la Guerra Civil, entre 1941 y 1968, se retom¢ la
organizacion de los certamenes, pero bajo los parametros de la dictadura franquista, la censura
y unas condiciones histdricas, sociales y artisticas diferentes. Se cerraba asi, en julio de 1936,

una etapa de historia artistica espaiiola: la de las exposiciones nacionales de Bellas Artes.275

275 CAPARROS MASEGOSA, Lola, 2015, p. 687.

85



I'V. CONCLUSIONES

Se ha planteado como la religion ha constituido, desde hace siglos, uno de los rasgos
mas fuertes de la identidad hispana y un elemento fundamental en sus ritos y tradiciones.
Durante la dictadura de Primo de Rivera y su sucesion por Damaso Berenguer, el catolicismo
fue tomado como elemento distintivo y positivo de Espafia, siempre teniendo en cuenta que
tanto el régimen como la monarquia se declaraban fieles a la Iglesia catolica, por lo que el
anticlericalismo quedaba vetado en el ambito oficial. Sin embargo, en este marco conservador
de la restauracion monérquica se llevaron a cabo importantes pasos hacia la renovacion de la
cultura y las artes. Esta combinacion entre la ideologia dominante y la sed de modernidad
resultd en la voluntad de crear un arte contemporaneo propiamente espafiol, estéticamente al
nivel del resto de paises europeos, en el que se mantuvieran las tradiciones y raices de Espaiia.

De este modo, en las exposiciones nacionales de Bellas Artes se comenzo a ver una
evolucidn en cuanto a la aceptacion de obras de plastica moderna y su recepcion por parte de
la critica. Cambios que, unidos al repaso de las respectivas listas de expositores, indicaban la
existencia de ciertas transformaciones en el muestrario de la ideologia artistica dominante.27¢
El nuevo arte, sin embargo, no suponia el rechazo de la tradicion cultural hispana, sino que
constituia una sintesis entre el casticismo y las tendencias geometrizantes de vanguardia, en
una comunion entre tradicion y modernidad, similar al clasicismo renovado que promovian
los movimientos de retorno al orden europeos. De este modo, se puede afirmar que las malas
criticas realizadas hacia las obras religiosas durante el periodo monérquico, no se debieron al
tema representado sino a un estilo anticuado. Por el contrario, las pinturas que combinaban las
tradiciones religiosas propias del casticismo espafiol con una plastica moderna fueron
generalmente elogiadas, como se ha comprobado, por ejemplo, en los casos de Vazquez Diaz
o Gutiérrez Solana.

Se ha observado, ademds, como muchos de los halagos dirigidos hacia este tipo de
obras son comparaciones con artistas del barroco, tanto en pintura como en escultura. Antonio
de Lezama, entre otros, opinaba que «sin grandes dificultades se podia crear una escuela
netamente espafiola so6lo con inspirarse y tomar como base nuestra bellisima y admirable

imagineria».277 El énfasis otorgado al siglo XVII no fue mera casualidad, puesto que en 1924,

276 BRIHUEGA, Jaime, 1981, p. 251.
277 LEZAMA, Antonio de, 1924, p. 5.
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el historiador britdnico Sacheverell Sitwell publicé un divulgado articulo en el que trataba de
demostrar que Espafia habia sido la patria predestinada del barroco. El estudio tuvo una gran
acogida y fue recuperado por autores como Ortega y Gasset, que defini6 el barroco como el
modo espaiiol de mirar las cosas. Tal y como corroboraba Hugo Kehrer en el mismo afio, «en
realidad, si lo metafisico es la esencia del barroco, con tanto o mas razon ha de ser Espafia su
patria, ya que en ningun sitio tiene lo trascendente una importancia tan capital». Multitud de
tedricos secundaron esta idea, entre otros, Nicolaus Pevsner, que en su Historia de la pintura
barroca italiana, declaraba que «el barroco italiano s6lo se muestra fecundo alli donde la
influencia espafola es mas efectiva». Otra de las claves del mito del barroco fue,
precisamente, la “innata” espiritualidad espanola. El arte de la contrarreforma es considerado
como la expresion de las emociones religiosas y la reconquista del cristianismo como Unica
forma posible de cultura, algo que se habia perdido con el humanismo renacentista. Espaia,
con su ferviente catolicismo, encajaba a la perfeccion en esta definicion.278

Por otro lado, no hay que olvidar que durante el siglo XIX se habian dado varios
factores que favorecieron la puesta en valor del Siglo de Oro espafiol, entre otros, la tendencia
realista y naturalista inspirada en los modelos de Zurbaran, Ribera o Murillo; y la creacion del
Museo del Prado, concebido como instrumento destinado a la difusion y reivindicacion de las
glorias de la pintura espafola, y condicionado por el criterio de nacionalidad propio del siglo
XIX.27% Todo ello respondia a la configuracion del concepto de “Pintura Espafiola”, una
definicion que debe entenderse como parte de un marco de busqueda de la identidad nacional
que preocup6 durante todo el siglo y muy especialmente a la Generacion del 98. Esta puesta
en valor de la Pintura Espaiola en general y del barroco en particular, se vio potenciada en el
siglo XX gracias a profesionalizacion de la Historia del Arte. Desde la creacion de la primera
catedra universitaria en 1903, ocupada por Elias Tormo, se produjeron una serie de cambios
en la organizacion cientifica y académica que afectaron a la disciplina académica, la critica de
arte y la gestion de los museos. En consecuencia, el caudal de materiales acumulado sobre
pintura espafiola comenz6 a incrementarse. Alcanzados los afios veinte, tanto artistas como

jurado, publico o prensa, podian acceder a la historia del arte espafiol para inspirarse u obtener

278 MARZO, Jorge Luis, 2010, p. 168-170. PEREZ ROJAS, Javier, 1990, p. 315-332.
279 PORTUS, Javier, 2012, p. 129-134.
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referencias, mostrando siempre una clara preferencia por la pintura y la escultura del Siglo de
Oro.280

Los géneros mas comunes mediante los cuales los artistas plasmaron contenido
religioso durante la dictadura de Primo de Rivera fueron la pintura de paisaje y sobre todo, el
regionalismo, en relacidon con la tendencia a recuperar las raices espafiolas. Este tipo de arte se
sustentaba por las burguesias periféricas, ligadas de una u otra forma al centro y a diferencia
del nacionalismo, contaba con el beneplacito de la capital, por representar el folklore y la
opulenta variedad de Espana sin voluntad reivindicativa.28! Las obras presentadas a las
exposiciones nacionales de este periodo estuvieron desvinculadas de la politica, por la
evidente censura del clima dictatorial, salvo excepciones como el caso de la representacion
catalana en los certdmenes o la incorporacion de los artistas hispanoamericanos, que
recuerdan que a pesar de todo estas exposiciones fueron una plataforma visual de la ideologia
dominante. Los temas biblicos, por tanto, fueron menos frecuentes en pintura, puesto que
modernizarlos sin caer en la blasfemia podia resultar complicado. Se produjo también un
progresivo aumento de los desnudos en el arte, hecho que parece chocar con la estricta
vigilancia de la moral publica, de acuerdo con un piadoso codigo catolico, que la dictadura de
Primo de Rivera habia dejado en manos de las juntas ciudadanas establecidas en todas las
capitales de provincia.282 La solucion que tomaron muchos autores fue la misma que se ha
llevado a cabo durante toda la historia del arte: justificar los desnudos con un tema, en este
caso, religioso. Asi, por ejemplo, solo en 1930 se pueden encontrar cinco versiones diferentes
del personaje biblico de Eva.

Con la instauraciéon de la Segunda Republica, se abria un amplio abanico de
posibilidades ideologicas, quedando la sociedad dividida entre la derecha y la izquierda del
espectro politico. De este modo, los pilares tradicionales de la sociedad espafola, como la
religion, ya no representaban a la totalidad del pais, sino que se convirtieron en los rasgos
distintivos de los partidos conservadores, mientras que los partidos de izquierdas abogaban
por la separacion entre Iglesia y Estado y el anticlericalismo. La relacion con el catolicismo se
convertia asi en una declaracion ideoldgica que estuvo presente en discursos, mitines y

prensa. Ante esta situacion, la tendencia general en las exposiciones nacionales de Bellas

280 PORTUS, Javier, 2012, p. 187.
281 CASTANER, Xesqui, 2011, p. 27.
282 BEN-AMI, Shlomo, 2012, p. 107.
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Artes fue hacia el conservadurismo, que como se ha comprobado, fue criticado por la prensa
en cada edicion. Debido a que solo podian ser elegidos miembros del jurado artistas ya
consagrados en este tipo de certdmenes, estos solian ser hombres de edad avanzada,
vinculados a la Academia u otras instituciones conservadoras y alejados de las tendencias
modernas que repetian como jueces afio tras afio, independientemente del régimen de
gobierno.

Debido a este ambiente general tradicional y a que el reglamento de las exposiciones
amparaba el rechazo de las obras de contenido politico, resulta coherente la ausencia de obras
criticas con la religion en este tipo de certdmenes oficiales. Es maés, en los afios de la
Republica en los que gobernaba la izquierda —1932 y 1936—, se aceptaron incluso mas
pinturas de contenido religioso que en los correspondientes a la dictadura [grafica 1], y en los
sucesivos al primer bienio reformista, aumentaron los temas biblicos o puramente religiosos
[grafica 3]. Este fenomeno debe explicarse como una reaccioén frente a las reformas y la
politica anticlerical de los primeros afios de la Republica, tal y como ha podido comprobarse
explicitamente en el lienzo Turba sin Dios, de Soria Aedo. Cabe sefialar que aunque la pintura
con contenido religioso experimentd un aumento, con la escultura ocurrié lo contrario, un
fenomeno al que indudablemente contribuyeron las propuestas legislativas que limitaban o
prohibian la capacidad adquisitiva y el patrimonio de Iglesia. Esto trajo como resultado la
consecuente disminucién de las medallas y reproducciones en el catdlogo, puesto que como se
ha podido observar, era en esta seccion donde las obras religiosas alcanzaron una mayor
repercusion en exposiciones anteriores.

En cualquier caso, puede concluirse que la sociedad espafiola del segundo cuarto del
siglo XX continuaba demasiado anclada a los paradigmas del pasado como para que la
modernidad pudiera florecer al ritmo de Europa, tanto a nivel cultural como a nivel
estructural. Si a ello se afade que tanto la monarquia como la dictadura y los partidos
conservadores republicanos, defendian y protegian el catolicismo como rasgo fundamental de
Espana, puede comprenderse el hecho de que la secularizacion no se extendiera por la
mentalidad general del pais. Los periodos considerados progresistas o liberales tuvieron una
duracion demasiado corta y fueron continuamente interrumpidos por fuerzas conservadoras y
catolicas, como el triunfo de la derecha tras el primer gobierno de Azana y el golpe de Estado

del general Franco tras el segundo. La constante y rapida efervescencia politica del periodo
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produjo contrarreformas constantes que dificultaban la cristalizacion de las medidas
propuestas por uno u otro partido. Esto fue aplicable en el ambito de la educacion, en la
politica religiosa e incluso en las exposiciones nacionales, puesto que ningun gobierno duré el
tiempo suficiente como para llevar a cabo reformas consistentes. De este modo, la tendencia
general de los certdmenes fue hacia el conservadurismo y la fe catolica continué muy presente
en la vida y el arte de los espafioles y espafiolas, que llegaron incluso a reaccionar, a través del
arte, en los momentos en los que el poder de la Iglesia se encontraba en el punto de mira.

Si bien se ha tratado de realizar un estudio lo méas completo posible, las limitaciones
exigidas por el cardcter del mismo han impuesto la necesidad de dejar muchos frentes
abiertos, en los que no se ha podido profundizar. En un futuro estudio més amplio seria
fundamental contemplar la presencia del catolicismo en el arte extraoficial, puesto que es en
este circulo donde puede contemplarse una mayor actividad artistica critica —en términos de
Brihuega— hacia la ideologia dominante y la religiéon catélica que, con toda certeza,
enriqueceria la linea de investigacion abierta en este trabajo.283 Del mismo modo, cabe tener
en cuenta que las relaciones entre el arte y la sociedad son reciprocas, lo que quiere decir que
no solo se debe pensar en la influencia del contexto social en el arte, sino también en la
direccion opuesta: la influencia del arte en la sociedad.?84 Atendiendo a este planteamiento, el
arte oficial educaba al publico y ayudaba a la construccion y difusion de ideas y estereotipos,
entre otros, los roles de género. Tras el vaciado de los catalogos se ha advertido que la
mayoria de temas religiosos aceptados en el periodo republicano cuentan con mujeres como
protagonistas, predominando los temas relacionados con la maternidad —virgenes,
nacimientos, piedades, etc.— y las mujeres del Antiguo Testamento —Eva, Betsabé o Judit—.
Esta informacion contrasta, sobre todo, con las imagenes religiosas de las primeras
exposiciones nacionales celebradas tras la Guerra Civil, en las que la inmensa mayoria de los
protagonistas fueron personajes santos varones.285 Este drastico cambio en el imaginario
visual no puede interpretarse como una casualidad. Segun los fundamentos de la teoria
feminista aplicada a la Historia del Arte, las imagenes de mujeres actian como mecanismos

de regulacion de las conductas que debe o no debe seguir este género.286

283 BRIHUEGA, Jaime, 1981, p. 64-76.
284 FURIO, Viceng, 2012, p. 21-25.

285 En este sentido, es interesante el planteamiento realizado por Moreno Seco sobre la remasculinizacion de la religion durante el
franquismo: MORENO SECO, Monica, 2018, p. 137-161.

286 MAYAY O, Patricia, 2010, p. 138-139
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Cabe recordar que durante la Segunda Republica se llevaron a cabo una serie de
reformas como la igualdad de derechos electorales, la protecciéon de la maternidad y la
legalizacion del matrimonio civil, el divorcio y el aborto en Catalufia, que otorgaban a las
mujeres unas libertades hasta entonces insolitas.287 Dichas reformas hicieron tambalear las
estructuras de la familia tradicional y, como tal, provocaron reacciones adversas entre los
sectores conservadores y catélicos, traducidas visualmente en imédgenes religiosas en pro de la
maternidad y la figura de angel del hogar o en femmes fatales biblicas.?88 Asimismo, cabria
detenerse en las artistas mujeres, bastante abundantes en el periodo republicano, que con
frecuencia representaban asuntos religiosos. Frente a ellas, cabria preguntarse: ;representan
estas artistas a las mujeres igual que lo hacen los artistas varones? ;coOmo pinta una artista los
asuntos religiosos?289

Son estas las conclusiones recogidas en esta breve investigacion que ha tratado de
comprender el peso del catolicismo en las exposiciones nacionales de Bellas Artes celebradas
durante la dictadura de Primo de Rivera y la Segunda Republica, demostrando cémo es
posible aproximarse a la politica religiosa a través del estudio de la ideologia artistica
dominante y el arte oficial. El catolicismo siempre ha constituido uno de los rasgos
definitorios de la identidad espafiola y como tal, se ha visto reflejado de forma transversal a lo
largo de la historia del arte hasta la actualidad, mas si cabe en este tipo de exposiciones
regladas por el Estado. Las tradiciones, los ritos e incluso el caracter historico de los temas
religiosos y las representaciones de santos son vestigios del pasado que nunca han dejado de
estar presentes, puesto que forman parte del imaginario colectivo espafiol y como tal, han

contribuido a la definicion de la identidad nacional.

287 MERINO HERNANDEZ, Rosa Maria, 2016, p. 43-52.
288 Para mas informacion sobre estas dos imagenes contrapuestas, véase: MAYAYO, Patricia, 2010, p. 143.
289 Estos interrogantes estan basados en los planteados en: POLLOCK, Griselda, 2015, p. 36.
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V1. ANEXOS

ANEXO 1: TABLAS E IMAGENES

RELACION DE ABREVIATURAS

P.

M.

M

M

M

MH

Pagina del catalogo en la que se menciona la obra
Medalla obtenida

Primera medalla

Segunda medalla

Tercera medalla

Medalla de honor

RELACION DE COLORES

Temas religiosos, personajes biblicos e historia del cristianismo
Paisajes o pintura de arquitectura en los que una iglesia es protagonista
Otros: retratos, naturalezas muertas y obras ambiguas

Presencia religiosa en obras costumbristas o regionalistas
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1. EXPOSICION DE 1924

1.1. Pintura con contenido religioso

AUTOR/A TiTULO LUGAR EXPOSITIVO P. M. REPRODUCCION

José Aguiar Los romeros de san Juan Pabellon segundo, sala 2. 11

Eduardo Artigas Comairos Interior del crucero de la Catedral Pabellon segundo, sala 2 13 NO
de Leon

Juan Baixas Carrate Ermita Pabellon primero, sala 1, 14 NO
derecha.

Pedro Barragan Madre Dolorosa Pabellon segundo, sala 2 14 NO

Julio Barrén Olivares Semana Santa en Sevilla Pabellon primero, sala 1, 15 NO
izquierda.

Jesus Basiano Martinez La ermita Pabellon segundo, sala 7 15 NO

Rafael Cortés Pinto Oyendo misa Pabellon segundo, sala 9. 21 NO
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Manuel Cuadrado Porras

Esteban Domenech Fernandez

Francisco Esteve Botey

Tomas Fabregat Garcia

César Fernandez Ardavin

César Fernandez Ardavin

Un prelado misionero

Cristo tendido (catedral de Toledo)

Monasterio de Cartujos de Santa
Maria del Paular

Interior de la iglesia de Cati

Sor Clara

Dolorosa

Pabellon primero, sala 1,
izquierda.

Pabellon segundo, sala 5.

Pabellon segundo, sala 5.

Pabellon segundo, sala 4

Pabellon segundo, sala 14.

Pabellon segundo, sala 14.
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22

22

23

24

24

NO

NO

NO

NO




Gustavo Gallardo Riuz Responso Pabellon segundo, sala 16. 27

Manuel Garcia Romero-Hispaleto Elvidtico Pabellon primero, sala 1, 28 NO
derecha

Alfonso Grosso Sanchez La iglesia del convento Pabellon segundo, sala 2. 30

Federico Gonzalez Plaza Interior de Iglesia (I) Pabellon segundo, sala 2. 30 NO
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Federico Gonzalez Plaza Interior de Iglesia (II) Pabellon segundo, sala 2. 30 NO
Andrés Gofii Gallego La oracion (Mercado de Valencia) Pabellon segundo, sala 3. 30 NO

Juan Luis Lopez A procesion Do Santo Neno Pabellon segundo, sala 4. 33

José Marced Furid El bautizo Pabellon segundo, sala 5. 36 NO
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Luis Menéndez Pidal

Luis Menéndez Pidal

Manuel Mensa

Mariano Millan Velasco

José Nogué Masso

Elena Olmos
Mercedes Padré Grané
Francisco Sancha

Francisco Santa Cruz

El vidatico en la aldea

Natividad

Claustro de la Catedral de Baena

La Anunciacion

La catedral de Jaén

Rezando el rosario
En el templo
La iglesia de San Sebastian

Los canonigos de Sigiienza

Pabellon segundo, sala 12.

Pabellon segundo, sala 12.

Pabellon primero, sala 1,
izquierda.

Pabellon segundo, sala 12.

Pabellon segundo, sala 10.

Pabellon segundo, sala 16.

Pabellon segundo, sala 11.

Pabellon segundo, sala 2.

Pabellon primero, sala 1,
derecha.
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38

38

39

39

4

43

44

50

50

NO

NO

NO

NO



José Seijo Rubio

Alfonso W. Sena

Alfonso W. Sena

José Maria Tamayo

Jos¢é Maria Tamburini y Dalmau

Salvador Tuset y Tuset

Salvador Tuset y Tuset

Portico de la Gloria

Portico de Santa Maria

San Nicolds de Bari (Algorta)
Una ermita andaluza

Virgen Madre

Escolania

La devota

Pabellon segundo, sala 4.
Pabellon segundo, sala 6 u 11
Pabellon segundo, sala 6 u 11
Pabellon segundo, sala 5 0 9
Pabellon segundo, sala 16

Pabellon segundo, sala 2.

Pabellon segundo, sala 2.
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51

52

52

53

53

54

54

NO

NO

NO

NO

NO

NO



Carlos Verger Fioretti El dia de los muertos Pabellon segundo, sala 11. 56

Daniel Vazquez Diaz Fray Luis Genio (Provincial Pabellon segundo, sala 14. 55 M
dominico)
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1.2. Escultura de contenido religioso

AUTOR

Juan Adsuara Ramos

José Bueno

Santiago R. Bonome

TiTUuLO

Piedad

Exterminio

Ex Compostelana Domu

LUGAR EXPOSITIVO

*La seccion de escultura no
aparece distribuida en salas en
el catalogo oficial de 1924, por
lo que se puede intuir que una
misma sala albergaria todas las
obras de la seccion.
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71

71

M

REPRODUCCION

NO



Ricardo Font Estors

Federico Marés Senlovol

Fructuoso Orduna
Juan Bautista Palacios Chirivella

Jesus Maria Perdigon

Los Apostoles san Pedro y San
Juan

El entierro de Cristo

Cristo
Cristo crucificado

Plegaria
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73

73

74

74

75

NO




2.1. Pintura de contenido religioso

2. EXPOSICION DE 1926

AUTOR TiTULO LUGAR EXPOSITIVO P. REPRODUCCION
Fray M. Cuadrado Prision de un dominico Sala 1 14 NO
Pascual Isla Garcia Convento de Agres (Alicante) Sala 1 16 NO
Juan Bueno Echevarria Interior de iglesia Sala 2 20 NO
Joaquin Capulino Jauregui Interior del camarin de la Virgen ~ Sala 2 20 NO
del Rosario

José Maria Tamburini Dalmau Eva Sala 2 23 NO
Guillermo Bru Virgen de la Margarita Sala 4 27 NO
Victorina Duran y Cebrian Salomé Sala 4 27 NO
Francisco Gidon Cristo en la cruz (esmalte) Sala 5 32 NO
Manuel Crestar Diaz Eva Sala 5 32 NO
César Prieto Martinez El patio del convento Sala 6 41

Daniel Vazquez Diaz Los monjes Sala 6 41
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Rafael Argeles Escriche

José Marced Turrio

Teodoro Andreu Sentamans

Manuel Mucientes Garcia

Manuel Antolin Romero de Tejada

Jacinto Alcantara

Cristo en el sepulcro

Un albadet en la vila

La Puerta Santa (Santiago de
Compostela)

Claustro de la catedral de Ciudad
Rodrigo

Al santo del amo

Los cofrades de Anso

Sala 8

Sala 8
Sala 9

Sala 9

Sala 9
Sala 9
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44

44
46

48

48
46

M




Juan Vila Cinca El aplech Sala 9 49

Ramoén Carazo Martinez Angeles Sala 10 50
Alfonso Grosso Sanchez La misa Sala 10 50
Miguel Hernandez Najera La tentacion de San Antonio Sala 10 50 NO
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Rigoberto Soler

Francisco de A. Planas Doria
Emilio Poy Dalmau

Martin Vidal Corella

Roberto Gonzalez del Blanco

Eugenio Lafuente

Juan Luis Lopez

Manuel Lépez Garabal
José Cabanes
Enrique Galwey y Garcia

José Gutiérrez Solana

Misa en Santo Domingo de Ibiza

Misa Primera
La bendicion de la mesa

Interior del coro, catedral de
Valencia

Un jueves de Compostela

Piedad

Nuestra Seriora de la Expectacion

El mistico
La Virgen de la Fuente
Antiguo cementerio

La visita del Obispo

Sala 11

Sala 13
Sala 13
Sala 13

Sala 14

Sala 14
Sala 17

Sala 17
Sala 18
Sala 18
Sala 18
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53

57
57
57

58

59
65

66
67
67
67

NO

NO
NO

NO

NO
NO
NO
NO



Roberto Fernandez Balbuena

José Cruz Herrera

Enrique de Larrafiaga

José Maria Moner Quintana
Antonio Veredas Rodriguez
Javier de Winthuysen y Losada
Francisco Guinart Candelich

Joaquin Mesa y Rojas

En el claustro

La ofrenda de la cosecha

El Cristo de las Misiones

Capilla

Un rincén de la Catedral de Avila
Jardin del Monasterio

Fiesta de San Antonio

Reflejo ultimo (interior de iglesia)

Sala 18

Sala 20

Sala 20
Sala 20
Sala 22
Sala 22
Sala 23
Sala 23
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67

72

73
73
90
90
92
93

M

IM

NO
NO
NO
NO
NO
NO
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Angel Diaz Sénchez Descubrimiento de la Santa Cruz ~ Sala 24 98 NO
por Santa Elena

Antonio Fernandez y Marrero Nocturno en el Monasterio Sala 24 98 NO

Fray Secundino Martin Beato Francisco de Morales, Sala 24 99 NO
mdrtir dominico

Francisco Pérez Lozao Plegaria de infancia Sala 24 101 NO

2.2. Escultura de contenido religioso
AUTOR/A TiTULO LUGAR EXPOSITIVO P. REPRODUCCION

Enrique Mayer Castro San Jacob Sala 1 17 NO

Enrique Muifioz Murato La Santa Faz Sala 1 17 NO

Jesus Maria Perdigon Madonna Sala 1 18

Luis Benedito Sanchez Ecce Homo Sala 5 30 NO
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Juan Cristobal

Juan Cristobal
Francisco Asorey Gonzalez

Francisco Asorey Gonzélez

Clemente Cantos

José Gallardo y Fajardo
Fernando Palacios Martinez
Manuel Pascual

Florentino del Pilar Valriberas

Angel (fragmento del panteén de
la familia Menéndez de Luarca)
Estatua funeraria

Santa

San Francisco de Asis

El Cristo de la Yesera
Crucifijo

Jesus Nazareno
Cristo Yacente

Hijo prodigo

Sala 9

Sala 9
Sala 14

Sala 17

Sala 21
Sala 21
Sala 21
Sala 21

Sala 22
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47

47

58

65

75

76

79

79

87

NO

IM

NO

NO

NO

NO

NO



Mariano Rubio

Pedro Sanchez Fustero

Mariano Tim6n Ambrosio

Joaquin Bilbao

Agustin G. del Valle

América Sosa y Maceo (natural de la
Habana)

San Juan Bautista
Imagen del Sagrado Corazon de

Jesus (madera policromada)

El hijo prodigo

El suerio de la Virgen

San Francisco (boceto en tierra
cocida)

Oyendo el sermon

Sala 22

Sala 22

Sala 23

Sala 24

Sala 24

Sala 24
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88

89

95

96

98

102

3M

NO

NO




José Maria Palma Velasco Estatua orante Sala 22 101
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3.1. Pintura con contenido religioso

3. EXPOSICION DE 1930

AUTOR TiTULO LUGAR EXPOSITIVO P. M. REPRODUCCION
José de la Cruz Suarez Peregrin Sacristan de pueblo Pabellon primero, sala 2 9 NO
Mariano Tur de Montis A la procesion Pabellon primero, sala 2 9 NO
Ramoén Pulido Fernandez El Paular Pabellon primero, sala 2 10
Lino Martinez Villafines Corticela Pabellon primero, sala 2 11 NO
Gabriel Esteve El viatico en la huerta (Valencia) ~ Pabellon primero, sala 3 12 3M NO
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Nicolés Soria y Gonzalez Al Carmen Pabellon primero, sala 3 12

José Gutiérrez Solana La procesion de la muerte Pabellon primero, sala 4 14

Ramoén Gimbert Canals Hermana muerte Pabellon primero, sala 4 14

Santiago Rusiiiol Claustro Pabellon primero, sala 4 14

Pablo Sabaté Jauma Interior de Iglesia Pabellon primero, sala 6 17 NO

Esteban Domenech y Fernandez Convento de San Juan de la Pabellon primero, sala 9 25 NO
Penitencia

José Blanco Coris Hombres de poca fe Pabellon primero, sala 9 26 NO
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Casimiro Gracia Raga

Rafael Pellicer

Luis Huidobro

Lino Martinez Villafines

Juan Luis Lopez

Aurelio Vera Fajardo

Mariano Barbasan Lagueruela
Pedro Isern y Alié

José Aguiar

Rafael Forns y Romans

La iglesia de la Sangre (Liria)

Catedral de Santiago

El becerro de oro

Las platerias

Interior de Iglesia

Fray Francisco de Vitoria
Romeria

Eva (Danza)

La alfombra de flores (Tenerife)

Adoracion de los Reyes Magos

Pabellon primero, sala 10

Pabellon primero, sala 10
Pabellon primero, sala 11
Pabellon primero, sala 13
Pabellon primero, sala 14
Pabellon primero, sala 15
Pabellon primero, sala 15
Pabellon primero, sala 15

Pabellon primero, seccion de
pintura, sala 17

Pabellon primero, sala 17
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27

28

29

33

34

36

37

41

NO

NO

NO

NO

NO

NO

NO



Luis Rubio Verano-Aguirre La caprichosa (monasterio de Pabellon primero, sala 17 44
piedra)
Fernando Martinez Gomez Nieva en la virgen del puerto Pabellon segundo, sala 3 73 NO
Federico Godoy de Castro Interior de la catedral vieja Pabellon segundo, sala 3 73 NO
(Cadiz)
Pablo Zelaya Sierra Las monjas Pabellon segundo, sala 3 75 NO
Mauro Ortiz de Urbina y Uribarren La ermita solitaria Pabellon segundo, sala 3 76 NO
Esteban Domenech y Fernandez Exvoto Pabellon segundo, sala 4 81 NO
3.2. Escultura con contenido religioso
AUTOR/A TiTuLO LOCALIZACION P. REPRODUCCION
Federico Coullaut Mendigutia Mater Salvatoris Pabellon primero, sala 9 47 NO
Pedro Salaverri de la Torre San Sebastian Pabellon primero, sala 13 49 NO
Ignacio Pinazo Martinez Dolorosa Pabellon primero, sala 14 49 NO
Juan Bautista Palacios Chirivella Eva Pabellon primero, sala 16 50 NO
Alfonso Gabino Pariente Cristo Jesus Pabellon primero, sala 16 50 NO
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Carmelo Vicent Suria Eva, la eterna esclava Pabellon primero, sala 17 50 NO

Pedro de Torre-Isunza Piedad Pabellon primero, sala 17 50 2M
Mariano Monedero del Rio Trinidad Pabellon primero, sala 17 51 NO
Margarita Gil Roesset Adan y Eva Pabellon segundo, sala 1 84 3M
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4. EXPOSICION DE 1932

4.1. Pintura con contenido religioso

AUTOR/A TiTuLO LUGAR EXPOSITIVO P. M. REPRODUCCION
Vicente G. Novella Publicacion de las bulas en Pabellon primero, sala 2. 7 NO
Cordoba
Juan Ferrer Carbonell San Nicolds (Amsterdam) Pabellon primero, sala 2. 8 NO
Francisco Esteve Botey Claustro de la colegiada del Sar,  Pabellon primero, sala 2. 9 NO

en Santiago de Compostela

Ramoén Gimbert Canals Catedral del Barcelona Pabellon primero, sala 2. 9 NO
Alfonso Grosso Sanchez Interior (iglesia de la Caridad) Pabellon primero, sala 3. 9 M NO
Francisco Soria Aedo Villancicos Pabellon primero, sala 3. 10

Casimiro Gracia Raga Virgen gotica (naturaleza muerta) Pabellon primero, sala 6. 16 NO
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José Gutiérrez Solana

Fernando Tarazona
Pablo Sabaté Sauma
Edith de Aguiar

Daniel Vazquez Diaz

Rosario de Velasco

Procesion

A la sombra de la Cruz
Santa Cecilia (Montserrat)
Colegiata y Lonja de Alcariiz

Escuchando el organo

Adan y Eva

Pabellon primero, sala 5.

Pabell6n primero, sala 6.

Pabellon primero, sala 6.
Pabell6n primero, sala 7.

Pabellon primero, sala 8.

Pabell6n primero, sala 9.
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15

18
18
20
21

23

2M




Marisa Roesset

Fernando Quero y Quero

Laureano Barrau

Enrique Simonet Castro

Felipe Cossio del Pomar

Francisco Llorens Diaz

Oliver Luis Garcia

Un angel

Anunciacion

El dia de todos los santos

Del Paular

Ofrenda

Virgen Romdanica

Iglesia del Pino

Pabellon primero, sala 10.

Pabellon primero, sala 12.

Pabellon primero, sala 13.

Pabell6n primero, sala 13.

Pabellon primero, sala 13.

Pabellon primero, sala 14.

Pabellon primero, sala 14.
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28

29

30

30

31

NO

NO

NO

NO

NO

NO



Virgilio Bernabeu Penades Sagrada Familia Pabellon primero, sala 16. 34

Juan Francés y Mexia Entrada al convento de los Pabellon primero, sala 17. 36 NO
descalzos
José A. Merediz Las batuecas (convento en ruinas) Pabellon primero, sala 18. 38 NO

4.2. Escultura con contenido religioso

AUTOR/A TiTULO LUGAR EXPOSITIVO P. M. REPRODUCCION
Ernesto Marco Ferrer Cristo Pabell6n primero, sala 1. 43 NO
Francisco Asorey Dolorosa Pabellon primero, sala 1. 44 NO
Marga Gil Roésset Cain Pabellon segundo, sala 1 59 NO
Manuel de la Cruz Martin Orante Pabellon segundo, sala 1. 59 NO
Ernesto Marco Ferrer San José Pabellon segundo, sala 1. 60 NO
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5.1. Pintura con contenido religioso

5. EXPOSICION DE 1934

AUTOR/A TiTULO LUGAR EXPOSITIVO P. REPRODUCCION
Francisco Soria Aedo Composicion Pabellon primero, sala 3. 11
José Gutiérrez Solana El fin del mundo Pabellon primero, sala 3. 11
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José Suarez Pregrin Betsabé Pabellon primero, sala 4 13

Marisa Roésset Virgen Pabellon primero, sala 5. 18
Julia Minguill6n Iglesias Jesus, Marta y Maria Pabellon primero, sala 7. 21 M NO
Rafael Ortega Heredia Oracion Pabellon primero, sala 7. 21 NO
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Juan Francés y Mexia

Roberto Gonzalez del Blanco

Miguel Hernandez Néajera

Marcial Moreno Pascual

Aurora Lezcano Saracho

José Seijo Rubio

Miguel Infante

Edith de Aguiar Thiel

La hora del angelus

Mistico

Dolorosa

Con flores a Maria

Maria Magdalena

El ciego de Santa Margarita

Famoso templo de esquipulas

San Andreés

Pabellon primero, sala 10.

Pabellon primero, sala 10.

Pabell6n primero, sala 10.

Pabellon primero, sala 11.

Pabellon primero, sala 11.

Pabellon primero, sala 12.

Pabellon primero, sala 13.

Pabellon primero, sala 13.
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29

30

31

NO

NO

NO

NO




Fausto Renom Jaumandreu Templo de la Sagrada Familia. Pabellon primero, sala 13. 33 NO
Alfonso Grosso Oracion Pabellon primero, sala 14. 35 NO
Alfonso Grosso El comulgatorio Pabellon primero, sala 14. 35 NO
Santiago Martinez Fray Pablo Pabellon primero, sala 14. 36 NO
Eduardo Martinez Vazquez El crucero Pabellon primero, sala 15. 39 NO
Octavio Bianqui y Sanchez La iglesia de Ceares en Gijon Pabellon primero, sala 18. 45 NO
Emilio Poy Dalmau Aparicion de Cristo a los Pabellon primero, sala 20. 50 NO
apostoles
Manuel Gutiérrez Fernandez Claustro Pabellon segundo, seccion de 96 NO
pintura y artes decorativas, sala
L.
5.2. Escultura con contenido religioso
AUTOR TiTULO LUGAR EXPOSITIVO P. REPRODUCCION
Antonio Cano Carrera Magdalena Pabellon primero, sala 9. 54 NO
Mariano Monedero del Rio Eva Pabellon primero, sala 20. 55 NO
José Bueno Jimeno Revelacion Pabellon segundo, sala 1. 74 NO
José Pérez Pérez “Sejo” La Virgen de la selva Pabellon segundo, sala 1. 74 NO
Mariano Timén Ambrosio San Sebastian Pabellon segundo, sala 1. 75 NO
Jose Luis Martinez Repullés Eva Pabellon segundo, sala 1. 75 NO

135




6. EXPOSICION DE 1936

6.1. Pintura con contenido religioso

AUTOR/A TiTULO LUGAR EXPOSITIVO P. M. REPRODUCCION

José Morell Macias Natividad en Castilla Pabellon primero, sala 1. 11 NO

Alfonso Grosso Estampa del Rocio Pabellon primero, sala 1. 11
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Sebastian Garcia Vazquez Puebla de Guzman antes del siglo  Pabellon primero, sala 1. 11

XX
José E. Martinez Gil. Extasis Pabellon primero, sala 1. 12 NO
José Moreno Carbonero Liberacion de los cautivos Pabellon primero, sala 5. 22 NO
Alfonso Grosso La profesion Pabellon primero, sala 5. 23 NO
Lorenzo Aguirre San Fermin Pabellon primero, sala 7. 25 NO
Juan Ferrer Carbonell Monasterio de Agres Pabellon primero, sala 7. 25 NO
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Purificacion Searle Fernandez-Calcela  La Virgen Morena Pabellon primero, sala 2. 14

Gonzalo Bilbao y Martinez Consolatrix Afflictorum Pabellon primero, sala 5. 22
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Marisa Roésset San Juan Bautista, nifio Pabellon primero, sala 7. 26
Rosario de Velasco Los inocentes Pabellon primero, sala 8. 28 NO
6.2. Escultura con contenido religioso
AUTOR/A TiTULO LUGAR EXPOSITIVO P. REPRODUCCION
Mariano Rubio Cain y Abel Pabellon primero, sala 1. 69 NO
Carmelo Vicent Suria El hijo del hombre Pabellon primero, sala 5. 70 NO
Mariano Benlliure Triptico en ceramica de la vida de ~ Salon de exposiciones del 87 NO
la Virgen MIPYBA.
Mariano Barrero Saez [lusion pecadora Salon de exposiciones del 88 NO

MIPYBA.
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Agustin Ballester Besalduch Judit Ministerio de Estado, patio de 83
la derecha.

140



ANEXO 2: GRAFICAS COMPARATIVAS

1) Porcentaje de obras con contenido religioso aceptadas en cada certamen con respecto
al total de obras expuestas en cada seccion

Porcentaje de pintura de contenido religioso con respecto al total de obras de la seccion.
Porcentaje de escultura de contenido religioso con respecto al total de obras de la seccion.

Porcentaje de pintura de contenido religioso reproducido en el catalogo con respecto al total de obras de la seccion.
Porcentaje de escultura de contenido religioso reproducido en el catalogo con respecto al total de obras de la seccion.

10 %

7,5 %

5%

2,5%

1924 1926 1930 1932 1934 1936

Nota: En el catalogo de 1926, las obras no aparecen diferenciadas por secciones, de modo que al no contar con
la cantidad total de pinturas y esculturas, no se ha podido calcular el porcentaje por cada seccion, sino con
respecto al total. Por ello, la cantidad de pinturas y esculturas reflejadas es la misma y el porcentaje de
reproducciones, muy bajo.
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2) Porcentaje de obras de contenido religioso reproducidas en el catalogo oficial con
respecto al total de reproducciones.

L. Pintura L Escultura

50%

37,5%

25% —

12,5%

1924 1926 1930 1932 1934 1936
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3) Géneros pictoricos a través de los cuales se manifiesta el catolicismo en la seccion de
pintura: comparacion por nimero de obras.

@ Temas religiosos, personajes biblicos e historia del cristianismo

@ Paisajes o pintura de arquitectura en los que una iglesia es protagonista
Otros: retratos, naturalezas muertas y obras ambiguas

@ Presencia religiosa en obras costumbristas o regionalistas

a) 1924 b) 1926
¢) 1930 d) 1932
e) 1934 f) 1936
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