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ventanas 6

En los articulos de esta nueva entrega de Ventanas
nos adentramos en el lado mas oscuro de la obra

de Hans Baldung Grien y su tratamiento de la muerte
y descubrimos la defensa de Rousseau del bosque
de Fontainebleau, asi como su controvertida
explotacién como motivo artistico y turistico. También
destacamos el significado de Rue Saint-Honoré por
la tarde. Efecto de lluvia en la trayectoria de Pissarro.
Y por ultimo, presentamos nueva informacion sobre
Una abuela, la obra de George Bellows.
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Fig. 2
Hans Baldung Grien

La Coronacion de la Virgen, 1512-1516
Oleo sobre tabla, 280 x 239 cm
Catedral de Friburgo

Fig.1

Detalle del monograma
en la parte inferior
izquierda de La caida
del hombre, 1511
Grabado, 311 x 25T mm
Rijksprentenkabinet,
Amsterdam

Hans Baldung Grien nacio en la ciudad de Schwéabisch Gmiind, al
suroeste de Alemania, a finales de 1484 o principios de 1485. Poco se
sabe sobre su familia, pero se tiene certeza de que no eran artesanos.
Se conocen varios nombres con el apellido Baldung: un abogado al
servicio de la Corte Episcopal de Estrasburgo y un doctor en medicina,
meédico honorario del emperador Maximiliano |, Hyeronimus Baldung'.
Lo seguro es que su hermano Caspar fue profesor de la Universidad
de Friburgo y mas tarde juez en las Cortes Imperiales.

Alrededor del aino 1500, comenzo su carrera, probablemente, en
Estrasburgo como aprendiz de un seguidor del gran pintor y grabador de
Colmar (Alsacia) Martin Schongauer (c. 1430-1491), recibiendo asi pues su
primera formacion en la region del Alto Rin. Tres afios mas tarde, Alberto
Durero aceptaria a Baldung como aprendiz en su taller de Nuremberg.

Respecto a su apodo “Grien” hay varias opiniones en relacién a la
fecha en que lo adopta y a los motivos que le llevaron a hacerlo. Se dice
que lo recibio en sus primeros afos en el taller de Estrasburgo, o mas
tarde, ya en el taller de Durero. Pudo deberse a su preferente uso del
color verde en sus afos de juventud, a su gusto por atuendos de este
mismo color, o a la hoja que solia aparecer en sus monogramas? [fig. 1] y
para diferenciarse de otros aprendices de Durero, también llamados Hans.
En cualquier caso, a partir de 1510 su monograma pasara a ser “HBG".

En 1505 Durero parte por segunda vez a ltalia dejando a Baldung
a cargo de su taller, lo que pone de manifiesto la estrecha amistad
que mantuvieron maestro y aprendiz, que se prolongo durante mas
de dos décadas.

En 1507 Baldung es llamado a la ciudad de Halle, donde realiza
el retablo del Martirio de san Sebastian, ahora en el Germanisches
Museum de Nuremberg. Dos aflos mas tarde regresara a Estrasburgo
y conseguira la ciudadania. En 1510 contrae matrimonio con Margarethe
Herlin, hija de un mercader de clase media, y abrira su propio taller.

Entre los afios 1509 y 1512 el artista vivira obsesionado con
la hechiceria, la brujeria y con el tema de la muerte; de estos afos
son: Tres Brujas, un dibujo de 1514, en el Musée du Louvre de Paris
y Las tres edades de la mujer y la Muerte, de hacia 1510-1511, en
el Kunsthistorisches Museum de Viena. Estos asuntos seran temas
recurrentes a lo largo de toda su carrera.

Entre 1512 y 1517 pint6 el ambicioso retablo para el altar mayor
de la catedral de Friburgo, once pinturas entre las que se encuentra La
Coronacion de la Virgen [fig. 2], obra catalogada como expresivamente
manierista y algo excéntrica: “La Virgen parece algo cohibida, Dios
Padre no llega a un suficiente grado de ‘Divinidad’ y Cristo parece débil
y afeminado”, ademas de carecer de la “monumentalidad” que Durero
otorgd a su produccion de la misma tematica®.

Tras la muerte de Durero en 1528, a Baldung le fue enviado
un mechon de pelo de su maestro, muestra una vez mas de su
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Fig. 3

Lucas Cranach el Viejo
Venus y Cupido, 1509
Oleo sobre lienzo,

213 x102 cm

Museo del Hermitage,
San Petersburgo

Fig. 4

Hans Baldung Grien

Eva, 1525

Oleo sobre tabla,

208 x 83,5 cm
Szépmvészeti Mizeum,
Budapest

Fig. 5

Michael Wolgemut

La Danza de la Muerte,

en Liber chronicarium, 1493
Grabado, 470 x 324 mm
National Gallery of Art,
Washington

Fig. 6
Hans Holbein el Joven

La nueva esposa, en Les
Simulacres & histoires
faces de la mort, La Danza
Macabra, 1538

Grabado

British Museum, Londres
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estrecha amistad. Sin duda fue Baldung el mas destacado discipulo
de Alberto Durero, del cual tomo su destreza y conocimientos
aunque desarrolld un estilo Unico y personal, independiente del

de su maestro, caracterizado por ser impetuoso y enérgico, y en
ocasiones informal y jugueton®. Ademas de la influencia de Durero,
nuestro artista estuvo fuertemente marcado por el estilo de Matthias
Grlinewald (1475/1480-1528), Jan Gossaert (1478-1532) y Lucas
Cranach El Viejo (1472-1553)¢. Hans Baldung Grien muri6 en 1545.

Breves notas sobre el tema de la muerte y su representacion

Hans Baldung Grien fue un artista profundamente obsesionado con
el pecado, la brujeria y la muerte a lo largo de su vida. No en vano,
muchas de sus obras se inspiran en las Danzas de la Muerte.

La Danza de la Muerte fue una forma de reflexion cristiana sobre
la muerte que tuvo su origen y desarrollo entre los siglos XIV y XVI
como respuesta a la Peste Negra y otras pandemias, a las hambrunas,
guerras y sequias de este periodo. En un primer momento encontramos
referencias al asunto en poemas latinos del siglo XlIll conocidos como
Vado Mori o en el tema conocido como el Encuentro entre los tres vivos
y los tres muertos (posiblemente de origen oriental y ampliamente
versionado en la Europa de finales del Xxlll) donde tres personajes se
encontraran a la vuelta de una caceria con tres cadaveres, o esqueletos,
que les recordaran la fugacidad de la vida’.

Existen asimismo referencias en textos en latin entre principios
y mediados del siglo XV donde se ofrecia consejo sobre como llegar
a una “buena muerte” o “muerte correcta” de acuerdo con la religion
cristiana, los Ars Moriendii.

Ya en el siglo XV, las Danzas de la Muerte se escenificaban
en toda la Europa bajomedieval. Consistian probablemente en que
veinticuatro figuras humanas en representacion de cada uno de los
estamentos y condiciones de la sociedad (reyes, obispos, campesinos...)
eran sacadas a bailar por un personaje que representaba su muerte.
Poco se conoce acerca del desarrollo de las mismas pero se sabe que
su objetivo era el de exaltar la vida y recordar lo efimero de la misma,
pues pronto seria llevada por la Muerte, que en este sentido era vista
como un elemento igualador entre todas las clases.

Son destacables las representaciones que aparecen en los
libros ilustrados con xilografias y los grabados realizados por el pintor
y grabador de Nuremberg Michael Wolgemut (1434-1519)8 [fig. 5]
o los de la serie de la Danza de la Muerte (Totentanz) de Hans Holbein
el Joven (1497-1543)° [fig. 6]. Por lo general, todos los especialistas
consideran que el tema aparece en la produccion de Baldung Grien
especialmente alrededor de los afios 1509 y 1520, sin embargo,
la datacién de las obras es bastante imprecisa.
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Fig. 7

Hans Baldung Grien

La caida del hombre, 1511
Grabado. 371 x 251 mm
Rijksprentenkabinet,
Amsterdam

Fig. 9
Hans Baldung Grien

Eva, la serpiente y la Muerte,
c. 1515

Oleo sobre tabla.

64 x32,5cm

National Gallery of Canada,
Ottawa

Fig. 8

Hans Baldung Grien

La Muerte y la doncella, 1515
Dibujo

Kupferstichkabinett,
Staatliche Museen

zu Berlin SPK, Berlin

Fig. 10

Hans Baldung Grien

Adén y Eva, 1531

Oleo sobre tabla.

147,5x6,3 cm

Museo Thyssen-Bornemisza,
Madrid

[+ info]
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Las obras de Baldung se enmarcan dentro del estilo expresionista

en la Alemania de comienzos del siglo XVI. Son obras de gran impacto
psicologico, de estilo impetuoso, y en ocasiones intencionalmente
informal y descarado.

Ademas de la gran importancia que las fantasias demoniacas
tuvieron en su pintura, la presencia del mal y del pecado, mezclado
con una marcada sensualidad, fueron muchas veces el leitmotiv
de su obra. En el grabado de La caida del hombre [fig. 7] de 1511
se aprecia a una Eva seductora que mira al espectador con Adan
a su espalda, acariciandole un pecho y observando la manzana que
Eva sostiene en su mano izquierda. Se podria decir que el artista hace
aqui una analogia entre la fruta prohibida y el pecho de Eva'. Es una
escena altamente influida por la obra analoga de Alberto Durero, que
no posee, sin embargo, ese juego sensual.

Mas adelante, alrededor de 1515, encontramos de nuevo la figura
de Eva en la tabla al dleo Eva, la serpiente y la muerte [fig. 9]. En este
caso, el artista ha sacado a Adan de la escena, colocando en su lugar
a la Muerte, remplazandolo por la misma"; es una clara alusion a las
pulsiones de la vida y la muerte representadas mediante Eros y Tanatos.
Obsérvese aqui que la Muerte agarra el brazo de Eva, y a su vez, la
serpiente muerde la muneca de la Muerte'.

Es una obra cargada de simbolismo: la Muerte puede ser vista
como la representacion de Adan como un cadaver'™ que recrimina a
Eva el acto que acaba de cometer. Podria interpretarse por tanto como
una explicaciéon del mito cristiano sobre el origen de la muerte. Esta
relacidn tan interesante que Baldung establece entre Adan y la muerte
no es un hecho aislado en su obra. De nuevo en 1531, aparecen Adan
y Eva en el lienzo del Museo Thyssen [fig. 10]".

Adan, detras de Eva, posa su mano izquierda suavemente sobre
las caderas de ésta y acaricia su pecho con la derecha en actitud
marcadamente provocativa. Los dos miran al espectador e interactuan
asi con él, haciéndole a la vez participe y complice de Adan'™ —incluso
creando cierta rivalidad entre Adan y el espectador—, quien nos presenta
la belleza de Eva. La mujer se cubre tan sélo con una tela muy fina, que
mas que desempenar la funcidn de ocultar, acentua sus genitales. La
presencia de esta escasa vestimenta era algo frecuente en los desnudos
femeninos de la época, y era tratado como un elemento erdético, como
se puede apreciar en la Venus de Lucas Cranach el Viejo de 1532.

En conclusién, Hans Baldung Grien fue un artista muy
preocupado con el pecado, la muerte y la sensualidad que supo
representar con una destreza semejante a la de su maestro, Alberto
Durero, y que acompaio a la mayoria de sus obras de una marcada
actitud moralista y espiritual.


http://www.museothyssen.org/thyssen/ficha_obra/935
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Notas 1 En el catalogo de la exposicion Hans Baldung Grien, Prints and Drawings (James H. Marrow
y Alan Shestack: Hans Baldung Grien: Prints and Drawings. [Cat. exp. Washington, National
Gallery of Art, 25 de enero-5 de abril de 1981; New Haven, Yale University Art Gallery, 23
de abril-14 de junio de 1981]. New Haven, Yale University Press, 1981), en la p. 4, se identifica
al padre con Johann Baldung y se apunta que Hyeronimus Baldung era su tio. No obstante,
en el catdlogo Witches’ Lust and the Fall of Man (Bodo Brinkmann: Witches’ Lust and the Fall
of Man. The Strange Phantasies of Hans Baldung Grien. [Cat. exp. Frankfurt, Stadel Museum,
24 de febrero-13 de mayo de 2007]. Petersberg, Imhof, 2007), en la p. 19, se dice que el
padre de Hans Baldung Grien es un personaje anonimo.

Véase Brinkmann 2007, op. cit. nota 1, p. 163.

Respecto a sus inicios como artista, el taller al que estuvo adscrito y el origen de su apodo
“Grien” hay multitud de opiniones ademas de controversia a la hora de fechar sus obras.
Veanse los catalogos antes mencionados y Robert A. Koch: Eve, the Serpent and Death.
Ottawa, National Gallery of Canada, 1974, p. 10.

Marrow/Shestack 1981, op. cit. nota 1, p.12.

La herencia estilistica de Durero es notable en el grabado en chiaroscuro de La caida del
hombre (1511) de Baldung, donde se observa la similitud en comparacion con la obra con el
mismo titulo de su maestro (1504) a la hora de tratar el cuerpo femenino, algo que Baldung
desarrollard mas tarde por su cuenta.

6 Para el ojo inexperto, los desnudos femeninos de Hans Baldung Grien pueden llegar
a confundirse con los de Lucas Cranach por su parecido estilistico: véanse figs. 3y 4.

7 Véanse Juan Barja: La Danza de la Muerte. Seguido de un texto de John Ruskin y del Cédice
Del Escorial. Hans Holbein. Madrid, Abada, 2008, p. 8 y Del Amor y la Muerte. Dibujos
y grabados de la Biblioteca Nacional. [Cat. exp. Madrid, Biblioteca Nacional, julio-octubre
de 2001]. Barcelona, Fundacié Caixa Catalunya, p. 188.

8 Es interesante sefnalar que Michael Wolgemut fue asimismo maestro de Alberto Durero.

9 En relacion a las representaciones de la Danza de la Muerte, destaca también el grabador
parisino Guy Marchant, que copio en 1485 las pinturas hoy perdidas del cementerio de
los Inocentes de Paris que representaban la Danza de la Muerte; o los frescos (también
desaparecidos) del monje John Lydgate, realizados en la basilica gotica de San Pablo
de Londres, destruida en el gran incendio de 1666; y los de la Marienkirche de Liibeck, de
mediados del XV, también destruidos. Actualmente se representa la Danza de la Muerte en
Verges (Girona) cada Jueves Santo. Es un espectaculo Unico por su pervivencia a lo largo
de los siglos.

10  Véase Brinkmann 2007, op. cit. nota 1, pp. 162-163.

n Ibid., p. 176; véase asimismo James H. Marrow y Alan Shestack: Hans Baldung Grien, Prints
and Drawings [Cat. exp. Washington, National Gallery of Art, 25 de enero-5 de abril de 1981].
New Haven, Yale University Press, p. 243.

12 La Muerte sale de detras del Arbol de la Sabiduria, haciendo referencia al principio cristiano
de que el conocimiento es pecado y de que el deseo humano por el mismo sélo puede traer
la muerte (Koch 1974, op. cit. nota 3, p. 24).

13 Marrow/Shestack 1981, op. cit. nota 1, p. 37.

14 En el texto de L. Luther: El diablo: una mascara sin rostro. Madrid, Sintesis, 2002, p. 178

Fig. 1

Hgns Baldung Grien el autor relaciona la figura de Adéan en la obra del Museo Thyssen- Bornemisza con el Diablo,
Adan (detalle), c. 1524 una teoria que se ve reforzada por los rizos del cabello de Adéan, que se asemejan a unos
Oleo sobre taé)la. 208 x 83.5 om cuernos. Este mismo aspecto se aprecia también en el dleo titulado Adéan de 1524 [fig. 11].
Szépmivészeti Miszeum, Budapest 15 Brinkmann 2007, op. cit. nota 1, p. 209.
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Fig.1

Théodore Rousseau

La choza de los carboneros en el bosque
de Fontainebleau, c. 1855

Oleo sobre lienzo, 34,2 x 42,1 cm
Coleccion Carmen Thyssen-Bornemisza
en deposito en el Museo Thyssen-
Bornemisza, Madrid

[+ info]

Fig. 2

Etienne Carjat
Fotografia

de Théodore
Rousseau, c. 1865
Musée d'Orsay,
Paris

Fig. 3

Nicolas de Fer
Planche 78: Plan
général de la féret
de Fontainebleau
en 1705

Chateau de
Versailles

Fig. 4
Alfred Sisley

El pintor Claude
Monet en el bosque
de Fontainebleau,
¢.1865. Oleo sobre
lienzo, 36 x 55 cm
Saarland Museum,
Saarbriicken

Fig. 5
Augustin Enfantin
Un artista
pintando en

el bosque de
Fontainebleau,

c. 1825. Oleo sobre
papel montado

en lienzo,
26,7x34,3cm
Coleccién privada

La choza de los carboneros en el bosque de Fontainebleau, pintada por
Théodore Rousseau (1812-1867) hacia el afio 1855, fue adquirida por el
baréon Thyssen-Bornemisza en 1999. Hoy forma parte de la Coleccién
Carmen Thyssen-Bornemisza en depdsito en el Museo Thyssen-
Bornemisza.

En esta obra Rousseau nos muestra una pequefa cabafa rodeada
de arboles junto a un sotillo. Representa la calma tras la tormenta,
que deja su huella en forma de charco en primer plano'.

Sensier, amigo y bidgrafo del artista, describe sus obras y narra
como Rousseau pinta sobre una preparacion gris en la que dispone
una gran masa de arboles a base de pintura esparcida con espatula
dando pequefios y casi imperceptibles toques?.

Se trata de un ejemplo de las numerosas obras que Rousseau
dedicaria a Fontainebleau, un lugar que marcaria su vida y su pintura.
Tanto es asi que Rousseau se convertiria en el gran ecologista del
siglo XIX en defensa de la naturaleza.

Frédéric Henriet dijo en 1876 que “El bosque de Fontainebleau es
la verdadera escuela de paisaje contemporaneo™, pero Fontainebleau,
a unos 55 kilémetros de Paris, no fue tan solo un motivo artistico. En
pleno siglo XIX, cuando las preocupaciones actuales sobre el cambio
climatico y la capa de ozono quedaban aun muy lejanas, artistas como
Rousseau defendieron la naturaleza real, sin artificios, la belleza de un
desierto o un bosque repletos de diferentes tipos de arboles, plantas,
flores y especies animales.

El artista se instala en Barbizon en 1847, desde donde describe
con entusiasmo las vistas desde su taller. Alaba la elegancia de los
alamos, la majestuosidad de los robles, se maravilla con cada detalle
de la naturaleza y lamenta que sean pocos los que disfrutan de ella.
Sensier cita a Rousseau para explicarnos de primera mano el
sentimiento profundo que tenia por ella: “Yo oia también la voz de
los arboles, [...] las sorpresas de sus movimientos, la variedad de sus
formas y hasta la singularidad con que se ven atraidos por la luz me
reveld de repente el lenguaje de los bosques, de toda la flora, [...]
cuyas pasiones descubria™.

Rousseau y los demas pintores de la Escuela de Barbizon
se comprometeran especialmente con la causa de Fontainebleau.

La primera vez que se da la voz de alarma por el deterioro del bosque
es cuando, entre 1830 y 1847, una de las explanadas del bosque es
repoblada con 15 millones de pinos por orden de Luis Felipe y M. de
Bois d’Hyver, inspector de bosques de la época. Se trata de la mayor
repoblacion de arboles nunca antes realizada, 6.000 hectareas, lo que
suponia mas de 20 veces lo replantado en las tres décadas anteriores
y mas de un cuarto del area total del bosque de Fontainebleau®.
Aunque a primera vista pueda parecernos una buena estrategia
ecoldgica, esta repoblacion no tenia otra finalidad que ser arrasada


http://www.museothyssen.org/thyssen/ficha_obra/950
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Fig. 6

Théodore Rousseau

La masacre de los Inocentes, 1847
Oleo sobre lienzo, 94 x 147 cm
The Mesdag Collection, La Haya

Fig. 7

Claude Monet

Almuerzo en la hierba, 1865

Oleo sobre lienzo, 130 x 181 cm

The Pushkin State Museum of Fine Arts, Moscu

Fig. 8

Cartel de
Fontainebleau,
su castillo

y su bosque
Chateau de
Fontaineblau

Fig. 9

Andénimo

Vista desde la Roche qui Pleure, en el alboum
Souvenirs de Fontainebleau

Litografia, 34,6 x 55 cm

Rousseau y Fontainebleau, Agueda B. Esteban Gallego

mas alla de los pinceles

por los comerciantes de madera de la zona. Fontainebleau habia
pasado de ser un bosque “salvaje” para convertirse en un bosque
“cultivado”®. Rousseau y sus compaieros no toleraban aquella
manipulacion de la naturaleza, que se convertia ahora en una simple
fabrica vegetal artificiosa. Asi queda plasmado en palabras del

pintor cuando dice “El hombre se remueve en su ignorancia,

invierte el orden de la naturaleza y rompe los equilibrios perturbando
las compensaciones”’; en el mismo sentido George Gassies pone

de manifiesto el descontento de todos los artistas al ver como en
aquella repoblacion se optaba por la plantacion de pinos, arboles de
crecimiento rapido, frente al majestuoso roble autéctono: “En aquel
tiempo, toda la zona vecina a Barbizon estaba limpia de estas atroces
plantaciones de pinos que son, en realidad, tan sélo productivas para
la administracion”®.

Ya en 1785 se habian intentado introducir en Francia las
plantaciones de pinos maritimos pero tuvieron un éxito mediocre.

Sin embargo, es en afios posteriores cuando triunfa la replantacion
de pinos escoceses traidos desde Suecia®. Al ser un arbol de
crecimiento rapido, como deciamos, tenia éxito en el mercado

de la madera, puesto que ademas no necesitaba de unas condiciones
climatoldgicas muy especificas.

Para Rousseau la tala de arboles no tenia otro nombre mas
que “masacre” y asi lo puso de manifiesto en su obra de 1847, hoy
en el museo Mesdag de La Haya y titulada La masacre de los Inocentes,
donde representaba una de esas habituales talas desmesuradas.

El artista nunca llegd a concluir esta obra, en la que trabajé durante
toda su vida, manteniéndola en su estudio como recuerdo de
aquel drama.

Rousseau persistira en su lucha por mantener la naturaleza
original de Fontainebleau durante toda su vida. Primero se dirigio a las
autoridades alegando que “[La administracion] tala indiscriminadamente
arboles sanos, la fama y la belleza artistica deberian respetarse”™. La
administracion ignoro su peticidn, pero esto no frend al artista. Decidio
apelar entonces a Denecourt, superintendente de Fontainebleau,
centrado desde 1832 de manera casi obsesiva en hacer de Fontainebleau
un gran destino turistico. Denecourt contesté a Rousseau, aun
sin mencionar su nombre, mediante un folleto titulado “La Guerra
declarada a mis senderos”" donde decia: “’Pero’, dicen ciertos artistas,
‘no nos gustan los senderos de Ud. precisamente porque éstos han
servido para civilizar el bosque demasiado y producen demasiados
visitantes indeseados, de tal manera que ya no podemos pintar un
paisaje o siquiera el mas simple estudio sin distraernos..” En realidad,
estos artistas estarian mas comodos si nuestros lugares fueran vetados
a los 80.000 6 100.000 turistas y caminantes que visitan los hermosos
parajes de Fontainebleau cada afo; pero en general son demasiado
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Fig. 10

G. La Fosse

El estanque de Belle-
Croix, ilustracion

en “Train de plaisir

a Fontainebleau”,

en Le Journal
Amusant, n. 994,

18 de septiembre

de 1875

LILLUSTRATION, JOURNAL USIVERSEL

Fig. 11
Andnimo

Paisaje de pintores en el bosque de Fontainebleau:
Estudio de la naturaleza por un comerciante de
paraguas y sombirillas, caricatura en L'lllustration,
vol. XIV, n. 352, 24 de noviembre de 1849

Fig. 12

Cham
Excursiones a
Fontainebleau,
caricaturaen Le
Journal Amusant,
n. 461, 29 de
octubre de 1864

Fig. 13
Gustave Le Gray

Roble y rocas, bosque de Fontainebleau, 1849-1852
Fotografia, 25,2 x 35,7 cm

The Metropolitan Museum of Art, Nueva York

Rousseau y Fontainebleau, Agueda B. Esteban Gallego

mas alla de los pinceles

justos como para querer guardarse para si mismos el disfrute de
nuestros pintorescos montes e igualmente demasiado inteligentes
como para criticar a quien, repito, les ha facilitado tantos temas,
tantos tesoros que explorar con sus pinceles”.

Pero Rousseau no se dio por vencido. En 1852, junto a Sensier y
en nombre de los demas artistas de la Escuela de Barbizon, reivindico
la causa frente al propio emperador Napoledn Il a través del duque
de Morny™®. Solicitaron la preservacion de determinadas zonas, que
las privaran de turismo y repoblaciones, y se dedicaran exclusivamente
a la naturaleza pura y a la practica artistica: “Pido proteccion, Sefor,
para estos viejos arboles que son para los artistas fuente de inspiracion
y su futuro sustento, y para todos los visitantes son venerables
recuerdos de épocas pasadas”™. Finalmente Rousseau triunfo.

El 14 de abril de 1861 el emperador firmo un decreto mediante el cual
quedaban protegidas de cultivo mas de 1.600 hectareas y mas de
1.000 se dedicaban en exclusividad a la practica artistica. El decreto
contemplo la proteccién de una zona mas amplia que la solicitada
por el pintor, que se convertia en un referente para sus compaferos
de la Escuela de Barbizon.

Esta victoria hizo de Fontainebleau la primera area natural
reservada hasta entonces®™. En 1872 se cred el comité para la
preservacion artistica del bosque de Fontainebleau. Desde aquel
momento otros artistas y humanistas de la época, como Millet,
Daubigny, Corot, e incluso Victor Hugo, se unieron para seguir
luchando por conservar el bosque y en 1874 realizan una nueva
peticion para preservar otras 1.000 hectareas mas y para nombrar
el bosque de Fontainebleau Monumento Historico Nacional. Victor
Hugo declaré: “Un arbol es un edificio, un bosque una ciudad, y entre
todos los bosques, el bosque de Fontainebleau es un monumento”®.
En aquella ocasion se consiguio la ampliacion de zona reservada,
aungue no el titulo oficial de Monumento Histérico Nacional.

A partir de entonces Fontainebleau se convirtio en el destino
obligatorio de cualquier artista que cultivara el género del paisaje
del momento.

A diferencia de los impresionistas, que plasmaban sus
sensaciones ante la naturaleza, sus predecesores como Rousseau
pintaban directamente sus sentimientos hacia ella. Una obra no
es solo una pintura, es una historia, parte de la biografia del autor,
una porcion de si mismo. Nos despedimos volviendo la vista a la
obra que nos trajo aqui: La choza de los carboneros en el bosque de
Fontainebleau, la choza desde donde hemos contemplado el origen,
los primeros brotes, de la naciente ciencia de la ecologia. Una choza
rodeada de agua de lluvia, elemento habitual en la obra de Rousseau
que, como bien explica Greg Thomas, fluye dando vida al paisaje
al igual que la sangre fluye para dar vida a nuestro cuerpo".
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Notas 1 Michel Schulman: Théodore Rousseau, 1812-1867. Catalogue raisonée de I'ceuvre peint.
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Camille Pissarro: Rue
Saint-Honoré por la tarde.
Efecto de lluvia, 1897

Paula Luengo

Fig.1

La Place du Havre, Paris, 1893
Oleo sobre lienzo. 60,1 x 73,5 cm
The Art Institute of Chicago, Potter
Palmer Collection [PDR 986]

Pissarro fue el Unico artista impresionista que represento
sistematicamente el paisaje rural francés. A lo largo de su extensa
carrera pinto los pueblos en los que residid, entre otros Louveciennes,
Pontoise y Eragny, campos y pequefios huertos, hasta el punto de

que sus detractores le llamaban el pintor de coles (le peintre de choux).
Sin embargo, en la Ultima década de su vida, entre 1893 y 1903, su
actividad se centré en el paisaje urbano, realizando mas de trescientos
lienzos de Paris, Ruan, Dieppe o El Havre'. Otros impresionistas antes
que él, como Renoir, Monet o Caillebotte, plasmaron vistas de Paris
pero ninguno de ellos lo hizo de manera tan consistente y numerosa.
El cuadro de la coleccion del Museo Thyssen-Bornemisza Rue Saint-
Honoré por la tarde. Efecto de lluvia [fig. 10], de 1897, es un magnifico
ejemplo de ello, por lo que le dedicamos este articulo dentro de la
publicacion online Ventanas.

Las series

A principios de 1891 Camille Pissarro criticaba a Monet por sus
repetitivas series de almiares y sin embargo acaba el afio reconociendo
las enormes posibilidades del trabajo serial?. Su recelo inicial por el
éxito comercial de Monet —tal vez tefiido de envidia— se convierte
gradualmente en un interés creciente por la investigacion de la
exploracién de un mismo motivo bajo los cambios de estacion, de
tiempo, de luz, con diferentes angulos de vision y formatos variados.

A finales de mayo de 1895 Pissarro visitara la exposicion de las
Catedrales de Monet en la galeria Durand-Ruel y quedara fascinado,
escribiendo a su hijo mayor Lucien para convencerle de que acudiese
desde Londres a Paris y no se la perdiera puesto que constituia la Unica
oportunidad de ver toda la serie junta antes de que se dispersase:

“[...]1 y es todas juntas como hay que verlas. [...] Estoy muy
impresionado por tan extraordinaria maestria. Cézanne, al que
me encontré ayer en Durand, opina como yo que es la obra

de un hombre de gran voluntad y ponderacion, que persigue

los imperceptibles matices de unos efectos que no veo captados
por ningun otro artista”3.

Dos afos antes de esta cita, en 1893, Pissarro comienza su primera
serie urbana de Paris, en el barrio de Saint-Lazare. Esa primavera se

ve obligado a permanecer en la capital para recibir curas diarias en

el absceso que tiene en un ojo. Siguiendo las recomendaciones de su
médico, el doctor Parenteau, que le aconseja no exponerlo al viento y al
polvo de las calles, el pintor alquila una habitacién en el Hotel-Restaurant
de Rome. Desde la ventana del estudio, estratégicamente situado,
pinta cuatro vistas de la rue Saint-Lazare, la place du Havre [fig. 1],

n
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Fig. 2

El Boulevard Montmartre, mafiana de invierno, 1897

Oleo sobre lienzo. 64,8 x 81,3 cm

Metropolitan Museum of Art, donacion de Katrin S. Vietor,
en recuerdo de Ernest G. Vietor, 1960 (60.174) [PDR 1160]

Fig. 3

El pintor en el apartamento de la Rue de Rivoli, c. 1900.
Musée Pissarro Archives, Pontoise

Fig. 4

El Louvre por la tarde,

bajo la lluvia, 1900

Oleo sobre lienzo.

66,5 x 81,5 cm

Corcoran Gallery of Art,
Washington D.C., Edward C.
and Mary Walker Collection
[PDR 1346]

Fig. 6

El Pont-Neuf, 1902

Oleo sobre lienzo.

55 x 46,5 cm
Szépmivészeti Mizeum,
Budapest [PDR 1415]

Fig. 5
El Jardin de las Tullerias, 1900
Oleo sobre lienzo.
73,6x92,3cm

Préstamo de Glasgow Life
(Glasgow Museums) en
nombre del Glasgow City
Council. Donacion de

Sir John Richmond, 1948
[PDR 1310]

Fig. 7

Autorretrato, 1903

Oleo sobre lienzo. 41x 33 cm
Tate: donacion de Lucien
Pissarro, hijo del artista, 1931
[PDR 1528]

Camille Pissarro: Rue Saint-Honoré Paula Luengo

por la tarde. Efecto de lluvia, 1897

la rue d’Amsterdam y la estacion de tren de Saint-Lazare (a la que llega
cuando viaja desde Eragny).

Inicia asi una pauta de trabajo serial que se resume en once
campanas: Ruan (1896, 1898), Dieppe (1901, 1902), El Havre (1903)
y sobre todo Paris (1892-1893, 1897, 1898, 1899, 1900-1903) alentado
tanto por su marchante Durand-Ruel, que por primera vez le compra
las vistas en bloque, como por Lucien:

“Qué buena idea has tenido al instalarte en Paris, esto va a aumentar
tu éxito entre los parisienses, que solo aman su ciudad sobre todas las
cosas, sin contar el placer que te proporcionara esta serie tan nueva”*.

En enero de 1897 vuelve al mismo hotel de Saint-Lazare. A continuacion,
entre el 8 febrero y el 25 de abril, vive en el boulevard Montmartre, en
el Grand Hotel de Russie, con vistas también al boulevard des Italiens,
desde donde pinta 16 lienzos [fig. 2]. A finales de 1897 y comienzos de
1898, realizara la serie de la place du Théatre-Francgais que comentaremos
en detalle méas adelante.

Entre principios de 1899 y el verano de 1900, se centra en el jardin
de las Tullerias y el Louvre, pintando un total de 21 obras [figs. 4 y 5]
desde el apartamento de la rue de Rivoli [fig. 3], donde vive con su
mujer Julie y sus hijos pequefios Cocotte y Paul-Emile en el otofio
y el invierno. Durante las temporadas de verano se trasladan a Eragny.

Para su larga campana en la place Dauphine, que se extiende
de 1900 a 1903, alquila un apartamento al lado del Pont-Neuf con
vistas a ambas orillas del Sena. Pinta en total 60 obras [fig. 6] divididas
en tres series y una cuarta serie y uUltima desde un hotel del quai
Voltaire en mayo de 1903.

Desafortunadamente, en septiembre de 1903, cuando Pissarro y
su familia se estan preparando para trasladarse a un nuevo apartamento
en el boulevard Morland en el que el artista iba a comenzar una nueva
serie, cae enfermo y muere poco tiempo después. Y es precisamente
en la place Dauphine donde se autorretrata por ultima vez, a la edad
de 73 anos, con el edificio de la Samaritaine al fondo.

Rue Saint-Honoré por la tarde. Efecto de lluvia, 1897

Pero volvamos a 1897, un afno en extremo dificil para el artista. Su

hijo Lucien sufre una apoplejia y Pissarro se instala en Londres entre
mayo Yy julio para estar a su lado mientras se recupera. En el otofio
una nueva desgracia se abate sobre la familia cuando su quinto hijo
Feélix (Titi) [fig. 8] muere el 15 noviembre a causa de una tuberculosis,
con tan solo 23 afos. El pintor no puede viajar de nuevo a Inglaterra,
al sanatorio de Blenheim House en Kew, donde estaba ingresado Félix,
pero en su lugar se desplaza Julie.
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Fig. 8

De izquierda

a derecha:
Camille y sus hijos
Ludovic-Rodolphe,
Lucien y Félix

en Knokke, 1894.
Musée Pissarro
Archives, Pontoise

e’
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Fig. 9
La Avenue de I'Opéra, Paris

Fig.10
Rue Saint-Honoré por la tarde. Efecto de lluvia, 1897
Oleo sobre lienzo. 81 x 65 cm

Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid [PDR 1196]

[+ info]

Camille Pissarro: Rue Saint-Honoré
por la tarde. Efecto de lluvia, 1897

Paula Luengo

En diciembre de este afo Pissarro pinta Rue Saint-Honoré por
la tarde. Efecto de lluvia [fig. 10], apenas un mes después de la muerte
de Félix. Entre el 4 y el 22 de diciembre viaja a Paris, alojandose en el
Hotel Garnier. Busca nuevas localizaciones para su pintura y encuentra
una habitacion en el Grand Hoétel du Louvre [fig. 9]:

“He encontrado una habitacién en el Grand Hotel du Louvre, con una
vista soberbia de la avenue de 'Opéra desde la esquina de la place
du Palais Royal. iMuy buena para pintarla! Tal vez no sea del todo
estética, pero me encanta poder intentar pintar las calles de Paris
que se suelen considerar feas, pero que son tan plateadas, luminosas
y llenas de vida... Son totalmente distintas a los bulevares... i{Son la
plena modernidad!”®.

Se pone a trabajar a conciencia, posiblemente para escapar del dolor
que le causa la muerte de Titi, tal y como refleja la siguiente carta del
miércoles 15 de diciembre de 1897 a su hijo:

“Mi querido Lucien: He recibido tu carta y la de Esther. No sabria
decirte cuanto me alivia saber que has podido afrontar la terrible
noticia de la muerte de nuestro pobre Titi, a quién tanto amabamos.
[...] En fin, mi querido Lucien, trabajemos para curar las heridas.
Espero que seas fuerte y que te escudes, por asi decirlo, en el arte...”S.

Justo antes de regresar a Eragny para pasar unas tristes navidades
con su familia, Pissarro pinta dos lienzos desde el nuevo estudio:
La Place du Théatre-Francais, niebla, del Dallas Museum of Art y Rue
Saint-Honoré por la tarde. Efecto de lluvia, 1897, del Museo Thyssen-
Bornemisza, que representa la interseccion de la rue Saint-Honoré
con la place du Théatre-Francais. En primer plano a la izquierda
aparece la rue de Rohan, que desemboca en la rue de Rivoli y llega
al Museo del Louvre. Los caminos rurales tan abundantes en sus
composiciones campestres se convierten en las modernas calles,
bulevares y avenidas de la metropoli.

El 5 de enero de 1898 se instala en el Grand Hotel du Louvre.
Permanecera cuatro meses en el 172 de la rue de Rivoli trabajando
en un total de 15 vistas. En mayo, Durand-Ruel le compra 12 lienzos de
la serie que describe como “muy lograda’’; se trata de composiciones
abiertas y espaciosas que muestran variaciones de nieve, sol, lluvia,
bruma, vegetacion, en invierno o primavera. Un mes después, su
marchante las expone en su galeria y le anima a seguir pintando mas
paisajes urbanos a vista de pajaro puesto que se venden con facilidad.
El artista, por fin, alcanza el éxito comercial que tanto habia deseado
y podra continuar manteniendo a toda su familia, pagar sus deudas y
vivir con mayor comodidad.
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En este periodo final de su carrera artistica, a partir de los 68 afos
de edad, y a pesar de sus problemas con la vista que le obligan a
frecuentar a su médico en Paris, Pissarro parece rejuvenecer y posee
la energia necesaria para trabajar con gran intensidad, pintando obras
tales como La Place du Théatre-Frangais, niebla en un solo dia. Signac
describe asi una visita a su estudio el 11 de febrero de 1898:

“Esperaba verle mas abatido por la muerte de Félix y la enfermedad
de Lucien. Tiene una filosofia admirable y una serena resignacion.
Tiene mas energia que nunca, trabaja con entusiasmo y habla
ardientemente del caso Zola. Cuando uno compara la avanzada edad
de este artista, que es todo actividad y trabajo, con el ocaso triste y
senil de los viejos rentistas y pensionistas, jqué recompensa guarda
el arte para nosotros!”8.

Fig. 11

Camille Pissarro en Ruan, delante del Hotel d'’Angleterre, Tras haber trabajado en la campifna francesa y haber vivido en sus

con un brazalete de luto posiblemente por la muerte . .. .

de Félix, 1898, Musée Pissarro Archives, Pontoise tranquilos y tradicionales pueblos durante la mayor parte de su vida,
Pissarro “humilde y colosal”, como lo describié Cézanne, siente una
creciente atraccion y fascinacion por las ciudades y el incipiente
desarrollo industrial: el humo, el movimiento y la actividad. Esta
adaptacion a la modernidad se refleja tanto en la eleccion de sus
temas como en el método serial con el que pinta, un método que
se ajusta a la perfeccidn a sus necesidades ya que las variaciones
de atmosfera y de efectos que se pueden encontrar en un mismo
motivo o localizacion son practicamente interminables:

“Sabes que los motivos son secundarios para mi: lo que considero
primero es la atmdsfera y los efectos”.

Notas 1 Richard R. Brettell: “Camille Pissarro and Urban View Painting: An Introduction”. En Richard
R. Brettel y Joachim Pissarro: The Impressionist and the City. Pissarro’s Series Paintings.
[Cat. exp]. New Haven-Londres, Yale University Press, 1992, p. XV.

2 Tal y como puntualiza Joachim Pissarro: “Monet / Pissarro en la década de 1890: la carrera
por las series”. En Pissarro. [Cat. exp]. Madrid, Museo Thyssen-Bornemisza, 2013, p. 45.

3 Janine Bailly-Herzberg (ed.): Correspondance de Camille Pissarro. 5 vols. Saint-Ouen
I'Auméne, Valhermeil, 1991, vol. 4, p. 75, n. 1138, 26 de mayo de 1895.

4 Anne Thorold (ed.): The Letters of Lucien to Camille Pissarro (1883-1903). Cambridge,
Cambridge University Press, 1993, p. 529.

5 Correspondance, op. cit. nota 3, vol. 4, n. 1489, 15 de diciembre de 1897.

6 Camille Pissarro y Lucien Pissarro: Camille y Lucien Pissarro. Cartas 1883-1903. Madrid,
Lamicro, 2013, p. 100.

7 «trés réussie». Correspondance, op. cit. nota 3, vol. 4, n. 1528.

8 John Rewald, John: “Extraits du journal inédit de Paul Signac, Il (1897-98)". En Gazette
des Beaux-Arts, abril de 1952, pp. 275-276.

9 Carta a su hijo Rodolphe, El Havre, 6 de julio de 1903. En Correspondance, op. cit. nota 3,
vol. 5, p. 352.
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Nuevas fuentes
para el estudio
de Una abuela

Clara Marcellan

Fig.1

George Bellows

Una abuela, 1914

Oleo sobre tabla, 94 x 74,5 cm
Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid

[+ info]

Fig. 2
Vistas de la primera sala de la exposicion Hopper, celebrada
en el Museo Thyssen-Bornemisza durante el verano de 2012

Una abuela, de George Wesley Bellows [fig. 1], es una de esas pinturas
estadounidenses que en Europa son una rareza y que han llegado
hasta nosotros gracias al interés del barén Thyssen por el arte
norteamericano de los siglos XIX y XX. Este interés lo diferencia
de otros coleccionistas contemporaneos, y hace de la coleccion del
Museo un reducto excepcional a este lado del Atlantico. Pero, ipor
qué hablar de George Bellows ahora?

La actualizacién constante de la documentacién de la coleccion
nos depara sorpresas de vez en cuando. Y eso ha ocurrido con
Una abuela, cuya ultima revision se ha traducido en la incorporacion
del reciente catalogo razonado y el libro de registro del artista a la
bibliografia de la obra, con nueva informacion que matiza y amplia
considerablemente la que ya teniamos. A medida que iba procesando
estos nuevos datos, ha sido inevitable sumergirse en la fortuna critica
de Bellows y en su percepcion actual. En las lineas que siguen resumo
lo encontrado.

Bellows y Hopper

Bellows, que cuando murio con tan solo 42 afios gozaba de mayor
popularidad y reconocimiento que su colega Edward Hopper, paso
rapidamente a un segundo plano y en Europa ha sido siempre
practicamente desconocido’. Una de las pocas ocasiones en las
que Una abuela ha sido expuesta desde que el Museo Thyssen-
Bornemisza se abrio al publico fue precisamente durante la exitosa
exposicion Edward Hopper en el verano de 2012. El visitante se
encontraba con ella en la primera sala [fig. 2], dedicada a los afos
de formacion de Hopper, durante los que junto a Bellows estudié
bajo la tutela de Robert Henri2.

Reaparicion de Bellows

Casi al mismo tiempo que Una abuela reaparecia en la muestra

de Edward Hopper de Madrid, la National Gallery de Washington
inauguraba una ambiciosa retrospectiva de Bellows, que luego
viajaria al Metropolitan Museum de Nueva York y a la Royal Academy
de Londres®. La tesis de la muestra, comisariada por Charles Brock,
otorgaba a Bellows un lugar fundamental en la modernidad

de los Estados Unidos a la vez que lo entroncaba en la tradicion
artistica europea.

Un afo después, en febrero de 2014, la National Gallery de Londres
anuncio la adquisicion, por 25,5 millones de ddlares, de una obra
maestra norteamericana, pinturas hasta entonces ausentes de las
colecciones del museo. Se trataba de Hombres de los muelles de
George Bellows [fig. 3], pintada en 19124, El director de esta institucion,
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Fig. 3

George Bellows

Hombres de los muelles, 1912
Oleo sobre lienzo, 114,3 x 161,3 cm
The National Gallery, Londres

Fig. 5

Exhibition of Paintings by George Bellows, Worcerster Art
Museum, 1915. Una abuela es el numero 11 de la lista de obras

Fig. 4

A Grandmother, 1914,
George Bellows Record
Books. The Ohio State
University Libraries and
The Columbus Museum
of Art, Ohio, vol. B, p. 6

Nuevas fuentes para Clara Marcellan
el estudio de Una abuela

Nicholas Penny, explicaba asi el efecto que causa en la produccion
de Bellows este nuevo escenario europeo:

“Bellows ha sido casi siempre visto en el contexto de la pintura
americana, pero la manera en que pintaba debia mucho a Manet,
y su representacion de la violencia y las victimas de Nueva York
provenia de Goya y el arte espafiol anterior”®.

Nuevas fuentes

Las exposiciones de la obra de Bellows y su revalorizacién en el mercado
han ido acompafnadas de simposios y publicaciones que han sacado
a la luz nuevas fuentes para el estudio de su obra. H. V. Allison and
Co., que desde 1941 gestiona el legado del artista, publico online en
2011 su catéalogo razonado®. Ese mismo afo la Ohio State University,
en la que el propio Bellows estudié entre 1901y 1904, y el Columbus
Museum of Art adquirieron los cuadernos en los que el artista registrd
su produccion artistica y han iniciado un proyecto de digitalizacion
que los hara accesibles a cualquiera que se interese por ellos’.

Asi hemos podido incorporar a nuestro archivo de la obra nueva
documentacion que matiza informacion que ya conociamos y amplia
considerablemente su historial de exposiciones, que hasta ahora
arrancaba en 1978.

Los primeros afos de existencia de Una abuela —Bellows
especifica que fue pintada en agosto de 1914— fueron especialmente
intensos: sus notas [fig. 4] recogen trece exposiciones entre 1914 y 1916,
en ciudades como Los Angeles, Detroit o Nueva York [fig. 5]. El catalogo
razonado suma a esta lista las muestras de 1923 en el Milwaukee Art
Institute y el Carnegie Institute. Y tras estas hay que esperar hasta
1965 para encontrar una nueva exposicion en la que la obra participe.

Las anotaciones en los registros de Bellows, que tras su muerte
en 1925 serian continuadas por su familia y por el Bellows Trust, también
nos proporcionan informacion sobre los propietarios de la obra, e
incluso sobre los precios de venta. Sabemos que Una abuela estaba
valorada en 1.500 délares, segun anot6 el propio Bellows, y que el 24
de octubre de 1977 fue vendida a las Kennedy Galleries por 20.000
dolares. Algunas de las anotaciones han sido tachadas, como por
ejemplo la mencidén a una exposicion de 1917 y, lo que resulta mas
curioso, una de las palabras del titulo, “Wells”. Asi, del posible titulo
original que identificaba a la modelo, “Grandmother Wells”, se pasé
a afadir un articulo indefinido fuera del margen de la cuartilla que la
devolvia al anonimato. Sin embargo no hemos podido comprobar de
quien se trata. Los estudiosos de esta obra apuntan que probablemente
sea una de las habitantes de Monhegan, en la costa de Maine, donde
el artista pasé el verano de 1914.
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ventanas 6

Fig. 6 Fig. 7
George Bellows George Bellows

Mantén espariol, 1914 El pafiuelo rosa, 1914

Oleo sobre lienzo, Oleo sobre tabla,

96,5 x76,2cm 96,5 x76,2cm

Coleccion privada Mr. & Mrs. J. Kermit Birchfield,

Gloucester, Massachusetts

Fig. 8

Anton van Dyck

Retrato de Jacques Le Roy, 1631
Oleo sobre lienzo, 117,8 x 100,6 cm
Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid

[+ info]

Fig. 9

Edouard Manet

Amazona de frente, c. 1882

Oleo sobre lienzo, 73 x 52 cm
Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid

[+ info]

Fig.10

George Bellows

Una abuela, 1914

Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid

[+ info]

Nuevas fuentes para Clara Marcellan
el estudio de Una abuela

Gracias al catalogo razonado podemos acceder al conjunto
de obras presentadas en cada exposicion e imaginar la experiencia del
publico, su percepcion del trabajo de Bellows: en Chicago, y en el resto
de ciudades en las que sus obras se expusieron en 1914 y 1915, los retratos
suponian casi la mitad de la muestra. El resto eran paisajes de la costa
de Nueva York y su famosa escena de boxeo Stag at Sharkey’s (1909)8.
La galeria de retratos delata una composicion reiterada: se trata
en su mayoria de mujeres, pintadas entre julio y agosto de 1914,
sentadas, en un plano de tres cuartos, fondos neutros o bicolores,
con cortinas, que repiten la austeridad de nuestro cuadro. Bellows
incluye en muchos de ellos un accesorio, que incluso termina dando
el titulo a la obra: Mantdn espanol [fig. 6] o El pariuelo rosa [fig. 7],
ambas de 1914. A finales de 1915, una resefia del New York Times sobre
la exposicion en la Whitney Richards Gallery describia asi la pintura
que hoy conservamos en el Museo Thyssen:

“un numero [de pinturas y dibujos] no expuestos hasta ahora, y al
menos uno, Una abuela, en el que alcanza su nivel mas alto. Un tema
que incita a cada artista que lo trata a caer en sentimentalismos es
tratado por él con la cautela y dignidad que el personaje necesita. [...]
Un pincel calmado y una paleta sencilla, una disposicion serena de la
figura en el lienzo, y la atmosfera evocada es lo que el tema requiere”®.

Bellows en el Thyssen

Tras estos intensos primeros meses de existencia Una abuela
permanecio en la coleccidn de Bellows y sus sucesores hasta 1977.

El barén Thyssen la adquirié en 1980 y desde 1992 esta en Madrid.
Quiza la incorporacion de Hombres de los muelles a la National Gallery
de Londres atraiga mas miradas sobre el pintor a este lado del océano.
Y quiza también nos invite, como sugeria el ya citado director de

la National Gallery de Londres, Nicholas Penny, a ver nuestra pintura
de otra manera, en dialogo con la pintura europea de nuestras propias
colecciones. Aqui les dejo una propuesta:
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ventanas 6 Nuevas fuentes para Clara Marcellan
el estudio de Una abuela

Notas 1 Véase http://www.theguardian.com/artanddesign/2013/mar/12/royal-academy-retrospective-
george-bellows.

2 En este periodo Bellows y Hopper se empaparon del realismo social que mas tarde abanderd
la Escuela de Ashcan, con la que habitualmente se vincula a Bellows.

3 George Bellows, National Gallery of Art, Washington, 10 de junio-8 de octubre de 2012;
The Metropolitan Museum of Art, Nueva York, 15 de noviembre de 2012-18 de febrero
de 2013; Royal Academy of Arts, Londres, 16 de marzo-9 de junio de 2013.

4 Este es el segundo precio mas alto que se ha pagado hasta ahora por una obra de Bellows.
El récord esté en los 27,7 millones de dolares que Polo Crowd alcanzé en 1999, y que lo
sitlia por encima del maximo logrado por una obra de Hopper, 26,8 millones de délares
por Hotel Window en una subasta de 2006. Véase http://online.wsj.com/news/articles/SB100
01424052702303807404577434393637443940.

5 Véase http://www.nationalgallery.org.uk/content/conWebDoc/3262.
6 Véase http://www.hvallison.com/Default.aspx.

7 Gracias a Lisa Daugherty lacobellis, ayudante de conservacion de la biblioteca de la Ohio
State University, por facilitarnos la copia de la pagina del cuaderno de Bellows en la que
registra los datos de Una abuela.

8 El titulo de esta obra, de dificil traduccion al espafol, hace referencia a Sharkey’s, un club
privado para actividades deportivas cuyos miembros eran los participantes en los concursos.
Los “stags” eran participantes ocasionales que no eran miembros del club.

9 “Art Notes. George Bellows’ Paintings in the Whitney-Richards Gallery”. En The New York
Times, 25 de diciembre de 1915.
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