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Al lapiz, con el que descubri la magia del dibujo.

El tiempo condiciona la existencia y enriquece nuestra experiencia.
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INTRODUCCION
1. MOTIVACION Y JUSTIFICACION

La presente tesis doctoral surge de la idea de investigar sobre un artista plastico
contemporaneo. Antonio Lopez es un artista que admiro y al que conoci directamente,
de ahi parte mi deseo de la investigacion, pues tuve el privilegio de realizar a través de
la Universidad Menéndez y Pelayo el seminario: 7042 Primer Curso Internacional de
Artes Plasticas “Villa de Bufiol”, impartido del 7 al 20 de julio de 1997 en Bufiol
(Valencia), cuyo director era Antonio Lépez. A través de este seminario pude conocer
sus tendencias pictdricas y la personalidad que le caracteriza; me resultd una persona
sencilla, sincera, natural, humilde, honesta, cordial, atenta, entrafiable con cuantos
pudimos contactar con él, luchadora, perfeccionista, autocritica y apasionada por su
trabajo. Como caso curioso, puedo comentar que una tarde llegaron al seminario dos
chicas que no estaban matriculadas, y le pidieron a Antonio Lépez su opinidn sobre las
obras que habian pintado; él no tuvo ningun inconveniente en ir al coche donde las
tenian y comentarlas delante de todo el grupo. Para mi, supuso un gesto de humildad
y generosidad por parte de Antonio Lopez.

Anteriormente a este seminario, en 1985 habia visto su primera exposicidn antolégica
en Albacete, que me cautivo por su veracidad y estilo personal.

Otra motivacion por la que me he decidido por este tema es la realizacion del trabajo
Relacion objeto-entorno en la obra de Antonio Lopez, que efectué dentro de los
estudios de tercer ciclo-doctorado, en el curso “Analisis del Espacio Representado y la
Relacién Objeto- Figura- Entorno en el Ambito Artistico”, impartido por el profesor D.
Roberto V. Giménez Morell; y, sobre todo, la ejecucidn del trabajo de investigacion:
Antonio Lopez y la realidad. Una vida dedicada al arte, cuyo tutor ha sido el profesor
mencionado.

Durante el trabajo de investigacién, coincidid que Antonio Lopez expuso en el Museo
Thyssen-Bornemisza de Madrid en 2011, en la sala de exposiciones temporales, una
completa representacién de su obra, que incluia tanto déleos, como dibujos y
esculturas, de algunos de sus temas mas habituales, como son los interiores o la figura
humana, sus paisajes y vistas urbanas, principalmente de Madrid, o sus composiciones
frutales, buscando en la realidad que le rodea aquellos aspectos cotidianos
susceptibles de ser representados en su obra. Pinta, dibuja o esculpe lo que le
emociona y tal como lo siente, y lo hace con una elaboracién lenta y meditada,
captando la esencia del motivo representado (objeto, paisaje,...). Exposicion que visité
y me emociond, y de la que obtuve una fuente de informacion para desarrollar el
trabajo de investigacion. Posteriormente, en diciembre de 2011, visité su exposicidon en
el Museo de Bellas Artes de Bilbao.



En octubre de 2013 visité el Museo de Antonio Lopez Torres en Tomelloso, dedicado a
la obra artistica del tio de Antonio Ldpez, que contemplé con admiracidon y pude
deleitarme, entre otros éleos, con el de Nifios en la era, 1945 (fig.65), cuya luz limpia,
luminosa y joven, llamada por su sensacién juventud eterna’ por M. Brenson,
caracteriza el profundo paisaje manchego, en el que juegan en una era dos nifos,
siendo el de la izquierda su sobrino Antonio Lépez a la edad de nueve afios. Aprecié la
relacion de algunos bodegones con el primer dibujo del natural de Antonio Lépez,
Jarra y pan, 1949, propuesto por su tio. La exposicion me evocd la presencia de la
mirada de Antonio Lopez contemplando los cuadros de su tio, en el transcurso del
tiempo; dibujos y pinturas constituyen un bagaje artistico-cultural en el que se refleja
la historia, los sentimientos, emociones y vivencias de su tio, y evocando las palabras
de Antonio Lépez: “El hombre siempre ha necesitado conocer a través de la mirada la
experiencia de otro ser humano”?.

En abril de 2015 he visitado la exposicion El retrato en las colecciones reales. De Juan
de Flandes a Antonio Lopez, en donde estaba expuesto el retrato encargado por
Patrimonio Nacional a Antonio Lépez, La familia de Juan Carlos |, en el que ha invertido
veinte afios en pintarlo, y de la que he obtenido documentacién para configurar el
apartado del tiempo en la tesis.

Justificacion del estudio

En esta tesis nos planteamos estudiar la biografia y obra de Antonio Ldépez, pues para
profundizar en la obra de un artista, es necesario conocer también aspectos de su vida.
Vida y obra pueden interferirse y en muchas ocasiones la obra es producto de la vida.
Nos centramos en el estudio del significado del dibujo para Antonio Lépez, porque el
dibujo es esencial en su obra, analizamos las modalidades de sus dibujos (boceto,
apunte del natural, bosquejo, croquis, dibujos auténomos), y la tematica, en cuyas
obras capta la esencia de las cosas, de los motivos. La realidad es fundamental en su
trabajo. El tiempo es un factor importante de su obra, y lo estudiamos para
comprenderla, es el que mueve y condiciona su trabajo. Justificamos la inexistencia de
una escuela y de un grupo de realismo madrilefio formado por él y por un grupo de
amigos, con unas normas y reglas estipuladas.

Respecto al titulo del trabajo: Dibujos. Realidad y tiempo en la obra de Antonio Lopez,
estd inspirado en la importancia que tiene en su vida artistica el dibujo, pues desde su
mas temprana infancia y hasta la actualidad se dedica a dibujar. Y mencionamos desde
su mas temprana infancia porque con sélo siete afios de edad y manifestado por su

! LOPEZ, Antonio. Antonio Ldpez. Proceso de un trabajo. Fundacion de Fondo de Cultura de Sevilla (FOCUS), VEGAP
Madrid 1994, p. 182.
% {dem, p. 220.



prima Estrella Garcia®, realizaba dibujos, entre éstos, La hija del guardabosques, que
hizo delante de ellos en la mesa camilla. Toda la familia sabia que Antofiito dibujaba
bien, extremadamente bien para los pocos afios que tenia. Y por otro lado, la
relevancia que tiene la realidad (de donde parte su trabajo), y el tiempo en su obra'y
en su proceso de creacion, al que permite entrar y habitar. En su trayectoria artistica,
su dedicacion, entrega, constancia, perseverancia y fidelidad por el arte, hacen de
Antonio Lépez un artista singular, siendo uno de los pintores vivos espafioles mas
cotizados y de los mas importantes en el arte contemporaneo.

2. ESTADO DE LA CUESTION Y ANTECEDENTES

En antecedentes tenemos dos tesis doctorales, articulos de periddicos, revistas, libros,
catdlogos, audios y videos, exposiciones y la pelicula E/ sol del membrillo, de 1992, del
director Victor Erice.

Las tesis realizadas son: Realidad y existencia en la obra de Antonio Ldpez Garcia
(2000). Autor: Francisco Sotelo Garcia. Y De la perspectiva artificial a la vision natural
en la obra de Antonio Lopez Garcia. Andlisis sobre los sistemas de representacion
espacial y metodologias (2011). Autor: David Serrano Ledn. La primera tesis trata el
conjunto de la obra de Antonio Lépez agrupada en distintos nucleos tematicos: la
figura humana, el bodegdn y las naturalezas muertas, y el paisaje. Estudia el sentido
agonico y trascendente de una parte significativa de su obra; en el analisis de su obra
destaca su ejecucién magistral, referencias artisticas, y una fundamentacion estético-
filoséfica. La segunda tesis analiza, sobre todo, los sistemas de representacidn espacial
en su obra.

El dibujo es un medio de expresidn muy utilizado por Antonio Lépez en su produccién
artistica; la realidad que es de donde parte su trabajo, y el tiempo en su obra son
temas de interés en nuestra tesis, al igual que investigar sobre una supuesta escuela o
grupo de “realismo madrilefio”.

En estado actual contamos para ello con materiales de TICS, entrevistas realizadas en
radio y en prensa que estan referidas en la bibliografia; con libros, entre los que
destacamos Antonio Lopez. Proceso de un trabajo, por la entrevista que le hace
Michael Brenson a Antonio Lépez en 1990, de su vida y de su trabajo; En torno a mi
trabajo como pintor; el catalogo Antonio Ldpez de la exposicion antoldgica en el Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia de Madrid, en 1993; el catalogo Antonio Lopez de
la exposicion en el Museo Thyssen-Bornemisza, 2011; el catalogo El retrato en las
colecciones reales de Patrimonio Nacional, 2014, en el que se encuentra una de sus

* LOPEZ ARRIBAS, Francisco José. Antonio Lépez Garcia. El pintor retratado. Ediciones Soubriet. Tomelloso (Ciudad
Real). 1998, p.26.
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obras que mas se ha dilatado en el tiempo, La familia de Juan Carlos I; el catalogo de la
galeria Marlborough, en la Barcelona Gallery Weekend 2015; y en especial el libro
Antonio Ldpez dibujos, por la catalogacion de las imagenes referidas a los dibujos, que
son de gran utilidad para su analisis.

3. HIPOTESIS Y OBJETIVOS
Las hipdtesis que nos planteamos son las siguientes:

éQué papel desempefia el dibujo en la obra de Antonio Lépez?
¢Qué relacion existe entre el tiempo representado en sus dibujos y pinturas
con el tiempo objetivo o real?

3. (Existid una escuela o grupo de “realismo madrilefio” formado, entre otros
componentes, por Antonio Lépez?

El contenido de esta tesis lo estructuramos en base a los siguientes objetivos, que
abarcan un proceso de trabajo e investigacion:

Estudiar aspectos de la biografia.

Analizar las etapas de su trayectoria artistica.

Conocer el significado del dibujo para Antonio Lépez.
Conocer el proceso de creacion en la realizacion de un dibujo.
Analizar las modalidades de los dibujos.

Estudiar la tematica de los dibujos.

Comprender el significado de la realidad.

Analizar el tiempo en la obra.

W oo NOWU e WNE

Investigar sobre la existencia de una escuela o grupo de “realismo madrilefio”
formada por Antonio Lopez.

4. METODOLOGIA

Se basa en los principios metodoldgicos: motivacidn, investigaciéon experimental y
creatividad.

El presente trabajo se ha desarrollado en tres fases:

Una primera fase, de motivacién, en la que el sujeto se encuentra predispuesto muy
ampliamente hacia una determinada tematica. Una segunda fase, de concrecion
temdtica y de busqueda de informacién; esta fase es laboriosa, se elaboran los
objetivos e hipdtesis del trabajo. Una tercera y ultima, constituye la fase de
argumentacién, decisién y realizacion, que llevard a la obtencion de los resultados de
la labor investigadora, de acuerdo a los objetivos e hipdtesis establecidos.
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La metodologia es de caracter experimental. Todo trabajo de investigacion presupone
un esquema operativo abierto que se enriquece continuamente con la experiencia
extraida del trabajo continuado. Debe siempre responder a unos criterios divergentes
puesto que en estos casos, sélo la aplicacién de una metodologia clara y precisa nos
puede asegurar la buena direccidn en el trabajo.

El sistema de trabajo podemos denominarlo como método cientifico, y el esquema
utilizado es el siguiente:

1. Pre-planteamiento. La idea parte del trabajo de investigacidon que lleva por titulo
Antonio Lépez y la realidad. Una vida dedicada al arte, una de las hipétesis de dicho
trabajo consiste en la relacién que tienen los temas con su concepto de realidad. Este
trabajo nos ha conducido a la actual tesis.

2. Busqueda de informacién y estudio bibliografico: material tedrico y grafico,
bibliografico, TICS, medios audiovisuales, exposiciones.

Para el material de los dibujos de Antonio Lopez hemos recurrido a los catalogos entre
los que se encuentran: Antonio Lopez. Proceso de un trabajo; catalogo Luz de la mirada
del Museo de Arte Contemporaneo Esteban Vicente de Segovia; Otra Realidad, Centro
de exposiciones y Congresos de Zaragoza; catdlogo de las exposiciones realizadas por
el artista en el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia y en el Thyssen-Bornemisza.
El catalogo el Retrato en las colecciones reales en donde se refleja cdmo ha realizado el
cuadro de La familia de Juan Carlos I; catalogo de la galeria Marlborough, en la
Barcelona Gallery Weekend 2015. El libro de Antonio Ldpez dibujos de Antonio Lopez y
Francisco Calvo Serraller. Otros libros como En torno a mi trabajo como pintor de
Antonio Lépez en donde comenta experiencias de su trabajo o Antonio Lopez pintura y
escultura, son recursos utilizados para el desarrollo de este trabajo.

Hemos tenido en cuenta las aportaciones a su obra de las tesis: Realidad y existencia
en la obra de Antonio Ldpez Garcia (2000). Autor: Francisco Sotelo Garcia. Y De la
perspectiva artificial a la vision natural en la obra de Antonio Lépez Garcia. Andlisis
sobre los sistemas de representacion espacial y metodologias (2011). Autor: David
Serrano Leén.

En el apartado el Proceso de creacion en el drbol membrillero del capitulo de Los
dibujos hemos considerado el film El sol del membrillo de Victor Erice, los libros: Guia
para ver y analizar. El sol del membrillo de José Saborit; Retrato de Giacometti de
James Lord. Asi como la entrevista realizada por Antonio San José a Antonio Lépez en
la Fundacién Juan March. También aportamos nociones del film Le mystére de Picasso
de Henry-Georges Clouzot.

Para las aportaciones del ultimo capitulo (Una escuela de “realismo madrilefio”) nos
han servido los libros: El espejo del tiempo. La Historia y el arte en Espafa, de Juan
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Pablo Fusi y Calvo Serraller; El autorretrato en Espafia de Picasso a nuestros dias, de
AA.VV.; Antonio Lopez Garcia. El pintor retratado, de Francisco José Lépez Arribas; En
torno a mi trabajo como pintor, de Antonio Lépez; los catalogos La luz de la mirada y
Otra realidad. También una pagina web referenciada en la bibliografia.

Ademas de este material hemos recopilado documentacién e imagenes de otros
artistas para establecer referencias, y entre los que se hallan: Leonardo da Vinci,
Durero, Veldzquez, Giorgio de Chirico, Picasso, Hopper y Dali, cuyos libros estan
citados en la bibliografia. Asi podemos mencionar Vida y arte de Alberto Durero de
Erwin Panofsky, donde se comenta el interés de Alberto Durero por las proporciones
humanas, y Leonardo da Vinci de Frank Zo6llner en donde se manifiesta el andlisis
exhaustivo en sus dibujos, sobre todo los de anatomia. También las aportaciones de
los libros de Historia del Arte.

Las paginas web son de gran utilidad para ver las entrevistas, consultar movimientos
artisticos y cuestiones de dibujo. Los programas informaticos empleados son WORD,
POWER POINT, PHOTOSHOP y AutoCAD.

Exposiciones que se han visitado del artista para este trabajo (anteriormente se habia
visitado Antonio Ldopez Garcia, Museo de Albacete, 1985): Antonio Lopez, Museo
Thyssen-Bornemisza, Madrid, 2011; Antonio Lépez, Museo de Bellas Artes de Bilbao,
2011; El Retrato en las Colecciones Reales de Juan de Flandes a Antonio Ldpez, 2015.
Contemplar y sentir su obra in situ es la maxima experiencia para consolidar el trabajo.
Y también se ha visitado el Museo de Antonio Lopez Torres en Tomelloso (Ciudad
Real), 2013.

3. Formulacion de hipétesis.
4. Planteamiento de objetivos.
5. Observacion y analisis de representaciones artisticas.

6. Experimentacion: estudio de la vida y obra, centrandonos en el analisis de los
dibujos desde 1949 hasta 2014. Estudio de la relacidn entre el tiempo representado en
los dibujos y pinturas con el tiempo objetivo. Estudio de una escuela o grupo de
“realismo madrilefio”.

7. Emisién de conclusiones.

Para la realizacién de este trabajo se ha visto su obra in situ, a través de las
exposiciones, se ha escuchado entrevistas en videos, audios, sobre todo a través de
internet y se ha visto la pelicula El sol del membrillo. Los articulos periodisticos y
revistas han sido muy utiles, junto con los catalogos citados en la bibliografia, de las
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diferentes exposiciones que ha realizado Antonio Lépez. Se ha consultado bibliografia
especifica del tema que nos ocupa y de cardcter general de Historia del Arte. Toda esta
informacién nos ha servido para desarrollar el hilo conductor de la tesis. No obstante,
la entrevista que le hemos realizado a Antonio Lopez ha constituido una fuente de
informacién relevante, porque ademds de aportar y enriquecer ideas, conceptos,
afianzar los objetivos e hipodtesis establecidos, y conocer la manera de proceder en
algunas obras, ha supuesto un acercamiento directo, emotivo y entrafiable a la
personalidad del artista.

5. ESTRUCTURA

Hemos estructurado la tesis en los siguientes capitulos:

1.- Biografia

En la biografia tratamos tres apartados, en primer lugar la familia y la influencia
familiar en la vocaciéon de Antonio Lépez. Consideramos primordial el analisis y la
evaluacidon de diferentes factores que inciden de manera directa en su vocacién,
factores tales como la motivaciéon, relacionada con el apoyo emocional de su tio,
Antonio Lépez Torres. Nos planteamos las siguientes preguntas: ¢Influyd su tio en la
decisidon para que estudiara Bellas Artes?, ¢influyéd en la manera de pintar de su
sobrino? En segundo lugar, tratamos los afos de formacidn, en los que destacamos
cdmo un adolescente de trece afios viaja de Tomelloso a Madrid, y asume la
responsabilidad de preparar su ingreso en la Escuela Superior de Bellas Artes, y su
posterior formacién en ella. ¢ Cuales eran las relaciones con los profesores?, y écon sus
compafieros? En tercer lugar, aludimos al trabajo artistico y a los méritos. Tratamos las
exposiciones que ha ido desarrollando en su trayectoria profesional, y que le han
permitido alcanzar un gran prestigio artistico, asi como los premios y distinciones
obtenidos.

2.- Obra

En el apartado de la obra, analizamos la trayectoria, influencias y evolucidn artistica, y
cuales son las caracteristicas que la definen. Estudiamos los temas mas habituales en
su obra: la figura humana, los interiores domésticos, los espacios intimos, los
alimentos, el jardin, composiciones frutales, vistas urbanas, y en concreto las vistas
panoramicas de Madrid. Comentamos su obra, exponiendo en ellas comentarios y
experiencias de Antonio Lopez al trabajar plasticamente determinadas obras, y cdmo
llega a confiar en la realidad.
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3.- Los dibujos

En este capitulo nos centramos en el significado del dibujo para el artista, en su
proceso de creacion en el arbol membrillero, en las modalidades de sus dibujos, en la
tematica y en el anadlisis de gran parte de sus dibujos, desde 1949 hasta 2014 que
hemos agrupado por dambitos tematicos y siguiendo un orden cronoldgico.

4.- Larealidad y el tiempo en la obra de Antonio Lépez

En este capitulo analizamos el significado de la realidad, y la evolucidn del realismo en
su obra. Indagamos en la cuestién del tiempo en la obra de Antonio Lépez. Analizamos
el tiempo en la obra pictérica La familia de Juan Carlos I, por ser su ultima creacién
pictérica y en la que ha tardado, como hemos mencionado, veinte afios en elaborarla.
Estudiamos el tiempo representado en la obra, el tiempo en la elaboracién y el tiempo
historico.

5.- Una escuela de realismo madrileiio

Investigamos sobre una posible escuela o grupo de “realismo madrilefio” formado por
Antonio Lépez y por un grupo de compafieros. Comentamos su reconocimiento en
solitario.
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Tomelloso y la Mancha entera deben estar
alerta. Por nuestras llanuras anda un nifio de

catorce afios que puede dar mucho que hablar’

1.1LA FAMILIA: INFLUENCIA FAMILIAR EN LA VOCACION DE ANTONIO
LOPEZ

Antonio Ldépez Garcia nace en la calle de Domeq, numero catorce, de Tomelloso,
Ciudad Real, el seis de enero de 1936, coincidiendo con la festividad de la Adoracién de
los Reyes Magos, y pocos meses antes del comienzo de la Guerra Civil. Primogénito de
cuatro hermanos (Josefa, Didgenes y Carmen), sus padres eran labradores. Comienza a
estudiar en una pequena escuela de pago que habia en la calle Manterola, La Greca.
Mas tarde se traslada a un colegio administrado entonces por los padres Carmelitas,
llamado Santo Tomds de Aquino, conocido popularmente como Los Padres. Antonio
Lépez siempre ha agradecido esto a sus padres, hasta el punto de sentirse un
privilegiado. No es extrafio que lo sienta asi considerando que a mediados de la década
de los cuarenta tan sélo recibian la ensefianza basica algo mas del cincuenta por ciento
de los nifios en edad escolar. Tanto en un colegio como en otro, da muestras de ser un
nifo aplicado, que entiende y hace perfectamente todo lo que se le pide, a la vez que
mantiene una actitud retraida y distante con sus compafieros. Su primo, Sinforoso
Garcia, cuenta que jugaba un poco con ellos, pero que luego se sentaba, no por
cansancio, sino por coger cualquier palo y poder dibujar’.

Desde nifio tiene una enorme vinculacién con el arte a través de su tio Antonio Ldpez
Torres, pintor local de paisajes. Es su maestro, guia y mentor en Tomelloso. Con él
inicia su formacion y le dirige y orienta en sus primeros dibujos y pinturas del natural.
Esto se refleja en sus palabras de agradecimiento por el Premio Velazquez que se le
concedid en el afio 2006, y que exponemos en el apartado “3.2 Descubrir el dibujo del
natural y evolucion artistica”.

Su vocacién por el dibujo, por la pintura, el hecho de que su tio le prestara atencién, se
pusiera a trabajar con él y convenciera a su padre de que, quiza, valia para la pintura,
aunado con lo que a él no le gustaba realizar, como trabajar en el campo o en una
oficina, tienda o fabrica de alcohol de Tomelloso, o trabajar en el pueblo, hicieron que
descubriera el mundo del arte.

* GARCIA PAVON, F.: Diario Lanza. Ciudad Real. 1950, 31 de Agosto.
> LOPEZ ARRIBAS, Francisco José. Antonio Ldpez Garcia. El pintor retratado. Ediciones Soubriet. Tomelloso (Ciudad
Real), pp. 21,25.
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El estimulo familiar, en particular de su tio, y su precocidad infantil hacen que, con tan
solo trece anos de edad, se traslade a Madrid para preparar el ingreso en la Escuela de
Bellas Artes de San Fernando.

“Mi tio me dejo alli, en la Academia de San Fernando, y se volvié con mi padre. Y alli
me quedé yo solo...Ahi empezd una segunda vida -mi vida, digamos-, quiza mas larga,
que me ha permitido conocer tantas cosas, tantas personas extraordinarias y, bueno,

todavia estoy en ello, en mi trabajo, que es el trabajo del arte”®.

“Lépez Torres no hizo ni ‘inventd” a Lépez Garcia, como Andrade, pintor, no hizo a
Lépez Torres. Tio y sobrino, cada uno en su momento, tenian dentro de si la capacidad
necesaria para su posterior desarrollo, sin aprenderla de nadie, y ambos tuvieron la
suerte (bien en edades distintas) de que alguien con la suficiente autoridad se fijara en
ellos y les ayudara a conseguir lo que necesitaban para poder encauzar esa
capacidad...Y, por supuesto, Lépez Torres no pudo ensefiar a su sobrino casi nada,
porque lo que tenian era distinto en cada uno”’.

Segln Lépez Arribas, una pregunta mal planteada estuvo circulando durante décadas
abordando esta cuestion, ¢habria sido Antonio Lopez Garcia el pintor que es sin la
intervencion de su tio? La verdadera pregunta deberia ser, ¢cuanto tiempo deberia
estar oculto ante un ojo sensible el quehacer pictérico de Lopez Garcia? Sobre eso si
que piensa que caben apuestas.

Antonio Lopez Torres siempre estuvo agradecido a Andrade, y Antonio Ldpez Garcia
siempre lo estard a su tio.

En opinion de Lopez Arribas, la érbita de influencia del tio era muy amplia, y su
atraccion comenzé siendo fuerte tanto para Antofiito como para sus padres. Una vez
en Madrid, el niflo comienza a descubrir y a asimilar en su trabajo cosas nuevas, muy
diferentes de lo que en Tomelloso se esperaba de él. Su tio pensdé que se habia
estropeado, que habia dado al traste con sus verdaderas posibilidades, que se habia
contaminado de cuestiones ajenas a la pureza del arte. En esa época, Antofiito
comenzaba a hacer mas que guinos al surrealismo.

En palabras de Antonio Lopez:

“Mi tio Antonio era un hombre muy absorbente. Cuando empecé a salir de su Orbita, a
influenciarme de pintores que veia en libros o en las pocas exposiciones que entonces
habia, decia que me habia estropeado, él decia ‘envenenado’, que habia perdido
pureza, vamos, que me habia desviado del buen camino, que para él era la copia lo

6 LOPEZ, Antonio. En torno a mi trabajo como pintor. Ed. Fundacién Jorge Guillén. Valladolid, 2007, p. 9.
7 LOPEZ ARRIBAS, Francisco José. Antonio Ldpez Garcia. El pintor retratado. Ediciones Soubriet. Tomelloso (Ciudad
Real). 1998, pp. 31, 33.
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mas exacta posible de la realidad. Eso agrié durante algun tiempo la relacién con mi
padre, porque para él lo que mi tio decia era la verdad”®.

Es evidente que tio y sobrino tenian temperamentos divergentes y evolucionan
pictéricamente de diferente manera, aunque en el fondo existia la complicidad de
reconocerse y apoyarse. Antonio Lépez, desde la posicién que llegd a alcanzar tiempo
después, siempre ha contribuido al apoyo y refuerzo de un mayor conocimiento de la
obra de su tio por parte del publico y la critica.

En 1986, el Ayuntamiento de Tomelloso termina la creaciéon del Museo Lépez Torres,
proyecto largamente esperado por los habitantes de la ciudad, y especialmente por el
propio artista. Los fondos de la pinacoteca eran de su propiedad, todo lo que logré
conservar, y los dond al municipio a cambio de la construccion del edificio. Antonio
Lépez, sobrino, también colaboré.

Lépez Arribas cuando conversa con Antonio Lépez le pregunta si nunca se habia
comparado de manera intima con los comienzos y la suerte de su tio. A lo que contesta
que, de haberse quedado en Tomelloso, ni siquiera habria pintado. Fue una decisién
de los mayores el que se dedicara a la pintura, pero desde el momento en que su tio
confia en sus posibilidades y pide a sus padres que le envien a Madrid sin perder
tiempo, Antonio quiere ser pintor con todas las consecuencias. Tuvo que decidir entre
ser pintor o la labor en el campo, y esto ultimo es lo que su padre no aceptaba de
ningun modo. ¢Y en cuanto a Lépez Torres? “Mi tio era un hombre muy fragil, y de
venir aqui, a lo mejor la batalla de Madrid no la hubiera soportado. Hizo lo que tenia
gue hacer, el riesgo de apartarse es muy peligroso, pero sobrevivid, supo resguardarse.
Pienso que tuvo mucho instinto. Y es evidente que yo no podia estar en Tomelloso,
qué hacia yo alli, Tomelloso ya tenia su pintor”°.

La familia Lopez Garcia con Antonio y sus hermanos Josefa y Didgenes.

® AA.VV. Antonio Lépez. Proceso de un trabajo. Catalogo exposicién. FOCUS. Madrid, 1994, p. 181.

° LOPEZ ARRIBAS, Francisco José. Antonio Lépez Garcia. El pintor retratado. Ediciones Soubriet. Tomelloso (Ciudad
Real). 1998, p. 34.

19



1.2 ANOS DE FORMACION: 1949-1955

En 1949 prepara el ingreso para la Escuela de Bellas Artes de San Fernando, en Madrid.
A tal fin trabaja sobre todo en el dibujo de estatua, a partir de las escayolas del Museo
de Reproducciones Artisticas, ubicado entonces en el Casén del Buen Retiro, y asiste
también a los cursos de la Escuela de Artes y Oficios.

En el Museo de Reproducciones los visitantes forman corro alrededor del nifio subido a
una banqueta para poder llegar hasta la parte superior de su caballete. En una ocasidn,
se encontraba entre los espectadores un novelista inglés, Cecil Robers, quien le pide
precio por un dibujo del “Canon de Policleto”, pero Antoiiito se lo regala; el novelista
le correspondié invitdndolo a comer y regaldndole a su vez un libro con una
dedicatoria. También, en este mismo afio, concursa en la que serd su primera
participacidn en una exposicidn colectiva, en Ciudad Real, organizada por Educacion y
Descanso, en la que ademas recibe uno de los primeros premios.

Al finalizar el periodo lectivo, ya en mil novecientos cincuenta, es imposible ignorar en
la Escuela de Artes y Oficios la calidad del joven aprendiz, por eso le autorizan a
participar en el concurso que convocan las Escuelas de Artes y Oficios de todo Madrid
para sus alumnos de tercer curso, y en el que consigue el segundo premio. Para aquel
nifo de ya catorce afios supo a maximo galarddn, y sin duda fue otro elemento que,
unido a su prodigiosidad, como manifiesta Miguel Ferndndez-Braso, sirvié para que la
Escuela de Bellas Artes pasara por alto la edad que se exigia como requisito- dieciséis
afios — para poder optar a su examen de ingreso. Prueba que supera —junto a otros
diez y nueve aspirantes, de entre un total de ciento cincuenta que se presentaban —sin
problemas y, esta vez si, con la mayor puntuacién alcanzable.

Entre 1950 y 1955 cursa los estudios oficiales de Bellas Artes de forma brillante,
acaparando un buen nimero de premios.

En septiembre de 1951, Antonio Lopez realiza su primera exposicion individual, en una
sala del “Hogar del Productor” de Tomelloso. La Unica crénica que presta atencion al
evento es obra de su paisano Francisco Garcia Pavon y en ella aporta datos de
indudable interés sobre el caracter y la obra del joven pintor. El articulo habla de la
precoz maestria de Antoiito y de la promesa que Garcia Pavon ve en él, “...estd
desvelado por una enorme avidez de saber”, lee literatura con extrafia apetencia y
escucha musica clasica. Mas revelador se muestra al percibir, primero un
distanciamiento de la influencia de Lopez Torres, mostrado sobre todo en el hecho de
gue el tio se centra en el tema del paisaje y el sobrino dedica mayor atencién al retrato
y la figura humana; y segundo, al informarnos de la rapidez con que ejecuta sus
cuadros, pues cinco de los lienzos fueron pintados durante las vacaciones del verano,
siendo tres de ellos retratos que pintd de modo simultdneo en un mes. También nos
cuenta que la exposicidn estaba compuesta por varios bodegones realizados con fines
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de estudio y ensayo, los retratos de su abuelo, de su tia, del propio Garcia Pavén y un
autorretrato. A diferencia de su tio los retratos de Antofiito estaban hechos con una
técnica realista bastante desenvuelta y personal. En el autorretrato de Antonio Lopez,
él dice: “Yo me pinto pintando”, nunca vemos el lienzo que pinta (aunque sabemos
después que era éste), sélo vemos la suma de instantes que el pintor vivid, sintio,
durante el proceso, y que dan como resultado para el espectador la duracién
individualizada de cualquiera de esos multiples instantes. Esta obra de juventud resulta
al estudio de hoy premonitora; en ella se adelantan cuestiones de las que luego se
hablard mucho, como la presencia de espejos y ventanas frente al pintor-espectador y
la duracion del instante representado.

Antonio Lépez, con su talante, todo lo asumia con rapidez y naturalidad, mas su
juventud, su pequeiia estatura, sus dotes artisticas y la excepcionalidad de su ingreso,
no paso desapercibido por mucho tiempo en la Escuela de Bellas Artes. Entre sus
compaiieros era admirado y consultado a veces como si fuera un maestro. Los amigos
le admiraban, entre otros aspectos, por su talento.

Amalia Avia recuerda cémo conocié a Antonio Lépez durante una fiesta y la impresion
primera que le causé: “Estaba sentado en un rincon muy sonriente y con los pelos
revueltos. Era tan joven que me chocd y pregunté a Lucio ¢ Quién es ese crio?” "¢ No le
conoces? Es Antoiiito, el mejor pintor de la Escuela’. "Pero es un nifio” "Si, por eso le
llamamos Antofito. Es completamente genial. Voy a presentartelo...”"Los amigos le
admiraban mucho por su talento...”

Sus compafieros eran amigos, unidos por unas inquietudes determinadas y mas o
menos confluyentes en modos de ver y hacer arte plastico. Hablaban de pintura, de
literatura, de musica o de cine. Tenian una fuerte afinidad por la pintura italiana del
trecento y del cuatrocento.

Su relacién con los profesores fue buena, le respetaban “...porque tenia muy buenas
notas, aunque no lo digo como un mérito. En seguida veia qué grado de confianza o
qué podia esperar de cada profesor. No eran extraordinarios en su mayoria, ensefar
arte es muy dificil, pero algunos estaban bien considerados y tenian voluntad. Pero
tenian sus limitaciones, y confiaba mas en mis compafieros y en nuestras
conversaciones”.

Bien, aquello fue lo fundamental, lo que permitid que la Escuela Superior de Bellas
Artes acabara siendo mucho mas que un mero lugar de transito: las amistades que alli
hizo han perdurado hasta la actualidad. De la Escuela proceden sus amistades en el
mundo de las artes. Entre ellas se encuentran los escultores Julio y Francisco Lopez

21



Hernandez, Joaquin Ramo, Enrique Gran, Lucio Mufioz, Francisco Nieva, Maria
Moreno, Isabel Quintanilla, Amalia Avia y Esperanza Parada®.

Segun Antonio Ldpez, le tocd empezar en una época en la que no habia formacion. Se
hablaba muchisimo de la miseria intelectual, de los medios tan sumamente modestos,
paupérrimos, que entonces habia en este pais. A él le parecid, cuando fue a Madrid,
que - comparado con Tomelloso — habia muchisimas cosas. Se encontré con su trabajo,
con el Prado, con unos compafieros que acababa de conocer preparandose para
ingresar en Bellas Artes. A pesar de su corta edad, 13 afios, y de salir de su pueblo a
una gran ciudad como Madrid, en ningin momento sintié temor, adaptdndose muy
bien a las circunstancias. Enseguida hizo amigos y esa sensacion de timido que ha
arrastrado durante mucho tiempo, en aquel momento quedé absolutamente diluida.

Ingresaron unos cincuenta o sesenta jovenes en la Escuela de Bellas Artes de San
Fernando. Empezaban a trabajar, como se trabajaba entonces: copiando la realidad. Es
decir, copiando el modelo lo mas fielmente posible. No habia llegado la abstraccién.
No se sabia absolutamente nada de lo que eran los movimientos ultimos, ni siquiera
los penultimos. Hasta el segundo o tercer afio dificilmente se enteraban de que existia
Picasso, no obstante Antonio Lopez fue uno de los alumnos que sintié mas curiosidad,
a través de libros y de documentos que le llegaban con mas o menos regularidad. En la
biblioteca de Bellas Artes descubrid a Picasso, a los impresionistas, a Henri Moore.

Parecia que todo lo mas grande estaba fuera de Espafia, y que ese todo era la
modernidad. El conocimiento de la abstraccion le llegd a través de Lucio Muinoz y de
algunos amigos que se formaron en la Escuela de Bellas Artes, y ocurrid casi diez afios
después. Muchos dieron un paso muy importante, porque se trataba del paso de
copiar las cosas a tratar de entenderlas. Esa fue la lucha que les condujo al cambio
sustancial y a una transformacién verdaderamente decisiva.

“i Qué diferencia tan abismal existe entre copiar lo mas fielmente posible, con mas o
menos habilidad, sin pensar mucho qué es lo que tienes delante — que eso, digamos,
puede hacerlo casi cualquiera -, y entender qué es lo que es aquello! jQué relaciéon tan
insondable puede haber entre un trapo blando con un objeto que es duro sobre el
trapo y una materia que brilla, y una materia opaca, y un rostro! iY qué vinculo
misterioso se establece, dentro del rostro, entre una zona dura, donde adivinas el
esqueleto, y la zona blanda..., el pelo con la carne! Ahi estd el quid.

Tratar de entender el mundo fisico fue, digdmoslo de forma elemental, lo que llevd a
muchos a la modernidad y a la abstraccion. A mi, en concreto, me condujo a hacer un
tipo de realismo que tuvo sentido. Yo repaso todos mis ejercicios de escuela y los
considero correctos, incluso muy habiles. Nada mas. Me daban muy buenas notas y
todo, pero yo mismo no veo en aquellos ese destello que se supone que tiene que

1% {dem, pp.44-57.
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tener la obra de arte. Era, por tanto, una muestra de habilidad, de respeto a lo que
habia delante y a unas formas, pero... no habia misterio. Entonces surgié mi pasién por
el descubrimiento de esa parte, de esa cara oculta de las cosas, de eso que no se
puede nombrar, y que nadie te puede explicar con exactitud. Digamos que en eso,
precisamente, consisti6 mi aprendizaje y el aprendizaje de todos los que salimos

adelante: Enrique Gran, Lucio Mufioz, Feito, etc.”t!

Es evidente que todos sus amigos artistas se iniciaron copiando la realidad, pero el
tratar de entender el mundo fisico fue lo que llevé a muchos a la modernidad y a la
abstraccion, entre ellos Enrique Gran, Lucio Mufioz, y a otros a afianzarse en la
figuracién, como Antonio Lépez.

Antonio Ldépez evoca siempre tres nombres que fueron determinantes en su
formacioén: el de su tio Antonio Lépez Torres, que le descubrid y le incité a no apartarse
jamas del natural y los de dos profesores de la Escuela de Bellas Artes, Laviada y Soria
Aedo. Laviada le ensefid6 modelado, le introdujo en el secreto de la representaciéon
tridimensional; y Soria Aedo le aconsejaba que, hiciese lo que hiciese, fuera siempre
“mas entero”. Y son estas sugerencias las que Antonio Lépez ha aplicado en su
guehacer artistico.

u LOPEZ, Antonio. En torno a mi trabajo como pintor. Ed. Fundacién Jorge Guillén. Valladolid, 2007, pp. 10-12.
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1.3 TRABAJO ARTISTICO. PREMIOS Y DISTINCIONES

Antonio Lépez al terminar sus estudios en Bellas Artes, en 1955, participa en una
exposicion en la Sala de la Direccion General de Bellas Artes, junto a Lucio Mufoz,
Francisco y Julio Lopez. Es cierto que no hubo demasiadas criticas ni atencion sobre la
exposicién, pero las que se publicaron fueron buenas. De Antonio Lépez unas decian
gue era un buen dibujante y tenia una pincelada colorista; coincidian otras en el gusto
del artista por la figura y las dificultades de su agrupacién, el clima surreal de sus
bodegones, y calificaban sus cuadros como expresionistas; el critico del diario Ya cree
en el futuro de “este joven artista”.

El dltimo dia se presentd un portugués que compro dos cuadros a Lucio Mufioz y tres,
de tres mil pesetas cada uno, a Antonio Ldpez, el cual reconoce que de no ser por la
visita y la compra del portugués aquello podria haber sido un poco desilusionante™.

En 1955 viaja a Italia, junto a Francisco Lépez, gracias a una bolsa de viaje del
Ministerio de Educacién Nacional. En Italia sufre una cierta decepcidn ante la pintura
italiana del Renacimiento — por la que hasta el momento sentia gran interés - ,
revalorizando la pintura espafiola que habia podido ver a sus anchas en el Museo del
Prado, especialmente Velazquez, una referencia constante, junto con Vermeer, de su
concepcidn artistica.

En Tomelloso prepara la exposicidn individual de diciembre de 1957 para el Ateneo de
Madrid, que le da la oportunidad de establecerse de nuevo en dicha capital.

En 1958 recibe la beca “Naturaleza Muerta” de la Fundacién Rodriguez Acosta y viaja a
Grecia, acompanandole su amigo Francisco Lopez. Hasta el afio 1960 reparte su
trabajo entre los dos espacios vitales y pictéricos mas importantes para él hasta el
momento: Tomelloso y Madrid. Durante ese periodo, en el que todavia se encontraba
tan apegado y tan sugestionado por las luminosas vivencias de su infancia y
adolescencia en Tomelloso, realiza una prolifica obra de naturalezas muertas
impregnadas de un sutil refinamiento, temas vegetales cargados de energia, retratos
alegres y vitales y también una serie de pinturas en las que el tema urbano y el paisaje
aparecen como fondo o acompanamiento de figuras y bodegones. Algunos elementos
surrealistas refuerzan el caracter narrativo de aquellas obras.

A partir de 1960 comienza los primeros paisajes de Madrid, con la ciudad como
protagonista. La tematica de la ciudad se convierte desde entonces en una constante a
lo largo de toda su produccion.

El afilo 1961 es un afio importante para Antonio Lépez, contrae matrimonio con la
pintora Maria Moreno, con quien tiene dos hijas, Maria y Carmen, nacidas en el

2 16PEZ ARRIBAS, Francisco José. Antonio Lépez Garcia. El pintor retratado. Ediciones Soubriet. Tomelloso (Ciudad
Real), 1998, p. 58.
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sesenta y dos y sesenta y cuatro respectivamente. Recibe una beca de la Fundacién
Juan March y su dleo Figuras en una casa entra a formar parte de la coleccidn de esta
entidad; el dia 5 de junio de 1961 expone en la madrilefia galeria Biosca, la que
constituiria la primera exposicidn individual de sus obras. A partir de ese momento,
irdn produciéndose sus sucesivas colaboraciones, bien en muestras colectivas, bien —
aunque en este caso en un numero mucho mas reducido — en exposiciones
individuales. En ese mismo afio pasa a ser representado por la recién inaugurada
galeria Juana Mordo de Madrid. Las conexiones de esta galeria fuera de Espafia hacen
posibles diversas exposiciones, sobre todo en Alemania y en Estados Unidos, que
facilitan que su obra se instale en colecciones y museos internacionales. En Alemania
surge un gran interés por el movimiento realista espafiol de ese momento y se
organizan numerosas exposiciones colectivas que también incluyen a los pintores
Antonio Lépez Torres, Isabel Quintanilla, Maria Moreno vy al escultor Francisco Lépez.
Tienen importancia las exposiciones colectivas sobre pintura y escultura internacional
realizadas en el Carnegie Institute de Pittsburgh entre 1964 y 1967 y las dedicadas a
arte espafiol en la Feria Mundial de Nueva York de 1964, promovidas por la Direccién
General de Bellas Artes.

Entre 1964 y 1969 imparte clases como profesor encargado de la catedra de
Preparatorio de Colorido en la Escuela de Bellas Artes de San Fernando, y durante esta
época obtiene multitud de premios y distinciones. Su pintura cobra un gran sentido
onirico que predomina hasta 1966. A partir de entonces va desarrollando una imagen
mas depurada, mas despojada de elementos surrealistas y que se acerca de una
manera mas directa a la realidad. Sus motivos son retratos de personas de su entorno,
interiores, temas vegetales y paisajes urbanos realizados siempre del natural y muchas
veces interrumpidos y continuados a lo largo de un prolongado periodo de tiempo™. El
tiempo es el protagonista indiscutible de su pintura y la ejecuciéon de sus cuadros se
dilata de tal modo que hay obras en las que ha trabajado a lo largo de mas de veinte
afos, hasta abandonarlas en ocasiones en un estadio que el artista no acaba nunca de
considerar definitivo, por lo que su produccién, a pesar de una dedicacién constante y
exhaustiva, es corta en numero™”.

Su trabajo escultérico se va desarrollando paralelamente al de la pintura y el dibujo.
Durante esos afios realiza escasas exposiciones individuales. Sobresalen por su
repercusion las realizadas en la Staempfli Gallery de Nueva York en 1965 y 1968.
Ambas exposiciones supusieron su reconocimiento internacional, la expansién de su
obra por colecciones norteamericanas, que comenzaron a mirar con atencion a la
corriente realista espafiola en un momento en el que las tendencias realista e
hiperrealista habian adquirido una gran potencia expansiva. En 1972 expone en la
galeria Claude Bernard de Paris. A esa etapa pertenecen los profundos dibujos y éleos

13 LOPEZ GARCIA, Antonio y CALVO SERRALLER, Francisco. Antonio Lopez dibujos. Ed. TF. Madrid, 2010, pp. 205,206.
% EAERNA GARCIA-BERMEJO, José Maria. Antonio Ldpez. Ediciones Poligrafa. Barcelona, 2004, p. s/n.
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de intenso realismo y enorme veracidad de los interiores y ventanas de su estudio. Son
temas que le ocupan un espacio dilatado en el tiempo y que repite insistentemente
con diferentes luces y técnicas, incluso formatos, en un intento de acercamiento y
adaptacion a la realidad. Desde 1970 y hasta el momento actual le representa la
galeria Marlborough. En 1973 participa en una importante exposicion colectiva de
realismo espainol que organiza la galeria Marlborough Fine Art de Londres en la que se
muestran las dos generaciones principales de pintores y escultores realistas de ese
momento. Recibe el Premio de la Ciudad de Darmstadt en 1974.

En 1983 recibe la Medalla de Oro al Mérito en las Bellas Artes y el Premio Pablo
Iglesias.

En 1985 la Fundacion Juan March le dedica la primera exposicidon antoldgica en Espaiia,
en el Museo de Albacete. En ese mismo afio, representa a Espafia, junto a Eduardo
Chillida y Antonio Tapies, en la trascendente muestra de arte espafiol Europalia 85.
Espafia, que tuvo lugar en Bruselas y otras ciudades belgas. En dicho afo es
galardonado con el Premio Principe de Asturias de las Artes.

En 1986 expone individualmente en Marlborough, en las sedes de Nueva York y
Londres.

En 1992 el director cinematografico Victor Erice filma el largometraje El sol del
membrillo, centrado en el proceso creativo de Antonio Lépez, que posteriormente ha
sido galardonado con el Premio de la Critica Internacional en el Festival de Cannes de
1992, asi como el Hugo de Oro en el Festival Internacional de Cine de Chicago y con el
Premio a la Mejor Pelicula Extranjera en el Festival de Cine de Montreal, en el ano
2000.

En 1993 el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia realiza su primera gran
exposicidn antoldgica, en la que se muestra la casi totalidad de su obra entre dibujos,
bocetos, pinturas y esculturas. Es nombrado miembro de nimero de la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando.

1994 expone, Proceso de un trabajo, en la Fundacién FOCUS de Sevilla.

En 1995, representa a Espana en la Bienal de Venecia junto a Antonio Saura, Eduardo
Arroyo y Andreu Alfaro.

Entre 1998 y mayo de 2009 es nombrado miembro del Patronato del Museo del Prado.

En 1999, a peticidn del Ayuntamiento de Valladolid, comienza, junto a los escultores
Francisco y Julio Lopez Hernandez, una escultura monumental en bronce que
representa las figuras sentadas de los Reyes de Espafia. Esta obra, instalada en 2001 en
el claustro del Patio Herreriano de Valladolid, es la primera realizada en equipo por los
tres escultores.
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En octubre de 2001 el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia expone las
esculturas Hombre y mujer, con diecinueve dibujos preparatorios, adquiridos como
pago por dacidén, que se afiaden a otras tres importantes obras de Antonio Lopez
pertenecientes a la coleccién permanente del museo.

En el afio 2004 es nombrado miembro honorario de la American Academy of Arts and
Letters de Nueva York. En julio de ese mismo afio recibe la Medalla de Honor de la
Universidad Internacional Menéndez Pelayo y en septiembre, el Premio Ciudad Alcala
de Henares de las Artes.

En 2006 presenta en la Asamblea de Madrid la pintura urbana de mayor formato
realizada por él hasta el momento, Madrid desde la torre de bomberos de Vallecas, una
vista que abarca casi la totalidad de la superficie de la ciudad. En esta pintura, al deseo
de realizar una obra documental se suma un intenso analisis de la luz y las formas con
un desgranamiento del tejido urbano en el que algunas partes son tratadas vy
resaltadas con gran intensidad y con una enorme coherencia en relacién al conjunto.
En junio de ese afio recibe el Premio Veldzquez de las Artes Plasticas.

En 2008 se instala en la estacion de Atocha de Madrid las obras El dia y La noche, dos
cabezas de bronce de una altura de tres metros cada una, que suponen su primer
encargo de escultura publica de caracter monumental y son el inicio de una serie de
proyectos escultéricos centrados en la figura humana. En abril de ese afio, el Museum
of Fine Arts de Boston, dentro de un proyecto dedicado exclusivamente al arte
espafiol, organiza una exposicion individual del artista, paralela a la histérica El Greco
to Veldzquez, Art during the Reign of Philip Ill.

En 2009 recibe el Premio Penagos de Dibujo de la Fundacién Mapfre, y en 2010 le
conceden la Medalla de Oro del Ayuntamiento de Madrid™.

El 28 de junio de 2011, el Museo Thyssen celebra en Madrid el cincuenta aniversario
de la primera muestra de Antonio Lopez, con una exposicion antoldgica. A finales de
este afio expone también, en el Museo de Bellas Artes de Bilbao hasta enero de 2012.

Antonio Lopez termina en 2014 el cuadro a tamano natural de la familia real espanola,
encargo del Patrimonio Nacional en 1993. Es la mayor pintura jamas realizada por el
pintor, con unas medidas de 300 x 339,5 cm, y quizds, también, la que mas
expectativas ha generado, tanto por el tema como por su dilatado proceso de
creacién. Este lienzo se ha expuesto en diciembre de 2014, en el Palacio Real de
Madrid, dentro de la exposicién El retrato en las colecciones reales. “Con dicha obra
Antonio Lépez se suma a la saga de pintores que han inmortalizado en los lienzos a
familias reales espanolas, tales como el pintor Louis-Michel van Loo, que retraté a la

1> LOPEZ GARCIA, Antonio y CALVO SERRALLER, Francisco. Antonio Lopez dibujos. Ed. TF. Madrid, 2010, pp. 206,207.
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familia de Felipe V, Veldazquez a la de Felipe IV, y Goya a la de Carlos IV. Estos tres

cuadros de familias reales espafiolas se encuentran en el Museo del Prado”*®.

Esquema cronoldgico de exposiciones individuales (incluye algunas colectivas):

e 1951 Antonio Lopez. Casino Liberal, Tomelloso, Ciudad Real.

e 1955 Exposicion colectiva, Sala de la Direccidn General de Bellas Artes, Madrid.

e 1957 Antonio Ldpez Garcia y su tiempo, Ateneo de Madrid.

e 1961 Antonio Ldpez Garcia, Madrid, Galeria Biosca.

e 1965 Antonio Ldpez Garcia. Paintings and Sculptures, Nueva York, Staempfli
Gallery.

e 1968 Antonio Ldpez Garcia, Nueva York, Staempfli Gallery.

e 1972 Antonio Ldpez Garcia, Turin, Galleria Galatea, y Antonio Ldpez Garcia,
Paris, Galerie Claude Bernard.

e 1973 Realistas espaioles contempordneos, Londres, Marlborough. Colectiva.

e 1985 Antonio Ldpez Garcia, Museo de Albacete, organizada por la Fundacién
Juan March, que le dedica la primera exposicidn de caracter retrospectivo en
Espafia. Y Antonio Lopez, Europalia 85 Espafia. Bruselas, Musée d'Art Moderne.

e 1986 Antonio Ldpez Garcia. Paintings, Sculptures and Drawings, Nueva York,
Marlborough Gallery. Y en la sede de Londres de Marlborough.

e 1993 Antonio Ldpez. Pintura, Escultura, Dibujo. Su primera gran exposicion
Antoldgica, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid.

e 1994 Antonio Lopez, Proceso de un trabajo, Fundacién FOCUS, Sevilla.

e 1995 represento a Espafia en la Bienal de Venecia junto a Saura, Arroyo y
Alfaro.

e 2000 Fragmentos de un trabajo. Centro Cultural Isabel de Farnesio, Aranjuez,
Madrid.

e 2001 Antonio Lopez. “Hombre y Mujer”. Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia, Madrid.

e 2008 Antonio Ldpez Garcia. Museo de Bellas Artes de Boston, USA.

e 2011 Antonio Ldpez. Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid y Museo de Bellas
Artes de Bilbao. Antonio Lopez. Museo Thyssen Bornemisza, Madrid.

e 2012 Antonio Lopez. Fundacién Sorigué, Lleida.

e 2015 El retrato en las colecciones reales. De Juan de Flandes a Antonio Lopez,
realizada en el Palacio Real de Madrid (exposicion colectiva mencionada por la
relevancia que tiene en nuestro trabajo)

'8 pescubrir el arte n® 149. Julio, 2011, p. 50.
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PREMIOS Y DISTINCIONES

1949

1950

1950-1951

1951-1952

1952-1953

1953-1954

1955

1957

1958

1959

1961

1965

1974

1983

Premio Provincial de Pintura de Educacién y Descanso, Ciudad Real

Premio Extraordinario (Dibujo Artistico) de la Escuela de Artes y Oficios
de Madrid

Premio en la asignatura Dibujo del Antiguo y Ropajes de la Real
Academia de Bellas Artes

Premio de Dibujo de la Real Academia de Bellas Artes

Premio en la asignatura Dibujo del Natural

Premio de Pintura Carmen del Rio de la Real Academia de Bellas Artes
Premio Estado en la asignatura Colorido y Composicién

Premio de Pintura Carmen del Rio de la Real Academia de Bellas Artes

Premio Madrigal en la asignatura Colorido y Composicién de la Real
Academia de Bellas Artes

Pensionado en El Paular en la asignatura de Paisaje

Bolsa de viaje a Italia del Ministerio de Educacion (Il Concurso Nacional
para Artistas Plasticos)

Premio de la Diputacion de Jaén en la Exposiciéon Nacional de Bellas
Artes

Molino de Plata en la Exposicion Regional de Valdepefias

Beca Naturaleza Muerta de la Fundacién Rodriguez Acosta de Granada
para viajar a Grecia

Pensidn de Estudios del Ministerio de Educacién Nacional para viajar a
Roma

Molino de Oro en la Exposicion Regional de Valdepefias

Beca de la Fundacién Juan March

Premio Nacional de Arquitectura, junto al arquitecto Heliodoro Dols
Premio Ciudad de Darmstadt, Alemania

Premio Pablo Iglesias

Medalla de Oro al Mérito en las Bellas Artes del Ministerio de Cultura
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1985

1986

1990

1992

2003

2004

2006

2009

2010

2012

Medalla de la Universidad Internacional Menéndez Pelayo de Santander
Premio Principe de Asturias de las Artes

Abc de Oro

Medalla de Oro de Castilla- La Mancha

Medalla de Oro de la Comunidad de Madrid

Premio Tomas Francisco Prieto de la Casa de la Moneda, Madrid

Premio de Artes Plasticas y Arquitectura de El Mundo y la Comunidad de
Castilla- La Mancha

Medalla de Honor de la Universidad Internacional Menéndez Pelayo de
Santander. Premio Ciudad Alcalad de Henares de las Artes

Premio Veldazquez de Artes Plasticas, Ministerio de Cultura
Premio Penagos de Dibujo de la Fundacion Mapfre, Madrid

Medalla de Oro del Ayuntamiento de Madrid*’

Premio Principe de Viana de la Cultura.

Antonio Lépez en la inauguracion de su primera exposicién individual en el Ateneo de Madrid, 1957

Y LOPEZ GARCIA, Antonio y CALVO SERRALLER, Francisco. Antonio Ldpez dibujos. Ed. TF. Madrid, 2010, p.209.
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2. OBRA

En su obra artistica tratamos las etapas de su trayectoria, y los temas mds habituales,
entre los que se encuentran: la figura humana sola o emparejada, interiores
domésticos, espacios intimos, alimentos, el jardin, composiciones frutales, paisajes y
las vistas urbanas. Analizamos, comparamos Yy relacionamos las obras mas
representativas en estos temas, en pintura, dibujo y escultura, e indagamos a través de
las declaraciones de Antonio Lépez pertinentes a sus obras, el momento en que
empieza a descubrir en la realidad un aliado, a comprenderla y a confiar en ella, y en el
que ya no duda de la realidad, y cémo cada obra, con los recursos que utiliza, supone
un desafio constante en el entendimiento de dicha realidad.

2.1 ETAPAS ARTISTICAS

En la obra de Antonio Lépez podemos distinguir, en opinién de Paloma Esteban Leal,*®
tres etapas o periodos:

a) Etapa clasica
b) Etapa surrealista
c) Etapa de maduracion

a) Etapa clasica

A esta etapa pertenecen sus primeros 6leos y dibujos. La formacién proporcionada por
su tio y la de la Escuela de Bellas Artes se encuentran comprendidas en dicha etapa. El
viaje a ltalia en 1955 y el de Grecia en 1958, dejaron en sus creaciones una acusada
huella.

La obra Josefina leyendo, 1953, perteneciente a este periodo, retrata a su hermana
Josefina, una chica joven que, descalza y ensimismada, centra su lectura en un
pequefiio libro que mantiene entre sus manos. Antonio Lépez todavia no ha estado en
Italia, pero los volimenes ya son aqui contenidos y rotundos, inscribiéndose la figura
en una especie de cubo, tal vez en homenaje a la obra de Cézanne. El fondo manifiesta
la influencia de la pintura abstracta.

En la década de los afios cincuenta la tematica de Antonio Lopez estd muy vinculada
con Tomelloso. En sus composiciones refleja los paseos, las calles, las azoteas y las

'8 ESTEBAN LEAL, Paloma. Antonio Lépez Garcia. Catalogo de la exposicion antoldgica: pintura, escultura, dibujo.
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia. Madrid, 1993, p.13.
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viviendas de la tierra donde nacid, junto a sus bodegones y retratos de parejas
absortas que parecen tener conciencia de estar posando para la eternidad, como
Sinforoso y Josefa, 1955, Antonio y Carmen, 1956 o Mis padres, 1956.

La mujer estd siempre presente en su obra y es la protagonista: su madre, su hermana,
Su esposa, su tia, sus hijas, sus nietas.

Un ejemplo de la inquietante manera de trabajar de Antonio Lépez es Mujer sentada,
1954 que al igual que Josefina leyendo, 1953 utiliza el lienzo de soporte; la disposicién
de la figura sentada en una silla y la factura son semejantes; ambas figuras femeninas
presentan similitudes de tipo formal, pero una estd concentrada en su lectura y la otra
mantiene una mirada perdida en el infinito e incluso hipnotizada.

Josefina leyendo, 1953. Oleo/lienzo. 138 x 97cm. Mujer sentada, 1954. Oleo/lienzo.114 x 90 cm.

Otro ejemplo lo tenemos en el personaje de Mujeres mirando los aviones, 1953-1954
(fig. 19), o la figura que ocupa la parte derecha de Mujeres en didlogo, 1955-1956 (fig.
5) en esta ultima obra las dos mujeres acusan ya una marcada influencia de los
pintores italianos del Trecento y del Quattrocento, en especial de Piero della
Francesca.

33



Mujeres en didlogo, 1955-56. Bodegon del patio, 1954.

Oleo/lienzo. 102,5 x 130,5 cm. Oleo/lienzo. 140 x 110 cm.

Los bodegones son, por el contrario, recargados y abigarrados en cuanto a su
composicidon, como lo demuestra Bodegdn del patio, 1954 (fig. 6), o El balcdn, 1954
(fig. 221) en el que contrapone entre el interior y el exterior un balcén, y en alguno de
ellos como Bodegdn de la Nochebuena, 1957, comienza a aparecer la ciudad de noche,
un elemento magico que constituira la singular iconografia del artista. En estas obras
iniciales hay una constante busqueda de valores plasticos.

b) Etapa surrealista

Inquietud, desasosiego, magia y misterio son esenciales en las composiciones
realizadas desde 1957 hasta 1960, aifios que comprende aproximadamente esta etapa
surrealista. En dicha etapa se alternan este tipo de composiciones surrealistas con una
serie de retratos todavia relacionados con la etapa anterior, tales como Ataulfo
Argenta, 1958, Francisco Carretero y Antonio Lopez Torres conversando, 1959 (fig. 24)
o Paseo del cementerio, 1959. “En Nifia muerta, 1957, Antonio Lopez introduce una de
las técnicas mas empleadas por el surrealismo histérico, el dépaysement reflechi o
desorientacion reflexiva, consistente en plasmar en espacios perfectamente légicos —
conseguidos incluso a través de perspectivas renacentistas — objetos extrafios entre si
o situados fuera de su contexto habitual. Aqui el ataud que contiene los restos de la
pequefia se encuentra abandonado en mitad de una calle, probablemente del
extrarradio madrilefio, tan sélo velado por una pagina arrugada de un periddico viejo y
un pequefo florero. La sensacién que emana de la escena es tan desconcertante
como, por ejemplo, aquellas otras en que Magritte introducia al mismo tiempo la luz

719

solar y la noche mds cerrada”"". La imagen de la nifia muerta, como abandonada en

 fdem, p.14.
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mitad del velatorio, se equipara metafdéricamente al incongruente entorno urbano que
la rodea. Es como si la ciudad, anénima y agresiva, fuera el lugar de las esperanzas
frustradas simbolizadas en la nifia prematuramente fallecida. En Atocha, 1964 (fig. 8)
han visto algunos criticos, como Giovanni Testori, la contrapartida de Nifia muerta (fig.
7). Sialli la ciudad era el escenario de la muerte y la esperanza frustrada, aqui se asocia
a la copula generadora de la vida.

7 Nifia muerta, 1957.0leo/lienzo. 90 x 105 cm 8 Atocha, 1964. Oleo/tabla. 94 x 104,1 cm.

En La novia, 1959, una figura femenina ocupa el primer plano de un paisaje urbano del
arrabal, en el que se aprecian las chimeneas de las fabricas. Con una misteriosa
actitud, sostiene en su mano izquierda un naipe que le muestra a alguien situado fuera
del campo visual, y que resulta por ello aun mas enigmatico que la propia
protagonista. Con la mano derecha sostiene otra carta, y en el asiento se encuentra
una flor que simboliza la brevedad de la vida.

En La madrugadora (fig. 229) y El reloj (fig. 10), ambos de 1958, la conexion de los
elementos produce una escena inquietante y misteriosa. Sin embargo, es sobre todo
en La ldmpara, 1959 (fig. 9), donde hace su aparicion otro de los temas mas
caracteristicos de la estética surrealista: la mujer volante. En un primer término
encontramos una figura femenina encaramada a la lampara que surge en el espacio
como una aparicion, conectando el interior con el exterior. En la parte izquierda del
cuadro la noche reina con su silencio, y una pareja solitaria atraviesa la calle con el
resplandor de la luna. En el angulo de la puerta un plato de cerdmica levita
produciendo una situacidon desconcertante, junto con la |dmpara y la mujer. La escena
presenta una integracion de exterior e interior, similar a la de Magritte, organizada en
torno a correspondencias significativas, la luna y la lampara, la noche y la luz.
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La Lémpara, 1959. Oleo/tabla 100 x 130 cm El reloj, 1958. Oleo/tabla. 97 x 70 cm

También flotando aparece la figura central de En la cocina, 1958, y las dos mujeres que
pasean sobre las copas de los arboles en El Campo del Moro, 1960 (fig. 47).

La alacena, 1963 (fig. 28), como en Figuras en una casa, 1967, recurre a afnadir una
figura evanescente a la escena, como si se tratara de una aparicion. En Figuras en una
casa hay, quiza, un eco de Las meninas de Velazquez, por la distribucidn en el espacio,
la puerta y el espejo, comparable con su dibujo Estudio con tres puertas, 1969-1970.

Mari en Embajadores, 1962 (fig. 11). Tras casarse, el artista vivié durante algun tiempo
en este barrio. La obra entronca, por una parte, con las vistas urbanas, pero mantiene
todavia elementos surrealistas, como la relacidn paraddjica interior/exterior o la vela y
el vaso de flores flotando. El estilo tiene también restos de la tendencia a simplificar las
formas de sus primeros afios, ademas de la inconfundible textura matérica de toda su
obra.

11 12

Mari en Embajadores, 1962. Oleo/tabla. 80 x 75 cm. Figuras en una casa, 1967. Oleo/tabla. 85 x 124 cm.
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La factura de su obra a medida que se adentra en su particular surrealismo se hace
mas compleja, e incorpora los descubrimientos técnicos del informalismo en su propia
produccién: manchas, raspaduras, garabatos gestuales y, sobre todo, afiadidos de
cenizas, tierras e incluso quemaduras aplicadas sobre la superficie. Esto repercute en
el soporte: utilizara la tabla alternandola con el lienzo encolado a la tabla.

c) Etapa de maduracion

Entre 1960 y 1967 tiene lugar la etapa de maduracién en la que Antonio Lopez se
aproxima a lo que serd su ultimo giro evolutivo, su produccion mas préxima al
realismo. Con obras como Mari en Embajadores, 1962, o a la mujer suspendida de La

alacena, 1963, existen otras, cuyas escenas reflejan acontecimientos de la vida
cotidiana, tales como las que se manifiestan en Carmencita de comunion, 1960 (fig.
25), Los novios, 1960 (fig. 21), o Calle de Santa Rita, Tomelloso, 1961 (fig. 14). Los
arboles es otro de los temas centrales en su obra, es la cara opuesta a la ciudad, y
desde La parra, 1955 (fig. 41) lo retoma en diferentes obras como el Membrillero, 1961
(fig. 42), El manzano, 1962-63 (fig. 13).

3 ﬁgﬁ

El manzano, 1962-63. Oleo/lienzo.89 x 116 cm. Calle de Santa Rita, Tomelloso, 1961. Oleo/tabla. 62 x 88,5 cm

A partir de los anos sesenta aparece y se intensifica el interés por los paisajes urbanos,
por sus panoramicas de Madrid, que trabaja sobre tabla o lienzo encolado a tabla,
porque necesita que la superficie tenga rigidez y consistencia, y son de gran formato.
Antonio Lopez retrata el tejido urbano de la ciudad continuamente, captando la luz en
diferentes momentos del dia y recredndose en los matices y en los detalles. En
Nochebuena, 1955 (fig. 45), retrata la bulliciosa noche de Madrid, representando en un
primer término una multitud. También, situa fragmentos de calles y edificios en otras
muchas obras, como por ejemplo en Nifia muerta, 1957, Emilio y Angelines, 1961-1965
(fig. 27), Mari en Embajadores, 1962, Atocha, 1964 o Paz y Pablo, 1964 (fig. 127).

En las panoramicas es Madrid la protagonista, excelentes perspectivas realizadas
intencionadamente en formato apaisado. La composicidon es en ellas también muy
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similar. El espacio se divide en dos claras bandas longitudinales de las cuales la
superior, correspondiente al cielo, permanece casi vacia, y en la inferior es donde se
agrupan las diversas construcciones, produciéndose un gran contraste entre ambas
zonas. En las variedades del color del cielo, se
refleja el paso del tiempo.

En Nevera de hielo, 1966 (fig. 15), aparecen
consolidados todos los rasgos propios de la
ultima de las etapas que componen el ciclo del
pintor. Los objetos silentes y sin personajes son
los protagonistas del espacio, una pila en
remojo, un lavabo e, incluso, un arbol.

15 Nevera de hielo, 1966. Oleo/tabla.117 x 142 cm.

A partir de los afios sesenta y principios de los setenta el abigarramiento, lo anecdético
y la fantasia van desapareciendo y se hace mas fiel a la realidad dando paso a los
motivos aislados, silenciosos. Su obra se hace mds austera en los temas y en el uso de
los materiales. En su factura la capa cromatica gruesa y suntuosa es sustituida por una
delgadisima pelicula de apretadas pinceladas. La luz y el color se afirman y decantan.
Se convierte en el pintor de la luz que envuelve la superficie de los objetos, que recorta
o difumina los volumenes de las figuras vistas en efectos de espacio aéreo. Le fascinan
las ventanas y las puertas entreabiertas, su relacion interior y exterior, como dice
Antonio Bonet, “el pintor parece hacer el constante viaje alrededor de su cuarto, de
explorador de los rincones de su casa”?’. Antonio Lépez pinta del natural dando fiel
testimonio del mundo que le rodea.

Las consideraciones relativas a la pintura de Antonio Lépez son igualmente aplicables a
sus dibujos como obras independientes y a sus esculturas, impregnados de un halo de
misterio. En los dibujos mds tempranos, Cuatro mujeres, 1957 (fig. 111) y en los
realizados en la década de los setenta, especialmente en Habitacion en Tomelloso,
1971-1972 (fig. 190) y Cocina en Tomelloso, 1975-1980 (fig. 193), la luz modela las
formas, y los objetos nos trasladan a otra época. En los relieves y esculturas (desde los
modelados a finales de los afos cincuenta como La aparicion del hermanito, 1959, fig.
253, hasta la enigmatica pareja titulada Hombre y mujer, 1968 -1994, fig. 60) se pone
también de manifiesto una carga de emocidon y misterio que convierte la obra de
Antonio Lépez en una de las mas singulares manifestaciones surgidas en el arte
contemporaneo.

%% BONET CORREA, Antonio. Antonio Lépez Garcia. Catalogo de la exposicidn antoldgica: pintura, escultura, dibujo.
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia. Madrid, 1993, p. 28
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2.2 TEMATICA
2.2.1 LA FIGURA HUMANA

Generalmente, los retratos y cuadros protagonizados por la figura humana en la obra
de Antonio Lépez representan siempre a su familia o personas de su entorno mas
proximo, amigos, aunque también plasma figuras imaginadas o sofiadas. En la primera
mitad de su carrera son frecuentes estas obras; mas tarde preferird, la escultura como
soporte de sus investigaciones acerca de la figura humana. Sobre todo en las obras
mas tempranas, busca poses poco expresivas en sus modelos, que transmitan enlaces
con una cierta memoria iconografica colectiva y respetando la identidad individual del
retratado, sin convertirlo en un tiempo andénimo. Sus figuras se instalan en una tensién
entre lo genérico y lo concreto que se traslada también al lenguaje de la
representacion. Estos temas los tratara mas tarde en escultura.

Los retratos dobles, que pinta de sus abuelos maternos, Sinforoso y Josefa, 1955 (fig.
16) y paternos, Antonio y Carmen, 1956 (fig. 17), evocan las poses congeladas de las
fotografias antiguas. Busca conectar por ese medio con iconografias instaladas en la
memoria colectiva. Dota de cierta nobleza clasica a las figuras aunque resultan poses
muy forzadas. En su factura el color, la pincelada suelta y muy empastada, modelan el
volumen de forma compacta. En 1956, pinta Mis padres (fig. 18).

16

Sinforoso y Josefa, 1955. Oleo/lienzo. 62x88 cm.

Segln comenta Antonio Lopez:

“El retrato de mis abuelos. Era una
fotografia familiar en blanco y negro

: muy antigua y muy deslucida por

SN A - L tantos afios. Pero me resultaban
fascinantes estos dos personajes. Ya los dos habian muerto, pero les llegué a conocer,
ya muy mayores, y cuando yo todavia estaba estudiando en Bellas Artes y empezaba a
tocar, a acercarme y a presentir lo que era crear. (...)Yo ahi ya empecé a notar que me
acercaba a un sitio que me pertenecia. Era el verano del 54. Los hice, claro, sin tenerlos
delante: los hice de la fotografia. Me inventé el color y trabajé por primera vez fuera
de lo que el natural me podia dar, que era lo que yo tenia por costumbre. Después he
trabajado con mucha frecuencia de la fotografia. Pero esta fue la primera vez, y con
muchas dudas, (...). Ahora, cuando estoy haciendo el cuadro de los Reyes, que he
vuelto a la fotografia, pienso mucho en estos cuadros.
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Es la primera vez que me inventé el color de las cosas. Yo nunca lo habia hecho, pues
siempre habia trabajado sobre el color objetivo (..). Ahora los hubiera hecho
absolutamente planos, pero a mi me parecia muy soso hacerlo plano. Entonces, las
cabezas se disuelven en el fondo un poco. Es decir, que todo es como si naciera del
fondo, como si naciera desde atrds hacia adelante. Un poco también, como si fueran

unas esculturas, porque la forma para mi tiene una importancia enorme”*.

17 Antonio y Carmen, 1956. 18 Mis padres, 1956.

Oleo/lienzo. 60,5 x 83,5 cm Oleo/lienzo pegado a tabla. 87,3 x 103,9 cm.

El cuadro Mujeres mirando los aviones, 1954, “lo empecé con una prima mia, mi prima

pintados en los ejercicios de la Escuela de Bellas Artes
(...). La figura empezd como un retrato de ella (...). En
aquel momento Picasso me impresionaba muchisimo,
y ahi se nota, claro. Ahi se nota Picasso y se nota
también la pintura mural del cuatrocento. Se nota
incluso el arte griego, y se notan también mis
primeras vivencias de la guerra. Es decir, que hay
muchas influencias estilisticas, pero como expresion
de algo. O sea, estan sin yo pretenderlo, no de una
manera voluntaria. (...) A mi me parecia maravilloso el
poder hacer algo que no existia en la naturaleza, el ir

mas alla de la copia.

19 Mujeres mirando los aviones, 1953-54. Oleo/lienzo. 146 x 113 cm.

2t LOPEZ, Antonio. En torno a mi trabajo como pintor. Ed. Fundacién Jorge Guillén. Valladolid. 2007, p. 49,50.
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Para mi, ya lo decia antes, descubrir el natural, y el poder partir de él de una manera
objetiva sin mas, ha sido una conquista durisima. (...) Este cuadro estuvo en la primera
exposicién, la que se hizo con Julio Lépez, con Paco Lépez y con Lucio Mufioz, en la

Direccién General en Madrid”??.

En la obra Los novios, 1955, (fig. 20) las figuras conservan cierta rigidez hierética, a la
que contribuyen sus gestos congelados, el bodegén de la izquierda esta tratado en un
lenguaje mas proximo a Cézanne e incluso al cubismo. El bodegén, asimismo,
proporciona una nota local, y de humor que contrasta con la solemnidad de las figuras.

En opinidn de Antonio Lopez: “esta pintura es la reunidon de muchisimas cosas. Cosas
gue eran, absolutamente, copia de la realidad como el sillén,...y en las figuras, hay
elementos reales, copiados de la realidad, y trozos absolutamente inventados como el
cuerpo de la mujer, que parece un poco una escultura griega.(...) La realidad a palo
seco yo no podia con ella, era imposible, no la entendia. Yo tenia que alifarla, que
llevarla a un terreno de idea, de idealizacidn, de locura, o de imaginacién, porque la

pura realidad me resultaba insuficiente”?>.

Esta obra de los novios comparada con la del 60 (fig. 21) es mucho mas rigida a nivel
formal y en ella estan presentes, sobre todo en la figura femenina, rasgos del arte
clasico, recorddndonos a las esculturas griegas en el drapeado del vestido y en la
constitucién; y también nos evoca a la figura del maniqui, representado en postura
hierdtica en la pintura metafisica.

20 Los novios, 1955. Oleo/lienzo. 120 x 104 cm. 21 Los novios, 1960. Oleo/tabla. 36,5 x 47 cm.

22 {dem, pp. 51,52.
2 fdem, p. 55.
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El retrato de Mari, 1961, (fig. 22) su esposa Maria Moreno, es del mismo aio en que se
casa. Este retrato guarda relacién con un dibujo de Mari, también de 1961 (fig.121). La
figura de Mari dirige la mirada hacia el espectador. Vestida con un ropaje claro destaca
con el fondo neutro. La contraposicion del évalo de la cara y del pafiuelo dota de
volumen a la figura. Es un procedimiento que recuerda a Piero della Francesca y los
quattrocentistas italianos. La factura, con la materia trabajada minuciosamente para
recrear las formas y las texturas de grandes calidades, es una caracteristica de Antonio
Lopez realista.

Mari, 1961.0leo sobre tabla. 45 x 37 cm.

La obra de Mari y Antonio, 1961, es un retrato del pintor con su esposa que ha sido
intervenido en 2011.

23

Mariy Antonio, 1961. Oleo/tabla. 62,5 x 88 cm.

En una entrevista realizada por Angeles Garcia, el artista hace un comentario curioso
en el que refleja su caracter cuando alude a este 6leo, once dias antes de la apertura
de su exposicidn en el museo Thyssen-Bornemisza:
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“Hay una pintura, una pareja, que somos Mari (Mari Moreno, su esposa) y yo. La
empecé, pero no me salid. Me harté y me impacienté porque entonces tenia menos
paciencia que ahora. Le dije a mi mujer que utilizara la tela. Ella pintd un paisaje de
Avila nevado que tampoco le salié. La tela ha rodado por casa durante muchisimo
tiempo. Hace como un afio cogi una cuchilla y empecé a rascar el paisaje de Mariy ha

aparecido el cuadro que yo hice y que estd en la exposicion”?*.

El retrato La familia de Juan Carlos 1, 1994-2014. Oleo sobre lienzo (fig. 245).

Este retrato por sus caracteristicas especiales lo estudiaremos con profundidad en el
apartado 4.4.4: “El tiempo en la obra pictdrica La familia de Juan Carlos I”, ya que ha
tardado veinte afios en pintarlo. No obstante, comentaremos algunos rasgos.

Se trata de un encargo realizado por Patrimonio Nacional a finales de 1993 al autor. Es
un emblemadtico retrato colectivo de la que ha sido la Familia Real de Espafia desde
1975 hasta 2014.

Antonio Loépez utiliza para la elaboracién fotografias tomadas a la Familia Real en
varias sesiones, circunstancia que lamentaria en alguna ocasion, al ser un artista que
trabaja del natural. También hace dibujos.

La composicién formada por los cinco miembros de la Familia Real esta presidida por
S. M. el Rey don Juan Carlos, acompaiiado por S. M. la Reina dofia Sofia, las Infantas, y
el Principe de Asturias, actualmente S. M. el Rey don Felipe VI, que destaca entre las
figuras, situado junto a su madre y en un plano mas cercano al espectador como futuro
heredero de la Corona. Representa a la Familia Real de pie, vestidos con traje de calle,
sin ningun atributo simbdlico alusivo a su condicidn regia, mirando al espectador, en
un luminoso aposento, de lineas arquitectdnicas indefinidas, destacando las lineas de
fuga del suelo y las sugerentes pilastras de la pared frontal. Las figuras estan
ordenadas en el espacio, a modo de un gran friso cldsico. El Rey posa con traje azul,
mira al frente con gesto sereno, y es el eje principal de atencién de la composicion. A
su izquierda se encuentra la Reina, a la que acoge por la espalda con su mano
izquierda. Esta viste con traje de chaqueta crudo con rameados negros, y entre sus
manos sostiene un abanico. A su derecha la Infanta Elena, que viste con un traje
blanco moteado, y al lado de ésta la Infanta Cristina, con traje tostado, sosteniendo
con su mano derecha un pequefio ramillete; en el lado opuesto y junto a la Reina se
encuentra don Felipe, que luce un traje gris.

Es la primera vez que Antonio Lopez pinta un retrato familiar. Tampoco habia pintado
figuras de cuerpo entero, y las plasma a tamafio natural, ajenas a su entorno, hasta

2 http://elpais.com/diario/2011/06/17/cultura/1308261601 850215.html 30/09/2014
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este momento habia realizado retratos individuales y dobles, representando a sus
modelos como maximo hasta la cintura. El artista asevera:

“Siempre me ha fascinado la pareja, tanto en pintura como en escultura, ese
contrapunto del hombre y la mujer: mis padres, mis abuelos, una pareja de novios

reales o imaginarios. Pero nunca habia retratado a una familia”?>.

En la composicion predomina la direcciéon de las lineas verticales produciendo
sensacion de fuerza, estabilidad y equilibrio; la simple composicién, de fondo sencillo,
centra la atencion en los personajes con un gran poder de presencia. Las figuras se
sitian en el espacio formando un arco, en donde la figura del Rey se ubica en la parte
central y mas profunda. El espacio, constituido por el suelo y la pared frontal con
pilastras indefinidas, se representa mediante una perspectiva cénica frontal, en la que
Antonio Lopez utiliza para la elaboracidn de las lineas de fuga la técnica tradicional del
cordel; la concurrencia de las franjas del suelo determina el punto de fuga en la linea
de horizonte. La luz difusa, clara e intensa procede del lado izquierdo, y envuelve a los
personajes, cuyas sombras arrojadas se proyectan en el suelo; destaca el efecto del
reflejo exterior del sol, en el dngulo superior izquierdo. Los rotundos volimenes de los
personajes, casi escultdricos, presentan una gran riqueza matérica, con unas sutiles
texturas. En las vestimentas contrastan los colores claros con los oscuros. La impronta
de su pincelada es a base de manchas y de algunas veladuras; se aprecian salpicaduras
y chorreones de estética informalista.

Destaca la peculiar factura del lienzo, desarrollada con gran libertad, en la que hace un
planteamiento selectivo en los motivos compositivos; las figuras estan trabajadas con
definicion, frente a la representacion espacial en la que hay zonas esbozadas e
indefinidas. Las anotaciones, la representacion de la cuadricula en el encaje de los
personajes, el uso de la linea de encaje horizontal a lapiz que pasa por la cabeza del
Rey y por las cejas del principe, el contorno a lapiz de la proyeccion del balcén, y el
“arrepentimiento” en la chaqueta de don Felipe, hacen de la obra que parezca
inacabada, y es porque Antonio Ldpez quiere dar testimonio de su proceso de trabajo,
siempre en evolucién, y de su concepcion de obra abierta. Podemos considerar esta
obra como el colofdn de la relevancia que Antonio Lopez confiere al proceso de trabajo
en la obra de arte, en donde los estudios previos y arrepentimientos adquieren un
valor en si mismo. La naturaleza de esta obra denota un resultado moderno.

Antonio Lépez capta la fisonomia y la psicologia de los personajes.

Un aspecto significativo del retrato es la relacion afectiva de los personajes. La figura
del Rey esta desplazada ligeramente del eje central de la composicidn equilibrando su
protagonismo con la figura de la Reina, a la que acoge con su mano izquierda por la
espalda, mientras que apoya la derecha en el hombro de su primogénita, la Infanta

%> ABC de Sevilla, 28543 (24 de diciembre de 1993), p. 48.
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Elena, en un gesto de aproximacion afectiva. Al lado de ésta posa la Infanta Cristina,
estrechando su relacién con su hermana. Junto a la reina se encuentra su hijo,
subrayandose el especial vinculo afectivo entre ellos.

Antonio Ldpez transmite una relacion afectiva entre los personajes como grupo
familiar, acorde con su naturaleza simbdlica, y por supuesto les hace conectar con el
espectador a través de sus intensas miradas, de su naturalidad en la pose, y de sus
expresiones y gestos prototipicos, destacando la calidez del gesto sonriente de la
Reina, consiguiendo una sensaciéon de intemporalidad en la representacién de los
personajes, que junto con una intensa luminosidad nos transmite la sensacion de
ilusién y esperanza en la restauracién de la democracia espafiola.

Entre los referentes artisticos podemos citar: Las meninas, de Velazquez; La familia de
Carlos 1V, de Goya y El Principe de Ensuefo, de Dali; referentes que analizamos en el
apartado 4.4.4 mencionado.

Este retrato se erige como una de las obras cumbres de la retratistica espafiola
contemporaneay es el icono artistico del reinado de S. M. el Rey don Juan Carlos I.

2.2.2 LA FIGURA HUMANA Y LOS PRIMEROS PAISAJES

Antonio Lépez, como hemos aludido en su biografia, acaba los estudios de Bellas Artes
en 1955, y hasta 1961 alterna las estancias en Madrid y Tomelloso. Desde esa fecha,
tras su casamiento, se instala definitivamente en la ciudad, sin romper los vinculos con
su tierra natal. Desde un primer momento ha sentido un interés por los motivos
relacionados con su pueblo, incluso durante la etapa de su pintura mas narrativa y
fantastica, que manifiestan lo arraigada que estd en el artista la necesidad de dar
testimonio de su experiencia, de los objetos y escenas de la vida y de su tiempo. Nos
evocan frecuentemente la luz de los paisajes de su tio y maestro, Antonio Lépez
Torres, con el que, como sabemos, empezd a pintar los primeros bodegones del
natural y vistas del campo manchego y, sobre todo, proporcionan la mas temprana
clave de la progresiva decantacion de los intereses pictdricos de Antonio Lopez hacia
ese punto donde se encuentran el devenir del tiempo, la evidencia del presente y el
vestigio de la memoria, aspectos que envuelven toda su obra.

En el 6leo Nifio con tirador, 1953 (fig. 228) se evidencia desde la azotea un paisaje
rural. En el cuadro a carboncillo de Cuatro mujeres, 1957, (fig. 111) sitla un paisaje
urbano como fondo de las cuatro figuras femeninas. Antonio Lépez hace la siguiente
referencia:

“Este cuadro...si, fue Lucio o Paco. Me dio el tema asi:
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“Haz cuatro mujeres para nosotros cuatro. Ellos ya tenian novia, y yo me inventé alli
unas novias para todos. Y bueno, me parecid una cosa muy bonita el inventar esos
personajes. Unos personajes que, claro, los fui sacando parte de la realidad, parte de
fotografias, y parte totalmente de invencién. Pero, mas o menos, esas novias podian
tener que ver psicolégicamente con cada uno de nosotros. Son figuras de tamano
natural. Es un dibujo que tiene pues, dos metros. (...) Este es el punto en el que notas
gue vas haciéndote con cosas, vas descubriendo un poco tu propio lenguaje, y bueno,
mas que tu propio lenguaje tu propio mundo, o sea, lo que tu deseas hacer, lo que
deseas representar. Aquella de all3, tan guapa, era la de Lucio; la que hay a su lado, la

de Paco; la otra es la de Julio y ésta de aqui, la de la izquierda, es la mia”?°.

Es evidente que Antonio Lépez, en este momento de su vida y con este cuadro, como
él menciona, va descubriendo su mundo artistico, en el que sabe perfectamente
aplicar la psicologia en las figuras, y concebirlas en el formato a un tamafio natural.

En la obra pictérica Francisco Carretero y Antonio Lopez Torres conversando, 1959,
retrata a dos pintores de su familia
conversando en el medio de una calle
tranquila de Tomelloso, en donde Ia
admiracién de las personas, de la parte
derecha del cuadro, engrandece el coloquio.

24 Francisco Carretero y Antonio Ldpez Torres conversando,

1959. Oleo sobre tabla, 70 x 96 cm.

Dos afios mas tarde, Antonio Lépez pinta Francisco Carretero, Tomelloso (fig. 125), en
donde el pintor hace el mismo gesto con las manos que en este éleo. Las escenas de
calles rurales tienen algo de imagen onirica o recordada, en la que los personajes
manifiestan un aire mitico o arquetipico. No obstante, en Calle de Santa Rita,
Tomelloso, 1961 (fig. 14) aparece una imagen mas fiel de una calle de Tomelloso
respecto a ésta, con la materia pictérica recreando con gran precision, las
irregularidades del revoco de las fachadas o los matices de la luz sobre el suelo, y los
postes telefonicos en primer término.

Comparando las obras Josefa, 1961, y Carmencita de comunion, 1960 (fig. 25) dos
retratos singulares de las hermanas del artista con Tomelloso de fondo, observamos
que Carmencita enlaza con la iconografia popular de las fotografias que inmortalizan
acontecimientos familiares. Sin embargo, Josefa es una alegoria, que entroniza al
personaje en el medio de una calle para identificarlo con la gente del pueblo.

2 LOPEZ, Antonio. En torno a mi trabajo como pintor. Ed. Fundacién Jorge Guillén. Valladolid. 2007, pp. 61,62.
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25

Carmencita de comunidn, 1960. Oleo/tabla. 100 x 81 cm.

Referente al cuadro de Carmencita de comunidn, 1960, expone lo siguiente:

“Entonces la pintura se centraba en el interior. El exterior lo pinté del natural desde
una ventana de la casa de mis padres. Empiezo, pues, a confiar del natural. Esa nifia,
vestida pues con su traje de comunidn, era asi, como también la calle o como el sol.
Hay un pequeiio desafinamiento entre interior- exterior, pues se nota que la luz no es
muy real, que la figura de la nifa no corresponde quiza con la luz de fuera. (...) Aqui,
por tanto, ya empezaba a acercarme cada vez mas al mundo objetivo, donde después
me he situado. Ahora aun seria mas objetivo. Lo poetizaria menos,...Y sobre todo, no
haria una trasposicion de las figuras al interior como hacia Veldzquez, y como se ha
hecho tantas veces en la pintura espafiola, sino que lo hubiera pintado como lo

. . s n27
hubiera hecho Sorolla. Es decir, tal como lo veia”*’.

En la obra pictérica Carmencita jugando, 1959-1960 (fig. 26), se pone de manifiesto en
el fondo del cuadro, el paisaje rural de Tomelloso, con el huerto, los tejados de las
casas Yy la chimenea de una fabrica. Esta obra ocupa un lugar crucial en la evolucién del
artista. En una entrevista de Soledad AIamedaZS, en El Pais, Antonio Lépez hace la
siguiente declaracion:

“Yo senti que mi relacion con la realidad empezaba a ser mas limpia en un cuadro que
pinté en los afios sesenta en Tomelloso, donde se ve a mi hermana Carmencita
jugando. Hacia ese momento empiezo a descubrir en la realidad un aliado, a sentir
que la comprendo y a confiar en ella”. Carmencita jugando no es sin embargo, un
cuadro realista en el sentido habitual, sino una obra llena de lirismo y de misterio. La
nifa se encuentra de espaldas, lo cual tiene un gran poder de sugerencia. Este recurso
ha sido utilizado por romanticos alemanes o por surrealistas como Dali. Carmencita

%’ idem, pp.57, 58.
28 Entrevista de Soledad Alameda con Antonio Lépez. El Pais, 14 de febrero de 1993, p. 53.
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inmersa en su mundo de fantasia expande los juguetes por la terraza creando su

propio espacio, ajeno al panorama de Tomelloso que se ve desde la azotea del que

Antonio Lépez nos hace participes. Nos comunica la azotea de la casa con el exterior,

con el paisaje de Tomelloso. Mas adelante veremos otra azotea, pero en Madrid, La
terraza de Lucio, 1962-1990 (fig. 38).

27 Emilio y Angelines, 1961-1965. Oleo/tabla.

2.2.3 INTERIORES DOMESTICOS

26 Carmencita jugando, 1959-1960

Oleo/lienzo 106, 5 x 149,5 cm

El cuadro Emilio y Angelines, 1961-1965, es
un claro ejemplo de la entrada del paisaje
como fondo o decorado de la obra. Se trata
del paisaje urbano de Madrid, que Antonio
Lépez empieza a pintar en estos afios, y en
este caso contextualiza a la pareja de recién
casados, que se instalan en un barrio de
nueva construccién de la época. La
comparacion con los retratos de parejas
iniciales es muy expresiva del nuevo rumbo
de la obra de Antonio Lopez en la década de
los sesenta. El dibujo del nifio se justifica por
los cuatro afos que el artista trabajé en el
cuadro, en el que la figura de Emilio esta sin
terminar.

En opinidn de Antonio Lopez®’: “El hombre siempre ha necesitado conocer a través de

la mirada la experiencia de otro ser humano”. Compartir la mirada con los demas es

una de las escasas certezas sobre las que el artista asienta su realismo, una parte de

aquella unidad ontoldgica de lo real en que se fundaba el naturalismo de los grandes

> EAERNA GARCIA-BERMEJO, José Maria. Antonio Ldpez. Ediciones Poligrafa. Barcelona, 2004, p. s/n.
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maestros antiguos. Antonio Lépez cede su mirada al espectador al plasmar un motivo
determinado, esto se refleja cuando alude a Vermeer:

“los ojos del contemplador son en apariencia los ojos de Vermeer mirando aquella
escena, pero sabemos que es un cuadro, una invencidén con unas leyes complejisimas,

impregnadas de su espiritu”>°.

En los interiores domésticos tenemos obras como: La alacena, 1962-1963 (fig. 28), El
aparador, 1965-1966 (fig. 29), Nevera de hielo, 1966 (fig. 15), Nevera nueva, 1991-
1994 (fig. 30 A), Lavabo y espejo, 1967 (fig. 31), Taza de vdter y ventana, 1968-1971
(fig. 96), Ropa en remojo, 1968 (fig. 32). En ellas aparecen objetos cotidianos como
tema del cuadro.

El aparador, 1965-1966. La comparacién con La alacena, 1962-1963, revela la actitud
hacia el objeto pictérico que Antonio Lépez observa a partir de ahora, se muestra un
cambio en la mirada, los elementos surrealistas desaparecen en el aparador y la capa
de empaste es mas fina. Desaparece el velo traslicido que parecia interponerse entre
el cuadro y la mirada en la obra anterior. Hay una incertidumbre procedente ahora de
la exactitud de la mirada, de la forma en que las piezas de vajilla se solapan con el
reflejo de la ventana sobre el cristal de la vitrina, de la intensidad con que se crean
brillos y texturas. El aparador y La alacena son muebles que abarcan todo el espacio
representado y se imponen ante el espectador.

29

La alacena, 1962-1963. Oleo/tabla. 200 x 100 cm. El aparador, 1965-1966. Oleo sobre tabla.241 x 127 cm.

30 ¢
Idem
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Nevera de hielo, 1966 (fig. 15). Antonio Lépez mira a la realidad que le rodea, su propia
casa, los objetos de su entorno, pero al mismo tiempo se asegura unos motivos
ordinarios, comunes a la experiencia de mucha gente. Con el paso del tiempo, la
capacidad de activar la memoria de estos temas aumenta; asi una nevera de hielo
supone para muchas personas un objeto exdtico de otra época; sin embargo, para
otras, es un objeto desaparecido que les fue familiar en la infancia o en la juventud. En
ambos casos, se profundiza en la presencia del tiempo y la memoria en la obra de
Antonio Loépez. En la version de Nevera Nueva, 1991-1994 (fig. 30 A), el
electrodoméstico se presenta en un espacio aséptico y resplandeciente, en
contraposicién con la vetustez de Nevera de hielo, 1966, siendo el tratamiento
pictérico totalmente diferente. En Nevera nueva contrasta la luz fria del espacio,
producida por el neén, con la luz cdlida de la nevera, y la materia blanca, lisa e
inorgdnica de la nevera con la orgdnica de los alimentos; de esta obra tiene el apunte
(fig. 30 B) de trazo continuo, suelto, agil, en el que referencia, marca del 1 al 8, y
denomina a los alimentos, a modo de plano de conjunto de taller.
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Nevera nueva, 1991- 1994. Apunte para la pintura “Nevera”, 1966.
Oleo/lienzo. 240 x 190 cm. Lapiz sobre papel, 21,5 x 31, 5 cm.

Lavabo y espejo, 1967 (fig. 31), Taza de vdter y ventana, 1968-1971 (fig. 96), son dos
cuadros que destacan por los motivos inusuales y la minuciosa recreacion de los
detalles. La textura lisa y brillante de los azulejos ha impuesto en ambos casos una
factura en la que la materia pictérica es menos grumosa y mas homogénea de lo
habitual. En los dos aparece también la misma distorsidn espacial: la mitad superior y
la inferior estan pintadas desde puntos de vista diferentes y aparecen unidas por una
banda horizontal, como poniendo de relieve la naturaleza pictdrica de la imagen.
Yuxtapone dos imagenes diferentes, con ldgicas espaciales separadas, que tienden, sin
embargo, a interpretarse juntas, creando asi una evidente ambigliedad. Como
veremos en el capitulo 4 La realidad y el tiempo, figs. 224 y 225, el espectador- pintor
se situa frente a la realidad representada con una mirada perpendicular al lienzo en la
mitad superior de éste y la cambia con una angulacion de 45 grados en la inferior. De

50



esta manera Antonio Lépez representa los objetos con sus dimensiones reales, puesto
que si hubiera utilizado la perspectiva de un solo punto de vista le hubiese impedido
plasmarlos con estas dimensiones, que era su objetivo, y por consiguiente la
perspectiva hubiese quedado mas forzada, y todo ello, pensamos, en aras de la
veracidad.

32 B -

Lavabo y espejo, 1967. Oleo/tabla. 98 x 83,5 cm. Ropa en remojo, 1968. Oleo/tabla. 80,5 x 74 cm.

31

En la obra Ropa en remojo, 1968, representa una imagen inusual, doméstica. El
conjunto tiene un caracter fragmentario que se manifiesta en el forzado corte oblicuo
del electrodoméstico de la derecha y en la integracidon parcial de los grifos en el lado
superior. El espacio esta representado por una perspectiva de plano inclinado, con una
angulacion en picado, cuyo punto de vista estd elevado recreando la mirada del
espectador. Crea una tension entre lo trivial del motivo y el virtuosismo realista de las
luces, sombras, reflejos en la pared de azulejos y en el agua. La transparencia del agua
contrasta con la opacidad de la ropa blanca y del material ceramico de la pila de lavar,
trabajado con una elaborada y sutil factura.

2.2.4 LOS ESPACIOS iNTIMOS

Antonio Lépez elige los temas que le emocionan o le interesan. Pero, ademas la
selecciéon de los motivos (objetos, figuras, escenas, espacios) que representa esta
condicionada por su concepcion pictérica, en la que necesita tenerlos ante los ojos
mientras los pinta. De ahi que el artista se incline o decante por lugares vy
acontecimientos de su entorno inmediato. Asi plasma a su familia, la casa de
Tomelloso, el taller, casas de amigos como el éleo La terraza de Lucio, 1962-1990 (fig.
38) o el dibujo Piso de Fernando Higueras, h. 1981 (fig. 226). En la pintura, dibujo y
escultura existe una relacién con el tiempo, de forma que vemos crecer a sus hijas, la
accion del tiempo se refleja en las grietas, deterioro de las paredes de su estudio o en
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la terraza de su amigo Lucio Mufoz g, incluso, en las huellas de actividad humana de su
estudio vacio. Generalmente utiliza formatos grandes, de este modo la representacién
realizada a escala natural o aproximada a ella, resulta mas veraz y conmovedora. Esto
lo podemos observar en los 6éleos La cena o Mujer en la bafera. Entre sus obras
destacamos: La cena, 1971-1980, Mujer en la bafera, 1968, Terraza de Lucio, 1962-
1990, Ventana por la tarde, 1974-1982, Estudio con tres puertas, 1969-1970, Vaso con
flores y pared, 1965, La luz eléctrica, 1970, Cuarto de bafio, 1970-1973 Habitacion en
Tomelloso, 1971-1972, Casa de Antonio Lopez Torres, 1972-1975.

La cena, 1971-1980 (fig. 33). En un espacio intimo representa la cena familiar desde el
punto de vista de uno de los comensales, haciendo participe al espectador del
acontecimiento. Carmen, la hija menor del artista, mira con atencién al comensal y al
espectador. Destaca la textura y consistencia de cada uno de los alimentos, tratados
con un gran verismo. “La figura de la derecha muestra, superpuestas, dos posiciones
diferentes de la cabeza, delatando asi el proceso pictérico de Antonio Lépez, que

concibe el cuadro como una acumulacion de estados sucesivos cuyo precipitado
|"31.

constituye el resultado fina

La cena, 1971-1980. Oleo/tabla. 89 x 101 cm.

Mujer en la bafiera, 1968. Escena de cuarto de bafio, presenta un escorzo de la figura
femenina reclinada dentro de la bafiera. [ _
Destacan las texturas del agua sobre la
figura desnuda, los reflejos en los
alicatados, la textura lisa de la bafiera,
de los grifos. Predominan los efectos

gue produce la luz natural. La

angulacion en picado determina una
perspectiva de plano inclinado.

k

34 Mujer en la bafiera, 1968. Oleo/tabla. 107 x 166 cm.

31 FAERNA GARCIA-BERMEJO, José Maria. Antonio Ldpez. Ediciones Poligrafa. Barcelona, 2004, p. s/n.
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En Mujer en la bafera, la luz procede de una ventana situada en la parte izquierda,
fuera del campo visual. Como en Lavabo y espejo el punto de vista estd muy proximo,
intensificando la expresividad.

Los interiores y la intimidad son un tema relevante en la obra de Antonio Lépez. En la
década de los afos setenta realiza una serie de dibujos a lapiz de su estudio de Madrid,
de la casa de Antonio Lépez Torres, de su casa de Tomelloso, utilizando la técnica del
claroscuro. Todos estos dibujos estan trabajados con un gran detallismo, sus texturas,
luces y sombras son de extraordinaria belleza. La fidelidad con que esta captada la
definicion del espacio por medio de la luz es de gran veracidad. Estos dibujos los
estudiamos también en el capitulo 3: Los dibujos.

Estudio con tres puertas, 1969-1970, (fig. 35) y La luz eléctrica, 1970, (fig. 186): en ellos
utiliza la técnica del claroscuro. Son dos dibujos a lapiz del interior de su estudio o
taller; ambas obras son complementarias. En |la segunda obra se ve el taller desde el
vater, puerta central del dibujo primero. La dependencia iluminada en un primer
plano, establece un enigmatico didlogo con el punto de luz de la bombilla, que pugna
por hacerse visible en medio de la penumbra del fondo. En Estudio con tres puertas, la
simetria de las tres puertas, una de ellas cerrada, introduce un elemento inquietante
gue contrasta con lo cotidiano del lugar. En ambas obras destaca el virtuosismo en los
reflejos y sombras sobre los azulejos, y el destello de la luz a modo de flash. En Estudio
con tres puertas vemos reflejados tres espacios sucesivos: el virtual donde estan
situados el foco y el pintor, el real del primer término, que es el del estudio, y los de las
tres estancias del fondo. Francisco Calvo Serraller®? hace la siguiente pregunta “¢acaso
no percibimos que en este dibujo, por de pronto, se recrea la complejidad espacial de
Las meninas, aunque en este caso haciendo desaparecer los seres vivos que pueblan el
cuadro de Velazquez, y, claro, habiendo enfatizado su profundidad de manera oblicua,
lo que aumenta la informacion y el dinamismo también del campo visual transversal?”.
Este dibujo nos trasmite cdmo trabaja, cdmo es y piensa el artista que lo usa; y segun
Calvo Serraller, trabaja, es y piensa concibiendo el arte como algo que cabe hacer en
cualquier parte, porque su misterio y fuerza no estdn en el lugar y sus caracteristicas,
sino en la propia intimidad del que realiza la obra. En el interior del artista es donde
adquiere toda su fogosidad luminosa la representacién de este interior llamado taller.
El dibujo Cuarto de bario, 1970-1973 (fig. 188), no solo nos sorprende por las medidas
y el formato, que es vertical, sino porque la habitacion del fondo, vater, restalla de luz,
dejando el primer plano por el que accedemos a ella en penumbra, una inversién de la
economia del alumbrado interior.

32 LOPEZ GARCIA, Antonio y CALVO SERRALLER, Francisco. Antonio Lopez dibujos. Ed. TF. Madrid, 2010, pp.51, 52.
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Estudio con tres puertas, 1969- 1970. Lapiz sobre papel. 98 x 113 cm.

Podemos decir que tanto en su obra Figuras en una casa, 1967 (fig. 36), como en
Estudio con tres puertas, 1969-1970, Antonio Ldpez representa la compleja
distribucién espacial de Las meninas, 1656, de Veldzquez.

36

Figuras en una casa, 1967. Oleo/tabla. 85 x 124 cm. Las meninas, 1656. Oleo/lienzo. 310 x 276 cm.

Casa de Antonio Ldpez Torres, 1972-1980 (fig. 191). Este espacio intimo, lo
comentamos mas extensamente en el capitulo: Los dibujos. Existe una fidelidad en el
tratamiento de los detalles aparentes de este sombrio interior de una casa de pueblo
(la ldmpara, el dibujo y la textura del terrazo, la diferencia de luz con la habitacién del
fondo), y también, en todo aquello que evocan, los olores, la peculiar densidad del aire
en las casas antiguas. Nos transmite la sensacidon de soledad, y de que sea el Unico
habitante de la vivienda. Este homenaje a su primer maestro parece soflado mds que
pintado del natural, y es de una expresividad extraordinaria.
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Los desconchones, las grietas, las manchas de humedad en la pared son testigos del
paso del tiempo. En este cuadro Antonio Lépez utiliza la perspectiva curvilinea, con la
gue curva las lineas horizontales, baldosas del suelo.

Terraza de Lucio, 1962-1990 (fig. 38). Antonio Lopez empezd este cuadro en 1962 con
la idea de retratar en la terraza a sus amigos Lucio Mufioz y Amalia Avia con su hijo
mayor, Lucio, y a Eusebio Sempere; “eran personas amigas, muy jovenes, en un
momento feliz de su vida. Empecé pintando las paredes, el suelo, las jardineras llenas
de flores”. Afos después volvid a ese piso, donde ya no vivian sus amigos: “Aquello
habia cambiado mucho, no los elementos, que seguian siendo los mismos, sino su
aspecto y quizas también mi mirada (...).He tenido que reforzar casi todo el cuadro,
afiadiendo por arriba, por abajo, por la izquierda, para centrar la confluencia de las
lineas de fuga de la escena. El protagonista es la mordedura del tiempo en las paredes,
la grieta de la calle oscura, el muro de la terraza de cemento granulado que se viene

”3 La composicién es como un

encima hacia la izquierda, hasta poderlo tocar
rompecabezas: consta de cinco piezas de madera agregadas sucesivamente en el largo
proceso de creacién del cuadro. Es una de las manifestaciones mas pronunciadas y
significativas de su improvisacion en el método de su proceso creativo. En el cuadro
Madrid desde la torre de bomberos de Vallecas, 1990-2006, también fue afiadiendo
piezas a medida que iba creando la obra. “La prdctica de aumentar el soporte del
cuadro data del siglo XVII, cuando los pintores comienzan a librarse de la tirania de una
composicidon preestablecida en los dibujos preparatorios. El ejemplo histérico mas
célebre es el de Rubens. (...) Entre los pintores modernos, sélo Degas iguala a Rubens

734 Terraza de Lucio es un cuadro

en esta necesidad de modificar y extender el soporte
desierto de figuras, y al igual que Carmencita jugando (fig. 26), son dos azoteas. La
azotea es un espacio de vida y a la vez un observatorio. Antonio Ldépez desde sus
primeras obras emplea el recurso de la azotea, como en Nifio con tirador, 1953 (fig.
228), o La madrugadora, 1958 (fig. 229). La incorporacién del mirador a la
representacion es un recurso muy importante en la obra de Antonio Lépez de las dos
ultimas décadas y que ha introducido en su panorama urbano, Madrid desde la torre
de bomberos de Vallecas, asi como en la serie de nuevas visiones de la Gran Via. Al
manifestarnos su propio emplazamiento, el pintor nos invita a introducirnos en el
cuadro y nos sumergimos en su vision de la realidad, en el tiempo en el que estaba

contemplando el espacio.

** Entrevista con Brenson. AA.VV. Antonio Lépez Garcia. Dibujos, pinturas, esculturas. Madrid, Lerner y Lerner
Editores, 1990, p.207.
**AA.VV. Antonio Lépez. Catalogo exposicion. Museo Thyssen-Bornemisza. Madrid, 2011, p. 41.
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Terraza de Lucio, 1962-1990. Oleo sobre tabla. 172 x 207 cm.

Ventana por la tarde, 1974-1982. A partir de 1970 y hasta el primer lustro de los
ochenta Antonio Lépez pinta varias obras
dedicadas al tema de la ventana, una de las
metaforas tradicionales de la pintura desde Leon
Battista Alberti en el siglo XV. Entre estos 6leos de
ventanas podemos mencionar: Ventana I, 1970,
Ventana de noche, 1971-1975-1980, Ventana por
la tarde, 1974-82 (fig. 39), Ventana de noche,
Chamartin 1980 (fig. 258), Ventana 3, 1980, y
Ventana 4, 1980. Son ventanas de su estudio, a
través de las cuales se ve un paisaje suburbano y
residual, con un paisaje cambiante.

39 Ventana por la tarde, 1974-1982. Oleo/tabla. 141 x 124 cm.

Y sobre todo, en Ventana 3 y Ventana 4, el paisaje residual de Ventana por la tarde se
transforma en la estructura de edificios en construccidon, que marcan una realidad
cambiante. En este tema existe un contraste entre las luces contrapuestas de interior y
exterior. El asunto central es la transformacion de lo material con el paso del tiempo,
en espacios silenciosos, vacios de personas en donde la sefal o la huella humana esta
presente, creando una atmosfera de misterio.
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2.2.5 LOS ALIMENTOS

Los alimentos es otro de los temas preferidos de Antonio Lépez. Conejo desollado,
1972 (fig. 40) y Restos de comida, 1971 (fig. 194), son dos obras que al igual que en el
interior doméstico, Ropa en remojo, 1968 (fig. 32), plasma motivos insélitos con una
gran precisién y detallismo. Con un punto de vista alto y préximo y una angulacién en
picado realza la intensidad expresiva del motivo. Destacan los tonos mas saturados de
la carne del animal con la repisa y el fondo neutros. La luz procede del lado derecho,
proyectandose la sombra arrojada del animal en la mesa. Las texturas estdan muy
detalladas y manifiestan la veracidad anatdmica del animal. La obra Conejo desollado
recuerda a algunos bodegones espafioles del siglo XVII.

40

Conejo desollado, 1972. Oleo/tabla. 53 x 60,5 cm.

El relieve de La fresquera, 1960, es otra obra perteneciente a este tema. La obra La
cena, 1971-1980 puede ser incluida también en este tema, aunque por el entorno, la
hemos representado en el tema de espacios intimos.

2.2.6 EL JARDIN. COMPOSICIONES FRUTALES

El jardin es la antitesis de la ciudad, en él se relaciona con la naturaleza y es la fuente
de sus motivos vegetales. Antonio Lépez desde sus inicios, pinta flores, plantas y
arboles frutales observados muy de cerca, cuya intensidad es inédita en los pintores
gue han frecuentado este género. Las plantas y las flores son los motivos menos
conocidos de su produccion artistica. El tema de los motivos del jardin esta ligado al
ciclo de las estaciones del afio, por lo que aparece la constante relaciéon de la pintura o
el dibujo con el tiempo. “Esa fue la razon que llevé a Victor Erice a filmar en 1992 el
largometraje E/ sol del membrillo, donde se recoge la lucha, que siempre termina en
productiva derrota, del pintor con el tiempo en el intento de pintar un arbol de
membrillo, uno de sus motivos vegetales favoritos. Aunque estos cuadros tengan
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apariencia de estudios, el artista los afronta como obras con sentido plenamente

auténomo”®.

La parra, 1955 (fig. 41), es la primera representaciéon que realiza de una planta frutal,
habitual en La Mancha, de donde procede el artista. Antonio Lépez declara:

“En el ano cincuenta y cinco surge en mi caso la fascinacién por un trozo de parra
dandole el sol, con las uvas madurando, alli en la casa de mis padres. Yo tenia
diecinueve afios, y es un tema que ya no se interrumpe nunca: el del arbol”>°.

Técnicamente nos recuerda a la pintura de Cézanne y la pintura Pompeyana. El pintor
construye el motivo a base de planos quebrados de color, que se interaccionan para
producir la forma y el volumen armdnicamente. Membrillero, 1961 (fig. 42), es otra
obra en la que se aprecia una influencia Pompeyana. El paso del tiempo es visible en el
membrillo agrietado.

La parra, 1955. Oleo/lienzo. 48,6 x 48,5 cm. Membrillero, 1961. Oleo/tabla. 49,5 x 50 cm.

El jardin de atrds, 1969 (fig. 43). Es el jardin a finales del invierno, nos muestra un
aspecto austero que impresiona por su estructura y desnudez en la vegetacion. Es
evidente el transcurso ciclico de las estaciones, una cuestidon que ha interesado a los
pintores en todas las épocas. El punto de vista esta un poco alto. Predomina la gama
de los colores tierra. El espacio cerrado por los muros del jardin y una luz tenue del
atardecer determinan un ambiente silencioso y solitario.

* FAERNA GARCIA-BERMEJO, José Maria. Antonio Lpez. Ediciones Poligrafa. Barcelona, 2004, p. s/n
*®*AA.VV. Antonio Lépez. Catalogo exposicion. Museo Thyssen-Bornemisza. Madrid, 2011, p. 52.
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43 El jardin de atrds, 1969. Oleo/tabla. 86, 5 x 100 cm.

El 4rbol es uno de sus grandes temas, que desde La parra, 1955, reaparece tantas
veces en sus dibujos de membrilleros y otros frutales. A los extensos paisajes urbanos
se contrapone la intimidad del pequefio huerto. En contraste con la vision aérea y
lejana de la ciudad, esta la visidn cercana, tactil del jardin, que palpa los contornos de
las ramas, las hojas y las frutas.

A los dibujos del interior de su estudio, claroscuros, realizados a partir de 1967,
centrados en espacios geométricos con planos de luz y sombra, iluminados con luz
artificial, les suceden desde 1970 los arboles, en donde el artista regresa a un dibujo
mas tradicional, de puro contorno, expresado con linea. En sus membrilleros, la
sustancia material de las frutas, las hojas y las
ramas se evapora, dejando su estructura.

“Antonio Lopez compara sus dibujos de
arboles con mapas. Las lineas de las ramas
una geografia fractal, infinitamente

» multiplicada y subdividida (...) Asi reaparece
una vez mas la metidfora organica del
crecimiento.

44 Membrillero de Poniente 3, 1988. Lapiz/papel. 73 x 87 cm.

El arbol se propaga en todas direcciones, su desarrollo es un laberinto lleno de

caminos que se bifurcan y de encrucijadas: una imagen del proceso mismo de la

creacion”®’.

* AA.VV. Antonio Lépez. Catalogo exposicidn. Museo Thyssen-Bornemisza. Madrid, 2011, pp. 53, 54.
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2.2.7 VISTAS URBANAS

A las calles de Tomelloso le suceden la serie de vistas de Madrid, que constituirdn uno
de los temas mas conocidos y admirados de su produccion.

La ciudad, que sera S|empre Madrid, aparece como fondo en obras como Nochebuena,
1955, Nifa muerta, 1957, Emilio y Angelines, 1961-
1965, Mari en Embajadores, 1962, y en Atocha, 1964.
Atocha fue el ultimo cuadro donde Antonio recurrié a
un motivo surrealista.

45
Nochebuena,1955.0leo/papel/lienzo

86 x 70 cm.

.20 La ciudad de Madrid es la protagonista de las vistas
panoramicas, que surgen en la obra de Antonio Lopez en 1960 con su primer paisaje
Madrid desde Martinez Campos (fig. 46), que pinta desde la terraza de un edificio alto.
Antonio Lépez en las panoramicas opta por formatos grandes, horizontales, cuya
representacion se aproxima mads a nuestra percepcidon. En un principio, utilizaba
formatos el doble de anchos que de altos, pero luego cambid la altura. Son cuadros
realizados minuciosa y detalladamente a lo largo de prolongados espacios de tiempo y
siempre con el motivo delante.

En este primer paisaje que pinta de la ciudad, Madrid desde Martinez Campos, 1960,
pensd pintar en la lejania del cielo un perro escarbando, al estilo de Chagall, como
pretexto o para que funcionara el cuadro, porque desconfiaba de la realidad; pensaba
gue asi no era una copia de la realidad, y recurria a elementos surrealistas, pero
después no lo pintd, porque por si mismo tenia expresividad. El elemento surrealista
constituia para él una coartada o pretexto, una forma de defenderse un poco, de situar
la realidad en la zona del surrealismo. Cuando tuvo este cuadro acabado se dio cuenta
de que la realidad por si sola lo dice todo, por lo tanto ya no necesité este elemento
como pretexto o muleta, ya no necesitaba aderezar la realidad. Esta conclusion se
manifiesta en su libro, En torno a mi trabajo como pintor, pp. 63, 64, en un didlogo
entre Antonio Ldopez y Lucio Muiioz. Este ultimo, inquieto, le pregunté por qué,
pudiendo pintar otras cosas, hacia un cuadro lleno de casas. Antonio le explicd que iba
a poner en el horizonte un perro escarbando, y esa explicacién tranquilizé a su amigo.
Pero aquel perro o elemento muleta, nunca fue pintado. Es, como dice Antonio, el
primer paisaje que hace, copiando de la realidad sin retocar nada, sin aderezar nada,
sin maquillar nada. Tuvo regresiones y en El Campo del Moro, 1960 (fig. 47) y Mieres,
1963 (fig. 230) los vuelve a utilizar.
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Madrid desde Martinez Campos, 1960. Oleo sobre tabla, 122 x 244 cm

En las primeras vistas panordmicas de Madrid como hemos visto, todavia introduce
una aparicién surreal. En El Campo del Moro, 1960 (fig. 47) las dos mujeres que pasean
por el cielo son un pretexto chagalliano.

El Campo del Moro, 1960. Oleo sobre tabla, 122 x 244 cm

La ciudad, con una estructura permanente en sus calles y edificios, es cambiante y
polimorfa. “La mirada del pintor siempre se produce en presente, un presente que se
dilata en los largos periodos de ejecucidn a la vez que se concentra en una luz y unas

” 38. Las

horas concretas, justo aquellas en las que Antonio Lépez pinta en cada caso
vistas urbanas de Madrid, las pinta durante afios, son obras de larga y compleja
elaboracidn, ya que sélo pinta en determinadas horas del dia y cuando considera que
las condiciones de luz son las precisas. En los temas que no requiere luz natural, el

pintor es duefio del tiempo y puede trabajar a cualquier hora; pero la pintura al aire

% FAERNA GARCIA-BERMEJO, José Maria. Antonio Lpez. Ediciones Poligrafa. Barcelona, 2004, p. s/n
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libre depende absolutamente de la luz natural, que varia constantemente, y hay que
captarla en el momento preciso, trabajar a cierta hora, durante cierto tiempo cada dia
y durante sélo unas semanas al aino, porque la luz cambia y con ella el paisaje, sus
formas. En esta constancia, la discontinuidad del trabajo es un hecho habitual,
condicionada por el tiempo. Cada vista de Madrid ha crecido y ha cambiado a través de
muchas interrupciones: “dejar el trabajo y retomarlo es, como dice Antonio, una
gimnasia de afios muy unida al caracter de mi pintura. Aunque hayan pasado meses

desde la Ultima sesidn, puedo reanudar el trabajo sin ninguna dificultad”>°.

El artista se concentra primero en resolver la representacion de lo inmdvil y va
aplazando el trabajo, sobre todo, aquello que se mueve (figuras humanas,
automoviles...), de ahi que sus calles permanezcan desérticas, vacias de personas.

“La veduta o vista urbana es un género de larga tradicion en la pintura holandesa y en
la veneciana. Antonio se acoge al precedente de Vermeer con su Vista de Delf y
rechaza en cambio el otro nombre que a veces se ha citado, el de Canaletto, a quién
considera demasiado mecdnico. Lo que no obstante distingue las vistas de Antonio
Lépez tanto de Vermeer como de los vedutistas venecianos, es que Antonio no suele
aferrarse a los monumentos singulares. Cuando le preguntan cual es el principal
atractivo de Madrid, responde:

Quizd el quid de su interés estad en ese caracter un poco neutro y nada espectacular.
Madrid es antibella, antiartistica, anti. Ahi reside la parte entrafiable, como muy calida,
de Madrid. Y en otra entrevista declara: De Madrid me gusta, de lejos, el perfil de

ciudad sin nada caracteristico. Es la ciudad en general"4°.

El norte de Madrid desde La Maliciosa, 1962-1964 (fig. 235). Vista del paisaje del
campo castellano desde el pico de La Maliciosa, de la sierra de Guadarrama, en la que
se yuxtaponen dos puntos de vista diferentes para representar la cercania y la lejania.
Predominan los colores calidos, combinados con frios, azules. La degradacion de los
tonos de la perspectiva aérea define la profundidad espacial. Este cuadro lo pintd en
verano, veraneando en un pueblo de la sierra, y desde lo alto de La Maliciosa, con un
tablero de dos metros de ancho por uno treinta de altura.

Madrid desde el Cerro del Tio Pio, 1962-1963 (fig. 283) es una de las primeras
panoramicas madrilefias, esta pintada desde una elevacién al sur de la ciudad. En un
primer plano, el terreno ocre ocupa las tres cuartas partes de la superficie del cuadro,
donde se sitUa el artista, estando la linea de horizonte alta. El tratamiento del terreno
a base de chorreones y extensiones de materia, resulta como una pintura informalista.
Los edificios aparecen en la lejania, pintados con pequefios planos yuxtapuestos de
zonas iluminadas y en sombra.

**AA.VV. Antonio Lépez. Catalogo exposicion. Museo Thyssen-Bornemisza. Madrid, 2011, p. 49
40 ¢
Idem, p. 46
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El caso de Madrid Sur, 1965-1985 (fig. 286), la parte sur de Madrid es la mas conocida
por el artista, por sus incesantes viajes a Tomelloso. En la composicion dos tercios de la
superficie corresponden al cielo, y un tercio a la zona industrial y periférica
representada de la ciudad, en donde se aprecian las vias del tren. En un primer plano
destacan las cubiertas y la azotea de los edificios, en un término medio se observan
grupos de edificios y talleres, y al fondo las construcciones se integran en la
perspectiva aérea. Los colores mas saturados localizados en el primer término se
degradan paulatinamente con la lejania. El tratamiento del color es a base de planos.
La luz intensa y la densa calima envuelven las construcciones. Durante los veinte afios
que ha invertido en pintarlo, el paisaje ha sufrido cambios, por lo que el cuadro se ha
ido conformando paralelamente al desarrollo de la ciudad, en una muestra perfecta de
ese aferrarse a la realidad como fendmeno determinado por el tiempo que estd
presente en la obra de Antonio Lépez.

Los paisajes urbanos van adquiriendo una personalidad mas definida. En Madrid desde
Torres Blancas, 1974-1982 (fig. 49), la panordmica recoge una parte de Madrid hacia el
norte visto desde Torres Blancas. Lo primero que encuentra la mirada, es el edificio
singularizado por el anuncio de Cepsa y el reloj digital que sefala las 21:40, la hora del
crepuUsculo de un dia de verano. Desde ahi la mirada desciende por la Avenida de
América, hasta la otra referencia en el horizonte, el edificio de Iberia. La linea de
horizonte la situa en la mitad del cuadro. Otro ejemplo es Madrid desde Capitdn Haya.

48 Madrid desde Capitan Haya, 1987-1996 49 Madrid desde Torres Blancas, 1974-1982. Oleo/tabla.

Oleo/lienzo/tabla. 184 x 245 cm. 156,8 x 244,9 cm.

El Campo del Moro, 1990 (fig. 50). Antonio Lépez ya habia realizado treinta afios antes
otra vista de este jardin que da a la fachada occidental del Palacio Real. La primera
version contiene elementos surrealistas, las dos mujeres paseando por el horizonte, y
el jardin aparece envuelto en una neblina irreal, sin embargo en la de 1990, el
planteamiento es mas claro y sintético, utiliza grandes manchas para representar las
masas vegetales.
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El Campo del Moro, 1990- 1994. Oleo/lienzo/tabla. 190 x 245 cm.

Madrid desde la torre de bomberos de Vallecas, 1990-2006 (fig. 51), es una de las
panoramicas mas ambiciosas del artista, en la que ha invertido dieciséis afios hasta
que fue instalada en la Asamblea de Madrid en mayo de 2006. Esta obra fue compleja
en su creacién, en su comienzo exigié un laborioso proceso de ajuste de la escala de
representacion de la escena, para que la fabulosa amplitud de la visién cupiera en el
soporte. Igual que Terraza de Lucio, este cuadro consta de varias piezas yuxtapuestas
gue conforman el soporte, que han sido afiadidas sucesivamente por el artista para
expandir la obra. “Antonio trabajo primero separadamente en las diversas piezas que
componen la obra, como si se tratara de un poliptico, pero a partir de un cierto punto,
cuando pudo reunir esas piezas, necesitdé mucho tiempo adicional para completar esa
homogenizacion... Esta no fue la Ultima dificultad del proceso, Antonio descubrié que
alli faltaba algo: faltaba la expresion de sus emociones ante el paisaje... Para
expresarlo, se puso a anadir énfasis a la pintura, a hacer mds dura la lejania, y fue
remodelandolo todo: 'Creé como una maqueta. Yo lo sentia como una inmensa
maqueta, como una escultura enorme, construida por todos los hombres. Yo quise
hacer algo, como si le quitaras el aire y lo dejaras més...despellejado'“. En este
sentido, Madrid desde Vallecas representa la culminacién de un proceso evolutivo,
pues a través de las sucesivas vistas de Madrid, la vision de Antonio Lopez habia ido

haciéndose cada vez menos atmosférica y mas desnuda”*.

En Madrid desde la torre de bomberos de Vallecas, incluye la imagen del puesto de
observacion, desde el que nos hace participes. Durante los primeros afios de la
elaboracién del cuadro fue como las demas panoramicas, una visién cuyo punto de
vista permanecia latente. Antonio Lépez pensando en Terraza de Lucio, introdujo en el
primer término la propia torre, el pretil, la barra roja. Este mirador gigantesco, situado
en un primer término, cuya desproporcion es abismal con los motivos lejanos, exalta
por contraste de tamafio, la profundidad y la extension del paisaje. Con este mirador el

* Entrevista inédita de Guillermo Solana a Antonio Lépez, realizada el 13 de abril de 2011 en el Museo Thyssen-
Bornemisza.
*2 A.WV. Antonio Lépez. Catalogo exposicion. Museo Thyssen-Bornemisza. Madrid, 2011, pp. 48,49.
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pintor nos revela su posicidn y nos permite proyectarnos en el interior de la escena. En
la tradicién del vedutismo hay ciertos precedentes, entre los que se encuentra Dufy,
Matisse con las vistas de Niza pintadas desde una ventana o balcén. Sin embargo,
estos precedentes no suelen impresionar tanto como este cuadro que nos introduce
en el espacio pictdrico.

Madrid desde la torre de bomberos de Vallecas, 1990-2006.

Oleo/lienzo. 250 x 406 cm.

GRAN ViA

El cuadro de Gran Via, 1974-1981 (fig. 53) es una de las obras emblematicas de
Antonio Ldpez, a diferencia de las vistas panoramicas, es un retrato, y esta pintado
desde el nivel del suelo. La figura 55 recoge la imagen del artista pintando esta escena.

Una manana de domingo, le acompafié su amigo Enrique Gran, y le dijo: “Pintalo, es

como una enfermedad”*.

Antonio Lopez pinta esta obra al amanecer, el reloj digital (que desaparecié hace
tiempo) del edificio Grassy, marca las 6:30. Esta es la hora a la que acudia el artista a
pintar en verano durante siete anos, casi todos los dias, durante unos veinte minutos.
Respecto a su lucha con la realidad, en este cuadro menciona: “ahi ya no dudé de que

no era necesario nada (...). No hacia falta mas. Cualquier afiadido era una resta”*.

En la ciudad que pinta Antonio Lépez no hay personas y esto es debido a un resultado
involuntario de su método de trabajo, donde la figura humana no es excluida de la
pintura, sino que se difiere, la pospone. El artista se centra primero en resolver la
reprentacién de lo inmdévil y difiere o aplaza el trabajo de aquello que se mueve

43 LOPEZ, Antonio. En torno a mi trabajo como pintor. Ed. Fundacién Jorge Guillén, Valladolid, 2007, p. 68.

* dem, p.35.
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(figuras humanas, automoviles, nubes...): “Quiza me agoto antes de llegar a lo que se

mueve”®.

Treinta afios mas tarde, Antonio Lépez ha vuelto a pintar la Gran Via, con una serie de
perspectivas diferentes a la del cuadro emblematico. En primer lugar, las nuevas
versiones estan pintadas desde un punto de vista elevado. En segundo lugar, el pintor
modifica el caracter de la perspectiva, que cambia de rectilinea a curvilinea, como ya lo
habia hecho en el cuadro Gran Via, Clavel, 1977-1990 (fig. 52), donde las fachadas se
inclinan hacia el cielo para formar una estructura de béveda.

52 Gran Via, Clavel, 1977-1990.

Oleo sobre lienzo adherido a tabla, 119,5 x 124 cm.

En una entrevista de 1985, Antonio hacia
autocritica de la perspectiva de su Gran Via:
“Hay sélo verticales y horizontales. Y no es asi
como es en la realidad. El ojo no ve asi.
Nuestra vista estda enmarcada en un ovoide.
(...) Es muy trabajoso, pero acabaré haciéndolo.
En Gran Via no pude. En la realidad hay un

dinamismo superior a la perspectiva de
horizontales y verticales del Renacimiento. Pero, en fin, todo esto es muy dificil de

explicar”®.

En tercer lugar, en las nuevas perspectivas de la Gran Via, al igual que en Terraza de
Lucio, y Madrid desde la torre de bomberos de Vallecas, incorpora el mirador, balcén o
azotea donde trabaja el pintor, Antonio Lépez”’.

Podemos decir que, Antonio Lopez trabaja desde tres ubicaciones en la ciudad: a pie
de calle (Gran Via, 1974-1981, fig. 53), en un lugar alto, mirador, ventana, balcén o
azotea (Gran Via, 1 de agosto, 7:30 horas, 2009-2011, fig. 54) y desde las afueras de
Madrid, con la ciudad al fondo que se pierde en la lejania, con formatos de gran
tamafio (panoramica Madrid desde el cerro del Tio Pio, 1962-1963, fig. 283). Pues
Antonio Ldpez declara: “Hasta ahora he pintado sobre tres aspectos de la ciudad muy
definidos: desde un lugar alto, una terraza o ventana, en un tamano grande,
expresando ese mar de casas que se pierden en el horizonte y su estructura; desde las

afueras, con la ciudad al fondo, y desde la calle””®,

*la Vanguardia, domingo 25 de agosto de 1985.

*® fdem

* Antonio Lépez. Catalogo exposicién. Museo Thyssen-Bornemisza. Madrid, 2011, p. 52.

*® Entrevista con Brenson. AA. V. Antonio Lépez. Proceso de un trabajo. Catélogo exposicion. FOCUS. Madrid, 1994,
p. 203.
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Gran Via, 1974- 1981.0leo/tabla. Gran Via, 1 de agosto, 7:30 horas, 2009-2011

93,5 x 90,5 cm. Oleo/lienzo. 130 x 130 cm.

Antonio Lopez pintando en la Antonio Lépez y Maria Moreno en una de las terrazas de la

Gran Via, 1978 Gran Via desde donde han pintado varias obras, 1989.

2.2.8 ANTONIO LOPEZ ESCULTOR

Antonio Lopez ademas de ser pintor, dibujante es escultor. Desde su ingreso en Bellas
Artes, con catorce anos, no ha dejado de realizar esculturas (en bulto redondo y en
relieve). Su carrera de escultor comenzd con una serie de relieves pictdricos; a partir
de 1960 iria ensayando la escultura exenta: el Busto de Mari, 1961-1962, las figuras de
Maria y Carmencita, los bustos de Antonio y Mari, 1967-1968. La escultura ha llegado a
ser para él un medio tan importante como la pintura, a veces quizd mas,
especialmente para representar la figura humana. En una entrevista con Michael
Brenson, le dice: “No creo ser un verdadero pintor, un pintor puro. Desde siempre, la
forma de las cosas, su volumen, su materia, la distancia entre los diferentes términos,
han sido, mds que el color, los estimulos a partir de los que he elaborado el cuadro, y
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49
7. Su

todo eso es lo que seguramente, es lo que me ha permitido hacer escultura...
fascinacién por la estatuaria egipcia y griega arcaica es patente. Los temas son los

mismos que en la pintura, aunque con mayor incidencia en la figura humana.

57 58
Antonio y Mari, 1967-1968. Madera policromada Maria de pie, 1964. Madera policromada

Hombre 55 x 47 x 28 cm. Mujer 51 x 45 x 28 cm. 75x27,5x30cm.

Entre sus relieves destacan: La aparicion del hermanito, 1959, en bronce, y La
aparicion, 1963 (fig. 227), y Mujer durmiendo, 1963 (fig. 59) en madera policromada.

59

Mujer durmiendo (El suefio), 1963-1964. Madera policromada. 121 x 205 x 12 cm.

El mas ambicioso proyecto escultérico en la carrera de Antonio Lépez ha sido sin duda
Hombre y mujer, 1968-1994 (fig. 60) construidas en madera de abedul y otros
materiales. En ellas trabajo a lo largo de veintiséis afios, de manera discontinua. Nacid
de una preocupacion por el canon de la proporciones humanas, pero el crecimiento de

49 BRENSON, M. AA. VV. Antonio Lopez Garcia. Dibujos, pinturas, esculturas. Madrid, Lerner y Lerner. Editores 1990,
p. 188
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la figura del hombre termind imponiendo una abismal desproporcién entre la figura
masculina y femenina. “Comenzd a trabajar en la doble escultura en 1965 a partir de
vaciados fragmentarios del natural de dos modelos. Fue sélo en 1968, con ocasidn de
su segunda exposicion neoyorquina, cuando la transfiri6 a la madera. Después de
trabajar una temporada en ella, pero cada vez mas confuso, abandonaria la obra para
retomarla sélo en 1973 con el fin de mostrarla en una colectiva de Marlborough en
Londres. En aquella exposicion, la obra fue adquirida por una coleccionista
norteamericana, pero el artista insatisfecho con su trabajo sugirié a la galeria que
pidiera a la propietaria de las esculturas que éstas volvieran a Madrid para poder
introducir algunos cambios. Para Antonio Lépez, el oficio siempre se acredita en el

70 En el interior de las dos figuras, invisible

doble movimiento de hacer y deshacer...
para los ojos pero no para los rayos X, queda la huella de un proceso de crecimiento
dilatado. El estudio radiografico realizado por el equipo de restauracion del Reina Sofia
en 2008 con ocasion del préstamo de la obra al Museo de Boston, es un documento en
el que queda constancia con todo detalle de la compleja composicion interna de
ambas figuras, debido a las sucesivas intervenciones realizadas por el artista a lo largo

del tiempo.

Hombre y mujer, 1968-1994. Madera policromada

Hombre 195 x 59 x 46 cm. Mujer 169 x 42 x 38 cm.

Sus esculturas® en espacio publico son:

e Sus Majestades los Reyes de Espafia Don Juan Carlos y Dofia Sofia, 1999-2001,
(realizado con los hermanos Julio y Francisco Lépez Hernandez), Claustro del
Patio Herreriano. Ayuntamiento de Valladolid.

e Eldiay la noche, 2008, Estacidon de Atocha, Madrid

e Carmen despierta y Carmen dormida, 2008, Museum of Fine Arts, Boston

> AA.VV. Antonio Lépez. Catalogo exposicién. Museo Thyssen-Bornemisza. Madrid, 2011, p.54.
21 LOPEZ GARCIA, Antonio y CALVO SERRALLER, Francisco. Antonio Lépez dibujos. Ed. TF. Madrid, 2010, p. 209.
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e La mujer de Coslada, 2010, avenida de la Constitucién, Coslada, Madrid

La cabeza como objeto escultérico ha tenido ocupado a Antonio Lépez en los ultimos
afios, por ejemplo en la larga serie de cabecitas de sus nietos, que darian lugar a la
doble escultura E/ dia y La noche para Atocha. La mujer de Coslada, de cinco metros de
altura y cuatro de anchura, estd realizada en bronce fundido, con una sencillez en las
formas. Eva de Coslada emerge de la tierra y alza la cabeza hacia el cielo, en, direccién
a Levante, para saludar al sol naciente. Esta actitud nos recuerda a la escultura de su
hija Maria de pie, 1964 (fig. 58).

Antonio Lépez esculpiendo E/ dia, 2008. Carmen dormida, 2008

Acompafiado de su esposa, Maria Moreno.
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3. LOS DIBUJOS

3.1 CONCEPTO Y APLICACIONES DEL DIBUJO

Etimoldgicamente la palabra “dibujo”, segin la Real Academia Espanola de la Lengua,
procede de “dibujar”, y este término del antiguo francés “deboissier”. “Dibujar”
significa delinear en una superficie, y sombrear imitando la figura de un cuerpo.

La definicion del vocablo “dibujo”, que proporciona la RAE de la Lengua es: “Arte que
ensefia a dibujar. Proporcidn que debe tener en sus partes y medidas la figura del
objeto que se dibuja o pinta. Delineacidn, figura o imagen ejecutada en claro y oscuro,

que toma nombre del material con que se hace. Dibujo de carbén, de lapiz”*2.

El concepto de arte se entiende como “virtud, disposicion y habilidad para hacer algo.
Manifestacién de la actividad humana mediante la cual se expresa una visidon personal
y desinteresada que interpreta lo real o imaginado con recursos plasticos, linglisticos o

sonoros”>3,

El dibujo es un lenguaje visual y pldstico que permite representar y expresar,
emociones, sentimientos, sensaciones, vivencias, e ideas, contribuyendo a la
comunicacidn, reflexion critica y respeto entre las personas.

El dibujo es un medio de expresiéon y de comunicacién, utiliza la imagen como medio
de expresién. Es un lenguaje visual, grafico-plastico, universal, que nos comunica con
el mundo de las formas, las imagenes, los signos y los simbolos; cuyos factores
determinantes son: emisor, receptor, cddigo, mensaje, medio, feed-bak y contexto. La
esencia del dibujo es la linea, con la que se traza el contorno; la luz sugiere el volumen.

Como lenguaje, el dibujo expresa un mensaje, que surge de la relacion de dos
operaciones: una mental producida por la percepcién de una estructura visual, y otra
manual, con la que se materializa graficamente lo percibido. La ejecucion del dibujo y
su comprension requieren un aprendizaje riguroso y laborioso.

El dibujo como disciplina del saber consiste en un proceso de Ensefianza-Aprendizaje. Y
como disciplina, “no se hace patente hasta el siglo XV con la apariciéon del primer
Tratado de Pintura que se llevd a cabo alrededor del aino 1400. Esta fue la primera vez
gue el hombre occidental daria importancia al dibujo como disciplina, consecuencia de
la aparicion de los talleres de los grandes maestros, embrion del proceso de formacion

del dibujo como disciplina”>*.

>2 REAL ACADEMIA ESPANOLA. Diccionario de la Lengua Espaiiola. Vigésima segunda edicion 2001.
Tomo I. Editorial Espasa Calpe, S. A. Madrid.

>3 fdem.

** EACUNDO MOSSI, Alberto. EI Dibujo. Ensefianza-Aprendizaje. Ed. UPV. Valencia, 2013. P.32.

72



El dibujo es una disciplina grafica que, como actividad independiente, o como soporte
de otros medios artisticos, sirve para representar formas de diferente grado de
iconicidad, sobre el papel u otra superficie mediante herramientas capaces de realizar
lineas o manchas, o una mezcla de los dos procedimientos. Como disciplina se divide
fundamentalmente en dibujo artistico y técnico.

Podemos decir que el dibujo es un procedimiento grafico bdsico, una técnica para
representar y expresar motivos, ideas y sentimientos, y que utiliza primordial y
basicamente la linea, con la que se materializa la forma, con el empleo de unos
materiales adecuados. La expresidn de la linea se puede dividir en grafismos y trazos.
El grafismo mantiene el mismo grosor e intensidad en toda su extension, sin embargo,
el trazo no es homogéneo, se modula en espesor e intensidad a lo largo de su
recorrido.

Con los materiales se realizan los dibujos, utilizando los elementos grafico-plasticos
para darles forma y significado: el punto, la linea, la mancha, la textura, el color y la
luz.

En el dibujo se utilizan diferentes técnicas de trazado (lapices, carboncillos,...). Los
materiales mas idéneos para dibujar son: |dpiz de grafito, lapiz compuesto, lapiz de
sanguina, de sepia, carboncillo, |apices de colores, pastel y tinta. El soporte que mas se
utiliza es el papel, que puede ser fino o grueso, rugoso o liso, opaco o transparente.

El dibujo se aplica en el arte, arquitectura, decoracidn, industria, en la docencia. Es un
instrumento didactico de primer orden, indispensable como medio de formacién,
porque permite mejor que cualquier otro lenguaje visual, el analisis, la sintesis, la
generalizacion y la abstracciéon, desarrollando en los discentes capacidades
perceptivas, creativas y légicas. Segun Rudolff Arnheim: “La mente funciona siempre
como un todo. Todo percibir es también pensar, todo razonamiento es también
intuicién, toda observacién es también invencién”>>.

El dibujo como instrumento didactico es imprescindible en la formacidon de Antonio
Lépez, que recibe una ensefanza tradicional, en opinién de Calvo Serraller: “esta
ensefianza aconsejaba la iniciacidn artistica a través de la copia de dibujos y estampas
de grandes maestros, pasando luego a la copia de modelos tridimensionales de

1”>. El primer afio de

escayola y concluyendo el proceso con la imitacién del natura
BBAA se centraba en pintar bodegones y copiar figuras de escayola, tanto en dibujo
como en modelado. En este primer curso, Antonio Lopez era la primera vez que
modelaba, y llegd a sentirse tan comodo con el modelado que dudo entre seguir con la
pintura o la escultura en los cursos siguientes. Con este planteamiento queremos

reflejar su querencia artistica hacia estas dos actividades y modos de expresion, que lo

> ARNHEIM, Rudolff. Arte y percepcion visual. Alianza Editorial. Madrid, 1983, p. 18.
% LOPEZ GARCIA, Antonio y CALVO SERRALLER, Francisco. Antonio Ldpez dibujos. Ed. TF. Madrid, 2010, p. 21.
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acompafian durante toda su trayectoria artistica, y en los que el dibujo esta presente
como un método de reflexion.

Antonio Lépez ademas de ser artista, también se ha dedicado al mundo de la docencia,
desde mil novecientos sesenta y cuatro hasta mil novecientos sesenta y nueve, cinco
afios impartiendo clases en la Catedra de Preparatorio de Colorido, en la Escuela
Superior de Bellas Artes de San Fernando, por lo que experimentd una relacidn
dialéctica en el proceso de enseflanza-aprendizaje, que conlleva en su comunicacion, la
retroalimentacién o feed-back, generada entre él y su alumnado, y que es
determinante en el lenguaje visual, del mismo modo que existe una relacién similar
entre el artista y el espectador.

En la actualidad Antonio Lépez imparte seminarios y talleres de pintura, donde
comparte experiencias, técnicas y reflexiones con los discentes, artistas,
estableciéndose un feed-back, que al igual que en el dibujo, es propio del lenguaje
visual artistico, cuya finalidad es principalmente expresiva y estética.

3.2 DESCUBRIR EL DIBUJO DEL NATURAL Y EVOLUCION ARTISTICA

El dibujo para Antonio Lopez tiene una gran relevancia. Desde muy pequefo toda su
familia es testigo de que dibujaba extremadamente bien para los pocos anos que
tenia, pues tenemos constancia de que a los siete afios de edad dibuja La hija del
guardabosques.

Le gustaba dibujar y hacer copias de ldminas; es a los doce afios, aproximadamente,
cuando su tio comienza a observar su capacidad artistica; en junio de 1949, le sugiere
que debia de dibujar del natural, en lugar de hacer copias, las ultimas que habia
dibujado eran laminas de las pinturas del siglo XIX. De junio de 1949, data su primer
dibujo del natural, Jarra y pan, (fig. 173), propuesto por su tio, y segun Antonio Lépez,
le sorprendia como poco a poco surgia la imagen en el papel y a la vez le decepcionaba
algo el resultado, le parecia pobre comparado con las l[dminas que habia realizado de
las pinturas del siglo XIX. Esto lo refleja en el fragmento de sus palabras de
agradecimiento por el Premio Veldzquez, al referirse a cdmo realizdé su primer dibujo
del natural.

“Yo estaba finalizando los estudios de contabilidad para trabajar en alguna oficina o
tienda en el pueblo, y sentia cada vez mas interés por dibujar.

Por junio de 1949, y sin que yo pensara decirle nada, mi tio Antonio vio el momento de
ocuparse de mi. Me dijo que esas copias que venia haciendo y que tanto me gustaban
no era lo que tenia que hacer, que debia trabajar del natural. En casa de mis abuelos,
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64 Antonio Lopez observando el cuadro, Bodegdn de los
pimientos, 1951, de su tio Antonio Lépez Torres, en el Museo
de Antonio Lopez Torres, Tomelloso (Ciudad Real).

donde él vivia, en una cocinilla que daba a un

gran corral, colocd contra la pared un motivo
parecido a los que él mismo pintaba por
entonces: una pequefia mesa de madera sin

barnizar, con patas de tijera, semicubierto el

tablero con un pafio blanco con una estrecha tira rojiza en el borde, y encima un

puchero de barro, una cebolla partida y un pan grande redondo, marcado con una
cruz, al que le faltaba un trozo. Me dio una hoja de papel de bloc y me dijo que
dibujara. Me senté en una silla baja muy cerca del motivo y comencé a dibujar. Con
unas lineas generales lo encajé en el papel con facilidad. La sensacidon que sentia de
gue lo podia hacer me sorprendia.

Iba ilusionado todos los dias y con el lapiz iba describiendo atentamente la mesa en
perspectiva, la proporcion de los objetos entre si, el cardcter material de cada cosa.
Con el claroscuro, rayando con el |lapiz sobre el papel, trataba de conseguir el volumen
de las formas, la rugosidad de la pared encalada, la sombra de los objetos sobre el
tablero, las vetas de la madera de la mesa.

Me sorprendia cdmo poco a poco surgia la imagen en el papel y a la vez me
decepcionaba algo el resultado de lo que iba saliendo, me parecia pobre comparado
con las copias de las [dminas de las pinturas del siglo XIX que habia hecho hacia poco.

Mi tio se acercaba a veces, me hacia alguna observacién, pero me dejaba trabajar
tranquilo. En mis dudas me decia que a pesar de lo modesto de lo que iba saliendo, esa
era la verdadera forma de dibujar.

Durante unos veinte dias estuve trabajando en el dibujo sin cansarme y cuando lo di
por terminado lo llevé a casa y se lo ensefié a mis padres con la sensacién de que era
poco lo que habia conseguido, pero que quiza, como decia mi tio Antonio, eso poco
era lo que tenia que ser”’.

Antonio Lépez crece en un entorno artistico, cuyo representante es su tio Antonio
Lépez Torres, al que le gustaba ver dibujar, e incluso fue su modelo a los nueve afios
en la pintura, Nifios en la era, 1945, y que comenta en el siguiente fragmento:

“Durante tres o cuatro sesiones, servi de modelo a mi tio para una pintura de un nifio
gue llena un saco de paja en la era. A pleno sol, debia estar muy quieto. Por la noche
me llevo al cine de verano. A veces le veia pintar y dibujar, con curiosidad; sobre todo
me gustaba verle dibujar. Siempre trabajaba del natural, con |apiz, en unos papeles de

> LOPEZ, Antonio y CALVO SERRALLER, Francisco. Antonio Lopez dibujos. TF. Editores. Madrid, 2010, pp. 11, 12.

75



bloc no muy grandes. Tenia una destreza sorprendente para ir trasladando al papel las
formas. Vi un dibujo, que todavia recuerdo, de un olivo y aquellos trazos que se
movian en el papel me sugestionaban. Ahora sé por qué, estaba habitado por el

misterio del lenguaje del dibujo y por intuicidn percibia esa energia, ese hechizo”>®.

Antonio Lépez Torres. Nifios en la era, 1945.0leo-tabla, 66 x 77 cm

Museo Antonio Lopez Torres (Tomelloso). El nifio de la izquierda es Antonio Lopez Garcia

A los trece afios se forma en el dibujo de estatua, con esculturas del arte clasico, en el
Museo de Reproducciones Artisticas de Madrid, para su acceso en Bellas Artes,
demostrando una habilidad y unas dotes artisticas extraordinarias, y refiriéndose a sus
dibujos, Miguel Ferndndez-Braso® afirma que eran de un nifio prodigio. Esta formacion
le influye en el gusto por el arte clasico, manifestandose en obras de su etapa clasica,
entre las que se encuentra el dibujo, Cuatro mujeres, 1957.

Antonio Lépez desde que hizo su primer dibujo del natural, lleva practicamente toda
su vida en el oficio del arte. En su trayectoria artistica, dibuja de forma auténoma,
enfrentandose con el natural, y profundizando en el enigma de su verdad. Los medios
gue domina, dibujo, pintura y escultura, estan sujetos al mismo fin. Su evolucidn esta
marcada por un anhelo de desprenderse de todo aquello que le aparte para establecer
su didlogo con lo real.

En la obra nos centramos en los dibujos, en los que encontramos en la evoluciéon
artistica, las mismas etapas e igual tematica que en pintura.

Tanto en los dibujos como en la pintura podemos diferenciar tres etapas, indicadas y
comentadas en el apartado de la obra, y que son: cldsica, surrealista, y de maduracion.

58 1

Idem, p. 12.
> FERNANDEZ-BRASO, Miguel. La realidad en Antonio Lépez Garcia. Ediciones Rayuela, coleccién Poliedro. Madrid,
1978, p.26
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La etapa clasica comprende, fundamentalmente, su iniciacién en el dibujo con la
orientacién de su tio, su mentor, sus afios de formacion, y sus viajes a Italia y a Grecia.
Entre las obras que podemos incluir en este periodo, se encuentran: Jarra y pan, 1949
(fig. 173), Mi tia Concha, 1954 (fig. 108), Cuatro mujeres, 1957 (fig. 111).

En la etapa surrealista, desde 1957 hasta 1960, pertenece la obra Mujer en la playa,
1959 (fig. 116), en un espacio légico introduce elementos fuera de contexto. En esta
obra, en el paisaje y la figura humana dormida introduce una atmédsfera onirica, de
calma, silencio, soledad, e idealizacidn propios de la pintura metafisica, que aunados
con motivos flotantes, paisaje, aluden a la estética surrealista.

Etapa de maduracion. Entre 1960 y 1967 se produce esta etapa, en la que el artista se
aproxima a su ultimo periodo evolutivo, su produccidn mas realista. En este intervalo
de tiempo conviven obras pertenecientes a la etapa anterior, como es la obra pictérica
“Atocha”, 1964, para la que realiza el Dibujo para la pintura “Atocha”, 1964 (fig. 133).
En esta etapa destacan las obras: Dibujo para la pintura “Espaldas”, 1964 (fig. 130),
Salida del estudio, 1967 (fig.185).

3.3 EL SIGNIFICADO DEL DIBUJO PARA ANTONIO LOPEZ

El dibujo, al igual que la pintura y la escultura, son para Antonio Lépez actividades y
técnicas artisticas distintas, y medios o formas de expresion diferentes. De este modo,
se emplaza en una concepcidn artistica moderna al no considerar el criterio tradicional
gue mantenia la supremacia del dibujo sobre la pintura. La ruptura de esta
superioridad se fue fraguando a partir de la segunda mitad del siglo XVI, y a partir del
siglo XVIII alcanza su formulacién moderna.

El dibujo como técnica autdnoma, nunca subordinada, lo refleja con la utilizacién de
formatos grandes en los que obtiene unos magnificos resultados del lapiz en la
representacion del volumen vy las texturas. Asi, tenemos el retrato de Maria, 1972, (fig.
144) de 70 x 53 cm, los extraordinarios dibujos de su estudio, Mujer en la playa de 105
x 182 cm (fig. 116). Los dibujos de gran formato los encola a tabla. En opinion de
Francisco Calvo Serraller®, “es raro gue Antonio Lépez use el lapiz cuando se enfrenta
a un retrato de alguien que no pertenezca a su ambito, aunque si lo hace con los
cuerpos desnudos sin rostro, como el maravilloso dibujo de la mujer en la bafiera.
También lo usa casi obligadamente cuando estudia la realizacion de un proyecto

escultérico. De manera que, ademads de esta reserva intima de lo intimo en el retrato

60 LOPEZ GARCIA, Antonio y CALVO SERRALLER, Francisco. Antonio Ldpez dibujos. Ed. TF. Madrid, 2010, p. 55.
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dibujado, es el proceso de la construccién de la figura lo que Antonio Lopez prefiere
reservar para esta técnica artistica para él tan cargada de connotaciones peculiares”.

Durero realizé diversos dibujos preparatorios para sus obras, y “pensaba a través del
dibujo, especialmente después de su primer viaje a Venecia, donde descubrid la
“funcion del dibujo como recurso basico en el conocimiento empirico de la realidad ’,

como sefala L. Hlavécek”®?.

Antonio Lépez domina con gran maestria los tres medios de expresién, todos ellos
responden a su mismo universo creador. El dibujo es utilizado también, como método
de reflexidon que abarca toda su creacién artistica, realiza dibujos previos tanto para
sus obras escultéricas como pictdricas. Antonio Lépez emplea el dibujo como un medio
para materializar su idea, de ahi su importancia dentro del proceso creativo.

Declarado por Antonio Lépez®*:

“La escultura aporta la tercera dimensidn, por eso es el lenguaje ideal para representar
figuras. La diferencia entre el dibujo y la pintura se percibe de inmediato: la pintura te
da todos los datos, y el dibujo no; una te aproxima al motivo, gracias
fundamentalmente al color, pero el otro, en su limite, te lleva hacia un territorio mas
psicolégico. En cierta medida, nos ocurre algo parecido con el cine: cuando vemos una
pelicula en blanco y negro, tenemos una sensacidén de irrealidad, de suefio. Sin
embargo, si la pelicula es en color todo se aproxima”.

Lo que cambia la sustancia de la representacion artistica, segin Antonio Lépez, es lo
cromatico, plano o tridimensional. Es, por tanto, el color el que nos aproxima a la
realidad, a lo objetivo, mientras que el dibujo nos sumerge en lo psicolégico, subjetivo,
animico, alucinatorio, intimo y onirico. La tridimensionalidad de la escultura la hace
ideal para la representacidn figurativa, y alcanza mayor verismo al ser coloreada, nos
aproxima a la realidad, de lo contrario resulta mas subjetiva y onirica. Como parangodn,
podemos citar el dibujo a lapiz El cuarto de bafio, 1970-1973 (fig. 98) que nos parece
mas onirico que el dleo El vdter, 1966 (fig. 97), o la escultura Hombre y mujer, 1968-
1994 (fig.60), de madera de abedul pintada, que aluden a lo objetivo, a lo real. No
obstante, la escultura Hombre, 2003 (fig. 150), en bronce, resulta mds espectral y
subjetiva que ésta ultima.

®! GARCIA SANCHEZ, Laura. Leonardo Da Vinci. Ed. Tikal. Madrid, p. 24.
62 LOPEZ GARCIA, Antonio y CALVO SERRALLER, Francisco. Antonio Ldpez dibujos. Ed. TF. Madrid, 2010, p.22.
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66

Izquierda, detalle Hombre y mujer, 1968-1994 (fig. 60). Derecha, detalle Hombre, 2003 (fig. 150)

Para Antonio Lopez, “el dibujo, supone una “interiorizacién”, ese adentrarse en el
“alma” de las cosas en pos de su verdad, es un ejercicio ascético, por el que filtra lo
mas agradable y aparatoso de lo visible, que es el color- los colores-, hasta, royendo y
royendo, quedarse con, en efecto, lo estrictamente éseo. Y aunque no se puede decir
que el dibujo prescinda por completo del color, porque la esencia del color es la luz,

esta es, empleando las palabras de Antonio Lépez, “en blanco y negro”®.

Con estas reflexiones, podemos decir que en sus dibujos se despoja de las apariencias,
de lo espectacular de los motivos, en aras a su verdad, para centrarse en su esencia, en
donde el alma del artista se retrata.

® idem, p. 27.
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3.4 PROCESO DE CREACION EN EL ARBOL MEMBRILLERO

La pelicula El sol del membrillo, de Victor Erice, nos muestra la filosofia y el modo de
trabajar de Antonio Lépez, ante la presencia de uno de sus arboles mds entrafiables, el
membrillero. Nos basamos en algunas escenas para documentar el proceso de
creacion del artista, sobre todo cuando dibuja el membrillero, por ser el dibujo el
punto de interés de nuestro estudio. Nos centramos en la escena en la que la pareja
china visita a Antonio Lépez, vy éste se encuentra dibujando el memobrillero,
proporcionandonos una explicacién didactica de su proceso de trabajo. Esta escena
tiene lugar el viernes 2 de Noviembre de 1990, en la estacién del otofio, cuando los
frutos del membrillero han madurado.

Antonio Lépez tiene una especial inclinacion a trabajar sobre el drbol membrillero. El
carino, afecto, y la reiteracién del tema es debido al membrillero que tenia en el jardin
de su infancia, en Tomelloso, y que le deslumbré cuando lo vio por primera vez.

Desde los primeros afios sesenta ha dibujado y pintado varias veces memobrilleros,
pero nunca lo ha pintado recibiendo los rayos del sol. En el film, conversa con una
pareja china, Fan Xiao Ming, una joven profesora de arte, y Yan Sheng Dong, su
intérprete, y les comenta que lo plantd hace cuatro afios, y esta es la tercera vez que
trabaja con él, pues ademas del éleo inacabado, el aifio pasado hizo un dibujo mas
pequeio.

Para dibujar el arbol, podemos decir que monta su escenario: ubica el caballete, y se

sitia muy préximo al arbol, utilizando dos clavos a nivel de la punta de sus pies para
.

determinar su posicién, y con unas varas
limita el encuadre del arbol. Entre ellas
coloca un hilo horizontal del que pende otro
vertical, que es la plomada, obteniendo el
centro de este encuadre y de la visién en el
espacio y que relaciona con los ejes que
establece en el papel para colocar los
elementos en el dibujo o en la composicion.

67 Los clavos indican la posicién de los pies del artista en un
fotograma del film E/ sol del membrillo. El plano de detalle muestra los pies de su amigo Enrique Gran.

Los ejes vertical y horizontal le proporcionan el centro del papel que es el centro de la
vision; la vertical y la horizontal son ejes coordenados. Es un método riguroso y de
precision. Dibuja acompafiando y por lo tanto en paralelo al arbol, y por ello corrige.
En este dibujo trata de reflejar el limite de las formas del arbol. Como instrumentos y
materiales de dibujo utiliza el 1apiz, muy afilado, papel, goma de borrar, cuchilla, e
instrumentos de medida.
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El intérprete, Yan Sheng Dong, comenta en el film a Antonio Lopez: “He notado que
usted utiliza un método o una técnica diferente al resto de los pintores. Que yo sepa
muchos pintores incluso o para mayor comodidad comienzan a copiar una foto”. El
artista responde: “Bueno, pero yo pienso que lo maravilloso es estar junto al arbol,
éno? Eso para mi es mucho mas importante que el resultado, y la fotografia no te da
eso”®. Como explica José Saborit, “con esta frase, ademas de insistir sobre la
importancia de acompanar al arbol, Antonio Lépez se desmarca explicitamente de la
pintura hiperrealista o fotorrealista, que mediatiza fotograficamente su relacién con el
modelo pictérico”®. La pintura fotorrealista se basa en el andlisis fotografico, mientras
que la pintura o el dibujo del natural acompafian al modelo real, sintiendo su

presencia, su proximidad, teniendo mayor informacién que una fotografia.

A la profesora de arte, le impresiona lo compacta que es la composicién que realiza el
artista. Antonio Lépez responde: “Bueno y en este caso, y en general, a mi me gusta el
orden que crea la simetria; yo he centrado el arbol en el papel, y he situado el centro
de la visién, en el centro del papel”®®. La profesora le dice que muchos pintores evitan
eso porque parece que no le gusta a mucha gente. Antonio Lopez contesta: “Pero en
mi caso, para mi tiene, de esta manera, este arbol una presencia, una solemnidad,
como un ser humano, al centrarlo en el papel, y no jugar con ningun tipo de estética
del espacio, el personaje se presenta, aqui, de manera totalmente ordenada en

relacién a la simetria”®’.

La profesora pregunta a Antonio Lépez respecto a los hilos y sefiales del arbol real, y él
explica que el hilo vertical es el centro de lo que ve, que es el centro a la vez del dibujo,
y el hilo horizontal, es la horizontal del dibujo, que estd en el centro de la visiéon. A
partir de la horizontal y vertical del dibujo coloca todos los elementos en la
composicidn. En cuanto a las sefiales horizontales de los membrillos y de algunas
hojas, se deben a lo que se han ido descolgando, desde que comenzd el dibujo hace un
mes. Algunos membrillos acusan una distancia de cinco centimetros.

64 Fragmento extraido del film E/ sol del membrillo. Victor Erice, 1992. 81: 58/134:03.

6 SABORIT, José. Guia para ver y analizar. El sol del membrillo. NAU Llibres. Valencia, 1992, p.58.
66 Fragmento extraido del film E/ sol del membrillo. Victor Erice, 1992. 83:18/134:03.

%7 {dem, 84:05/134:03.
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68 Detalle del cartel del film El sol del membrillo 69 Arbol de membrillo, 1990. Lapiz sobre papel

Las marcas blancas, horizontales en los membrillos indican la medida que se descuelga
(fig. 68).

En su proceso de trabajo va corrigiendo las formas, en la medida que el arbol va
moviéndose, desarrolldndose, como dice: “Yo voy acompafiando al arbol, siempre,
siempre voy paralelo al desarrollo del arbol” (87:11/134:03). Cuando le pregunta si
quiere representar la luz en el arbol, explica que no es posible, por el lenguaje tan
limitado del dibujo, que trata Unicamente de reflejar el limite de las formas, y a través
del limite de las formas representar el arbol. El intérprete le pregunta: “usted
terminara haciendo un 6leo” (88:13/134:03), y Antonio Lopez le contesta: “no, empecé
con un Oleo y he acabado con un dibujo”, porque el sol no dura nada, es tan
cambiante que tuvo que abandonar el cuadro por eso, y afilade que es maravilloso,
pero que hay que renunciar. En el film la obsesion del artista por plasmar en un lienzo
la luz del membirillero de su jardin supone una metafora de la fugacidad de la vida.

70 Fotograma del film E/
sol del membrillo. Materiales que utiliza Antonio Lopez, escuadras de madera para medir, bote de pintura gouache,
pincel, plomada, cordel, clavos, tijeras, compas, lapiz.
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Antonio Lopez se integra en el entorno natural, se mimetiza con el arbol membrillero
cuando lo dibuja, para ello lo contempla en toda su extensidn, sintiendo su olor, color,
textura, volumen, su proceso de desarrollo y de movimiento. Trabaja acompanandolo
en su desarrollo, plasmando cada movimiento de las formas en el tiempo, corrigiendo
el dibujo a medida que el membrillero se mueve, borrando los antiguos contornos para
dar paso a otros nuevos, desplazados ligeramente hacia abajo; en algunos casos el
borrado no es total, y los elementos quedan un poco superpuestos, produciéndose
una especie de vibraciéon o de movimiento, evocdandonos al 6leo Desnudo bajando una
escalera n? 2, 1912, de Marcel Duchamp, habil combinacién del cubismo y futurismo,

"68, es decir, muestra la

que responde a “crear una imagen estdtica del movimiento
idea de movimiento a través de imagenes superpuestas de la figura. El orden de la
composicion simétrica del membrillero le confiere solemnidad, como si se tratara del

retrato de un personaje, con identidad propia.

Su proceso creativo comienza por motivos que le interesan, en este caso el
membirillero, y como afirma: “buscas encontrar a través de la forma exterior, algo o
aquello que te esta diciendo, algo que te estd emocionando, de eso se trata, de esa

combinacion de la forma exterior y de lo que contiene la forma exterior”®.

Antonio Lopez se integra en la naturaleza, se posiciona muy préximo al arbol, con una
vision de protagonista mds que de espectador, con mirada contemplativa,
estableciéndose un didlogo, una interrelacion y una sinergia en su creacidn,
recorddndonos en este caso al arte japonés.

La entrevista de Antonio San José a Antonio Lopez (Conversaciones en la Fundacion
Juan March) nos hace pensar que Giacometti es un referente en su proceso de
creacién. Antonio Lépez explica que Giacometti le hizo un retrato a un amigo, James
Lord, lo empezd como un apunte y acabd trabajando en él dieciocho sesiones, y
comenta: “con qué meticulosidad coloca al modelo, siempre a la misma distancia, él
sefiala las patas del caballete, las patas de la silla donde estan los dos, para que no
haya ninguna variacién en esa relacion de distancias que él desde el principio establece

n u

con el modelo, o sea que él afina muchisimo” “¢Y usted es parecido?” ( le pregunta
Antonio San José). “Parecido, me llama la atencién en Giacometti, abarca los espacios
mas secretos y hay una disciplina de lo misterioso verdaderamente impresionante, que

esa es el oficio nuestro”’’.

El film Le mystere Picasso argumenta el proceso creativo de Picasso, que crea de la
imaginacién, por lo que el tiempo en su creacidén es subjetivo. No obstante, para
Antonio Lépez el tiempo es objetivo y necesita tener el motivo delante de sus ojos,
para sentirlo y transmitir emocion.

88 cubismo. Ediciones Poligrafa, S. A. Barcelona, 1996.
6 http://www.tvtomelloso.es/tv7video.php? url_dt_id=27&url_ct_id=4). 17/05/2011
70 http://www.march.es/videos/?p3/?p3=1&p5=antonio%20lopez (7/04/2015).
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Podemos establecer las siguientes clausulas en este proceso de creacién:

- Sentimiento y orden se alnan en su trabajo.

- Método lento, riguroso, preciso, en donde la medida es esencial para el encaje,
la proporcién y el movimiento de los elementos.

- Su mirada supone una atencién contemplativa.

- En el dibujo acompafa al arbol, va en paralelo a su desarrollo, y ésto le
interesa mas que el resultado final. En este proceso corrige, pone marcas y
superposiciones de elementos. Capta el movimiento, la transformacion del
arbol con el transcurso del tiempo. Existe una relacion del dibujo con el tiempo.

- Composicién simétrica para dar al arbol presencia de ser humano.

- Con el dibujo trata de reflejar el limite de las formas.

- El empleo y la utilidad de los trazos blancos sobre los frutos consiste en medir
su descenso.

- Su trabajo estd condicionado por la meteorologia, el clima, la luz, las
estaciones.

- Lafidelidad en su proceso de elaboracién es fundamental.

En su método de trabajo Antonio Lépez utiliza un procedimiento de medicidn con unos
instrumentos perspectivos precisos para representar fielmente la realidad. Destaca la
escuadra de madera construida por él mismo, y por la necesidad de medir cualquier
objeto a la profundidad que sea, con fiabilidad. Esta necesidad le surge cuando dibuja
los espacios interiores, el estudio y habitaciones; en sus inicios y hasta a finales de los
sesenta utilizaba el método aprendido en la Escuela de Bellas Artes, de extender el
brazo cogiendo con la mano un lapiz como medidor, pero la escuadra de madera le
permite mayor precisién. En su metodologia ademds de la escuadra y el compas,
necesita cordeles y plomada con los que establece unos ejes coordenados en el
espacio que trasfiere a su formato. Cuando no puede montar esta estructura, como en
los paisajes, entonces toma como referencia cualquier arista de los edificios, vertical u
horizontal.

Analizando el proceso de trabajo, podemos decir que en su filosofia lo que le interesa
de los seres vivos, de las personas, de los arboles,... es el sentimiento de estar juntos,
de sentir sus vidas y sentirse vivido, con el paso del tiempo, de ahi que en el film
comente que lo més bonito de la Escuela de BBAA sea “estar juntos, trabajar juntos”’*.
En el film El sol del membrillo, su mujer, Maria Moreno, colabora también como
productora. No cuenta con la participacion de actores sino con presencias humanas,

Antonio Lopez dice: “Todos nosotros somos reales””’2.

X Extraido del film E/ sol del membrillo. Victor Erice, 1992. 52:24/134:03.
72 “Entrevista a Antonio Lépez: El sol del membrillo de Victor Erice”, CGAC, julio-diciembre 2001, p. 139.

84



3.5 MODALIDADES DE LOS DIBUJOS

El dibujo en la obra de Antonio Lépez es un medio de expresion de gran
transcendencia, que abarca toda su obra artistica. A través del dibujo representa una
temadtica peculiar.

Los dibujos de Antonio Lépez se pueden clasificar en diferentes modalidades:

e Boceto

e Apunte del natural

e Bosquejo

e Croquis

e Dibujo definitivo o auténomo

El material que utiliza generalmente en estas modalidades es el |apiz grafito, a veces
carboncillo y en ocasiones la tinta. También emplea boligrafo rojo y azul para los
apuntes de La cena (figs. 181,182); |apiz verde, azul, rojo, naranja; boligrafo y rotulador
azul para los estudios de la figura humana que realiza para las esculturas. Como
soporte emplea el papel y cartulina, excepcionalmente el papel vegetal sobre cartén
pluma como en el Montaje de varios dibujos para la pintura “La cena” (fig.184). En
formatos grandes suele encolar el papel a la tabla. En los dibujos recientes utiliza el
lapiz, el 6leo y el collage de papel vegetal sobre papel.

Segun Antonio Lépez: “Para los dibujos muy acabados uso un papel muy bueno
aleman, que se llama Staedler” (entrevista a Antonio Lépez, 24/11/2015, p. 348).

El lapiz es el instrumento principal en la realizacién de los dibujos, y el soporte es el
papel. En los apuntes suele utilizar formatos de 22,3 x 31,5 cm. En los abundantes
estudios de la figura humana los formatos son de gran tamano, puesto que la dibuja a
tamafio natural. En 1978 realiza un estudio de Emilio a lapiz y en papel ocre de 165 x
110 cm y Perfil de Emilio con los mismos materiales y de dimensiones 160 x 110 cm. El
estudio de Diferentes movimientos para escultura de hombre andando. Fernando,
2009-2011 (fig. 166), las dimensiones del papel son 219 x 110,5 cm. En sus obras
definitivas encontramos formatos de tamafio pequeino, como por ejemplo Mi tia
Concha, 32,5 x 22,5 cm (fig. 108), tamano grande empleado para las calles de
Tomelloso, de 51 x 71 cm en Calle de Socuéllamos (fig. 218). Y de gran formato en
Cuatro mujeres, 100 x 200 cm (fig. 111) o en los dibujos de su estudio como La luz
eléctrica, 1970 (fig. 186), de 122 x 116 cm, que encola el papel a la tabla; en sus lienzos
a veces hace lo mismo, encolarlo a la tabla (panoramicas de Madrid), porque necesita
gue la superficie tenga rigidez y consistencia. Estas enormes dimensiones en sus
formatos, revelan la entidad propia del dibujo.
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El boceto

Antonio Lépez emplea el boceto, dibujos preparatorios o previos a la ejecucién
definitiva de sus obras artisticas. Los bocetos son estudios preparatorios. En esta
modalidad, podemos mencionar los estudios previos de los retratos del Rey y de la
Reina para la obra pictérica La familia de Juan Carlos | (figs. 155, 156).

El apunte del natural

Antonio Lépez realiza apuntes del natural para componer sus pinturas y esculturas; son
dibujos que toma del natural rapidamente, por lo tanto estd siempre presente el
motivo que quiere representar. Los apuntes son dibujos sencillos realizados de forma
rapida con una intencidn descriptiva y suelen ir acompafiados de anotaciones o
explicaciones. Algunos apuntes le sirven de bocetos y también pueden considerarse

dibujos definitivos por la frescura y la fuerza expresiva de su trazo.

71 Apunte para “Maria dormida”, 1963 72 Maria dormida, 1964

Madera policromada. 76 x 45 x 24,5 cm
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Apunte de Carmencita, 1966 Carmencita, 1966. Oleo/tabla.

Utiliza una cuadricula.

75 Apunte para “Maria en el autobus”, 1968 76 Apunte para “Maria en el autobus”, 1968

Estos dos apuntes para la obra pictérica “Maria en el autobus”, 1968, muestran
diferente tratamiento, el primero es un dibujo de linea, simplificado y rapido; sin
embargo en el segundo predomina la mancha, estd mas definido y detallado. En
ambos hay lineas de acotacién, de designacién, que hacen referencia a las luces y
colores de los objetos. Asi tenemos: amarillento crema, un poco mds obscuro que el
blanco de un periddico y mas claro que la carne; brilla mucho; brilla y refleja; verde
obscuro, verde vejiga; amarillo dorado.

Realiza apuntes para sus obras pictdricas, entre los que se encuentran: Apunte para “El
teléfono”, 1963, (fig.77), Apunte de puertas para “Figuras en una casa”, 1966, Apunte
de puerta para “Figura de mujer desnuda”, 1959, los cuatro apuntes para Mujer en la
bafera (figs. 80, 176, 177), Apunte para la pintura “Nevera”, 1966 (fig. 30 B).

87



En el apunte para El teléfono (fig. 77), observamos en el papel manchas y quemaduras,
irregularidades en el papel de trozos que ha quitado, que nos evocan a la técnica
informalista.

Apunte para “El teléfono”, 1963. El teléfono, 1963. Oleo sobre lienzo. 96 x 115 cm

Lapiz sobre papel, 23,3 x21 cm

El estudio para la obra pictérica La ldmpara, 1959 (fig. 79), esta firmado y fechado en
el angulo derecho. El papel es de libreta de contabilidad. Podemos considerarlo dentro
de esta modalidad, y es, a su vez, un boceto para la obra pictérica La Idmpara (fig. 9) y
un dibujo definitivo por su elaboracién. La intensa expresividad de la lineas y de las
sombras, producen un resultado de una extraordinaria sensibilidad plastica.

79

Estudio para “La Idmpara”, 1959. Lapiz/papel, 17 x 12 cm
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Antonio Lépez hace varios apuntes para el éleo Mujer en la bafera (fig. 34), de linea
clara y definida, con un sugerente sombreado de rayado en el dibujo de la izquierda, y
de mancha en el de la derecha (fig. 80).

80 Dos apuntes para Mujer en la bafiera, 1967, 1967.

81

Dibujo para relieve “Mujer quemada”, h. 1964. Relieve Mujer quemada

Lapiz sobre papel, 31,5 x 21,5 cm

Se puede apreciar la rapidez y la soltura del trazo en el apunte para el relieve Mujer
quemada (fig. 81), el claroscuro esta definido por una mancha, la impronta del trazo
aporta expresividad.

El bosquejo

Utiliza el bosquejo como un dibujo simplificado o esquematico, cuya funcién es definir
de forma rdpida una idea o un objeto.
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83

Apunte para la pintura “Mujer en la bafiera”, h. 1967. Lapiz sobre papel, 21,5 x 28 cm

Este dibujo (fig. 83) muestra una simplificacion en la definicién de las formas, y
podriamos considerarlo un bosquejo para la pintura “Mujer en la bafera”, 1968. El
trazo es rapido y enérgico.

El croquis

Entre los croquis que realiza Antonio Lépez encontramos: Croquis con medidas 1,
1986-92 (fig. 153 A) en el que representa el alzado y la vista posterior de una figura
masculina, con acotaciones; Croquis con medidas 2, 1986-92, con las vistas de perfil, y
acotaciones (fig. 84); Andrés, dibujo con medidas para escultura, 1998 (fig. 85),
representa la planta superior del craneo, con medidas, cuyas lineas de cota no llevan la
cifra de cota, sino palabras: craneo-largo y ancho. Representa un alzado de la oreja.

Antonio Lépez con el croquis dibuja esquematicamente, a mano alzada las vistas de las
figuras humanas. Generalmente, en los croquis realiza acotaciones, y son dibujos
rapidos o borradores que le sirven para hacer una obra definitiva, principalmente una
escultura.
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84 Croquis con medidas 2, 1986-92. 85 Andrés, dibujo con medidas para escultura, 1998. Lapiz/papel.

Obras o dibujos definitivos
Antonio Lépez desarrolla parte de su obra artistica a través del dibujo.

Una de las técnicas que utiliza en sus dibujos es el claroscuro, pero en algunas obras
definitivas (arboles) recurre solamente a la linea de contorno con diferente intensidad.

En la obra definitiva de los dibujos no hemos encontrado apuntes relacionados con
ella. No obstante, en las pinturas y esculturas, a veces las organiza en torno a apuntes,
es el caso de la obras pictdéricas, Mujer en la bafnera, 1968, La cena, 1971-1980, y La
nevera, 1991-1994.

Entre las obras auténomas o definitivas podemos citar: Victoria de Samotracia, 1951
(fig. 86) es un dibujo de estatua, claroscuro, realizado en su época de estudiante de
Bellas Artes con una gran habilidad técnica, en el que se reflejan su talento y sus
grandes dotes artisticas; Los novios hablando, 1957 (fig. 87), Cuatro mujeres, 1957 (fig.
111), Maria, 1972, (fig. 144); Casa de Antonio Ldpez Torres, 1972-1975, (fig. 191);
Restos de comida, 1971, (fig. 194); el conjunto de dibujos del estudio del artista, los
arboles entre los que destacamos Membrillero de Ciudad Florida, 1970 (fig. 201).
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Dibujo estatua, Victoria de Samotracia, 1951 Los novios hablando, 1957. Lapiz/papel. 70 x 100 cm

El dibujo de Los novios hablando (fig. 87) nos recuerda, tanto a nivel formal como
compositivo, al dibujo Cuatro mujeres, 1957. Las figuras en primer plano estdn
sentadas en un banco, con un paisaje de fondo, cuyos referentes artisticos son la
escultura clasica y la pintura renacentista; al mismo tiempo, encontramos una
semejanza compositiva entre esta pareja y la del dleo Mis padres, 1956 (fig. 18),
realizado un afio anterior. El dibujo es un claroscuro en el que predominan los planos
de luz y de sombra para definir el volumen, entonado con valores oscuros, clave baja,
para el paisaje, y claros, clave alta, para las figuras, a las que realza con una linea de
trazo suelto, agil y sutil, cuya impronta aporta expresividad.

En los dibujos definitivos de interiores de finales de los aifios sesenta y principios de los
setenta, la factura es a base de planos de luz y sombra. Hacia 1970, regresa a un dibujo
mas tradicional, en el que predomina el contorno. En los membrilleros, las frutas, hojas
y ramas parecen evaporarse, dejando un residuo sutil, ante un tronco ascendente,
fuerte y estable.

En su obra reciente recurre a la técnica del éleo, propia de la pintura, sobre un soporte
de papel, propio del dibujo, por ejemplo Adridn y Miriam, 2014 (fig. 135), considerada
un dibujo al éleo, segln catdlogo Marlborough73. En esta obra en proceso de creacién,
esta pintando las figuras humanas al éleo y utiliza la linea en la definicién anatémica
del cuerpo humano; hace uso del collage para los brazos que estan en los margenes
laterales del formato, el de la izquierda esta dibujado y el de la derecha pintado. Situa
una inscripcién en la parte superior izquierda del formato: ADRIAN-32-177 (fig. 136),
refiriéndose al nombre del modelo, a la edad y a su altura. Esta anotacion suele
ponerla en algunos dibujos, como Perfil y frente para escultura de hombre andando.
Fernando, 2009 (fig. 168), (Fernando Cernadas. 1966. -168-cm). También nos evoca en

I http://wwwgaleriamarlborough.com/artistas-ficha.php?=antonio-lopez-garcia. Catalogo. 4/10/2015
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el procedimiento al dibujo Diferentes movimientos para escultura de hombre andando.
Fernando, 2009 (fig. 166), en el que usa el collage de papel vegetal sobre papel.

Ill

Es importante que destaguemos que el “papel le ha dado la libertad necesaria para
plasmar unas escenas que tenia concebidas desde hacia mucho tiempo, por la facilidad
gue le supone su ejecucidn con el pincel y el éleo sobre este soporte. El lienzo no le
ofrece esta posibilidad, ya que alli siente que debe incidir una y otra vez sobre la

774 por

superficie pictérica para darle el grado de detalle y densidad que necesita
consiguiente, en el soporte del papel practicamente no se puede rectificar porque se
desgastaria y romperia, es por ello por lo que Antonio Lépez es mas rapido pintando al

6leo sobre el papel.

Esta obra al 6leo sobre papel, por el empleo del color nos aproxima al motivo; sin
embargo, representada con un sombreado de mancha con lapiz de grafito nos llevaria
al terreno de lo psicoldgico y de lo onirico. Consideramos que Antonio Lopez al trabajar
con la técnica del 6leo sobre el papel, otorga la misma importancia a la pintura que al
dibujo.

El dibujo desempefia un papel fundamental en su obra, como apunta en la entrevista
p. 348, “aunque no dibujes tienes que dibujar cuando pintas”. Cuantitativamente
abarca toda su produccidn artistica, lo utiliza tanto de estudio previo para obras
pictdricas, escultéricas como dibujo definitivo, con entidad propia. Como hemos visto,
este conjunto de modalidades evidencia la relevancia que tiene el dibujo en la obra de
Antonio Lépez.

3.6 TEMATICA

Los dibujos de Antonio Lépez nos transmiten una gran sensibilidad y expresividad, que
aunados con un rigor técnico extraordinario, nos transportan a un mundo entre lo real
y lo onirico.

Los temas en los dibujos de Antonio Lopez son los mismos que en sus pinturas: la
figura humana, interiores domésticos, espacios intimos, los alimentos, el jardin,
composiciones frutales, y paisajes.

En su temadtica singular, considera el dibujo como estudio previo de determinadas
obras, y también como una obra auténoma, con entidad propia; cultiva la
representacion de motivos en todas las modalidades del dibujo.

74 ¢
Idem.
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Sus dibujos tienen, sobre todo, influencias del arte de la Antigliedad, Renacimiento,
Barroco y pintura metafisica italiana.

En la obra de Antonio Lépez encontramos:

Una tematica existencial

O

Una tematica espacio-temporal

o

o Tematica existencial

En la obra de Antonio Lépez apreciamos un calado existencial. Conceptualmente “el
existencialismo es un movimiento filoséfico que trata de fundar el conocimiento de

toda realidad sobre la experiencia inmediata de la existencia propia”75

, por lo que se
sitia como tema central de reflexidn la existencia del ser humano, con sus vivencias y
sufrimientos. Tuvo su origen en el siglo XIX y alcanza su plenitud en el continente
europeo entre las dos guerras mundiales al ser el producto de una situacion social y
cultural de crisis profunda a consecuencia de la violencia y destruccién originada por
las dos guerras mundiales; “el penetrante tinte de sus anadlisis acerca del drama
existencial humano, sus graves tonos metafisicos acerca de su finitud, su angustia
desgarrada ante el absurdo de la muerte, han dejado un rastro indeleble en el espiritu

X" 76

del siglo X . Los filésofos existencialistas se centran en el andlisis de la condicién

humana, la libertad y la responsabilidad individual, y en el significado de la vida.

Antonio Lépez en su obra reflexiona sobre la naturaleza del ser humano y su
existencia, con sus vivencias y padecimientos. Su lenguaje plastico expresa
dramatismo. Expresa la soledad, el silencio, el aislamiento, el desasosiego, la
enfermedad, el dolor, el sufrimiento, el inexorable paso del tiempo, la muerte, la nada,
la angustia como parte de la existencia, la ndusea, la fragilidad del ser humano. Estos
sentimientos se reflejan en sus dibujos, entre los que podemos citar los referidos al
estudio del artista, en donde una atmdsfera silenciosa, de soledad, desasosiego, de
vacio, de angustia vital inunda el espacio; el Dibujo para relieve “Mujer quemada”, h.
1964 (fig. 81), su relieve (fig. 82) manifiesta la fragilidad, la angustia, el deterioro del
ser humano; en Dibujo para la pintura “Espaldas”, 1964, (fig. 130) el aislamiento,
soledad, silencio quedan patentes; Mari en la clinica, 1971, (fig. 139) al igual que
Hombre operado, 1969, (fig. 88) reflejan la enfermedad, soledad, silencio, dolor,
sufrimiento, vulnerabilidad; Antonio Lopez Gonzdlez muerto, 1971, (fig. 142) la finitud

7> REAL ACADEMIA ESPANOLA. Diccionario de la Lengua Espaiiola. Vigésima segunda edicion 2001.
Tomo I. Editorial Espasa Calpe, S. A. Madrid.

76 FONTAN JUBERO, Pedro. Los existencialismos: claves para su comprension. Ed. Cincel. Madrid, 1985, p. 17.
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de la vida, la nada; Restos de comida, 1971, (fig. 194) la transitoriedad de la vida, el
paso del tiempo, lo efimero, lo dseo como estructura esencial, sustentante del
organismo; La cicatriz, 1972, (fig. 143) manifiesta la escision, fragilidad y vulnerabilidad
humana, acompafiada del desasosiego, la angustia ante el dolor que determina la
inseguridad del ser humano; o Medio conejo, 1972, (fig. 195) con un relato tragico de
la vida, en donde ha habido dolor, sacrificio, con una mutilacion de una parte del
cuerpo que nos invita a pensar en la existencia humana y en la nada.

Miguel de Unamuno plantea el drama del ser humano como el “sentimiento tragico de
la vida” que se encuentra en la conciencia y condiciona su vida con sus padecimientos;
sentimiento que le obliga a reflexionar sobre el existir. En la obra de Antonio Lépez el
drama de la existencia humana estd planteado con una expresién conceptual, plastica
y estética sutil y magistral. Su visién de la condicién humana y su tematica es universal

e intemporal.

88 Hombre operado, 1969. Lapiz/papel, 42,5 x 51 cm

Podemos decir que en sus dibujos es donde Antonio Lopez refleja con mayor obviedad
su pensamiento filoséfico, y realiza una introspeccidn para plasmar la esencia de los
motivos y la existencia del ser humano.

Entre los artistas con una temadtica existencialista pero con otro tipo de estética
podemos citar a Francis Bacon, que plasma en sus obras la vulnerabilidad y fragilidad
del ser, como en su obra Perro, 1952 (fig. 90); sin embargo, Antonio Lépez en su obra
Perro muerto, 1963 (fig. 243), representa al animal yacente y putrefacto que produce
revulsién, hastio, su connotacién existencialista es el vacio y la nada. El aislamiento, la
soledad, la violencia, la degradacion, la ndusea se reflejan en Tres estudios para una
crucifixion, 1962. Edward Munch, en sus obras trata el amor y odio, el deseo y la
angustia, el dolor como parte de la existencia humana; revela estados de animo muy
subjetivos, explora el mundo interior de la conciencia. Entre sus obras destacan E/
grito, 1893, Ansiedad, 1894, Melancolia, 1894; también en su tematica podemos
encontrar el tema de la enfermedad y de la muerte. A este penultimo tema estd
dedicada su primera obra maestra, La nifia enferma, 1885-1886, (fig. 89) cuadro que
retocaria en la década de 1890, y como sucede con otras obras importantes, existen
diferentes versiones del mismo. Fue la muerte de su propia hermana la experiencia
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que dio lugar a sus obras. Conceptualmente encontramos rasgos existencialistas en la
obra de Giacometti, en la que se refleja la soledad, el aislamiento y la muerte del ser
humano.

90
Edward Munch. La nifia enferma, 1885-1886. F. Bacon. Perro, 1952. Oleo sobre lienzo, 199 x 138 cm.

Oleo sobre lienzo, 119,5 x 118,5 cm.

La soledad, generalmente de las ciudades modernas, el silencio y el aislamiento son
sentimientos que impregnan la obra de E. Hopper, y encontramos parangdn con la
tematica de Antonio Lépez en los dibujos; las escenas rurales de Hopper se hallan
inmersas en el silencio, en un espacio real y metafisico, casi siempre sin personajes, es
el caso del dleo Soledad n? 6, 1944, (fig. 91). En sus composiciones, cuando aparece la
figura humana, sola o acompafiada, casi siempre transmite soledad y aislamiento, que
se enfatiza con un juego de luces y sombras muy definido. Podemos citar el éleo Sol
matutino, 1952, (fig. 94) en donde la figura sentada en la cama y de perfil, mira hacia el
exterior a través de una ventana, desde donde se ven las Ultimas plantas de un edificio
de color rojizo y el cielo azul; su boceto a carboncillo y lapiz sobre papel (fig. 93) estd
lleno de anotaciones para su proceder pictdrico, evocandonos los estudios previos de
Antonio Lopez, sobre todo en los apuntes para la pintura Mujer en la bafiera. A su vez,
el 6leo Sol matutino (Sol de la mafiana), nos evoca en la soledad del personaje y en su
posicion de perfil al 6leo Mari en el jardin de atrds, 1977, (fig. 278) de Antonio Lopez.

27 ®
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E. Hopper. Soledad n2 6. Oleo. 81, 3 x 127 cm, 1944 E. Hopper. Soledad n? 6. 1944. Dibujo a tinta. 32"'’x 50"
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El dibujo Soledad n? 6, de Hopper pertenece al “Libro de contabilidad del artista n21”,
1913-1963: Tinta, grafito y collage sobre papel, 31 x 19,4 x 1,3 cm. Whitney Museum of
American Art, Nueva York.

93

E. Hopper. Boceto para Sol matutino, 1952. E. Hopper. Sol matutino, 1952. Oleo sobre lienzo, 71,4x101, 9 cm

Carboncillo y lapiz sobre papel, 30,5 x 48,1 cm
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95
E. Hopper. Morning sun, 28 x 40. Dibujo a tinta. Pertenece al libro de contabilidad del artista n2 1 mencionado

Podemos observar el claroscuro realizado con un sombreado rayado.

o Tematica espacio-temporal

En la obra de Antonio Lépez vemos una temadtica espacio-temporal, de naturaleza
secuencial, y de influencia cinematografica, en donde un mismo espacio es
representado desde diferentes puntos de vista como si fueran los fotogramas de una
pelicula, en donde el objetivo de la cdmara coincide con la mirada del espectador, y es
el observador en su espacio real el que determina el movimiento, con su distancia,
aproximdandose y alejandose al cuadro, y con el tiempo de relacién y contemplacién de
las imagenes. Los dibujos, a su vez, con los diferentes tipos de encuadres, perspectivas
y el movimiento de la luz definen el tiempo de lo representado.
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Esta temdtica se evidencia en los conjuntos de dibujos del estudio del artista y de las
calles de Tomelloso. En sus pinturas: en las panoramicas de Madrid; en la serie de
vistas de la Gran Via de Madrid; en las calles de Tomelloso; en la serie de ventanas de
su estudio (Ventana por la tarde, 1974-1982, fig. 39, Ventana de noche, 1971-1975-
1980, Ventana de noche. Chamartin, 1980, fig. 258), desde las que se ven un paisaje
suburbano, cuya cuestién principal es el paso del tiempo; en los dleos del vater como
El vater, 1966 (fig. 97), nos muestra un plano general de este espacio oblongo, visto
desde el marco de la puerta; Lavabo y espejo, 1967 (fig. 31) y Taza de vdter y ventana,
1968-1971, (fig. 96). Estos dos ultimos o6leos por si solos muestran un caracter
secuencial, estdn formados cada uno de ellos por dos planos, el superior y el inferior,
con dos puntos de vista y angulaciones diferentes (cdmara subjetiva), que resultan dos
perspectivas distintas, unidas por una franja horizontal, aproximadamente por la mitad
del formato, constituyendo una unidad perceptiva, en la que se produce una elipsis
pictdrica, y el espectador-pintor describe con su mirada un movimiento a modo de
panoramica vertical descendente. La luz en los 6leos del vater es natural y difusa, la
orientacién es norte; sin embargo, en los dibujos es artificial. Estas obras tienen un
caracter cinematografico por las composiciones estructuradas en planos sucesivos.

Taza de vadter y ventana, 1968-1971.

Oleo sobre papel encolado a tabla, 143 x 93,5 cm
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El vdter, 1966. Oleo sobre tabla, 228 x 119 cm Cuarto de bafio, 1970-1973. Lapiz/papel encolado a tabla

100

Detalle Estudio con tres puertas, 1969-1970 Interior de vdter, 1969
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Este conjunto de pinturas y dibujos referidos al estudio del artista, se presenta en
color, y en blanco y negro, incluso el mismo escenario: El vdter, 1966 (fig. 97), en color,
y Cuarto de bario, 1970-1973 (fig. 98) en blanco y negro, que nos suscita la identidad
entre el dibujo y la pintura, y lo que cambia la sustancia, segun Antonio Lépez, es lo
cromatico; también afirma que la pintura, gracias fundamentalmente al color, nos
aproxima al motivo, y el dibujo al territorio mas psicolégico, algo parecido con el cine:
“cuando vemos una pelicula en blanco y negro, tenemos una sensacién de irrealidad,

»7 _Globalmente

de suefio. Sin embargo, si la pelicula es en color todo se aproxima
estas pinturas y dibujos pueden constituir una secuencia cinematografica, en la que la
realidad son los planos o fotogramas en color, y el suefio son los de blanco y negro, y
cuyo argumento es la soledad, el vacio, el misterio, el silencio, el transcurrir del

tiempo, en un espacio en donde el ser humano deja la huella de su presencia.

El conjunto de calles de Tomelloso también constituye una tematica espacio-temporal.
son calles rectas, largas, tranquilas, silenciosas, entre las que citamos en los dibujos:
Calle de Santa Maria, 1977 (fig. 217); Calle de Socuéllamos, 1980 (fig. 218) y Calle del
Matadero, 1980-1981 (fig.219); Tomelloso calle a las afuras, 1986. En pintura
representa otras calles de Tomelloso, Calle de Santa Rita, 1961 (fig. 14), Tomelloso
calle Nueva, 1980. Con este conjunto de calles Antonio Ldépez ofrece una vision
espacio-temporal de cémo era Tomelloso desde 1961 (afio en que contrae matrimonio
con Maria Moreno) hasta 1986. Al igual que en la serie de cuadros de su estudio,
podemos compararlos con los planos de una secuencia cinematografica, unos en color
gue nos aproximan a la realidad, y otros en blanco y negro que nos sumergen en el
mundo de los suefios, de lo onirico.

El arbol del membirillo lo dibuja en diferentes afios, con lo que manifiesta el transcurso
ciclico de las estaciones, y casi siempre lo dibuja con el fruto, denotando el paso del
tiempo; y ha sido su proceso de creacion filmado en E/ Sol del memobrillo, de Victor
Erice, comentado en el apartado: El proceso de creacion en el arbol membrillero. Los
diferentes planos de la pelicula, de cdmo dibuja Antonio Lopez el membrillero, nos
transmiten una vision espacio-temporal.

Entre los referentes artisticos, podemos mencionar a Giorgio de Chirico, cuyas obras
adquieren un caracter cinematografico, un ejemplo lo tenemos en Soledad
(Melancolia), 1912 (fig. 101), Melancolia de un hermoso dia, 1913, (fig. 102), son
grandes planos generales con el punto de vista alto, cuya funcidon es descriptiva y
dramatica, en donde se aprecia el gusto por la Antigliedad grecorromana, en los
edificios con arcos de medio punto y en la escultura situada en una plaza. En
Melancolia de un hermoso dia, 1913, en el fondo se aprecia una colina con casas,
ambientado con una luz lateral derecha que crea contrastes de luces y sombras muy
acentuados; las sombras arrojadas y muy alargadas junto con el espacio casi vacio y

7 LOPEZ GARCIA, Antonio y CALVO SERRALLER, Francisco. Antonio Lépez dibujos. Ed. TF. Madrid, 2010, p.22
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silencioso, suscitan dramatismo, soledad, misterio y la melancolia de un tiempo
pasado.

Paul Delvaux, como De Chirico y Antonio Lépez (en su primera etapa) conceden gran
importancia a la arquitectura cldsica en sus composiciones. Paul Delvaux, “por el
contacto con De Chirico sus obras adquieren un cardcter teatral, cinematografico
incluso, tanto por el protagonismo de los decorados como por las composiciones
estructuradas en planos sucesivos, las posturas hierdticas o incluso sus estrafalarias
vestimentas. Las posturas pierden naturalidad, se congelan, son una puesta en escena.
Un claro ejemplo es Serenidad, obra de fuerte dimensién teatral”’®.

101 102
Giorgio de Chirico. Soledad (Melancolia), 1912 Giorgio de Chirico. Melancolia de un hermoso dia, 1913

Oleo sobre lienzo, 79 x 63,5 cm Oleo sobre lienzo, 69,5 x 86,5 cm
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Paul Delvaux. Serenidad, 1970. Oleo sobre masonita, 122 x 152 cm

’® AA.WV. Paseo por el amor y la muerte. Catélogo exposicion. Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid, 2015, p. 25.
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Edward Hopper. Casa junto a la via del tren, 1925. Oleo sobre lienzo, 61 x 73,5 cm

Hopper es otro de los pintores cuyas imagenes son sobre todo cinematograficas en si
mismas, porque parecen formar parte de una secuencia, suscitan una historia, en la
gue nos hace plantearnos una serie de preguntas, algunos ejemplo son Sol matutino
(Sol de la mafiana), (fig. 94), Cine en Nueva York, 1939, Trasnochadores, 1942. Sus
casas junto a caminos como Casa junto a un camino, 1940, o a una carretera, Ruta 6,
en Eastham, 1941, o Soledad n? 56, 1944 (fig. 91), constituyen otro ejemplo
cinematografico. Hopper es uno de los pintores que mas han influido en el cine
moderno, y muchos de los encuadres, planos y escenas de directores de cine se han
basado en sus composiciones: mujeres solitarias, lugares despoblados, las casas
aisladas, los faros en el mar,...En la obra Casa junto a la via del tren, 1925, (fig. 104), en
color, se inspird en la mansién Alfred Hitchcok para la pelicula Psicosis, en blanco y
negro. El grabado Sombras nocturnas, 1921 (fig. 105), evoca fotogramas del cine
negro; “crea por medio de una perspectiva cortada y el énfasis de una diagonal
definidora del cuadro, no sélo un inusual angulo de visidn, sino también una

disposicidon que revela su fidelidad a Edgar Degas"79

. Se produce un efecto dramatico
por el encuadre, la perspectiva, la angulacion en picado, y la luz artificial que
determina sombras arrojadas muy alargadas del arbol y del hombre que camina en la
noche. La luz procedente del lado izquierdo produce una sombra arrojada del arbol
situado fuera del campo visual, desproporcionadamente grande, que corta casi por la
mitad el dngulo recto formado por la calle, y que queda cortado por el margen
izquierdo. Los nitidos bordes de esta sombra proyectada dividen en dos partes la zona
iluminada, aparentemente el camino del hombre queda interrumpido, como si se
tratase de una amenaza. La escena produce desasosiego, dramatismo, inquietud,
inferioridad, fragilidad, soledad y misterio en el personaje, inmerso en el silencio de la

noche.

7 RENNER, Rolf G. Hopper. Ed. TASCHEN. Madrid, 2007, p. 41.
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Edward Hopper. Sombras nocturnas, 1921. Aguafuerte, 17,6 x 20,8 cm

3.6.1 LA FIGURA HUMANA

La figura humana constituye un motivo significativo y prolifico en la obra de Antonio
Lépez. Reflexiona sobre la naturaleza del ser y su existencia, con un planteamiento
existencial y humanista. Representa al ser humano en los diferentes periodos y etapas
del ciclo de la vida: infancia, adolescencia, juventud, madurez y vejez. Explora el
mundo interior de la conciencia humana, revela estados de animo. El sufrimiento, el
dolor, la enfermedad, las relaciones afectivas de la pareja, el amor, la muerte se
manifiestan en sus dibujos.

En los dibujos de la figura humana, principalmente, toma de modelo a su familia,
realiza retratos de la infancia de sus hijas y de sus nietos, la juventud de Mari, su
esposa, la madurez de su tia Concha o la vejez de su tio Antonio Lépez Torres. Otros
modelos son ajenos a su familia, e incluso inventados.

La figura humana la representa sola o emparejada, vestida o desnuda; sentada con una
vision hasta la rodilla, de pie o tumbada, y con diferentes encuadres.

El desnudo tiene una gran importancia en la obra del artista, donde pone de
manifiesto su profundo conocimiento sobre el estudio de las proporciones, la
anatomia y la morfologia humana. El desnudo femenino en el dibujo Mujer en la
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bafera, 1971, (fig. 178) adopta una posicidn reclinada en la bafera y perpendicular al
plano del cuadro, sin definir el rostro; y en Dibujo para la pintura “Mujer en la bafiera”,
1968, (fig. 175) se halla de manera oblicua. En el desnudo de la pareja humana
representa: el torso de espaldas, sin comunicacion, (fig. 130); una pareja copulando,
tumbados en posicién oblicua, con un encuadre desde los hombros hasta los tobillos,
manifestandose en Dibujo para la pintura “Atocha”, 1964, (fig. 133) o Dibujo de una
pareja, 1971. Los dibujos del desnudo masculino los plantea como estudios previos
para sus esculturas de hombres. Este desnudo lo muestra en pie, en posicion frontal,
con una postura de contrapposto, diferente funcién en las dos piernas en la que una
sostiene y la otra descansa, para proporcionar cierta sensacion de movimiento, ese
punto de equilibrio entre reposo y movimiento, rompiendo con la ley de la frontalidad,
esto se aprecia levemente en Dibujo para escultura de hombre. J. M., 1981 (fig. 148), y
también en Francisco I, 1985, Manuel. Dibujo con medidas para una escultura, 1985,
(fig. 149) o L. Fernando (1986); en estos desnudos nos evoca las aportaciones de
Policleto a la estatuaria griega, al que se le atribuye esta innovacién del contraposto,
segln Kenneth Clark: “Policleto ideé una postura en la que la figura no estd inmovil ni
en movimiento, sino simplemente estableciendo un punto de equilibrio”®, y que se
resumen en el Doriforo, influyendo en las esculturas del Renacimiento. Posiciona el
desnudo masculino tumbado de perfil y frente para la escultura de hombre tumbado,
2011 (fig. 165); de perfil y andando para la escultura de hombre andando. En estos
estudios previos Antonio Lopez emplea el dibujo como un método de reflexidn en el
que parte de la observacion, contemplacién y de la proporcidn del cuerpo humano,
establece medidas mediante acotaciones y anotaciones, hace inscripciones, marcas,
designaciones y calculos matematicos.

En las obras de Antonio Lépez encontramos diferentes tipos de planos para
representar la figura humana: primer plano, plano medio, de conjunto, entero, general
y de detalle.

Generalmente, dibuja la figura humana cuando permanece de pie y en un primer
término por medio cuerpo, plano medio, Maria, 1972 (fig. 144); si esta sentada la
plasma por debajo de las rodillas Mi tia Concha, 1954 (fig. 108), Cuatro mujeres, 1957
(fig. 111); en un plano de conjunto la muestra en Montaje de varios dibujos para la
pintura “La cena”, 1971-1980 (fig. 184); en un primer plano podemos considerar el
Dibujo de Mari para la pintura “Mari y Antonio”, 1961 (fig. 121), en un plano entero
Diferentes movimientos para escultura de hombre andando, 2009-2011 (fig. 166) y en
un plano general Casa de Antonio Lopez Torres, 1972-1975 (fig. 191), su tio aparece
caminando por una dependencia de la casa, aludiendo a los lugares del hombre. Los
retratos de personas conocidas por el artista, en posicion tumbada, siguen una linea
compositiva inclinada en el campo visual, entre ellos podemos destacar Mari en la

8 CLARK, Kenneth. E/ desnudo. Ed. Alianza. Madrid, 1993, p. 47.
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clinica, 1970, (fig. 138), Mari en la clinica, 1971, (fig. 139), Antonio Lopez Gonzdlez
muerto, 1971 (fig. 142).

Los apuntes de manos (figs. 123, 128) para sus obras pictdricas son planos de detalle
muy significativos y expresivos. Manos de Pablo, 1971 (fig. 106) con inscripcidn:
“Apuntes de manos” es un plano de detalle, con el punto de vista alto y préximo a la
figura del hombre, angulacién en picado, cuyas manos entrelazadas es el centro visual
o de interés, representadas en el centro de la composicidon con una linea de trazo
sensible. Nos evocan a las manos entrelazas de San Juan, de Leonardo da Vinci, a nivel
denotativo y en cuanto a la linea de trazo sensible.

A lo largo de la Historia del Arte muchos artistas han dibujado apuntes de manos,
entre los que destacamos Durero, Autorretrato con estudios de una mano y de una
almohada, y Leonardo da Vinci, Estudio con manos entrelazadas (Las manos de San
Juan) (fig. 107).

106
Antonio Lopez. Manos de Pablo, 1971. Lapiz/papel, 25 x 37 cm.
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Leonardo da Vinci. Estudio con manos entrelazadas (las manos de San Juan), ¢.1495. Lapiz negro, 117 x 152 mm.

Castillo de Windsor, Biblioteca Real
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Antonio Lépez utiliza el tradicional método de la cuadricula (fig. 157), para dibujar a
tamafio natural a los miembros de la Familia Real, para el dleo La familia de Juan
Carlos I (fig. 245).

En los dibujos de la figura humana encontramos cuatro modalidades: boceto, apunte
del natural, bosquejo, croquis y dibujos definitivos.

Antonio Lépez respecto al tema de la figura humana, dice:

“Es un tema que nunca he abandonado. Los pintores figurativos tenemos tres o cuatro
temas, y la figura humana siempre nos ha interesado mucho. Desde Altamira, donde
aungue no se representaba al humano, estaba porque estaba su entorno”. Es “en toda
esa variedad de cosas que nos rodean”, donde Antonio Lépez sitla la tension vital que
le interesa retratar, y por eso sus figuras estan llenas de vida que parecen tener alma,
con una clara tendencia al clasicismo helenistico que no quiere tanto idealizar como

buscar la belleza real®.

& Cultura/s La Vanguardia. Sdbado, 26 septiembre 2015, pp. 18-20.
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3.6.1.1 Mi tia Concha, 1954

Lapiz y tinta sobre papel, 32,5 x 22,5 cm. Firmado, fechado, con inscripciéon: Antonio
Lépez Garcia 54. Mujer en la terraza, en el angulo inferior derecho.

108

Este dibujo manifiesta la importancia que
tiene la mujer en la obra artistica de
Antonio Ldpez, cuya posicidon sedente del
personaje reitera en los dleos de esta
etapa cldsica, Josefina leyendo, 1953,
Mujeres mirando los aviones, 1953-1954, y
Mujer sentada, 1954.

Es un retrato de su tia Concha, la hermana
de su madre, en el que describe muy bien
la psicologia del personaje y de su
contexto. La dibuja en la terraza, sentada
en una silla, cuyo respaldo utiliza de brazo
para apoyar su mano izquierda, y es en la
parte superior del respaldo de otra silla, de
anea, en donde reposa su brazo derecho,

como si estuviera sentada en un sillén.
Ataviada con un vestido de mangas por el codo, abrochado con un botén, imaginamos
gue se trata de una estacion calurosa, posiblemente verano. El peinado a base de
ondas, cuyo recogido es un mofio, es tipico de las sefioras de la década de los
cincuenta. La mujer es una figura prototipica del entorno agricola, por su vestimenta, y
por su posicion sentada en una silla campesina, que le permite trabajar labores del
hogar.

En el fondo se observa una vista de Tomelloso, las cubiertas de las casas con sus
chimeneas, y una azotea en la que se encuentran dos figuras femeninas. Detrds de
ellas, se halla una escalera, adosada a una chimenea que expulsa humo de una fabrica
de destilacion de alcohol, fruto de la actividad laboral de la localidad.

La presencia del personaje ocupando la parte central, del primer término de la
composicidn, con una envergadura de aproximadamente las cuatro quintas partes de
la altura del formato, nos indica la fuerza y el peso afectivo que tiene para el artista. Su
corpulencia, fortaleza, su rostro tomado en tres cuartos con la mirada abstraida y
elevada hacia la parte superior izquierda de la composicidn, le atribuyen una gran
relevancia y carga emocional. Especialmente en los ojos, es donde se encuentra la
fuerza y firmeza de la mujer, haciendo de su mirada un ser atemporal.
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A nivel técnico, estd resuelto con una mancha de claroscuro a lapiz, delimitando las
formas con una linea a tinta, de trazo claro y definido, produciendo una gran
expresividad al volumen compositivo; la luz es frontal lateral izquierda. En Ia
representacion espacial utiliza una perspectiva intuitiva. La figura principal podemos
inscribirla en un paralelepipedo, formado por la posicidn de las sillas, estando la silla
de la izquierda, girada 309 respecto al lado inferior del formato, de esta manera el
torso de la figura permanece oblicuo respecto al plano del cuadro, posiciondndose
hacia la derecha, mientras que la cabeza gira hacia la izquierda.

En esta obra Antonio Lépez expresa influencias de Picasso, de la pintura mural del
Quattrocento, y de la pintura metafisica italiana.

Entroncan con este dibujo las obras gréficas de Mujer sentada, ca.1930, de Joan
Rebull, y Retrato masculino sentado, 1946, de Genaro Lahuerta. En los tres dibujos las
figuras permanecen sentadas en una silla de madera, con expresiones que reflejan
miradas abstraidas, ensimismadas y absortas. En la anatomia vigorosa y recia de la
mujer en Mi tia Concha, con sus enormes antebrazos y manos, encontramos un
paralelismo con la anatomia del hombre en el Retrato masculino sentado, que nos
recuerda similares creaciones de Picasso, y Benjamin Palencia. En Mujer sentada y Mi
tia Concha, salvando las diferencias de edad, las dos figuras femeninas, estan sentadas
en una silla, discretamente vestidas y peinadas con un mofio, pertenecen al ambito
agricola.

Genaro Lahuerta (Valencia, 1905-1985)
109 Retrato masculino sentado, 1946
Sanguina a pluma sobre papel, 31,5 x 24,7 cm

El depurado trazo de esta obra sigue fiel a la tradicion neoclasica
del dibujo de linea de Ingres y Picasso, tan frecuente entre los
pintores espafioles durante los afios veinte. EI hombre esta
tranquilamente sentado ante el mar, pero su expresién parece
absorta, con la cabeza ligeramente inclinada y un cierto aire
melancdlico. (...)Este dibujo se inscribe en el periodo en el que
Lahuerta lleva a cabo una monumentalizaciéon de la figura de
ascendencia clasica. La aportacion de Severini y Sironi, y la
influencia del “regreso al oficio” y a la pintura renacentista
propugnada por De Chirico se fundieron para crear una forma
modélica y atemporal. Aqui, la figura fuerte del hombre de mar
recupera la esencia de una iconografia ya muy asentada de
figuras junto al mar que respiran serenidad y fuerza dentro del
marco general del mediterraneo®.

8 AAL WV, Dibujos espaiioles del siglo XX. Colecciones Fundacién Cultural MAPFRE Vida. Madrid, 2004, p. 100.
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Joan Rebull (Reus, Tarragona, 1899-Barcelona
1981)

Mujer sentada, ca.1930
Tinta sobre papel, 20 x 15 cm

El tema de este dibujo se inscribe plenamente en
los presupuestos estéticos del noucentisme, donde
la figura femenina alcanza el estatus de nuevo
ideal. La mujer joven, no necesariamente bella,
discretamente vestida y con el pelo recogido,
trabaja; su vestido remite al contexto agricola, al
igual que su posicion, sentada en la silla campesina
atendiendo a los quehaceres del hogar. En el
momento en que Rebull la capta, ella parece
detener su labor en una pausa reflexiva. (..) A su
lado, un cantaro, recipiente artesanal para contener
agua, establece la relacion mujer-fuente de vida y
transmisora de los valores de la tradicién.

Formalmente, el dibujo de Rebull se caracteriza por
un trazo limpio y seguro, constante en su obra en

Asi pues, hemos visto como figuras de diferente contexto, agricola y marinero, tienen
relaciones formales y conceptuales similares.

3.6.1.2 Cuatro mujeres, 1957
Carboncillo sobre papel encolado a tabla, 100 x 200 cm

Firmado y fechado en el angulo inferior izquierdo: Antonio Lépez Garcia. Afio 1957.
Col. particular.
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% idem, p. 58.
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Esta obra es un referente en la evolucidn artistica de Antonio Lopez, porque es uno de
los primeros cuadros, en donde aparece la ciudad como fondo, y se inventa a los
personajes, atribuyéndoles cualidades psicoldgicas.

La composicién es el resultado de una conversacion mantenida con tres amigos, en la
que cada uno exponia como seria su futura mujer. En el apartado “La figura humanay
los primeros paisajes”, apuntamos a modo de anécdota, como el tema se lo sugirié
uno de sus amigos, Lucio o Paco, en el que tenia que realizar cuatro mujeres para ellos
cuatro. Antonio Lépez las dibuja a escala natural, dotdndolas de la psicologia
perteneciente a cada uno de ellos. Es un trabajo laborioso, en el que inventa unos
personajes, segln declara el propio artista: “los fui sacando parte de la realidad, parte
de fotografias, y parte totalmente de invencion”®*. La figura que porta la boina es la
novia de Lucio, la segunda la de Paco, la siguiente la de Julio, y la que lleva una flor, la
de Antonio Lépez. Refiriéndose a las dificultades, comenta: “Recuerdo que para la
figura de Lucio me costé muchisimo encontrar la cabeza. La figura es -todavia lo
conservo- un apunte de la novia de Julio, de Esperanza Parada, que aparecid por el
estudio y le hice un dibujo. Pero la cabeza es muy inventada y tardé muchisimo en
encontrar el gesto. Se me ocurrié ponerle una boina porque asi quedaba muy chula. Y
bueno, pues nada, puse ahi el fondo de una ciudad y...Yo ahora lo miro y, en fin, no sé,
me gusta verlo. Hay cosas que sufres al verlas, pero esta etapa del 53, 54, 55, hasta el
58, yo disfruto viendo todo lo que hice, porque estd hecho con una gran vitalidad, a
pesar de todas las dificultades y de los errores. Es como una especie de desahogo
fisico”®.

Respecto a la capacidad para inventarse a los personajes, en esta época, y a su proceso
de creacidn en su evolucidn artistica, tenemos la siguiente referencia de Antonio Lopez
a este dibujo: “me las inventé. Era como un estimulo para desarrollar una obra.
Entonces podia hacerlo. Ahora necesito las cuatro mujeres de carne y hueso delante

de m I’I186

Este dibujo lo realiza en una habitacién que tenia alquilada en Madrid, en el verano de
1957, cuando estaba haciendo el servicio militar voluntario. Y lo expone en su primera
exposicidn individual en el Ateneo de Madrid, 1957 (fig. 2).

Cuatro mujeres conceptualmente estd formado por cuatro figuras femeninas, sentadas
correlativamente en un banco de construccidon, ubicadas en una terraza, desde donde
se contempla un paisaje con una ciudad. Las cuatro mujeres de volimenes vigorosos,
se encuentran en un primer plano; las dos figuras centrales muestran una posicion

8 LOPEZ, Antonio. En torno a mi trabajo como pintor. Ed. Fundacién Jorge Guillén. Valladolid. 2007, p. 62.

% fdem, pp. 62, 63.

% AA. VV. Antonio Ldpez Garcia. Catalogo de la exposicion antoldgica: pintura, escultura, dibujo. Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia. Madrid, 1993, p. 20.
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frontal, con las piernas en escorzo. Situadas a la misma altura, rebosan juventud y
cordialidad, manifiestan una postura relajada, de expresién serena, en donde las
trayectorias de las miradas se entrecruzan en la ausencia del didlogo. La figura de la
novia de Julio, es la Unica que mira al espectador, con una placida sonrisa en su
semblante.

La composicién nos recuerda a un friso formado por cuatro diosas, que nos
transportan al ideal de belleza cldsico, a un equilibrio entre naturalismo e idealismo,
representando una humanidad superior e ideal, cuya belleza se basa en la proporcién y
medida, en el orden, armonia y serenidad. Cuatro mujeres, humanas o diosas,
ubicadas en primer término, destacan sobre el fondo del paisaje, por su luminosidad,
corporalidad y expresividad, transmitiendo equilibrio, armonia, fuerza y estabilidad,
caracteristicas de la escultura griega cldsica. No obstante, el contraste del transcurso
de la vida activa de la ciudad, a través de la expulsion de humo en la chimenea de la
fabrica, con la serenidad en el rostro que refleja el estar por encima de la vida y la
muerte, reafirma a los personajes como seres intemporales.

En opinién de Antonio Bonet Correa, respecto al dibujo comenta: “Envueltas en el aura
de ensueiio de la obra de su primer periodo, con la solidez de los valores plasticos de
su pintura, estas cuatro mujeres son cuatro vestales, nubiles y matronas a la vez,
cuatro diosas de corpulenta cintura y ancho cuello, de sdélida contextura. Venus y Ceres
a un tiempo. Como la Cibeles madrilefia estan sentadas. Sus vestidos, con pliegues que
dejan sentir el latido de sus cuerpos, recuerdan las estatuas griegas de panos mojados.
Antonio Lépez Garcia, al igual que cuando en otras obras retrata a hombres con
gabardina, les confiere un porte de seres mitoldgicos. Por sus estdticas posiciones y

comedidos ademanes son seres que pertenecen a un mundo perenne y superior”.87

Es una composicidn simétrica, cuyo eje vertical determina una simetria axial.
Predomina la verticalidad de las figuras, de los arboles, chimenea, que produce
equilibrio y elevacion en la composicién, y que contrasta con la horizontalidad del
formato, del banco, de la extension de la ciudad y de las montafas, dando sensacién
de calma, sosiego, reposo, tranquilidad y estabilidad. Los ojos de las figuras se
encuentran situados en una linea virtual, de fuerza, horizontal, a un cuarto de la altura
del formato, reclamando nuestra atencidon, y produciendo sensacidon de estabilidad.
Las direcciones de los pliegues en los ropajes, junto con la ondulacién de las montanas,
proporcionan movimiento y dinamismo a la composicién. El centro de atencion nos lo
proporciona la figura central izquierda, por su luminosidad, cuyo peso visual se
compensa con la del lado derecho, vestida con un traje obscuro.

La obra es un claroscuro, realizado a carboncillo, y resuelto con una escala de valores
amplia. La luz es natural, cuya direccién es frontal lateral izquierda. El trazo suelto y

¥ idem, p. 20.
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vivo, acentla las formas. Seglun palabras textuales de Antonio Lépez: “Disfruté
muchisimo haciéndolo. Disfruté una barbaridad! El dibujo se ha amarilleado, porque
no le queria poner un cristal y le eché una capa de resina tan sumamente gorda, que
con el tiempo se ha puesto ocre. Pero era blanco. Y disfruté, repito. Para mi el placer
de ir trabajando con esas cuatro cabezas, que estdn colocadas en el mismo término,
cada una con unas caracteristicas, con un peinado, con un gesto, con la misma luzy a
la misma distancia, a mi me resultaba algo sumamente atrayente. (...)Este es el punto
en el que notas que vas haciéndote con cosas, vas descubriendo un poco tu propio
lenguaje, y bueno, mas que tu propio lenguaje, tu propio mundo, o sea, lo que tu

deseas hacer, lo que deseas representar”®®,

Contrasta la indumentaria cldsica de las dos figuras de la izquierda, con la de las otras
dos, que resulta mas actual. El tratamiento del drapeado se asemeja a los pliegues de
la vestimenta de las esculturas griegas clasicas, que utilizan la técnica de los “pafios
mojados”, para resaltar las formas corpéreas que emergen bajo los mismos, y cuyo
especialista es el escultor Fidias. La figura central izquierda nos recuerda a la escultura
de bulto redondo La Deméter de Cnido, c. 350 a. C. (fig. 112), diosa de la agricultura,
que también esta sentada, con una indumentaria semejante. También, estos ropajes
nos evocan a los estudios de indumentaria de Leonardo da Vinci; e incluso en el
tratamiento del trazo, al Carton de Burlington House (Santa Ana con san Juan Bautista
y la Virgen con el nifio Jesus), 1499-1500 o ¢ 1508 (?) (fig. 114), realizado a lapiz de
carbodn, en parte con realces blancos, sobre papel matizado en color pardusco,
transferido al lienzo, 141,5 x 106,5 cm. Antonio Lépez representa a las dos figuras
centrales cogidas del brazo, figura con caracteristicas griegas, con figura de
caracteristicas actuales. ¢{Qué nos quiere trasmitir? Consideramos que auna dos
épocas distantes en el tiempo, pero préoximas a la influencia del artista, la época griega
clasica, y la contempordnea. Podemos observar con ello la importancia que tiene para
el joven Antonio Ldpez, el arte griego, fuente de su inspiracién, de donde bebe su
sabiduria.

88 LOPEZ, Antonio. En torno a mi trabajo como pintor. Ed. Fundacién Jorge Guillén. Valladolid. 2007, p. 62.
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Leocares. La Deméter de Cnido. S. IV a. C. Leonardo da Vinci. Estudio de ropa de una figura sentada,
en perfil de tres cuartos hacia la izquierda, c 1475/1476
(?).Pincel y temple gris, con realces blancos, sobre lienzo
imprimado en gris, 220 x139 mm. Paris, Museo del Louvre
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Leonardo da Vinci. Carton de Burlington House. Detalle

113



115

Cuatro Mujeres. Detalle.

3.6.1.3 Mujer en la playa, 1959

Carboncillo y lapiz sobre papel encolado a tabla, 105 x 182 cm

Firmado y fechado en la zona inferior derecha: Antonio Lépez Garcia. Afio 1959.
Museo Municipal de Bellas Artes de Valdepenas, Ciudad Real.

o

£
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Figura y paisaje estan patentes en esta composicion, en la que la mujer vuelve a ser la
protagonista.

Iconograficamente, representa en un primer plano, a una joven tumbada boca abajo,
en la arena de la playa, y sumergida en un profundo suefio. Su cuerpo reposa
ligeramente inclinado hacia el mar, con la cabeza apoyada entre sus brazos, y girada
hacia el espectador. Semidesnuda, con el vestido desabotonado por su costado
derecho, nos permite observar la desnudez corporal de su juventud, cuya anatomia
pone de manifiesto la pericia del artista. La figura ocupa aproximadamente tres
cuartas partes de la longitud del formato, en el cuarto restante, se hallan enseres,
zapatos de la joven, entrecortados en el campo visual, suscitdandonos una ampliacién
mental de la vision espacial. Al fondo observamos el mar, en cuya profundidad navega
un barco velero, y en el horizonte se divisa un acantilado que recorre la horizontalidad
compositiva. En el cielo emerge una poblacién, fruto del sueio de la joven.

El tiempo de la presencia de la joven en la playa, se solapa con su tiempo onirico, en el
que a través del silencio, se aisla del mundo real, para adentrarse en el mundo del
subconsciente. Mujer en la playa, con su incertidumbre, supone una liberacién del ser
humano, un despojarse de lo material, para adentrarse en un mundo interior y
enigmatico, el mundo de los suefios, de la libertad sin limites.

El formato horizontal proporciona estabilidad y calma a la composicidn. La relacién de
los lados del formato es 1.73, aproximadamente el nimero de oro 1.618, por lo que el
formato de Mujer en la playa no es un rectangulo aureo. El limite de la arena con el
mar, marca la mitad de la altura del formato.

-

117 Rectangulo 4dureo

El encuadre es un plano general, en un primer plano se situa la figura femenina y parte
de su ropa, estos elementos junto con la posicidon del velero configuran el recorrido
visual o linea de fuerza principal, en forma de triangulo.

La composicién sigue un esquema horizontal. La orientacion horizontal de los
elementos visuales, produce calma, sosiego, tranquilidad y estabilidad. Los pliegues de
la ropa armonizan con los del terreno, al igual que las lineas curvas del cabello
ondulado con la vegetacion del primer término.
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Es un claroscuro en el que utiliza el carboncillo y el [apiz sobre papel encolado. Emplea
principalmente la mancha, mediante una escala de valores extensa, en la que se
encuentran valores muy contrastados, destacando el oscuro del cabello con la claridad
del vestido y de la arena, y la luminosidad de la vela del barco con la oscuridad del mar.
La gran calidad de las texturas, y la luz procedente del lado izquierdo que badna el
entorno de un modo onirico, suscitan una composicion sugerente y de una magnifica
belleza.

El paisaje nos evoca con su silencio, calma y soledad a la pintura metafisica. El dibujo
pertenece a su etapa de cariz surrealista, en el que trata también un tema onirico, que
reitera en su obra. Relacionado con el tema del suefio, encontramos referencias con
los artistas surrealistas, como Salvador Dali, Paul Delvaux en su obra El suefio, 1944, o
Dorothea Tanning en la pintura, Desnuda dormida,
¥ P .:a'}-._‘l .q‘
L 1954.
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Salvador Dali

Suefio causado por el vuelo de una abeja alrededor de una granada
un segundo antes del despertar, 1944

Técnica: 6leo sobre tabla
Medidas: 51 x 41 cm

Ubicacion: Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid
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Dorothea Tanning
Desnuda dormida, 1954
Técnica: Oleo sobre lienzo
Medidas: 60 x 49,7 cm

Ubicacion: Coleccion del Museum of Contemporary Art, Chicago,
Estados Unidos, donacidon anénima

“El Surrealismo no fue un movimiento artistico

mas, sino una actitud ante la vida que ha dejado
una marcada huella en todo el arte posterior. (...) Los surrealistas reivindicaron desde
un primer momento el suefio, junto a la escritura automdtica, como una de las vias
fundamentales de la liberacién de la psique. Aunque los planteamientos de Sigmund
Freud, y en particular su gran obra La interpretacion de los suefios (1900), resulten
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decisivos para sus aproximaciones al mundo onirico, no se limitaron a ser meros
seguidores de Freud. Para ellos, el suefio era lo que podriamos llamar “la otra mitad de
la vida’, un plano de experiencia diferente al de la vida consciente, cuyo conocimiento

incidia de modo especial en el enriquecimiento y ampliacién del psiquismo”®.

3.6.1.4 Dibujos de Antonio Lépez Torres, 1959
Lapiz sobre papel, 26 x 39 cm

Firmado: Antonio Lépez Garcia. Titulado: “Apuntes de Antonio Lopez Torres”, y fechado
en el angulo inferior derecho
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Son dos apuntes de su tio Antonio Lépez Torres, realizados por el sobrino a la edad de
veintitrés afos, en un papel de libreta de contabilidad. El apunte de la derecha,
representa el torso con extremidades superiores en actitud de pintar, la mano
izquierda sostiene la paleta, y la mano derecha, bosquejada; sin embargo, la dibuja con
definicién y con un pincel entre los dedos en el apunte de la izquierda. La figura de
Antonio Lépez Torres va vestida con camisa, corbata, chaleco y chaqueta.

Utiliza un trazo continuo de diferente intensidad. El volumen definido por una luz
lateral izquierda, es resuelto con un sombreado rayado, resultando un apunte de mas

8 http://www.museothyssen.org/Thyssen/exposiciones 19/10/14
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dureza que el Dibujo de chaqueta para la pintura “Francisco Carretero”, 1961 (fig. 124),

elaborado dos afios después.

3.6.1.5 Dibujo de Mari para la pintura “Mari y Antonio” (intervenida en 2011), 1961

Lapiz sobre papel, 27,4 x 23 cm.

Firmado: Antonio Lopez Garcia. Rubricado y fechado en el dngulo inferior derecho.

.' 23 1 A :,‘ gow.-:j.
v . /,-.f.. ?.

4
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1961 constituye un afo relevante para
Antonio Lopez, contrae nupcias con la
pintora Maria Moreno, e inspirdndose en
ella crea varios retratos, utilizando los tres
medios de expresidon, dibujo, pintura vy
escultura: Dibujo de Mari, es un estudio
preparatorio para la obra pictérica Mari y
Antonio, 1961 (fig. 23), e intervenida en
2011; el retrato pictérico de Mari, 1961 (fig.
22), cuyo semblante y postura de tres
cuartos son muy similares al dibujo; y el
retrato escultdrico, en bronce, Busto de
Mari, 1961-1962 (fig. 122).

122

Busto de Mari, 1961-1962. Bronce, edicion de 9, 36,5 x 38 x 22, 5cm.

Dibujo de Mari es un retrato de la cabeza, de tres cuartos de perfil, realizado a lapiz
sobre papel. En el dibujo, la proporcién es fundamental, la figura esta encajada
mediante el método de la reticula, razon de semejanza 1/1, escala natural. Cuadricula
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la superficie con lineas finas. En la reticula, la altura de la cavidad ocular del ojo
izquierdo es la unidad de medida, que se repite siete veces en la anchura de la cabeza,
y ocho en la altura de la cara, aproximadamente desde el nacimiento del cabello hasta
la barbilla, constituyendo esta unidad de medida, el médulo. La distancia entre las
cejas, como podemos comprobar, también guarda esta unidad modular.

Las proporciones de la cabeza son armoniosas, la altura de la cara estd dividida en tres
partes iguales: longitud del nacimiento del pelo hasta el entrecejo, longitud del
entrecejo hasta la base de la nariz, y desde esta ultima hasta el mentén. De este modo,
podemos establecer en el canon de la cabeza, como elemento modular, la longitud del
entrecejo hasta la base de la nariz.

Desde la Antigiiedad ha sido una constante encontrar una norma o canon que
determinara y relacionara las proporciones de la figura humana a partir de una unidad
de medida o mddulo. Los escultores de la antigua Grecia establecieron el canon de
belleza otorgando al cuerpo humano una altura total de ocho veces la altura de Ia
cabeza, considerada como mddulo, por tanto ocho mddulos. A partir del
Renacimiento, se consideré definitiva la norma que regula la relacion entre las diversas
partes que forman el cuerpo humano.

La luz procedente del lado derecho define el volumen que representa mediante la
técnica del claroscuro, en la que utiliza un sombreado con distintos valores,
empleando un procedimiento a base de machas, y de rayados en una direccidn,
entrecruzados y circulares, produciendo un efecto muy expresivo. Mediante un trazo
continuo, determina el contorno de la cabeza en un ovoide, desvaneciéndose las lineas
gue enmarcan la parte del cuello. La luz queda reflejada en la parte derecha del iris de
los ojos.

El retrato de Mari, de mirada serena, sincera, natural e impdvida, cuya expresion
comedida y silenciosa, nos hace eco de su psicologia, a la que apuntamos con la
siguiente referencia, extraida de la entrevista realizada por José M2 Parrefio a la
artista, en julio de 2002:

“Naci en Madrid, pero siendo muy nifia me llevaron a Valencia, por la Guerra Civil. Alli
tuve una libertad enorme y una extraordinaria cercania con la naturaleza. El mar, las
fiestas de las flores...Eso se acabd enseguida, porque regresamos y, aunque yo tenia
cuatro o cinco afios, se me grabd de una manera extraordinaria. La vida en el Madrid
de la posguerra era muy dura, muy triste, asi que quedd una ensofacién relacionada
con la vida en contacto con la naturaleza. Luego esta el hecho de que mi familia era
muy religiosa, y tuve una relacién con lo espiritual muy intensa, muy vivida. Entre una
cosa y otra, yo me separé de la realidad, me ensimismé y asi llegué a la adolescencia.
Leia a todas horas-fui la socia mas joven del Ateneo de Madrid-. Visité muchas veces,
yo sola, el Prado o el Museo de Reproducciones Artisticas. Luego estuve enferma, en
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casa mucho tiempo. Después empecé a ir a la Escuela de Artes y Oficios. Me
deslumbraba la cultura, la musica y encontraba en ellas una especie de huida de la
realidad. Me consideraba un bicho raro, pero creo que debid pasarle a mucha gente de
mi generacidon. AUn no me atrevia a pintar, pero lo cierto es que fue esa timidez, esa
soledad lo que me llevd a buscar un medio para expresarme a mi misma. Todos
aquellos afios de lectura, de estudio, de conocer la cultura griega...dieron como fruto
una imaginacion y un mundo de lo tactil, de la expresion. Y al tiempo un
aborrecimiento por la vida de la calle, por la vida real. Me consolaba diciendo: todo lo
otro también existe®.

Podemos decir que Mari y Antonio Lopez son adeptos a un gusto estético similar, les
atraen el arte de la Antigliedad (el arte griego,...), la musica, la literatura,..., y pintan del
natural.

Dibujo de Mari, 1961 nos evoca retratos renacentistas, en concreto a Antonello da
Messina.

3.6.1.6 Dibujos de manos para la pintura “Francisco Carretero”, 1961

Lapiz sobre papel, 23 x 33,5 cm.

% AAVV. Luz de la mirada. Museo de Arte Contemporaneo Esteban Vicente. Segovia, 2002, p. 66.
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Es un boceto, dibujo preparatorio para el éleo de Francisco Carretero, 1961-1987 (fig.
125).

Iconograficamente muestra las dos manos del personaje. La mano derecha la
representa en actitud de saludo, mientras que la izquierda mantiene una postura
relajada.

Técnicamente esta resuelto con linea y mancha. El trazo suelto, enérgico y de diferente
intensidad, junto con una mancha de distintos valores, enfatizan la expresividad del
dibujo, transmitiendo dinamismo, frescura y sensibilidad. La luz procedente del lado
derecho realza el volumen.

En los dibujos de Antonio Lépez es frecuente encontrar estudios de manos, entre los
que se encuentran:

“Dibujo de manos para la pintura “Pablo y Paz”, 1963, (fig. 128), Manos de Mari
enguantadas para la pintura “Marylin en Embajadores”, 1964, (fig. 129), Manos de
Mari para la pintura “La cena”, 1971, (fig. 180), Manos de mi madre, h. 1975”.

3.6.1.7 Dibujo de chaqueta para la pintura “Francisco Carretero”, 1961

Lapiz sobre papel, 20 x 17,5 cm.

124 125
Francisco Carretero, Tomelloso, 1961-1987.

Oleo sobre tabla.

Tanto el Dibujo de manos para la pintura “Francisco Carretero”, como éste, son dos
dibujos preparatorios para dicha obra pictérica.
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Representa el torso de la figura de Antonio Carretero, vestido con una chaqueta,
chaleco, camisa y corbata, en posicién casi frontal, con el antebrazo derecho en
posicién de saludo, cuya mano deja sin representar. El antebrazo izquierdo queda
extendido a la altura de la cintura, insinuandose el encaje de la mano.

Es un claroscuro, a lapiz sobre papel. Sombreado a base de manchas, con una escala de
grises variada, el valor mds claro, perteneciente a la luz directa, coincide con el tono
del papel; y los valores mas oscuros para las sombras propias y arrojadas. La luz
procede del lado derecho. El trazo claro y definido delimita las formas. La peculiar
factura del dibujo nos permite apreciar la habil resolucidn en las texturas.

Francisco Carretero, pintor autodidacta de Tomelloso, formaba parte de la familia de
Antonio Lépez, era primo hermano de su madre, y al que Antonio Lopez dedica un
retrato, al que pertenecen estos dibujos, un afio antes de su muerte, cuando contaba
con ochenta y dos afos de edad. Sin embargo, Antonio Lopez estuvo trabajando el
retrato pictorico comenzado en 1961 hasta 1987.

Los dibujos para el éleo Francisco Carretero (figs. 123, 124), nos recuerdan a nivel
conceptual a los Dibujos de Antonio Lopez Torres, 1959 (fig. 120), pues en los dos hace
un apunte de la mano derecha del personaje viéndose la palma, y en el encuadre de la
figura, tan sélo representa el volumen de la chaqueta. No obstante, a su tio Antonio
Lépez Torres, lo representa en actitud de pintar, y a Francisco Carretero, transmitiendo
un afectuoso saludo al observador, perpetuandose en el tiempo.
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3.6.1.8 Dibujo de figuras para la pintura “Pablo y Paz”, 1962

Lapiz sobre papel, 22,3 x31,5 cm

Firmado: Antonio Lopez. Rubricado y fechado en el angulo inferior izquierdo
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127 Pablo y Paz, 1964. Oleo sobe tablex, 61,5x76 cm

Es un estudio preparatorio para la pintura Pablo y Paz, 1964. Representa una pareja
sedente, el hombre al lado derecho de la mujer, girados un poco hacia la izquierda. La
pareja dibujada desde el cuello hasta la cintura, viste con traje de chaqueta, cruzada la
de ella y con un alfiler en la solapa derecha, sin cruzar la de él, y abotonada en ambos;
Pablo porta corbata. Las mangas, en la parte del antebrazo estan bosquejadas, al igual
que las manos de ella, y las manos de él no estdn representadas. En el dibujo las
figuras manifiestan una incomunicacion, sin embargo, en el retrato pictdrico hay un
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nexo afectivo, a través de las manos que permanecen cogidas, mostrando un posado
para la eternidad.

Las figuras ocupan el centro del campo visual. En el encuadre es evidente la
importancia de los trajes de la pareja, con un punto de vista a la altura de los
personajes. La direccidn de la luz es frontal lateral izquierda. El volumen se representa
a través de la mancha, y de ligeras extensiones de rayados, por medio de un
claroscuro, con una gama de valores medios, cuyo maximo contraste se encuentra en
la manga derecha de Pablo. El trazo continuo y de diferente intensidad, queda mas
acentuado en el traje de él.

En Dibujos de Antonio Lopez Torres, 1959 (fig. 120), y Dibujo de chaqueta para la
pintura “Francisco Carretero”, 1961 (fig. 124), encontramos también este encuadre de
tomar a la figura desde el cuello, para centrar la atencién en la vestimenta del torso,
por lo que podemos considerarlo un arquetipo en los dibujos de Antonio Lépez.
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3.6.1.9 Dibujo de manos para la pintura “Pablo y Paz”, 1963
Lapiz sobre papel, 22,3 x31,5 cm

Firmado y fechado en el angulo inferior derecho: Antonio Lépez. 1963.
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En el encuadre se contempla en un primer plano, las manos enlazadas de una mujery
un hombre, constituyendo el elemento unico y central de la composicidn.
Frontalmente se observa la cara posterior de la mano derecha masculina, que acoge
con su palma la mano izquierda femenina, de la que se muestra el dedo pulgar,
circundado por el indice y pulgar de la masculina, y los dedos indice, corazén y anular
gue descansan por encima de dicha mano. La mufieca femenina es aderezada con una
pulsera de bolitas.

Connotativamente, el enlace de manos nos muestra el amor que se profesa una pareja
de mediana edad.

El encuadre es un plano de detalle, en el que utiliza un punto de vista a la altura de las
manos y proximo. Contrasta el detalle anatdomico de las venas, con el incipiente
sombreado del dedo corazén a partir de la falange. La luz procede del lado izquierdo.
Es un claroscuro de mancha, realizado con diferentes valores, apreciandose también
pequeiios sombreados a base de rayados, junto con el trazo fino, continuo, y de
distinta intensidad realiza un apunte muy entrafiable y expresivo.

En el margen izquierdo de la composicion, se percibe tenuemente bosquejos de caras y
ojos, entre ellas un rostro femenino, posiblemente de Paz. Un punteado fino, a modo
de nebulosa, envuelve el espacio compositivo creando una textura.

A nivel estético, este dibujo de manos, claro y definido, no manifiesta relacion con las
manos de la pintura Pablo y Paz (fig. 127), que denotan un caracter expresionista. Otro
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dibujo preparatorio para este dleo, es Dibujo de figuras para la pintura “Pablo y Paz”,
1962 (fig. 126).

3.6.1.10 Manos de Mari enguantadas para la pintura “Marilyn en Embajadores”,
1964

Lapiz sobre papel, 21 x 31 cm

Firmado y fechado en el dngulo inferior derecho: Antonio Lépez Garcia-1964.

129

Dibujo preparatorio para el dleo Marilyn en Embajadores. Las manos enguantadas de
Mari, su esposa, hacen de modelo en este dibujo emotivo, de gran soltura,
refinamiento y sensibilidad en la factura, que nos hace sentir la piel lisa, fria y brillante
de los guantes, con una expresion gestual comunicativa, que produce dinamismo a la
accioén.

El ndcleo central de la composicién son las dos manos enguantadas de Mari. La mano
derecha abierta en posicidn vertical, ocupa la parte izquierda de la composicion, y la
mano izquierda cerrada y vigorosa, cobijandose en la anterior y ligeramente inclinada,
se situa en el centro del campo visual, compensandose el peso de las formas por
posicién y contraste, existiendo equilibrio en el campo visual. Dos manos enguantadas
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que entran en escena, a modo de rodaje, la derecha por el margen inferior, y la
izquierda por el margen derecho. Los antebrazos resueltos con unos trazos rapidos
contrastan con la laboriosidad y precisidén de los guantes. Se aprecia una anotacién en
el guante izquierdo, que indica borde blanco. En el fondo, levemente sombreado, se
observa en la parte superior derecha bosquejos: un incipiente guante, y un perfil de la
frente y nariz.

El encuadre es un plano de detalle de las manos enguantadas de Mari, con un punto
de vista préximo a la altura de los guantes.

Utiliza la técnica de la mancha en la representacion del claroscuro, resultando un
dibujo elaborado, contrastado, de trazo fino, continuo, y de una enérgica expresividad.
El tratamiento de la textura de la piel de los guantes, los pliegues, las costuras,
realzado por la textura del papel, proporciona una excelente pericia y delicadeza
visual.

Los guantes en las manos de la estrella de cine, Marilyn, suponen glamour, distincion,
provocacion, sensualidad y elegancia; actriz mitica a raiz de su prematura y misteriosa
muerte, el cinco de agosto de 1962, cuando contaba con treinta y seis afios de edad.
Dos afios mas tarde, Antonio Lopez le dedica este apunte, para la obra pictérica
Marilyn en Embajadores.

El estudio de las manos constituye una constante en la tematica de Antonio Lépez.
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3.6.1.11 Dibujo para la pintura “Espaldas”, 1964

Lapiz sobre papel, 38 x 55,5 cm

131 Espaldas, 1964-1965. Oleo sobre tabla, 110x170 cm (diptico). Museum of Fine Arts. Boston.

Apunte a lapiz del desnudo de dos espaldas, femenina y masculina, para la pintura
Espaldas, 1964-1965, diptico. La pintura destaca por su factura y claroscuro.
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Las dos figuras se encuentran de pie, una al lado de la otra, de espaldas al espectador,
con los brazos distendidos, acoplados al cuerpo. El encuadre de las figuras es desde el
cogote hasta el primer tercio del muslo aproximadamente; este tipo de encuadre es
caracteristico de Antonio Lépez, cuando representa la figura humana. El punto de vista
del observador es normal, situado a la misma altura que las figuras.

Hombre y mujer de espaldas, no representa comunicacién, parecen surgir del fondo,
en donde las figuras retroceden para liberarse de un espacio oprimente, plasticamente
es como si se tratara de un relieve escultérico; al mismo tiempo, las cabezas dirigidas
hacia el horizonte nos adentran en el abismo del silencio, en un tiempo infinito, en un
mundo de tinieblas y ensoiiacién, en el que sélo es participe el propio ser humano, en
la busqueda de su ser. Antonio Lépez nos presenta un estudio anatémico exhaustivo,
en dos constituciones morfolégicas diferentes, con
distinta masa muscular.

La composicion muestra una simetria axial. Los
volumenes se definen por la técnica del claroscuro,
con una amplia escala de valores, en algunas zonas
con valores muy oscuros. La direccién de la luz es
frontal lateral izquierda. EI sombreado estd
realizado a base de manchas; determinados
rayados curvos en una direccidn, y entrecruzados,
en la espalda femenina, se superponen a las
manchas del sombreado, dotdndola de mayor
vigorosidad. Los brazos de la figura masculina, y las
manos de ambas figuras se insindan en aras a un
fondo dual, en el que se absorben y emergen las
formas, creando en una aparente quietud
dinamismo. Las texturas y la sensibilidad del trazo,

hacen de la obra, una composicion de gran
exquisitez.

132 Miguel Angel. Cautivo llamado el esclavo que se despierta, h. 1530. Marmol, alt. 267 cm.

Ubicacion: Iglesia de San Pietro in Vincoli de Roma

Dibujo para la pintura “Espaldas”, evoca la pintura religiosa de Velazquez, y también a
un relieve escultdrico, recorddandonos conceptualmente a las célebres esculturas
Cautivo llamado el esclavo joven, 1530, y Cautivo llamado el esclavo que se despierta,
1530 (fig. 132), de Miguel Angel, ejecutadas para el sepulcro del Papa Julio Il, pues
partiendo del bloque de marmol, aproxima estas esculturas al relieve. Las estatuas
ejemplifican mejor que ninguna otra obra miguelangelesca la fugaz temdtica de lo
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inacabado®. Las figuras intentan liberarse de la materia bruta que parece oprimirlas,
con una magnifica potencia de la musculatura en el torso. Es obvio, en ambos artistas
el interés por el estudio anatdomico en el desnudo del ser humano. Interés que conlleva
un trabajo de extraordinaria maestria y belleza.

En el Dibujo para la pintura “Espaldas”, observamos incisiones, rasgaduras en el papel,
y determinado goteado, y encontramos en la parte izquierda de la cintura femenina la
indicacidn “marca rojiza”, lo que denota su estudio para esta obra pictdrica.

3.6.1.12 Dibujo para la pintura “Atocha”, 1964
Lapiz sobre papel, 23,5 x 32 cm

Firmado: Antonio Lopez Garcia. Y fechado en el angulo inferior derecho.
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Dibujo para la pintura “Atocha”, 1964.

Iconograficamente, dos cuerpos humanos desnudos, hombre y mujer, en posicion
horizontal, uno sobre otro respectivamente, copulan. Vistos desde el arranque de los
tobillos hasta el cuello en el caso del hombre, y desde los pies hasta el térax en Ila
mujer. Orientados hacia la parte izquierda del campo visual, describen una linea
descendente desde la parte inferior del lado derecho hasta la mitad del lado izquierdo;
no obstante, en la pintura Atocha (fig. 8) las figuras estan orientadas hacia la parte
derecha del encuadre, visualizdndose los cuerpos enteros en un plano general de la
ciudad de Madrid.

91 TARTUFERI, Angelo. Miguel Angel. Pintor, escultor y arquitecto. A.T.S. / F.P.e. Italia, Roma, 1993, p. 23.
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Como es habitual, en los dibujos preparatorios sobre la figura humana, no hay ningln
elemento compositivo en el fondo, y no reflejan la cabeza, haciendo de los personajes
seres andnimos cuando no aporta referencias identificativas, en el titulo de la obra.

Conceptualmente, en este dibujo se manifiesta un interés por el acto de engendrar
vida, extrapolado al cuadro de Atocha, supone la generacién de la vida humana en la
urbe, por personas cotidianas que viven tras los ventanales de los edificios.

Es un dibujo a lapiz sobre papel, los valores concisos en el claroscuro determinan los
volumenes, a través de una luz lateral procedente de la parte superior derecha del
encuadre. El dngulo de visidn es normal, situado a la altura de los personajes. Con el
trazo, unas veces claramente definido e intenso, otras veces, tenue, ligero y en
ocasiones impreciso pero vigoroso, las formas quedan contorneadas.

El dibujo se corresponde también con la tematica del desnudo de la pareja humana,
alusiva a la sexualidad. Como referencias artisticas a este tema, podemos encontrarlas
en el arte griego, en el que aparecen imdagenes sexuales en una amplia gama de
objetos, incluidos los de uso cotidiano, generalmente suelen ser copas de cerdmica, y
ciertas vasijas utilizadas en reuniones para beber los hombres. En el arte del
Renacimiento, Leonardo da Vinci, en su tematica cientifica, realiza varios estudios
anatémicos, bioldgicos de la fecundidad, representando el acto sexual, asi
encontramos el dibujo El acto sexual en seccion vertical, ¢ 1490, repleto de
anotaciones que escribe simétricamente a la escritura habitual y perfectamente

- legibles cuando las leemos a través de un
espejo.

:.5”“‘""p.*r:;‘."ﬂ~> !

B
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Leonardo da Vinci. E/ acto sexual en sentido vertical, c
1490. Pluma y aguada sepia, 27,6 x 20,4 cm

William Hunter, en 1784, comenta:
“Esperaba ver poco mas que los dibujos
anatémicos habituales que podrian servir
a un pintor para la practica de su
R AR o profesidn, pero comprobé asombrado

{ 4-:"'"»'«-.-nb ;“'1r ’ .
; que Leonardo atesoraba un saber amplio

y profundo. Pensando en los esfuerzos

gue dedic6 a cada parte del cuerpo, en la
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superioridad de su genio universal, en sus extraordinarios conocimientos de mecanica
y de hidraulica y en el esmero con que estudiaba todo lo que dibujaba, me convenzo

plenamente de que Leonardo era en su tiempo el mejor anatomista del mundo”®?.

Antonio Lopez no pretende representar la seccion vertical del acto sexual, ni tampoco
incitar a la libido, pero si a través de un tratamiento anatémico, constituir el volumen
envolvente de una pareja haciendo el amor, como recurso expresivo de lo que él
presentia que ocurria detras de las paredes y ventanas de los edificios de la plaza y
calle de Atocha, y que expresa de la siguiente manera al referirse a las regresiones:

“Presintiendo que el cuadro se me quedaba vacio, pensando que tenia que apoyarme
en una imagen magica para expresar todo lo que yo presentia que ocurria detrds de
aquellas paredes y de aquellas ventanas, puse a una pareja haciendo el amor — yo ya

estaba casado -, que escandalizé un poco...””

Antonio Lépez, en 1971, realiza varios dibujos de parejas desnudas en esta postura, y
practicamente con el mismo encuadre, pero orientadas hacia la parte derecha. Utiliza
la misma técnica de lapiz sobre papel, siendo el formato de 34 x 49,5 cm, catalogados
con el nombre de Dibujo de una pareja, 1971.

El 26 de septiembre de 2015, aparece reproducido por primera vez en prensa94, la obra
Adridn y Miriam, 2014 (fig. 135). Utiliza la técnica de lapiz, dleo y collage papel vegetal
sobre papel, y es de grandes dimensiones, 234,3 x 200 cm. Este cuadro lo expone la
galeria Marlborough, entre el 1 y el 4 de octubre de 2015, coincidiendo con el
Barcelona Gallery Weekend. Es la Ultima obra del artista, una reflexién sobre el amor.
Un hombre desnudo y en ereccidn se dirige hacia su amada, desnuda, mirdndose a los
ojos. El dirige su mano (todavia inacabada) hacia el cuello de ella en un gesto de caricia
pero a la vez, dice el artista: “tiene algo de amenazante”. “Se reflejan las cosas
peligrosas del amor. El amor es peligroso, como tantas otras cosas de la vida, pero por
eso no vamos a dejar de amar la vida”. Es una advertencia sobre “el riesgo que
conlleva el amor, pero sin tener que hacer teorias”. Antonio Lépez comenta,
refiriéndose a su obra Atocha, de 1964, en la que hemos visto una pareja haciendo el
amor en la calle: “Me parece muy interesante la combinacién de las dos figuras”.
Asume que la presencia del hombre en ereccidon pueda sorprender, pero la reivindica
para la representacion artistica, la sexualidad debe estar en el arte: “La sexualidad es
un tema importante en nuestras vidas, por eso deberia estar mds presente en la
pintura, deberia hacerse mas, y hacerse bien”.

92 Zollner, Frank. Leonardo da Vinci 1452-1519. Obra pictdrica completa y obra grdfica. Ed. Taschen. Madrid, 2007,
p. 102.

% LOPEZ, Antonio. En torno a mi trabajo como pintor. Ed. Fundacidn Jorge Guillén. Valladolid. 2007, pp. 34,35.

% Cultura/s La Vanguardia. Sdbado, 26 septiembre 2015, pp. 18-20.
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135
Adrian y Miriam, 2014. Detalle. Adridgn y Miriam, 2014.

Lapiz, 6leo y collage papel vegetal sobre papel. 234 x 200 cm

El tiempo queda representado en esta obra en el movimiento, en las dos posiciones
que realiza Adrian al caminar. Antonio Lépez crea una imagen estatica del movimiento.

El tema de la sexualidad, como hemos mencionado anteriormente, se ha abordado a lo
largo de la Historia del Arte. Se encuentran ya ejemplos
en el arte griego en las pinturas que decoraban su
ceramica, en el arte romano (en las pinturas
pompeyanas), en el hindd, en el persa o en el japonés
antiguo. En el Renacimiento encontramos los dibujos de
Leonardo, y sobre todo en el arte contemporaneo:
Picasso, Egon Schiele, Dali, Klimt, Lucian Freud y Bacon
entre otros.

137 Picasso. El abrazo, perfiles, mano, 1902.

Tinta china sobre papel, 55 x 38 cm.

3.6.1.13 Conjunto de dibujos de Mari en la clinica, 1970-1971

Antonio Lépez entre 1970 y 1971 realiza un conjunto de dibujos de cuando Mari, su
esposa, estuvo enferma en la clinica. Entre ellos podemos citar: Mari en la clinica,
1970, Mari en la clinica, 1971, Mari en la clinica comiendo, 1971, Brazo de Mari en la
clinica, 1971. Estas obras son comentadas a continuacion.
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Mari en la clinica, 1970
Lapiz sobre papel, 46 x 63 cm

Firmado, fechado y titulado en el dngulo inferior derecho: A. Lépez Garcia. Septiembre
1970. “Mari”.

138

En la composicién la cabeza de Mari, ocupa la parte central, situada en escorzo, y
ladeada hacia su parte derecha, estad apoyada sobre la cabecera de la cama, en una
direccion oblicua ascendente, desde la parte izquierda hacia la derecha. Afligida por el
dolor de la enfermedad, permanece dormida, descansando, y tapada por la ropa hasta
la barbilla.

El volumen de la cabeza, representado con mancha, estd claramente definido,
mientras que la cabecera, las sabanas y las direcciones del espacio se representan con
una linea tenue, constituyendo la cabeza de Mari el centro visual de la composicion.
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Mari en la clinica, 1971
Lapiz sobre papel, 46 x 62 cm

Firmado: Antonio Lopez Garcia, en el angulo inferior derecho

139

El cuerpo de Mari reposa en la cama de la clinica. Muestra una posicién en escorzo,
tomada segun la diagonal descendente, que finaliza en el dngulo inferior derecho.
Mari, dormida, con los brazos por encima de la ropa; el derecho permanece paralelo al
cuerpo, y el izquierdo esta doblado por el codo, con la mano descansando por debajo
del pecho. Ambas manos permanecen cerradas. La cama es metalica, con barras
verticales en su cabecera, en la que se enrolla un llamador. A la izquierda de la cama,
se encuentra una mesita con un teléfono negro.

Mari en la clinica, 1970, y Mari en la clinica, 1971, son dos dibujos practicamente del
mismo tamaiio, en los que utiliza el lapiz sobre el papel, en los dos la figura sigue una
linea visual inclinada, ascendente y descendente respectivamente. El punto de vista
estd mas préximo a la figura en la del afio 1970, de la que toma un plano medio,
centrando el interés en la cabeza, mientras que en la de 1971 es, practicamente, un
plano entero de la figura, y utiliza un claroscuro a base de mancha, con muchos valores
intermedios entre el mds luminoso y el mas oscuro.

La luz procede del lado izquierdo, por lo que la gran luminosidad en esta parte se hace
patente en las barras de la cama, que aparecen difuminadas, con poca definicién, para
dar mayor importancia a la cabeza y a las manos de la figura que destacan entre la
blanca ropa de la cama. Las texturas y los brillos son tratados con expresividad y
delicadeza.
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Hemos obtenido las lineas verticales y horizontales (de color rojo) que dividen al
cuadro segun el nimero de oro, mediante el proceso representado de color azul, con
ello demostramos que el dedo pulgar de la mano izquierda, el indice de la derecha, la
barbilla y la base del teléfono estan en dichas lineas y son centros de interés.

El conjunto es muy emotivo. En él Antonio Lépez describe plasticamente el tema de la
enfermedad, en este caso la de su esposa, en un estado de descanso, abatida por el
dolor, y sumergida en un profundo sueio, siendo éste ultimo un tema reiterado en su
obra.

Mari en la clinica comiendo, 1971

Lapiz sobre papel encolado a tabla, 62 x 74,5 cm

140

El dibujo representa en un plano general la habitacién de la clinica donde estd Mari
enferma. La cama ocupa toda la longitud del formato. La figura dibujada de perfil
derecho, se encuentra acostada en la cama, con la cabecera reclinada, para poder
comer, una de las funciones que realiza el ser humano en su existencia.

Es un apunte rdpido, en perspectiva. Dibujo de linea, cuyo trazo se vuelve impreciso,
tenue e intenso en unas zonas, y en otras claro y definido.
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Brazo de Mari en la clinica, 1971
Lapiz sobre papel encolado a tabla, 35 x43 cm

Firmado y fechado en el angulo inferior derecho: A. Lépez Garcia. 1971.

1141

Al igual que en Mari en la clinica comiendo, 1971, esta obra es un dibujo de linea, cuyo
motivo Unico es el brazo derecho de Mari, que aparece en escena, desde el borde
izquierdo del dibujo, y se extiende, el antebrazo y la mano, horizontalmente ocupando
la parte central de la composicién, quedando la mano, cerrada, con el anillo de casada
en el dedo anular.

La linea es continua, de diferente grosor e intensidad. En la mano y mufieca se
observan un incipiente sombreado. La sutileza de la linea define el reposo del brazo,
en el estado de enfermedad de Mari.
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3.6.1.14 Antonio Lopez Gonzalez muerto, 1971
Lapiz sobre papel encolado a tabla, 52 x 74 cm
Museo de Arte Contemporaneo de Toledo

Firmado y fechado en el angulo inferior derecho: A. Lopez Garcia. 1971.

142

Antonio Lépez retrata en su lecho de muerte, a un familiar, Antonio Lépez Gonzdlez.
Adaptado a la estructura del ataud, con la cabeza hacia arriba, reposada sobre la
almohada y con las manos entrelazadas, inertes, duerme en un suefio eterno.

La figura en posicidn inclinada, ascendente, sigue la diagonal del formato, que parte
del dangulo inferior izquierdo, en cuyo angulo se posicionan las manos del difunto.

La angulacién préxima y en picado. La figura estd representada en escorzo, con un
claroscuro acentuado en la cabeza y manos, centros de interés en la composicion,
guedando el resto del dibujo con una entonacién muy uniforme, en el que predomina
la linea. En la composicion destaca la cabeza robusta del personaje, dibujada a tres
cuartos, con los labios finos y apretados, y nariz perfilada.

Las lineas horizontales y verticales (rectas de color rojo) dividen al cuadro segun la
seccion aurea, y observamos que por la boca pasa una de estas lineas, constituyendo
un centro de interés de la cara.
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El tema de la muerte no es ajeno a la plasticidad de Antonio Lépez, pues su tio realizé
algln retrato, al que Antonio Lopez alude textualmente:

“Se murio la hija de un familiar, una nifla de unos cinco o siete afos, y le dijeron a mi
tio Antonio que le hiciera un dibujo de recuerdo. Durante un dia él la hizo muy de
cerca, metida en la caja, con concisién, qué maravilla de dibujo. El dibujo desaparecié
unos afnos después; por lo visto lo metieron en la caja de su abuela muerta y lo
enterraron con ella. No olvido la expresidon de la cara de la nifia. En aquellos afos
dibujaba trazando con unas lineas sensibles y vivas el contorno de las formas. Y, con

apoyo de claroscuro parco y justo, parecia que esa era la manera natural de dibujar”®.

Este tema lo reitera en varias obras, tanto en los dibujos como en las pinturas.

La muerte es entendida como la cesacion o término de la vida, no obstante en el
pensamiento tradicional, supone la separacién del cuerpo y el alma.

Entre los artistas que representan el tema de la muerte se encuentra Giacometti, con
su obra Georges Braque muerto, realizada a este pintor y escultor cubista, en su lecho
de muerte.

3.6.1.15 La cicatriz, 1972
Lapiz sobre papel, 25 x 36,5 cm

Firmada y fechada en el angulo inferior derecho: Antonio Lépez Garcia-1972. Titulada:
“La cicatriz” boceto.

* | OPEZ GARCIA, Antonio y CALVO SERRALLER, Francisco. Antonio Ldpez dibujos. Ed. TF. Madrid, 2010, pp. 12, 13.
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La cicatriz, un escalofriante dibujo, que muestra la cicatriz producida por una
operacion. Es un plano de detalle del vientre desnudo, con la ropa circundandolo, y
con el brazo derecho paralelo al torso, la mano cerrada lleva en su dedo anular una
alianza.

El punto de vista proximo y alto. La luz es frontal lateral izquierda, define el volumen,
por medio de un claroscuro armonioso. Destaca la piel nacarada del vientre, en la que
la incision del bisturi deja la huella amarga de la vida. Los ropajes oscuros, plegados,
contrastan con la claridad de la piel. Las texturas son de gran expresividad. La linea
horizontal e imaginaria que pasa por la cicatriz divide al cuadro segun la seccion aurea.

La huella del dolor, del sufrimiento, y del tiempo estan presentes en esta obra tan
significativa.

3.6.1.16 Maria, 1972
Lapiz sobre papel encolado a tabla, 70 x 53,3 cm. Col. artista.

Firmado y fechado en el angulo inferior derecho: A. Lopez Garcia. 1972.

144 Antonio Lépez. Maria, 1972 145 Francisco Lopez Hernandez. Maria Lopez, 1972

Lapiz sobre papel encolado a tabla, 70 x 53,3 cm Grafito sobre papel, 100 x 72 cm.

Maria, la hija mayor de Antonio Ldpez, es dibujada por su padre a los diez afios de
edad. Maria de pie, erguida con los brazos alineados al cuerpo, con su rostro en
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posicion de tres cuartos, con el cabello recogido, de mirada penetrante y profunda,
muestra un semblante sereno y atento. Ataviada con un abrigo oscuro, de bolsillos de
cartera, cuello bebé, con seis botones, de los que se abotonan tres, se contextualiza en
el jardin, del que observamos una rama con hojas, a la altura de la cara que entra en el
campo visual por la parte derecha; en el margen superior de la composicién se percibe
una hilera de ladrillos del muro del jardin.

El encuadre es un plano medio largo, cortado a la altura de las manos, el punto de vista
estd a la altura de la mirada de la nifia. La luz natural, difusa, procedente del lado
superior derecho, produce un volumen definido por un claroscuro, resuelto
técnicamente con mancha en la que utiliza una extensa escala de valores. La figura de
Maria, respecto al eje vertical del formato, se encuentra un poco desplazada hacia la
izquierda; no obstante, el iris de su ojo izquierdo se halla ubicado en dicho eje.
Contrasta el valor oscuro del abrigo con la claridad del rostro, con la parte superior del
cabello y con el fondo, de tal manera que esta masa oscura, de mayor peso visual, se
contrarresta con las zonas claras. También contrasta la definicion del rostro y de la
prenda, con el abocetamiento de las manos.

En la manga izquierda y en la oreja derecha podemos observar superpuestas, dos
posiciones diferentes, que delatan su proceso de ejecucidn, ya que concibe el cuadro
como una acumulacién de estados sucesivos cuyo precipitado constituye el resultado
final.

Maria nos recuerda al rostro de su madre Mari, en el Dibujo de Mari para la pintura
“Mari y Antonio”, 1961 (fig. 121), ambas tienen la misma posicion de tres cuartos, con
el pelo recogido, y con la raya en el medio, la expresion de los labios es muy similar.
También guarda relacion con el dibujo de su hermana Carmen, 1972 (fig. 146), en
cuanto al encuadre y al planteamiento plastico son composiciones similares, son
dibujos realizados a lapiz sobre papel, no obstante su indumentaria estd esbozada.
Antonio Lépez con los dibujos de sus hijas nos aproxima al significado de la naturaleza
de la infancia en el ser humano.

La factura peculiar del artista y la mirada tenaz de la nifia no dejan indiferente al
espectador, convirtiéndose en un dibujo intemporal.

Francisco Lépez Hernandez, su amigo, dibuja a Maria en el mismo afio, 1972, con otra
vestimenta, el semblante es mas serio, e incluso parece mayor. El suave modelado de
las formas produce una gran expresividad al dibujo.
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3.6.1.17 Carmen, 1972
Lapiz sobre papel, 75 x 54 cm. Col. artista

Anotaciones en el angulo superior derecho.

146

Antonio Lépez retrata a su hija pequefia, Carmen, cuyo dibujo, como hemos
mencionado, esta relacionado con Maria, 1972.

El encuadre es medio largo, la figura ocupa la parte central del formato, situada de
frente, dirige la mirada hacia el espectador con un semblante sereno, sosegado. Su
abrigo oscuro estd esbozado, y los brazos apretados al cuerpo acaban enlazando las
manos. La luz procedente del lado derecho suaviza los rasgos expresivos que le
infunden ternura. Los valores oscuros del abrigo contrastan con la luminosidad interior
de su vestimenta, manifestando la pureza de la infancia frente a un mundo de luces y
sombras. El fondo sencillo, indefinido, envuelve a la figura, y el contraste de zonas
definidas y otras esbozadas realza el centro de interés visual en la parte derecha del
rostro de Carmen. El resultado produce una sensacién onirica, caracteristica de sus
dibujos.
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3.6.1.18 Cabeza de hombre muerto, 1977
Lapiz sobre cartulina, 51 x 51 cm
Firmado: A. Lépez Garcia. Y fechado en el angulo inferior derecho

Coleccién Navarro-Valero, Madrid
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Una vez mas el tema de la muerte estd presente en este dibujo, en donde la cabeza
situada practicamente en el centro de la composicidn, es el Unico centro de atencion.

La perspectiva estd tomada desde un punto de vista préximo y un poco alto respecto a
la figura. La luz cenital, no produce casi sombras. La cabeza en escorzo, y casi de tres
cuartos, esta definida por un claroscuro de mancha, con el que quedan determinados
los elementos del rostro. Los hombros, mortaja y almohada, quedan insinuados
tenuemente, por lo que el hombre, de no ser por el titulo de la obra, podriamos pensar
gue estd dormido profundamente.

3.6.1.19 Dibujo para escultura de hombre. José Maria, 1981
Lapiz sobre papel, 204 x 102 cm

Museo de Bellas Artes de Bilbao
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Representa un desnudo de la figura masculina. Retrata a un hombre particular, José
Maria, de mediana edad. La figura se halla de pie, en posicién frontal, los brazos
adosados a los costados, las manos abiertas con las palmas dirigidas hacia el cuerpo,
las piernas ligeramente separadas, y los pies alineados por una recta horizontal, el
izquierdo en posicidn casi perpendicular al plano del cuadro, y el derecho oblicuo a él.
El peso de la figura descansa sobre la pierna derecha, estando la izquierda un poco
flexionada.

El formato es de gran tamafio 204 x 102 cm, la figura estd realizada a escala natural. El
eje vertical pasa por la parte central de la figura, recorriéndola longitudinalmente,
apreciando en la cabeza y parte superior del cuerpo una ligera inclinacién hacia la
izquierda del eje. En los hombros y en los pectorales, manifiesta dos posiciones del
movimiento, lo que dinamiza a la imagen.

El trazo fino y continuo, unas veces intenso y otras veces tenue, materializa la forma,
transmitiendo sensacién de orden, claridad, ligereza y estabilidad. Con una luz frontal
lateral izquierda, define el volumen, a base de un rapido sombreado, de valores muy
claros. Una textura punteada aflora en el torso a modo de vellosidad.

Antonio Ldpez, para una mayor exactitud en el proceso de ejecucion de su obra
escultdrica, introduce en el dibujo acotaciones (desde el cuello hasta los nudillos de los

144



dedos, acabadas las lineas de cota en flecha), y también anotaciones, por ejemplo a la
altura de los ojos, consta el vocablo “ojos”.

Este desnudo, por su posicidn en pie, frontal al espectador, con un ligero contrapposto
(contrabalanceo de las piernas que pone fin a la Ley de la Frontalidad), en el que los
hombros se inclinan hacia el lado derecho y las caderas hacia el contrario, habiendo
una relacién de contrapeso entre torax y caderas, y con la pierna derecha tensa y la
otra flexionada; evoca la estatuaria griega. Antonio Lépez con esta postura, realiza un
grupo de desnudos masculinos, entre los que se encuentran, Manuel, 1985, Emilio,
1986, siendo todos ellos dibujos preparatorios para escultura.

3.6.1.20 Manuel. Dibujo con medidas para una escultura, 1985

Lapiz sobre papel, 185 x 92 cm. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid

Firmado y fechado en el angulo inferior derecho: A. Lopez Garcia. 1985.
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Hombre, 2003

Este dibujo es un estudio preparatorio para la escultura Hombre y mujer (1968-1994).
Pero, también nos evoca a la escultura Hombre, 2003 (fig. 150), realizada en bronce,
197 x 60 x 38 cm, puesto que esta figura parte de la figura masculina de Hombre y
mujer, 1968-1994 (fig. 60), con una composicién armoniosa y una actitud tranquila y
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relajada. Hombre y mujer (1968-1994) es el primer desnudo escultérico que aborda el
artista, con el que pretendid “aproximarse a la tradicion naturalista en madera por el
empleo del material (madera) como en su intencién de transmitir un alto grado de

verosimilitud”®®

. Es su proyecto mas ambicioso y el mas dilatado en el tiempo, con una
duracién de veintiséis afios, con largas interrupciones y cambios de rumbo; pues este
proceso le crea complicaciones; al incorporar una parte nueva, tenia que armonizarla
con el resto. Nacié de una preocupaciéon por el canon de las proporciones humanas,
pero el crecimiento o la altura del hombre termind imponiendo una abismal
desproporcién entre ambas figuras; para el hombre estudia muchos modelos con el
objetivo de conseguir una mayor expresividad, veracidad y naturalidad. El ser humano
es el tema central de la estatuaria griega, y siempre despierta una gran admiracién en
Antonio Lépez por su capacidad de reproducir la belleza, su interés por lo humano y su
gran calidad técnica. “Sus esculturas tienen que ver mds con la estatuaria helenistica

(s. IV-1 a.C.) que con la clasica (s. V-1V a. C.)” ¥’

, pues dejaron de representar un solo
tipo de hombre ideal y joven y pasaron a mostrarlo en todas sus etapas y con distintos
estados animicos, desde el nifio al anciano, esta variedad se encuentra en las
esculturas (nifios y adultos) de Antonio Lépez, quien comparte con los artistas de
aquella época su interés por transmitir el pathos o emocion de la figura, la parte

intangible del hombre.

Respecto al dibujo esta hecho a escala natural del desnudo en pie de Manuel, visto de
frente al espectador. El eje vertical situado en la parte central de la figura, sirve para
referenciar las medidas proporcionales de la figura.

El torso visto de frente, equilibrado y arménico, presenta un tratamiento claro y
definido, con una variada escala de valores en el sombreado, a base de manchas
uniformes, y de un ligero rayado, y con una valoracion del trazo intensa, media y
desvaida segun las zonas, conforman el volumen con una expresividad armoniosa, de
gran delicadeza. La importancia de materializar el torso contrasta con la inexistencia
del resto de la figura, alumbrandose en los pies un bosquejo con anotaciones.
Globalmente, a nivel perceptivo, tendemos a intuir la figura completa, segun la ley de
la buena forma o de la pregnancia, en la que se basan los principios de la teoria de la
Gestalt.

La sutil inclinacion descendente de los hombros hacia el lado izquierdo del formato, de
donde procede la fuente de luz, armoniza con el ritmo de la cadera que se inclina
descendentemente hacia el lado derecho, movimiento que interviene en la rigidez de
la pierna derecha de Manuel, y en la pierna izquierda flexionada, sustentando el peso
del cuerpo la pierna derecha, estando la izquierda un poco separada; posicién de
contraposto.

% http://wwwgaleriamarlborough.com/artistas-ficha.php?=antonio-lopez-garcia. 4/10/15
%7 idem. Catalogo.
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Esta figura evoca por su desnudez, posicidon y actitud, como hemos apuntado, a la
estatuaria griega; por la posicién de contraposto, la obra Doriforo, de Policleto, siendo
a éste al que se le atribuye esta posicion, presentando un equilibrio de movimiento y
quietud; Policleto fue sobre todo el escultor de los atletas; % Ppor consiguiente, el arte
griego constituye una fuente de estudio e inspiracién para Antonio Lépez. De igual
manera en el arte del Renacimiento, nos recuerda en esta posicion de contrapposto a
la obra escultérica de El David, de Miguel Angel, generando que la parte izquierda de la
figura se balancee hacia la parte derecha del cuerpo. El contrapposto, en el Alto
Renacimiento, se consideraba un simbolo de la escultura antigua, muy apreciado en la
época. Tanto en la escultura Hombre, 2003, como la figura masculina de Hombre y
mujer, el vigor masculino junto con la postura del cuerpo, contrapposto, transmiten al
espectador la sensacion del individuo de emprender el movimiento.

3.6.1.21 Espalda y otros perfiles de José. Dibujos con medidas para una escultura,
1990

Lapiz sobre papel, 122,5 x 91,5 cm. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid

Firmado y fechado en el angulo inferior derecho: A. Lépez Garcia. 1989.

"151

La compleja composicidn constituye un estudio anatdmico y antropométrico de la
figura de José, para la figura del hombre de la escultura Hombre y mujer, 1968-1994 La

%8 RICHTER, Gisela M. A. El arte griego. Ediciones Destino, S. A. Barcelona, 1984, p. 120.
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inscripcion José, 37 aios, la ubica en la parte superior de la cabeza. La figura esta
referida al eje vertical que divide el formato del papel, y representa en el croquis,
anotaciones, acotaciones y las vistas del desnudo masculino: vista posterior, anterior y
de perfil superpuestas.

La vista posterior muestra el desnudo de espaldas de José, desde la cabeza hasta por
encima de la corva, y ocupa practicamente la altura total del formato, y la parte central
y principal de la composicidn. La columna vertebral coincide en su leve sinusoidal con
el eje vertical. La postura es de contraposto, los hombros se inclinan ligeramente hacia
la derecha, mientras que la cadera desciende hacia la izquierda, en una posicion de
soporte para la pierna derecha y de flexién para la izquierda. Postura adoptada y
reiterada en otros desnudos masculinos, en su relacién de estudio con la escultura.
Con una linea desvaida da forma a las extremidades. El trazo ligero y suelto, y las
pequefias zonas de sombreado rayado, conforman el volumen.

A ambos lados de la cabeza, y en posicién simétrica al eje, se encuentran dos perfiles,
que contrastan con el lapiz de color de la espalda. Al mismo nivel de los perfiles y
correspondiéndose con ellos, apreciamos la vista anterior del desnudo, desde el
abdomen hasta los pies, con las piernas un poco separadas. Esta vista se superpone
con la espalda, mediante un trazo muy tenue, a |apiz grafito. En la composicién se
observan acotaciones, con las lineas de acotaciéon acabadas en flechas; lineas de
designacién (que indican omodplato, talén, pies...), esbozos de pies, gluteos, taldn,....
Constituye un trabajo laborioso fruto de la observacion, de la reflexion y de la
experiencia, donde la medida y la proporcién son esenciales para el resurgir de su
escultura humana, y que sin duda evoca los estudios anatémicos y de las proporciones
humanas de Leonardo da Vinci y de Durero. En 1528 se publicdé pdstumamente el
tratado de Durero sobre la simetria y las proporciones del cuerpo humano (De
symetria partium), en latin y en aleman, y en el que se exponen “diversas |ldminas del
tratado sobre las proporciones, con las detalladas medidas ‘ideales” de cuerpos

79 Seguin Panofsky (Vida y obra de Durero,

humanos de distintas edades y morfologias
p.275), Durero en su teoria de las proporciones investigd con doscientas o trescientas
personas vivas. Antonio Lépez para su escultura Hombre y mujer investiga, como

hemos visto, en Manuel. Dibujo con medidas para una escultura, con muchos modelos.

% ArtBOOK. Durero. Electa bolsillo. Milan, 1997, p.125.
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Durero. Ldminas de las proporciones del cuerpo humano. Vision lateral y frontal.

Entre los croquis de desnudos masculinos de Antonio Lépez, encontramos también
Croquis con medidas 1, 1986-92, y Croquis con medidas 2, 1986-92. En el primero,
realiza un croquis, acotado, de la vista anterior y posterior de un desnudo masculino,
con la misma postura que el dibujo tratado; y en el segundo las vistas de perfil, todo
ello a través de un estudio concienzudo y exhaustivo de las proporciones humanas.

=

-t

154

—— 153 A

Croquis con medidas 1, 1986-92 Hombre y mujer, 1968-94. Vision posterior.

Este dibujo Espalda y otros perfiles de José, 1990, guarda relacion en el aspecto
morfolégico, y en la actitud postural de contraposto, con la figura masculina de la obra
escultérica Hombre y mujer, 1968-94, porque es un estudio para esta figura
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escultérica. Croquis con medidas 1y Croquis con medidas 2 son también, estudios para
dicha escultura. En el Croquis con medidas 1, podemos observar entre las dos vistas
estudios de diferentes personas (Luis, Miguel...), realizados para la misma escultura
(entrevista a Antonio Lopez 24/11/2015).

Y

153 B

Detalle. Croquis con medidas 1, 1986-92

3.6.1.22 Dibujos para el cuadro “La familia de Juan Carlos I”

Antonio Lépez en 1994 comienza el éleo La Familia Real. Con la finalizacién de la obra
por el artista en noviembre de 2014, ha pasado a llamarse La familia de Juan Carlos |,
gue ha invertido veinte afios en su elaboracién. En 1993 y 1994 los miembros de la
Familia Real posaron durante diferentes jornadas, en las que se tomaron fotografias
preparatorias para el retrato.

El pintor hace apuntes, estudios preparatorios en los que trabaja con el método de la
cuadricula. Utiliza el dibujo como instrumento fundamental para el analisis y
preparacién de los protagonistas, y sigue el método basico transmitido en las
ensefianzas artisticas desde el Renacimiento, y que aprendié en su adolescencia.
Realiza asi, los estudios preparatorios del busto del Rey y de la Reina. También, en la
funcionalidad del dibujo preparatorio emplea el método tradicional de la cuadricula,
para representar las figuras a tamafio natural.

Durante estas dos décadas ha cambiado indumentaria, rostros, posiciones y actitudes
en la obra pictérica. Comparado con otras familias reales, a ésta se le ha desprovisto
de artificios, pero se advierten similitudes con la Familia de Carlos IV, de Goya, y
también se inspira en Veldzquez. Antonio Lopez se inspira en los grandes maestros de
la pintura.
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Estudio del Rey para el cuadro “La Familia de Juan Carlos I”, h. 1995

Lapiz sobre papel vegetal y papel, 51 x 49,5 cm

)

155

Estudio previo del busto del Rey, técnicamente realizado a lapiz sobre papel vegetal y
papel. EL Rey en posicidn frontal dirige su mirada, clara e intensa, hacia el espectador.
Viste con traje de chaqueta.

La luz es frontal lateral izquierda, el modelado de la cabeza queda definido por una
suave gradacién del claroscuro, resuelto con un sutil sombreado, mientras que aborda
el cuerpo con una linea de contorno continua, de diferente intensidad.
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Dibujo de la Reina para el cuadro “La Familia de Juan Carlos I”, h. 1995

Lapiz sobre papel, 65 x 50 cm.

\ 156

Estudio previo, boceto, del busto de la Reina, situado de frente al espectador al que
dirige su mirada, con la sonrisa que caracteriza su semblante. La Reina, aderezada con
collar de perlas y pendientes, viste con una chaqueta con rameados.

En este boceto la figura ocupa la parte central del formato. La luz es frontal lateral
izquierda, proporciona el volumen a la figura. Resuelto con un claroscuro a base de un
delicado rayado. La linea de los contornos es continua, limpia, definida, de diferente
intensidad y grosor, reforzandose esta intensidad en el cuello de la figura. Sobre todo,
al artista le interesa delinear los contornos para traspasarlos al lienzo. Dofia Sofia viste
con el vestido con el que la pinta en el lienzo.
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Dibujo con cuadricula de la Reina Dofia Sofia para el cuadro “La familia de Juan

Carlos 1”, h. 1995

Lapiz y boligrafo sobre papel, 186 x 59,5 cm

PN ]

157

Mediante el método de Ila cuadricula ha
proporcionado la figura a escala natural. En la
cuadricula establece diferentes enumeraciones en
sentido vertical y horizontal que le sirven para
garantizar la fidelidad exacta entre la plantilla
dibujada y el cuadro final; en el lienzo se puede
observar parcialmente la cuadricula, como la
huella que deja Antonio Lopez en su proceso
creativo, formando parte de la piel pictdrica de la
obra. En el eje vertical, central del dibujo
observamos cuatro bloques de venticinco
unidades o cuadraditos, que referencian las partes
de la figura. El ultimo bloque es de dieciocho
unidades y abarca la parte de los tobillos vy
zapatos. A ambos lados de este eje, existen en su
parte derecha una columna, y en el lado izquierdo
dos columnas enumeradas de la misma forma y
situadas a nueve y a ocho unidades de distancia
respectivamente.

La posicidon de las manos de la Reina es la misma
qgue en la fotografia en la que se basa para pintar
el retrato; no obstante, en el cuadro las ha
variado, situando entre ellas un abanico.

Este método de la cuadricula, es utilizado también
para los dibujos de las infantas, fechados h. 1995,
dibujados a lapiz y boligrafo sobre papel.
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3.6.1.23 Andrés dibujo con medidas para escultura, 1998

Lapiz sobre papel, 27,7 x 31,5 cm

Fl

158

Antonio Lépez en 1998 realiza una serie de croquis de la cabeza de Andrés, su nieto,
para una escultura, todos ellos dibujados a ldpiz sobre papel, con medidas y
anotaciones.

3.6.1.24 Carmen, dibujo con medidas para escultura, 2007

Lapiz sobre papel, 29,7 x 21 cm

159
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3.6.1.25 Aurora, dibujo con medidas para escultura, 2007

Lapiz sobre papel, 29,7 x 21 cm

160

Tanto el dibujo anterior de Carmen como el de Aurora son estudios previos para la
realizacion de las esculturas. Se muestran frontalmente, establece un eje vertical,
central, en el que situa las medidas generales del rostro. En estos apuntes analiza las
proporciones, la forma, son dibujos de linea; sobre todo, le interesa definir sus
contornos y las medidas para traspasar la figura a la escultura.

Otros dibujos de este tipo corresponden a Martin, dibujo con medidas para escultura,
2007. Lapiz sobre papel, 29,7 x 21 cm y Andrés, dibujo con medidas para escultura,
2007. Lapiz sobre papel, 29,7 x 21 cm. Estos cuatro dibujos de sus nietos, los dibuja en
el mes de enero del mismo afio, y estan realizados con lapiz sobre papel de igual
formato.

El nacimiento de sus nietos fue un estimulo emocional que le hizo retomar el tema de
la infancia, uno de sus temas habituales, que ya habia tratado al retratar a su hermana
Carmen (Carmencita jugando, Carmencita de comunidn), y a sus dos hijas. “El hecho de
querer retratarlos en momentos concretos de su crecimiento condiciona su propio
acabado ya que a medida que los modelos humanos de sus obras se desarrollan y por

lo tanto cambian, el artista abandona la escultura para iniciar otra”'®.

100 http://wwwgaleriamarlborough.com Notas de prensa. 4/10/2015
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Antonio Lopez declara: “Los nifios me parecen fascinantes como tema. Cuando la vida
me los pone cerca, trabajo con ellos, estd en mi sensibilidad, a pesar de los

inconvenientes” %%,

Los dibujos infantiles de sus nietos son estudios previos para cabezas esculpidas en
diferentes materiales, representadas, generalmente, a escala natural, o incluso mas
pequefias, aunque a su nieta Carmen la esculpe a escala monumental en las esculturas:
El dia y La noche (ubicada en la estacion de Madrid); Carmen despierta y Carmen
dormida (Museum of Fine Ars, Boston). El cambio de escala de la cabeza de bebé, de
natural a monumental, invierte la relacidn del espectador con la escultura y le da un
caracter menos particular, mas universal.

161

Composicion con cabezas, 1996-2011. Escayola, cera, barro, bronce, piedra, oro y plata. Medidas variables.

19" Cultura/s La Vanguardia. Sbado, 26 septiembre 2015, p. 20.
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3.6.1.26 Dibujo de perfil de Victor, h. 2000

Lapiz sobre papel, 100,5 x 71 cm

162

El dibujo es un retrato de Victor, a lapiz. En la composicién se utiliza un encuadre de
plano medio largo, desde la mitad del gliteo hasta la cabeza, con una angulacién del
punto de vista normal, situado a la altura correspondiente a los ojos del personaje, se
muestra el perfil derecho, erguido y desnudo, de un hombre adulto. El tronco ocupa
practicamente la parte central izquierda del formato. La figura con la mirada soldada
hacia la derecha del campo visual, la boca cerrada y el brazo derecho pegado al tronco
denota una actitud tranquila.

En la composicidn se observan lineas de encaje. Posiciona una recta vertical, que pasa
por el I6bulo de la oreja y la axila, en ella traza rectas perpendiculares, que sirven de
referencia, para establecer medidas y proporcionar las diferentes partes de la figura.
Se aprecian también, las direcciones oblicuas de dos rectas que se cortan en la punta
de la nariz, una de ellas determina la inclinacion de la frente, y la otra delimita la
posicion de la figura respecto al fondo.

El trazo continuo y de diferente intensidad, determina la forma, que junto con un
ligero sombreado realza el volumen.

El caracter de este dibujo es un estudio de las proporciones masculinas en una figura
especifica, Victor, tratandose de un retrato.
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3.6.1.27 Dibujo para escultura de hombre andando, 2007

Lapiz rojo, grafito y collage sobre papel, 185 x 110,5 cm

163

Al igual que el dibujo Diferentes movimientos para escultura de hombre andando.
Fernando, 2009 (fig. 166), este dibujo es un estudio anatdmico de la figura humana
caminando; el plano es también entero y la angulaciéon normal. En este caso, se expone
el perfil izquierdo de la figura en lugar del derecho. Muestran una similitud en la
complexién atlética; ambos mantienen la cabeza erguida, con la mirada en el
horizonte. Es la pierna izquierda la que avanza el paso, soportando con el apoyo total
del pie, el peso del cuerpo, mientras que la derecha, rezagada, inclina el pie apoyado
por los dedos, en la linea de tierra. El brazo izquierdo se mueve hacia atras con la
mano caida, el brazo derecho queda omitido, excepto la mano que sobresale, inclinada
y un poco cerrada, por debajo del ombligo.

El ritmo creado por la linea de la parte posterior del cuello, parte anterior del térax y
de la pierna derecha, produce movimiento a la figura, al mismo tiempo el generado
por la pierna izquierda le confiere estabilidad.

Es un estudio, de trazo continuo y sensible, con diferentes valores de intensidad en la
linea, y con un sutil sombreado a base de rayados, empleando una escala de grises
muy clara. Destaca en el procedimiento la marca que representa en la palma de la
mano derecha, y con el mismo tipo de grafismo refuerza el trazo del craneo y de las
plantas de los pies. Una linea continua recorre el contorno del tronco, aflorando el
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hueso pélvico y los genitales. La luz procede del lado izquierdo, resultando un
claroscuro sugerente y de gran delicadeza expresiva.

3.6.1.28 Perfil y frente para escultura de hombre tumbado. Francisco, 2009

Lapiz y rotulador azul sobre papel, 140,5 x 228 cm. Con papel vegetal superpuesto.
Detalle

164

En este dibujo, representa dos posiciones del desnudo de la figura humana masculina,
de perfil y de frente. Las cabezas estan alineadas. Es un dibujo a tamafno natural.

La figura aparece tumbada boca arriba, descansando en un lecho, con los brazos
separados un poco del tronco; las yemas de los dedos estan en contacto con esta base
y las piernas permanecen separadas con los pies contrapuestos. En la vista de frente,
observamos la posicion simétrica de la figura, y el contraste de la definicién de la
cabeza y parte del torso, con el resto de la figura, representada de forma simplificada y
con un trazo ligero. La vista de perfil esta dibujada con mayor definicidén y precisidon. La
luz cenital produce un volumen resuelto con un sombreado uniforme a base de
manchas y con una sutil gama de grises. El vello representado a través de puntos y
trazos cortos, enfatizan la textura de la piel.

Francisco descansa en una posicion relajada, con la boca entreabierta y la mirada
perdida en el infinito. Llaman la atencién las cejas pintadas con rotulador azul en la
posicion de frente, que acentuan la mirada soldada y los rasgos del personaje.
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Antonio Lépez en esta composicion, superpone un papel vegetal para plasmar otra

posicién en la figura, dibujdndola con los brazos levantados, formando un circulo
alrededor de la cabeza.

Este dibujo es un estudio antropométrico y anatémico de la figura humana masculina,
para la escultura de Hombre tumbado (fig. 165).

165

Hombre tumbado, 2011. Bronce, ed. de 4, 25,5 x 184,5 x 81,5 cm
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3.6.1.29 Diferentes movimientos para escultura de hombre andando. Fernando,
2009-2011.

Lapiz azul y rojo, grafito, papel vegetal y collage sobre papel, 219 x 110,5 cm

—

166

Este dibujo es un estudio previo para una escultura, pero a su vez es un dibujo
cientifico en el que reproduce fielmente las formas, las proporciones y detalles. Se
trata de un estudio anatémico y morfolégico de una joven figura humana masculina
desnuda, caminando. Representa la figura humana en movimiento, en concreto es el
retrato de Fernando, en un plano entero, visto de perfil derecho, con una angulacién
normal. Capta la vitalidad y el dinamismo de quien se ha puesto en camino.

La figura, enérgica y vital, mantiene la cabeza erguida, con la mirada penetrante
dirigida hacia adelante. En el paso, avanza la pierna izquierda, respecto a la derecha
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que queda atrds, segun la vertical del tronco. El pie izquierdo apoya el talén en la linea
de tierra, mientras que los dedos permanecen en el aire, y viceversa en el pie derecho.
Los brazos se mueven al compds del paso; el brazo derecho se expone flexionado, con
la mano ligeramente cerrada y a la misma altura del gluteo, pero ubicada en la vertical
del pie izquierdo. En el movimiento, al andar, se produce equilibrio y dinamismo.

En el dibujo predomina la linea sobre la mancha. El trazo es seguro y sensible, de linea
fina de diferente intensidad. El rostro y el brazo derecho estdn sombreados con
detalle, al igual que la vista de detalle del brazo izquierdo, situada a la izquierda de la
figura, con la palma de la mano dirigida hacia el espectador. La direccién de la luz es
frontal lateral derecha, el volumen queda definido con una sutil gama de grises.

En el pie izquierdo muy tenuemente se observa otro pie apoyado en su extension, en
la linea de tierra. Esto es debido a que utiliza una superposicion de papel vegetal
sobre el dibujo para estudiar el movimiento de las piernas y de los brazos, produciendo
un resultado singular en su procedimiento. El brazo situado en el margen izquierdo
esta dibujado sobre papel vegetal.

Retrata a un hombre caminando, y es un estudio previo para la creacién de la escultura
publica, de escala monumental: E/ hombre de Albacete. Encargada por el
Ayuntamiento de Albacete al artista, constituyendo su primer encargo de su tierra
manchega. Representa una figura simbdlica, préxima a un hombre real, que se integra
en el espacio de la ciudad. El 28 de diciembre de 2010 Antonio Lépez visita la ciudad de
Albacete para determinar su ubicacidén y su altura, y se acompaié de dos imagenes
fotocopiadas de perfil y de frente del hombre, de cuatro tamafios distintos
comprendidos entre 1,80 y 2,40 m. Antonio Lépez piensa que la escultura tendra una
altura de 2,20 m, aunque podria llegar a 2,40 m, y se realizard en bronce; se le
pregunta por el significado de la escultura, y Antonio Lépez contesta:

“Yo Albacete lo veo como un pueblo del presente hacia el futuro, y yo quiero que ese
hombre tenga esa fuerza, esa juventud y esa limpieza que yo veo aqui, yo quiero que

exprese todo eso” 1%

. Se trata de que se convierta en un ciudadano mds y en un
protector para la ciudad. Seglin los medios de comunicacién, el artista adelantaba:
“serd una escultura simbdlica, no representard ninguna persona en especial, pero si el
caracter y el tono de la ciudad de Albacete y de sus gentes, un hombre joven vy
valiente, en el que al igual que en la ciudad, la historia no sea un lastre, y simbolice esa
sensacion de libertad que tiene la mancha, ese mar de tierra que otorga el caracter

tipicamente manchego”'®

. Simboliza por tanto, las caracteristicas de la ciudad de
Albacete, y el caracter de sus ciudadanos, que con una historia reciente caminan vy

miran hacia un futuro con vitalidad y optimismo, y como apunta el artista: “Dentro de

1% http://www.laverdad.es/videos/noticias/albacete/727517419001 5/07/2015
103 http://www.dailymotion.com/video/xejyga-antonio-lopez 5/07/2015
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7104 'y esta idea es la

lo que es Europa es un pueblo que hay que hacer muchas cosas
gue quiere expresar. Antonio Lopez manifiesta: “de toda la tierra manchega es la Unica
ciudad que ha creado unos vinculos conmigo dentro de mi profesién”'®®, pues como
sabemos, fue en Albacete en 1985 donde realiza su primera exposicidn retrospectiva
en Espafa, organizada por la Fundacién Juan March, que representa un hito
importante en su carrera. Desde entonces ha mantenido lazos artisticos con la ciudad

(jurado de las bienales, talleres de verano, imparte la catedra Ciudad de Albacete).

La escultura de El hombre de Albacete, es un encargo de un hombre que anda y un
proyecto artistico que Antonio Lépez tenia en su mente durante muchos anos. En la
armadura de forja, colabora con Antonio Lopez, el escultor y profesor de Bellas Artes
de la Universidad Complutense de Madrid (UCM), Tomas Bafiuelos, quien al referirse al
modelado de sus alumnos, en el video los oficios de la escultura, cita a Rodin: “la
escultura parte de un nucleo y que va creciendo de dentro a fuera”. Tomas Bafiuelos
comenta respecto Antonio Lépez: “Yo puedo ayudarle a construir ese volumen capaz
de la forma, pero es él el que tiene que encontrar ese hombre, encontrar ese perfil,
esa mirada, ese gesto, ese cuerpo creible que hable de E/ hombre de Albacete”*®. Esta
escultura monumental es la Ultima que esta realizando Antonio Lépez.

Encontramos una similitud de este dibujo con el relieve de la figura masculina en las
medallas siguientes: medalla para el Premio Tomas F. Prieto, 1992. Oro, didmetro 6
cm. Y medalla para el Centenario del Cine Espafiol, 1996. Bronce, didmetro 6,5 cm. La
posicion y actitud de la figura humana es la misma, camina hacia adelante con energia.
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Modelado de la maqueta para la realizacidn de la medalla para el Centenario del Cine Espafiol, 1992. Plastilina, 27
cm de didmetro.

104 http://www.laverdad.es/videos/noticias/albacete/727517419001 5/07/2015

http://www.dailymotion.com/video/xejyga-antonio-lopez 5/07/2015
http://www.rtve.es/alacarta/videos/los-oficios-de-la-cultura 5/07/2015
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3.6.1.30 Perfil y frente para escultura de hombre andando. Fernando, 2009
Lapiz naranja y grafito sobre papel, 41 x 33,5 cm

Fechado: Agosto 2009.
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Es un apunte del retrato de Fernando, en el angulo superior derecho, se hallan las
inscripciones: Fernando Cernadas.1966. Agosto 2009- 168-c.m.Y en el lado derecho del
formato: vertical.

Representa el rostro de frente, superpuesto con el perfil derecho de Fernando. Para
diferenciarlos, dibuja el de frente con lapiz naranja, y el de perfil con lapiz de grafito
sobre papel Ingres.

En el encaje se observa el eje de simetria para la vista frontal, y marcas que sirven de
referencia para proporcionar, asi como anotaciones, pelo, vertical. En ambas vistas se
corresponde la alineacidon de los elementos, frente, ojos, nariz,... excepto la altura de la
oreja. En las proporciones de la cara, la distancia del nacimiento del pelo hasta el
entrecejo, es la misma que de éste hasta la base de la nariz, pero la distancia de esta
ultima hasta el mentdn no es la misma, por lo que la subdivision del rostro en tres
sectores es sélo indicativa, buscando Antonio Ldépez las relaciones proporcionales
especificas en cada persona para encontrar el parecido. No obstante, la distancia entre
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los ojos es la longitud de un ojo, segln una vieja formula académica: entre ojo y ojo
cabe un ojo.

La luz es frontal lateral izquierda. Un somero sombreado determina el volumen del
busto. La linea contornea la forma de los elementos, cejas, ojos, hendidura labial,... El
trazo es de diferente intensidad.

Este dibujo de Fernando, de mirada fija y profunda, ante el espectador, labios
carnosos, cuello alto, complexion atlética, tiene su parangén con el dibujo Perfil y
frente para escultura de hombre. Adolfo, h. 1985, en el que reproduce la cabeza de
Adolfo de frente, y superpuesta a ésta, el contorno de la cabeza de perfil realizado con
ldpiz verde, a diferencia de la de frente dibujada con l|3dpiz de grafito. Y se
complementa, con el dibujo Diferentes movimientos para escultura de hombre
andando. Fernando, 2009, pues ambos son para la misma escultura.

Este estudio evoca los estudios de las proporciones del rostro de Leonardo da Vinci, en
los que situaba fragmentos y signos.
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Leonardo da Vinci. Estudio de proporciones del rostro y del ojo

h. 1489, punta metalica, pluma y tinta sobre papel blanco, 14 x 27,7 cm. Turin: Biblioteca Reale
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3.6.1.31 Dibujos con medidas de mujer para la escultura “La mujer de Coslada”, y
detalle 2009

Lapiz y boligrafo sobre papel, 143 x 97 cm (conjunto).
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Antonio Ldpez realiza una serie de dibujos con medidas para la obra escultérica La
mujer de Coslada (fig. 61). Representa a una joven mujer, desnuda, en diferentes tipos
de planos: en plano medio, desde el ombligo hasta la cabeza, vista de frente y de
espaldas con los brazos un poco separados del cuerpo, y con el pelo recogido; en plano
de detalle muestra el pecho, y el ombligo; y en plano medio, el perfil derecho, con un
gorro, asomando el pelo por encima de la oreja.

Son dibujos realizados con una linea continua, sensible, y con un claroscuro sutil.

En el perfil de la figura se muestran rectas verticales, horizontales e inclinadas
estructuradoras del encaje; establece una descomposicion de la imagen, siendo el
trazo mas impreciso y de diferente intensidad; la luz procedente del lado derecho
define el volumen, representado por un claroscuro, con un sombreado rayado
vigorosamente.

Anotaciones, marcas, acotaciones, caracterizan estos apuntes de Antonio Lépez, para
la escultura La mujer de Coslada, cuya primera idea surge del personaje biblico Eva, de
largo cuello, con la cabeza levantada, dirigiendo la mirada hacia arriba, a su creador. Su
escultura Maria de pie, 1964, también dirige la mirada hacia arriba.

La mujer de Coslada es la ultima escultura monumental que ha realizado Antonio
Lépez. Inicialmente pensd en la cabeza de una mujer, pero finalmente optd por una
escultura de medio cuerpo. El artista cuenta cdmo nacié y elabord esta escultura en
bronce, compuesta por 40 piezas unidas por soldadura con una estructura interior de
acero para reforzarla y 3000 kilos de peso:

“la escultura, elaborada en bronce, representa a una mujer desnuda emergiendo de la
tierra desde el medio vientre con una altura de cinco metros y sesenta centimetros y
un peso de 3.000 kilogramos. La idea primera era realizar una cabeza de mujer, pero
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sobre la marcha me parecid emocionante la idea de prolongar la figura para que

surgiera de la tierra desde la mitad del vientre”*®’.

“El embridn o la primera idea de esta escultura de mujer -explica- nace incorporada a
un grupo escultérico iniciado hace unos afios y de momento abandonado que narra el
relato biblico de la creacién del primer hombre Adan. Alli aparecia la cabeza de Eva
naciendo en la base del grupo. Yo necesito siempre partir de modelos concretos para
realizar mis trabajos, sean figuras humanas, paisajes, arboles o cualquier otro motivo.
En una visita a la Facultad de Bellas Artes de San Fernando de Madrid vi a una
estudiante de escultura, a la que llamaré por la inicial de su nombre, que me
impresiond por el cardcter de su belleza, que me parecié que correspondia con la Eva
que yo habia imaginado, y que aceptd servirme de modelo. Con F. trabajé en cera, a
tamafio natural el cuello y la cabeza, mirando hacia arriba, a su creador, la terminé en
unas semanas y la vacié en yeso.

Cuando mis amigos Julidan y Francisco, vecinos de Coslada, me hablaron de Ia
posibilidad de realizar para la ciudad una escultura de gran tamafio, pensé en esta
cabeza de mujer. Yo sabia por la experiencia de una obra anterior, lo sorprendente y
magica que es una cabeza monumental en el espacio urbano...

Cuando parecia que esta cabeza seria el tema de la escultura, sobre la marcha, pensé
en la posibilidad de que la figura surgiera de la tierra hasta la mitad del vientre. Me
parecié tan emocionante la idea de prolongar la figura que empecé una nueva
escultura al regreso de F. de unos viajes de estudios fuera de Espaiia. Trabajamos en la
nueva escultura desde octubre o noviembre de 2009 hasta el mes de abril de este afo,
dos horas cada dia, de lunes a viernes. Yo queria que la escultura estuviera lo mas
terminada posible, porque tenia que crecer del tamano real al que la estaba
modelando, 68,5 cm de altura, a por lo menos cinco metros de altura, es decir, mas de
8 veces mayor. Las formas tenian que ser limpias, delicadas y expresivas, como yo las
veia en la mujer que me servia de modelo.

Se hizo una fotocopia de 5 metros, se montd sobre un bastidor y la vimos en la rotonda
para tener una idea de esta escala en el lugar donde iria la escultura, y también, en 4
metros otra fotocopia de la primera cabeza. La imagen de la segunda escultura, la
mujer hasta la mitad del vientre, con los brazos hasta debajo de los codos ligeramente
separados, con una desnudez yo diria que sagrada, nos parecié mas atractiva, mas
original y decidimos que ésta era la escultura y que debia crecer un poco mas, hasta los
cinco metros y medio” .

Segun palabras textuales de Antonio Lopez: “es una mujer o una criatura que nace al
mundo...con la suficiente consciencia para asombrarse y agradecer el haber sido

97 http://www.Coslada.es/semsys/ciudadanos/Antonio-Lépez 3/12/2014

http://www.abc.es/20101015/local-madrid/antonio-lopez 30/11/2014
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creada por algun ser, no es una escultura religiosa pero puede tener una cierta
relacion”'®,

La escultura La mujer de Coslada, supone también un homenaje a las mujeres.

En la trayectoria artistica de Antonio Ldpez, se puede considerar esta escultura como
un pequefio punto de inflexion por dos motivos: la modelo es ajena a su entorno
personal y el tema no pertenece a su cotidianidad.

Antonio Lépez creé en 2010 como paso previo y necesario a la ejecucidon de la
monumental La mujer de Coslada, en bronce patinado, que hoy preside una de las
avenidas de la poblacion madrilefia que da nombre a la escultura, un prototipo en
poliuretano de alta densidad, Unicamente expuesto con anterioridad en el hall de
entrada del Museo Thyssen-Bornemisza de Madrid, durante los meses que durd su
exposicion retrospectiva en 2011. Y desde el 28 de mayo de 2013, se encuentra
expuesto en Olula del Rio (Almeria) en el Museo Casa lbafez (cuya custodia y
conservacién ha confiado el artista a la pinacoteca olulense) de forma gratuita y
permanente, con el objetivo de que la pieza sea expuesta en el exterior de las
instalaciones del Museo en periodos temporales limitados, siempre acordes a la
perfecta conservacién de la obra y las particulares condiciones de su exhibicion.**°
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La Mujer de Coslada, 2010. Poliuretano de alta densidad

109 http://www.Coslada.es/semsys/ciudadanos/Antonio-Lépez Video antonio-lopez-2.mp3 3/12/2014

http://www.almeria360.com/28052013 antonio-lopez 3/12/2014
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3.6.1.32 China y Japdn, Yannan y Tamio, 2014

Lapiz, 6leo y collage de papel vegetal sobre papel, 235 x 141 cm
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China y Japdn, Yannan y Tamio, 2014. Lapiz, 6leo y collage de papel vegetal sobre papel, 235 x 141 cm

En su obra reciente y a partir del encargo del cuadro de La familia de Juan Carlos |,
Antonio Lépez ha retomado la representacién de la figura humana en el soporte
bidimensional, que la retrata, y aborda el cuerpo desnudo, de pie, a color. Pues hasta
el momento, los retratos de desnudos los habia dibujado solamente a lapiz, en el
papel, para estudios de escultura, siendo ahora la escena mas narrativa.

Entre las ultimas obras (dibujos al éleo, segun catdlogo Marlborough, p.9) que esta
realizando Antonio Lépez sobre la figura humana, citamos: Adrian y Miriam, 2014 (fig.
135), y China y Japdn, Yannan y Tamio, 2014 (fig. 172). Esta Ultima, consta de dos
personajes de rasgos asidticos, un hombre desnudo y una mujer vestida, por lo que se
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invierten los roles en la representacioén artistica, y ambos estan de perfil y mirdndose
entre si. Se establece un didlogo entre dichas figuras. Antonio Lépez los retrata de un
modo que no es el tradicional o arquetipico del género del retrato, en posicién frontal.
A modo de friso coloca las figuras. La mujer vestida de un modo actual, con pantalones
y anorak, con una actitud natural, refleja el mundo contempordaneo. La figura femenina
estd casi pintada, mientras que la figura masculina estd dibujada con linea. Y al
emplear el lapiz y el papel la hemos incluido en los dibujos.

La técnica empleada es la misma para estas dos obras mencionadas, lapiz, dleo, y
utiliza el collage de papel vegetal en el que dibuja un brazo a lapiz, resultando un
dibujo analitico. Antonio Lépez proporciona a estas obras que tienen un componente
sexual, sobre todo la primera, un enfoque natural, situdndose como transmisor de la
escena. Por otro lado, el soporte del papel, caracteristico del dibujo, le permite
trabajar con mas rapidez que con el lienzo. Segun Antonio Lépez: “el papel le ha dado
la libertad necesaria para plasmar unas escenas que tenia concebidas desde hacia
mucho tiempo, por la facilidad que le supone su ejecucién con el pincel y el éleo sobre
este soporte. El lienzo no le ofrece esta posibilidad, ya que alli siente que debe incidir
una y otra vez sobre la superficie pictdrica para darle el grado de detalle y densidad

»H11 por consiguiente, en el soporte del papel practicamente no se puede

gue necesita
rectificar porque se desgastaria y romperia; es por ello por lo que Antonio Lépez es
mas rapido trabajando el éleo (técnica pictérica) sobre el papel (material principal que

distingue el dibujo de la pintura) que sobre el lienzo.

Consideramos que Antonio Lépez al trabajar con la técnica del dleo (propia de la
pintura) sobre el papel (propio del dibujo), otorga, entre otros aspectos, la misma
importancia a la pintura que al dibujo.

mu http://wwwgaleriamarlborough.com/artistas-ficha.php?=antonio-lopez-garcia. Catalogo. 4/10/2015
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3.6.2 INTERIORES DOMESTICOS

En este apartado seleccionamos las obras que comprenden los muebles familiares del
artista, con los objetos que contienen, situados dentro del entorno familiar.

En interiores domésticos destacamos las obras: Jarra y pan, 1949 y La vitrina, 1970.

3.6.2.1 Jarray pan, 1949
Lapiz sobre papel, 39,1 x 26,3 cm
Firmado y fechado en el angulo inferior derecho: Antonio Lépez Garcia. 1949.

Inscripciones debajo de la firma: Tomelloso. Primer dibujo del natural.
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Jarra y pan es el primer dibujo que realiza Antonio Lépez del natural, a la edad de trece
anos, se lo propone su tio Antonio Lépez Torres, y lo dibuja en la cocinilla de sus
abuelos. El motivo es similar a los que hacia su tio por aquella época.

Observamos a través de la operacion matemadtica ubicada en el angulo inferior
izquierdo, la importancia que para el joven Antonio Lopez tenia el calculo y que le
acompafa durante toda su trayectoria artistica.
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Iconograficamente es un bodegdén, formado por una mesa con patas de tijera, de
madera sin barniz, colocada junto a la pared. Sobre la mesa se encuentran un pafio
blanco con una lista rojiza en el borde, que la cubre parcialmente; encima de éste hay
un pan redondo al que le han cortado un trozo en su parte derecha; al lado, una jarra
de barro reposa directamente sobre el tablero. Entre el pan y la jarra y en un plano
mas préximo se percibe una cebolla a la que le falta un trozo en su parte superior. El
pany la cebolla son los alimentos basicos para paliar el hambre.

En el apartado 3.2, nos hemos referido a como lo dibujé. Antonio Lépez utiliza una
hoja de bloc y un lapiz, los materiales basicos para dibujar. Segun sus palabras, “con
unas lineas generales lo encajé con facilidad”. El encajado, que consiste en adecuar
proporcionalmente el tamano de las figuras en el formato, es excelente. En el
encuadre se observa parcialmente la mesa. Los motivos estdn muy bien
proporcionados y describe perfectamente su cardcter material. En la composicion el
centro de interés es la jarra, que ocupa una posicién central, aunque estd ligeramente
desplazada hacia la derecha, para compensar de ésta manera su peso visual con los
otros dos elementos alimenticios. El espacio es sencillo, indefinido, con el fondo de la
pared agrietada por el paso del tiempo, y queda un poco diluido para centrar la
atencién en los motivos principales. Esta valoracidn plastica es un recurso que utiliza
en su obra, y que se aprecia, por ejemplo, en el dibujo de Maria, 1972; representa la
mesa con una perspectiva intuitiva. Antonio Lépez se senté en una silla baja, siendo el
punto de vista bajo y préoximo a los motivos, lo que realza su protagonismo. La
direccién de la luz natural es frontal lateral izquierda; el volumen de las formas se
consigue con el claroscuro, en el que utiliza la mancha y también el rayado. La linea
qgue aplica en los contornos es suave y de diferente intensidad. La jarra y la mesa
proyectan su sombra arrojada en la pared, y la cebolla sobre la mesa. Representa las
calidades de las superficies, texturas con una gran pericia: el veteado de la madera, la
rugosidad de la pared encalada, el barro del puchero con sus brillos en el vidriado, la
rugosidad del pan, la capa de la cebolla,...

Le sorprendia cdmo poco a poco surgia la imagen en el papel, y consideramos que en
el poder de sorprender de la imagen en su proceso es donde se encuentra la magia del
dibujo, cuyo resultado constituye la presencia de los motivos. Con este primer dibujo
del natural realizado por Antonio Lopez a los trece afios, en el que se adentra en el
alma de los motivos, nos transmite a su vez, su alma, sentimiento, emocion,
sensibilidad, y su capacidad artistica. Este dibujo, como cualquier obra de arte, es una
estructura dinamica interpretada por el observador y en la que interacciona
activamente.
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3.6.2.2 La vitrina, 1970

Lapiz sobre papel, 50 x 42,5 cm
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Obra que muestra un detalle de la vitrina, en la que se observa parcialmente, con una
gran precision y rigor, una puerta de cristal, de cuyo marco de madera parte una trama
de junquillos ortogonales. A través del cristal transparente se percibe en la base del
armario un frutero de cristal, con imponentes membrillos, que se apoya sobre un
panito de ganchillo; en el lado izquierdo hay un tubo de “Carnitina-c”. En la balda
superior se encuentran una grapadora y unos vasos. El fondo de la vitrina muestra una
decoracion de hojas.

El espacio es representado con una perspectiva cénica de tres puntos de fuga, plano
inclinado; la angulacién es, por tanto, en picado. La luz directa, frontal a los motivos,
produce sombras arrojadas muy oscuras y recortadas, de mucho contraste, respecto a
la zona de luz, resultando un claroscuro muy contrastado. Las sombras arrojadas de los
junquillos de madera sobre los membrillos acentian su volumen, y la sombra arrojada
de este conjunto sobre el fondo de la vitrina crea profundidad, configurando un
espacio sugerente y enigmatico. Las texturas y los reflejos son tratados con una
sorprendente delicadeza; se utiliza una amplia gama de grises. El volumen conseguido
mediante la técnica de mancha es de una gran sutileza. En la composicion se utiliza
una direccion visual oblicua ascendente. Transmite sensacién de dinamismo e
inestabilidad, que es contrarrestada con la direccion vertical de las varetas del cristal,
gue expresa elevacion, espiritualidad, fuerza y equilibrio.
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Emotiva y sublime obra, en la que el artista deja la impronta de su factura en el borde
inferior, con chorreones y espacios con apariencia inacabada que contrastan con el
verismo de la obra, para evocar que es un dibujo.

3.6.3 ESPACIOS iNTIMOS

A Antonio Lépez, tanto en dibujo como en pintura, le interesa el tema de los espacios
intimos, que adquieren un valor simbdlico al representar su relacién con la intimidad
del ser humano. Por su concepcién artistica, elige motivos que le emocionen y que
pueda contemplar en cualquier momento; como consecuencia se inclina por objetos,
espacios, acontecimientos de su entorno doméstico, su familia, su estudio, las casas de
sus amigos...Como decia el psiquiatra espafiol Juan Rof Carballo, que fue uno de los
primeros, no solo en Espafia sino en el mundo, en abordar con rigor cientifico el
comportamiento emocional, apoyado por un sustento anatdmico vy fisiolégico
profundo: “La emocién no es un epifendmeno, algo accesorio que nos es impuesto
desde el exterior sino al contrario es una realidad bioldgica que desde lo mas primario
y basico del organismo revela el constante actuar de fuerzas y tensiones a las que la
vida misma debe su origen y a los que debe su origen también cuanta posibilidad de
grandeza late en el hombre”. Fue un hallazgo de enorme importancia el hecho de
considerar la emocién como base biolégica radical del ser humano. El arte es,
asimismo, una emocién. “Porque el hombre sélo es capaz de desenvolverse en el
medio con eficacia, haciéndose cargo de la realidad, cuando tiene una imagen concisa
de si mismo. Es aqui, en este punto, donde la busqueda del hombre se concentra en el

. . 112
encuentro del hombre consigo mismo” """,

En sus dibujos existe una relacidn con el tiempo, asi observamos el crecimiento de sus
hijas, de sus nietos, la accidon del tiempo en las paredes de su estudio, en la habitacion
de Tomelloso, con las grietas, suciedad, apilamiento de enseres, que manifiesta una
sensacion de vacio, abandono, soledad y silencio.

Con la mirada en los espacios intimos del artista penetramos en su mundo interior, en
su psicologia. Antonio Lépez a través del conjunto de dibujos en perspectiva de su
estudio, dibujados desde distintos puntos de vista, nos muestra con la apertura de las
puertas la profundidad espacial de todas las dependencias, al mismo tiempo nos
clarividencia la vision espacial de su lugar de trabajo, que con grandes contrastes de
luz sumerge al espectador en escenas donde los vestigios humanos son evidentes,
creando una atmésfera onirica, de misterio, suspense, dramatismo, silencio y soledad,

Y2 AA. WV Creacion y figura: figuracion en el siglo XX. Fundacién Bancaja Valencia: Fundacién Bancaja D. L. 1999,
p.15.
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que pone de manifiesto la personalidad del artista. Estos lugares cerrados sin
personas, evocan sus panoramicas de Madrid, en donde la presencia humana queda
implicita, y se respira la huella de su presencia, porque en el fondo lo que ansia
plasmar es la huella o el vestigio del ser humano que evidencia su presencia en el
espacio donde habita, y con ello su experiencia, vivencias, su historia, que es en
definitiva la esencia de su ser, que prevalece en el tiempo.

En los espacios intimos hemos seleccionado apuntes y obras auténomas. Entre los
apuntes comentamos los estudios preparatorios para la pintura Mujer en la bafera,
1968, y La cena, 1971; y entre las obras auténomas, el conjunto de dibujos del estudio
del artista, Mujer en la bafera, 1971, Habitacion en Tomelloso, 1971-1972, Casa de
Antonio Lopez Torres, 1972-1975, y Cocina de Tomelloso, 1975-1980.

3.6.3.1 Apunte para la pintura “Mujer en la bafera”, h. 1967 (fig. 83)
Lapiz sobre papel, 21,5 x 28 cm

Es un apunte de trazo rapido y suelto, para la ubicacidon del personaje dentro de la
bafera. En la imagen muestra dos perspectivas, en la parte izquierda, la figura la dibuja
en escorzo, perpendicular al plano del cuadro o de proyeccién, utilizando una
perspectiva intuitiva; en la parte central representa la figura metida en la bafiera,
paralelamente al plano del cuadro, insinuando el nivel del agua a través de un ligero
sombreado rayado.
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3.6.3.2 Dibujo para la pintura “Mujer en la baiiera”, 1968

Lapiz sobre papel, 37 x 41 cm
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El encuadre del dibujo es un desnudo femenino desde el abdomen hasta los pies. La
figura se encuentra sumergida parcialmente en el interior de una bafera, con las
piernas juntas, paralelas y las rodillas flexionadas, emergiendo del nivel del agua,
incidiendo en ellas una luz clara y luminosa. El tapén de la bafiera es tapado
parcialmente por el talén del pie izquierdo, no obstante en el éleo (fig. 34) se observa
casi en su totalidad y entre los dos pies.

La perspectiva conica de tres puntos de fuga, con el punto de vista alto y préximo, cuya
angulacion en picado proporciona una visién mas amplia de la profundidad y amplitud
de la bafiera, produce un entorno sugerente e inquietante. La sombra arrojada del
lado izquierdo de la bafera determina la direccidn e inclinacién de la luz, que procede
de una fuente de luz natural, ventana, situada en la parte izquierda de la composicién,
y no visible en el campo visual. El volumen de la figura queda definido por un rico y
variado claroscuro, con zonas de sombra propia y arrojada, con una escala de valores
amplia, y por las texturas. La diferencia de un medio aéreo y otro acudtico delimitada
por el nivel del agua de la bafiera, queda patente en la piel de la figura, contrastando la
parte clara de las rodillas, en el aire, con la oscura del resto de las piernas, en el agua, y
por la refraccion de la luz en el medio acudtico, que cambia de direccidn,
observandose en la proyeccion del borde del lado izquierdo de la bafiera sobre el agua.
La materia transparente y la opaca, son tratadas con gran primor en el dibujo.

177



La composicion es en diagonal, cuya direccion en sentido ascendente, va desde el
angulo inferior izquierdo del dibujo hasta el opuesto. Sugiere dinamismo y tension.
Este esquema compositivo es el mas utilizado a lo largo de la historia. Como referente
a este desnudo en diagonal, podemos citar Desnudo, de Modigliani.

3.6.3.3 Dos apuntes para “Mujer en la baiiera”, 1967, 1968

176

Dibujo para “Mujer en la bafiera”, 1967. Lapiz sobre papel, 21,5 x 31 cm
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Dibujo para “Mujer en la bafiera”, 1968. Lapiz sobre papel, 21,5 x 31 cm

Antonio Lopez realiza entre 1967 y 1968 varios dibujos, apuntes, para la pintura Mujer
en la bafiera, 1968, entre los que se encuentran los apuntes de detalles del tapdn, del
grifo de la bafera, y mediante lineas de designacioén indica los nombres de los colores
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para el 6leo, asi podemos observar en el grifo, azulado verdoso, verdoso dorado,
dorado rojizo,...

El trazo es claro y definido. El claroscuro esta determinado por un sombreado a base
de manchas, en donde el reflejo de la luz queda patente en el metal, alcanzando una
gran sutileza en el éleo, junto con los reflejos en los alicatados. Un referente artistico
es Jan Van Eyck (Flamenco, h.1390-1441), en el 6leo sobre tabla E/ matrimonio
Arnolfini, 1434, en donde los reflejos de la luz sobre la ldampara, y los motivos de la
estancia reflejados en el espejo concavo contribuyen a las caracteristicas especiales de
esta obra.

3.6.3.4 Mujer en la baifera, 1971
Lapiz sobre papel, 52 x 70 cm

Firmado y fechado en el angulo inferior derecho: Antonio Lopez Garcia.1971.
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Conceptualmente representa el desnudo de una figura femenina, anénima, en un
escorzo muy pronunciado, perpendicularmente al plano del cuadro, en perspectiva
coOnica frontal, y sumergida parcialmente en el agua de una bafiera, lo que conlleva una
gran complejidad en la representacion, y la maestria en las reglas de la perspectiva
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conica, en los efectos de la reflexion y refraccidn de la luz, y en el tratamiento de las
texturas opacas y transparentes.

La figura femenina esta vista desde la mitad de las piernas hasta la nariz, se encuentra
recostada en la bafera, con la cabeza apoyada en el borde, las piernas estiradas y
paralelas, las manos tienen una posicién semejante al 6leo Mujer en la bafiera, 1968,
con la mano izquierda apoyada en el borde de la bafera, mientras que la derecha
acusa el empuje del agua, que la hace flotar, sumergiéndose parcialmente los dedos,
suscitdndonos la imagen de la mano derecha del Cristo muerto, de Mantegna, que
descansa sobre su lecho de muerte, mientras aqui descansa en el agua de la bafiera.

Connotativamente nos transmite un estado de relajacién, de catarsis, de introspeccién
del ser humano; simultdneamente con su naturalidad, nos remonta al origen de donde
venimos.

Antonio Lopez nos hace participes de esta escena al situar el punto de vista muy
proximo a la figura, adentrandonos en el agua, cuya masa de contorno trapecial
envuelve a la figura, resultando un desnudo en escorzo muy sui generis, en sus obras.

En la composicion se produce una simetria axial. El pubis es el centro visual. Su peso
visual es compensado por la forma organica blanquecina del agua, que parece emanar
del brazo izquierdo, encontrandose estos elementos alineados con la mano derecha. El
peso de estos elementos se compensa por configuracion y textura, lo cual produce un
gran equilibrio en la composicién. El esquema compositivo estd basado en un
tridngulo, apoyado por su base, coincidente con el margen inferior del agua y cuyo
vértice superior apunta a la nariz, hecho que confiere estabilidad a la composicién.

El volumen definido por el claroscuro, con una escala de valores extensa, con
predominio de la mancha, y por la riqueza de texturas, proporciona una gran
expresividad y veracidad a la imagen. La luz natural, frontal, procedente de una
ventana situada detras del espectador, es difusa. En la factura, contrastan formas muy
definidas, con un sombreado muy natural, con otras incipientes, como la mano
derecha o el rostro. Contrasta también la textura lisa de la piel fuera del agua con la
textura de las piernas dentro del agua, que les confiere un cardcter mas informal, al
gue se auna la deformacién producida por la refraccion de la luz. La cintura es la parte
de la figura que mas acusa esta deformacidn. Las tenues sombras del material liso de la
bafera contrastan con las intensas sombras de la materia organica del agua y con los
reflejos de la luz. Estos contrastes proporcionan a la imagen un aspecto entre lo
natural y lo onirico.

Tres afios transcurren desde que Antonio Ldpez realiza Dibujo para la pintura “Mujer
en la bafiera”, 1968, y este dibujo Mujer en la bafiera, 1971, de homdnimo titulo que el
6leo. En ambos dibujos la figura femenina se situa en escorzo, estan realizados con
lapiz sobre papel, pero el tratamiento de las texturas es distinto, y en el primer dibujo
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la figura adopta una posicion oblicua al plano del cuadro, sin embargo, en el segundo
se encuentra escorzada perpendicularmente al plano del cuadro, en perspectiva cénica
frontal, rememorandonos en esta posicion a la obra pictérica renacentista, Cristo
muerto, de Mantegna, uno de los escorzos mas insignes en la Historia del Arte. No
obstante, Cristo, al ser visto desde los pies, en un angulo de visidén inusual en sus
representaciones, presenta un escorzo mas acentuado que el dibujo Mujer en la
bafera, por lo que sus dimensiones se acortan velozmente, y refleja la preocupacion
del artista por trasladar al lienzo todas las reglas y las convenciones que configuran el
escorzo de la figura humana en perspectiva cénica frontal, sentimiento compartido por
Antonio Lopez en este dibujo. Es curioso observar que el centro geométrico de ambas
composiciones coincide con los genitales de Cristo, y ligeramente por encima de los de
la mujer. Al mismo tiempo, encontramos un paralelismo en los elementos que
envuelven y sustentan a las figuras, en Cristo muerto, el elemento sustentante es el
lecho, y el envolvente la sdbana; sin embargo, en la figura femenina, los elementos son
la bafera y el agua, respectivamente. Los elementos envolventes, sdbana y agua,
cubren practicamente las mismas zonas en ambas figuras, y modelan el cuerpo, cada
uno con sus caracteristicas naturales: la sdbana se ajusta al cuerpo con su drapeado, y
el agua con su transparencia y por la refraccion de la luz nos manifiesta la desnudez y
deformacion del cuerpo. Ropaje y agua, son dos elementos empleados por cada uno
de los artistas en aras de plasmar en un cuerpo desnudo un elemento complejo, que
supone junto con la representacion del escorzo en perspectiva conica, la reflexién y
refraccidon de la luz, cuestiones relevantes en la Historia del Arte.
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Andrea Mantegna

Cristo muerto, h. 1480
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3.6.3.5 Manos de Mari para la pintura “La cena”, 1971
Lapiz sobre papel, 36 x 44,5 cm

Firmado, fechado y anotacion en el angulo inferior derecho: Antonio Lépez Garcia-

1971 “Apunte de las manos de Mari”.
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Las manos de Mari es un estudio preparatorio, apunte, para el dleo La cena. En la
composicién, las manos de Mari permanecen sobre un plato hondo, de loza, en actitud
de coger los alimentos del plato. La parte posterior de la mano izquierda permanece
un poco cerrada y la mano derecha coge una cuchara.

Las posiciones de las manos siguen la direccién de la diagonal del encuadre, trazada
desde el angulo inferior derecho, produciendo una sensacién de dinamismo y
actividad. La mano izquierda ocupa la parte central de la composicién, y es a la altura
del indice, que coincide con el alimento que sostiene la cuchara, donde se ubica uno
de los elementos principales de la composicién, pues si aplicamos la regla de los
tercios al rectangulo interior, éste se coloca en una de las intersecciones que resultan
al dividir la imagen en tres partes iguales de manera vertical y horizontal. El volumen
esta definido por un claroscuro, y técnicamente resuelto con manchas difuminadas. La
sombra arrojada del plato contrasta con la luminosidad de su materia, al ser iluminado
por un foco de luz puntual y cenital.
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La sensibilidad, delicadeza y expresividad de este dibujo le proporcionan una belleza
magistral. Antonio Ldpez reitera el tema de las manos en apuntes de sus obras, como
Dibujo de manos para la pintura “Francisco Carretero”, 1961, Dibujo de manos para la
pintura “Pablo y Paz”, 1963, y en concreto las manos de Mari, las representa también
en el dibujo Manos de Mari enguantadas para la pintura “Marilyn en Embajadores”,
1964, manifestando asi, un exhaustivo estudio por la anatomia y expresividad de las
manos.

3.6.3.6 Dos apuntes para la pintura “La cena”
Apunte para la pintura “La cena”, 1973
Boligrafo rojo sobre papel, 21,4 x 15,6 cm

Firmado y fechado en el angulo inferior derecho: A. L. G. 1973.
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Apunte para la pintura “La cena”, con
dibujos infantiles, h. 1973.

Boligrafo azul sobre papel, 31,5 x 21,5 cm
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En el primer apunte, describe un conjunto de elementos de uso doméstico, situados
encima de la mesa. En un primer término, se encuentra una cacerola sobre un plato de
duralex. Si trazasemos un eje vertical, la cacerola se situaria simétricamente al eje, en
un segundo plano una cuchara y una pera, y mas al fondo, un cuchillo, un vaso, una
servilleta y un platito con rodajas de pescadilla. Sin embargo, en el segundo apunte, se
produce un abigarramiento de elementos, al bosquejar por un lado un bodegén
referente a la pintura La cena, y por otro lado, los dibujos infantiles de animales. En
ambos apuntes coinciden el dibujo de la pera, el vaso, y la rodaja de pescadilla de la
que realiza una vista abatida sobre el plano de proyeccién, visualizando su redondez.

El tratamiento técnico es similar en ambos apuntes, estan dibujados con boligrafo, el
primero con rojo, y el segundo con azul, sobre papel. Destaca el predomino de la linea
de contorno. Son dibujos de linea rapida, desenvuelta, agil y ligera. En el primero, la
direccion de la luz nos la proporciona la sombra arrojada de la pera y la cuchara,
siendo una luz artificial, cenital, procedente de la parte izquierda de la composicidn;
tanto la pera como la cuchara son los dos Unicos elementos de la composicién a los
que les ha transferido un volumen a través del claroscuro.

En ambos apuntes y a través de lineas de referencia, realiza anotaciones para los
utensilios y los alimentos. En el primero podemos leer: plato de duralex, cacerola
verde, trozo de pan, vaso, servilleta, cuchillo y tenedor, platito con rodajas de
pescadilla; y en el segundo: medicina, granada, pera, rodaja de pescadilla grande,
azucarero negro, vaso de cristal, colines en un plastico. El apunte con dibujos infantiles
nos muestra que el artista es simpatizante por los dibujos de animales.

3.6.3.7 Apunte para la pintura “La cena”, 1974
Lapiz sobre papel, 24,5 x 34,4 cm
Firmado y fechado en el agulo inferior derecho : A. L. G. 1974.

La composicion muestra objetos de uso doméstico, vasos,..., sobre la mesa redonda. Se
caracteriza por el predominio de la linea curva, elipses de los vasos y platos, arco de la
mesa, que producen dinamismo, y por la suavidad del trazado. La sombra arrojada por
el vaso sobre la mesa determina el punto de luz.

184



183

3.6.3.8 Montaje de varios dibujos para la pintura “La cena”, 1971-1980

Lapiz, 6leo, collage, papel vegetal sobre carton pluma, 89 x 101 cm
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En este montaje, el formato es el mismo que en la pintura “La cena”, de 89 x 101 cm.
Utiliza la técnica del collage, recortando y pegando papel vegetal sobre un soporte de
cartén pluma. Emplea el lapiz y el éleo.

En la representacion espacial, la disposicion de las figuras y objetos es igual que en la
obra pictérica. En la escena representa a su hija Carmen, y a su mujer, Mari, cenando
alrededor de una mesa redonda, repleta de platos con alimentos. Al fondo, en la parte
derecha, una puerta abierta nos deja ver la escalera que sube a otra planta.

La linea es el elemento del lenguaje visual que predomina, cuyo trazo fino y continuo,
produce sensacion de orden, claridad y gran delicadeza perceptiva. La luz procedente
de un foco cenital, estd presente en los objetos que arrojan su sombra sobre la mesa,
de la que determina solamente el contorno; en la figura de su hija, y en la huevera del
primer término el claroscuro es evidente, con contrastes entre zonas de luz y de
sombra. En la representacion espacial utiliza la perspectiva.

Destaca en la composicion el contraste del primer elemento coloreado, huevera, con el
resto de los elementos que estan dibujados acromaticamente, como si se tratara de
una ensofiacién. El valor intenso de la linea en la mano de la nifia contrasta con el valor
tenue del plato, reforzando su posicion y expresividad. Contrasta también la expresion
serena y fija de la nifia mirando al espectador con la mirada ensimismada de Mari. Las
lineas rectas de la pared contrastan con las lineas curvas de la mesa y utensilios,
produciendo simultaneamente estabilidad y dinamismo en la composicién.

Esta escena familiar es contemplada desde el punto de vista del comensal situado en el
espacio virtual, con cuyo plato cortado por el encuadre, y en un primer término,
Antonio Lopez nos hace participes de la mesa; junto con los elementos cortados de la
parte izquierda, y la puerta abierta del fondo, nos amplia el horizonte compositivo,
dejandonos la representacion espacial abierta. Las partes que se cortan bruscamente,
como el plato del primer plano, son el resultado del encuadre fotografico y también de
los enfoques orientales, que a su vez fueron un recurso muy utilizado por los
neoimpresionistas como Seurat, en concreto en su cuadro E/ circo, 1891.

En esta composicion estan presentes tres espacios, virtual, real y el espacio de la
estancia de la escalera, al igual que en sus dibujos Estudio con tres puertas, 1969-1970,
Interior del vater, 1969, y Luz eléctrica, 1970 y en su obra pictdrica Figuras en una casa,
1967.
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3.6.3.9 Dibujos del estudio del artista

Un conjunto de dibujos del estudio del artista Antonio Lépez, transmiten una visién
general del lugar de su trabajo, haciendo que el espectador se recree en cada rincén
de su espacio habitado, sienta sus vivencias, experiencias y sensaciones, aportando
cémo trabaja, cdmo es, cdmo piensa y siente el artista.

Pertenecen a este conjunto de dibujos, las obras: Salida del estudio, 1967, Interior del
vdter, 1969, Estudio con tres puertas, 1969-1970, Cuarto de bafio, 1970-1973, La luz
eléctrica, 1970. Son espacios interiores, significan la propia intimidad del ser humano,
donde afloran los pensamientos, vivencias, experiencias, sentimientos, recuerdos,
suenos e ilusiones; los interiores y la intimidad constituyen un tema principal en sus
dibujos.

Un motivo singular de esta tematica es el cuarto de bafio, que reitera desde diferentes
puntos de vista, en varios dibujos y 6leos, visto desde su interior o desde el estudio.

En la serie de obras del estudio emplea principalmente la perspectiva curvilinea. El
estudio de las luces y sombras determinan un claroscuro magnifico que modela las
formas. Las texturas son fundamentales en la expresividad del artista, para mostrarnos
su mundo interior. El espectador, al contemplar sucesivamente estos dibujos,
interacciona construyendo un tiempo y un espacio, similar al cinematografico, porque
cada dibujo se transforma en un plano de la misma secuencia cinematografica, en la
qgue el movimiento de la luz es fundamental, lo cual suscita misterio, intriga,
incertidumbre y dramatismo. El tiempo presente en cada escena se vislumbra por las
huellas del espacio usado, habitado por la soledad y el silencio del artista, que convive
con el tiempo del pasado, materializado sobre todo en el desgaste del espacio.

Estos dibujos del estudio, en los que plasma las puertas de acceso a las dependencias,
constituyen el umbral del conjunto de obras al 6leo dedicadas al tema de la ventana de
su estudio, entre 1972 y 1982, como son: Ventana grande, 1972-1973, Ventana por la
tarde, 1974-1982, Ventana de noche, 1971-1975-1980, Ventana de noche, Chamartin,
1980. En la primera obra, la ventana permanece cerrada, reflejandose en el cristal el
interior del estudio; sin embargo, en las demas obras se encuentran abiertas, y
permiten ver un paisaje suburbano y residual. El paralelismo de sus puertas vy
ventanas, con un sentido metdaforico, con el contraste de luces contrapuestas de
interior y exterior en las ventanas, y de interior a interior en las puertas, argumenta el
paso del tiempo, y con él la vida del ser humano, y sobre todo, la reflexion sobre el
dibujo y la pintura, como medios para representar una realidad metamérfica,
cambiante, y desdefiosa, en la que el artista, como hemos mencionado, vive en
soledad.

En estos interiores, intimistas, el elemento principal es la luz, que nos conduce por los
espacios contiguos e interconectados, como en los interiores holandeses de la segunda
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mitad del siglo XVII; segun afirma Calvo Serraller “fueron éstos, los primeros en
descubrir que la circulacidn luminosa interpenetraba espacios, adelantandose con ello
a lo que después cinematograficamente se denomind los “planos-secuencia”; o sea la
sucesién temporal -el recorrido- de diversos planos de lo real mediante una luz mavil.
Era una manera de romper el cubo escenografico de Alberti, cuya Unica salida era una

7113 1 3 luz en estos

ventana frontal por la que el interior se comunicaba con el exterior
dibujos de Antonio Lépez es unas veces natural, procedente de una puerta acristalada
como en Salida del estudio, 1967, y otras veces, artificial, directa, de una bombilla, o
también de un foco que no aparece en la escena, como en Cuarto de bafo, 1970-
1973. La luz, materializada en una dilatada gama de grises, es la verdadera
protagonista de los dibujos de Antonio Ldpez, es la que embellece el espacio, y es
sobre todo, un proceso en circulacién constante, un proceso cinematografico. En
palabras de Calvo Serraller, “la interiorizacion dibujistica alcanza en él toda su potencia
plenaria en los interiores, que ilumina como una subita aparicidn, dejandonos la

h”114

sensacion de una visidon instantanea, como un flas . En este sentido, podriamos

decir que congela la luz, haciéndola intemporal.

La pericia en las perspectivas de la representacién espacial, tratadas con un rigor
geométrico, el estudio de la luz y de las sombras, los efectos de la reflexidn de la luz, la
sutileza de las texturas, el volumen creado con la técnica del claroscuro, a base de
manchas, en donde las sombras nunca estdn completamente privadas de luz, hacen
gue estas obras sean consideradas de un gran valor artistico, elevandolas a la categoria
de obras maestras.

En el conjunto de dibujos del estudio, Antonio Lépez produce espacios contrapuestos
de luces y sombras, donde el candor de las zonas iluminadas contrasta con la
tenebrosidad del espacio en sombra, creando una sensacidn de misterio, dramatismo,
y ensuefio. Luces y sombras, tal vez para manifestar las vivencias de las personas llenas
de luz y de sombras.

El estudio es el lugar habitado por Antonio Lépez en su trabajo, en su camino
existencial cotidiano. Es el centro fundamental de su intimidad. Nos transmite la
busqueda de su ser, de su conciencia. Las huellas, sefiales humanas en los espacios
interiores, son identificativos de lugares habitados, usados y enigmaticos, porque en
esos vestigios se encuentra el alma y la historia del ser humano. Para concluir,
podemos afirmar que las cuestiones principales de sus dibujos son la luz, las huellas o
sefiales humanas y el tiempo.

3 6pez GARCIA, Antonio y CALVO SERRALLER, Francisco. Antonio Ldpez dibujos. Ed. TF. Madrid, 2010, p.50.

114 ¢
Idem.
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e Salida del estudio, 1967
Lapiz sobre papel encolado a tabla, 40 x 50 cm

The Museum of Modern Art, Nueva York

i A ' 185

En un primer plano se muestra frontalmente parte de una de las paredes del estudio
del artista, de la que se aprecian dos vanos, con puertas de madera de color blanco,
gue abren en sentido opuesto. Dos dependencias del taller del artista son vistas tras la
apertura de este juego de puertas, la de la izquierda, abre hacia el interior, con un giro
horario, y nos adentra en el bafo, sin embargo, la puerta ubicada a la derecha, abre
hacia el espectador, con un giro antihorario, nos involucra y nos hace participes de la
escena, permitiéndonos contemplar las contrahuellas de cuatro escalones, cuya linea
de huella da acceso, a través de una puerta acristalada, cerrada, al jardin del que se
aprecia el muro de ladrillo de caravista, y mas alla de la tapia se perciben unos arboles
de hoja caducifolia, cuyas ramas deshojadas nos corroboran que estamos ante una
estacion otonal o invernal. El vano izquierdo esta cortado por el limite del formato, la
posicién oblicua de la puerta, permite observar la dependencia del bafio, con un
alicatado en brillo, en el que se reflejan los accesorios, objetos, y el lavabo que consta
de dos grifos de rosca, por encima de éste se encuentra una balda de cristal con
botellas, y en la misma vertical una bombilla, al lado de ésta hacia la parte izquierda, se
encuentra un armario pequefio, soportando en su base superior unas botellas.
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El tabique que une las puertas, denota las grietas de la pared, chorreones, suciedad, y
con ello el paso del tiempo. Un halo de misterio envuelve el ambiente, que permite
conocer la psicologia del artista, sentir y palpitar su existencia, su soledad y el silencio,
en un tiempo presente, cuya huella del pasado late en el entorno.

El espacio esta representado por una perspectiva conica central; el punto de fuga de
las rectas perpendiculares al plano del cuadro se encuentra ubicado en el cristal de la
puerta del jardin, por debajo de la tapia, y coincide con la altura del punto de vista del
artista. La luz detectada, a través de la puerta acristalada que accede al jardin, nos
permite corroborar que es de dia. Contrasta la luz intensa de la estancia principal con
la penumbra de las otras dos dependencias. La puerta abierta del pasillo de salida del
estudio permite penetrar la luz, proyectandose en la pared de la derecha; en el limite
de la luz y de la sombra, se hallan en el suelo despojos de Antonio Lopez, en concreto,
podemos afirmar, una caja de dentifrico, cuya marca nos insinda con las letras que se
ven, “colga”; estos objetos usados delatan su presencia. El juego de luces procedente
del estudio y del exterior produce un claroscuro muy sugerente. Utiliza una amplia
gama de grises; la sombra proyectada en la pared de la puerta de salida del estudio
contrasta con la luminosidad del grosor de la puerta. Las texturas de las paredes,
grietas, enchufe, interruptor, madera de las puertas con sus manivelas metalicas,
pestillo, el cristal, los reflejos en los cristales y en los alicatados, la loza del lavabo,...son
de una sutileza extraordinaria, que Antonio Lépez domina con gran maestria.

En la composicidon predominan las lineas verticales, determinadas por los vanos,
puertas, aristas de las paredes, posicion de los alicatados,...Da prioridad al vano de
salida al estudio, al verse en toda su amplitud, pues ocupa una posicién casi central,
mientras que el vano del cuarto de aseo se ve parcialmente, esto se corrresponde con
la importancia del titulo de la obra. Este encuadre en el que los elementos, puertas,
vano, son cortados bruscamente, resultan del encuadre fotogréfico, y dinamizan la
composicion.
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e Interior del vater, 1969 (fig. 100)
Lapiz sobre papel encolado a tabla, 49 x 34 cm
Firmado: Antonio Lopez Garcia. Y fechado en el angulo inferior izquierdo

Se muestra un encuadre del interior del vater, del estudio del artista, formado por las
paredes laterales, el suelo, y la pared frontal abierta por el vano de la puerta. El
espectador se integra en esta oblonga dependencia, a través del lavabo, parcialmente
visualizado. Se observa en un primer término, en el angulo inferior derecho de la
composicidn, una parte del lavabo, en cuyo angulo y en el suelo, se observa una
botella de cristal, en la misma vertical de ésta, un botiquin metdlico adherido a los
alicatados, y sobre él una botella de cristal; paralelo al lavabo se ve un angulo de la
balda de cristal. En la parte izquierda de la pared, se haya un radiador, detrds de la
puerta. El interior del vater nos comunica con la estancia principal, mediante una
puerta de madera blanca, abierta casi perpendicularmente, situada de frente al
espectador. Al atravesar el umbral de la puerta con la mirada, la direccién de la luz
artificial nos hace vislumbrar frontalmente una ventana con la persiana bajada, en
cuyo cristal se refleja la puerta del vater,y una potente luz, a modo de flash, situada en
el espacio virtual, donde se encuentra el artista. Una serie de enseres, trapos, e incluso
suciedad se anquilosan en la penumbra, dejandonos entrever un mundo dramatico, de
tinieblas y soledad. Este dibujo es el primero que realiza del interior del vater.

El espacio esta representado por una perspectiva curvilinea. Uno de los puntos de fuga
estd localizado en el reflejo de la ventana, a tres cuartos de la altura total del formato;
las aristas verticales del alicatado se curvan ligeramente. En el interior del vater, la luz
artificial, frontal y lateral, procede del espacio virtual; la luz de la bombilla se aprecia
en el reflejo del alicatado frontal, junto al vano de la puerta; existe otro foco, cuyo
reflejo aparece en el cristal de la ventana, que con su subita y potente iluminacion
bana este espacio, penetrando en el contiguo, y es la parte derecha del vano de la
puerta, la que arroja la sombra, y delimita la zona de luz y sombra, en una zona en la
gue reina la oscuridad. Las sombras arrojadas de los objetos son muy alargadas. El
volumen de los espacios queda definido por un claroscuro muy contrastado, con una
escala de valores muy extensa. El perfeccionismo de las texturas en los motivos, el
contraste de luces contrapuestas, la laboriosidad de los reflejos, y la profundidad
espacial del campo visual, producen un gran verismo y naturalidad a la obra.

En la composicion predomina la geometria, cuadrados transformados en trapecios por
la perspectiva, rectangulos, las teselas hexagonales del suelo, elipses en la botella,...

Esta obra a nivel espacial, se corresponde con el dibujo Salida del estudio, 1967 (fig.
185), en el que se observa a través de la puerta izquierda del estudio, parte del interior
del vater, pero ahora nos encontramos completamente dentro, reiterando este
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interior, pero con un plano mas préximo a la puerta, es La luz eléctrica, 1970 (fig. 186),
de esta manera podriamos sumergirnos en una secuencia cinematografica.

En Interior del vdter, 1969 se encuentran inmersos tres espacios: el virtual donde estan
situados los focos y el pintor, el real del primer término, que es el interior del vater, y
el del propio estudio, recreandose la complejidad espacial de Las meninas, de
Veldzquez, y que hemos apuntado en otras obras de Antonio Lépez.

e Laluz eléctrica, 1970
Lapiz sobre papel encolado a tabla, 122 x 116 cm
Hamburger Kunsthalle, Kupferstichkabinett, Hamburgo

Firmado: Antonio Lopez Garcia. Y fechado en el dngulo inferior derecho

186

Imagen en la que reitera el cuarto de aseo, en una aproximacion hacia la puerta, desde
la que se percibe el espacio contiguo, estudio, a través del vano de ésta.

Se describe un oblongo cuarto de aseo, de anchura siete azulejos, lo que equivaldria a
1,05 m. de anchura, si los azulelos fuesen de 15 cm. Se muestran parcialmente las dos
paredes laterales, y la pared frontal en la que se abre el vano de la puerta. El marco de
la puerta de madera blanca ocupa los cinco primeros azulejos de la izquierda, unos
0,75 m. El alicatado, en brillo, de las paredes actia como un espejo, en donde se
refleja el vano en la pared de la derecha, interfiriéndose con la sombra arrojada y
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alargada del pequefio armario metdlico, adosado a la pared y que se encuentra en el
espacio virtual, pues Antonio Lépez, nos lo ha dado a conocer en el dibujo Interior del
vdter, 1969. Una mancha orgdnica, con chorreones, se sitla en el alicatado, junto al
reflejo del limite del marco de la puerta, que como veremos se encuentra a la altura de
la linea de horizonte.

La potente, intensa y candorosa luz, procedente de un foco artificial del espacio virtual,
es la que envuelve este espacio del aseo, y a su vez es la que nos guia y dirige al
estudio, proyectdndose en el suelo y en la pared frontal; la sombra arrojada de la parte
derecha del marco de la puerta delimita la zona de luz, de la de sombra. La luz artificial
de la bombilla, situada junto a la parte izquierda del marco de la ventana, se refleja en
el cristal, y al estar la persiana bajada, se refleja también el interior del vater a través
del vano, constituyendo una reciprocidad espacial, pues desde cada uno de estos
espacios, aseo y estudio, se observa el espacio contiguo mediante el marco de la
puerta, directamente y por medio del reflejo en el cristal, respectivamente. Estas luces
artificiales iluminan el estudio, en el que se percibe la pared frontal, el suelo y el techo,
a través de la anchura del vano de la puerta del vater; de este modo observamos en la
pared frontal, y a la izquierda, parte de la puerta del estudio, con su correspondiente
manivela, al lado un radiador, le sigue una ventana con la persiana bajada, y a
continuacion, otra ventana con la persiana bajada, por cuyas hendiduras se aprecia luz
natural.

El ambiente es desolador, sérdido, y misterioso; en él aparecen papeles rotos, telas
por el suelo, un cable cruzando la estancia; al fondo, en la parte derecha, cortado por
el marco de la puerta, aparece una hamaca; las desconchaduras, desgaste, suciedad, y
los apuntes de la puerta, expresan que es un lugar usado, en donde trabaja el artista.

La perspectiva es curvilinea. El punto de fuga de las lineas horizontales de profundidad
se encuentra en el cristal de la ventana, en donde se refleja el interior del vater; este
punto de fuga se localiza en la linea de horizonte, y coincide con la proyeccién del
punto de vista. Las lineas verticales, y horizontales paralelas a la linea de horizonte,
ligeramente curvadas, amplian la visidon espacial. El claroscuro esta realizado con una
escala de valores muy extensa; es significativo el contraste de luces y sombras en los
espacios representados; no obstante siempre perdura la existencia de luz en la
oscuridad.

Es un dibujo de formato grande, practicamente cuadrado, realizado con una gran
meticulosidad, detallismo y sensibilidad. Al igual que en Interior del vdter, 1969 se
encuentran representados tres espacios, y conecta también con el interior y el drama
del ser humano.
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e Estudio con tres puertas, 1969-1970 (fig. 35)
Lapiz sobre papel encolado a tabla, 98 x 113 cm
Fundacion Sorigué, Lerida

Firmado: Antonio Lopez Garcia. Y fechado en el angulo inferior derecho

187 Detalle.

Esta obra a nivel connotativo y técnico presenta las mismas caracteristicas que Interior
de vdter, 1969.

Denotativamente muestra una representacion cubica del espacio del estudio, definida
por las paredes laterales y frontal, techo y suelo. La pared frontal comprende de
izquierda a derecha, de un armario empotrado, y tres blancas puertas alineadas, las
dos primeras estan abiertas, y la tercera cerrada. Desde la puerta primera, apreciamos
varios enseres, entre los que se encuentra un aparato de radio; en la segunda puerta
se situa el cuarto de aseo, desde la que se aprecia el inodoro; ambas habitaciones
tienen en su pared frontal una ventana, la primera de ellas con su persiana subida,
determina que es de noche. La tercera puerta cerrada, es la que da acceso al jardin,
corroborado por el dibujo Salida del estudio, 1967. Al lado de esta puerta, destaca una
estanteria de madera, con una radio en uno de sus estantes, en otro libros, y un
amontonamiento de varios objetos.

La nevera de hielo, protagonista del 6leo Nevera de hielo, 1966 (fig. 15), ocupa el
primer término de la composicion, como un personaje silente del amplio espacio, en
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donde Antonio Lépez amontona y apila los objetos hacia las paredes, quedando la
zona central vacia.

El espacio esta representado con una perspectiva curvilinea central, cuyo punto de
fuga de las rectas horizontales de profundidad, se ubica en la parte izquierda del
marco de la puerta central, a la altura del reflejo de la luz, este punto coincide con la
proyeccién del punto de vista. Emplea ligeras lineas curvas en el trazado de las
cuadriculas del pavimento, de este modo realza un poco la amplitud del espacio. Una
amplia gama de grises, y contrates de luces y sombras en los espacios, determinan el
volumen. La iluminacién proviene de un potente foco de luz , situado en el espacio
virtual, donde se encuentra el artista, cuyo reflejo aparece en el cristal de la ventana
del cuarto de aseo. Este foco estalla con vehemencia, iluminando subitamente el
espacio que abarca, por consiguiente, la zona donde trabaja el artista esta saturada de
luz, mientras las dos habitaciones colindantes aparecen en penumbra. Con la potencia
de este foco se aprecian todos los detalles de los objetos, asi como el estado de
deterioro, desgaste y suciedad que presenta el espacio. Las sombras arrojadas de los
muebles y de la nevera, determinan la localizacién del foco, asi como su reflejo en el
cristal de la ventana. En la parte superior de la estanteria, junto al techo aparece un
tubo de luz fluorescente, éste se encuentra apagado; también del techo cuelga un
portaldmparas sin bombilla.

Composicién en la que predominan las formas geométricas, y las lineas horizontales y
verticales.

Este lugar es el estudio donde trabaja Antonio Lopez, aunque no se pueda reconocer a
simple vista; aludiendo a ello, Calvo Serraller apunta: “ Esta dificultad para la simple
identificacion de la presumible funcién habitual del lugar ya nos avisa, no solo de coémo
trabaja el artista que lo usa, sino, sobre todo, de cédmo es y piensa; y trabaja, es y
piensa concibiendo el arte como algo que cabe hacer en cualquier parte porque su
misterio y fuerza no estan en el lugar y sus caracteristicas, sino en la propia intimidad
del que realiza la obra. Es, pues, en el interior del artista donde adquiere toda su
fogosidad luminosa la representaciéon de este interior llamado taller, pero que
contiene asimismo las representaciones de otros interiores interpenetrados del fondo,

un trastero y un cuarto de bafio”*>.

Una vez mads el complejo espacio nos remite a la obra de Las meninas, de Veldzquez.

> fdem. p. 52.
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e Cuarto de bafio, 1970-1973
Lapiz sobre papel encolado a tabla, 244 x 122 cm

Fundacion Sorigué, Lerida

188

Este dibujo del cuarto de bafio participa de las mismas caracteristicas connotativas y
técnicas que el resto de los interiores del estudio. Consideramos peculiar la
verticalidad y el gran tamafio del formato rectangular, al igual que la inversién de luz
respecto al resto de dibujos dedicados al estudio; en este caso es un contraluz, el
cuarto de aseo se encuentra refulgentemente iluminado, sin embargo el estudio, por
el que accedemos esta en penumbra. El marco de la puerta comprende un fragmento
del véter, recorta un fragmento de la realidad con un sentido metafdrico.

En Cuarto de bafio, 1970-1973, observamos paralelamente al plano del cuadro una
parte de la pared del estudio, centrada en el vano del cuarto de bafo y en su interior; a
la parte derecha de este vano, se encuentra la puerta cerrada de salida del estudio, al
igual que en la obra Estudio con tres puertas, 1969-1970, pero la propocion de puerta
que vemos comprende la anchura de la manivela. La puerta del cuarto de bafio,
abierta en su totalidad, permite que penetremos en este fulgurante espacio;
frontalmente percibimos la ventana, en la que rebota la luz del foco en el cristal;
debajo de ella el plato de ducha; en la pared de la derecha, se sitta el vater con su
cisterna, cuya tapa esta abierta, y casi enfrente el lavabo; por el suelo, de pavimento
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hexagonal, se aprecian objetos, la sombra arrojada del lavabo, procedente de la luz de
la bombilla oculta tras el vano, y el desgaste ocasionado por el paso del tiempo.

Es una perspectiva curvilinea central, que tiene el punto de fuga de las lineas
horizontales de profundidad en la parte derecha del cristal de la ventana, alineado con
el reflejo de la luz. Emplea una ligera curvatura en el trazado de las cuadriculas del
pavimento. La escala de grises es muy amplia. Las texturas estan trabajadas con el
maximo detalle. Composicidn vertical, que realza la profundidad espacial del cuarto de
bafio, produce sensacién de estabilidad y elevacion.

La suciedad, el desgaste de los objetos, grietas, desconchaduras indican el paso del
tiempo, y el lugar usado por la existencia del ser humano.

Este dibujo tiene su referente en el éleo El vdter, 1966, de 228 x 119 cm, muy similares
en cuanto a composicién y formato, desde el umbral del estudio y a través del vano de
la puerta del cuarto de bano, nos introduce en su interior, con un sentido metaférico.

Cuarto de baio, 1971

Lapiz sobre papel encolado a tabla, 75,5 x 65,5 cm

i / I 189
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Dibujo que nos intoduce de pleno en el interior del angosto cuarto de bafio; lo vemos
desde el plato de ducha, constatado por el dleo El vdter, 1966 (fig. 97), hacia la puerta
de entrada, apreciandose el lavabo en la parte derecha de la pared. La puerta abierta
nos permite contemplar la oscuridad del espacio contiguo.

Cuarto de bafo, 1971, nos presenta el espacio en su estructura, en su esqueleto,
mediante una perspectiva curvilinea, en la que se muestran curvadas las aristas
verticales de los alicatados y las horizontales paralelas a la linea de horizonte. Ubicada
ésta, en la tercera linea horizontal comenzando por el lado superior del formato, y en
ella estd situado el punto de fuga de las rectas horizontales de profundidad; situado
éste, en el primer sexto, hacia la derecha del vano de la puerta. En la parte izquierda
encontramos anotaciones numeéricas, divisiones, para calcular el espacio representado.
Un trabajo laborioso, de medicién, de precision, que nos rememora a los artistas
renacentistas.

3.6.3.10 Habitacion en Tomelloso, 1971-1972
Lapiz sobre papel encolado a tabla, 81 x 69 cm

Firmado, fechado vy titulado en el dngulo inferior izquierdo: Antonio Lépez Garcia,
1971-72.“Habitacion de Tomelloso”.
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Habitacion en Tomelloso,1971-1972 (fig. 190) y Cocina de Tomelloso, 1975-1980 (fig.
193), son dibujos que Antonio Lépez realiza en la casa de Tomelloso que tenia en
aquella época; esta habitacidon es su primer dibujo de la vivienda. Su esposa, Maria
Moreno, en esta casa, pinta el éleo La cocina de Tomelloso, 1972 (fig. 272).

Es una representacidén cubica del espacio de un dormitorio, retirado, en donde el
espacio central queda vacio, contraponiéndose con el mobiliario apartado en la pared
de la derecha y cubierto con sdbanas blancas, que evoca el gusto de la época.

El objeto de la derecha del primer término hace que nos adentremos en la
composicion. Alineados con este objeto, vemos unos colchones doblados, encima de
un mueble tapado con una tela blanca. En la parte derecha de la pared frontal, una
puerta cerrada, oscura, contrasta con la claridad de la pared. Un plafén esférico, de
cristal blanco, ocupa el centro del techo, activandose a través de un corddn que
recorre el techo de derecha a izquierda, bajando por la pared izquierda, cuya
terminacién es un interrruptor colgante. El pavimento formado por una composicidn
modular geométrica, tiene una textura veteada.

Los objetos, silentes, son los protagonistas de este amplio espacio, cuya luz envolvente
nos suscita sosiego en esta tétrica habitacion. El espacio de un dormitorio familiar,
ahora vacio, cuyos enseres se encuentran agrupados en el lateral derecho de la pared
cubiertos por sabanas, evoca las presencias de quienes lo han habitado a lo largo del
tiempo; los desconchamientos y manchas de humedad manifiestan el tiempo pasado.
La soledad, la desolacion que se respira, el silencio que se siente, el vacio que se
aprecia, junto con la huella presente del ser humano, y el transcurso del tiempo son las
notas caracteristicas de este nostdlgico y misterioso lugar.

Podemos considerar la perspectiva curvilinea central. El punto de fuga de las rectas
horizontales de profundidad, se situa a tres quintas partes de la altura total de la pared
frontal y en el centro, aproximadamente. Las cuadriculas del pavimento se curvan
ligeramente, permiten ampliar el espacio y acentuar la profundidad de la dependencia.
La luz frontal inunda el espacio, resaltando la blancura de las sabanas que cubren a los
muebles, y que crean un contraste con la oscuridad del suelo y de la puerta. Una
amplia gama de grises define el claroscuro, resuelto con una gran sutileza y
sensibilidad. Este espacio evoca el espacio cubico del Renacimiento, y en él
predominan las formas geométricas.

Antonio Ldpez, al igual que Vermeer y Veldazquez, es un especialista en confundir el
espacio real con el ficticio. El mueble tapado se dirige hacia el espectador y nos
introduce en la composicion.
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3.6.3.11 Casa de Antonio Lopez Torres, 1972-1975
Lapiz sobre papel, 82 x 68 cm
Fundacidn Sorigué, Lérida

Firmado y fechado, en la parte inferior derecha.: A. Lépez Garcia. 1972-75.

191

Hermoso y entraiable dibujo, realizado a su tio, su mentor, Antonio Lépez Torres en su
casa de Tomelloso. Vemos a este personaje, tan querido por Antonio Lépez Garcia,
caminar por uno de los interiores de la casa.

En una habitacidn cubica y espaciosa, representa a Antonio Lopez Torres de perfil
derecho, andando oblicuamente desde la parte izquierda de la habitacién; el pie
izquierdo sustenta el peso del cuerpo, mientras el derecho flexionado hacia atras es el
gue marca el avance del paso siguiente. Viste con un abrigo gris, abotonado, por
debajo de las rodillas, por lo que podria ser invierno. Los zapatos son de gruesa suela;
el cuello de la camisa blanca sobresale por encima de la solapa del abrigo. Casi a su
lado y sobre el suelo, apoyado en la pared, vemos un marco para un cuadro y un
caballete. Un antiguo aparador de madera, con objetos domésticos, ocupa el lateral
derecho de la habitacion. Del techo pende una lampara de metal acabada en una gran
pantalla de cristal; de la varilla principal parten tres brazos curvos, metalicos,
adornados con tulipas de cristal. En el centro de la pared frontal, se abre un alto y
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ancho vano de una puerta, con doble hoja acristalada; la hoja derecha esta abierta,
perpendicularmente al plano del cuadro; nos podemos sumergir en su interior, del que
vemos parte de una cama con su respaldo, y un cuadro de San Antonio de Padua; del
techo y ocupando el angulo superior izquierdo del cuadro, cuelga una bombilla.

Es una perspectiva curvilinea. Las lineas de fuga centrales o rectas horizontales de
profundidad tienen su punto de fuga en el marco derecho de la puerta. La linea de
horizonte pasa, aproximadamente, por la parte inferior del marco del cuadro del
santo. Emplea lineas curvas en el trazado de las cuadriculas o losas del pavimento,
ampliando el campo visual, y produciendo un efecto de movimiento; las aristas
verticales de las paredes, también las curva levemente. La puerta abierta del
dormitorio acentua la profundidad espacial. El volumen esta definido por un
claroscuro, con manchas, en las que emplea una amplia gama de grises. Un trazo
rapido descompone el paso del personaje, para dinamizar el movimiento. Una luz
frontal lateral derecha, procedente de una ventana, emerge en la habitacion principal,
proporcionando luces y sombras suaves; la habitacidn contigua restalla de luz,
procedente de una luz natural o de un posible foco artificial. Composicion en la que
predominan las formas geométricas en el sutil pavimento, en el mobiliario, puertas,
marco, lampara. En la habitacién principal se contrarresta el peso del aparador con la
[dmpara y el personaje. La abundante decoracién de la composicién geométrica del
pavimento se contrapone con las paredes desnudas de la estancia. La [dmpara y el
cuadro del fondo estdn en las intersecciones de las lineas verticales y horizontales
(lineas de color rojo en la imagen) que dividen el cuadro segin el nimero de oro o
seccidn durea, son centros de interés. Y el marco del vano de la puerta divide el cuadro
segun la seccidn aurea, llamada asi por Leonardo da Vinci.

Segun Calvo Serraller: “Casa de Antonio Lopez, es de una ciencia que lo contiene todo;
esto es, todo lo anterior y todo lo posterior, en relacidon con el dramdatico punto de
vista de Antonio Ldpez, lo que significa que es una obra realmente intemporal.
Significativamente, presentandonos el espacio a través del vacilante avanzar oblicuo
de su tio y maestro Antonio Lépez Torres. Una primera caja espacial, donde bailan
sombras y luces, nos sirve de proscenio para adentrarnos en otra habitacidén radiante
gue se avista al fondo, plena de una refulgencia quiza proveniente de una ventana o
quizé de una fuente de luz de alto voltaje”**®.

En este dibujo intimista, de gran lirismo, nos manifiesta como es la casa donde vive su
tio, la forma y la esencia de los objetos y del personaje, introvertido, que parece
deambular en un espacio dindmico e ingrdvido, lleno de luces y sombras, en una
atmdsfera de silencio y soledad, en donde el paso del tiempo deja su huella. Es por
tanto un retrato psicoldgico, nos transmite la naturalidad y sobriedad del personaje, y
del mundo interior que habita.

18 fdem., p.53.
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En una foto realizada por Moses, vemos como Antonio Lépez dibuja a su tio, Antonio
Lépez Torres, en su casa de Tomelloso en 1973 (fig. 192), transmitiéndonos ternura en
su quehacer, y una representacion dibujistica de gran verosimilitud.

192

Antonio Lépez dibujando a su tio, Antonio Lépez Torres, en su casa de Tomelloso, 1973
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3.6.3.12 Cocina de Tomelloso, 1975-1980
Lapiz sobre papel encolado a tabla, 74 x 61 cm

Firmado: A. Lépez Garcia. Titulo: Tomelloso. Y fechado, en la parte inferior derecha.
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Espacio cubico, representado por la pared frontal y las dos laterales, el suelo y el techo
conforman la cocina, lugar donde se preparan los alimentos.

En el primer término, una bombilla cuelga del techo; en la pared frontal, dos puertas
permanecen cerradas, la de madera blanca permanece a la altura de una contrahuella,
mientras que la acristalada se ubica a nivel del pavimento, destacando en ella las
texturas del cristal translucido. Desde esta puerta y hacia la pared derecha un friso de
azulejos en blanco, determina la zona de cocinar, formada por una bancada cuya parte
central es mds baja; por encima de ella se encuentra la cornisa. La sutileza de la
ornamentacion del pavimento, atrae la atencién, en un espacio en el que todo es
blanco.

Es un espacio representado en perspectiva curvilinea central. Las rectas horizontales
de profundidad tienen su punto de fuga, en la parte superior del marco izquierdo de la
puerta acristalada; este punto esta situado en la linea de horizonte. Utiliza lineas
curvas en el trazado de las cuadriculas del pavimento, y en las aristas de las paredes, lo
que permite una ampliacidn del espacio y mayor profundidad. La luz frontal define el
volumen mediante una armonia de valores. La oscuridad de las dependencias
colindantes, transmitida a través de los cristales translicidos de las puertas, produce
un contraste de valor. Las sombras arrojadas de la bombilla y de la cornisa determinan
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la direccidon de la luz. Las texturas realizadas con gran detallismo y precision nos
proporcionan un analisis del espacio veraz. Predominan en la composicién las formas
geométricas.

Calvo Serraller, comenta: “una caja blanca con unas cristaleras opacas como
contrapunto, pero un dibujo que nos engatusa con su configuracion geométrica, con
prismas tan bien conjuntados como sus refracciones cristalometalizadas, que
especulan sabiamente con las luces. Es un dibujo que ademas analiza con profundidad
los cambios intempestivos que produce la modernidad en un lugar atavico, donde se
conjuga lo mas moderno con los mas antiguo”*"’.

Es un espacio cerrado, parece un lugar abandonado, nos transmite una atmaésfera de
soledad y silencio, nos habla del paso del tiempo y de los vestigios de la existencia del
ser humano.

3.6.4 ALIMENTOS

Como hemos visto en sus pinturas, uno de los temas preferidos de Antonio Ldpez son
los alimentos; en los dibujos también utiliza este tema, empleando un punto de vista
muy préoximo en motivos insoélitos, especialmente en sus obras Restos de comida,
1971, y Medio conejo, 1972. En Restos de comida evoca de forma misteriosa la
presencia de la persona que ha estado comiendo en la mesa, y los huesos son el
testigo del paso del tiempo. En Medio conejo es evidente el transcurso del tiempo.

"7 fdem, p.52-53.
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3.6.4.1 Restos de comida, 1971

Lapiz sobre papel, 42 x 54 cm. The Baltimore Museum of Art, Maryland

Firmado y fechado en el angulo inferior derecho: A. Lopez Garcia. Tomelloso. 1975-80.
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Segun el diccionario de la Real Academia Espafiola, en su vigésima segunda edicidn, de
2001, “bodegbén” es una composicion pictérica que presenta en primer plano
alimentos o flores, junto con utiles diversos. Un bodegdn estd compuesto por diversos
objetos y utensilios de uso doméstico ( como platos, vasos, jarras...) y alimentos sobre
una mesa u otra superficie y contrastados con un fondo. Podemos decir que Antonio
Lépez nos sorprende en esta composicion con un bodegdn inusual, porque los
alimentos que presenta ya han sido comidos y de ellos solo quedan los restos, los
huesos. Tiene un significado existencialista.

La composicidn es vista desde la altura, del punto de vista del comensal situado de
frente al plato hondo, en el espacio virtual, donde esta el artista, al igual que el
Montaje de varios dibujos para la pintura “La cena”, 1971-1980.

En un primer plano, sobre una mesa en la que han acabado de comer, nos presenta un
plato hondo, con los restos de comida, huesos y conchas de chirlas, en su borde
derecho una cuchara apoyada, expresando el final de la comida; a la izquierda, un
trozo de pan, y el mango de un cubierto tapado por una servilleta; hacia el fondo se
encuentra un plato pequefio, con restos de comida, un vaso con agua, y un frasco de
medicina; en el margen derecho queda entrecortado un tenedor, y en el angulo
superior derecho un plato con comida.

Connotativamente se refiere a la existencia del ser humano, a su huella, al uso que
hace de los alimentos necesarios para la vida, de los objetos y motivos; nos sucita la
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transitoriedad de la vida, la lentitud del transcurso del tiempo, y la degradacién vy
transformacion de la materia.

El dibujo es un claroscuro. La direccion de la luz es frontal lateral izquierda, incide
desde un angulo aproximado de 459, creando sensaciéon de volumen y profundidad.
Aplica un somdreado con manchas, en el que utiliza una gama de grises amplia, y
valores muy luminosos; contrasta la claridad de la loza blanca de los platos con su
sombra arrojada. Las texturas son tratadas con detalle y rigurosidad; destacan los
reflejos en el metal, y en el cristal con su transparencia. El centro de atencién es el
plato hondo con huesos, y la cuchara. Al hallar las secciones dureas observamos que la
punta de la cuchara, es un punto por el que pasa la linea vertical imaginaria que divide
al cuadro segun el numero de oro, y es por tanto un centro de interés; al igual que los
huesos, por los que pasa la linea horizontal imaginaria. El plato hondo esta
comprendido entre estas lineas imaginarias, siéndo el centro principal de atencién de
la composicion.

3.6.4.2 Medio conejo, 1972
Lapiz sobre papel, 25 x 36 cm

Firmado y fechado en la parte inferior derecha: A. Lépez Garcia. 1972.

195

206



Es un bodegdn en el que representa sobre la superficie de una mesa y centrado en un
primer término, un plato hondo, blanco, con el cuerpo de medio conejo desollado,
desde la cabeza, cuyo ojo oscuro impacta en la anatomia; entrecortados por el
encuadre, y un poco mas al fondo, aparecen en la parte derecha un cuenco de cristal y
en la parte izquierda una pequefia caja, equilibrandose el peso visual. Unas manchas
de sangre reposan en el lateral de la mesa. La pared fontal se insintia levemente.

Esta obra participa del significado connotativo del dibujo anterior, Restos de comida,
1971, nos transmite un sentimiento existencial.

La angulacién es normal, el punto de vista esta a la altura del motivo principal y muy
préximo a él. El centro de atencidn es el ojo del conejo, esta practicamente en la linea
horizontal imaginaria que divide al cuadro segun la seccién 3aurea; el plato que lo
mantiene equilibra su peso visual, con los dos objetos situados en los margenes del
formato. La pata del conejo, que sobresale de la cabeza, es el punto que divide al lado
menor del formato seguln la seccidn aurea, cuyo valor es 1,618, consituyendo un punto
de interés. Es un claroscuro en el que se detalla la textura carnosa, mediante un
contraste de valores. La luz proviene del lado izquierdo, por lo que es obvia la sombra
arrojada en la parte derecha del plato. En la composicién predomina la direccién visual
horizontal, dada por la longitud de la mesa y por sus objetos en reposo, produciendo
equilibrio, estabilidad, calma y quietud; pero al mismo tiempo, la elipse del plato y el
movimiento circular de la posicidon del animal, expresan movimiento y tensién en la
escena.

Este dibujo, entronca con el éleo Conejo desollado, 1972, ambos son del mismo afio, y
el dramatismo es evidente, muestran el lado cruel de la vida, en un alarde de
supervivencia; no obstante, en el éleo amplia la visién del espacio utilizando una
angulacion en picado, para realzar la expresividad de la forma del animal desollado;
son motivos insdlitos, vistos muy de cerca para cargarlos de expresividad e intensidad.
La naturaleza alimenticia evoca, una vez mas, las obras de Dali referentes a este tema;
y en la relacién espacial a algunos bodegones del siglo XVII. La litografia Pollo y queso,
1981, de Antonio Lopez muestra unas caracteristicas iconograficas similares al dibujo
Medio conejo.
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3.6.5 EL JARDIN, COMPOSICIONES FRUTALES

El mundo vegetal constituye uno de los temas preferidos de Antonio Lépez; pinta y
dibuja diferentes arboles: membrillero, ciruelo, melocotonero, manzano, almendro. No
obstante el arbol que mas representa es el membrillero, por su querencia familiar de
su infancia. Pinta y dibuja este arbol en el jardin, en el lugar exterior de la casa, un
espacio intermedio entre el mundo interior (la casa) y el exterior; un espacio en donde
el ser humano contacta con la naturaleza, dialoga, se acrecentan los sentidos, escucha
su sonido, huele su fragancia, contempla sus formas y reflexiona sobre la vida en su
intimidad.

196 197

Almendro en flor, 1970. Lapiz/papel, 47,5 x 38,5 cm Lirios, 1965. Lapiz/papel, 32 x 21 cm

En contraste con los paisajes con una visidn lejana y aérea, el arbol es una visién
cercana, tactil, en la que palpa y plasma los contornos del tronco, las ramas, hojas,
flores o frutos. En los arboles las lineas forman una geografia fractal y laberintica. El
artista compara sus dibujos de arboles con mapas.

Antonio Lépez dibuja arboles y flores como obras con entidad propia, por ejemplo
Almendro en flor, 1970 (fig. 196) y Lirios, 1965 (fig. 197). También apuntes: Apunte
para “El manzano”, 1962 (fig. 198), Apunte para “Celinda”, 1967 (fig. 199), que nos
evocan a los estudios de Leonardo sobre plantas: Estudio de un lirio, h. 1470-1480, (fig.
200), Estudio de una zarza, h. 1505, Estudio de plantas gramineas, h. 1481-1483. En
estos estudios destaca la linea. En el Apunte para “El manzano”, 1962, la linea es
continua y de diferente intensidad, resultando agil y suelta, y enérgica en
determinadas zonas, mientras que en el Apunte para “Celinda” se suaviza para dar
protagonismo al sombreado.
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198  Apunte para “El manzano”, 1962 199  Apunte para “Celinda”, 1967

© 200

Leonardo da Vinci. Estudio de un lirio h. 1470, pluma y tinta sobre |apiz negro con realces blancos, 31,4 x 17,7 cm.
Castillo de Windsor: Royal Library

Pinta flores, rosas, lilas y lirios: La rosa, 1980, Rosa rosa, 1990, Lilas, 1981, Lilas, 1991,
Lirios y rosas blancas, 1991 y Rosas de Avila Il, 2008 (fig. 280). Dibuja composiciones
frutales con membrillos, calabazas y granadas. Pinta la obra E/ jardin de atrds, 1969
(fig. 43), en la estacidn de invierno que refleja el transcurso ciclico de las estaciones, y
por tanto del tiempo; y a Mari en el mismo jardin, Mari en el jardin de atrds, 1977 (fig.
278), en un plano general, con la tapia de fondo, Mari de pie y de perfil mira hacia la
derecha; nos muestra la soledad del ser humano en el entorno y el paso del tiempo.
Esta Ultima obra nos recuerda en el espacio del jardin al dibujo de su hija, Maria, 1972,
(fig. 144), en un plano medio, informandonos de su personalidad y del contexto. Mari,
su esposa, tiene también una obra dedicada al jardin, el dleo El jardin, 1972.
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3.6.5.1 Membrillero de Ciudad Florida, 1970
Lapiz sobre papel, 68 x 83 cm

Firmado: Antonio Lépez Garcia. Titulado: Membrillero. Y fechado en el angulo inferior

derecho.
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El membrillero es un arbol del jardin, que reitera en varios dibujos, y al cual ofrece un
papel fundamental en la pelicula E/ sol del memobrillo, del director Victor Erice.

En el encuadre representa parcialmente el arbol, desde la parte superior del tronco
hasta una porcion de la copa. El tronco, eje del arbol, queda centrado en Ia
composicion, dividiéndose en dos ramas, que a su vez derivan en otras. En un primer
término, muestra la densidad de la copa, con sus ramas, hojas y frutos, que ocupa un
poco mas de la mitad superior del formato. Una frondosa rama, repleta de hojas y
membrillos, se descuelga por la parte derecha del tronco; tal vez para equilibrar este
peso, el arbol es apuntalado con un palo oblicuo, en dicha parte. Al fondo del arbol, se
divisa tenuamente la ventana de la fachada de la casa, cuya pared es de caravista.

Es significativa en el dibujo la estructura del membrillero, tronco y ramas, que dibuja
mediante un sombreado muy definido respecto al resto, produciendo un contraste de
valor. Predomina la linea sobre la mancha. El trazo continuo y de diferente intensidad,
realza la expresividad de las formas. La luz natural define las formas. La sensacion
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espacial se representa por superposicién entre los elementos, por cambio de tamaiio,
pues los membrillos del primer término son mas grandes que los del fondo. La posicién
central del arbol marca una simetria compositiva. Las lineas compositivas verticales
producen elevacién, equilibrio y espiritualidad; la inclinacion del palo, de las hojas y
frutos transmiten sensacion de dinamismo.

3.6.5.2 Membrillero, 1976
Lapiz sobre papel, 74 x 73 cm

Firmado, fechado y titulado en el angulo inferior derecho.
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Antonio Lépez nos ofrece una vision muy préxima al membrillero. En el encuadre
aparece la parte superior de un estrecho vy ligero tronco, doblado por el peso de las
ramas, hojas y frutos. A un tercio de la anchura del formato, en su parte derecha,
emana el tronco en la representacién, cuya ligereza y aparente debilidad contrastan
con la opulencia de los dos membrillos centrales, que son centro de atencidn.

El formato practicamente cuadrado, 74 x 73 cm, enmarca una estructura compositiva
en forma de aspa; la oblicuidad del tronco se intersecciona con la rama que cruza en
diagonal de izquierda a derecha el espacio compositivo, expresando dinamismo. Un
incipiente sombreado da volumen a las formas, incluso algunas desdibujadas. Es un
dibujo de linea; el trazo claro y definido determina la sensibilidad expresiva del dibujo.
La sensacidn espacial esta representada por superposicidon, cambio de tamafio de los
elementos, y por cotraste de la linea, mas intensa en el primer término.
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Antonio Lopez recrea el gusto por la linea, en la busqueda de la esencia y la pureza de
las formas.

El artista para este dibujo realiza un collage con papel vegetal, catalogado:
Montaje de varios apuntes para “Membrillero”, 1976 (fig. 203).

Lapiz sobre papel vegetal, 74 x 73 cm
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3.6.5.3 Membrillero, 1989
Lapiz sobre papel, 41 x 51 cm

Firmado: A. Lépez Garcia. Y fechado, con el mes de octubre, en el angulo inferior
derecho.
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Composicién simétrica, en donde la copa del arbol se extiende horizontalmente en la
parte central del formato, ocupando toda su anchura; sostenida por un esbelto y
sinuoso tronco, situado en el eje vertical de la composicidn. Bosquejado en el fondo,
en la parte izquierda del membirillo, se aprecia en el suelo una maceta y un tronco de
un arbol del jardin.

La masa de la copa, pletdrica de hojas y frutos parece suspendida en el aire. En la parte
izquierda hay mayor densidad de frutos y hojas, siendo de mayor tamafio que los de la
parte derecha, cuyo peso visual se compensa con los frutos, hojas, y el palo vertical
situados a la derecha del tronco.

Es un dibujo de linea, cuyo trazo se intensifica en la parte izquierda de la copa y se
desvanece a medida que nos alejamos de este primer término; el tronco queda
delimitado por un trazo de contorno. La superposicién y el cambio de tamafio de los
elementos, definen la sensacidn espacial. La direccidn horizontal de la copa del arbol
transmite sensacion de calma y estabilidad.

El dibujo evoca una filigrana de gran sensibilidad.
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3.6.5.4 Ciruelo, 1989
Lapiz sobre cartulina, 73 x 87 cm

Firmado: A. Lépez Garcia. Y fechado, en el mes de octubre, en el angulo inferior
derecho.
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El encuadre es similar al dibujo del Membrillero, 1989, la mitad superior del tronco y la
copa centran la composicion. El tronco ahorquillado, situado en el eje vertical de la
composicidn, sostiene una sinuosa rama, que surca la composicion desde la mitad
inferior izquierda hasta la parte superior derecha, y de la que cuelgan agrupaciones de
frutos; otra rama procedente de la horquilla se cruza con ésta en su recorrido
ascendente, hacia el margen derecho; las ramas secundarias muestran distintas
dircciones. Es un dibujo de linea que intensifica el trazo en las dos ramas principales, el
resto de la composicidn esta tratada con una linea tenue.Las lineas visuales inclinadas
transmiten a la composicion dinamismo.

Una serie de medidas y las rectas ubicadas en los margenes izquierdo y derecho

denotan la labor minuciosa y matematica del artista, su voluntad de trasladar a la obra
la fidelidad de la realidad.

206 Dibujando un ciruelo en el jardin de su casa, 1989.

Midiendo con una escuadra de madera.
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3.6.5.5 Arbol de membrillo, 1990
Lapiz sobre papel, 104 x 120 cm

Firmado: A. Lépez Garcia. Y fechado, en la estacidon del otofio, en el dangulo inferior
derecho
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Un afio transcurre desde que Antonio Lépez dibuja en octubre de 1989, Membrillero , y
este dibujo Arbol de membrillo, en otofio de 1990, ambos con una composicidn
horizontal, y un encuadre y procedimiento técnico similar; no obstante el formato es
mayor en el actual dibujo. Este arbol es el que dibuja en la pelicula E/ Sol del membrillo,
y también lo pinta.

La composicion queda dividida en dos partes, en la mitad inferior se representa el
tronco delgado y esbelto del membrillero, junto con algunas agrupaciones de frutos y
hojas que penden del arbol en su parte derecha, y algunas formas desvanecidas en su
parte izquierda; y en la mitad superior se ubica la masa central del arbol con su
frondosidad, cargada de membrillos de mayor tamafio; horizontalmente se extiende
formando una sinusoide, que comprende practicamente la anchura del formato; mas

215



al fondo y hacia la parte superior, las ramas tenuemente dibujadas se arquean en la
direccidn de la luz.

Antonio Lopez tanto en El ciruelo, 1989, como en los dibujos de los membrilleros
prescinde del efecto de sombreado, y explora un lenguaje caligrafico que evoca los
ejemplos japoneses.

El dibujo de linea, cuyo trazo se intensifica y desvanece, transmite sensibilidad vy
delicadeza a las formas. La linea de contorno delimita el volumen de las ramas, frutos y
hojas en el espacio. La sensacion espacial, la armonia compositiva, mediante un
equilibrio de pesos visuales, que producen quietud y sosiego, junto con un proceso de
creacién riguroso, en el que se indican las marcas que realiza el artista, configuran un
dibujo metdédico, de gran expresividad y sutileza.

En 1966 Antonio Lépez dibuja Membrillo en flor, un sublime claroscuro a base de
manchas que parecen diluirse a modo de acuarela. Con una luz que embellece el
espacio, el artista recorta y difumina los volimenes de las formas produciendo el
efecto de espacio aéreo.

Memobrillo en flor, 1966. Lapiz/papel, 50 x 42,5 cm

Firmado y fechado en la zona central-izquierda. “Antonio Lopez Garcia. 1966/Membrillo en flor”
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El arbol del membrillo es representado tanto en dibujo como en pintura; Membillero,
1992, como podemos observar en la fig. 209, es el mismo membrillero pero dos afios
mas tarde. Tanto los membrilleros dibujados como los pintados nos transmiten el paso
ciciclo de las estaciones del afo, y por consiguiente el ciclo de la vida de los arboles con
el transcurso del tiempo. A su vez, el jardin es el lugar del ser humano donde se
comunica con la naturaleza, y por consiguiente, es el lugar donde Antonio Lépez
contempla su mundo natural en su camino existencial.

Membrillero, 1992. Oleo sobre lienzo. 105 x 119, 5 cm
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3.6.5.6 Membrillos, granadas y cabeza de conejo, 1988
Lapiz sobre cartulina, 73 x 87 cm

Firmado: A. Lépez Garcia. Y fechado, en el dngulo inferior derecho
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Insolito bodegdn, formado por un cimulo de ramas con frutas y hojas, situadas desde
la parte central de la composicién hacia la parte izquierda, colocando entre dos
membirillos, emplazados hacia la parte derecha, una cabeza de conejo desollado.
Debajo de la cabeza del animal, representa una escala grafica que manifesta el
guehacer del artista.

Frente a unas formas voluptuosas de la naturaleza, como son las frutas, nos presenta
la forma desgarradora de un animal descuartizado, manifestacion que connota a un
tiempo un sentimiento de deleite y de repulsion hacia la realidad, de luces y sombras.

Es un dibujo de linea, de diferente intensidad; en la cabeza del animal se aprecian
unas incipientes sombras que determinan el volumen, la sombra arrojada define su
reposo sobre una base plana indefinida. La composicidon se estructura en forma de
aspa.
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3.6.5.7 Membrillos y calabazas, 1994
Lapiz sobre cartulina, 75 x 90 cm

Firmado: A. Lépez Garcia. Y fechado, en el dngulo inferior derecho
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Composicién abigarrada de frutos, algunos en su plenitud y otros en su decadencia,
que se extienden sobre un tablero. En un primer término y cortados por la parte
inferior del formato, se muestran una gran calabaza y dos membrillos; un poco mas al
fondo y en una posicidn casi centrada otra calabaza de considerable tamafio es centro
de atencion. El centro del formato se encuentra en el memobirillo situado por encima y
en la parte izquierda de esta calabaza. En torno a él, se aglutina una masa de frutos.
Todos estos elementos situados en una superficie horizontal, ocupan dos tercios de la
composicion. En la pared del fondo se puede vislumbrar una puerta de doble hoja.

Los espacios vacios a la derecha e izquierda de la composicién transmiten una
sensacion de respiro y de liberacion ante la multitud de frutos, que en un sentido
alegodrico podria desencadenar la angustia, el caos del ser humano en la multitud.

En el dibujo predomina la linea sobre la mancha. La luz procede de la parte izquierda,
la linea de diferente intensidad junto con un sutil sombreado definen las formas. La
textura rugosa de las calabazas contrasta con la piel lisa de los membirillos. El punto de
vista esta proximo a los frutos. El traslapo de unos frutos con otros, el gradiente de
tamarfio, y el desvanecimiento de las formas con la distancia, son métodos que se
utilizan para producir sensacion espacial. El peso de la composicidn se encuentra en la
zona central, que se equilibra con los espacios vacios existentes a ambos lados. Capta
la veracidad de la posicion de los elementos en el espacio.
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Las marcas o referencias verticales y horizontales, a partir de las cuales sitla la
posicién y relacion de los elementos en la composicidn, son un claro exponente de su
proceso de creacioén.

3.6.5.8 Calabazas, 1994-1995
Lapiz sobre cartulina, 72,7 x 90,8 cm. Fundacién ICO, Madrid.

Firmado: A. Lépez Garcia. Y fechado, en la parte inferior del formato
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Este bodegdn, al igual que el anterior, esta dibujado del natural en el estudio del
artista; el tamafo del dibujo es similar, y los materiales y la técnica son los mismos.
Muestra una vez mas una composicion aparentemente desordenada de calabazas,
membrillos, granadas y hojas; en el espacio fisico los frutos estan colocados sobre un
tablero, a modo de mesa. El titulo compositivo es Calabazas, para resaltar la
importancia de esta fruta tan enigmatica.

En su proceso de trabajo, Antonio Lopez menciona: “Las calabazas las iba sustituyendo
por sus moldes, al final todo era escayola pura. Todo se iba pudriendo...El tablero tenia
5x4 metros, tenia acceso a las zonas centrales para cogerlas y sacar vaciados...”**®

En un primer término, en la parte derecha del encuadre, se halla una gran calabaza,
cortada visualmente por el margen inferior del formato, mientras que en la parte
izquierda se ubican unos membrillos. La trayectoria de las calabazas de gran volumen
sigue una linea visual inclinada, que parte del angulo inferior derecho y se dirige
descendentemente (segun Arnheim, “Arte y percepcion visual”, p. 48) hacia la parte

8 GOMEZ MOLINA, Juan José. Estrategias del Dibujo en el arte contempordneo. Ed. Catedra. Madrid, 1999, p. 530.
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izquierda; y entre estas calabazas y las frutas situadas en la parte izquierda se
establece el espacio vacio mas significativo de la composicion. Al fondo, junto a la
puerta que ocupa casi una posicién centrada en la anchura del dibujo, se perciben dos
impresionantes calabazas, que pierden definicion con la profundidad. Este juego de
multitud de elementos ocupa las dos terceras partes de la altura total del dibujo.

En la composicién el punto de vista se encuentra préximo a los frutos. Las marcas de
su proceso de trabajo quedan como huellas en la composicion. La luz procede del
lateral izquierdo, viéndose la sombra arrojada de los elementos en la parte derecha. El
volumen estd definido por un claroscuro a base de manchas, con una escala de valores
amplia; el grado de intensidad de la linea describe una composicion plastica de gran
expresividad. Destaca el contraste de texturas organicas, rugosas y abultadas en las
calabazas con la lisa de los membrillos. La sensacidn de profundidad espacial se
produce por los siguientes indicadores de profundidad: la superposicién o traslapo de
figuras, el cambio de tamafio, el contraste de definicidon de las formas (las calabazas y
membrillos representados con nitidez y detalle aparecen mas préximos, y pierden
definicion por efecto de la lejania), la modulacién de las texturas (mds suave cuanto
mas alejadas y mas arriba del soporte), y la situacién o disposicién de los elementos o
las calabazas en el borde inferior derecho que se perciben mds préximas al
observador, e incluso se acentla esta percepcion al estar cortadas en el encuadre.
Como referente artistico, respecto a la lectura de la imagen podemos compararla con
la vista urbana del cuadro Calle de Paris, tiempo de lluvia, de Gustave Caillebotte, en el
qgue los personajes que estan en primer plano se sitlan en la parte inferior derecha
percibiéndose mas préximos, compensandose el peso con el edificio del fondo, y las
figuras también siguen una linea inclinada de derecha a izquierda, lo que produce
dinamismo, resaltando el espacio vacio en la parte izquierda de la composicion.

21

Gustave Caillebotte. Calle de Paris, tiempo de lluvia, 1877

En este dibujo, Calabazas, las marcas, referencias de medidas, al igual que en el
anterior, forman parte de la huella del artista en su proceso de trabajo. En el papel ha
de estar recogida la experiencia de todo el tiempo transcurrido, y nos recuerda a
Giacometti.
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3.6.6 PAISAJES Y VISTAS URBANAS

Tomelloso, el lugar donde nace, y Madrid, el lugar donde vive, son los espacios
geograficos de los dibujos de paisajes. Pero, a diferencia de las pinturas cuya
protagonista es Madrid con sus espectaculares panoramicas, en los dibujos solamente
hemos encontrado Centro de Restauracion, 1969-1970 de Madrid, (fig. 215) como obra
independiente. No obstante, dibuja apuntes de Madrid para obras pictdricas, es el caso
de Apunte de Madrid para “Emilio y Angelines”, 1964 (fig. 214), de trazo suelto y
rapido, donde la ciudad permanece como fondo en el dleo.
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214 Apunte de Madrid para “Emilio y Angelines”, 1964

Las calles rectas y largas de Tomelloso son las que predominan en este género
paisajistico, donde el ser humano se comunica con el exterior y la mirada se pierde en
el infinito. Son calles tranquilas, silenciosas, solitarias dode el tiempo se dilata, y la
contemplacion se acentua, en aras a la reflexion del ser humano. Podemos citar en sus
dibujos: Calle de Santa Maria, 1977 (fig. 217); Calle de Socuellamos, 1980 (fig. 218);
Calle del Matadero, 1980-1981 (fig. 219); Tomelloso calle a las afuras, 1986.(fig. 220)
Este conjunto de calles, como hemos mencionado en el apartado de la tematica
espacio-temporal, nos muestra una visién de como era Tomelloso desde 1961 hasta
1986.

Relacionada con esta tematica de vistas urbanas, su esposa la pintora Maria Moreno,
durante estos afios, pinta la calle Levante de Madrid y la entrada exterior de su casa:
Calle Levante, 1979, (fig.275) con un punto de vista a pie de calle como las de su
marido; y Entrada de casa, 1980, (fig. 276) con un punto de vista alto.
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3.6.6.1 Centro de Restauracion, 1969-1970
Lapiz sobre papel encolado a tabla, 84,7 x 100,5 cm
Coleccién Navarro-Valero, Madrid

Firmado y fechado en la zona inferior derecha del formato: “A. Lépez Garcia-1969”.
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Paisaje urbano, en la parte central de la composicidn se representa en construccién el
edificio de Restauracion de obras de arte, situado en la Ciudad Universitaria de
Madrid. Como un coloso, de construccidn moderna, se materializa en varias plantas,
destacando la extensién de su volumen cilindrico y aislado, en un espacio compositivo
en donde la mitad inferior casi vacia, muestra un terreno por urbanizar. El edificio se
sitia sobre el eje horizontal de la composicidon. Ocupa aproximadamente tres quintas
partes de la anchura total del formato, y en la misma linea que el edificio, se perciben
a ambos lados construcciones de plantas bajas, cubicas, que contrastan con la
geometria de la actual construccidn. Los entramados, puntales y gruas, junto con el
edificio cortado por el margen derecho, cuestionan un paisaje urbanizable, de
transformacién.
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Composicién horizontal, en la que el centro de atencion y el peso visual es el Centro de
Restauracion. Es una perspectiva conica central, en la que las lineas de fuga de las
aristas perpendiculares al plano de proyeccién, procedentes de la obra cronstruida a
nivel del suelo, determinan el punto de fuga situado en la linea del horizonte. Es un
plano general, el punto de vista estd a la altura del observador, lo que realza la
importancia del edificio. La luz difusa, envolvente, procede del lado izquierdo, por lo
qgue resulta un claroscuro suave, con una armonizacién generada por pasos
progresivos de unos valores a otros.

La luz, la perspectiva aérea, la complejidad del edificio cilindrico en construccién
contrastada con la sencillez de las casas cubicas, la sensacién de calma, quietud, de
misterio, expresan una obra de gran sutileza artistica, que suscita una escena onirica, y
nos evoca a la pintura metafisica; por ejemplo, en la composicidon de los volimenes
geométricos al 6leo La torre roja, 1913, de Giorgio de Chirico.

Como resefiia, aludiendo al edificio construido entre 1967 y 1970 (fig. 216), de estilos
predominantes, clasico, funcionalista e idealista, es considerado sede del Instituto del
Patrimonio Histdrico Espaiol, actualmente denominado “Instituto del Patrimonio
Cultural de Espaiia”, esta situado en la calle de El Greco, nimero 4, en la Ciudad
Universitaria de Madrid. El dia 16 de noviembre de 2001, fue declarado Bien de Interés
Cultural con categoria de monumento.

En el proyecto de 1965 intervinieron los arquitectos Fernando Higueras y Antonio
Mird.

El edificio, de hormigdn armado, consta de una planta circular, inscrita en un circulo de
unos 40 metros de radio, subdividido diametralmente en 30 gajos principales, que en
la crujia exterior se fraccionan en dos, con lo que se manifiestan en fachada 56
maodulos. Tiene cuatro plantas que se manifiestan en la fachada exterior, acusandose
solo dos en el claustro central, dado el retranqueo que tiene la Ultima planta. Unas
agujas coronan el inmueble. El edificio es considerado como una de las obras mas
significativas de la arquitectura espafiola contemporanea.
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Sede del Instituto del Patrimonio Cultural de Espaiia
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3.6.6.2 Calle de Santa Maria, 1977
Lapiz sobre papel, 51 x 74 cm

Firmado: A. Lopez Garcia. Y fechado, en el borde inferior central del formato. Titulado:
Calle de Santa Maria — Tomelloso
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El encuadre muestra en una perspectiva cénica frontal o central la calle Santa Maria de
Tomelloso, una calle amplia, rectilinea, con casas homogéneas, generalmente de una
sola planta. Las fachadas encaladas del margen izquierdo, con cubiertas a dos aguas, y
compuestas por una puerta central y dos ventanas a ambos lados, determinan una
composicion modular. La fachada derecha, del primer témino, con una puerta de
madera, y el canalén en su esquina, nos permite adentrarnos en la composicidn. La
calle es cortada por otra calle perpendicular, que desemboca en esta ultima fachada.

El punto de vista a pie de calle, en la acera de la derecha, junto a la fachada del primer
término, determina una vision mds amplia de esta acera, respecto a la acera izquierda.
Las lineas de fuga de las aceras definen el punto de fuga sobre la linea de horizonte,
gue gueda practicamente centrado en ésta. El peso visual de la pared de la parte
derecha se compensa con la oblicuidad de las casas de la izquierda. Las formas
definidas mas cercanas, representadas con nitidez y detalle, como la puerta, tuberia,
contrastan con las mas alejadas que aparecen difuminadas,y menos definidas. La luz
difusa produce un volumen a base de mancha, con una armonia de valores.
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Esta calle que se intersecciona con otra, es un arquetipo de la ortogonalidad que
presenta Tomelloso, con su amplitud, calma, soledad y silencio, con un tiempo lento y
dilatado,en la que los vestigios humanos estdn presentes.

3.6.6.3 Calle de Socuéllamos, 1980
Lapiz sobre cartulina, 51 x 71 cm

Firmado: A. Lépez Garcia. Y fechado, en el borde inferior derecho del formato.

Titulado: Calle de Socuéllamos
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Es una perspectiva cénica central, de una calle ancha, con el punto de vista a pie de
calle, casi en el centro. La profundidad del espacio es acusada. A diferencia de calle de
Santa Maria, en ésta predominan las casas de dos plantas. Al fondo de la calle unos
arboles pueblan el horizonte. A la mitad de la acera izquierda, se abre una calle, por la
gue un rayo de luz se proyecta en el suelo, y atraviesa la calle Socuéllamos, iluminando
la fachada de enfrente, que produce un contraste de luces y sombras.
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Calle de Socuéllamos destaca por su amplitud, profundidad, por su composicién
geométrica, y modular de los elementos de las fachadas y de los postes de luz, por la
luminosidad del primer término, que contrasta con la zona en sombra de la calzada,
rompiendo esta homogenidad el rayo de luz, a cuyo nivel se encuentra una figura
humana en el centro de la calle, elemento que introduce en esta obra, pues las calles
que representa, generalmente estan vacias. La luz procede del lado izquierdo, emplea
una escala de valores amplia, con un predominio de la mancha, en un procedimiento
de gran sutileza artistica. Las primeras casas de la parte derecha y la primera de la
izquierda quedan tenuemente dibujadas, con valores muy luminosos, en ellas se
difuminan las formas, resultando un dibujo onirico y expresivo.

3.6.6.4 Calle del Matadero, 1980-1981
Lapiz sobre papel, 55 x 65,5 cm

Firmado: A. Lopez Garcia. Y fechado, en el borde inferior derecho del formato.
Titulado: Calle del Matadero — Tomelloso.
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El encuadre es el de una calle recta, ancha, con una gran profundidad de campo, en
donde las casas de una planta se situan a ambos lados. La calle es atravesada
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perpendicularmente por otra, en cuyo angulo recto se ubica la fachada que pertenece
a ambas calles, de la que destaca su forma cubica, con su ventana frontal,
cuadriculada. Este edificio es el que destaca en la composicién.

El espacio es representado con una perspectiva cénica frontal, en la que el punto de
vista se encuentra en el primer tercio de la derecha, de la anchura total del formato; la
linea de horizonte queda insinuada en el dibujo, aproximadamente se ubica en la
mitad del formato. Con la lejania las formas pierden definiciéon, mientras que las mas
proximas estan claramente definidas por sus texturas. La luz directa del sol proviene
del lado derecho, por lo que se produce un contraste entre las partes iluminadas y las
de sombra. Las sombras arrojadas de las casas, recortadas, alargadas y oscuras, se
proyectan sobre la calzada. La zona de luz de la parte izquierda es muy luminosa, con
ausencia de valores intermedios, por lo que el paso de luz a sombra sobre los
volumenes se realiza de forma brusca. La linea y la mancha son de gran sutileza.

Calle del Matadero anuncia una calle empedrada, en donde es plausible la huella de
antaio, en un camino recto, interrumpido por la ortogonalidad de otra via, y que nos
conduce en su lejania al abismo del horizonte; un horizonte infinito, donde Ia
sensacion espacial es profunda, amplia y llena de paz, reflejandose los aspectos de la
tierra manchega.

Calle del Matadero plantea una composicién semejante a calle de Santa Maria, en
donde el observador percibe la calle desde la acera de la derecha, con la fachada de
esta orilla en primer témino. No obstante, estas dos obras junto con Calle de
Socuéllamos muestran una ejecucion o factura similar, en donde elementos préximos
son desdibujados, en aras de resaltar la definicion de otros mas alejados, que tienen
mayor relevancia, con la utilizacion de un claroscuro sublime.
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3.6.6.5 Tomelloso, h. 1990
Lapiz sobre cartulina, 43 x 47 cm

Anotaciones en el dngulo superior derecho (4 % - Sol- Marzo...de la tarde Sol- Abril)
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La composicidn, de formato casi cuadrado, representa la parte superior y frontal de un
edificio, que ocupa la mitad inferior del encuadre, y del que se puede observar la
cubierta a dos aguas, de teja drabe. Cortada por el borde inferior del dibujo, se
encuentra la parte superior de una puerta, disefiada por dos rectdgulos horizontales, a
modo de ventanas. La ventana mas oscura de la puerta armoniza con el conjunto de
ventanas del edificio que sobresale por detras de la cubierta. De los tejados parten
antenas

La linea y la mancha son muy tenues. Es un claroscuro muy difuminado y poco
definido. Se aprecia un delicado rayado en la parte derecha de la pared y un intenso
rayado en el margen derecho.

En el dangulo superior derecho, hay anotaciones referentes al proceso de trabajo del
artista, en las que alude a la hora, al sol y al mes (4 %-sol-Marzo, sol-Abril), con lo que
se pone de manifiesto la relacion del dibujo con el tiempo, en la importancia de captar
la luz en su obra, a una determinada hora del dia, en unos meses concretos.
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4.LA REALIDAD Y EL TIEMPO
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4.1 LA REALIDAD Y EL TIEMPO

Antonio Lépez desde su infancia ha dibujado de la realidad. Su tio Antonio Lépez
Torres le inicia en el dibujo y en la pintura del natural.

Vida y obra estdn estrechamente vinculadas. La vida de Antonio Lépez, desde su
infancia, ha sido una indagacién en la realidad ligada a su trabajo artistico, y esta tarea
es lo que le ha mantenido a salvo en todos los momentos dificiles por los que ha
atravesado el arte contempordaneo.

Antonio Lépez, desde que era Antoiiito, llamado asi por sus intimos amigos de la
Escuela de Bellas Artes, ha sufrido una relacién apasionada con la realidad y nunca se
ha apartado de ella, a pesar de tener dudas al terminar sus estudios en la Escuela, y al
ser contratado por Marlborough.

Es necesario aclarar que la realidad nunca ha sido abandonada por muchos artistas,
que la abstraccion y el informalismo no han sido una negacion de la realidad. Asi por
ejemplo, tenemos el caso de su amigo Lucio Mufioz como seiala Victor Nieto™, “pues
al abandonar la figuracién para comenzar en el informalismo no estd negando el valor
de la realidad, sélo abandona su representacion para investigarla desde otro angulo, el
informalismo fue para Lucio Mufioz la desembocadura a la que concluian sus
indagaciones. Y esta indagacién era muy similar, casi idéntica, a la de sus compaferos
figurativos, entre ellos Antonio Lépez. Se pueden wusar distintas técnicas o
instrumentos, pero el lenguaje de todos ellos hace referencia a lo mismo”. Indagan en

la realidad aunque utilicen en un caso un lenguaje informalista y en el otro figurativo.

Antonio Lépez, cuando comienza Bellas Artes y deja la influencia de su tio, siente la
necesidad de usar otros elementos para conocer mejor la realidad. “El mismo ha
contado cémo llegd al Surrealismo, cuando no entendia la realidad, cuando
simplemente la copiaba, hasta que creyd que esa manera de copiar estaba superada,
no decia nada sobre la realidad. El Surrealismo le sirvid para acentuar aquello que
necesitaba contar en sus obras, porque encontrd que el Surrealismo estaba en la
propia realidad. Este encuentro fue la primera leccion que aprendid de la realidad, a
partir de entonces comenzd a sentirla, y poco a poco fue abandonando ese lenguaje

para irse acercando de otro modo a lo real”*%.

Antonio Lépez en su trayectoria pictdrica ha tenido regresiones, ha pasado de utilizar
elementos surrealistas en los paisajes, por ejemplo las mujeres andando por la linea
del horizonte en E/ Campo del Moro, 1960, Mieres, 1963,... a no utilizarlos y viceversa.
El motivo es porque desconfiaba de la realidad, y cuando esto ocurria, pintaba
elementos surrealistas, imagenes magicas, para aderezar o alifiar el cuadro, es decir,

9 £n Otra realidad. Compaiieros en Madrid. Articulo de Victor NIETO ALCAIDE, pp. 28-30.
129 6pEz ARRIBAS, Francisco José. Antonio Lépez Garcia. El pintor retratado. Ediciones Soubriet. Tomelloso (Ciudad
Real), 1998, pp. 107.
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para que no se quedara vacio. No obstante, cuando percibe que representa la realidad,
con las formas reales cargadas de expresividad, éstas ya contienen esa imagen magica,
y prescinde de pintarla. Un ejemplo en el que se manifiestan estas regresiones es
cuando pinta su primer paisaje realista en el afio 60, Madrid desde Martinez Campos,
en el que dudé de poner un perro escarbando, que al final no puso, y en el afio 64
pinta Atocha, donde representa la calle y la plaza de Atocha con una pareja copulando,
utilizando aqui esta imagen magica para expresar todo lo que ocurria detrds de
aquellas paredes y ventanas. Como caso anecdodtico y declarado por Antonio Lépez (p.
35, En torno a mi trabajo como pintor), esta obra, la envié a su primera exposicién en
la galeria Staempfli de Nueva York, en 1965, y en la aduana retuvieron el cuadro como
material pornografico. Una vez rescatado y llevado a la exposicién, no se expuso, lo
tuvieron en la zona privada de la galeria; sin embargo fue el primer cuadro que se
vendid.

Antonio Ldépez desconfiaba de la realidad y hasta que confié en ella pasd6 mucho
tiempo. Su lucha con la realidad, sus dudas, su desconfianza de la realidad, el fiarse o
no fiarse, alifarla o no alifiarla, ha sido la busqueda de su propio lenguaje. Pero en el
afio 74, al pintar la Gran Via, esta desconfianza de la realidad habia sido superada, ya
no dudd. Sin embargo es autocritico con este cuadro y en la serie de obras de la Gran
Via se plantea otras cuestiones, introduce una perspectiva curvilinea con el punto de
vista alto, en lugar de la rectilinea de la primera Gran Via y con el punto de vista a pie
de calle; y a través de un balcdn o terraza se ubica el artista y con él la mirada del
espectador, para estar mas préximo de la linea del horizonte, que por su caracter
simbdlico, retrocede y nos introduce en la lejania, en la busqueda de nuestra propia
intimidad. La luz y el color son también mas vivos en estas ultimas perspectivas. Con
esta fase, desde la primera Gran Via a esta serie, nos recuerda la concepcidn que tiene
del proceso natural de un pintor, que al igual que Veldzquez, ha de empezar de una
manera severa e, incluso, en otros pintores sombria, y acabar alegre, captando la luz y
exaltando el color.

Para Antonio Lépez sélo cabe dudar de la validez de lo que hace en relacién a lo que
quiera hacer, ni siquiera respecto a lo que otros digan que se debe hacer. “Su etapa
como profesor le influyd, para adquirir de modo mas consciente esta postura. En esos
cinco afios podemos observar el proceso a través del que su investigacién de la
realidad va adquiriendo un nuevo rigor. Primero pensemos en la escultura; algunos de
los relieves que conocemos de sus primeras exposiciones mantienen elementos
irreales, como el nifo aparecido en La aparicion, pero después comienza a trabajar la
escultura exenta de modo que ya no deja lugar a lo imaginario; el busto de Mari y la
estatua Maria de pie son anteriores a su docencia, pero los bustos Antonio y Mari y el
inicio de Hombre y mujer si pertenecen al momento en que ejercia como profesor. En
cuanto a la pintura, tenemos muchos mas ejemplos entre los que podemos citar E/
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aparador y La nevera, El norte de Madrid desde “la Maliciosa”, Taza de wdter y

ventana, y Lavabo y espejo”**.

El cuadro El norte de Madrid desde “la Maliciosa” (fig. 235), al dividirlo en cuatro
partes horizontales de igual superficie, observamos que la parte inferior representa
una vista del paisaje que no se puede percibir desde el mismo punto de vista que las
tres restantes; esa zona muestra algo que estd bajo los pies del observador, mientras
que las tres superiores plasman el horizonte desde una elevacion. De tal manera que
vemos lo que hay a nuestros pies, o vemos el horizonte, o un marco intermedio, esto
es debido a la utilizacién de dos puntos de vista diferentes en la misma representacion
y por lo tanto, resultan dos perspectivas yuxtapuestas diferentes una de plano vertical
y otra de plano inclinado. En los dos cuadros, cuyo tema es el aseo, Taza de vdter y
ventana, y lavabo y espejo se plantea el problema en términos similares al del paisaje
mencionado: la representacion de unos objetos con sus dimensiones reales respecto a
un espectador, pero desde una perspectiva que impide plasmar esas dimensiones
reales; por ello, Antonio Lopez divide el cuadro en dos perspectivas distintas para
representar las dimensiones reales de ambos objetos y favorecer la contemplacién de
la mirada, pues con un Unico punto de vista la perspectiva quedaria muy forzada y los
objetos mas pequefios. Como recurso utiliza una banda horizontal para unir las dos
partes, ante la imposibilidad de captar esa realidad desde un solo punto de vista. Para
haber creado una unidad en los aseos, tenia que haber curvado todas las lineas de
fuga, pero en aquel momento no lo hizo; sin embargo, anos mas tarde curva las lineas
de fuga en el dibujo Casa de Antonio Ldpez Torres. Estos cuadros simbolizan un
momento conflictivo en el artista, necesita tener el objeto sobre el que trabaja
delante. Posiblemente es en estos cuadros donde poco a poco descubre el rigor de la
realidad, y su fidelidad le conduce a planteamientos complejos.

Antonio Lépez declara:

“Siento un gran respeto a la realidad, porque la realidad es la que tiene que dar todo.

. . 122
De ella tienes que tomar lo que mas te guste” ",

La realidad es el punto de partida de su trabajo, una forma de expresar la pasién por lo
visual de la existencia, que va mas alld de los propios criterios estéticos, “...ya no es
colocar una figura mas o menos atractiva y ponerla en el sitio mas adecuado; es lo que

tu sabes de esa calle, lo que tu sientes de esa calle”*?

. Descubrié la maravilla que
habita en la realidad tal cual se nos presenta. En sus temas elige los motivos que
siente, los méas préximos a él, porque necesita tener un contacto directo y permanente

con ellos, de ahi que elija como figura humana a sus familiares, amigos, y de lugares a

21 6pez ARRIBAS, Francisco José. Antonio Ldpez Garcia. El pintor retratado. Ediciones Soubriet. Tomelloso (Ciudad
Real), 1998, pp. 107.

122 BONET CORREA, Antonio. AA.VV. Antonio Lopez Garcia. Catalogo exposicidén antoldgica: pintura, escultura,
dibujo. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid, 1993, p 19.

123 AA. VV.: “Antonio Lépez Garcia. De la realidad”. Troppos. Madrid. 1972. N2 Extraordinario, p. 53.
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Tomelloso o a Madrid, lugar natal y lugar donde reside respectivamente, o los arboles
y frutas de su jardin, o bien los interiores como su estudio, la cocina, el comedor, u
objetos cotidianos de estos, como el aparador. En sus obras plasma lo que siente, lo
gue sabe del motivo, y este es su compromiso con la realidad. Busca las emociones en
los motivos de su entorno, y las transmite plasticamente en sus obras, podemos decir
gue pinta lo que siente, lo que le dice, lo que sabe del motivo, lo que le emociona, y lo
pinta independientemente de si es bello 0 no, respetando de una manera total lo que
hay, porque para él, “el arte como mision es transmitir emocion, si hay belleza mejor,
pero no siempre es el objetivo principal, como era en otras épocas. Pinta la ciudad de
Madrid, y piensa que mucha belleza no tiene, pero le parece como motivo,
interesante”'?*. “Si bien es un respeto al que todavia le cuesta someterse, “...Veldzquez
parece que tenia suficiente con las formas reales, préximas, cotidianas, le entregaban
todo lo que necesitaba. Pero hay un tipo de artista como yo,...que tiene una zona de
fuga hacia algo desconocido, no objetivable, que estd en mi mente o en mi corazén, y
que necesita ser sacada fuera. Por otro lado, necesito las formas reales para poder
sacarlas, y ahi esta el problema, porque lo que busco no esta en el mundo real, sino en
mi cabeza, y me faltan los datos, o la capacidad, o la sabiduria para poder sacarlos sin
necesidad de lo real. Ese es mi conflicto todavia,...Y a lo mejor tengo obras inacabadas
por eso, porque hay zonas que se me atragantan”. Hasta tal punto llega hoy su
compromiso que, a pesar de no poder con esas zonas, no quiere cambiarlas, prefiere

esperar, o en algunos casos abandonar”*%.

Antonio Lépez como hemos dicho pinta lo que siente, y lo pinta a través de la emocidn,
porque como dice, lo que nos hace pintar es la emocion.

“Hay algo fundamental para todos, y es que lo que nos hace pintar es la emocion. Y esa
emocioén tiene que salir de una manera u otra si el cuadro estd medianamente
conseguido. Es posible que plenamente no lo esté nunca, pero cuando uno se acerca a
ese punto que le ha movido a pintar, ese trabajo ya no es inutil. Hay en él una emocion
indistinta: lo mismo da que esté expresada con formas figurativas o abstractas, yo no
veo diferencia alguna...Esta siempre subyacente la emocién, aunque no aparezca

constantemente”*®,

Antonio Lépez plasma lo que siente, a través de la emocién, mostrando la esencia de la
realidad.

Su obra es el testimonio del esfuerzo por apresar de algin modo la realidad desde ese
algo conflictivo que, como dice Lépez Arribas, tiene en la cabeza o en el corazén, y que
es logico que no pueda encontrar en los objetos reales como tal. Antonio Lopez sabe

124 Datos extraidos de la entrevista en video a Antonio Lopez por L. Moraleda y C. Montafiana. Realizado por dui Q.
2009.

251 6pPEZ ARRIBAS, Francisco José. Antonio Lépez Garcia. El pintor retratado. Ediciones Soubriet. Tomelloso (Ciudad
Real), 1998, p. 109.

126 AA. WV Realidade, Realismo. Catélogo. Auditorio de Galicia. Santiago de Compostela, 1997, p. 99.
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que la realidad es mucho mas compleja que la mera objetividad, y en ese sentido en
su labor desarrolla una filosofia.

Cualquier objeto que percibimos en sus obras, un lavabo, un espejo,...sabemos que eso
no es la realidad. La realidad era lo que estaba mirando el artista Antonio Lopez al
pintar, durante la suma de instantes en que plasmd lo que contemplaba. Antonio
Lépez en Lavabo y espejo selecciona lo que le parece esencial de la realidad, de este
modo, no pone su imagen reflejada en el espejo. El hiperrealista si habria pintado su
propio reflejo al pintar la realidad plenamente objetiva. Antonio Lépez pone la esencia
de lo que estd ahi. “Se sabe un mediador, en opinién de Antonio Lépez: “el resultado
nunca es la realidad. La mirada mas neutral y mas limpia siempre esta impregnada de
la sustancia individual del que mira. El contemplador de esa obra debe ver el objeto
como yo lo vi, pero a la vez dejandole un amplio espacio para él. Todo esto no es
deliberado, transcurre en el espacio en sombra, oscuro de la psiquis (...). Yo creo que
todos somos mediadores, unos mediadores no imparciales, porque Unicamente
puedes ofrecer algo valioso si lo haces exactamente desde tu punto de vista, sin
concesiones, con tu propia sustancia. Sélo asi puedes decir algo enriquecedor para los
demas, puedes ser un buen mediador’.

Esa mediacién que supone Antonio Lépez, y que parte desde su mas honda
subjetividad, es la intersubjetividad que se canaliza de modo trascendental, entre las
distintas subjetividades o conciencias, a través del mundo de la vida, a través de los
fenédmenos que preconcebimos. La realidad de sus obras no es inmanente, porque
como han indicado ya algunos estetas — entre ellos Calvo Serraller — Antonio Lépez
espacializa el tiempo, eterniza el instante, (...); actualiza la captacién de un sentimiento
contundente y efimero, y no obstante comun, original y experimentable por todo ser
humano. La realidad de sus obras es trascendente, porque ellas nos devuelven, gracias
a la mediacién de la conciencia intencional del artista y a su sentimiento, la esencia de
la realidad.

La modernidad de la obra de Antonio Lopez, frente a todo el realismo anterior, radica
en su insatisfaccion y en su constante busqueda sin abandonar la relacién respetuosa y
fiel que tiene con el mundo actual, en el que sabe tiene sus raices. Una relacién intima
y solitaria, no a contracorriente de la modernidad, sino acorde con quienes en nuestra
modernidad han interrogado en solitario al mundo para saber por qué se empefia en

. 12
fascinarnos”*?’.

Antonio Lépez busca entre la realidad que le rodea aquellos aspectos cotidianos que
siente, a través de la emocion, captando la esencia de la realidad, y lo hace con una
elaboracion lenta y meditada, utilizando un lenguaje figurativo, en el que el tiempo es

Y271 6pPEZ ARRIBAS, Francisco José. Antonio Lépez Garcia. El pintor retratado. Ediciones Soubriet. Tomelloso (Ciudad
Real), 1998, p. 113.
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128 «g| arte consiste en tener

un factor determinante en su obra. Segun Antonio Lépez
la capacidad de materializar con sentimiento una estructura, materializar algo, hacer

algo tangible”.

4.2 EL SIGNIFICADO DE LA REALIDAD

La carrera de Antonio Lépez ha sido una trayectoria solitaria, que no ha tenido
parangoén en el ambito artistico contemporaneo, dominado por la abstraccidn, ya sea
geomeétrica o informal. Su obra dentro del panorama heterogéneo de la segunda mitad
del siglo veinte destaca, sobre todo, por su peculiar factura y profundidad de espiritu.

Es un pintor realista, aspira a dar fiel testimonio pictérico del mundo que le rodea: la
ciudad en la que vive, el lugar donde nace, los espacios intimos, los objetos de su
entorno cotidiano. No obstante, entre 1957 y 1960 su obra se tifie de elementos
surrealistas, aunque hay obras que prosiguen en esta linea hasta 1964, con esta
pintura pretende desvelar significados mas profundos que los de la mera
representacion, en la que hay un trasfondo de misterio.

“Antonio Lopez siempre ha manifestado cierta nostalgia de los tiempos en los que el
artista se diluia en un sistema de valores colectivos generalmente admitidos, de los
gue aquél era vehiculo transmisor. En épocas anteriores esa comunidad de valores y
codigos aseguraba la integracion de la produccién artistica en su contexto social: el
significado de la realidad, era el mismo para el artista que para el publico. Esa nostalgia
explica la devocién del artista por la escultura griega arcaica o por las tallas egipcias;
asi, siempre ha admirado cédmo el Escriba sentado del Louvre no necesita ser una
buena talla, desde el punto de vista técnico, para transmitir con frescura un fragmento
de la existencia cotidiana del Egipto faradnico: su andnimo autor se desvanece en aras

. s . . 12
de esa expresién de valores colectivos compartidos”*?.

En el mundo contemporaneo no es posible esa vision global y compartida. Existe una
fragmentacion de la realidad, una ruptura del concepto unitario y universal de la
realidad, Antonio Lopez manifestaba a Michael Brenson:

“La realidad tiene un aspecto fisico inmensamente rico que el hombre del siglo XX

percibe desde angulos distintos respecto al hombre de otras épocas”m.

En esa tesitura, la Unica certidumbre del pintor que pretende dar fiel testimonio de la
realidad es su condicion fenoménica, la certeza de lo que esta viendo y de la

128 LOPEZ, Antonio. En torno a mi trabajo como pintor. Ed. Fundacién Jorge Guillén. Valladolid, 2007, p.47.

129 FAERNA GARCIA-BERMEJO, José Maria. Antonio Lopez. Ediciones Poligrafa, Barcelona, 2004, pp. s/n.

130 Eptrevista de Michael Brenson a Antonio Lépez, en Antonio Lépez. Proceso de un trabajo. Fundacion de Fondo
de Cultura de Sevilla (FOCUS), Madrid, 1994, p.220.
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posibilidad de compartir ese acto de percepcién con otros semejantes. Nos sorprende,
en ese sentido, el criterio de evolucion de su obra, cuya dependencia del motivo es
cada vez mayor; asi, en 1957 todavia era capaz de realizar un gran friso al carboncillo
como Cuatro mujeres, en el que se inventa a los personajes, son fruto de su
imaginacién, mientras que posteriormente el pintor necesita tener el motivo
permanentemente ante sus ojos, de tal manera que su temdtica esta estrictamente
condicionada por ello. A partir de los afios sesenta realiza cuadros elaborados a lo
largo de anos, vistas urbanas pintadas meticulosamente durante unas pocas horas
determinadas de unos pocos dias de una estacién concreta, cuando las condiciones de
luz son las precisas e idoneas. Es determinante el gusto por una representacion fiel de
la realidad, de tal manera que su sentido de la veracidad le ha llevado a realizaciones
insuperables y a situaciones complejas; por ello en algunos momentos ha sentido
desasosiego, y ha tenido lentitud para acabar sus obras. Su obra actual es un evidente
ejemplo de la naturaleza fenomenolégica del arte. A fuerza de no querer omitir
detalles, de querer que el espacio, la luz y el color sean verdaderos, sus pinturas como
dice Antonio Bonet Correa, acaban transformandose en metafisicas. Ante una pintura,
una escultura o dibujo nos maravillamos tanto de sus cualidades pldsticas como del
tema, insélito, trivial o en un principio intranscendente, como una ropa en remojo o un
plato con restos de comida; nos hace meditar sobre la trascendencia del mundo
cotidiano que nos rodea, de nuestra realidad cotidiana y el misterio de nuestra
existencia humana. Segln Antonio Bonet, su planteamiento del arte se basa en una
concepcidn ética y existencial de la realidad.

“Antonio Lépez entronca con la tradicion anticlasicista del naturalismo de la pintura
espafiola del siglo XVIl y, sobre todo, con Veldzquez -el pintor que mas admira- ante
cuyos cuadros siempre se siente esa misma tension entre la claridad de las presencias
y el enigma de un significado que parece escapar a la mirada. A esa conciencia de
enfrentarse a una realidad fragmentaria se une en el artista la incertidumbre de los
limites del lenguaje mismo de la pintura: los pintores antiguos no sélo se enfrentaban
a una realidad establecida, sino que lo hacian con unas convenciones pictdricas en las
gue confiaban tanto ellos como su publico.

La vanguardia ha destruido esa idea de un Unico lenguaje, una sola manera legitima de
representacion. De ahi que el proceso de Antonio Lépez ante el lienzo sea poco
sistematico; no hay estudios previos, cada etapa del cuadro es el boceto de la siguiente
en una permanente superposicién de materia temporal.

El artista concibe la ejecucion como una lucha con el motivo, siempre sobre tabla o
lienzo encolado, porque necesita que: 'la superficie tenga rigidez y consistencia, que
aguante todo lo que viene después (..). El proceso es una larga lucha poco
programada, un debatirse con el lenguaje de la pintura, con la materia, poniendo,
qguitando constantemente, hasta que esa superficie, esa piel, tiene una expresividad
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que, junto a todos los demas elementos que construyen el cuadro, son la equivalencia
de lo que veo’. La pintura resulta de esta manera una piel sobre la que se deposita el
tiempo en forma de presente continuo, el presente dilatado de la ejecucién, siempre
con el motivo ante los ojos. Un tiempo imposible; y en esa imposibilidad radica el
misterio de un absoluto que asoma sin dejarse nunca atrapar en esos cuadros en los

que todo parece tan cercano”*?!.

4.3 EVOLUCION DEL REALISMO EN LA OBRA DE ANTONIO LOPEZ

En opinién de Javier Viar, Antonio Lépez tiene una capacidad asombrosa de reproducir
la realidad y de convertir ese recurso en su mas clamoroso reclamo y signo de
identidad. La condena de ser el supremo pintor realista del arte espaiol
contemporaneo y levantar un realismo que no se parece a ningun otro, basado en la
grave contemplacion de la materia y de la forma con que se muestran las cosas y en la
sumision al tiempo y la revelacion de los misterios cotidianos, ha sido muchas veces
suficiente para justificar su genio y provocar la admiracién. Es la abrumadora presencia
de espejo que detiene el espacio y lo llena de un mueble, un nifio, una pareja o un
horizonte la que sorprende y la que deslumbra, y la que puede impedir que se entre en
otras consideraciones al abordar su obra.

Antonio Lépez plasma la realidad, de la manera en que los objetos y las personas se
aparecen como fendmenos, y que la descripcidon veraz de esas apariencias es una
actividad que se identifica con su acto de pintar. Es sorprendente la intensidad
expresiva con que es capaz de revelar las cosas reales a través de la pintura, y a ello
aplica todo un sistema de mediciones al espacio y de atencidn al curso del tiempo (la
intensidad de las estaciones y las horas, con la luz como protagonista de los periodos
perceptivos; el cambio paulatino de las personas y las cosas), y una sabiduria maestra
para la descripcion del mundo visible. No es extrafio que los resultados de su pintura y
toda una mitologia en torno a su revelacién con los modelos (su lentitud, sus
pentimenti derivados de las transformaciones reales) hayan acaparado el interés del
publico por su virtuosismo y por su obsesién de la realidad. Le interesa dejar un
emocionante testimonio de lo temporal. Sin embargo, otras cuestiones quedan mas
escondidas como la profunda evolucién de su obra, con sus singularidades, que afecta
a la diversa naturaleza de su concepcién de la realidad y de la pintura, o la enorme
carga simbdlica que existe en ella, mas alla de la evidencia de lo inmediato.

Ha desarrollado una manera peculiar de realismo que delata otras obsesiones, otros
lugares desde donde concebir la pintura que no son los de la busqueda de la

131 EAERNA GARCIA-BERMEJO, José Maria. Antonio Lépez. Ediciones Poligrafa, Barcelona, 2004, pp. s/n.
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semejanza del mundo visible. Hay varias cosas que se han convertido en
consubstanciales en su trabajo que no son la reproduccién de la realidad, y que incluso
contradicen el ilusionismo de la reproduccién verosimil de la apariencia. Son cosas de
diferente naturaleza, que jalonan su obra, que no aparecen simultdneamente, y que
desaparecen después de un tiempo, pero sirven de testigos de los intereses creadores
distintos a la mera simulacién de las formas reales. En sus obras jovenes, como Nifio
con tirador, 1953, Mujeres mirando los aviones, 1953- 1954, o Los novios, 1955, hay un
estilo que no es realista, segln lo que luego vamos a entender como realismo en él y
en otros pintores cercanos, es decir, como una dependencia textual, en cierto modo
fotografica, a reproducir las visiones del mundo “tal como son”, sino que es figurativo
y sigue pautas formales derivadas de Daniel Vazquez Diaz (1882-1969), con alguna
cercania en determinados aspectos a Rafael Zabaleta (1907-1960), con cuyo
abigarramiento pueden tener relacidn obras como Bodegdn del patio, 1954, o la propia
Mujeres mirando los aviones, o incluso identificadas con sus contemporaneos los
pintores de la Segunda Escuela de Vallecas, como Carlos Pascual de Lara (1920-1958),
o Cirilo Martinez Novillo (1921-2008) a través de alguno de sus bodegones. También
encontramos aspectos del realismo metafisico italiano, que tanto influyé en el arte
espafiol y en la primera etapa de Antonio Lopez. El dleo La fdbrica, 1954, es un

III

ejemplo de paisajes de aquel movimiento. El novecentismo, la estética del “retorno al
orden”, y el cubismo, aparecen a su lado; al igual que el arte griego y romano. Es
necesario mencionar a Antonio Lépez Torres (1902-1987), tio de Antonio Lépez Garcia,
excelente pintor realista, por lo que tuvo de maestro suyo, ya que él, como hemos
indicado en el apartado de la biografia, le inicia en el dibujo y en la pintura del natural.
Sin embargo, no se detectan influencias directas en estos primeros afos, salvo la
genérica eleccidn realista. Sélo en cuadros mas tardios, como Otofio en Tomelloso,
1961, se puede encontrar una forma de mirar, mas que de pintar, cercana a la del tio

en su descripcién de los campos manchegos con personajes.

Solapdndose con la visidn metafisica estd el componente surrealista, o magico, esa
realidad transformada por el misterio en la que ocurren acontecimientos insdlitos,
estremecedores o muy inquietantes, pero testigos de una realidad “otra”. Hay una
serie de bodegones, algunos de fecha temprana, que son muy perturbadores por estar
sumergidos en un ambiente extrafio, onirico, fuera de la légica, y que adquieren una
gran intensidad poética, contradiciendo con una traslacion fantastica el acervo de
componentes reales con que se construyen. Estos bodegones componen por si solos
con itinerario creativo que va dando pie a diferentes intereses estéticos y sirven para
detectar los recursos variables del pintor. Dentro de su obra forman un grupo del mas
alto interés expresivo y son claves para entender su pensamiento. Son varias las
cuestiones que hay que tener en cuenta al estudiarlos. Por una parte esta el caracter
general de irrealidad que desprenden, y por otra los distintos recursos con que se
produce esta desvinculacion del realismo. Los grados de misterio o extrafieza que hay
en ellos son diferentes, como corresponde a un episodio de intensa busqueda, pero es
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muy interesante determinar las variaciones que los van diferenciando, y que explican
el proceso creativo del autor. Hay algo que los diferencia de los pintores metafisicos, y
es la cercania y la falta de transfiguracidén “artistica” a priori con que se describen los
objetos, que son, en casi todos los casos, los que el pintor podia encontrar en su
pueblo natal, Tomelloso, formando parte del mds inmediato universo familiar. Hay en
ellos un aspecto documental directo, una inmediatez, que niega cualquier sofisticada
fantasia. Pero eso mismo hace mas profundamente humano el misterio, porque el
conocimiento y empleo de los lenguajes de la vanguardia, interfiriendo el primordial
realismo, no enmascaran los signos del mundo préximo, rural y humanamente veraz,
con que se construyen las imagenes. A pesar de la compleja elaboracién y de las
muchas referencias culturales que confluyen en estos bodegones, su naturaleza
inclinada a la iconografia del mundo agrario les proporciona su verdad original.
Podemos distinguir por un lado, cuadros que situan el bodegdn en un interior cerrado
totalmente (Los melocotones y las rosas, 1956), o estableciendo una comunicacién con
el exterior a través de una ventana o balcén frontal (E/ balcén, 1954, fig. 221), y por
otro lado, hay otros cuadros que situan directamente el bodegdn con el exterior, en
medio de una calle (Bodegdn al amanecer, 1957) o en el primer plano de un paisaje
(Bodegon de la pistola, 1959, fig. 223).

La relacién entre el interior y el exterior a través de una ventana o un balcén, como el
cubismo experimentd como una arriesgada interpenetracion espacial, toma en
Antonio Ldpez la resonancia de una amenaza. Podemos mencionar como ejemplo
cubista, Bodegdn delante de una ventana abierta, plaza Ravignan,1915, de Juan Gris, y
en Antonio Lopez podemos destacar El balcon, 1954, o Cabeza griega y vestido azul,
1958 (intervenido en 2011) (fig. 222).

221 222
El balcon, 1954 Cabeza griega y vestido azul, 1958 (intervenido en 2011)

Oleo sobre lienzo. 83 x 62 cm. Oleo sobre tablex. 74,2 x 97,5 cm
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El balcdn sitia un conjunto ordenado de frutos y macetas con flores y una jarra de
agua en el suelo del balcén, mientras a través de los barrotes de éste puede verse una
extrafa escena: en la azotea de una casa que parece salida de un cuadro de De Chirico,
de Sironi, o de Carrd, prismdtica y con ventanas como columbarios, una serie de
personajes gesticulan, mientras al fondo se ve volar un avién. La actitud de los
personajes transmite un ambiente dramatico a la escena. El de Cabeza griega y vestido
azul, aunque guarda un mayor convencionalismo en la relacién entre el interior y la
calle, que entra en la composicion a través de la ventana abierta, estd lleno del
ambiente clasicista y surreal de la pintura italiana a través de la cabeza que se cita en
el titulo, lo mismo que el vestido, colgado de una percha a contraluz, proporciona una
magia especial, en sustitucidn de las inexistentes cortinas. La cabeza es un emblema de
orden y al mismo tiempo un enigma metafisico. Antonio Lopez siempre ha sentido una
gran admiracion por el arte Antiguo.

Entre los bodegones que pinta entre 1953 (Plato de uvas y jarra) y 1960 (Lilas y
azucenas), hay una tendencia, desde fecha muy temprana, a situar este conjunto
enfrente de ventanas o balcones, o incluso de forma que parezca que ha desaparecido
el tabique que debia separarlo de la intemperie, otras veces coloca el bodegén
directamente en el exterior, en el primer plano de un paisaje, o en mitad de una calle,
como el citado Bodegon al amanecer, 1957, que al estar situado en mitad de la calle
crea desamparo, sensacion de irrealidad y nos conduce a un mundo onirico.

223

Bodegdn de la pistola, 1959. Oleo sobre tabla, 69 x 99 cm.

En el Bodegdn de la pistola, 1959 (fig. 223), se encuentra en el primer plano de un
paisaje nocturno, lleno de pequefias luces, una mesa con una pistola, una carta, un
tintero y una botella de anis, que parecen narrar una sordida historia. Otro bodegén al
aire libre es Mesa de Tomelloso, 1959, con una puesta en escena mas surrealista, en el
que una guitarra, unas uvas y granadas y objetos de cristal estan posados sobre una
mesa al exterior. Un naipe se muestra medio escondido bajo la mesa, pero parece
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flotar en el aire, mientras que un almirez, al extremo de la guitarra, vuela por encima
de los demads objetos.

Existen numerosos precedentes de bodegones al aire libre, como los barrocos de caza
o pesca derramados ordenadamente en la hierba. En la pintura surrealista existe algun
cuadro de Salvador Dali, como Teléfono en bandeja con tres sardinas fritas a finales de
septiembre, 1939, que responde voluntariamente a la implantacién onirica y
desazonante de un bodegdn en un paisaje. Otro ejemplo lo tenemos en De Chirico, en
su obra La incertidumbre del poeta, 1913. Sin abandonar la pintura italiana del siglo XX
ni las influencias metafisicas, encontramos los bodegones de Filippo de Pisis, (1896-
1956), algunos de los cuales se situan en paisajes abiertos, como Naturaleza muerta
marina con langosta, 1926. Pintores figurativos mas cercanos impregnados de
surrealismo, como José Maria de Ucelay (1903-1979), han empleado el abrupto
enfrentamiento del bodegdn y el paisaje con intenciones y resultados desconcertantes.

Estos misteriosos bodegones, llenos de espiritu metafisico, se ven acompanados de
otros cuadros como, por ejemplo, La madrugadora, 1958 (fig. 229), que muestra a una
muchacha ensimismada en un pequefio balcon de construccién; los elementos
domeésticos protegen a la figura del infinito espacio abierto de la ciudad. La pequefiez
del balcén y la inmensidad del paisaje urbano, que la muchacha ignora dandole la
espalda, enfatizan la evidencia de la soledad.

La pintura metafisica esta presente en otros cuadros de los aifos cincuenta que no son
bodegones, sino singulares escenas con personajes, y que tampoco utilizan la relacién
interior-exterior como motivo importante. De Chirico, Carra, Sironi, Casorati, Arturo
Marini, Savinio y Campigli, con su obra de los afios veinte, los alumbran con mayor o
menor intensidad. Esta influencia se manifiesta en Desnudo y maniqui, 1953, tanto por
la presencia del muieco que da nombre al cuadro, tan usual en la pintura metafisica,
como por el desnudo femenino que le acompafia, concebido segln proporciones
clasicistas, con recuerdos asi mismo del novecentismo del Picasso de entre 1918 y
1924. También en Los novios, 1955, (fig.20) la mujer tiene un aspecto semejante al de
un maniqui. Parecidas influencias, con la de Vazquez Diaz, quizd Zabaleta, y unas
proporciones muralistas de tradicidon cuatrocentista, en la que confluyen italianos y
espafioles del segundo cuarto del siglo XX, aparecen en Mujeres mirando los aviones,
1953-1954, imagenes del asombro y del miedo como la de los personajes de El balcon.
Con sus volumenes limpios y sus torres, propios de las ciudades que llenan las pinturas
trecentistas y cuatrocentistas italianas, y también con su luz cristalina, un cuadro del
mismo afio, Nifio con tirador, 1953, representa por primera vez la terraza de Tomelloso
que siete afios después le servira al autor para desarrollar, en Carmencita jugando,
1959-1960, uno de los manifiestos mds completos de su vivencia de espacio. Picasso,
el novecentismo, Vazquez Diaz y quiza Cristébal Ruiz (1881-1962), configuran la
intimidad escultérica de Josefina leyendo, 1953.
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El surrealismo de la obra de Antonio Lépez no es usual, ni aun considerandolo realismo
magico o realismo metafisico. El efecto misterioso o presuntamente trascendente no
se produce por intervenciones sobrenaturales o absurdas sobre la realidad, ni por la
modificacion de la realidad mediante deformaciones insdlitas, o su conversién en
despojada geometria, sino que son imagenes cotidianas, reales, las que conviven
libremente en un espacio en el que pictéricamente todo es posible -un espacio que ya
la pintura estd acostumbrada para entonces a ocupar sin distribucidn jerarquica, sin
sometimiento a la perspectiva, al horizonte, a la radicacién y a la verosimilitud-, y que
por esa convivencia de diferentes realidades se obtiene un resultado irreal. Esta
libertad de ocupacion espacial, segln Javier Viar, debe mas al cubismo que a la pintura
visionaria, aunque el resultado produzca un fuerte efecto fantasmagoérico. La inclusion
en lugares inadecuados de elementos como un naipe, una palmatoria, un plato o una
partitura musical y una vela en obras como Mesa cerca de Tomelloso, 1959, La
alacena, 1962-63, La ldmpara, 1959, y La madrugadora, 1958 respectivamente, o la
presentacion fragmentaria o fragmentada de los objetos, como el reloj en el cuadro de
ese titulo, o los que aparecen por el aire de En la cocina, 1958, son recursos
procedentes de la descomposiciéon formal cubista y la libre vertebracion del espacio.
Determinados objetos, como, precisamente, las partituras musicales, y algunas
estructuras diagonales (En la cocina), evocan la obra cubista. En la mayoria de los
casos, la concurrencia de imagenes se produce sobre el supuesto de dos o0 mas visiones
normales, cada una de ellas cotidiana, aunque ya de por si cargada muchas veces del
misterio y de la densidad de su propia presencia, que al simultanearse producen el
efecto de irrealidad. No es otro el recurso generador principal de obras como El reloj,
1958, La ldmpara o El Campo del Moro, 1960, aunque la aparente ingravidez de la
palmatoria encendida en el primer caso, y del plato en el segundo, relativice en alguna
medida esta opinidn, pues si pueden parecer objetos implantados con un voluntario
animo paranormal. De todas maneras, comparando estas obras con Emilio y Angelines,
1965-1972, debe observarse que la desaparicion de ciertos elementos de una imagen
originalmente real puede convertir al fragmento superviviente en una aparicion, de
modo que, por una reiteracién voluntaria y controlada del método, se obtiene una
asociaciéon multiple con resultados de fuerte intensidad emotiva. Otros cuadros
posteriores, como E/ teléfono, 1963 y Figuras en una casa, 1967, avalan esta idea y
explican en gran parte el procedimiento de crear asociaciones visuales que llenan el
cuadro de densidad poética. Aquellas presencias dotaban de una redundante
expresividad a unas descripciones realistas en cuya energia poética el pintor parecia no
creer por completo, y de las que se fue poco a poco despojando.

La presencia del arte italiano en sus claves de pintura metafisica y de primitivismo
renacentista conduce, tanto en los autores italianos como en el que nos ocupa, a
establecer los respectivos vinculos con el arte romano. Nos hemos referido ya al
clasicismo evidente de muchas de las figuras que Antonio Ldpez realiza en sus
primeros anos de trabajo. Pero si la entrada de las referencias clasicas en esta obra
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puede deberse inicialmente a su presencia en la pintura italiana de los afios veinte y en
el muralismo trecentista y cuatrocentista, de Giotto a Piero della Francesca, muy
pronto se detecta en ella una relacion directa con el mundo clasico, con el mundo
romano en especial, cuyo conocimiento académico le resultaba légicamente cercano
desde sus primeros estudios de pintura, y sobre todo cuando dibujaba las esculturas
del Museo de Reproducciones Artisticas, para preparar el ingreso en la Escuela
Superior de Bellas Artes. Antonio Lépez siente una gran admiracion por el arte
Antiguo. Extrae del legado romano aspectos formales e ideoldgicos como el sentido de
la pertenencia, de la supervivencia familiar a través del culto a los difuntos, de la fama
y de la imagen individual, del retrato concreto, fisonédmicamente preciso y no
intercambiable. La civilizacién romana es la que instituyd los retratos realistas de
parejas conyugales del modo mas extraordinario. Referencias de la representacién
parental son el retrato pompeyano de Paquio Préculo y su esposa, conservado en el
Museo Arqueoldgico de Ndpoles, y las estelas funerarias con relieves de parejas
difuntas que conforman una iconografia casi obsesiva de la perpetuacién de los rasgos
personales efigiados por la biologia y de la inmortalidad de la imagen de los ancestros.
Guillermo Solana comenta que, en Antonio Lépez, “el hombre y la mujer, la pareja
humana, es uno de los temas constantes, obsesivos en la obra desde sus origenes,
plasmado en una serie de dobles retratos pictéricos de los afios cincuenta, como los de
sus abuelos maternos, Sinforoso y Josefa, 1955, y paternos Antonio y Carmen, 1956, asi
como en Los novios, 1955, Mis padres, 1956, y en el cuadro Emilio y Angelines, 1965-
1972. La primera version escultérica de esa dualidad humana es Antonio y Mari, 1967-
1968, dos bustos separados del artista y su mujer tallados en madera y cubiertos con
una expresiva piel pictérica. Ante estos dos retratos, con sus ojos de cristal y su
inmovilidad, con esa mezcla extraia de lo vivo y lo inerte, no resulta extrafio recordar
que el doble retrato matrimonial de la Antigliedad, desde Egipto a Roma, estaba
vinculado al arte funerario.

Consideremos por ejemplo, un doble retrato romano, el de Gratidia Chrite y su marido
Marcus Gratidius Libanus. El viste la toga, proclamando su estatus de ciudadano
romano, y ella, el manto y la tdnica de una matrona. Cuando un doble retrato como
éste se instalaba en una tumba, habitualmente uno de los dos cényuges habia muerto
pero el otro estaba vivo todavia. De este modo, el retrato conjunto constituia un
puente entre la luz y la sombra, confirmando la persistencia del vinculo conyugal
incluso mas alla de la muerte. Gratidia y Gratidius aparecen con las manos derechas
unidas, un gesto que formaba parte de la ceremonia matrimonial romana. Antonio y
Mari no tienen manos, pero si que tienen unos escalofriantes ojos de cristal, que no se
miran. Miran hacia fuera del marco, del muro invisible que los aisla de la vida. La fijeza
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de la mirada y su expresion ausente nos sugiere de nuevo el reconocimiento de la

muerte” 132,

El dibujo de Cuatro mujeres, 1957 (fig. 111), tiene influencia griega y romana, nos
recuerda a un relieve antiguo formado por un friso de cuatro diosas. Dos de las figuras
visten como en los afios cincuenta, y las otras dos con ropajes similares a las estatuas
griegas de pafios mojados. Algunos bodegones, o también de fragmentos de
descripciones frutales, como los que aparecen en algunas de las baldas de La alacena
(aquella que apunta en su fondo el color rojo pompeyano), o en los dos Membirilleros,
1961 (fig. 42) y 1962, o en El manzano, 1962-1963 (fig. 13), presentan la influencia de
los bodegones descritos en los muros de Pompeya y en otros murales romanos
semejantes.

En La alacena (fig. 28), mueble doméstico que da nombre al cuadro en posicion
frontal, en el dangulo superior izquierdo del espectador, se encuentra el busto de Maria
Moreno, esposa del pintor, como una aparicién, representando una imagen tutelar
que vela por el sosiego doméstico, y esto es lo que fundamentalmente tiene de
romana la imagen, pues cumple la misma funcién, y en realidad es un trasunto de
aquellos bustos romanos de los parientes muertos, las imagines, que se guardaban,
realizadas en cera, en armarios del atrio de la casa, y que velaban por su buena
fortuna, y eran testigo de la estirpe de sus habitantes. A la derecha, y a la altura de
Mari, vuela una palmatoria con la vela encendida. Puede decirse que el aparador es un
mueble central de la casa, que resume la vida comun de la familia, simbolo del orden
gue protege a toda la casa contra un desorden sin limites. Es un mueble simétrico, con
una funcién practica y estética, decorativa. Ademas de por la extraordinaria
descripcidn de los utensilios y los tejidos que llenan el mueble, la alacena subyuga por
la distribucion equilibrada de la loza, el metal, el vidrio, las hojas secas y las flores.
Aunque no tan habitual en el género como la mesa horizontal, el armario es un
dispositivo vertical clasico en la historia de la naturaleza muerta, especialmente
frecuentado por la tradicidn ilusionista, desde las taraceas italianas del siglo XV hasta
los maestros del trombe ['oeil barroco. Los nabis Bonnard, Vuillard o Vallotton, en sus
interiores en penumbra, llenos de rumores y de sugerencias, pintaron armarios
misteriosos. La alacena y el aparador de Antonio Lépez lo son también y guardan quiza
secretos de familia.

La alacena, 1962-1963, y El aparador, 1965-1966, son dos muebles que protagonizan
dos de sus obras maestras. Por su frontalidad, por la proporcién invasora del objeto y
su propia naturaleza, adquieren un caracter emblematico. Son muebles centrales que
resumen la vida en comun familiar. Los objetos que contiene el aparador, son
parecidos a la alacena, pero estan velados por los reflejos del cristal.

32 AA. WV. Antonio Lépez. Catalogo exposicién. Museo Thyssen- Bornemisza. Madrid, 2011, pp. 42, 43.
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En muchos cuadros de esta primera época de Antonio Lépez aparece el empaste
grueso y seco que llegd a convertirse en una materia grumosa, en una adherencia que
creaba extrafios relieves y recordaba tanto a los murales envejecidos por los adversos
fendmenos, como a la pintura de materia, trabajada también con erosiones, acimulos
y manchas, que en aquellos mismos afios establecia uno de los caminos de la
abstraccion informalista. Este procedimiento proporcionaba a las obras un caracter de
envejecimiento, de deterioro causado por la decrepitud y los depdsitos materiales del
tiempo. Este es otro aspecto de que el realismo de Antonio Lépez se manifiesta de
manera particular y sin una clara dependencia de los sistemas de representacion
tradicionales, ademas de sefalar su interés por los procedimientos expresivos no
realistas contemporaneos al pintor. Esta manera de pintar fue desapareciendo
paulatinamente para ser sustituida por una materia mas fina, limpia y nitida; no
obstante, por la interferencia en parecidas fechas de cuadros de ambas maneras es
dificil situar cronoldgicamente el proceso de cambio. Un ejemplo de este tipo de
procedimiento lo tenemos en Perro muerto, 1963 (fig. 243).

Otro aspecto de su concepcién visual que afecta muy directamente al empleo que
hace de la representacién realista es el uso simultaneo en un cuadro de dos puntos de
vista diferentes, de manera que el espectador-pintor se situa frente a la realidad
representada con una mirada perpendicular al lienzo en la mitad superior de éste y la
cambia con una angulacidon de 45 grados en la inferior. Es como si el espectador se
colocara ante el motivo real e hiciera oscilar su mirada arriba y abajo esos grados, a
modo de panoramica vertical descendente. A simple vista el resultado no es
perceptible, por la precisién con la que esta resuelto cada campo visual, a pesar del
desconcierto que produce la cotigliidad de las dos perspectivas. Dos cuadros en los
gue aparece este recurso son Lavabo y espejo, 1967 (fig. 31), y Taza de vdter y
ventana, 1968-1971 (fig. 96), en los dos se produce la misma distorsiéon espacial: la
mitad superior y la inferior estan pintadas desde puntos de vista diferentes y aparecen
unidas por una banda horizontal, teniendo un cardcter secuencial. Son dos
perspectivas con dos planos de proyeccién, que producen dos vistas distintas. El artista
yuxtapone dos imagenes diferentes, con légicas espaciales separadas que tienden, sin
embargo a interpretarse juntas, creando asi una evidente ambigliedad. Se produce una
alteracion del trazado perspectivo unitario.

Roberto V. Giménez Morell en su libro Espacio. Vision y Representacion en el dibujo y
en la pintura del siglo XX, realiza un estudio de la obra Lavabo y espejo, 1967, y
mediante un analisis perspectivo revela la existencia de dos perspectivas distintas, de
plano inclinado (fig. 224), en las que obtiene a través de una restitucidn perspectiva los
dos puntos de vista. Antonio Lopez en este cuadro, es la primera vez que utiliza la
perspectiva de plano inclinado. En 1968 la emplea en Taza de vdter y ventana y en
Ropa en remojo.
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225 Roberto Giménez Morell. Reconstruccion perspectiva de la misma obra mediante un Unico plano del cuadro.

247



En este analisis de Lavabo y espejo, parte también, de la hipdtesis de lo que hubiese
sucedido si en lugar de optar por esta original solucién, Antonio Lépez hubiese
construido la escena de acuerdo a una perspectiva Unica de cuadro inclinado (fig.225).
En este supuesto caso, la escena parece como mds forzada. Comenta que: “Antonio
Lépez ha optado por una solucién con la que consigue mayor realismo, del que hubiera
obtenido con la perspectiva normal, pues se adapta mejor a las condiciones de la
vision en el recinto en el que se observa la escena. Con ello ha evitado unas
distorsiones que seguramente no le interesaban, a la vez que ha hecho mads dindmica
la composiciéon. Una persona no instruida en la perspectiva dificilmente percibird el
cambio de perspectiva operado en el cuadro. Lépez, se constituye asi en un brillante
ejemplo de cédmo la perspectiva se pone al servicio del artista, demostrando las
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posibilidades de expresién del espacio mediante ella Con esta “alteracion

perspectiva” entronca con las alteraciones provocadas de los pintores metafisicos.

Lavabo y espejo y Taza de vdter y ventana, son dos obras cuyo impacto inicial sobre el
espectador se basa en lo infrecuente del motivo y en la minuciosa recreacion de los
detalles. La textura lisa y brillante de los azulejos ha impuesto en ambos casos una
factura en la que la materia pictdrica es menos grumosa y mas homogénea de lo
habitual. Ambas obras pertenecen a una serie de obras, dleos y dibujos, en que el
pintor describid reiteradamente su estudio y las habitaciones contiguas hasta crear un
verdadero laberinto de espacios y puntos de vista. Esta idea de representar dos
perspectivas en un mismo cuadro, es una idea que parece influida por el cine, y toda la
serie de visiones de los huecos circundantes al espacio central del estudio (uno de los
cuales es el cuarto de bafo representado en ambas obras), tiene un caracter
secuencial que exige un movimiento panordmico, una constante y dindmica
fragmentacion del espacio. Es otra manera de hacer presente al tiempo en la pintura, y
la vision conjunta de todas estas obras seria una experiencia que revelaria sin duda la
deuda cinematografica. En mayor medida, incluso, que la reunién de las calles de
Tomelloso o de las panoramicas de Madrid. Estas obras, ademas de las dos citadas, son
El cuarto de bafio, 1966, Nevera de hielo, 1966, Salida del estudio, 1967, Ropa en
remojo, 1968, Interior del bafio, 1969, Estudio con tres puertas, 1969-1970, La luz
eléctrica, 1970, Interior del estudio, 1970-1971, El cuarto de bafio, 1970- 1973, y Cuarto
de bano, 1971.

La parte superior del dleo Lavabo y espejo, muestra el espejo de frente al pintor y, por
lo tanto, al espectador. Sin embargo, no se refleja el pintor (elipsis pictérica), lo que
seria imposible si Antonio Lépez hubiera recogido la realidad visible en toda su
manifestacion. “Lo mirado revela metonimicamente el modo de mirar y, en
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consecuencia, al sujeto eliptico de esa mirada”~~". De igual modo ocurre en Figuras en

33 GIMENEZ MORELL, Roberto V. Espacio. Vision y Representacion en el dibujo y en la pintura del siglo XX. Ed.
Servicio de publicaciones de la UPV (n2453). Valencia, 1998, pp. 93-96.
3% AA. V. Retdrica de la pintura. Ediciones Catedra, Madrid, 2000, p. 266, 267.
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una casa. El realismo no es la evidencia del mundo, sino un recurso simbdlico. En el
juego de presencia y ausencias que forma parte de la construccidon de la realidad de
Antonio Lépez resulta que las que parecian misteriosas apariciones pudieran ser mas
bien desapariciones, y que en esta imagen del espejo la desaparicién se ha llevado a
cabo. La elaboracion fragmentaria de paisajes y figuras que se han llegado a hacer con
trozos de diferentes modelos, por ejemplo la pintura Mujer en la bafera, 1968, y la
escultura Hombre y mujer, 1968-1994, que luego se componen ante el espectador
produciendo una idea de unidad y continuidad, es en el fondo resultado del mismo
proceso. Mediciones, cambios de modelo y fisonomia, reiteraciones, anulaciones: todo
esto da idea de la complejidad y la sofisticacion “renacentista” de la construccién
realista del autor. Estos procedimientos son habituales en la creaciéon artistica desde
antiguo, pero sorprenden en Antonio Lopez por su puesta en evidencia reiterada, con
resultados surreales, en el contexto de una elaboracién de fuerte implantacién en lo
real, hasta el punto de poder pensar que son accidentes del proceso creador
convertidos en elementos estilisticos, y utilizados una y otra vez con plena conciencia.

Entre las singularidades de la construccién realista de Antonio Lépez hay que referirse
a las “aberraciones marginales”. Estas son las deformaciones que se producen en la
periferia de una imagen al intentar ser reproducida en un plano partiendo de la
imagen retinica, que se forma en la superficie céncava del globo ocular. La fotografia
ha puesto de manifiesto con suficiente claridad las diferencias entre la imagen
perspectiva y la imagen ocular. En el Renacimiento se conocia sobradamente este
fendmeno, pero al establecer la representacién perspectiva sobre la superficie
pictdrica, se eligid la perspectiva matematica, es decir, la obtenida por aplicacién de
diversas formulas, que se producia mediante una rigurosa trama de lineas rectas. Fue
eliminada la visién ocular, que curvaba los objetos contemplados. Estas aberraciones
marginales aparecen de modo mds evidente con la proximidad al objeto representado.
En la obra de Antonio Lépez este problema estd presente desde los afios sesenta y es
evidente la curvatura de las lineas cercanas, por ejemplo, en varios de los trabajos de
la serie del estudio. Esto es evidente en el dibujo Casa de Antonio Ldpez Torres, 1972-
1980, donde las lineas de fuga se curvan, y se delata sobre todo en las baldosas del
suelo, y llega a ser evidente en alguna de las visiones de la Gran Via cuyo punto de
vista estd cerca de algun edificio, como Gran Via, Clavel, 1977-1990, y otras
posteriores, cuyos muros préximos se curvan hacia el cielo para iniciar una estructura
de bdveda. Se trata de la aplicacion de la visién ocular, trasladada al plano del lienzo a
través de las minuciosas mediciones que Antonio Lépez realiza sobre los modelos
urbanos, cuyas deformaciones constituyen un elemento mas de su compleja
elaboracion realista, y cuya incorporacién no deja de producir zozobra, y vuelve mas
singular aun el acervo de sus intenciones creadoras™®®.

13 VIAR, Javier. Antonio Lopez. Catalogo exposicion. Museo Thyssen- Bornemisza. Madrid, 2011, pp.63-80.
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El realismo de la obra de Antonio Lépez enmascara una elaboracién simbdlica que se
pone de manifiesto en aspectos diversos, que afectan de manera muy importante a la
recurrencia de los temas.

Los temas que aparecen en su obra, como hemos enunciado en otros apartados, son la
casa y sus rincones, los objetos domésticos habituales, el estudio, el jardin, los arboles
y flores del jardin, las calles del pueblo o la ciudad y las personas que las habitan. Son
motivos cercanos al pintor. A estos temas tenemos que afiadir el tema de la cama, del
suefo, y de la muerte.

En este simbolismo estdn presentes los lugares del espacio del ser humano en su
camino existencial cotidiano: la casa con sus lugares (la cama, el estudio, el pasillo, el
jardin,...). La casa es el espacio central de la vida del ser humano. La cama es el lugar de
partida en su camino. El estudio es el centro principal de intimidad. La ventana es el
elemento de apertura que comunica con el mundo exterior, y la puerta (la del jardin, la
de la terraza, la de la calle) por la que se accede al espacio del riesgo, las calles, la
ciudad, el pueblo, y por ultimo el horizonte, lugar contemplado por el ser humano.

Al tema de la cama, le ha prestado atencion reiteradamente. La cama es el lugar del
descanso, pero también del amor, plataforma de la conexidon con el mas allad de los
suenos, de las pesadillas o de las visiones oniricas, y, en ultima instancia, recipiente de
la muerte, o constante recuerdo con ella. La cama representa, como hemos
mencionado, el lugar inicial del espacio del hombre en su camino existencial cotidiano.
Una de sus obras mas importantes en este tema, por su resolucion extraordinaria y sus
dimensiones, es el relieve en madera policromada Mujer durmiendo (El suefio), 1963-
1964 (fig.59). La cama invade practicamente todo el espacio y en ella duerme una
mujer joven con el pecho al descubierto. A pesar de la placidez de su rostro y la tersura
de la carne, el mundo de la habitaciéon que la envuelve parece ocasionarle una trama
de silenciosa angustia, de dolorido cansancio y de malos suefios tras sus ojos cerrados,
gue evidencia el vencimiento con la muerte. Otro relieve en el que la cama, junto con
el suefo, tiene una importancia primordial es el relieve de La aparicion, 1964-1965 (fig.
227), es una imagen enigmatica en la que se conjuga dos de los lugares mas cargados
de misterio de la casa, la alcoba y el pasillo. Hay una serie de obras en las que aparecen
variaciones del tema de la cama, del sueio y de la muerte: lechos mortuorios, camas
de hospital, simples camas domésticas, y cunas. Antonio Lépez ha retratado
durmiendo a sus hijas y sigue haciéndolo con sus nietos. De entre estos retratos
infantiles en el suefo destaca Maria dormida, 1964 (fig.72), una bella escultura
policromada en la que la nifia aparece en su capazo sumergida en un profundo suefo.

En la obra de Antonio Lopez hay cuatro ejemplos protagonizados por el pasillo: el éleo
El teléfono, 1963 (fig. 78), el relieve de La aparicion, 1964-1965 (fig. 227), el cuadro de
Figuras en una casa, 1967 (fig. 12) y el dibujo Piso de Fernando Higueras, h. 1981
(fig.226). Tanto en el primero como en el penultimo, el recurso del espejo, sélo a
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través del cual se ve el pasillo, sirve para hacer mas compleja la participacién de los
elementos en el espacio. Figuras en una casa y La aparicion tienen en comun el pasillo
y la puerta. El pasillo es un eje de distribucién de las habitaciones, un espacio
itinerante, casi siempre oscuro, representa un camino de riesgo, simboliza un camino
de apariciones, de contacto con el mas alla.

Entre 1966 y 1973 realizé tres dleos y seis dibujos, algunos de grandes proporciones,
de los espacios que componian el semisétano de su taller: el estudio, un vater y un
angosto trastero. “Antonio Lodpez, normalmente, vacia las habitaciones al
representarlas. Coloca los muebles junto a la pared para hacer mas evidente el
espacio. Gracias a eso concede a las puertas una particular presencia. La puerta es el
principal elemento de conexidon de la casa con el espacio de fuera. Ocurre algo
parecido con la ventana, pero la puerta permite salir de la casa y, por lo tanto, la
relacién activa del hombre con el exterior. Significa la libertad de abandonar el espacio
cercado de la casa. Pero, las puertas que pinta Antonio Lépez no dan a la calle. Son
puertas interiores que se abren a habitaciones intimas (la alcoba, el vater), o que
desde éstas se abren a una estancia mayor, o bien que permanecen cerradas al fondo

de una habitacion”®

.No obstante, las ventanas de sus cuadros si dan al exterior, y en
las numerosas obras que protagonizan estan abiertas al jardin o al paisaje o, al menos,
permiten verlo a través de los cristales, nos permite ver sin ser vistos. La ventana es
asimismo una metafora de la mirada del pintor, recorta un determinado fragmento del
mundo exterior y lo convierte en imagen, idealiza una parte del mundo. El plano de
proyeccién de la piramide visual en que se basa la representacion perspectiva, también
fue desde sus primeras formulaciones considerado ventana (Alberti) o pared de cristal
(Leonardo). Entre las distintas ventanas que centran la composicion de las obras de
Antonio Lépez, se encuentra el relieve, Bodegdn junto a la ventana, 1958, el éleo La
ventana, 1966 y Ventana por la tarde, 1974-1982 (fig. 39). Un elemento espacial que
se encuentra entre el interior y el exterior de una casa, y que participa del espacio de
fuera: es el balcon o la terraza. Asi tenemos las obras: Nifio con tirador, 1953, La
madrugadora, 1958, Carmencita jugando, 1959-1960, Terraza de Lucio, 1962-1990,
Madrid desde la torre de bomberos de Vallecas, 1990-2006 v la serie de la Gran Via,
entre ellas se encuentra Gran Via, 1 de agosto, 13:45 horas, 2010-2011. Estas obras
nos evocan Tomelloso y Madrid y tienen un denominador comun el balcén o la terraza,
espacio intermedio entre la casa y el mundo, entre la intimidad y el horizonte. En
Carmencita jugando, en primer término, ocupando mds de la mitad del cuadro, se
encuentra la terraza limitada por un murete donde juega una nina agachada y vista de
espaldas; el punto de vista alto permite ver el huerto que se abre a los pies de la casa,
mas alla las ultimas estribaciones del pueblo, y, al fondo la linea del horizonte;
Carmencita juega con una serie de pequefios muebles, jarras, objetos cotidianos en
miniatura distribuidos por el suelo, que constituyen su propio mundo.

B fdem, p. 91.

251



226 Piso de Fernando Higueras, h. 1981. 227 La aparicion, 1964-1965.

Lapiz sobre cartulina, 82 x 73,5 cm. Madera policromada, 54,5 x 80 x 13,5 cm.

228 Nifio con tirador, 1953. Oleo sobre lienzo. 229 La madrugadora, 1958. Oleo sobre lienzo/tabla.

94,5 x 130 cm. 96 x 138 cm.

Como lugares geograficos, sélo hay dos que aparecen en sus obras: Tomelloso y
Madrid, las dos localidades en las que ha vivido establemente. Excepcionalmente pintd
El mar, 1961-1970, Nueva York, 1963, y Mieres, 1963.

"»‘-ﬂfﬁ!."’

230 Mieres, 1963. Oleo/tabla. 49 x 70 cm. 231 Elmar, 1961-1970. Oleo/lienzo/tabla. 73 x 100 cm.

Entre Tomelloso y Madrid hay correspondencias importantes, los dos son planos,
tienen estructura ortogonal, y se extienden horizontalmente. Su orden espacial es
semejante. El propio Antonio Lopez ve en los paisajes del sur de Madrid caminos que le
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unen con Tomelloso. Y Tomelloso, segun Javier Viar, le proporciona un orden y una
estabilidad muy grande, y la luz es la que bafia todo aquel orden de una manera que le
conmueve y le sosiega. Tomelloso y Madrid le han permitido desarrollar dos ciclos muy
importantes de descripciones urbanas, el conjunto de cada ciudad se caracteriza por el
diferente punto de vista, es decir, la diferente naturaleza del lugar donde se situa el
pintor. En Tomelloso la contemplaciéon del observador se realiza a pie de calle, en
mitad de la calzada, abrazada por las hileras de casas que se asoman a las aceras y se
pierden en un punto casi central del cuadro. Utiliza una perspectiva cénica central.
Esta es la mirada que aparece en Francisco Carretero y Antonio Lopez Torres
conversando, 1959, Carmencita de comunion, 1960, Josefa, 1961, Calle de Santa Rita,
Tomelloso, 1961, Calle de Santa Maria, 1977, Calle de Tomelloso, 1980, Tomelloso
(hacia 1980) y Calle del Matadero (1980-1981). En muchos casos, en los ejemplos mas
antiguos, las calles estan habitadas por gente sin prisa, pero van quedando vacias en
las imagenes de los afios ochenta. No obstante, nunca se pierde la pertenencia al
espacio cercano. La parte mas conocida del ciclo dedicado a Madrid estad formada por
grandes perspectivas panoramicas, recogidas desde lugares altos, punto de vista alto,
en las que la ciudad aparece vacia. Su principal argumento es el deseo del horizonte, y
la pertenencia no se revela en la trama, intima de la urbe, en su corazén, sino en su
lejano limite infranqueable. En los cuadros pintados desde la calle se encuentra la
misma ausencia de vida, aunque Antonio Lépez no pretende excluir la figura humana,
sino que se concentra en la descripcién de lo inerte y va aplazando el trabajo sobre
todo aquello que se mueve (figuras humanas, automdviles, nubes,...). En Atocha, 1964,
una pareja copula en el suelo de la calle desierta. Esta imagen insdlita hace mas
espectral la descripcion de la ciudad, asolada por la luz plomiza. La atmdsfera de Gran
Via, 1974-1981, parece haber dejado la ciudad sin habitantes, pero llena de sefales,
anuncios y misterio. El metro, 1970-1972, se muestra tenebroso como una alcantarilla.
En los ultimos afios, sin embargo, varios cuadros pintados desde balcones sobre Ila
Gran Via, algunos inacabados, encuentran en ella, sobre todo a través de la luz, un
lugar mas conciliador, aunque permanezca vacio. Muchas de estas imagenes, desde la
gran panoramica Madrid desde la torre de bomberos de Vallecas, 1990-2006, se
describen con un elemento interpuesto en primer término, una barandilla de balcén
normalmente, que, sin llegar a cumplir la funcion de la ventana, apunta a la necesidad
de un marco ordenador de la realidad externa?’.

Los puntos de vista de Madrid son también diversos. Estos paisajes en los que se crea
una linea divisoria entre la ciudad y el cielo, se han convertido en un emblema, en una
de las imagenes que mas identifican el trabajo del pintor. El conjunto formado por
Madrid desde Martinez Campos, 1960, El Campo del Moro, 1960, Madrid, 1962,
Madrid desde el cerro del Tio Pio, 1962-1963, El norte de Madrid desde La
Maliciosa,1962-1964, Madrid hacia el Observatorio, 1965-1970, Madrid Sur, 1965-

57 fdem, pp. 85-97.
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1985, Madrid desde Torres Blancas, 1974-1982, Vallecas,1977-1980, Madrid desde
Capitdn Haya, 1987-1996, El Campo del Moro, 1990-1994, Madrid desde la torre de
bomberos de Vallecas, 1990-2006, y Afueras de Madrid desde el cerro Almoddvar,
1991-1996, sin contar las visiones fragmentarias desde el interior, es uno de los mas
grandes testimonios poéticos que nunca se hayan llevado a cabo, en cualquier arte,
sobre la ciudad. En ellos es el limite del horizonte, la lejania lo que cobra mayor
presencia expresiva, y es lo que da el significado profundo a estos cuadros. En el
primer Campo del Moro, 1960 (fig. 47), pasean dos mujeres casi por la linea del
horizonte, intensificandolo, y fuera de la iconografia de Madrid, la presencia del
horizonte es absoluta en El mar (fig. 231). El horizonte tiene un caracter simbdlico en
si, es un elemento ordenador del espacio fundamental, y establece el limite territorial
del mundo abarcable, y, por tanto, reconocible como propio. El horizonte retrocede y
nos introduce en la lejania, la cual estd estrechamente relacionada con la busqueda de
la propia intimidad, de su esencia mads intima. El horizonte tiene un caracter simbdlico,
es por tanto, un regreso a su intimidad. Detras del realismo de Antonio Lépez se
esconde una profunda visidn de la existencia y de las apariencias; y en su obra mds que
en ninguna otra los enganos de la percepcion y la reproducciéon del mundo visual se
alian con otras problematicas del pensamiento y la expresion, y con las mas profundas
vivencias, para ocuparse en reflexiones sobre el tiempo, el espacio, la existencia, la
angustia de la realidad, la busqueda del yo y de la identidad.

Gran Via, 1 de agosto, 13:45 horas, 2010-2011 Madrid desde la torre de bomberos de Vallecas, 1990-2006.

Oleo sobre lienzo, 130 x 120 cm. Oleo sobre lienzo, 250 x 406 cm.
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4.4 EL TIEMPO

“Es en el transcurrir del tiempo, mds que en su simple pasar, mds que en sus pasos,

donde, se muestra y hace sentir, donde Cronos da de 5”138,

El tiempo es una de las cuestiones primordiales y evidentes en la retdrica que
acompafia desde hace afios la obra de Antonio Lépez. Impregna toda su obra y su vida
artistica.

Segln Javier viar®®, “su pintura como testigo del tiempo, y el tiempo como
condicionante de su trabajo, son dos cuestiones que a veces se unen en el testimonio
del cambio de los modelos, de los cambios del mundo, hacia la decrepitud y la
desaparicion. Su fidelidad al tiempo, o mas bien a las consecuencias de su trabajo, ha
creado ciertos mitos en torno a su manera de pintar: la imposible terminacién de los
cuadros, con una realidad mas rapida que su reproduccién, que transforma el modelo,
el crecimiento de sus nifios, la evolucidon de sus ciudades, la putrefaccion de sus
animales muertos, sus frutas y sus flores, el paso de las estaciones”.

Podemos hacer una clasificacién de lo que supone el tiempo en la vida y obra de
Antonio Lépez:

1.-El tiempo representado en la obra
2.-El tiempo de la representacién o de la elaboracion de la obra

3.-El tiempo histdrico

4.4.1 El tiempo representado en la obra

Este tiempo esta presente de diferentes maneras, entre las que distinguimos las
siguientes:

e La fijacion intemporal del tiempo, observable en los retratos dobles de sus
abuelos maternos y paternos, Los novios, 1955, el dibujo de Cuatro mujeres,
1957, Carmencita de comunidn, 1960, e incluso la escultura Antonio y Mari,
1967-1968, son poses congeladas, petrificadas.

En sus panordmicas urbanas logra intemporalizar el instante.

387AMBRANO, Maria. Claros del bosque. Ed. Catedra, Madrid, 2014, p. 157.
139VIAR, Javier. Antonio Ldpez. Catdlogo exposicién. Museo Thyssen- Bornemisza. Madrid, 2011, p. 81.
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El tiempo se manifiesta en el crecimiento de sus hijas y nietos

La temporalidad del mismo objeto artistico puede estar intervenida por la
agresion al soporte y su “envejecimiento”, que afecta tanto al tiempo
representado, porque aparecen envejecidos los modelos que se contemplan,
como al tiempo de la representacion.

En motivos de naturaleza orgdnica, mudable, perecedera, como las naturalezas
muertas, o el éleo Perro muerto, 1963 (fig. 243), intenta representar lo
corruptible y cambiante.

El paso del tiempo se muestra representado a través de grietas,
desconchamientos en las paredes, maduracién de frutas, en los edificios en
construccidn de la ciudad...Esto es observable en el 6leo Membrillero, 1961, en
el que el membrillo central se encuentra abierto por el transcurso de
maduracion y por tanto temporal, o en las obras Cocina de Tomelloso, 1975-
1980, o Casa de Antonio Lopez Torres, o en los dibujos referentes a su estudio,
en donde el deterioro producido por el paso del tiempo es evidente en sus
desconchamientos y grietas en las paredes, o en los objetos que nos
transportan, dentro del presente, al pasado como son la radio antigua, los
muebles, la sensacién que nos produce es de vacio y soledad. En las
panoramicas, Madrid hacia el Observatorio, 1965-1970 (fig. 234), muestra una
vista desde el Cerro de San Blas, donde estd ubicado el Observatorio
Astrondmico, templete circular, cuya forma clasica contrasta con las fachadas, y
con el edificio en construccion que sugiere la idea de la ciudad como organismo
vivo y cambiante con el paso del tiempo, ambientado con una luz crepuscular.

234 Madrid hacia el Observatorio, 1965-1970. Oleo/tabla, 122 x 244 cm.

Presencia temporal de la simultaneidad vertebrando la influencia cubista de la
reunificacién de los espacios fragmentados. Asi, tenemos el dleo Mujer en la
bariera, 1968 (fig. 34), en la figura hay una elaboracion fragmentaria, que se ha
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realizado con dos partes de dos mujeres, las piernas estdn tomadas de una
mujer, y el térax, la cabeza y los brazos de otra (entrevista a Antonio Lépez,
24/11/2015, p. 349), percibiéndolas el espectador como una unidad. En el
paisaje El norte de Madrid desde la Maliciosa, 1962-1964 (fig. 235), ocurre
también esta reunificacion de espacios fragmentados, al dividir la altura del
formato en cuatro partes, el cuarto inferior tiene otro punto de vista, ha
integrado dos perspectivas diferentes. En sus interiores, en los dleos Lavabo y
espejo, 1967, y Taza de vdter y ventana, 1968-1971, ocurre también esta

reunificacién de dos espacios fragmentados.

235 El norte de Madrid desde La Maliciosa, 1962-1964. Oleo sobre tabla, 130 x 200 cm.
JP Morgan Chase Art Collection, Nueva York.

La naturaleza secuencial, cinematografica, que se produce en la representacion
reiterada de algunos motivos (su estudio, Tomelloso, Madrid) como planos de
un documental, es una tematica espacio-temporal.

El tiempo cronoldgico de las estaciones del afio y el de las horas del dia estan
representados en toda su multiple variedad (hay amaneceres y atardeceres,
mediodias y noches).

En la temdtica del jardin, observamos el tiempo ciclico de las estaciones, E/
jardin de atrds, 1969 (fig. 43), es la imagen de la estacién de invierno.

Sus panordmicas de Madrid, de gran formato, son un claro ejemplo de este
tiempo cronoldgico; pintadas del natural y durante varios afios, en las que
utiliza generalmente luces de amanecer o crepusculo.

En la Gran Via, 1974-1981, la luz es del amanecer, la presencia del reloj digital
marca las 6:30, afiade temporalidad a la obra, al igual que en Madrid desde
Torres Blancas, 1976-1982, cuya luz es crepuscular, las 21:40 de la estacién
veraniega; capta la luz a una determinada hora del dia. Realiza una serie de la
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Gran Via, todas ellas de un tamaiio similar (130 x 120 cm aproximadamente),
en la que manifiesta en el titulo del cuadro, el dia, el mes y la hora, pintadas el
dia 1 de agosto, e iniciadas practicamente, entre 2008 y 2010, asi podemos
citar siete obras: Gran Via, 1 de agosto, 7:30 horas, 2009-2011; Gran Via, 1 de
agosto, 10:15 horas, 2008-2011; Gran Via, 1 de agosto, 13:00 horas, 2010-
2011; Gran Via 1 de agosto, 13:45 horas, 2010-2011; Gran Via, 1 de agosto,
16:00 horas, 2008- 2011; Gran Via, 1 de agosto, 19:15 horas, 1990-2011; Gran
Via, 1 de agosto, 21:00 horas, 2009-2011. Podemos comprobar que Antonio
Lépez pinta en el mismo dia, mes y afio (2010 y 2011), pero a diferente hora
(7:30, 10:15, 13:00, 13:45, 16:00, 19:15, 21:00 horas), siete vistas de la Gran
Via, con la finalidad de captar la luz, su aliada, siendo el tiempo el que le
condiciona el trabajo, ha de esperar las condiciones idéneas para trabajar de
nuevo al afo siguiente, siempre con el tiempo en presente. La luz es tan
relevante que anota en el cuadro la fecha y la hora, es el caso del 6leo Afueras
de Madrid desde el cerro AlImoddvar, 1991-1996, (fig. 242, en la parte inferior
del éleo podemos ver: 10 % Agosto-19 16-Septiembre...) o la Gran Via, 1 de
agosto, 10: 15 horas, 2008-2011 (fig. 236), en cuya parte superior se encuentra
una inscripcion que pone: 1 de agosto, 10 % de la mafiana (fig. 238); al igual
como veremos, en el lienzo de La familia de Juan Carlos | (fig. 245),en el que
también anota la hora de la luz en el cuadro. Esta serie destaca por la
luminosidad, luz directa, nitida contrastada; por la utilizacion en la perspectiva
de un punto de vista alto, y por la factura, emplea tintas planas, constituyendo
esta serie una unidad secuencial cinematografica.

Su obra es un ejemplo evidente de la fenomenologia del arte.

236 Gran Via, 1 de agosto, 10:15 horas, 2008-2011 237 Gran Via, 1 de agosto, 13:00 horas, 2010-2011.
Oleo sobre lienzo. 130 x 119,5 cm