
_

A. MARTINEZ CEREZO

r a 11 I

ARTISTAS ESPAÑOLES CONTEMPORANEOS



Partiendo de un modo
de hacer inspirado en el
paisajista montañés Agus-
tín Riancho, Julio de Pa-
blo pasó por una etapa ba-
sada en los postulados ar-
tísticos de Cezánne y Van
Gogh, hasta llegar a su ac-
tual surrealismo absp-acti,
zante. Julio de Pablo es
continuador del paisajismo -
montañés, distandp mucho>
su obra de ser conceptual-
mente localista. Como prin-
cipalísima virtud suya des-
taca su cualidad de coloris-
ta nato. Merced a la maes-
tría con que aplica el co-
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EL PINTOR,
COMO UNA CARACOLA

Soy consciente de que el pintor
tiene dos ojillos en forma de acei-
tuna de cuquillo incrustrados en lo
más hondo de las cejas. Tratar de
extraer conceptos de quién tiene
los ojos hundidos en el rostro de
tanto mirar dentro de sí mismo, es
tarea titánica. Los introvertidos no
dejan que se les arranque por las
buenas su mundo interno. Hacen
bien, porque es suyo, y siendo su-
yo, sólo a ellos interesa... A pesar
de todo, continúo camino de su es-
tudio, alimentando la idea de que
vale la pena, por ser un pintor hon-
rado a carta cabal, sensible, sin
dengues, sin palabrería, a quien só-
lo se le ve en Madrid los pocos pe-
los que le van quedando cuando
algún amigo le empuja a exponer.

El es así, y se ha forjado un
mundo propio a su modo. Pinta.
Sencilla y llanamente, pinta. Sin
adjetivaciones inútiles. Conoce al
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dedillo los secretos y leyes del color. No em-
plea trucos ni cartonajes. Se bate a pecho des-
cubierto sin ambajes ni panfletos ni manifiestos
ni literaturización. En suma, ejerce su oficio lo
mejor que puede y sabe. Con honradez. Que no
es poco en los presentes tiempos de aspavien-
tos y supercherías.

El pintor tiene su estudio, donde acuna pai-
sajes aéreos, sobre «Los Angeles». Entrecomi-
llados, no vayan a confundirse con los espíritus
celestes criados por Dios para su ministerio,
según precisa definición académica. ¡Faltaría
más! Se trata de un cine. El de la calle Rua-
mayor. Calleja zigzagueante, estrecha, pina don-
de las haya, que obliga a administrar bien la
respiración según se sube. Ruamayor es un cla-
ro vestigio de aquel Santander de la Vieja y la
Nueva Puebla que el incendio se llevó en una
satánica noche de fuego y viento en febrero del
año 1941.

Es el número diez. Un viejo ascensor lleva
hasta la planta séptima. Punto de ubicación de
su estudio. Un pequeño habitáculo de treinta y
cinco metros cuadrados. No espante la peque-
ñez; el pintor se mueve como sardina enlatada,
pero no para de trajinar de un lado a otro. En
los ires y venires, subires y bajares por los
estudios, se encuentran para todos los gustos:
desde el coquetón con secretaria de importa-
ción y sillones adaptables junto al mueble-bar,
hasta los grandes garajes o sótanos destarta-
lados donde se funden hierros, se tallan made-
ros en busca de formas, se moldean plásticos,
se azogan cristales; pasando por los estudios
discretos. Como el del pintor. Un estudio más

8



bien pequeño, sin pretensiones ni ostentacio-
nes. Con olor al sudor del cotidiano esfuerzo
con el pajarillo vivo de las formas.

Libros por doquier, Catálogos de exposicio-
nes firmados con cariño y afecto por una legión
de colegas. Más libros y más papeles, y más
catálogos con más autógrafos. Dedicatorias se-
rias, graves como las que el excelso dominador
del idioma, Gerardo Diego, se saca de la manga,
pretenciosas, cariñosas, chungonas, o de cir-
cunstancia. Letra impresa condenada a no
ser leída jamás. Porque, al contrario del li-
terato que devora con avidez cualquier pa-
pel escrito que cae en sus manos, los prosélitos
del pincel, excepciones aparte, parecen tener
por secreta norma el desdeñar la lectura. Al me-
nos, el no hacer de la lectura un hábito y, desde
luego, nunca un vicio. Pero De Pablo guarda los
textos, que ya es algo, y los mima y los aprecia,
y sabe lo que dicen los literatos sin necesidad
de leerlos.

Otrora fue un mueble-cama destinado al des-
canso cuando la ardua labor obligaba a buscar
descanso en la horizontalidad. Hoy, el mueble
no puede utilizarse porque soporta sobre el ma-
deramen de sus espaldas toda clase de cachi-
vaches. Entre ellos una vieja barrica de roble,
donde dormían epicúreos sueños los caldos je-
rezanos en espera de que el visitante llegara
a hacerles el honor de saborearlos lentamente.
Ahora la barrica permanece vacía, porque el
pintor, un tanto abstemio, no dobla el codo. Se
hace, pues, preciso recurrir al té con limón que
sirve la cafetería.



En el cuadrado donde se desarrollan los cru-
ciales hechos: la pintura; el pintor Julio de Pa-
blo se mueve a sus anchas como si nada le im-
portaran los lienzos acabados que se extienden
por las baldas, ni los que con sus epidermis
virginales esperan el favor de ser anegados con
color, ni los algodones que el pintor tira al sue-
lo después de utilizarlos en los restregones, ni
los mil tarros y cien mil pinceles, ni los escu-
dos pseudo-heráldicos que clavetean la boina-
vitrina.

Hombre inquieto y movedizo, no parece ser
alérgico a la estrechez conventual de su celda.
Una celda abierta a la curva de Ruamayor. Por
cuyo resquicio la luz solar entra dócil hasta las
doce de la mañana; pero se encabrita y hace
cabriolas planas sobre el espejo del lienzo, obli-
gando al pintor a dar de mano y acometer otras
tareas auxiliares.

El sol plano es un mal enemigo del pintor.
Los reflejos juegan malas pasadas y crean es-
pejismos escénicos, tan perjudiciales y contra-
dictorios cuando pasa el relumbrón del oropel.
El pintor lleva una dura lucha por dominar la luz
solar. Explica fundamentalmente su desazón pa-
ra evitar los escandilamientos. No se siente sa-
tisfecho de que se le haya entendido. Y no le
falta un ápice de razón.

En el pequeño reducto que le envuelve, ei
pintor Julio de Pablo ha instalado un gran cajón
en que apoya sus lienzos de forma plana, toda
vez que, como oportunamente se verá, ,nunca
emplea el caballete en posición vertical. Tal vez
ello es óbito para que la sensación de agobio
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que el visitante siente sea más bien motivo de
unión entre obra-ejecutante. Un diálogo de vis

a vis, un mano a mano que aprovecha el pintor
para, con soltura y facilidad, coger al toro del
cuadro por los cuernos, templarle, mandarle y
obligarle a humillar.

Nadie diría, viendo su pintura o juzgando por
la proverbial elegacia y orden con que suele
vestir el pintor, que su estudio es un gallinero
revuelto y sucio. En una visión apresurada se
estima que no hay un sitio para cada cosa, y
que las cosas, por ende, no están en su sitio.
No importa. Porque el pintor las encuentra al
vuelo cuando las precisa. Sin necesidad de abrir
más de la cuenta sus ojillos de aceituna, sin ne-
cesidad de moverse de la banqueta, sin necesi-
dad siquiera de alargar el brazo. Alguna ventaja
habría de tener el agrupamiento en torno al llar,
donde el pintor prende fuego a la chispa inspi-
radora.

Es fácil exclamar que en tales circunstancias
no es posible pintar. Quien tal dice, quizá sea
porque no pueda pintar en escenario desorde-
nado ni en ningún otro. Sencillamente, porque
le falta el tic de la gracia. Pintores hay que tie-
nen pulcrísimos estudios y resulta su pintura
tremendamente sucia. Otros, por el contrario,
tienen estudios presididos por un soberano ma-
remágnum de botes, pinceles y paletas con co-
lores resecos y un embargante olor a aguarrás,
y, sin embargo, su pintura, como en el caso de
De Pablo, es puro cristal, limpia como los cho-
rros del agua, ordenada como las sabias leyes
naturales.
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Sentado en el banquillo, Julio de Pablo se
asusta un tanto ante la amenazante silueta del
lápiz y la libreta que esgrime el correveidile.
Le asalta la duda de que se le vaya a someter
a un lavado de cerebro para ponerle las ideas
forros afuera. No obstante, poco a poco el pin-
tor va saliendo de su caracola, de su caparazón,
a medida que la sal del envite le invita a dar
respuesta. No es morfológicamente pasiego de
raza, pero como si lo fuera. Cuesta arrancarle
conceptos. Pacientemente hay que ir sacándose-
los con sacacorchos. Mira dentro de sí, entorna
los ojillos, busca inspiración en la interioridad
del cubilete de las ideas, y es entonces cuando
extravierte sus palabras en forma de torrentera,
sin quedar plenamente convencido de haber di-
cho lo que quería. Le preocupa no dar en el quid
de las preguntas. Tiene para sus adentros que
hacer blanco en la diana, requiere pulso. Diga-
mos en su descargo que, entre los pintores, tan
temible es el que no sabe explicar su arte, co-
mo el que a un simple punzazo deja desfilar la
cinta con las ideas que el marchante le ha obli-
gado a recitar en alta voz hasta aprendérselas
de memoria.

Julio de Pablo es de los primeros. Filosófica-
mente no sabe o no puede explicar su quehacer,
ni tiene parvulario especial, ni pinta de acuerdo
con un ideario apriorístico. Pinta porque sí, por-
que es consustancial a su persona, porque lo
lleva en las venas, y basta. No se le pidan ex-
plicaciones. Asegúrase en principio que no las
tiene ni las tendrá nunca. Lo suyo es pintar. Y
cumple con su obligación haciéndolo lo tnejor
que sabe.
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En una galopada al pasado, hemos visitado
Revilla de Cannargo, en cuyo distrito municipal
nació Julio de Pablo el 27 de julio de 1917. El
valle de Camargo forma una especie de cuenco
verde, amplio cuenco que se extiende al pie de
colinas llameantes de verduras, donde no faltan
en esta díscola primavera manzanos en flor.

Pero no son colinas enteras. Presentan su
silueta en forma de sandía mordida... Mordida
por el hombre, que agujerea la rojiza carnaza
en busca del mineral de hierro de sus minas.
La principal ocupación de los lugareños era, en
aquel entonces, la ganadería, la agricultura y la
minería.

El valle es cuna de dos preclaros montañe-
ses, cuyos nombres están indisolublemente es-
critos con letras de oro en el Libro de la Histo-
ria patria: Juan de Herrera, el sobrio arquitecto
creador del estilo «herreriano», cuyos postula-
dos dominaron decisivamente la arquitectura es-
pañola de finales del siglo XVI y comienzos del
XVII, y de Pedro Velarde, quien, si no levantó
muros, en unión de Daoiz construyó con el filo
de su espada la gloriosa gesta del 2 de mayo
de 1808.

También del lugar es el pintor Rufino R. Ceba-
!los (1907). Nacido 10 años antes que De Pablo.
A ambos auna el hecho de serio n una modesta
cuna. Aquél, hijo de albañil	 -il él y sus
hermanos, destinado a pin	 ilio; éste,
hijo de labriegos. Ambos,	 clusivos.
Cuando se conocieron e	 itaron a
abrazarse. Nada pudieron a.	 -'evilla de



Camargo, por haber dejado el pueblo de muy
temprana edad.

De Pablo se trasladó con su familia a San-
tander cuando apenas contaba dos años. Todas
sus vivencias infantiles residen, pues, en torno
a aquel Santander que por su ventanal de Puer-
to Chico tendía la divisa de ser marino y mari-
nero. En tal ambiente creció timorato, en infan-
cia plagada de privaciones, aprendiendo en la
escuela que más enseña: la de las escaseces.
Escuela que tiene sus propias leyes y hay que
respetarlas. La calle enseña tanto como la uni-
versidad, según unánime decir popular.

Admite que sus recuerdos de los días esco-
lares le llegan difuminados y confusos; no obs-
tante, de una cosa sí está cierto... No era buen
estudiante. Tampoco pésimo. Regular, por tanto.
Más de una vez hubo de poner la mano bajo la
palmeta implacable del profesor, sufriendo el
sistema pedagógico de que «las letras con san-
gre entran». Ya en edad escolar comienza a bu-
llirle en las venas la pasión por expresarse me-
diante imágenes. No es buen dibujante, pero
realiza signos que en su particular código ¡mag-
nifico tienen significados concretos. El pintor re-
conoce su tendencia a interpretar abstractizando
desde la primigenia. Desde luego que por una
limitación de facultades para la grafía. ¡Ah, esas
misteriosas inspiraciones que surgen del fondo
de la existencia, abriéndose paso inflexibles
ante las barreras que el destino se empeña to-
zudamente en colocar delante!

Y es de destacar el hecho, porque para De
Pablo el tiempo no ha pasado. Aún hoy no es
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capaz de realizar un dibujo con aires convencio-
nales. Si se le pide que lo haga contesta que
lo suyo es el color, que dibuja pintando, y que
el lápiz para él está de más como medio de ex-
presión. El pintor continúa expresándose como
en los años de la juventud. Una vertical puede
equivaler a un árbol; una curva, al horizonte; un
azul, al mar; un blanco, la nieve, la espuma, la
ola; una mancha, un almendro; un círculo, una
caracola. Como la suya, en la cual se encuentra
cerrado, viviendo un mundo que tiene más visos
de sueño que de realidad.

Se recuerda soñador, un mucho proclive a
andar solo, sin compañía, sin nadie a quien ha-
blar. No es que el pintor fuese insociable. Ni
mucho menos. Ocurría que su carácter timorato
se le desarrollaba a medida que necesitaba mo-
mentos para contemplar en solitario el mar e
iniciar con él un largo y tendido diálogo entre
amigos. El aspirante a pintor pescaba sin caña,
con un hilo al que colocaba un anzuelo sin cebo;
no pescaba peces, ¡cómo iba a hacerlo!, pesca-
ba mar, que era lo que realmente le importaba,
pescar cuanto mar pudiera para emborracharse
de olas, y azules, y acantilados, y escolleras, y
aguas que tejen y destejen la piedra. En tales
momentos, el pintor abría sus pequeñas pupilas
al mar, ¿para qué? No lo sabía.

Incluso hoy no sabe ni sabrá nunca por qué
sentía tan violenta sacudida al contemplar lo
creado. Puede que se sintiese torpe e incapaz
de copiar lo natural. Mientras que sus compa-
ñeros de escuela eran infinitamente más hábiles
con el lápiz, él apenas si podía hacer verticales
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que decía que eran árboles, y curvas que quería
hacer pasar por horizontes, y borrones que de-
finía como verdura, sin que nadie le creyera. Al
niño-pintor no le quedaba más remedio que sen-
tarse en el paredón del muelle a pescar olas.

Duraron poco los amistosos diálogos. No
eran tiempos propicios para la holganza. Las pe-
nurias del hogar obligaban a dejar el pupitre es-
colar en busca de un aprendizaje que arrimase
el ascua de unos cuartos a la sardina hogareña.

Cuando apenas contaba doce años, comenzó
arrimando el hombro en heterodoxos oficios no
calificados, hasta llegar a la pintura industrial.
En ella se quedó, toda vez que componiendo y
moviendo mezclas era capaz de seguir soñando
en aquellas matizaciones acuareladas del mar y
el campo. El aprendiz de pintor de «brocha gor-
da» ignora que en el año que se incorpora a la
vida activa, se extingue como una vela quien
años después será la luz inspiradora de sus co-
mienzos: Agustín Riancho.

El agotamiento de la jornada laboral no im-
pide que su creciente vocación —bastante per-
filada, si bien no definida— le llevase a las cla-
ses nocturnas de la Escuela de Artes Oficios
de Santander. Hecho que acaeció en 1913.

Julio de Pablo, con sus arrancadas entre in-
fantiles e ingenuas, sazonadas con abundante do-
sis de seriedad y buen humor, con matices hu-
manos siempre, cuenta las incidencias de tan
azarosos días. La lucha con los conceptos aca-
démicos de una enseñanza condicionada a la
realidad aparente, sin concesiones a la subjeti-
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vación. El estudiante sufría porque de sobra co-
nocía que nunca llegaría a conseguir los torsos
llenos de músculos que pintaban sus compañe-
ros de aula. Era incapaz de copiar con todos sus
sacramentos los modelos en yeso que le ponían
delante. Y un tanto contrariado, incapaz de dis-
cernir si estaba en lo cierto o equivocado, si tal
vez lograría o no parejos resultados, se enrabie-
taba, y pataleaba, y dejaba el papel, y reveía
una y mil veces lo que hacía el compañero. Vol-
vía al papel, se aferraba a él como una lapa y
no había fuerza humana que le despegase de la
atracción que ejercía sobre su voluntad. Cons-
truía a su modo. Unica forma válida para ex-
presarse.

Entre los estudiantes, contábanse algunos
buenos alumnos de Ricardo Bernardo, el que lo-
calmente fue conocido como «Pereda del 1ien-
zo». El maestro tenía clase, dominaba el volu-
men y exhibía un dibujo de finísima línea. Sus
alumnos hacían maravillas con el lápiz y los
pinceles. Se le reconocía como excelente peda-
gogo, transmitidor no sólo de enseñanzas, sino
también de inquietudes. Julio no conoció a Ri-
cardo Bernardo. Pero quemó horas de estudio
junto a sus alumnos. Viéndoles hacer a ellos, se
tornaba taciturno. No estaba al alcance de su
mano la belleza formal.

Para sus adentros guardaba las dudas.

Huelga indicar que la mayoría de aquellos
alumnos se quedaron en el virtuosismo, del cual
nunca lograron ni lograrán salir. Julio de Pablo
no era en los días juveniles anteriores a la gue-
rra sino un manojo de recias voluntades. Y sa-
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bido es que «hace más el que quiere, que el que
puede».

Preparando lo que aspiraba a que fuese su
primera exposición, le pilló la «tronada». La lím-
pida luz de la adolescencia amaneció con nu-
barrones. Negro presagio de la tragedia que se
cernía. Un cuervo agorero signó el firmamento
dividiendo la Patria con el pico. Las juventudes
nacionales viéronse obligadas a abandonar es-
tudios y aprendizajes para enrolarse en filas...
La Patria les llamaba.

El joven de Pablo no debió enterarse de en-
trada. Posiblemente algún amigo le encontró en
la calle con aire de despistado y le enteró de
los sucesos. A buen seguro que los entresijos
temerosos del joven De Pablo debieron estre-
mecerse de tal modo que iniciaría una larga ca-
rrera sin fin. De Pablo siempre fue asustadizo.
La vida le aprieta demasiado las clavijas.

Los recuerdos de la contienda civil los tiene
difusos... Le llegan trastocados por el tiempo,
las privaciones y las dramáticas circunstancias
en que su natural pacífico tuvo necesariamente
que salir mal parado. Tiene claro, eso sí, que
cuando podía, continuaba pintando.

Un torbellino de hechos y circunstancias le
llevó a la Alemania del Hl Reich, donde perma-
neció a caballo de los años 1942-43; no el año
de la caída de Berlín, como se ha dicho. Las
pruebas documentales aportadas por el pintor
así lo determinan.

En su punto de residencia, Berlín, tuvo oca-
sión de experimentar los horrores de una pobla-
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ción sumida en el terror de la lluvia bélica. Los
incendios y los derrumbamientos producidos por
los bombardeos estaban a la orden del día. Y
el pintor abría sus ojillos y veía que el mar de
la infancia se había mutado en tempestuosa ju-
ventud.

En Alemania estudió la técnica de los colo-
res y sus aplicaciones a usos industriales. ¿Y
para qué? Para pintar con grandes caracteres,
como oportunamente recogió Pepe Agudo, un
rótulo siempre idéntico cuya traducción al cas-
tellano sería: «Marchando hacia la victoria».
Julio de Pablo no llegó a aprender con fluidez
el alemán; pero nunca olvidará la leyenda ale-
mana que pintaba sin parar sobre los vagones
del ferrocarril. Hay cosas que jamás se olvidan.

Su estancia en tierra alemana le permite
tomar contacto con la obra de Menzel y Leibil,
que le entusiasma e incita a pintar. No puede
hacerlo por falta de tiempo y medios. Precursor
de nuestros emigrantes a Alemania, De Pablo
debe volcar todos sus esfuerzos en conseguir
aumentar sus ingresos. Lo más sugestivo de la
experiencia es el caudal de conocimientos pic-
tóricos que adquiere en los talleres alemanes y
la toma de contacto con el quehacer de Van
Gogh. El aspirante a pintor recoge en su retina
el contenido de varias láminas en color con re-
producciones de obra paisajista. Confiesa que
fue grande la sacudida emocional que le produ-
jeron las grandes pinceledas rasgadas y el color
fiero y arbitrario que utilizaba como inconfundi-
ble divisa.
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Tan pronto como pudo regresó a Santander
e inició su carrera profesional sin descuidar en
lo más mínimo su vocación artística, lamentable-
mente demorada por diez largos años plenos de
belicismo en torno a su persona.

En 1945 contempla varios cuadros de Agus-
tín Riancho que se encontraban almacenados en
la Biblioteca Menéndez Pelayo. Entre el polvo de
la incomprensión, la obra del maestro de En-
trambasmestas aguardaba paciente que alguien
la sacase del anonimato, reivindicándola a pues-
tos más objetivos y dignos. Tal honor le corres-
pondería en suerte a Lafuente Ferrari, quien, con
su merecido prestigio, colocó a su creador entre
los cinco grandes del paisajismo español.

De la maraña de lienzos, el joven montañés
sä aferró especialmente a «Río en Otoño». Y el
cronista hilaría corto si dijera que el pintor se
quedó de piedra. Fue algo más que eso: se que-
dó absorto, conmocionado. Las células de su
sensibilidad, muy desarrolladas, se le desataron.
Los poros se abrieron de par en par. Sufrió una
conmoción estética... Aquello era lo que él bus-
caba. Por primera vez había encontrado algo que
realmente le llenaba y se adaptaba a sus posi-
bilidades. Van Gogh era demasiado para co-
menzar. Hasta entonces, De Pablo intuía sensa-
ciones, pero ante «Río en Otoño» supo lo que
para él, sería pintar.

Unos brochazos precisos, golpes de espátula
desenfadados, composición simplificada, color
de oscuro a claro... ¡Luego, no es necesario
pintar con alardes dibujísticosi
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Puede afirmarse sin miedo a errar que De
Pablo fue el primer pintor que creyó en Riancho,
porque partiendo de su obra inició la suya. Y
no se traten de buscar peyorativos sentidos a
tal continuidad, ya que el alumno parte del maes-
tro no para seguir el camino hollado, sino en
busca de un medio de expresión que ponga al
descubierto la propia personalidad. Al igual que
Solana, como acertadísimamente ha expuesto
Joaquín de la Puente, partió de la obra de Zu-
loaga. ¡Y cuán lejanos están ambos en el fondo
y en la forma!

Las piezas que se conservan de este período
creativo ni son ingenuas obras juveniles ni co-
pias estrictas. Hay latente una sensibilidad en
todas sus estructuras. Si bien la alta dosis de
influencia que el maestro ejerce sobre el alum-
no salta a la vista a la primera de cambio. De
Pablo es hombre que se exige. Siempre se auto-
criticó, convirtiéndose con tal acción en su más
exigente juez.

Para todo hombre parece existir una ocasión
que hay que aprovechar. No siempre se logra.
A veces pasa la existencia como un soplo y sólo
cuando no se puede rectificar se da uno cuenta
de haber seguido el camino equivocado.

De Pablo tuvo una vocación temprana, si bien
los avatares de los tiempos coadyuvaron a que
la revelación fuese tardía. Mas llegó, avivando
lo que llevaba dentro. La revelación se produce
despertando en las entretelas de la sensibilidad
aquella vocación dormida, pues si muerta no
hubiese despertado a la llamada de mil y un ba-
dajos tocando a rebato. Desde siempre, en los
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momentos malos y en los buenos, albergó la es-
peranza de llegar a la meta que se había pro-
puesto: ser pintor.

La firmeza de su convicción, el fuerte víncu-
lo que se establece en ese contacto y la comu-
nión de principios con el maestro, justifican el
que Julio de Pablo haya sido considerado como
discípulo espiritual de Agustín Riancho, reem-
prendiendo el pupilo la tarea que al fallecimiento
del maestro quedó inconclusa: el establecimien-
to de una escuela de paisajismo montañés. Se
estuvo muy cerca de conseguirla con nombres
como: Riancho, Casimiro Sáinz, Salces y des-
pués Gerardo Alvear, Salís Camino, Raúl Ceba-
llos y Julio de Pablo.

Escuela no se ha formado, y dúdese que se
consiga, habida cuenta de la mentalidad ultra-
individualista que siempre caracterizó al artista
montañés. De Pablo no es hombre cuyos pilares
puedan soportar el basamento de escolásticos
procedimientos. Su arte es difícil de seguir y a
él le falta carácter para erigirse en patriarca. Al
tronco del paisajismo montañés, con tan sobrios
eslabones como lleva puestos, no parecen bro-
tarle nuevos tallos. La condición individualista
vernácula lo impide. Nadie hable de crear una
escuela no le vayan a tachar de aventado.

Convengamos que sólo Julio de Pablo ha
escogido el paisaje como tema exclusivo, sin
ninguna presencia humana en el entorno. ¿Por
qué? Por preferir la naturaleza agreste, indivisa,
primitiva, en su propia salsa... Y encuentra tal
primitivismo en la soledad, lugar donde el hom-
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bre no pulula, aunque se intuyen huellas de su
presencia.

¿Reflejos del talake solitario del creador?
¡Quién sabe! Ni siquiera el propio artista nos
convence a la hora de expresar su creencia en
una naturaleza desprovista de humanidades. Pero
es que es preciso creerle. Porque el tiempo ha
venido a corroborar la justeza de sus palabras
dándole la razón: no ve la figura en el paisaje,
no cree en lo que no ve, no alcanza a com-
prender lo que no cree; si no se cree no se
ama, y mal puede representarse lo que no co-
mulga con los dictados del corazón.

Elige como tema el que mejor se acomoda a
su sensibilidad: el paisaje. Hay quienes prefie-
ren jugar con varias bazas. Julio de Pablo desde
el principio decidió quedarse a una sola carta.
Razón de más para que por encima de todo sea
paisajista. Para bien o para mal, pero paisajista.

La época rianchista iniciada hacia 1947, fecha
en que celebra su primera exposición en el Ate-
neo de Santander, se extiende hasta 1954. Ocho
largos años basando su inspiración en la natu-
raleza vernácula.

Ya en su primera exposición, De Pablo con-
fesaba que Riancho y Casimiro Sáinz le habían
hecho pensar profundísimannente. El primero, en
especial por su ímpetu y Säinz por el empleo
del color. Al tiempo que reconocía la profunda
impresión que le produjera la luz cegadora de
Sorolla. Hubo sus más y sus menos para que el
jovencísimo —para el criterio de los tiempos—
pintor tuviese acceso a las salas del reputado
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Ateneo santanderino. Al final acabó imponién-
dose el socorrido buen sentido común.

Su segunda exposición individual la celebra
en 1951, tras largo y concienzudo estudio y mu-
chas renuncias. La crítica es unánime al dicta-
minar que no es habitual creador de paisajes al
uso y gusto de los consumidores, sino que ha
sabido intuir las lecciones pasadas inspirando
su concepción en un paisaje más soñado que
real. Paisaje ante todo. Reconocible. Ahora bien,
creado con la corazonada, en el reducto aislado
del estudio, de espaldas a la calle. Lo cual no
es rigurosamente cierto toda vez que De Pablo
aún salía con bastante frecuencia a captar in situ
el paisaje. De todos modos, resulta innegable
que se le recibe con calor, pues se ve en él la
perpetuación de una tradición truncada por falta
de vínculos de escuela.

Dada la fuente de su inspiración no es de
extrañar que su principal temática rezume aires
norteños por las dos dimensiones. La mayor
atracción se vence por el deseo de captar las
diferentes matizaciones lumínicas de las esta-
ciones. Preponderan los otoños y las primave-
ras. Otoños de césped dorado y primaveras de
árboles en flor. Más que al labrantío, presta
atención a la zona arbórea, ya que en su per-
secución del ambiente natural gusta del árbol
como acumulación. El bosque, en su claraboya
de luces, sombras y claroscuros. El bosque, en
su eterna canción renovadora. Las torrenteras
del río rodando peñascos, si bien rara vez des-
peñándose. En el regato de sus lienzos la pin-
celada comienza a sentarse con orden. El pintor
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declara su predilección por los otoños y su em-
peño por captar la luz, el aire y la atmósfera.

Unos años antes, la afición de De Pablo falta
de refrendo tal ve:. si no decaído, hubiese, sen-
siblemente, perdido estímulo. El hecho es des-
tacable, porque puede ser considerado como el
veterano de la generación pictórica montañesa
formada en la postguerra. No se busquen pun-
tos de contacto; cada uno fue por su lado. Uni-
dos en la individualidad.

Por primera vez en la historia del arte mon-
tañés puede hablarse de la existencia de un am-
biente cultural apropiado a la dinámica de los
tiempos. Las fuerzas creadoras de la juventud
alcanzan su apogeo.

El 15 de febrero de 1941 el viento Sur aviva
el brasero ciudadano, cuya Vieja y Nueva Puebla
arde como la yesca a consecuencia de un corto-
circuito. Dos pavorosas noches mutilan la geo-
grafía urbana y sumen a la población en un su-
perlativo cataclismo. Pero justo es decirlo: tam-
bién en el mayor espíritu de resignación y con-
formismo que imaginarse pueda.

De entre las heridas producidas por las ce-
nizas, casi aún en los rescoldos, nace PROEL,
a cuyo cenáculo en torno se dan cita pintores
y poetas en un clima de cicerónicos coloquios.
No extrañe, pues, que la generación de poetas
montañeses sea pictórica en sus descripciones
del entorno, ni que en lo más oculto de la ge-
neración pictórica montañesa llamee el lirismo.
La coexistencia moldea. El hábito hace al monje,
ya que el monje no puede hacer al hábito. Si le
está estrecho acaba rompiéndose.
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En el bando de los poetas militaban: Pepe
Hierro, José Luis Hidalgo, Antonio Maruri, Carlos
Salomón, Carlos Nieto, Enrique Sordo, Marcelo
Arroitajauregui, Alejandro Gago, Guillermo Ortiz
y el siempre joven Gerardo Diego, convertido en
patriarca. En el de los pintores: cubriendo el
cortejo la chispa dicharachera de Pancho Cossío
y César Abin; los más jóvenes Julio de Pablo,
Raba y Vázquez, como veteranos, asoman a ver
qué cae en los cuencos de las oideras... Hay
una larga legión de aspirantes a pintores: Me-
dina, Calderón y De la Foz, que comienzan a
decir cosas.

La actividad de Proel es intensa y está aún
por reivindicar. Publica su revista de poesía y
pone el dedo en la llaga rompiendo la atonía
local con la organización de exposiciones de no-
tables pintores alienígenas. Santander tiene oca-
sión de ver buena pintura, que llega con aires
distintos.

Sorprende comprobar que tras las sierras que
rodean la ciudad donde se vive, existen nuevas
ciudades con nuevos modos y formas de decir.
Cuando las vendas del localismo caen, los jóve-
nes pintores montañeses comienzan a intuir que
tal vez han andado sendas equivocadas. En su
interior ya se venía germinando el espíritu de
cambio. pero la novedad que llega a través del
aperturismo de fronteras representa el aldabo-
nazo definitivo.

En 1952 el inquieto novelista Manuel Arce
inaugura su Sala SUR con la obra de Benjamín
Palencia, nuestro ibérico paisajista por antono-
masia. Santander pasa a contar con una sala
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donde se irán sucediendo interesantes exposi-
ciones. Contra viento y marea, cubriendo difíci-
les etapas en que el arte recibía el más olím-
pico de los desprecios, Arce se ha esforzado en
dar buen arte. Los logros de veinte años preña-
dos de actividad que lleva Sur, constituyen ma-
teria más que atractiva para ser contada.

Poco después se une Delta, creando el pre-
mio «Pancho Cossío» y «Delta». Su actividad
dura tres cortos veranos. Casi al tiempo se abre
la «ventana» de Dintel, que se cierra pronto.

Los vínculos de amistad y entendimiento en-
tre Arce y De Pablo no deben ser soslayados. El
pintor, tan necesitado de guía, encuentra quien
le oriente y aconseje. El novelista se convierte
en lazarillo del pintor. Sin duda, es de los pri-
meros en creer en él. Razón sobrada para que
le apoye e impulse, y cuando menester sea, le
critique severamente. El pintor tiene mentor
que le informa sobre las últimas tendencias del
arte y sala donde colgar sus cuadros. Lo que le
permite salir en viaje espiral de la caracola de
su aislamiento.

De estas fechas data la fraternal amistad en-
tre Cossío y De Pablo. Sabido es que Cossío no
era hombre pródigo en dulzonerías dialécticas.
Su concepto del arte era tan peculiar que cuando
algo no le gustaba no se andaba con remilgos a
la hora de decirlo de frente, mirando a los ojos.
Los jóvenes montañeses de la generación de la
postguerra saben bastante de sus reprimendas.
Para ellos Cossío era una especie de patriarca,
un ejemplo a seguir, un quehacer a emular, hasta
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el punto que más de uno recibió el simpático
sambenito de «Panchin».

De Pablo guarda bonísimos recuerdos del
maestro, que a menudo trepaba ayudándose con
la cachava hasta su palomar de la calle de San
Celedon i o... Ni un solo resquicio, ni un hueco
ocioso; todo en el más ordenado desorden.

En 1953, De Pablo expone, con éxito de pú-
blico y crítica, en Sur y Delta, y pinta una barri-
ca en el Museo Redondo «El Riojano». Elogiosa
iniciativa de Víctor, riojano que sabe del arte
del buen comer y beber, y también del otro, del
artístico, como prueba la estimable colección
que ha ido forjando en estos años. Elogiosa ini-
citiva la de las barricas; en su conjunto llamado
a ser uno de los más curiosos museos del mun-
do, pues si embriagador es el contenilno de los
barriles, no menos sustanciosa es la calidad
pictórica de los continentes.

Círculos de añoso roble, donde puede estu-
diarse con propiedad la fuerza juvenil de una ge-
neración pictórica española que constantemente
fue desfilando por Santander. Los maestros con-
sagrados de hoy no eran entonces más que bri-
llantísimas promesas, que han superado con cre-
ces la barrera de los vaticinios.

A finales de 1954 puede fijarse el ocaso de
la etapa ‘<rianchista» de De Pablo. Un buen día,
en su paleta florece la primavera de los pigmen-
tos. El color se columpia sin vitolas... Y el pin-
tor, próximo a cuarentón, inaugura una nueva
etapa pictórica presidida por la violencia colo-
rística. Colores vivos, pincelada desflecada, res-
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tregados, espatulazos, composición y toque de
primera intención. El paisaje se desvincula del
terruño y se hace más abierto, más universal.
Como obedeciendo al báculo de Moisés, las
aguas se abren hacia los lados y dejan descu-
bierto el pecho del paisaje, contemplado ahora
desde un punto óptimo más amplio.

La visión panorámica de De Pablo gana en
amplitud, pero también en tragedia, porque los
grandes labrantíos desérticos se ven amenaza-
dos por la presencia siniestra de los nubarro-
nes ¡Quién sabe qué vínculos de unión unen
este modo de ver más transido de dolor con las
interioridades del artista! Desde luego, que me-
nos osado es llegar al árbol por los frutos que
viceversa. La obra es hija carnal de los actos
del pintor y actúa como termómetro medidor de
sus estados de ánimo.

¿A qué responde este cambio? El pintor se
desliza por el túnel del tiempo, busca en lejanos
recovecos, pero no tiene una idea clara. Le llega
el recuerdo de algunas láminas que vio en Ale-
mania. Láminas de un pintor cuyo nombre, Van
Gogh, apenas retuvo en la memoria, pero cuyo
modo de hacer le hizo tilín en lo más hondo.
Once años después, De Pablo, en su confronta-
miento con la nueva pintura española, ya está
en condiciones de asimilar aquel trallazo que le
causara el holandés. Sobre todo, en lo relacio-
nado con sus paisajes de Provenza. Se habla
mucho, entonces, de Van Gogh en cálido mo-
mento de revalorizaciones. De Pablo recuerda
cómo le inquietó el mundo interno que el holan-
dés reflejaba en sus «sui géneris» composicio-
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nes impresionistas y rabiosamente expresionis-
tas.

Decidió romper los lazos de unión con Rian-
cho y se alistó a las nuevas corrientes que lle-
gaban de allende los Pirineos. De Pablo acababa
de pactar con el dolor desenfrenado, iniciando
la segunda etapa artística de su carrera. Etapa
inspirada rotundamente en Van Gogh y Cezánne.

En 1956 obtiene el «Premio Delta» por su
cuadro «Arboleda», es seleccionado para visitar
París en compañía de ocho pintores montañeses
más, pero por razones domésticas y encargos
de trabajo se queda en tierra. De Pablo guarda
como oro en paño el catálogo de la exposición
que, bajo el nombre «Carpeta de París», reali-
zaron los componentes de la excursión como
aportación de estudio y trabajo. Los colegas
tributaron efusivas pruebas de amistad, en las
dedicatorias alusivas, al que se quedó anclado
en puerto.

Al fin se presenta la oportunidad de salir del
reducto local. En 1957, marcha ilusionado a rea-
lizar su primera individual fuera de la Montaña.
Entre los veinte lienzos que cuelga en la Sala
Vayreda, uno, el primero, llama la atención. Su
nombre: «Recuerdo de Inglaterra». El cronista
se vuelve tarumba, pues en sus apuntes no reza
que haya visitado la rubia Albión hasta 1965.
¿Cómo se explica? De Pablo dice sencilla y lla-
namente, con su proverbial sentido del humor
y la amistad, que Allan Johnson, un pintor inglés,
le dijo que le recordaba las campiñas inglesas.
A lo que él contestó: «No se hable más; en
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honor de tu país le bautizo «Recuerdo de Ingla-
terra».

La crítica catalana se enciende en elogios.
Rafael Manzano ve su pincelada «temperamen-
tal, luminosa, más cerca de la escuela levantina
que de la cantábrica»; mientras que Juan Cortés
dice: «Es la luz quien manda y gobierna en es-
tas dilatadas vistas de campos y lejanías, árbo-
les y rastrojos, montes y dunas, bajo un cielo
casi constantemente aborregado en nubosidades
traslúcidas».

Su éxito en Barcelona encuentra refrendo en
la exposición individual que realiza en Sur al
año siguiente.

Entre 1959 y 1960, los lazos de unión entre
el pintor y el novelista Arce se hacen más sóli-
dos. Juntos viajan por Europa en su primer con-
tacto con los maestros. Vistazos atrás en busca
de los antiguos y de los renacentistas; vistazos
al futuro, que se llama Francia. Impresionistas
expresionistas, cubismo, surrealismo, dadaismo.
La nueva Meca del arte, París, ofrece indudables
atractivos. En Florencia, Génova, Pisa y Roma
visita museos con verdadera avidez de aprendi-
zaje. Los maestros que más le impresionan son:
«El Giotto», por su ternura anticipadora, promo-
nitora de más altos vuelos para la pintura; «El
Bosco», por su fecunda imaginación; Piero della
Francesca, por el color; Leonardo da Vinci, por
el dibujo. En Italia toma contacto con una nutri-
da legión de poetas, principalmente con Alberto
Moravia.

El primer cuadro suyo que se expone en Ma-
drid es en la exposición de obras finalistas del
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«Premio Biosca» (1960). Al año siguiente inicia
su tercera y última, por el momento, etapa que
en diversas ocasiones he definido como de su-

rrealismo abstractizante.
En su empeño por encontrar un camino pro-

pio, el paisaje se torna cada vez más irreal y
fantasmagórico. El pintor elimina espontánea-
mente cuanto de anecdótico tiene la paisajísti-
ca clásica. Es un paisaje real, mas no copiado,
sino inventado; no captado «in situ» como an-
tes, sino de espaldas, en la inquietud del estu-
dio. En el fondo yace soterrada la sustancia del
paisaje clásico.

No se trata de una ruptura violenta. Es un
proceso de simplificación que surge paulatina-
mente. El pintor vuelve a aquellos principios su-
yos en que traducía las cosas a su propio len-
guaje expresivo. Lenguaje que a los no versados
deja un tanto fríos y perplejos. El espectador
tarda en asimilar los cambios. Al principio se
rebela y no comulga con las ideas del pintor.
Tal vez ahí resida el mérito de romper con la
tradición para instaurar un mundo que puede
gustar o no gustar, pero que tiene la huella in-
confundible de lo personal.

En el nuevo planteamiento de su quehacer,
De Pablo se aleja cada vez más del campo, y
adopta una visión marina donde los principales
protagonistas son canteras, escolleras, acantila-
dos y el agua. Oleajes aparentemente en calma
chicha que de pronto se hacen estallido de es-
pumas sobre la gea.

1962 le depara un Diploma de Honor en la
I Bienal de Zaragoza. Su primera exposición in-
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dividual en Madrid tiene lugar en 1963. Obsér-
vese cómo el pintor tiene el compás de las pier-
nas fuertemente asido a la tierra y sólo se des-
pega de ella cuando algún amigo le empuja a
exponer. Cuelga en la Galería Prisma. La bien
cuidada muestra obtiene un clamoroso éxito de
la crítica. Cossío declara entonces: «Me tiene
que gustar, como me gustan todas las cosas que
trascienden de un extraordinario valor humano.
Julio de Pablo está técnicamente a la altura de
cualquiera, y espiritualmente sobre muchos, yo
incluido en este capítulo». Zúñiga le considera,
acaso movido por los lazos de paisanaje, como
el mejor paisajista de España. Los dos Gerardos
están presentes: Alvear y Diego. El pintor y el
poeta. No daríamos crédito a los comentarios de
los paisanos si no viniesen avalados por otros
de firmas importantes, como Figuerola-Ferretti,
García Viñolas, Popovici y, otro montañés, Joa-
quín de la Puente, que escribe en «Artes» con
el corazón en la mano: «Hace mucho tiempo que
Julio de Pablo pinta. Para mí, pintaba mal. Bas-
tante mal. Uno quería a Julio de Pablo, a pesar
de ser un pintor despistado, seguidor superficial
del magno pintar de Agustín Riancho. Si he di-
cho la pura verdad, nunca se me pasó por las
mentes el supuesto de un cambio decisivo en
la pintura de mi amigo montañés. Pero ahora,
cuando el cambio se me muestra lleno de loa-
bles valores en la Sala Prisma, yo, ciertamente
lo encuentro natural. Por la sencilla razón de
haber considerado siempre a Julio de Pablo,
además de inteligente, además de modesto,
además de laborioso, persona hondamente sen-
sible». Nobleza obliga. De la Puente es de los
que saben ver y difícilmente se equivoca.
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La primera y única exposición en el extran-
jero la realiza en 1965 en Londres, en la Knibbs
Gallery, donde cuelga 20 lienzos. En un engorro-
so calannazo donde guarda recortes amarillen-
tos por el tiempo, comprobamos que la crítica
le trató con esa honda indiferencia que la rubia
Albión se gasta. De Pablo aprovechó el tiempo
libre para visitar estudios de amigos y Museos,
de los cuales mostró preferencia por el British
Museum y la Tate Gallery, quedando indiferente
ante la National Gallery. Turner representó para
él la gran revelación del paisajisnno inglés. Como
asimismo Constable, junto a los retratistas Ho-
garth y Reynolds.

Desde entonces hasta 1971, año en que de-
cora completamente con catorce lienzos el vapor
«Riuseñada», no falta a su casi habitual cita
anual con su público en la Galería Sur.

Viola visita Santander en 1968. Entre el maño
y el montañés se inicia pronto una corriente de
amistad, compañerismo y mutua admiración.
Ambos comparten el estudio de San Celedonio,
dialogan, pintan e intercambian conocimientos.
No podía ser de otro modo, pues nadie dude que
ambos pintan paisajes. Los de Viola son más
irreconocibles y fieros. Otro punto en común es
la predilección por el blanco y el negro.

Vuelve a exponer por segunda vez en Madrid,
en EDAF (1969), y concurre a numerosas colec-
tivas. En 1972 la tendencia centrípeta del camar-
gués se hace más centrífuga, celebra el mayor
número de exposiciones individuales de su ca-
rrera: Real Club Náutico de Gran Canaria, Las
Palmas; Zero, Murcia; Editora Nacional, Barcelo-
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na, y concurre a doce colectivas, consiguiendo
galardón de participación en Zero y un accésit
en «Círculo 2».

En el presente año, 1973, De Pablo ha ex-
puesto en EDAF una apretada selección de su
última obra, cuajada de serena plenitud.

Lo que resulta evidente es que el modo de
De Pablo, con haber sido ampliamente tratado,
no siempre ha sido entendido en su verdadera
dimensión. Trátasele de abstracto. Cuando su
pintura no lo es en puridad. ¿Abstracción? Difi-
cultoso término al que llevamos a todo aquél
que no muestra el rudimentario dos y dos cuatro,
de acuerdo con el cristal del convencionalismo.
Defínesele también como abstracto que hace fi-
guración. Ante el más difícil todavía, esbózase
perplejidad. ¿Informalista? Nada más lejano a
su quehacer. ¿Nueva Figuración? ¿Existe real-
mente? García Viñó la definió así: «La Nueva Fi-
guración, procedente de la esquematización post-
cezanniana o de la figuración, se caracteriza
principalmente por encontrarse no en el camino
del llamado por Fuster «descrédito de la reali-
dad», sino en el de su reencuentro». De Pablo
parte de la dicha esquematización, pero no pue-
de reencontrar la realidad porque nunca ha huido
de ella.

De Pablo no parte del abstracto para crear
figuración, sino que lo hace en sentido inverso:
parte de la realidad para ir creando un mundo
propio. La realidad existe, aunque recreada, re-
inventada. Entonces, ¿dónde encasillar a De Pa-
blo?

35



Huyamos de difíciles encasillamientos. De
Pablo torna la realidad en surrealismo y lo abs-
tractiza de acuerdo con el patrón de un mundo
forjado a imagen y semejanza suya. Por la es-
piral de su caracola ruedan recuerdos infantiles.
De cuando pescaba mar con anzuelo sin cebo...
El pintor es Julio de Pablo, y párese de contar.
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INTERPRETACION ABSTRACTIZAN-
TE DE LA NATURALEZA

Practicantes de la temática co-
nocida como paisaje, cuéntanse por
legiones. Sin embargo, verdaderos
paisajistas ya son menos. Pocos, en
realidad, son los que han elegido el
paisaje como fuente exclusiva de
inspiración. Quedarse a una sola
carta tiene todos los visos de auto-
limitar el campo de acción. Los que
hacen a todas no quieren someter-
se a rígidas lindes. Hacen bien, si
son capaces de salir airosos del
trance. Pero, ¡cuántos tratan de pa-
recer polidiestros sin lograr maes-
tría en coto alguno! Julio de Pablo,
en sus principios experimentó con
diversas temáticas que hubo de
abandonar por el paisaje. Aprendió
a tiempo que era el que mejor se
adaptaba a su sensibilidad, apeten-
cias y aptitudes. Julio de Pablo es
paisajista a ultranza.

Hay pocos paisajistas. ¿Y por
qué? Volviendo la vista atrás, re-
sulta que el hecho no es ni mucho
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menos nuevo. El hombre primitivo parece reñi-
do con el paisaje. Tan imbuido vive en él que no
le presta atención alguna. El entorno paisajísti-
co pasa desapercibido para el artista primitivo,
que guarda todo su ingenio para el entorno ani-
mal. La lucha por la supervivencia es dura. Las
escenas de caza en las pinturas rupestres nos
lo demuestran. Sin embargo, no encontrarnos re-
presentaciones de elementos del reino vegetal
y mineral. El hombre no inclina la cabeza a la
tierra hasta que aparecen las civilizaciones agri-
colas. Es en ese período crítico cuando aparecen
los primeros símbolos naturales. Líneas en for-
ma de pinos, hojas, espigas que simbolizan tri-
gales y afines elementos esquemáticos.

Ya en Egipto el paisaje pasa a adquirir carta
de naturaleza, si bien sólo excepcionalmente
aislado. En los frescos helenísticos se colum-
pian ideas más avanzadas, para acabar siendo
concluyentes en las paredes decoradas de las
villas romanas. El arte cristiano guarda el paisa-
je en el fondo del arca, reservando toda la im-
portancia a la figura en primerísimo plano.

Al Giotto, para muchos padre del Renacimien-
to, le cabría la dicha de instaurar el paisaje real,
como habitáculo de las formas humanas. El
ventanal de los artistas se abre al campo; mas
pasarían muchos años antes de que el paisaje
pudiese vestirse de largo. Lo hace con los paisa-
jistas holandeses del XVIII. Ahí sí que puede ya
decirse que tenemos paisaje en toda la exten-
sión del concepto.

Las cartas están echadas, pero ganan adep-
tos en pequeñas dosis. Velázquez no pinta pai-

38



sajes. Pinta en el paisaje, que no es lo mismo.
Goya es otra cosa. Como lo son Turner y Cons-
table, en Inglaterra. Y Corot, con su larga legión
de prosélitos. Las aguas se desbordan y cuando
se salen de madre no hay quien las meta en
vereda. El paisaje adquiere su mayoría de edad
y se lanza a correr mundo. No para el torbellino
de lo natural. La fiebre cunde y no hay istmo:
impresionismo, expresionismo, cubismo, dadais-
mo, abstractismo, informalismo, etc., que no re-
coja la antorcha.

No queda duda de que al paisaje le ha cos-
tado milenios hacer valer sus derechos. Al lo-
grarlo, se erigió en dueño y señor de una etapa
de la historia pictórica universal, aunque no fal-
tan quienes dicen que el paisaje siempre saldría
perdiendo en una confrontación con la figura.

Tal vez por tan peyorativo razonamiento,
son numerosos los que hacen asco al paisaje
como tema exclusivo. Razón de más para que la
creencia de que paisajistas natos no abundan
continúe incólume.

De Pablo sí lo es. Además, le viene por la
más directísima de las líneas.

La paisajística merodea su lanzamiento de
veras al doblar la mitad de la centuria ochocen-
tista. Expuesto queda que De Pablo fundó su
quehacer en el de Agustín Riancho, del que fue
considerado discípulo espiritual. Riancho bebió
el paisaje en el crisol mismo de su nacimiento
ibérico. En la escuela, excelente escuela, forma-
da por Carlos de Haes. Las enseñanzas haesia-
nas completáronse con las de Lamorinière, de la
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escuela de Barbizón. Riancho acabó en un sui
géneris impresionismo. Libre, atrevido, cálido,
temperamental. Primavera esplendorosa de un
paisajista en el otoño de su larga existencia.

Al seguir al maestro, hubiese resultado ocio-
so hacerlo desde el principio. Ocioso por ab-
surdo. De Pablo lo comprendió a tiempo ante
«Río en Otoño». El alumno partió de lo que al
maestro costó 60 años de arduo laborar en so-
litario. Arrancaba con ventaja. La valiosa ven-
taja de una impagable experiencia ajena.

Posiblemente, de haber comenzado por la
raíz hubiese fracasado. Porque Riancho era un
excelente dibujante y De Pablo no lo es. Aquél
hilaba fino con la línea; éste no dibuja. No sabe
expresarse mediante grafía. Precisa fundamen-
tar SU código expresivo en el color, la mancha,
el volumen... No se le dé vueltas. De Pablo no
es dibujante. Al menos en el sentido tradicio-
nal y académico. No ha nacido para la línea del
lápiz, sino para la borrachera polícroma del co-
lor. Es pintor... Como mejor se expresa es me-
diante el color.

Entre maestro y alumno existe un vínculo: el
amor al color puro y al negro y el amor al árbol,
al campo y al río. No les cuna la bonísima cos-
tumbre que tenía el maestro de guardar todos
los apuntes previos de sus lienzos. Es lógico,
puesto que el modo de hacer es distinto. El rian-
chesco era copia del natural, reflexivo ciento por
ciento; el juliopablesco es recuerdo e invento,
plenamente intuitivo. En su natural quehacer, el
río, el monte y el árbol ya no están enraizados.
Disípense las dudas: fundamentar la propia obra
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en la de otro no significa seguirla ciegamente
in illo tempore. La más elemental regla de cor-
dura aconseja abandonar el tren en marcha lo
antes posible.

Tampoco debe soSlayarse que cuando De Pa-
blo llegó a la pintura no lo hizo con una mano
delante y otra detrás. El propio pintor lo expone
así: «Yo llevaba muchos años interesado en el
arte. Era algo que me quemaba dentro. Ver un
cuadro y echarme a temblar todo era una. La
campanada definitiva fue Río en Otoño. Decidí
que tenía que ser pintor. De la pintura industrial
aprendí mucho. Sobre todo la composición del
color, las mezclas; saber llamar a cada color por
su nombre; qué graduación tiene una mezcla o
una gama de colores calientes o fríos; qué color
es el que va a unirse con otros sin dañarse;
saber componer el color. Estas fueron las prin-
cipales enseñanzas».

Hay un secreto código del pudor que hace
encerrarse dentro al pintor cuando se toca el
tema de la experiencia con la «brocha gorda».
Posiblemente, debido a las tergiversaciones que
suelen fabricar los listillos de turno. La pintura
de «brocha gorda» ha sido una excelente aula
de donde han surgido muchos excelentes pinto-
res que hoy lo niegan u ocultan. Conócense in-
números ejemplos.

De Pablo aprendió muchas más cosas. Apren-
dió que hay colores incompatibles que se des-
truyen mutuamente, que la preparación de los
colores más que ciencia es arte y que los so-
portes precisan de especial imprimación según
el fin a que se destinen. El camargués llama a
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los colores por su nombre y apellidos: blanco
de cinc, aceite de linaza, cola animal, cartíla-
gos... En el aspecto técnico no parece tener ta-
bús, como oportunamente supo ver Cossío.

Preparando pigmentos manualmente se llegan
a conocer sus leyes. Cosa que sólo saben de
oídas los que recurren al color preparado en
tubos. No se entienda en sentido retrógrado.
Volver a picar los colores en morteros pudiera
significar desandar pasos. Pero tampoco es per-
misible que por ignorar las leyes internas de los
mismos, la ardua labor de un pintor no resista
el paso del tiempo. Descuide el lector. No se
caerá en la atrayente tentación de sacar a la
palestra los trapos sucios de tantas obras re-
cientes, cuyo maquillaje precisa de más cirugía
estética que otros que han cabalgado a lomos
de muchas centurias.

Las características técnicas de esta etapa
creativa pudieran muy bien tener su principal
foco en los soportes. De Pablo presta especial
atención a la preparación de lienzo y tabla con
una ligera imprimación a base de óleo rebajado
con aguarrás. Pinta directamente con paletilla o
pincel, sobre un ligero trazo con lápiz; continen-
te del color desenfadado que apenas respeta el
diseño inicial. Una vez endurecidas las primeras
capas, las aplasta y restrega con hojas de afei-
tar cuando se trata de formatos pequeños y con
cuchillas hechas de sierra de hierro cuando se
trata de formatos grandes. Perseguía con ello
que resultasen en calidades de esmalte.

Los colores los emplea diluidos, de modo que
le sirvan de veladuras, para lograr mayores
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transparencias o más luz. En suma, para buscar
mayor nitidez. Centra la temática en torno al
árbol y adopta una fuga de perspectiva baja, lo-
calizada en un punto distante. Los formatos más
bien pequeños y el acabado con glaseados a
base de aceites de lino y barniz copal.

En el esbozo del cordón umbilical que le une
al paisajismo de allende las fronteras localistas,
el segundo eslabón sitúase en 1955. Fecha de
iniciación de su etapa inspirada en Van Gogh y
Cezánne.

Por la nueva línea, el pintor contacta con una
escuela más avanzada. La misma que Riancho
conoció en sus primeras manifestaciones, pero
que olvidó. De Pablo, consciente de que la obra
nunca puede ser estática sino que precisa so-
meterse a cuanta mayor dinámica mejor, decide
cambiar de rumbos. ¿Por qué la paleta se hace
más cálida y la composición más fantasmal? La
pincelada rabiosa de Van Gogh le embriaga, co-
mo también lo hace la tendencia simplificadora
de Cezänne. El paisaje de De Pablo alcanza más
altos vuelos. Se hace menos montañés, más
universal.

La Escuela de Madrid llega a Santander de
manos de su principalísimo intérprete: Benja-
mín Palencia. De Pablo manifiesta que el que-
hacer del manchego nunca pudo influirle por ser
diametralmente opuesto al suyo. De pareja fecha
(década de los 50) data su amistad con otros
componentes del paisajismo Ibérico: Arias, Gar-
cía Ochoa, Redondela, Delgado, Martínez Novillo.

Caracterizase esta etapa por el reforzamiento
del soporte. Debido a que las capas de pigmen-
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to son sustantivamente más espesas, pega una
tela sobre el lienzo original. Es decir: doble tela.
Imprimación a base de blanco de cinc, cola de
cartílagos y aceite de linaza. Trazos sin dibujo
inicial a lápiz. Pinta directamente con el color.
Utilizando una lija de madera pulimenta las ca-
pas iniciales y les pasa por encima color aplicado
con la espátula ancha, restregando los colores
con fuerza, brotando así el color más puro, mas
limpio. La pincelada es amplia, más abierta, mas
segura. Pierde importancia el árbol y gana en
perspectiva. Siempre soledad. Matas y arbustos
colaboran a que el paisaje parezca más inhóspi-
to. Recurre al empleo del color como sale del
tubo; otras veces utiliza sus artesanales méto-
dos, mezclando previamente en la paleta. Ha-
bitualmente el acabado es directísimo... De pri-
mera intención.

Tras los principios comentados vendría una
evolución hasta llegar del rigorismo clásico, pa-
sando por la depuración simplificadora, a su ac-
tual momento de surrealismo abstractizante.

¿Qué ocurre? ¿Por qué esa mutación? ¿Por
qué Julio de Pablo deja de ver el árbol con ra-
mas y hojas para pasar a sólo la sugerencia de
una sombra? ¿Ha cambiado el paisaje o ha cam-
biado él? Como a tantos otros artistas ocurriera,
De Pablo cambia su forma de sentir la Natura-
leza. Se aproxima a ella con ojos distintos.

A esta su última etapa, comenzada en 1961,
De Pablo llega del modo más espontáneo. Real-
mente, el cambio ya venía forjándose desde
mucho antes.
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La simplificación tiene marcadas consecuen-
cias cuando se sabe agarrar el lado positivo. Los
viajes por Europa le confirman y respaldan en
la idea. De Pablo busca la actualidad del paisaje
incorporando formas nuevas, simplificando lo
anecdótico, lo innecesario, reflejando únicamen-
te una brizna de la realidad, un toque, un susu-
rro, un amago que signifique mar, roca, río,
campo, árbol...

Con ser estimables sus dos etapas iniciales,
nunca hubiese superado la calificación de ser
un paisajista aceptable. En la nueva, De Pablo
se encuentra a sí mismo y comieza a ser sólo
él. Frecuentemente se desdeña la verdadera di-
mensión que tiene para una honrada justificación
crítica el grado de personalidad que el artista
extravierte en la obra. Acaso lo más importante
en la trayectoria plástica de un creador no pue-
da ser sino el recuento de lo que haya sido ca-
paz de aportar. Copiar es, relativamente, tarea
al alcance de cualquier mañoso. Crear, no. Po-
ner el hálito de lo propio, concebir un mundo
singular, dotarlo de vida y mantenerlo está re-
servado a los dotados con la chispa creativa.
Porque tan costoso es llegar como mantenerse.
Más difícil aún. Siempre y cuando que por ello
se entienda renunciar al inmovilismo, impedir
que las formas se estatifiquen, romper con los
enquistannientos monótonos, plantear nuevos
problemas sobre las soluciones conseguidas.
Mantenerse no debe ser autocopiarse, prolon-
garse hasta el infinito con una obra explotada
exhaustivamente. Si tal ocurre, el pintor nos
asaetará con innúmeras instantáneas de una
obra siempre igual. Mantenerse equivale artísti-
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camente a estar siempre en candelero, en ebu-
llición de ideas, romper con los caminos trilla-
dos, crear, aportar.

De Pablo ha aportado al paisaje español in-
finitamente más de lo poco que habitualmente
se le atribuye. ¿Que por qué? Porque ha roto
lanzas en aras de un paisaje nuevo. ¿Mejor o
peor? Ni mejor ni peor. Distinto. Diferente. Per-
sonal. Romper con la tradición precisa de mu-
chas agallas. El lo hizo. Y es más de elogiar
viniendo de una etapa en la que había alcanzado
simpar exquisitez, aunque también, justo es de-
cirlo, el callejón sin salida de lo, por archisabi-
do, monótono.

Cuando tenía su público, vencido y conven-
cido, rompe amarras con todo y gira 360 grados
en torno a un espectro. No todos pueden digerir
el cambio. Los más se quedan perplejos. No im-
porta. El artista, seguro de su verdad, sigue
adelante y paulatinamente se va alejando más.
Un hilillo de vagas sensaciones le sacude. Sabe
que está detrás de algo trascendente. Desecha
más y más. Reduce a pura fantasmagoría. ¿Y
bien? Si puede expresar el árbol con simples
alusiones de color, si con volúmenes puede for-
jar toda una estructura de verdura. ¿A qué fin
utilizar barrocos detallitos?

Entonces, ¿la línea no existe? Los partidarios
del dibujo dicen que sí, que sin ella el color se
desborda. Los cubistas dejaron patente cuan
primordial es la línea, los contornos, las aristas,
la ordenación geométrica del universo. Los colo-
readores sacaron las cosas de quicio, limitándo-
se a poner color sin imaginación. Los partidarios
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de la pintura se aferran al madero ardiente de
que en el mundo real de las formas las líneas
no existen. Basan su opinión en la tópica ex-
tensión de la mano; la extienden y exclaman:
«¡Dónde están los contornos? Es el color el que
delimita, modela y expresa».

Cada uno cuenta la misa según le va en ella.
De Pablo escogió el color porque era el que más
se adaptaba a su peculiar modo de ver, y lo ha
elevado a cotas de aceptabilísima dicción. No
se busque el dibujo. No lo tiene. Está en lo más
íntimo. Indisolublemente ligado al color.

La evolución del pintor no fue tan brusca
como para considerarla fruto de una inspiración
súbita. Considérese como dilatada cadena de
acontecimientos.

Eleva el punto de vista óptimo, trepa colinas
arriba para dar testimonio de un paisaje a vista
de pájaro, encierra la sustancia de un cambio.
De vis a vis, resulta inevitable topar con el árbol,
con su carga de elementos representativos, o
con la roca o con la balconada o con el escudo
heráldico o con la ola... A flor de tierra, el án-
gulo visual es más concreto, más anecdótico,
más abigarrado, más próximo. Por tal razón, di-
ficulta la penetración en el lienzo y acaba co-
municándonos un mensaje limitado. Panorámica-
mente el ángulo se agranda, las cosas se achican
y son más las que entran en el lienzo. El paisaje
se hace amplio, el árbol se desvanece ante la
fuerza expresiva del bosque, la ola no importa
en cuanto elemento fácilmente identificable.
Lo que importa, y en grado sumo, es el mar.
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Los paisajistas montañeses siempre se mos-
traron partidarios de la composición horizontal.
De Pablo no podía ser menos, ligado a ello como
estaba. Hasta que, de acuerdo con los patrones
panorámicos en que fundamentó su segundo
modo, decidió huir del paisajismo localista mu-
tándolo por una visión más universal. Con tal
decisión se desliga de la tradición y es el primer
paisajista montañés que adopta la vertical como
habitual punto de mira, entroncándose con tal
decisión a la última tendencia de la paisajística.

Nuestro país se arrimó tarde al carro del pai-
saje. Es más, se creía a pie juntillas que no era
tierra propicia para ello porque no tenía paisajes.
Los pintores que querían practicar el plainairis-
mo tenían que marchar allende los Pirineos en
busca de rincones apropiados. Menos mal que
las escuelas norteña y mediterránea, primero, y
la central, después, no se dejaron seducir por el
abúlico canto de las sirenas. ¿En España no hay
paisaje! Quien acuñó y propagó tal creencia de-
bió de ser un ciego. Pregúntese si no a la Es-
cuela de Madrid. Pregúntese si España tiene o
no paisaje. Demostrado queda. Tal vez en ex-
ceso, porque desde que alguien sacó a relucir
que Castilla es fotogénica, no han parado los
pinceles de embadurnar lienzos.

A Castilla no es que se la haya pintado en
demasía; lo que ocurre es que se ha hecho con
reiterada machaconería, sin imaginación, sin es-
píritu de cambio. Y eso es malo. Tanto que tener
un cuadro de determinado artista puede ser
equivalente a poseer toda la pinacoteca de las
obras producidas en su vida. De Pablo se retiró
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a tiempo, sin llegar a incurrir en el craso error
de una temática redicha y un modo monótono...

No se considere una arbitraria decisión. De
Pablo ha pintado al aire libre, frente al paisaje,
mientras lo ha necesitado. Pero llega un mo-
mento en que por sus pequeños ojillos se ha
introducido tanto paisaje que ya no precisa es-
trecharle la mano. Se encierra entonces en el
estudio y crea desde el recuerdo. Unico modo
de que no mande el modelo, sino la idea que
de la cosa late en su memoria. El corazón extra-
vierte vivencias cargadas de añoranzas, la mente
fría dirige y ordena.

El proceso creativo se va decantando en claro
magnetismo hacia la abstracción. Los cielos
abigarrados se representan por medio de una
curva monocroma aplicada con ancho pincel,
«perrillos» en la jerga profesional. El horizonte
se distingue en el confrontamiento de dos mag-
nitudes de color muy vecinas en la gama. El mar
late en ese extraño enjambre de disposiciones
El árbol queda reducido a su mínima expresión
de líneas. La roca, un simple restregón. Una
eclosión de dos colores que se repelen.

¿Un paisaje distinto? ¿Abstracción del paisa-
je? ¡Ah, pero ahí hay de veras paisaje! La res-
puesta nunca será dubitativa. Hay paisaje. Lo
que ocurre es que no se sabe ver, porque, de
acuerdo con Einstein, «es más fácil desintegrar
un átomo que un prejuicio». Tan imbuidas están
las ideas de conceptos tradicionales que todo
cambio precisa tiempo para imponerse. Tan
acostumbrados están los ojos a ver de acuerdo
con los patrones clásicos que descifrar queda a
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traspiés. Los niños aciertan más que los mayo-
res porque no se acercan con el prejuicio, sino
con los sentidos pletóricos de aprender. El adul-
to espera ver algo; el niño, simplemente busca
algo.

Compruébese si no con la fotografía. Obsér-
vese cómo el ojo mágico de la cámara (ese ojo
escrutador que nada deja al azar, que nada ol-
vida) es capaz de captar y recrearse en los más
sutiles detalles, que normalmente escapan a
nuestra apresurada visión. Y es porque cuando
contemplamos un objeto, una forma, algo, siem-
pre lo hacemos partiendo de un prejuicio inicial.
De algo que se quiere ver. No lo que en realidad
se encuentra allí, ante nosotros.

De tal suerte, puede la cámara mostrar al ojo
humano lo que el ojo humano, a veces por iner-
cia y otras por miopía, no sabe o no quiere cap-
tar realmente.

De Pablo, a su modo, ha roto lanzas para ex-
tirpar el cáncer de un paisaje concebido desde
el prejuicio inicial del rincón reconocible. No al
paisaje para el consumo masivo. Sí al paisaje
para la degustación. Partir del condicionamiento
apriorístico de un paisaje con pelos y señales es
desandar lo ya andado. De lo que precisa el pai-
saje es de innovadores que sepan ver con ojos
distintos para mostrar la parte subjetiva de las
cosas. El tema del paisaje, como fuente de ins-
piración pictórica, es subyugante para un investi-
gador porque en el paisaje aún no se ha dicho
la última palabra, ni aún la penúltima... A la
paisajística le queda mucho camino por recorrer,
pero no siguiendo siempre el consabido camino
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de la línea recta. ¡Quién sabe cuántas sorpresas
aguardan en los atajos!

Quizá convenga, para apresarla en su verda-
dera dimensión, conocer la cocina que habitual-
mente emplea en su quehacer. De Pablo emplea
al unísono pigmentos acrílicos y óleo. Decisiva
fue la influencia de los primeros en su actual
modo. Por primera vez tomó contacto con los
acrílicos o sintéticos durante su estancia en
Alemania en 1942. No los utilizó debido al con-
cepto que tenía, en aquellos días, de la pintura
como tablita de pequeño formato destinada a
ser acabada con pacientes veladuras. Fue hacia
1960 cuando comenzó a utilizarlos, y del modo
más espontáneo que imaginarse pueda.

Pintando en el estudio, cuando estaba subido
a una escalera de tijera, se le cayó la manzana
de un tarro de color sintético sobre el césped
de un lienzo que tenía a medio. El newton mon-
tañés vióle caer y observó atento cómo la man-
cha producía interesantes efectos imposibles de
conseguir con aplicación directa.

A partir de ese instante comenzó a investi-
gar: hízose la luz, vio que era bueno y adoptó
el sistema de emplear el óleo y los acrílicos
a un tiempo. Fundamento de los sorprendentes
resultados poéticos que consigue mediante esas
dos familias de pigmentos que son incompati-
bles.

El óleo, debido a su carga de materias gra-
sas, no congenia con los acrílicos, que precisan
del agua para diluirse. El menor peso del aceite
monta sobre el agua, produciendo imprevisibles
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eclosiones. Momento crucial en que el pintor
se erige en dominador, llevándoles hasta el lugar
más apropiado de acuerdo con la forma deseada.

Tal reacción tendría funestos resultados si el
pintor se dejase llevar por la materia, pasando
de ejecutante-activo a ejecutante-pasivo. De Pa-
blo lo sabe muy bien. Razón de más para que
cargue las tintas con su justo punto. Tal vez re-
sulte ocioso mencionar que nunca usa el caba-
llete en posición vertical. No puede hacerlo, ya
que buena parte del color lo aplica en estado
licuado, por lo que la horizontalidad es primor-
dial.

Sus antiguas magias y conocimientos de las
leyes y técnicas del color coadyuvan a que la
epidermis del lienzo no presente rugosidades,
como si la acción se desarrollase en un mundo
acristalado.

En la gama colorística de un pintor se en-
cierran preferencias que pudieran resultar para-
dójicas. ¿Por qué un dibujante de fina línea se
mortifica coloreando con atormentados rojos?
¿Por qué De Pablo, que es colorista nato, hace
que el negro marfil cante la pauta en sus lien-
zos? Hay secretos lazos sanguíneos, raciales,
localistas, indescifrables. Si alguno auna a los
pintores montañeses, ese algo es el gusto por
la materia bien hecha; pero, fundamentalmente,
el expresarse mediante el negro. Una cosa es
ver negro y otra pintar negro. La frase, un tanto
manida, se le aplicó a Riancho, que pintó negro.
Y Solana, y Cossío, que definió el gris como co-
lor de la cultura... Y Quirós. ¡Qué sorpresa se
llevarían algunos si supieran que, bajo esas ca-
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tedrales de refulgentes vidrieras que, como divi-
sa exhiben sus obras, se esconde todo un lento
proceso de gris y blanco! Está visto que no se
puede hablar de memoria. Conocer la obra de
un pintor es mucho más amplio concepto que
verla desde la cómoda barrera de una sala de
exposiciones.

El pintor De Pablo no oculta su preferencia
por el negro marfil y el blanco, con los cuales
crea un amplio abanico de matices grisáceos.
Grises cenicientos, grises panza de burra, como
el cielo abigarradamente brumoso del entorno.
Se precisa ser mujer y tener un ojo acostum-
brado a columpiarse en los ramajes de la vida
y saber hacer poesía con la misma dulzura que
el despertar de un capullo. Se necesita ser poe-
ta, y llamarse Susana March, para calar hondo
en la poesía pictórica de Julio de Pablo:

«Veo un paisaje gris, de atardecida,
nostálgico de pájaros en vuelo.
Y allá, tierras adentro, en lontananza,
la mancha roja, cálida de un pueblo».

Frecuentemente, la obra de Julio de Pablo ha
sido blanco de la acertada diana de los poetas.
Especialísima atención merece el tríptico titula-
do «Conferencia con Julio de Pablo». Original
modo el de Gerardo Diego de hablar y hacer
hablar en su verso al pintor:

«—Al teléfono. —¿Quién? —Julio de Pablo.
—Aquí Gerardo. ¿Me oyes bien? ¿Conoces
el timbre de mi voz, me reconoces
pintando en verso cuando en verso hablo?».
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El poeta niega que sus paisajes puedan ser
estados de alma y afirma que son seres sin pla-
zo, esencias del sosiego, perspectivas de mú-
sica acostada.

El pintor responde por boca del poeta:

«Yo pinto lo que sueño y no lo miro
ni en mí ni en el objeto ni en la ciencia
del oficio. Yo pinto en transparencia
lo que amo, lo que doy, lo que respiro».

Gerardo Diego cala muy hondo en el mundo
interno del pintor.

Guarda muchas poesías y poemas que le han
dedicado sus amigos los poetas. De Pablo pro-
diga la amistad y es generoso. La generosidad
engendra corrientes de cordialidad y compren-
sión. Se diría que a tal responde el hecho si no
se penetrase profundamente en la carga emo-
cionalmente poética que resplandece en todos
sus lienzos. Julio de Pablo es hombre que rezu-
ma sensibilidad de artista por los poros de la
piel. Conversando con él en la calle, en el café,
no podemos imaginárnoslo sino como artista.

La obra es el espejo nítido de su alma. Por
los frutos de la misma es muy fácil llegar al
árbol que la da vida. Un hombre que ante el pai-
saje entorna los ojillos, dilata los puentes de
las cejas y traza en el vacío contornos con la
mano, es, sin duda, un poeta en esencia, pre-
sencia y potencia. Su obra toda se ve presidida
por la constante poética del color, la forma y
el ritmo.

Incluso en los más sutiles detalles es posi-
ble encontrarse con elementos poéticos. Sin ti-
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tubeos, que ahí reside el por qué Julio de Pablo
ni es pintor pródigo en exposiciones ni fecundo
creador. Por la simple razón que se exige de-
masiado. El sentido del pudor profesional le im-
pide lanzar a la calle obras que en su opinión
no sean dignas de ser dadas a conocer. Una y
mil veces contempla la evolución del cuadro. Y
lo hace desde todos los ángulos posibles. Si no
le complace el resultado no se anda con titu-
beos a la hora de borrar lo realizado o de pos-
ponerlo para un momento de inspiración más
propicio.

Hasta hace poco el suelo de su estudio per-
manecía plagado de trozos de lienzo. Lienzos
que, insatisfecho con ellos, despegaba del bas-
tidor, recortaba para aprovechar la parte propi-
cia y el resto lo utilizaba como alfombra.

La simplificación de los elementos constituye
un vehículo más que apropiado para que la obra
resulte aún más lírica. En el amazacotamiento
de las reiteraciones el espectador se pierde,
cansa y acaba contrariado; sin embargo, cuando
la representación se logra a base de una línea
acertada, de una mancha puro color, de degra-
dados que parecen más propiamente la huella
de un susurro que el rasgado de un pincel, es
inevitable que la carga poética se acreciente.

Julio de Pablo pertenece al bando de quienes
hacen poesía visual, poesía del color, en oposi-
ción a quienes la hacen con la palabra.

Si dificultoso es dividir en etapas la trayec-
toria profesional de un artista, cuánto más no lo
será subdividirlas en rígidos dintornos. En su ex-
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periencia de paisajista abstractizante de la Na-
turaleza distínguense al menos dos vertientes.

Partiendo de una figuración absoluta —arbi-
traria en la forma, pero rotundamente figurativa
en el fondo—, el despegue, hubo de ir cubriendo
sucesivos peldaños. Cada uno de ellos mostraba
una imagen distinta, en un irreversible proceso
de alejamiento de la realidad. Distínguense,
pues, los años que median entre 1961 y 1965
por una mayor unidad formal. El paisaje es más
objetivo, más cercano a la realidad y, por tanto,
más concreto. Predominan, como sustrato de la
temática, las formaciones naturales duras y
agrestes. Paisajes desérticos sin ostensibles
huellas de habitabilidad próxima. Ausencia casi
total del árbol, porque toda la atracción del ar-
tista parece cantearse por la gea en sus más
inversosími les variantes.

Las composiciones son duras. Muy dramáti-
cas. El color, en abierta lucha por incorporarse
al lienzo, crea manchas, tensiones y quebradas,
que al converger en un punto estallan creando
la sensación de energía que rompe. De Pablo uti-
liza con sapiencia las posibilidades y tensión
dramática de las fuerzas encontradas. Es en mi
opinión cuando logra su más excelso momento
de movilidad y dinamismo. Los elementos natu-
rales no permanecen estáticos en la represen-
tación. Es como si una extraña cámara fotográ-
fica hubiese retenido instantáneas en que las
fuerzas se encrespan y quieren hacer valer sus
derechos a decir la última palabra.

La nieve cubre la pesantez rocosa con afila-
dos glaciales. El calor produce deshielos que se
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suicidan despeñándose por las gargantas de los
picos. El viento desmelena las cimas y crea
aludes y corrimientos de pedregales. El agua
bate con furia y saña la roca. Los acantilados
se desharían grano a grano ante el acoso sui-
cida de las aguas.

El entorno macizo apenas si deja resquicio
abierto a la verdura, la cual representa median-
te simplísimas alusiones de materia burbujean-
te. De Pablo ha logrado su propósito de amaes-
trar las dos gamas de color que se repelen.
Acrílicos y óleos se complementan en la aso-
ciación. Empero, el negro y el blanco siguen
marcando la pauta en la composición. Son, si se
quiere, los colores estelares. Los básicos, los
imprescindibles. Aquellos sin los cuales toda
la armonía se vendría abajo.

La ordenación del mundo juliopablesco res-
ponde a unos postulados que permanecen incó-
lumes a través del tiempo. Las líneas básicas
siempre son horizontales, en fuga hacia fuera
del cuadro, en una sucesión de planos que de
mayor a menor acercamiento respetan sus res-
pectivas gamas sin interferencias. Lo cual equi-
vale a decir que, al contrario de otros que fun-
damentan el orden de su mundo en la anarquía,
De Pablo precisa que todo resplandezca de
acuerdo con el más riguroso ordenamiento.

Hacia 1967 el quehacer de De Pablo gira en
torno a su eje, aportando una sustantiva varian-
te. La roca desaparece como motivo reinciden-
te. El ángulo focal es más alto, más abierto,
más vertical. Los cielos se curvan llegando a
adquirir matices constructivistas. Se destacan
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del resto; sin que por destacar deba entender-
se desunión o divorcio, se geometrizan, apun-
tan amplitud lumínica debido principalmente
a que los realiza con pinceles anchos, «perri-
llos», cargados con una gama uniforme.

Tal variante, sobre el mismo tema, motiva
que la construcción sea en sumo grado espa-
cialista. Y resulta en un efecto de abovedamien-
to celeste, creando la sensación de que tras el
horizonte representado se ocultan otros muchos
horizontes. La mayor preocupación de De Pablo
reside en esa evasión que trata de proyectar la
curvatura hacia abajo, para que se junte en un
basamento inferior que escapa fuera. Recogi-
miento en las líneas de fuga pudiera ser la in-
tención.

Primordialmente, el protagonista de la ac-
ción se mueve en el centro o en un extremo
cualquiera del lienzo. Tal razón obliga a dismi-
nuir el tamaño de las siluetas, puesto que de
no hacerlo, amenazarían con atraer centrípeta-
mente la atención del espectador.

Ante el nuevo problema a solventar, De Pa-
blo recurre a una mayor simplificación, dejando
la realidad convertida en mera alusión.

Durante toda la temporada estival de 1967,
Viola comparte con De Pablo el estudio. Es des-
tacable el encuentro porque ambos pintores, si-
guiendo distintos derroteros, con medios distin-
tos, con fines distintos, convergen en un punto:
los dos son figurativos. Desde luego que no, si
se miden con el patrón clásico, más si se qui-
tan las telarañas de la vista y se quiere ver. Allí
se verá figuración porque existe. Más en éste
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que en aquél. Viola es más retorcido y barroco,
y gustador de orillar las cosas. De Pablo es más
ordenado, directo y fácil de encontrar.

Definitivamente no creo que Viola y De Pa-
blo puedan nunca ser considerados abstractos,
aunque haya momentos en que se acercan de-
masiado a la abstracción. De Pablo contesta al
interrogante diciendo que nunca podrá caer en
la abstracción porque necesita ver atisbos for-
males. La pintura por la pintura no se adapta a
su sensibilidad y modo de ver. Respondiendo a
quién sabe qué estados de ánimo, De Pablo hay
momentos que se distancia mucho de la figura-
ción, mas convengamos que nunca se aparta de
ella en demasía.

Lo que ambos postulan es una figuración
difuminada, que en el caso de Viola, tal vez la
abstracción se hace figurativa, mientras que en
el de De Pablo, ocurre a la inversa: la figura-
ción se abstractiza.

Para el estudioso resultan subyugantes es-
tas coincidencias porque, hablando de oídas, se
creen ver influencias por todas partes. Tal pin-
tor se parece a tal otro. Tal pintor ha fundamen-
tado su arte en el de aquél. ¿Por qué se llega
a tan peregrina conclusión? ¿Se han estudiado
los puntos de arranque de ambos? ¿Se conocen?
¿Han visto respectivamente sus pinturas? Cos-
sío pintaba tan fantasmalmente como Turner,
sin conocer su obra. Había llegado a un vértice
muy similar en cuanto a determinados elemen-
tos compositivos, y eso es todo.

Cuando el maño ve la pintura del montañés,
la aprecia, creando acto seguido, una frase la-
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pidaria: «Si pudieran juntarse en un cuadro tus
cosas, las de Cossío y las mías, serían el non
plus ultra». Imagínese la utópica mescolanza de
la cocina y sabiduría de Pancho Cossío, con el
orden y el sentido colorista de De Pablo, y el
estallido y la fuerza de Viola. Quizás, por utópi-
co, no podrían coexistir, sería demasiada carga
en el limitado reducto de las dos dimensiones.

Viola dejó constancia de su admiración por
la luz de Julio De Pablo, en la dedicatoria que
inspiradamente dejó caer en el gigante mamo-
treto donde acuna recortes de periódicos como
en un baúl de recuerdos. «La luz se llama Julio.
Las palabras sobran. Viola 1967». Lo firmó con
negra rúbrica de notario y estampó el colorido
valiéndose del peculiar pigmento escocés que
llaman whiskie, y, según dicen los enterados,
¡vaya usted a saber por qué!, sabe a chinches.
¿Los habrán probado alguna vez?

Para un eficaz acercamiento y entendimien-
to de la obra juliopablesca es recomendable
hacerlo partiendo de los primeros planos hacia
los más distantes. Recurrentemente se encon-
trará una sucesión de horizontales que en per-
fecta cadencia armónica de color dejan paso a
la parte que en puridad representa el protago-
nismo central de la composición. Quedarse con
esta fuerza central representaría no asir más
que una parte del todo, porque no se olvide que
De Pablo coloca soterradamente una innúmera
legión de alusiones que escaparían a una apre-
surada visión.

Préstese si no atención a las zonas donde
se divide cielo y tierra. Una curva, irremisible-
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mente una curva, con más o menos pronuncia-
miento, sirve para crear la sensación de sepa-
ración. Dado que en muchas ocasiones lo hace
con colores muy próximos en la gama, es pro-
blemático decir dónde acaba una cosa y dónde
comienza la otra.

Igual ocurre con la alusión al campo y al
mar. En un altísimo porcentaje de sus obras,
Julio de Pablo representa ambos elementos uni-
dos, casi indisolublemente fundidos, en un abra-
zo. Hay veces que el mar se encuentra más
próximo al espectador, siendo el protagonista
principal y directo del lienzo. Sin embargo, cuan-
do se penetra en un estudio más minucioso, se
cae en la cuenta de sustanciales detalles funda-
mentalmente campesinos. Labrantíos, cercas,
masas arbóreas, caseríos, riachuelos, que ape-
nas si quedan esbozados en la maraña del color.

Cuando se cambian las tornas, la tierra pe-
sada de los campos, con sus correspondientes
atributos de flora, sirve de trampolín para
adentrarse en busca del mar. Un mar disimula-
do, fantasmal, reducido a mera insinuación. Un
mar curvo, sin anecdotismos ni oleajes, un mar
que es agua y nada más. Un mar donde no falta
la alusión directa a los blancos veleros que en
forma de motitas de luz, salpican la bahía san-
tanderina. Gris y curva como una herradura.

Con ambos elementos juega el artista mon-
tañés, alternándolos en ingeniosas composicio-
nes que sirven de contrapunto. Como en un pa-
redado, el mar evoca la tierra, la tierra evoca
el mar.
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Tampoco es difícil encontrarse con otro te-
ma que ejerce especial atracción sobre Julio
de Pablo. Se trata de los paisajes con caseríos
ruinosos. El campo —despoblado de humanida-
des que, de acuerdo con el socorrido tópico, han
desertado del arado—, se muestra en los puros
huesos, en una osamenta desprovista de toda
alusión a la presencia del hombre. Los muros
desvencijados de las casas se mantienen unos
a otros. El entorno normalmente grisáceo, ne-
groazulenco con que el pintor rodea la escena,
contribuye a hacer más fantasmagórica e irreal
la tramoya del escenario.

Bien visto, no existe en ello ni un solo ápice
de intención. El pintor domina, dirige y respeta
la mancha. la complementa con lo imprescindi-
ble y la deja expresarse por sí misma. El resul-
tado es, las más de las veces, un cúmulo de
sombras que, por contraste, dan la impresión
de muros, ventanales, patios, portaladas y si-
milares.

Dicho queda que desde un tiempo a esta
parte, De Pablo huye de representar los cielos.
Aquellas nubosidades atormentadas de antaño,
yacen sepultadas en el arca del recuerdo. Los
cielos actuales no existen como tales cielos. Se
trata de una amplia franja de color aplicada con
ancho «perrillo», cargado de materia unicolor.
Resulta, en consecuencia, en tintas planas. Apa-
rentemente sin importancia, mas si privásemos
al cuadro de ellas, toda la composición, absolu-
tamente toda, se caería por su propio peso. Para
romper la soledad de tan esquemáticos cielos,
el pintor, a veces, les coloca unos leves toques
de color circular que asemejan soles o lunas.
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En los últimos años, Julio de Pablo, sin aban-
donar totalmente los confrontamientos violen-
tos de su temática, la ha dulcificado bastante.
El dice que no, y tal vez tenga razón; pero uno
cree, y por tanto debe manifestarlo, que se ha
volatilizado aquel violento encontronazo de ha-
ces de volúmenes que estallaban creando emo-
ciones. Ya el hecho de que la visión espacial
del campo haya sustituido a la expresividad de
la roca agreste, es más que condicionante de
esa progresiva tendencia a la calma.

Es indudable que hay mayor apacibilidad. El
orden marca su ley. La composición gana en ca-
lidad, en técnica, en belleza y armonía plástica,
pero pierde emoción. Sin duda que ha de influir
en ello, y no poco, la presencia en mayor medi-
da del blanco. Una capa lechosa que envuelve
todo el lienzo como recogiéndolo, dulcificándo-
se con ello las aristas que pudieran resultar ex-
cesivamente duras. He aquí la justificación de
que se haya querido ver en su pintura atisbos
de frialdad.

Los pintores son así. Sin saber cómo ni por
qué, sin posibles explicaciones, sin palabras,
someten su arte a un juego de acordeón. Juego
que es elogiable puesto que rompe con la mo-
notonía de una obra concebida en la inmovilidad.
Hay períodos creativos con los que uno se iden-
tinica mejor, con los que quisiera quedarse. Todo
es cuestión de apreciaciones.

De Pablo saca nuevas fuerzas de flaqueza pa-
ra estirar el acordeón. Las notas musicales vuel-
ven a adquirir distinta luminosidad. La paleta
vuelve a incendiarse. Sin dejar a un lado el blan-
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co y el negro, —que, sin duda, son los colores
con los que mejor se ha identificado el pintor a
lo largo de su carrera profesional—, irrumpen en
dosis inusuales el carmín, el amarillo y el azul.

La mancha se torna más amplia y cálida. Los
matices de rojo vivo, amarillo cadmio y azul co-
balto constituyen más la regla que la excepción.
He aquí el nuevo modo de Julio de Pablo, el que
acaba de llevar a su exposición en EDAF, Ma-
drid, (1973). En el centro de la composición,
grandes masas circulares giran como una peon-
za creando una singular imagen de movimiento.
Todo gravita alrededor de un eje imaginario. La
mayor espontaneidad de los volúmenes acre-
cienta el sentido dinámico de la vida circun-
dante. El pintor acaba de decidirse a interpretar
un tema que durante mucho tiempo estuvo acu-
nando: el mundo de los cuerpos marinos que de-
ja la bajamar sobre los arenales de las playas:
conchas marinas, caracolas, caparazones...

Todo parece arbitrario, y ciertamente lo es.
Menos formal, pero más enervante. La emoción
gana la partida a la técnica, la fuerza a la maña.
De Pablo fundamenta su nuevo modo en la idea
de que todo en la vida es circular. Curioso por-
que coincide con Cossío, quien tenía por lema
que la línea recta no se da en la Naturaleza.
Cuando se lo hago saber dice que lo ignoraba,
pero que se alegra de coincidir.

Julio de Pablo es así. Ingenuo, brillante, hu-
milde, infantil... En su arte pintan bastos las
formas circulares. Luminosas como corales, mul-
ticolores como un calidoscopio, redondas como
la caracola en cuyo laberinto espiral encierra
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su introversión, al objeto de que nadie le quite
el derecho a gozar de su mundo. El que se ha
forjado a imagen y semejanza propia.
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EL PINTOR
ANTE LA CRITICA

JOSE AGUDO

Es frecuente en De Pablo la in-
clusión de primeros términos re-
sueltos de forma expeditiva y con
evidente intención de atraer nues-
tra mirada hacia zonas más vitales
de la composición. En cualquiera
de los casos, cabe decir que exis-
te dentro de aquella zona und zona
neutra que sirve de pie forzado pa-
ra que el conjunto resulte dinámi-
co, y que determina ese impulso
inicial que requiere toda obra ten-
sa de contenido. Impulso del que
a su vez depende, en gran parte,
el sentido del ritmo, de la profun-
didad y de la dirección que adver-
timos en estos paisajes. También
es frecuente que, en la zona media
de la composición, emplee una
técnica contrapuntística o, lo que
es lo mismo, que introduzca en
ella un despliegue desconcertante
de fuerzas, una compleja musicali-
dad o una danza en todas las di-
recciones, que luego se resume en
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el contrapunto final de los cielos, donde el ci-
clo se cierra y quedan justificadas todas las li-
cencias estructurales y compositivas, las osa-
días cromáticas y los caprichos mágicos de la
imaginación.

Imposible, parece, que este mundo tan com-
plejo que es la pintura de Julio de Pablo, que
este maremagnum sinfónico en que consisten
sus creaciones más características, que esta
anarquía y este desmelenamiento —que nunca
me he atrevido a reprocharle sospechando, no
me duelen prendas al repetirlo ahora, que no
es otro el secreto de su genialidad—; que un
caos tan grande, decía, esté regido por un prin-
cipio ordenador tan infalible, por un ritmo crea-
dor tan unitario y por una misma ráfaga de ins-
piración. Imposible, pero cierto. Después de
internarnos en este bosque cargado de rumores
y de silencios, después de cernirnos sobre él
desde gran distancia, vemos que el desorden
que allí reina sólo es aparente y que, por tanto,
no responde a posturas convencionales, ni mu-
cho menos, a limitación alguna. Que, por el con-
trario, proviene de una mente clara, de una su-
prema visión compendiadora, de una revelación
casi.

«Julio de Pablo«. Colección Bisonte. Santander, 1964

CARLOS ANTONIO AREAN

Desde los árboles vaporosos de Riancho has-
ta las marinas y bodegones de Cossío, la pintu-
ra de este paradisíaco rincón cantábrico, aunque
haya supervalorado la materia y descubierto an-
tes que Fautrier y antes que Wols su independi-
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zado valor expresante, ha huido de toda estri-
dencia y limado todas las asperezas.

Julio de Pablo, fiel a esta tradición de refina-
miento y de orden, reinventa ahora en sus lien-
zos, un «mar solo y sin orillas», tan emotivo y
desnudo como en los cincelados versos de An-
tonio de Zubiaurre. El lienzo crece orgánicamen-
te y cada capa de color se embebe, sin suturas,
a través de la que ha sido anteriormente apli-
cada. Forma, color y materia, se funden así, sin
delimitaciones precisas, tan espontáneas en su
síntesis, como la propia vida y tan necesarias.
no obstante, en su concisa perfección, como un
fenómeno de la naturaleza o como el rumor en-
volvente de ese mar que ha servido de pretexto
para que Julio de Pablo convirtiese en pura deli-
cia, apenas insinuada, el ritmo de una ola o la
transparencia de una cresta mordida por la luz
y rizada por el viento.

Tal vez en Somo o en el Sardinero, ha nacido
este sueño de Julio de Pablo. Tal vez también
unos recuerdos de infancia sirvieron de acicate
para que la niebla impalpable de unos árboles
de Riancho, se convirtiese en bruma marinera y
en apertura del alma hacia una lejanía infinita.

Julio de Pablo ha demostrado que es ya due-
ño enteramente de una dicción autónoma, a pe-
sar de su inserción, de una línea regional de
búsquedas y de hallazgos pictóricos. Aquí está
su obra ilimitada y ferviente. Paso final de un
camino previo es al mismo tiempo, el primer
peldaño hacia una síntesis más fecunda entre
factura no imitativa y reinvención de una reali-
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dad de mar y tierra con la que los santanderinos
diariamente conviven.

Presentación al catálogo de la Exposición
en Galería Sur, Santander, 1964

A. M. CAMPOY

Julio de Pablo es posible que parta de la na-
turaleza, pero inmediatamente de partir ya está
inventando, poetizando en su interior un paisaje
que sería inútil buscar fuera de su pintura. ¿Abs-
tracción del paisaje? Tal vez, pero principalmen-
te invención del mismo, cierto que con rasgos
muy similares a los que en la naturaleza tiene.
Los barcos de Cossío que se fantasmalizan en
sus galernas de «gouache», como ángeles de
dos palos, buceando en catedrales sumergidas,
tampoco son los barcos que Santander podría
ver en Puerto Chico. En cambio, el relato plás-
tico de Solana sí tiene que ver con el presidio
de Santoña, pero es que Solana era un costum-
brista, y ni Cossío ni De Pablo lo son.

He aquí, pues, un paisaje creado desde el re-
cuerdo, un mundo pulcro en el que la naturale-
za se siente liberada ya de cuanto no sea pin-
tura. ¡Y es el caso que sentimos la emoción de
la naturaleza en estos paisajes de Julio de Pa-
blo! La explicación debe hallarse en el eros
sentimental del pintor, indeclinable hijo de su
Montaña, creador de tierras y cielos imagina-
rios, sí, pero fatal evocador de una naturaleza
que lo encanta. Pero su versión carece de ver-
dores. Es la versión blanquecina (qué riqueza
_también de grises argentados, entre los que el
carmín es un hallazgo que hiere dulcemente!),
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la inmaculada mañana que todavía no sabe de
geografía, o que tal vez, de tanto saber y amar-
la, la ha trascendido a un lenguaje que ya no
puede corresponderse al de las apariencias. El
antiguo paisaje se ha convertido, sencillamente,
en pintura.

Presentación al catálogo de la Exposición
en EDAF, Madrid, 1973

LUIS CAPDEVILA

De la Facultad de Letras de la Universidad de Poitiers

Todo el mundo —el todo el mundo de los
pintores de oficio— puede pintar paisajes. Pero
no como Julio de Pablo que nos pinta como es
debido en el artista, de veras: recreando la rea-
lidad, inventándola, como quería Ortega y Gas-
set. (En otro plano, y desde diferente ángulo,
hace lo mismo ese niño maravilloso que se lla-
ma Chagall, señor del mundo de los sueños).
Porque hay que tener muy en cuénta que si
existe la realidad de cada día, la fotografía, la
que ven los ojos que no saben ver, existe tam-
bién la realidad del artista que todo lo salva y
tiene luz de domingo.

Julio de Pablo es el pintor de la luz. Mas la
luz no la ve en el cielo, como muchos pintores
de oficio que, con una buena fe enternecedora,
confunden la pobre luz cenital del taller, sino en
la tierra; en la pobre tierra pisada por el hom-
bre, ese débil animal sujeto al mal físico, al
mal metafísico y al moral, para que la luz sea
compañera del hombre en el camino. ¡El cielo
está tan alto!
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Luz de la Montaña y luz de París, ambas bien
conocidas por Julio de Pablo. No olvidemos que
conocer es amar. No olvidemos que la creación
artística es obra de amor.

Por eso, por el amor entrañable que hay en
ella, la obra de Julio de Pablo es obra de gran
artista.

Presentación al catálogo de la Exposición
en Galería Sur, Santander, 1961

A. DEL CASTILLO

Cuando el santanderino Julio de Pablo vino
en 1957 a exponer en Barcelona, llevaba una se-
rie de exposiciones en Santander, pero ninguna
fuera de la capital de La Montaña. Se presentó
entonces como discípulo de Riancho, en sus úl-
timos tiempos. Pero más que esta filiación po-
co convincente, impresionó la libertad con que
pintaba el paisaje, al que impregnaba de lirismo.

Es el que era entonces en germen, pero ma-
duro y más personal, aunque pudieran estable-
cerse nexos entre su esencialismo y las incor-
poreidades de su paisano Pancho Cossío. Goza
de aprecio general, también fuera de España.
Si antes era un pintor del campo, ahora lo es
del mar. El Cantábrico se ha metido en su pin-
tura, transfigurado en la constancia de los gri-
ses y los blancos predominantes, atizados por
alguna nota roja o de otros colores. El mar y
la niebla. Y también la nieve. Todos los elemen-
tos norteños. Para que el mar o la nieve asomen
se ha hecho circular la composición. Para que
las cosas queden evocadas y no descritas, la
atmósfera ha cobrado densidad y se ha respon-
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sabilizado de la luz del cuadro. Hay momentos
en que los objetos parecen querer hablar en
abstracto. En todo caso, lo que cuenta es la
fluidez pictórica de la mano de la poesía. Rian-
cho, Cossío y De Pablo, tres pintores distintos,
pero un ambiente único: los bordes del Atlán-
tico.

»Diario de Barcelona». 24 de diciembre de 1972

GERARDO DIEGO

Hay que ser un poderoso, un consumado ar-
tista para lograrlo y lograrse, para definitiva-
mente encontrarse en el goce del paisaje, goce
de presencia y de ausencia, de caricia y de sín-
tesis. Fruición plástica y fruición auditiva. Y
uniéndolas por arriba, bienaventuranza poética.
Velázquez se conoció a sí mismo al sentirse
prehecho en los vidrios y almireces de Sevilla,
en las encinas y cielos del Pardo y Guadarrama,
en las arboledas de la Villa Médicis. Riancho
en los fresnos, cagigas y torrentes de su vejez,
cuando él llegó a ser todo él, a de verdad rea-
lizarse.

Julio de Pablo se viene confrontando y corro-
borando año tras año en las praderas bajas y
en las altas brañas, en las canteras y en las
rocas vírgenes, en las nieblas y en las nieves,
en la tristeza de las dunas y el ímpetu de las
rompientes marinas y en su retumbo escucha-
do a solas, asomado a !as enormes bóvedas de
los acantilados. Su arte, prodigiosa sensibilidad
de pintor nato para el color y para la grandeza
arquitectónica de las formas, esplende en todas
las etapas de su obra y en cada una de las obras
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de cada año y de cada estación. Lo asombroso
es que en ese su pintar, recreando la realidad,
viéndose a sí mismo en ella, en las infinitas y
amadas metamorfosis de ella —amadas por vi-
vidas y sentidas desde su entraña cántabra—,
no desaparezca la espontánea y virginal inocen-
cia del paisaje. En sus lienzos está de verdad
el paisaje y está de verdad el ser entero de
Julio de Pablo en cada uno.

Y después de gozar sus cuadros sentimos a
la Montaña enriquecida y a nosotros mismos
aumentados. Porque en cada uno de sus lienzos
hay un paisaje que es nada menos que todo un
hombre.

Presentación al catálogo de la Exposición en la Escuela
de Nobles y Bellas Artes de San Eloy, Salamanca, 1967

FERNANDO GUTIERREZ

Debo a Santander más de la mitad de mi san-
gre. Aprendí, desde ella, a identificar las luces
de su tierra adentro y de su mar afuera, a co-
nocer, como un tacto sobre la piel de los senti-
dos, el peso plástico del tiempo, esa atmósfera
cántabra que tantas veces nos sorprende con
su densidad casi humana. Y ese tacto, ese peso
y esa densidad están hechos pintura en la obra
de Julio de Pablo. Lo que de abstracto tienen
esos tres elementos del paisaje santanderino,
lo que lo configura en la profundidad y el color,
desnudándolo hasta su esencia, está aquí vibran-
te y trémulo, nada insólito para los ojos. Se
piensa: es así. No hay magia sino verdad. Se
alcanzan, con la idea y el pensamiento, esos
grises altos y hondos en los que el color no es-
talla sino que se aposenta, con esa condición
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telúrica que tantas veces nos sobrecoge. Yo di-
ría que no es una interpretación libre de la na-
turaleza —como asegura Martínez Cerezo, que
presenta al artista—, sino el hallazgo de sus
quintaesencias, como, en otra forma y vertiente,
lo hacía Pancho Cossío. Julio de Pablo quinta-
esencia, por condensación, un instante dado del
paisaje, como podría ser un instante dado de la
vida de un ser humano. Capta el fuego y el
frío, la norma evanescente, pero, al mismo tiem-
po, rotunda, de un litoral, una aldea, una esco-
llera o unas neblinas. Luego se cristalizará, por
ejemplo, con tres soles o tres amapolas y unos
y otras marcarán los paisajes como chirlos en
la niebla, con esa fuerza que la forma impone
y que el color subraya, sutileza y define. Con
ese algo cálido y frío misterioso, obsesionante
y conmovedor, que viene a la pintura desde la
tierra y el mar.

«La Vanguardia Española » . 23 de diciembre de 1972

L. FIGUEROLA FERRETTI

Buena sorpresa !a de este pintor en su pri-
mera exposición individual, con sus paisajes en-
terizos, rotundos en su visión amplia de soleda-
des roqueras, de «vistas de pájaro», lontananza
grises, pero con meollo de colores entonados.
Buena sorpresa porque siempre sospechamos
saber casi todo del nomenclátor de nuestros
artistas y de pronto se nos planta así sin alha-
racas, modestamente, un Julio de Pablo que de-
bía haber dado que hablar hace tiempo.

La principal razón del acierto de esta pin-
tura es, además de sus valores cualitativos, su
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oportunidad, porque De Pablo sabe dejarnos la
impresión de un regreso, probablemente falso,
del terreno informalista. Quiero decir que, sus
paisajes tienen una raíz objetiva —su visión—
y elementos de naturaleza reconocibles, aunque
ofrezcan un amplio sesgo de abstracción en el
más exacto sentido de la palabra y en el más
convencional —usado con exceso por cuantos
hemos tenido necesidad de emplear esa pala-
bra para entendernos—, y así, el buen mirar nos
dice de su medido proceder para resumir, con
esencialidades, montes y lomas, playas y dunas
realmente vivos ahí, ante nosotros. Pero al mis-
mo tiempo esos relieves orográficos son en su
materia plástica, bien dispuesta, buenos trozos
de esa otra pintura llamada abstracta, porque
nada dice fuera de sí misma. Esta, en cambio,
sí; en su doble equilibrio de apariencias regala
los sentidos en cuanto materia grata y profundi-
za en ellos, suscita la evocación nostálgica de
quiebros y perspectivas montañesas con una
apertura a esa casi mágica situación del campo
en soledad, en su grandioso silencio de todo
aquello que no sea viento grande o graznido de
ave rapaz.

Julio de Pablo, se adivina, no es un improvi-
sador; a esta pintura no se llega por casualidad,
más bien se la conquista con tesón, inteligen-
cia y buena dosis de sensibilidad. Enhorabuena.

«Arriba». Sábado 23 de febrero de 1963

JOSE HIERRO

Julio de Pablo deja la pintura reducida a los
puros huesos; la realidad, o nada más que su
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espectro. Para expresarse con tan escasos me-
dios hay que ser un maestro de la expresión y
también un maestro de la visión. Saber ver, es-
te es su secreto. Julio de Pablo ha mirado mu-
cho, ha analizado el natural, ha ido depurándolo
de todo lo que no es fundamental. No se trata
de una metáfora, sino de una experiencia. Hace
años, su pintura andaba a caballo entre los dos
maestros del paisaje montañés —y mucho más
que montañés— moderno. Las delicadezas y pri-
mores de Casimiro se alternaban con la vehe-
mencia y el don de la invención del poderoso
Riancho. De éste heredaba lo ardiente de su
paleta; de aquél, la minuciosidad y la ternura.
Poco a poco fue imponiéndose Riancho. Pero Ju-
lio de Pablo no ignoraba que sólo somos discí-
pulos, no imitadores, cuando partiendo de un
maestro, acabamos por no parecernos a él. Es
lo que él ha conseguido y, con ello, ha dibuja-
do su personalidad.

Es nuestra tierra santanderina lo que inspira
su pintura. Una tierra que ha vivido, ha obser-
vado y ha expuesto desde tres puntos de vista:
dos, ajenos, a través de dos grandes maestros
de la pintura; el otro, propio, representado por
su manera actual. Tres formas de ver una mis-
ma realidad apasionadamente vivida. En ayuda
de esta expresión suya, han venido, también,
las experiencias pictóricas de los últimos años,
comenzando por el infornnalismo, en lo estético,
y siguiendo en lo técnico por la irrupción de los
«nuevos materiales», acrílicos, etc. Todo ello ha
propiciado esa manera suya de hacer, evocan-
do, más que construyendo, el paisaje en gran-
des masas, grandes ráfagas que lo convierten
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en cosa soñada. Y como acorde de tónica, el
gris, al que el gran Cossío llamaba «el color de
la cultura».

Lo difícil es que un paisaje, tan desrealiza-
do y evocado, sea reconocible como pertene-
ciente a un lugar concreto. Los de Julio de Pa-
blo rezuman Santander. Más de una vez, y por
más de uno, se ha comentado las dificultades
casi insalvables que, como tema pictórico, en-
traña nuestra bahía. Muchos son los que, al re-
producir su serenidad, su sosiego metálico, han
caído en la ilustración apropiada para tapa de
caja de bombones. Era necesario, como ha lo-
grado Julio de Pablo, conjugar ese esquematis-
mo, casi japonés, con las exigencias de la plás-
tica actual; la delicadeza con la fuerza; la verdad
de la visión con la riqueza de la expresión. Y
conseguir, por añadidura, que esa riqueza estu-
viese señorialmente agazapada y disimulada ba-
jo una apariencia de suprema sencillez.

Presentación catálogo exposicióc,
Galería Sur, Santander, 1971

RAFAEL MANZANO TORRA

Empecemos señalando que nuestra flamante
sala de exposiciones de la Editora Nacional
(Muntaner, 221), debería, junto con su inaugura-
ción, haber asistido a un bautizo. Por ahora anda
innominada, con todos los inconvenientes que
lo mismo comporta para designarla. ¡Animo,
pues, y a cristianizar al vástago!

Después de la espléndida muestra de «dibu-
jos catalanes de principios de siglo», se hacía
cuesta arriba encontrar una exposición de su



categoría. Y se ha encontrado en la pintura de
Julio de Pablo, artista santanderino de noble y
limpia mirada. El catálogo nos alecciona que fue
discípulo de Riancho; ningún pasaporte más vá-
lido. No es que la actual pintura de Julio de Pa-
blo se parezca a la del egregio paisajista nor-
teño. Julio de Pablo ha conocido el actual que-
hacer europeo del arte. Y ha llegado a unos
límites de simplificación expresiva verdadera-
mente notables. Sabe extraerle los máximos se-
cretos a los ritmos curvilíneos. Y aplica la
materia, siempre muy diluida, en coloraciones
suaves, que a veces rompe con grandes y vio-
lentas manchas cromáticas. Toda la pintura está
llena de elegancia, de procesos de síntesis. No
interrumpe la consulta con la realidad; no ha
asumido la tesis del «descrédito del mundo en-
torno». Los almendros florecidos, las perfuma-
das pomaradas, los campos líricos de trigos y
amapolas aparecen en sus obras. Pero como pu-
ras esencias; jugos o espíritu de lo concreto.
Pocas veces nos es dado contemplar una obra
tan simple y, al mismo tiempo, tan complicada;
porque no existe trazo en Julio de Pablo que no
fuera filtrado en un proceso de alquimia miste-
riosa.

Solidaridad Nacional, 14 de diciembre de 1972, Barcelona

ANTONIO MARTINEZ CEREZO

Al principio, es el paisaje de arboledas co-
pudas con sus ramajes y plantas clavadas en la
realidad del suelo firme. Luego, el paisaje se va
haciendo etéreo, evanescente.., alígero, y los
copudos troncos figurativos dejan paso a la in-
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sinuación, al espectro, a la fantasmagoría im-
presionista.

Su técnica se ha ido depurando hasta des-
prenderse casi totalmente de todo lo que de ac-
cesorio tiene el paisaje. Ya no precisa captar
las cosas con pelos y señales. Le basta una
simple incitación, un simple arañazo del pincel,
una simple pincelada verde que hable de cam-
piñas montañesas. Basta una curva línea azul
que simule un horizonte, y al fondo la sugeren-
cia de un mar siempre latente, o la mancha de
un almendro vertiendo sobre la tierra sus coro-
las sacrificadas al fruto. Antes perdía el bosque
por pintar el árbol, obstructor de la penetración
contempladora; ahora la perspectiva trepa lade-
ras arriba para ofrecer la visión a vuelo de pá-
jaros.

A Julio de Pablo no le satisface el rigorismo
académico de la técnica seguida por los camu-
flados continuadores de un Haes, ni la vanguar-
dia a ultranza que quiere ver en una línea hori-
zontal amarilla con verticales azules la figura
de una cebra pastando en un campo de amapo-
las. Ni un extremo, ni el otro. Adopta una posi-
ción intermedia entre la realidad y la abstrac-
ción, con la hipérbole de que los extremos se
tocan en un punto.

Tomar partido por las medias tintas, signifi-
ca, en su caso, hacer un paisaje lo suficiente-
mente lejos de la realidad como para desistir
de la osadía de una identificación conceptual de
cada mancha, y lo suficientemente lejos de la
abstracción para no caer en el craso error de
creer que todos los gatos son pardos.
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Así, con un pie en el estribo y otro en el
andén, conjuga lo viejo y lo nuevo en un paisa-
je de ensueño, de irrealidad, de un marcado su-
rrealismo abstractizante, que en lucha gravita-
toria se aleja sin lograr escapar a la ley que le
tiene imantado.

La suya es una interpretación personalísima
del paisajismo. Color puro, con ausencia de di-
bujo. O, lo que es igual, dibuja pintando que no
es lo mismo que dibujar pensando en colorear
después. Dibuja con los colores, de los que par-
te subiendo poco a poco hasta encontrar las for-
mas precisas... hasta encontrar la forma en el
color.

Aun siendo la suya una interpretación libre
de la naturaleza, es curioso observar cómo re-
sultan sus paisajes más santanderinos que si
tal fuese su propósito. ¡Cuán si la ballesta cur-
va de sus horizontes, separadora de mar y tierra,
sintiera nostalgia y remordimiento por el paisa-
je vivido!

Su temática toda rezuma aires de la costa
cántabra, como si el pintor, parafraseando in-
conscientemente a Rilke hubiese dicho: «Tierra
querida, quiero fundirme en ti, como un ser anó-
nimo».

Un concepto nuevo, a fin de cuentas, en la
interpretación del natural, al que tarde o tem-
prano habrá que volver la vista imprescindible-
mente, cuando quiera escribirse la verdadera
historia del paisajismo contemporáneo español.

Presentación al catálogo de la Exposición
en la Editora Nacional, Barcelona, 1972
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LEOPOLDO RODRIGUEZ ALCALDE

Tras un período en que Julio de Pablo pro-
digó, en pequeños formatos, su visión de la na-
turaleza como puro concepto de color, ha retor-
nado a la superficie amplia y ambiciosa, con
sus fantasmales panoramas bravamente silueta-
dos sobre el cálido fondo gris. Nos hallamos,
pues, ante una nueva fase en la carrera del pin-
tor, que aparentemente no se diferencia de
aquella anterior en que el paisaje de la costa
emergía formas negras, rojas o azules sobre in-
sólitos blancos y grises. Pero pronto percibimos
en el actual rumbo un cierto sentido atormenta-
do, que estaba ausente en las pasadas etapas:
extrañas circunstancias, líneas redondeadas, se
diseñan en primer término quebrando la armo-
nía del paisaje irreal, interrumpiendo su sereni-
dad para instaurar una turbación de volcán o
de vértigo. No se advierte este predominio en
todos los cuadros, pero la unidad de la exposi-
ción queda asegurada por el sentido dinámico
de las formas, por el movimiento interior, que
sacude sus juegos de blancos, sus oleajes o
sus horizontes donde, a veces, parece apuntar
la tormenta.

Los colores vivos, amarillos o negros, irrum-
pen bruscamente para crear una atmósfera in-
quieta, cuya efervescencia es, por fortuna, más
plástica que espiritual.

«Alerta• Santander, 1971

ENRIQUE SORDO

En esta flamante sala, pulcra y confortable,
las sugerentes pinturas de Julio de Pablo abren,
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sobre el nítido enjalbegado de los muros, una
especie de nostálgicas ventanas septentriona-
les. Estos cuadros del excelente pintor monta-
ñés muy bien podrían haber estado definidos
por el verso de Amós de Escalante: «Musa del
septentrión, melancolía». Sus delicadas tonalida-
des verdosas, blanquecinas, azuladas o gris per-
la, parecen haber sido tomadas a préstamo en
la bahía santaríderina. La tibia tristeza de estos
tonos resalta aún más gracias a los insólitos y
recios toques cromáticos, bermejos o amarillos,
que con suma frecuencia son insertados por el
pintor en el mismo corazón del cuadro, como si
quisiera proporcionar con ellos un cálido brote
de pasión en medio de la comedida matización
del conjunto. Creo que es, precisamente, en es-
tas pinceladas nucleares, calientes y casi vio-
lentas, que contrastan con la inmóvil monocor-
dia del fondo, donde mejor se trasluce la íntima
intencionalidad del pintor. Partiendo de un figu-
rativismo impresionista, muy cantábrico, muy a
le Riancho, la pintura de Julio de Pablo fue de-
rivando paulatinamente hasta lograr esta abs-
tractización incompleta, donde todavía resuenan
claras referencias a un mundo natural, como se
manifiesta incluso en los títulos de sus cuadros:
«Almendros en flor», «Dunas en invierno», «Tri-
gales y amapolas», «Manzanos», «Cañaverales»,
etc. Por otra parte, en estos «paisajes» desrea-
lizados y difusos, lo escueto del diseño, los com-
bados límites que sirven a modo de horizonte
costero, y la lavada pátina que proporciona la
técnica mixta empleada (acaso sustancias acrí-
licas?), confieren a estas pinturas una singular
dimensión que no vacilaremos en calificar de
metafísica: son como imágenes de una realidad
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geológica recordada a través del sueño, como
retazos de celeje nórdico que luchan por esca-
par a su sempiterna y melancólica suavidad mer-
ced a breves arrebatos de color intenso y fer-
voroso. Es como si la musa del septentrión pug-
nase aquí por caldear su entraña flébil y lírica.

«La Estafeta Literaria», 15 de febrero de 1973
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ESQUEMA DE SU VIDA

1917

— Veintiséis de julio, nace en Re-
villa de Camargo (Santander).

1933

— Ingresa en Artes y Oficios de
Santander, donde se inicia en
el estudio del dibujo y el color.
Alterna las enseñanzas con su
trabajo como pintor industrial.
Profesión a la que debe el co-
nocimiento de la «trastienda»
del color y sus técnicas.

1936

— El estallido de la guerra civil le
impide celebrar su primera ex-
posición individual, cuya obra
preparaba con ilusión.

1942-1943

— Reside en Alemania. Ejerce su
profesión de pintor industrial.
Estudia química de los colores.
Conoce el realismo de Menzel
y Leibl.
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1943

— Regresa a España y se reintegra a sus es-
tudios aleccionado por una inflexible voca-
ción artística.

1947

— Celebra su primera exposición individual en
el Ateneo de Santander, inspirando su crea-
ción en el maestro montañés Agustín Rian-
cho. La totalidad de la obra expuesta es
paisaje.

1948

— Estimulado por el éxito obtenido, se vuelca
en el trabajo. Prepara cuadros para nuevas
exposiciones.

1949

— Participa en la colectiva I Exposición de Ar-
te Montañés. Salón del Instituto Nacional de
Enseñanza Media.

1950

— Continúa estudiando y preparándose.

1951

— Segunda exposición individual: Real Club de
Regatas de Santander.

1952

— Estudia profundamente la obra de Riancho.
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1953

— Concurre a las colectivas: «Sala Delta, Cin-
co artistas montañeses»; «Sala Sur, I Salón
de la Joven Pintura Montañesa».

— Pinta una barrica en el Museo Redondo «El
Riojano».

1954

— Concurre a la colectiva: «Sala Sur, II Salón
de la Joven Pintura Montañesa».

— Finaliza su época rianchista.

1955

— Tercera exposición individual: Sala Sur.

— Colectiva en Dintel: Parador de San Pedro,
Comillas.

— Inicia un nuevo modo inspirado en Van Gogh
y Cezánne.

1956

— Colectivas: Galería Delta, Casa de la Cultu-
ra «Pintores Montañeses».

— Obtiene el premio «Delta».

— Seleccionado para visitar París «Carpeta de
París».

1957

— Primera exposición individual fuera de San-
tander: Sala Vayreda, Barcelona.
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- Colectivas: Dintel · «Paisajes" y Exposición 
Subasta Pro-Valencia. 

1958 
- Individual: Sala Sur. 

- Colectiva: Casa de la Cultura «Sánchez Díaz,, 
Reinosa. 

1959 
- En viaje de estudios, visita París. 

1960 
- Finaliza su época inspirada en Van Gogh y 

Cezánne. 

Participa en el «Premio Bioscan, organizado 
por la madrileña galería del mismo nombre . 

En viajes de estudios, visita: Florencia, Gé­
nova, Pisa, Roma. Toma contacto con los clá­
sicos. Especial predilección por el Giotto, el 
Bosco, Piero della Francesca y Leonardo da 
Vinci. Conoce a diversos poetas, especial­
mente a Alberto Moravia. Realiza el viaje 
acompañado del escritor Manolo Arce. 

1961 
- Inicia su época de figuración abstractizante. 

- Individual: Sala Sur. 

- Colectiva: Alerta, temas de la Montaña por 
pintores montañeses. 

1962 
- Diploma de honor en la 1 Bienal de Zaragoza 

por el cuadro titulado «Paisaje en grises». 

104 



1963 

- Primera exposición individual en Madrid: Ga­
lería Prisma. 

- Colectiva: 11 Certamen Nacional de Artes 
Plásticas, Madrid. 

1964 

- Individuales: Escuela de Nobles y Bellas Ar­
tes de San Eloy, Salamanca; lllescas, Bilbao; 
Sur, Santander. 

- Colectiva: VIII Salón de Mayo, Barcelona. 

1965 

- Individuales: Nibbs Gallery, Londres; Sur, 
Santander. 

- Colectiva: Galería Sur, Santander, 111 Salón 
Nacional de Pintura. 

- Estudia a los paisajistas ingleses. Especial­
mente a Constable y Turner. 

1966 

- Individual: Sur, Santander. 

1967 

- Individuales: Escuela de Nobles y Bellas Ar­
tes de San Eloy, Salamanca; Caja de Aho­
rros y Monte de Piedad, Valladolid. 

1968 

- Individual: Sur, Santander. 
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Colectiva: IX Salón de Marzo, Valencia. En
viaje de estudios visita París. Viola comparte
su estudio.

1969

— Individuales: Sur, Santander. «Paisajes Cero
figura»: EDAF, Madrid.

Visita París y Alemania. Visita la Führer
Durch die Neue Nationalgalerie, Berlin. Es-
tudia profundamente la obra de Menzel y
Leibl. Estudia a Klee, Feininger, Schmbruck y
otros expresionistas, así como a Marini, Ban-
meister, Lam, Kenneny, Bacon, Tapies, Kitag.

1970

— Individual: Universidad Internacional Menén-
y Pelayo.

1971

— Individuales: Sur, Santander.

— Colectivas: Exposición de Temas Navales
«Semana Naval del mar de Alborán», Alme-
ría; «IV Premio Círculo 2»; EDAF, Madrid,
«Pintores de la Galería».

— Decora completamente el vapor «Ruiseñada»
de línea regular, con catorce lienzos de va-
rios tamaños, de reciente producción.

1972

— Individuales: Real Club Náutico de Gran Ca-
naria, Las Palmas; Sala Zero, Murc i a; Edi-
tora Nacional, Barcelona.
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Colectivas: Real Academia de Bellas Artes
de Santa Isabel de Hungría «XXI Exposición
de Otoño», Sevilla; II Salón de Invierno de
Pintores Montañeses, Galería Mouro, San-
tander; EDAF, «Colectiva de primavera», Ma-
drid; III Exposición de Arte Actual, Torre del
Merino, Santillana del Mar; Sur, «Pintores
Españoles»; Zero Galería de Arte, «II Salón
Nacional de Pintura», y «Tiempo para la pin-
tura», Murcia; Real Academia de Bellas Ar-
tes de San Telmo, «I Bienal Nacional de Pin-
tura y Escultura», y VII Salón de Invierno,
Málaga; VI Premio Círculo 2, «Minicuadros y
miniesculturas», Madrid; Besaya Sala de Ar-
te, Santander, «Obras recientes».

Obtiene trofeo de participación en Zero,
Murcia, y accésit en Círculo 2.

1973

— Individual: EDAF, Madrid.

— Colectivas: Besaya, Santander, «Cuadros pa-
ra un coleccionista», pequeño formato; Gale-
ría Arteta, Bilbao, «El mediano y pequeño
formato en la pintura contemporánea»; Club
Urbis, Madrid, «Homenaje a Gerardo Diego».
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lor, consigue peculiarísi-
mos efectos de luz. Coad-
yuva a tal fin la aplicación
conjunta de óleos y colo-
res acrílicos, que al juntar-
se se repelen y forman cu-
riosas formaciones lumíni-
cas. No es pintor pródigo
en exposiciones ni tampo-
co fecundo creador. Le
cuesta mucho crear, dado
su temperamento en exce-
so autocrítico. Practica en
exclusiva la temática paisa-
jística. Ha abierto nuevos
caminos para el paisaje,
cambiando el habitual pun-
to de-mira por una concep-
ción más libre y alejada de
lo natural. No aporta un
paisaje habitual. Prefiere
inventar desde el recuerdo,
en el estudio, de espaldas a
la calle, brindando así una
visión que pendula lo vivi-
do y lo soñado, entre la
realidad y la ficción, entre
la figuración y la abstrac-
ción.

Precio: 60 Ptas.
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