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BEN NICHOLSON

Jeremy Lewison

Ben Nicholson pertenecié a una de las generaciones de artistas britanicos que ha alcanzado
mas renombre internacional desde Turner y Constable. Si bien no tan popular como Henry Moore,
en cuya escultura, segun se dice, nunca se pone el sol, Nicholson fue indudablemente una fuerza
equivalente, si es que no fue mas importante, en el arte inglés, particularmente en los afios treinta,
cuando el arte inglés resurgié tras un periodo de provincianismo para ocupar un lugar central en
la historia del modernismo europeo. Esta posicion fue confirmada y reforzada por la llegada, a
final de los anos treinta, de artistas tales como Naum Gabo, Piet Mondrian, Laszlo Moholy-Nagy
y el arquitecto Walter Gropius. Por un corto periodo, Londres se convirtié en el centro por excelen-
cia del modernismo. La dedicacién de Nicholson a la pintura y su interés en las evoluciones del
arte en el continente jugaron un papel considerable en esta transformacién. Después de la guerra,
creando arte en su relativo aislamiento de Cornwall, Nicholson recibi6 el renombre internacional
por una serie de bodegones y relieves magnificos que eran la culminacién de sus trabajos anteriores.

Ben Nicholson nacié en 1894, hijo de William Nicholson y de su esposa Mabel Pryde. William
Nicholson era un reputado retratista ya establecido, ademas de ser pintor dotado para el bodegon
y el paisaje. Junto con su cuiado, James Pryde, formé la dindmica asociacion llamada The Beg-
garstaff Brothers, que fue famosa por sus disefios para carteles. Su estilo de pintura era tipica-
mente eduardiano en su énfasis en la claridad, superficies brillantes y agudos acentos de luz.
Mabel Pryde fue también pintora, si bien el matrimonio y los hijos le impidieron proseguir la carrera.

Cuando Ben Nicholson decidié dedicarse a la pintura, hacia el final de la segunda década
del siglo veinte, las transformaciones llevadas a cabo por los pintores cubistas ya habian tenido
lugar. Realmente las pinturas de esos afnos que han sobrevivido, tales como Cuenco azul en som-
bra, 1919, indican un claro desinterés por las evoluciones modernistas y un alto grado de depen-
dencia de la manera que tenia su padre de pintar bodegones. Ben Nicholson reconoci6 la deuda
contraida con su padre cuando se expreso sobre el tema del bodegon.

No me vino del cubismo, como creen algunas personas, sino de mi padre, no solamente por
lo que hizo como pintor sino por las jarras, jarros y copas bellamente rayados y moteados
y objetos de cristal octogonales y exagonales coleccionados por él. El tener aquellas cosas
esparcidas por toda la casa fue una experiencia temprana inolvidable para mi.

La primera pintura conocida de Nicholson es Jarra rayada, c. 1911 (ahora perdida), la cual
afirmaba haberla pintado durante su estancia en la Slade School of Fine Arts. Como Cuenco azul
en sombra, esta simple composiciéon de una jarra sobre la parte superior de una mesa anticipa
alguna de las formas e intereses que exploraria en sus bodegones mas tardios y también muestra
una deuda hacia los aspectos compositivos y pictéricos de las pinturas de su padre.

Nicholson no permanecié mucho tiempo en la Slade y confesé haber pasado méas tiempo ju-
gando al billar en el Hotel Gower que asistiendo a las clases académicas del catedratico Henry
Tonks. Tal como escribié a John Summerson en 1944, su compafero de estudios, Paul Nash, era
mucho mds serio que yo; yo estaba en el mundo de la pintura y trataba de salir, y €l estaba fuera
y trataba de entrar.



Nicholson estuvo indeciso acerca de la carrera que iba a seguir y acaricio la idea de conver-
tirse en escritor. Sin embargo, hacia 1918 parece haber tomado una decisién. Al mirar hacia atras,
él vefa sus primeros trabajos, tales como Cuenco azul en sombra, como suaves y de Vermeer,
y hacia 1920, después de su matrimonio con Winifred Roberts, que era asimismo pintora, hizo
un esfuerzo consciente para cambiar su estilo. Inicialmente estuvo influido por el vorticismo, que
vio como un movimiento agresivo y un medio para destruir el estilo sofisticado que habia hereda-
do de su padre. Sin embargo, el vorticismo estaba en proceso de desaparicion y su ultima apari-
cion en la exposicién del Grupo X, en 1920, marcd mas bien su muerte que su renacimiento, ya
gue nunca mas se recobté de los dafios de la primera guerra mundial.

El acortar su firma de Benjamin a Ben Nicholson hacia 1920 fue un sintoma de su deseo de
abandonar una manera tradicional de hacer pintura. Su matrimonio con Winifred también le prove-
yo del estimulo necesario para cambiar su método y concentrarse en su trabajo. Desde 1920 en
adelante, dividiendo su tiempo entre Cumberland, Londres y el Ticino en Suiza, Nicholson explora
a gran velocidad el arte de pintar bodegones y paisajes, experimentando con varios estilos desde
el primitivo hasta el cubista. Durante los inviernos que pasé en Suiza, donde admiraba la intensi-
dad del color y la luz, pint6 casi un cuadro por dia en lo que él llamé un periodo muy importante
de experimento rapido y frenético. Winifred Nicholson, trabajando a su lado, también desarrollé
un lenguaje moderno, y a veces las pinturas de marido y mujer se parecian notablemente. Wini-
fred le ensend a usar la paleta de colores brillantes y frescos, y juntos abandonaron una superficie
pintada muy acabada por otra de textura mas tosca y opaca.

A principios de los afos veinte la mayoria de los artistas britanicos parecen no haber sido
influidos por el arte modernista, al menos a juzgar por la evidencia de sus trabajos.

Las vacaciones dedicadas a pintar en Dieppe estaban de moda entre los artistas tradiciona-
les y los modernistas, pero en 1920 Gran Bretafa estaba todavia encadenada al posimpresionis-
mo. Al principio de los anos veinte, Nicholson, Nash, Frank Dobson, Henry Moore, lvon Hitchens
y Edward Wadsworth estaban entre los pocos artistas jovenes ingleses que vieron y reaccionaron
ante las exposiciones de arte modernista en Paris. Entre 1920 y 1923, aprovechando los viajes
a Ticino, Ben y Winifred Nicholson visitaron Paris, vieron los primitivos italianos en el Louvre y
las exposiciones de arte contemporaneo francés en las galerias comerciales. Existe poca eviden-
cia de alguna influencia cubista entre las pinturas de Nicholson que han quedado de este periodo
(destruy6 casi todas las obras y en realidad, a principios de los afios veinte, podria haber visto
mas pinturas del renacimiento neoclésico y purista que del cubismo temprano). Sin embargo, por
medio de aquellas obras tempranas que todavia existen y por declaraciones mas tardias, se sabe
gue Nicholson miraba hacia Rousseau, Matisse, Derain, Cézanne, Brague y Picasso tanto como
hacia los primitivos italianos, tales como Piero de la Francesca, Uccello y Giotto. Un cuadro tal
como Cortivallo, Lugano, 1921 - ¢c. 1923, indica hasta qué punto hacia suyo y experimentaba con
el lenguaje de los pintores cuyas obras descubria en sus viajes, ya que posee una claridad como
de Piero de la Francesca combinada con un tratamiento cezanesco de las casas y de las monta-
nas. Lo mas importante, sin embargo, es que esta pintura demuestra lo mucho que Nicholson es-
taba ya interesado en la naturaleza fisica de la superficie a pintar y la facultad de la linea incisa
para definir una forma y crear espacio. Por contraste, la proximidad de matices en esta obra pare-
ce aplanar el espacio, un aspecto que Nicholson desarrollé6 mas en Dymchurch, 1923, que es un
poco mas tardio, en el que la gama de colores cezanesca se extiende en zonas horizontales, sin
ningun cuidado por la perspectiva.

En 1923 Nicholson visité6 a Paul Nash, quien entonces vivia en la costa de Sussex, en
Dymchurch. Nash hacia una serie de pinturas del litoral y normalmente tomaba un punto de vista
diagonal a lo largo de la playa, utilizando el paseo y el malecén para establecer una perspectiva
creible. Nicholson, sin embargo, se enfrentaba directamente hacia el mar; su malecén es sugeri-
do mediante una linea negra que se alza verticalmente en lo alto de la pintura, acentuando de
esta manera la llanura de la superficie del cuadro y repitiendo el borde del marco. Cuando Nash
pintaba una vista similar se aseguraba de que se estableciera una perspectiva colocando las olas
en planos derivados del vorticismo. Nicholson, sin embargo, estaba mas interesado en recalcar
la superficie que en destruirla. Si bien Cortivallo, Lugano, da una versién bastante exacta del pai-
saje, segln demuestran fotografias y dibujos en posesion de su familia, Dymchurch fue un intento
consciente de experimentar con un lenguaje modernista derivado de Cézanne.



Una pintura como aquélla no deberfa parecer particularmente vanguardista en la Inglaterra
de 1923 a una audiencia que habfa visto obras cubistas en la Segunda Exposicién Pos-Impresionista
de Roger Fry, que habia tenido lugar en Londres en 1912, y que estaba familiarizada con el vorti-
cismo y con la abstraccién bloomsburiana de corta vida de Vanessa Bell y Duncan Grant. Sin em-
bargo, las pinturas abstractas de Nicholson, de las cuales solamente tres se sabe que han sobre-
vivido, causaron una protesta entre la mayoria de los miembros de la prensa cuando fueron exhibi-
das con el London Group, dominado por la gente del Bloomsbury, y con la Sociedad Seven and
Five, a la que, bajo las presiones de Ivon Hitchens, Nicholson habia decidido asociarse en ese
ano. Trucha, 1924 —su nombre no ha de tomarse como indicacién de su tema, sino mas bien
como un nombre inapropiado a expensas de aquellos que esperaban pintura descriptiva—, nos
da evidencia de una clara comprension del cubismo sintético, sin parangén en la pintura inglesa
de esa época, en la representacion de la forma como superficie lisa con funciones miméticas y
auténomas al mismo tiempo. Aunque los criticos vieron esta obra como un modelo abstracto, Ni-
cholson no consider6 ni a ésta ni a ninguna otra obra de esta fase como totalmente no-alusiva.
De hecho, por simpatia hacia sus origenes cubistas, describi6 la obra en términos de bodegén
con una jarra rayada. La abstraccién no-alusiva no era propésito deseable en esa época, y dentro
del contexto del arte inglés contemporéaneo era practicamente desconocida.

El concepto que tenia Nicholson sobre la abstraccion al principio de los afos veinte estaba
de acuerdo con muchos de los aspectos de la interpretacién inglesa del mundo. Un cuadro abs-
tracto era aquel que rechazaba el naturalismo fotografico y favorecia la distorsion del objeto con
intencion de captar lo que Clive Bell llamoé ultimate reality (la realidad esencial). La influencia de
Fry y Bell en cuanto a la interpretacion de términos tales como abstract (abstracto), no debe ser
subestimada. El concepto significant form (forma considerable), sugerido en la introduccion que
Fry hizo al catalogo de la Segunda Exposicion Pos-Impresionista y desarrollado mas ampliamente
por Bell en Art, fue aceptado por completo por los criticos en los afios veinte. Era bastante comun
que ellos describieran cuadros figurativos en términos de la organizacién ritmica de formas y colo-
res. Sin embargo, el logro de Nicholson en 1924 fue interpretar el concepto de forma depurada
mas radicalmente al pie de la letra que ningun otro pintor inglés contemporaneo. El grado de abs-
traccion que consiguio en estas obras fue pronto abandonado, probablemente porque sintid que
lo habia conseguido con demasiada facilidad por ser innecesario. Ademas, no era suficientemen-
te sugerente de la realidad de la vida. Desde 1924 hasta casi pasada la mitad de la década si-
guiente, Nicholson volvié a la exploracién sobre los temas de paisaje y bodegén, arrancando de
cuajo los conceptos y la perspectiva sofisticada que habia heredado y adquirido. En pinturas tales
como Trucha reconoce la textura plana del cuadro y muestra una comprension en la organizacion
compositiva. Tal complejidad, sin embargo, fue eludida después por un corto periodo, ya que en
los bodegones de 1924 redujo el nimero de objetos representados para que, por regla general,
cada uno estuviese situado independientemente sobre la mesa sin traslaparse. Tazas, jarras y cuen-
cos gue habfan sido sugeridos mediante rectangulos en Trucha, se hacian presentes como los
objetos mas simples y de mas facil disposicion para pintar. Si bien seria inexacto rebajar la preo-
cupacioén de Nicholson por individualizar los objetos de los bodegones, el bodegén como tal tema
le permitié concentrarse sobre muchos de los aspectos técnicos de la pintura. Asi, un cierto nu-
mero de técnicas que habia observado en el cubismo sintético fueron aplicadas a estos bodego-
nes, como en Copa y dos peras, 1924, en donde las manchas de color sirven para describir a
un tiempo los objetos y a ellas mismas. La linea de lapiz que dibuja el contorno de las peras no
coincide con los limites del pigmento, otorgando asi a estos ultimos independencia, como un area
plana de pintura. La relacién de unos objetos con otros no esté definida por un retroceso espacial,
sino por un ajuste de escala relativo. Aunque esto desembogue en un cierto aplanamiento del es-
pacio, la planicie es mas exagerada en una pintura como Bodegdn con cuchillo y limdn, 1927,
en la que la parte superior de la mesa esta pintada como si estuviese empujada ligeramente hacia
arriba, paralela al plano del cuadro, anulando de esta manera la recesion implicita al estar la jam-
ba de la puerta pintada diagonalmente. En general, la luz y el espacio estan sugeridos no por gra-
dacion de matices, sino por yuxtaposicion de matices y colores.

El énfasis en las cualidades materiales de la pintura, el desgastar a propésito la superficie
de pintura frotdndola y raspandola como para reforzar el proceso de formacion, son también ca-
racteristicas de estos bodegones. A este respecto, los bodegones muestran un interés por los ma-
teriales igual al que tenian los escultores en piedra contemporaneos de los afos veinte y treinta.
Esto es especialmente cierto en pinturas hechas desde 1928 en adelante. En contraste con sus



obras mas tempranas, en las que las marcas hechas en el proceso de aprestamiento son sola-
mente percibidas en su mayor parte a través de un velo de pigmento en capas posteriores, en
Ensenada, 1928, Nicholson raspé a proposito la superficie de pintura para dejar expuesta la pri-
mera capa de escayola que estaba debajo. Anteriormente, no habia llegado hasta la misma prime-
ra capa de una manera tan directa.

1928 fue el afio en que él y su intimo amigo y colega Christopher Wood descubrieron a Alfred
Wallis en St. lves, Cornwall. Wallis era un pescador jubilado y mercader de chatarra que habia
empezado a pintar por mantenerse ocupado en algo después de la muerte de su mujer. Sus pintu-
ras de barcas en el mar o casas en el bosque, ingenuamente directas, impresionaron tanto a Ni-
cholson como a Wood, que estaban por alli cerca. Si bien Nicholson habia ya comenzado a pintar
paisajes ingenuos antes de encontrarse con Wallis, el ejemplo de la obra de éste debio animarle
a continuar su busqueda de una via verdadera y fresca para comunicar la realidad. También admi-
raba la cualidad de objeto de las pinturas de Wallis, asi como el uso que hacia del color. La des-
cripcion que hace Nicholson del método de trabajo de Wallis es particularmente instructivo sobre
el trabajo que el propio Nicholson desarrollaria en la década siguiente:

Cortaba la parte superior y la inferior de una caja de carton, y algunas veces los cuatro lados,
en formas irregulares, usando cada forma como clave para el movimiento de la pintura, y
usando el color y textura de la tabla como clave para su color y textura. Una vez que la pintu-
ra estaba acabada, lo que quedaba de la tabla original, de una tabla marron, gris, blanca o
verde, algunas veces en el cielo, otras en el mar, o quizd en un campo o en un faro, seria
sentido tan profundamente como el resto de la pintura. Usaba pocos colores, y uno tiende
a asociarlos con unos marrones 0Scuros preciosos, negros relucientes, grises violentos, blan-
cos extranos y un verde de Cornualles particularmente chillon.

La sinceridad sin afectaciéon de las obras de Wallis encontré su paralelo en los bodegones
y paisajes de Nicholson de finales de la década, con su énfasis en la materialidad y en la bi-
dimensionalidad de la pintura. Como Charles Harrison ha sefalado en su libro seminal English Art
and Modernism (El arte inglés y el modernismo), la sinceridad del método, en la tradicion critica
de Fry y Bell, ha sido a menudo interpretada con referencia a niveles tomados de trabajos de ni-
fos, de primitivos como los primeros pintores italianos y de artistas ingenuos como Rousseau.
Persistié el concepto romantico de gue la espontaneidad y la franqueza habian sido disminuidas
con la sofisticacién técnica. Paraddjicamente, la ingenuidad de Nicholson muestra una compren-
sion muy sofisticada de la pintura. Su deseo de lograr espacio, de recalcar la realidad del cuadro
como un objeto, es también compatible con la percepcién inocente anterior a la composicion efec-
tuada por el cerebro, lo mismo que con el interés escultural por permanecer fiel a los materiales,
en este caso el hecho de la naturaleza bi-dimensional de la pintura.

El interés de Nicholson por los materiales y las técnicas no fue Unico entre los pintores brita-
nicos de este periodo, aungue probablemente seria cierto el decir que él fue el mas experimental
de sus colegas en la sociedad Seven and Five, una sociedad constituida en su origen por siete
pintores y cinco escultores que Nicholson comenzé a dirigir después de haber sido elegido su pre-
sidente en 1926, hasta el punto de que sus exposiciones, al final, reflejaban sus propios intereses
y progresos. La Seven and Five era una sociedad para exponer pintura que permitié a Nicholson
y otros artistas con las mismas ideas presentar sus obras fuera del London Group, dominado por
Bloomsbury; pero, si bien juzgada segun niveles del Continente, guardaba un cierto aire provincia-
no, sin embargo, incluia un nimero de artistas que miraban entonces hacia el arte francés poscu-
bista, por ejemplo, y en los afnos treinta hacia el constructivismo europeo. Otros miembros de esta
sociedad que fueron uniéndose a ella en diferentes etapas eran Winifred Nicholson, Christopher,
Barbara Hepworth, John Piper, Frances Hodgkins, Henry Moore, David Jones e Ivon Hitchens. Por
medio de esta ilustre lista queda claro que la Seven and Five era un punto de reunién para los
artistas mas vanguardistas en la Inglaterra de aquel momento. Los temas del bodegoén, en particu-
lar los situados ante una ventana, fueron caracteristicos de la pintura de la Seven and Five duran-
te los afos veinte y manifestaba una deuda especial hacia la pintura francesa. Alrededor de la
mitad de los afios treinta, la Seven and Five era una sociedad de artistas abstractos, y alcanzé
su apogeo final en una exposicion en la Galeria Zwemmer, Londres, la cual se componia exclusi-
vamente de arte abstracto, condicion lograda por la firmeza de Ben Nicholson y Barbara Hepworth
y la presion por ellos ejercida sobre sus socios y comparieros. En cuanto concernia a Nicholson,
el grupo habia conseguido de ese modo su propdsito como un medio de arrastrar el arte inglés



3. Dymchurch, 1923.

hacia una nueva era, y fue inevitable, por tanto, que la exposicion de la Galeria Zwemmer fuera
su Ultima exposicion.

Nicholson contribuyé a esta Ultima exposicion con una serie de relieves blancos, pero antes
de alcanzar un punto de pura abstraccion, su arte experimentoé una transformacion rapida adicio-
nal, estimulada por su cercano contacto con artistas de Paris y por el interés mutuo en el moder-
nismo que mostraba su nueva companera y esposa, Barbara Hepworth. Habia visto el trabajo de
Hepworth por primera vez en una exposicion que ella habia hecho juntamente con John Skeaping
en la Galeria Arthur Tooth and Sons, en octubre de 1930, la misma galeria donde ella habia visto
el trabajo de Nicholson, por primera vez, a principios de ese mismo afno. Hacia finales de 1931,
Nicholson pasaba més tiempo en Londres que en Cuberland, y en 1932 empez6 a compartir un
estudio con Hepworth en Hampstead. Aunque siempre guardé contacto con Winifred y sus tres
hijos, su relacién con Hepworth era para entonces, artisticamente hablando, la més importante.
En la primavera de 1932 visitaron los estudios de Arp y Brancusi y pasaron las vacaciones de Pas-
cua en Avifion y St. Remy, viaje que fue celebrado en un lienzo del afio siguiente titulado
St. Remy Provence, en el cual Nicholson muestra una rara manifestacion por el detalle biogréafico
al representar el contorno del perfil de Barbara Hepworth. Por cierto, un nimero de pinturas he-
chas en 1932-1933 representan una cabeza de mujer que recuerda sus rasgos, |o que nos indica
quiza hasta qué punto la nueva relacion le estaba proveyendo de un nuevo estimulo. A su retorno



del sur de Francia, visitaron a Picasso en su estudio de Gisors, y durante aquel verano pasaron
también momentos con Braque en Dieppe. También conocieron a Alexander Calder, Alberto Gia-
cometti y Joan Mir6 en Paris, y en 1933 Nicholson ofrecié su amistad a Piet Mondrian y a Jean
Helion. En aquel tiempo Winifred pasaba largos periodos de tiempo viviendo en Paris, y el deseo
de visitar a los nifios llevd a Nicholson a tomar cerca una casa. De los artistas que visito y a los
cuales presenté a Hepworth, Braque, Mondrian y Helion se convirtieron en amigos suyos, y en
afnos posteriores declaré que estos diversos contactos habian tenido un efecto digno de conside-
racion en la aceleracion del vinculo artistico entre Paris y Londres.

Nicholson ya se iba interesando por los diferentes aspectos de la vanguardia continental, los
cuales no eran admirados por los artistas del Bloomsbury: surrealismo, constructivismo, purismo
y el renacimiento neo-clésico. Todos estos estilos se encuentran reflejados en su obra en este
breve pero importante periodo; estructuras como la de Calder, representadas en Leche y chocola-
te sdlo, las incisiones que fluyen libremente en Moneda e instrumentos musicales son evocadoras
del dibujo automatico apoyado por los surrealistas y la referencia a los periddicos y al collage cu-
bista, especialmente el de Braque en Le Quotidien. Otro de estos bodegones, Au Chat Botté, que
debe mas a Picasso que a Braque, fue singularizado por Nicholson como una obra particularmen-
te importante a la luz de los relieves que rapidamente le iban a seguir. Pintado después de su pri-
mera visita a Dieppe en 1932, fue comentado por Nicholson con referencia a la representacion
del espacio:

Acerca de la construccion del espacio: Yo puedo explicar un aspecto de esto por medio de
una pintura temprana que hice de un escaparate en Dieppe, si bien, en aquel momento, ésta
no fue hecha con ninguna idea consciente del espacio, sino simplemente usando el escapa-
rate como tema en el cual basar una idea imaginativa. El nombre de la tienda era Au Chat
Botté. Esto pone en movimiento el hilo de mi pensamiento en conexion con los cuentos de
hadas de mi nifiez, y al estar en francés y al ser mi francés un poco misterioso, el mismo
rétulo tenia también una cualidad abstracta; pero lo importante es que aquel nombre estaba
impreso en unas letras rojas, preciosas, en el vidrio de la ventana —lo que nos da un primer
plano—, y en esta ventana estaban los reflejos de lo que se hallaba tras de mi mientras mira-
ba —lo que nos da un segundo plano—, mientras que a través de la ventana los objetos que
habia sobre una mesa estaban representando una suerte de ballet y formando el ojo o punto
vital de la pintura —lo que nos da un tercer plano—. Estos tres planos, y todos sus planos
secundarios, eran intercambiables de tal manera que no podia diferenciarse lo que era real
de lo que era irreal, lo que era reflejo y lo que no lo era, y esto creaba, tal como yo lo veo
ahora, una suerte de espacio o mundo imaginativo en el cual uno podria Vivir.

Si bien existen muy estrechas semejanzas entre esta pintura y la de Picasso Busto, cuenco
de fruta, mandolina y mantel rojo, 1924, en lo referente a composicién, el uso del rétulo nos refiere
de nuevo a las pinturas de Braque, tales como Café bar, 1919, en la que las letras confirman la
llanura de la superficie, mientras que al mismo tiempo crean un espacio mas profundo. El movimien-
to entre planos diferentes fue anticipado previamente en la intima Noche de Navidad, 1930, en
la que la representacion de un espejo situado ante una ventana abierta permite la descripcion de
tres planos separados de una manera evocadora de Matisse, para el que la conjuncion de espacio
interior y exterior y el transito entre los dos eran intereses permanentes. La composicion de los
objetos en Au Chat Botté difiere un poco de las obras anteriores, pero la adicion del rétulo era
un recurso nuevo. Hay que sefalar una revolucion adicional en ésta y en las pinturas posteriores
a 1932-1933, segun Nicholson, iba interesandose mas en la textura de la pintura y en los fondos
abstractos; de manera que los objetos representados se iban desmaterializando de modo crecien-
te y eran descritos mas bien mediante contornos grabados que fluyen libremente en la superficie,
gue por estar moldeados en la pintura. La linea de Nicholson se iba volviendo lirica, mas alegre,
juguetona y menos descriptiva. Hasta cierto punto ésta era una respuesta a las pinturas de Miré
gue habia visto en Paris. Nicholson declaré que una de las pinturas de Miré de hacia 1925 habia
sido la primera pintura libre que vi, y me causo una profunda impresion. Esto se ve reflejado clara-
mente en sus incisiones de gesto y los discos y ojos coloreados que estan unidos por medio de
armaduras de alambre o estan metidos dentro de un andamiaje como una reja.

El estrecho contacto de Nicholson con la vanguardia continental agudizé sus ideas sobre el
arte, en particular su comprensién de la concepcion de abstraccion. Si bien él durante los afios
veinte, como otros artistas britanicos, consideraba la abstraccion como distorsiéon de objetos, ha-



cia 1933 iba a cambiar hacia la no-alusion. Sin embargo, seria cometer una equivocacion el consi-
derar obras tales como Leche y chocolate sélo, y hasta la mas radical Composicién en blanco
y negro, como no-alusivas, ya que ambas guardan los contornos de la parte superior de la mesa
sobre la cual estan pintadas las insinuaciones de botellas o instrumentos musicales. Aunque Ni-
cholson se iba moviendo hacia un punto de no-alusion, en este estadio todavia usaba un lenguaje
figurativo si bien rigurosamente refinado.

La intensa actividad de Nicholson durante 1932 y 1933, estimulada por las nuevas amistades
y una situacion domeéstica nueva en su vida intima, le comporté cierto reconocimiento, aunque
muy pocas ventas. Parecia estar al borde de algo nuevo, posicion que compartia con unos cuan-
tos artistas en Inglaterra que se asociaron conjuntamente para formar un grupo que se llamé Unit
One. Unit One consistia en nueve artistas y dos arquitectos que se reunieron a instigacion de Paul
Nash de acuerdo con Nicholson, Wadsworth, Moore y el arquitecto Wells Coates. Representaba
la confluencia de dos estilos, surrealismo y abstraccion, que poco después iban a ser considera-
dos polos opuestos. Las razones de Nash para formar el grupo fueron expuestas en el Times y
el Listener. Declaré que sus socios eran artistas cuyas ideas se hallaban apartadas de las tenden-
cias mas importantes del arte inglés contemporaneo pero que se hallaban en cierto modo unidos
en cuanto al propdsito. Al hacer tal declaracién, Nash estaba reconociendo la posicion tangencial
de los artistas modernistas en relacion con la corriente principal del arte contemporéneo pos-
impresionista inglés. Unit One fue creado en parte para superar esto y presentar un frente coman.
Nash declaré que el Pos-impresionismo estaba pasado de moda como resultado de un cambio
que habia tenido lugar en el arte inglés en los cuatro afios anteriores. Los experimentos ingenio-
Sos y agradables con naturalismo formalista, pos-cezanismo y derainismo, han dejado de ser de
primordial interés. El deseo de encontrar de nuevo alguna aventura parece mas urgente a nues-
tros escultores y pintores y, en el momento actual, a nuestros arquitectos. Nash definié los dos
principales intereses de los artistas tal como él los veia —/a busqueda de la forma y la busqueda
del alma—, y en estas dos frases condensaba la dualidad de la abstraccién biomérfica que se
encontraba en el trabajo de la mayoria de los artistas de Unit One, incluido Ben Nicholson.

La desaparicion del grupo después de pasado un afo fue casi anticipada en las anotaciones
hechas por Herbert Read en la introduccion al libro que se publicé para acompafar su exposicion
circulante, que habia sido inaugurada inicialmente en la Mayor Gallery de Londres en 1934. Entre
el verano de 1933, cuando se formod el grupo, y finales de 1934, cuando se deshizo, Nicholson
habia dado un paso més alla de la abstraccion biomérfica y de los bodegones surrealistas —él
describia Bodegon, Mediterrdaneo, 1933, como el jarro surrealista con paisaje arafiado—, hacia
los relieves no-alusivos méas austeros. No es sorprendente, por tanto, que artistas con intereses
y estilos tan diversos como Nash, Nicholson, Hepworth, Moore, Wadsworth, John Armstrong, John
Bigge, Edward Burra y Tristram Hillier, tuvieran que tomar caminos diferentes.

Visto en perspectiva, el cambio hacia las obras con relieves, en diciembre de 1933, cuando
Nicholson estaba viviendo en Paris, fue un paso l6gico. No solamente habia estado grabando la
superficie de la pintura de sus bodegones con fuerza y vigor cada vez mayores, sino que también
habfa estado haciendo una serie de disefos recortados en relieve en trozos de lindleum, con lo
cual se le podria haber despertado el apetito de tallar en una superficie resistente. Ademas, debio
sentirse alentado por la proximidad de Hepworth y de Henry Moore, que vivian en el mismo com-
plejo de estudios. Por Ultimo, habiendo eliminado casi por completo el concepto de espacio iluso-
rio en las pinturas de 1933, el Unico camino para representar el espacio era crear un espacio real
tallando la superficie. Sin embargo, al relatar la anécdota de la creacioén del primer relieve, Nichol-
son declaraba que habia sido el resultado de una casualidad: Mientras estaba trabajando sobre
una pintura se cay6 un pedacito de la base preparada y él continu6 explotando el accidente creati-
vo e hizo el primer relieve. El relieve tenia una cualidad de objeto que habia admirado en los traba-
jos de Wallis, cualidad en la que Nicholson ya habia mostrado interés en Guitarra, 1933, y en las
cajas pintadas.

Los primeros relieves fueron ejecutados en matices apagados, marrones y grises, y fueron
tallados a pulso, sin ninguna consideracion para lograr una precision en cuanto a la forma. Se
relacionan estrechamente con un grupo de pinturas hechas en el mismo afio y muestran el nuevo
léxico de rejas y circulos que surgia de pinturas tales como Leche y chocolate sélo, alentado por
el entusiasmo de Nicholson por Miré y Calder. En 1941, Nicholson explicaba la transicion a la abs-
traccién en términos de desecho de formas innecesarias:



6. Paisaje desde el estudio de Bankshead - c. 1925.

10. Pill Creek, 1928.



Al pintar un bodegén tomas las formas simples de la vida diaria (una botella, jarro, jarra, pla-
to) sobre una mesa, como base para la expresién de una idea: las formas no son enteramente
libres; sin embargo, son libres hasta el punto de que cada objeto pueda ser visto desde tantos
puntos de vista como se desee en un momento determinado e igual, pero los colores son
libres: color de botella para el plato, color de plato para la mesa, o simplemente como lo de-
sees, y trabajando por este camino tendrds con el tiempo no un bodegdn-de objetos, sino
lo equivalente a algo asi como ciervos pasando por un bosque en invierno, sobre estribacio-
nes y montanas, a través de la luz del sol y de sombras en Arizona, Cornualles 6 Penzance,
y de esta manera, inevitablemente, en cierto momento llegas finalmente a descartar como
base las formas hasta de los objetos mds simples y resuelves tu idea no solamente en un
color libre, sino también en una forma libre.

El equilibrio de formas en estos relieves fue conseguido de manera intuitiva, y las profundida-
des y matices relativos dotan a las obras de un aire de tranquilidad y gravedad. Después de las

incisiones exuberantes en las obras surrealistas, estos relieves tienen un cierto sentido de gra-
vedad.

Pasados unos pocos meses, Nicholson empezé a eliminar el color e hizo relieves blancos,
cambio que iba a acentuar las luces y las sombras, asi como también las preocupaciones pura-
mente formales. Hacia 1935 habia empezado a recortar formas geométricas precisas con la ayu-
da de una regla y un compas, situandolos algunas veces dentro de la proporcién aurea o justa-
mente un poco fuera de ésta. Explicaba que en esta precision su atractivo superficial se hacia
menor, pero el impacto de la idea era mas directo y por tanto mas poderoso.Su blancura y pureza
reflejaba no solamente el gusto arquitecténico modernista imperante —fueron descritos frecuen-
temente en términos arquitecténicos y estudiados en revistas de arquitectura—, sino, quiza tam-
bién, una asociacion inconsciente con un deseo de una sociedad saludable y limpia. Los afos treinta
fueron anos de limpieza de los suburbios, de construccion de hospitales y centros de salud y de
ejercicio al aire libre. El blanco simbolizaba un nuevo comienzo, una tabula rasa, sobre la cual
construir una nueva sociedad. Como Paul Nash manifestd: Los relieves blancos deben ser consi-
derados como el descubrimiento de algo, como un nuevo mundo. Son afirmativos de vida y estan
dotados de una cualidad metafisica hacia la cual Nicholson parece haber aspirado consciente-
mente. En su declaracion en el libro sobre la Unit One, escribio:

Tal como yo la veo, la experiencia de pintar y la religiosa son una misma cosa, y lo que todos
andamos buscando es la comprension y realizacion de lo infinito, un ideal que es completo,
sin comienzo ni final y por tanto dado a todas las cosas durante todo el tiempo.

La ecuacion pintura-religion que hace Nicholson podria reflejar su interés en la Christian Scien-
ce —él y Winifred era practicantes de la Christian Science—, uno de cuyos dogmas fundamenta-
les es la creencia en una realidad mas profunda, mas por debajo de la materialidad, de la aparien-
cia terrenal.

El concepto real del relieve blanco puede deber algo a Malevich, aunque en una carta a John
Summerson de 1944, Nicholson declaré que realmente nunca habia visto una pintura de Malevich.
Concedia, sin embargo, que Malevich era una fuerza considerable. Igualmente importante, los re-
lieves blancos parecen estar cerca, en espiritu, de las teorias de Clive Bell y de Kandinsky. En
Concerning the Spiritual in Art, Kandinsky concebia la posibilidad de una pintura blanca:

«El blanco, si bien es considerado como el no color, es el simbolo de un mundo del cual todo
color ha desaparecido como atributo concreto. El mundo esta demasiado por encima de nosotros
para que su armonia toque nuestras almas. Un gran silencio, como una pared impenetrable, cubre
su vida a nuestra comprension. El blanco, por tanto, tiene esta armonia del silencio que trabaja
sobre nosotros negativamente, como muchas pausas en la musica que rompen temporalmente
la melodia. No es un silencio muerto, sino pleno de posibilidades. El blanco tiene el atractivo de
la nada que precede al nacimiento, de un mundo en una época glacial.»

Aunqgue Nicholson puede que no haya leido este libro, el tono de este pasaje esta proximo
a su propio estilo de escribir, bastante poético. El libro de Kandinsky era, sin embargo, facilmente
obtenible para su lectura en una traduccion inglesa. Kandinsky previoé un arte del infinito, pleno
de posibilidades, un arte de armonia silenciosa en la que las pausas son mas importantes que
los sonidos. Nicholson describe su primera visita al estudio de Mondrian en 1934 en'unos términos
extraordinariamente parecidos:



Me recuerdo, después de esta primera visita, sentado en la mesa de un cafée, al borde de
la acera, casi tocando el trafico que salia y entraba de la Estacion de Montparnasse, y que-
darme sentado alli un gran rato, con un asombroso sentimiento de quietud y reposo.... Lo
que mas recordaba era la sensacién de luz que habia en su cuarto y las pausas y silencios
mientras y después que él hablaba. La sensacion en su estudio debia ser muy similar a la
sensacion sentida en una de aquellas cuevas de ermitanos a las cuales solian ir los leones
a que les sacaran espinas de sus garras.

El reposo y el silencio que descubrié en el estudio de Mondrian fueron pronto traducidos a
su arte. Los relieves blancos no son vacuos sino infinitos e intemporales. Son objetos de forma
pura y fueron vistos por entonces como si no tuviesen funciones miméticas ni asociativas. Como
tales, representaban la culminacién de todo lo que Clive Bell habia profetizado en 1914, aunque
se hallase lejos de aprobar el resultado final. Para apreciar una obra de arte, escribid, necesita-
mos no llevar con nosotros nada de la vida... Por un momento estamos desligados de los intereses
humanos... Estamos elevados por encima de la corriente de la vida. La emocion estética experi-
mentada por medio de la percepcion de la forma significativa era una catarsis, una depuracion
de todas las asociaciones terrenales. Vaciados de todo color, todo contenido y toda emocion, los
relieves blancos representan una solucién pura al deseo, expresado por Matisse, de un arte del
equilibrio, de la pureza y de la serenidad, desprovisto de materia intranquilizadora o desalentado-
ra, un arte que podria ser para cualquier persona que trabaje con la mente, tanto para el hombre
de negocios como para el hombre de letras, por ejemplo; una influencia balsamica, calmante, so-
bre la mente, algo asi como un buen sillén que nos proporciona relajacién en la fatiga fisica.

Los relieves blancos provocaron algo asi como una crisis entre los criticos. En palabras de
Hugh Gordon Porteous, un critico contemporaneo, Nicholson, habia alcanzado el abismo de lo ab-
soluto; era, de acuerdo con David Gascoyne, un defensor del surrealismo al representar /os ritos
de muerte de la pintura. La insuficiencia del vocabulario critico, lo cual ya Read habia indicado,
iba a ser un problema para el tratamiento de las nuevas evoluciones del arte, un factor importante
en la incomprensién del publico hacia los relieves. En el mismo momento en que la abstraccion
(o constructivismo, como vino a ser llamado el elemento mas puro en una tentativa de distinguirlo
del surrealismo) era proclamada por los artistas como un lenguaje universal, para ser entendido
por cualquiera, parecia haber alcanzado su punto mas secreto. El arte abstracto, que a lo largo
de la década estaba siendo asociado de una manera creciente con la ciencia, de una manera abierta
y también implicitamente, como resultado de su descripcion como investigacion o experimenta-
cioén, se habia convertido en algo tan abstruso y especializado como una ciencia. No fue una coin-
cidencia que en 1937 Nicholson fuera coeditor, junto con Leslie Martin y Naum Gabo, que vivian
en Londres en esta época, de una revista titulada Circle - International Survey of Constructive Art
(Circulo - Estudio Internacional del Arte Constructivista), en la cual el arte constructivista era mos-
trado como reflector de intereses cientificos y repetidor de formas bioldgicas.

La importancia de los relieves blancos a menudo ensombrece el hecho de que Nicholson hi-
zo pinturas llenas de color a lo largo de este periodo. La opinién segun la cual reintroduce el color
en su pinturas en 1937, es por tanto errénea. No existio un solo afio en el que no produjese pintu-
ras o relieves coloreados. La innovacién de Nicholson en 1937, sin embargo, consistié en hacer
pinturas y relieves con una paleta mas rica, de intensos colores primarios, aplicando cada color
como una soélida area de pintura. Esto podria tratarse de una respuesta a los avisos y quejas de
los criticos o bien de una reaccién entusiasta ante el trabajo de Mondrian. Sin embargo, algunos
de los colores de la gama de Mondrian ya habian sido introducidos en 1929, y los colores vibran-
tes habian sido ya usados a principio de los afnos treinta en pinturas tales como Bodegdn, 1934.
La introduccién de colores intensos podria reflejar de un modo igualmente verosimil el interés de
Nicholson por las pinturas que Picasso habia hecho desde 1915 en adelante, en particular los bo-
degones de los afios veinte, que le habian servido de modelos en 1932.

Si bien es indudable que Mondrian fue un artista importante para Nicholson, su impacto no
debe ser sobreestimado. Es igualmente incierto que Nicholson volviera a la figuracién después
de la experiencia de hacer relieves, ya que nunca ceso6 de pintar bodegones. Esto nos sugiere
que el trabajo puramente no-alusivo nunca fue suficiente ni como vehiculo para las ideas ni en
si mismo como sujeto connotativo. Aunque |os relieves blancos representan un logro considerable
y pueden ser vistos como obras independientes y experimentales que requieren una concentra-
cion rigurosa en la forma y en la técnica, a Nicholson, sin embargo, le debieron parecer limitados



desde el punto de vista de su evolucién futura. La ejecucion de las pinturas de 1937, que son evo-
cadoras de composiciones de bodegén sumamente abstractas, se derivan de la préctica de hacer
relieves en cuanto crean una sensacion arquitecténica del espacio que fue muy admirada por ar-
quitectos modernistas tales como Leslie Martin, quien escribié en 1939 que los colores basicos
de los primeros relieves y pinturas evitaban la ambigliedad:

Trabajaban con una intensidad mdxima, exponian las propiedades del color, efectos de pro-
yeccion y retroceso de la manera mds clara. Los colores se convertian en fuerzas y empujes
colocados unos contra los otros, manteniendo el equilibrio solamente debido a su justa medi-
da. Una vez que estos estadios habian sido resueltos, la gama de color se fue ensanchando
gradualmente hasta que, en las Ultimas pinturas, se encuentran incluidas muchas variedades
de color, pero siempre con esta condicion de que cada color lleve a cabo una funcién espe-

cial respecto a los otros colores que estan en la pintura; se convierte en un elemento
constructivo.

Nicholson continué haciendo bodegones a lo largo de la década, a menudo retomando obras
hechas al comienzo de los anos treinta, las cuales raspaba hasta quedar solamente una sombra
del bodegén anterior. Entonces la reconvertia en una nueva composicion. Un ejemplo de esto se
encuentra en Paisaje Griego, en la cual Nicholson combina el conocido bodegdn sobre una mesa
con un fondo derivado de paisaje pintado para que pareciese un relieve. Las sombras que normal-
mente proyectan un cambio de plano estan dibujadas para crear la impresiéon de una variedad
de planos. El traslaparse de los objetos es mas pronunciado que en los primeros bodegones, y
refleja el interés permanente de Nicholson por la complejidad espacial de la penetracién entre
si de planos que habia explorado, en primer lugar, en Au Chat Botté y habia desarrollado mas am-
pliamente en los relieves. Este juego de ilusién también anticipa los magnificos bodegones que
pintd en los afnos cincuenta, los cuales marcarian otro cénit en su carrera.

La forma en la cual la elaboracion de relieves contribuyé a la pintura de bodegones nos indi-
ca que realmente no habia separacion entre las dos précticas. Aunque Nicholson monté una expo-
sicién en 1935 de obra exclusivamente no-alusiva, la complementé en 1937, afio en que se publicd
Circle (Circulo), con una exposicion de bodegones. Si esto representé un cambio de sentir, lo que
es dudoso, ello también reflejaba el clima cambiante en Gran Bretafia, donde un grupo de criticos
que habia sido firme partidario de la abstraccién o arte constructivo, estaba clamando por una
vuelta al arte antropocéntrico, al menos por un arte que se relacionase con la vida. John Piper,
cuyos relieves abstractos de los afios treinta se encontraban entre las obras mas interesantes
de la década, escribid un articulo en 1937 titulado Perdido un objeto valioso, en el cual expresaba
la esperanza de que el objeto volveria a la pintura; un renacimiento, en cierto modo, del rappel
a l'ordre (llamada al orden). El movimiento constructivo, que habia alcanzado su cénit en 1937
con la publicacién de Circle (Circulo), no iba a resistir el impacto de la guerra, que fue testigo de
un renacimiento neo-romantico en el arte inglés. Cuando Nicholson se marché de Londres a Cor-
nualles, en septiembre de 1939, dej6 tras de si una década de variados experimentos e inmensas
realizaciones.

Al estallar la guerra Nicholson se mudé con su familia (Hepworth habia dado a luz trillizos
en 1934) a Carbis Bay, para vivir con el escritor y critico Adrian Stokes y su mujer, Margaret Mellis,
que era pintora. Fueron seguidos al poco tiempo a Cornualles por Naum Gabo y su mujer. Al vivir
en condiciones restringidas, Nicholson se vio obligado a trabajar en el estudio de Stokes mientras
Hepworth hacfa uso del dormitorio. Bajo estas dificiles condiciones, no es sorprendente que su
produccién y escala en que trabajaban se vieran disminuidos, situacion que no mejoré demasiado
al mudarse Nicholson a una casa propia en St. Ives. Si ya habian encontrado dificultades para
subsistir antes de la guerra, sus problemas se vieron incrementados por su aislamiento de los cen-
tros de exposiciones y por la escasez de trabajo. Para obtener dinero recurrio a pintar bodegones
situados ante paisajes, sabiendo que éstos se vendian bien. Estaban de acuerdo con el gusto neo-
romantico que reflejaba la manera en que, durante la guerra, la cultura inglesa se habia replegado
en si misma en busca de confort y seguridad. Por tanto, se vio obligado a dejar su actitud intransi-
gente de antes de la guerra. Sin embargo, continué haciendo algunos pocos relieves abstractos,
generalmente ideas para obras mas grandes que tenia proyectado ejecutar, si llegaba a conseguir
un estudio y el dinero para los materiales. Las condiciones en las que estaba trabajando eran,
en conjunto, méas conducentes a pintar y dibujar que a tallar, y esto explica por qué el dibujo vino
a jugar un papel tan importante en este periodo.



9. Bodegon con cuchillo y limén, 1927.

Los relieves y pinturas estaban coloreados y en la eleccién de sus tonos Nicholson parecia
responder a la luz brillante y el paisaje dspero que le rodeaba. La naturaleza urbana de los relieves
blancos dio paso a una abstraccion inspirada en paisajes y marinas basada en colores de tierra
salpicados de azules plateados y blancos restallantes. Muchas de las pequefias pinturas abstrac-
tas volvieron a un estilo parecido al de aguellas pinturas hechas en 1932, que consistian en discos
y redes de alambres. Pero las composiciones se volvieron mucho més complejas, con lineas de
eje ladeado e intersectandose en patrones como telas de arafa. En estas obras abstractas Ni-
cholson grabaria las lineas con lapiz como un recurso alternativo a la talla. Estas composiciones,
que pueden relacionarse con las construcciones lineales de Gabo y con algunos de los dibujos
de Hepworth, van a conducir a los grandes bodegones de finales de los afios cuarenta a cincuen-
ta, en los que la forma estd evocada solamente por la linea.

Los afios de la guerra fueron una etapa de transicion en la carrera de Nicholson. Fue un pe-
riodo de estudio y revision. El cese de las hostilidades, encantadoramente evocado por la apari-
cién de la Union Jack en St. Ives, 1946, marcaba el final del periodo dificil de aislamiento, y en
el transcurso de unos pocos afios Nicholson obtendria un reconocimiento internacional. Aunque
ya habia tomado parte en grandes exposiciones internacionales antes de la guerra, tales como
Cubism and Abstract Art (Cubismo y Arte Abstracto), Abstraction-Creation (Abstraccion-Creacion)
—a cuyo grupo se habfan asociado él y Hepworth en 1933—, These, Antithese, Synthese (Tesis,



Antitesis, Sintesis), en el Kunstmuseum de Lucerna, y Abstrakte Kunst (El Arte Abstracto), en el
Stedelijk Museum, de Amsterdam, fue siempre uno méas del grupo de artistas abstractos o cons-
tructivistas, representado solamente por un pequefio nimero de obras. Después de la guerra, Ni-
cholson fue contratado por las galerias americanas y promocionado por el Consejo Britanico, jun-
to con Moore y Hepworth. El Consejo Britanico organizé exposiciones individuales de su obra en
Amsterdam, Paris y Zurich, como continuacion de su exposicién en la XXVI Bienal de Venecia de
1954, donde le habia sido concedido el Premio Ulises. Anteriormente se le habia otorgado el Pre-
mio de Pintura en la 39 Carneggie International por Diciembre 5, (Amarillo venenoso), 1949. Con
posterioridad iba a ganar el Primer Premio Internacional de Pintura Guggenheim, concedido en
Paris en 1956, y el Premio Internacional de Pintura en la Bienal de S3o Paulo de 1957. Asi pues,
la mitad de los afios cincuenta significa otra cumbre en la carrera de Nicholson y marca el punto
desde el cual, en adelante, su futuro financiero estaba asegurado. Esto tuvo poco efecto en su
productividad o su estilo de vida, ya que continud, en la inmediata posguerra, viviendo modesta-
mente en St. lves, ya para entonces separado de Hepworth, de la cual se habia divorciado en 1951.

Las pinturas de Nicholson de los Ultimos afios de la década de los cuarenta y los cincuenta
fueron predominantemente bodegones, en los cuales volvié a su Iéxico cubista de la preguerra,
agudizado por la experiencia de hacer relieves abstractos y dibujos de linea complicada. Su trata-
miento del tema diferia considerablemente del de sus primeras obras debido a que los objetos
se habian vuelto incorpéreos. Estaban representados con gran claridad de contornos y situados
juntamente en composiciones muy complejas de traslapacion y entrelazamiento que recuerdan
la relacion de los planos en los relieves. La linea es segura y tensa mientras se mueve a través
de areas de color asociativo pero no descriptivo. La inclinacién de Nicholson a conceder una co-
mun independencia a la linea y al color, observada anteriormente en Copa y dos peras, de 1924,
alcanza su madurez en estos bodegones de mediados de los afios cincuenta, que son barrocos
por su movimiento y color y ricos en textura. Los bodegones de finales de los afios treinta, que
repintaba sobre lienzos anteriores, anticipan estas grandes realizaciones en las cuales el bode-
gon y la abstraccion estan completamente conjuntados.

El que le fuera posible llevar a cabo unas pinturas tan grandes se debié a la adquisicién de
un estudio espacioso en 1949, que ocupd hasta 1958, cuando dejo St. lves para vivir de nuevo
en Ticino, esta vez con su tercera mujer, Felicitas Vogler. Después de las restricciones impuestas
sobre él durante la guerra, el aumento del tamano de los lienzos tuvo que haber sido al mismo
tiempo liberador y amedrentador. En diciembre de 1946 habia escrito a John Summerson que so-
lamente los pintores mas grandes, tales como Picasso, podian pintar con éxito a gran escala.

Los bodegones grandes, de expresivos brochazos, estan entre las obras mas hermosas de
Nicholson. Aunque estéan basados en objetos reconocibles —botellas, jarros, jarras y garrafas—,
estan igualmente relacionados al paisaje, ya que las formas traslapantes crean una sensacion de
aire y espacio donde las formas cambiantes representan un ballet de movimiento libremente flu-
yente. El bodegén y el paisaje, que fueron tan a menudo los temas de la obra mas temprana de
Nicholson, estan ahora sintetizados por completo. Hay ademas una tension en las lineas agudas,
como hechas con una navaja, que seguramente deben haber sido el resultado de su experiencia
de las profundidades de los planos, minuciosamente diferentes en los relieves, asi como también
de su creciente dependencia del dibujo como medio de expresion durante la guerra. Desde luego
el dibujo se habia convertido en una parte importante de su método de trabajo como medio de
investigar la forma. La linea, como medio de expresién esencialmente abstracto, puede estar im-
puesta sobre areas de color pintado a grandes trazos, o integrada en ellas, para que fondo y tema
coexistan en el mismo plano. Hay una cierta magia en el modo que Nicholson inesperadamente
inserta un espacio en el cual se respira al yuxtaponer las lineas mas finas con areas sombreadas,
tal como en Diciembre 1955 (Fachada de noche). El bodegén se convierte en una suerte de edifi-
cio arquitectonico.

La relacion entre bodegén y arquitectura fue comentada por Nicholson, quien declaré que,
durante sus viajes, disfrutaba haciendo dibujos de edificios y de ruinas. Por tanto, seria admisible
el ver en estas grandes pinturas una traduccion de su percepcion, de la conexion entre los edifi-
cios y el paisaje; interpretacion que el mismo Nicholson admitié cuando escribié en 1957: Mis pin-
turas de bodegdn estdn estrechamente identificadas con el paisaje. Esta percepcion fue tratada
de manera mas detallada en una declaracion de 1941:



Una de las mayores diferencias entre una pintura figurativa y una pintura abstracta consiste
en que la primera te puede transportar a Grecia por medio de la representacion de cielos
y mares azules, olivos y columnas de marmol, pero para poder participar de esto tendrias
que concentrar la atencién sobre la pintura, mientras que la version abstracta, por medio del
libre uso de la forma y del color, podra darte la cualidad real de la propia Grecia.

Nicholson evoca experiencias y disposiciones por analogia; el tema del bodegén es simple-
mente un vehiculo para la recreacion y exploracion de lo que él veia como una relacion musical
y arquitectonica entre formas. Después de la guerra, la distincion entre pintura figurativa o no figu-
rativa ya no constituia un problema para él.

La clase de pintura que yo encuentro emocionalmente no ha de ser por fuerza figurativa o
no figurativa, sino que es al mismo tiempo musical y arquitectonica, en la que la construccion
arquitectonica se usa para expresar una relacion musical entre forma, matiz, color, y el que
esta relacion visual, musical, sea mas o menos abstracta, esto para mi carece de importan-
cia.

Aunque la exploracion del tema del bodegon esta claramente enraizada con su comprension
del Cubismo, en particular de las obras sintéticas de Gris y Braque, Nicholson adopta la perspecti-
va cubista méas gue ningun otro artista para alcanzar un lenguaje personal en el cual la linea, con-
trolada, surcaba el espacio del cuadro que él llenaba de una luz y un color basados en su percep-
cién del ambiente. Su aislamiento en Cornualles le llevé quiza a alimentarse de sus primeros inte-
reses, mas bien que a avanzar mas a lo largo de la via modernista, pero con el paso del tiempo
atrajo en torno suyo a un grupo de pintores jovenes britanicos prestigiosos, que incluia a Peter
Lanyon, Patrich Heron, Roger Hilton y Terry Frost, quienes mas tarde miraron hacia América y
la pintura de la pos-guerra en Paris como modelos, si bien alguno de ellos habia sido ayudado
e influido en gran manera por Nicholson durante su primera época. Desde luego seria acertado
mantener que, lejos de vivir aislado en St. Ives, Nicholson estaba en el centro mismo de la van-
guardia britanica de la pos-guerra.

En 1958, justo cuando este grupo estaba a punto de alcanzar el éxito, Nicholson se fue de
Cornualles para vivir en Suiza, en una casa a gran altura en el Lago Mayor, en Ticino. El traslado
marcoé el final de esta rica fase de pintura de bodegén, ya que desde entonces iba a dedicar mas
tiempo a hacer relieves a una escala nunca anteriormente alcanzada. De la misma manera que
la mitad de la década de los afos cincuenta contemplé la culminacién del tema de bodegon, asi-
mismo los relieves de la década de los afos sesenta y setenta, que eran a menudo monumentales
—incluida la creacion real de una pared en Dokumenta Ill, una ambiciéon de Nicholson de toda
la vida—, representaron una resolucion final de sus primeros intereses. Mientras que los relieves
de la década de los afios treinta habian sido hechos en su mayoria a escala doméstica y eran
moderados en cuanto a forma y color, los relieves Ultimos muestran una extraordinaria libertad.
De la misma manera que, en St. Ives, Nicholson parece haber sido influido por su nuevo ambiente
en Ticino, sin duda, la inmensa escala del panorama montafnoso que se veia desde su casa causo
efecto en su obra. Por ejemplo, si 1966 (Zennor Quoit) hace referencia al extenso corredor de tum-
bas neoliticas en Cornualles que lleva ese nombre, su anormal extensiéon puede también sugerir-
nos las amplias vistas que se alcanzaban desde la terraza de Nicholson.

Aunque seria equivocado el entender estos relieves como evocaciones de los sitios especifi-
cos nombrados en los titulos, tienen indudablemente un tacto de paisaje. Las texturas estan ras-
padas y desgastadas como piedras y el color esta introducido en la superficie, de manera que
ambos se vuelven inseparables. Como Nicholson declard en 1955:

En una pintura deberia ser imposible el separar la forma del color o el color de la forma, de
la misma manera que es imposible el separar la madera del color-madera o el color-piedra
de la piedra misma. El color existe no como pintura aplicada, sino como alma intima de una
idea y esta idea no puede tocarse fisicamente, lo mismo que no se puede tocar el azul de
un cielo de verano.

El paisaje estaba claramente en el fondo de su mente al tallar varios de estos relieves Ulti-
mos. De hecho, la descripcién de su nuevo ambiente en 1959 podria pasar facilmente por la des-
cripcién de un relieve:



El paisaje es magnifico, especialmente en invierno, y cuando se mira desde los cambiantes
niveles de la ladera de la montana, la persistente luz del sol, los drboles desnudos vistos con-
tra un lago translucido, las formas duras, redondeadas, de las montanas de nevadas cum-
bres, y quiza con una luna de atardecer surgiendo mas lejos en un cielo pélido como de azul

de cera, es por completo médgico y tiene la clase de poesia visual que me gustaria hallar en
mi pintura. ;

La transicion entre niveles, los cambios y yuxtaposiciones de los matices y los destellos de
brillo trazados por encima son caracteristicas l6gicas de los ltimos relieves de Nicholson, los cuales,

lo mismo que los bodegones de los afos cincuenta, han de ser vistos como equivalentes de las
cosas percibidas y experimentadas.

El tamano de las obras hizo también necesario un cambio en el método de trabajo. Algunos
de los relieves eran tan grandes que ya no podian ser tallados encima de una mesa, sino que re-
querian el que Nicholson se arrastrase sobre ellos y exigian un compromiso fisico mas grande
del que habia sido necesario anteriormente. La produccion de un relieve implicaba la aplicacion
de todo el cuerpo, no solamente de las manos.

Hablando en términos generales, en esta serie de relieves Nicholson pasé, desde las ajusta-
das composiciones de planos que se entrelazan, las cuales tenian sus raices en los trabajos de
los anos treinta, a un manejo mas libre de la forma y de la pintura, donde los bordes podian ser
curvos mas bien que rectos, creando de ese modo una tensién mayor. Circulos y cuadrados, mas
bien que recursos modernistas, se convirtieron en vehiculos de expresion completamente integra-
dos que refieren de nuevo a la naturaleza mas bien que al arte. Las formas se muestran inquietas
y dindmicas mas que sostenidas en equilibrio estatico, y la pintura, hecha a brochazos rapidos
y libres, les anade una libertad y expresividad que habian sido eliminadas anteriormente. Los ulti-
mos relieves significan un triunfo romantico controlado por una moderacién clasica.

Nicholson volvié a Inglaterra en 1971 para vivir con Leslie Martin en Cambridge. Se mudo
de nuevo a Hampstead en 1974. Hacia el final de la década, su debilidad era tan grande que sélo
le era posible hacer pequefios dibujos de bodegén, pero éstos mostraban el control de la linea
y el sentido del color que a lo largo de sesenta afios habian llegado a ser asociados con él. Su
muerte, en 1982, puso punto final a una de las carreras mas eminentes del arte britanico.

Londres, Enero 1987



— Por muy «no figurativa» que pueda parecer una pintura, tiene su origen
en la naturaleza.

— La idea y la forma contenidas en una pintura son inseparables.

— Mis pinturas de bodegén estan estrechamente relacionadas con el pai-
saje, mas estrechamente que lo estan mis paisajes, los cuales se relacio-
nan quizd& mas con bodegones.

Citas de Ben Nicholson de enero 1957. (De Studio International. Edicién especial publicada por Maurice de
Saumarez en 1969.)



7. Bodegén con jarro, jarra y copa, 1925.



13. Holmhead, Cumberland, 1929.



17. Bistre Il, 1932.

21. 'Disefo, 1933.




Le Quotidien, 1932.

16.



19. Relieve pintado, 1933.

18. Billete de autobus, c. 19383.
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25. Bodegén, 1934




. Bodegén (Paisaje Griego), 1931-36.




Estimado Jim:
Asi es como lo expresa Mondrian:

El estudio de la cultura del arte nos da la certeza de que nos estamos apro-
ximando a una vida que ya no esta dominada por formas concretas, ni por
relaciones (oposiciones) desequilibradas (sic): una vida de relaciones puras,
una vida humana.

Si hace la observacion de que el arte siempre ha mostrado armonia, pode-
mos decir que es solamente mediante la fuerza del genio (la intuicion), que
el arte del pasado, a pesar de todo, ha expresado una velada armonia.

A pesar de que el arte del pasado expresaba equilibrio, siempre habia algo
que dominaba las formas y las relaciones. Por ejemplo, el predominio de la
figura y de los cuerpos en los cuadros, y el predominio de la altura en el
gotico, etcétera.

El arte, desde la antigiiedad hasta el presente, nos demuestra que nos esta-
mos moviendo hacia una vida que es abierta, clara, libre, a pesar de que nos
encontramos todavia en la vida del pasado en la que todo esta confuso, en
la que dominan las partes, en la que todo esta mezclado: el bien y el mal,
la bondad y la maldad, el amor y el odio, en la que toda apariencia es
unidad...

...Pero no vayamos a olvidar que el presente es la unidad del pasado y del
futuro.

(Extracto de una carta a Jim Ede.)



36. Relieve pintado (primera versién), 1939.

Fundacion Juan March



27. Pintura, 1935.
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37. Relieve pintado (primera version), 1940.




38. Pintura, 1940.



44. 1945 (dos circulos), 1945.

Se hace una pintura para llevar a cabo una idea, y sélo puede existir por
derecho propio como una experiencia de vida por parte del pintor, y cuando
se revela de esta manera un nuevo fragmento de la realidad, éste se con-
vierte de la noche a la mafana en una parte de la experiencia general.

(De Ben Nicholson - Recent Works. Waddington Galleries. Catélogo de exposicion, 1980.)



47. Bodegén Odyssey el 1 de julio 22-47, 1947.



Creo que, lejos de ser expresion limitada, comprendido por unos pocos, el
arte abstracto es un lenguaje poderoso, ilimitado y universal.

Pero la clase de pintura que yo encuentro excitante no ha de ser necesaria-
mente figurativa o no figurativa, sino que es al mismo tiempo musical y ar-
quitectonica. En ella la construccion arquitectonica se utiliza para expresar
una relacion musical entre la forma, el matizy el color, y el que esta relacion
visual, musical, sea mas o menos abstracta, esto para mi carece de impor-
tancia.

Horizon, octubre 1941. (De Ben Nicholson. Monografia publicada por Lund Humphries. Londres, 1948.)

46. Noviembre 11-47. Mousehole, 1947.



52. Agosto 1956 (Val d'Orcia), 1956.



Tengo la impresion de que mucha gente piensa acerca del color como color
luminoso, pero ¢hay algo mas bello que el color natural, el color intrinseco
de la madera y de la piedra? De todas formas debe estar disponible la gama
completa de colores, desde el de la piedra o madera hasta el color mas
brillante y mas chillén que sea posible imaginar.

(Ben Nicholson, New Reliefs. Marlborough Fine Art. Catélogo de exposicion 1971/72.)

La pintura surge de algo mucho mas parecido a las pinturas rupestres del
hombre primitivo, en las que se trataba de construir una parcela de la reali-
dad (a partir de su experiencia vital), mediante marcas y colores sobre una
superficie, sobre cualquier forma que encontrase relacionada con su idea,
con su idea poética, lo que para él es una razon de vivir; tal forma rara vez
sera rectangular o sobre un lienzo, ni siquiera sobre una superficie lisa, por-
que él esta tratando con la vida y no con una convencion sofisticada.

(Ben Nicholson, New Reliefs. Marlborough Fine Art. Catélogo de exposicién 1971/72.)



56. Noviembre 1961 (Altamira), 1961.



El espacio imaginativo es muy sutil y se crea al ser intercambiable, miste-
rioso e inesperado lo cercano y lo lejano.

Cita de una carta a Geoffrey Jellicoe, 23 de febrero de 1969. (De Studio International, edicién especial edita-
da por Maurice de Saumarez, 1969.)



59. 1966 (Altamira 2), 1966.



58. 1966 (Carnac rojo y marrén), 1966.






Yo creo que el proceso de desarrollo de la primera época de mi pintura ha
sido:

1. Los primitivos italianos o manera primitiva, que se volvié rapidamente
suave y Vermeer; esto, me di cuenta que era un callejon sin salida.

2. El contacto con el vorticismo y Lewis, que me permitié romper con la
manera de pintar de mi familia. Este contacto no me sirvio para mucho mas
que para ésto, porque mi interpretacion del vorticismo era agresiva y mi ne-
cesidad mayor era destrozar toda la sofisticacion que me rodeaba. Rapida-
mente me di cuenta de que éste era también un callejon sin salida si conti-
nuaba dentro de él.

3. La revelacion real vino en una visita a Paris, hacia el final de 1920 o
primavera de 1921 ... me recuerdo descubriendo subitamente un Picasso
cubista al final de un pequeno cuarto del piso superior de la galeria de Paul
Rosenberg, que a mi entonces me parecié completamente abstracta. Habia
un verde en el centro absolutamente maravilloso, muy profundo, muy poten-
te y absolutamente real. De hecho, ninguno de los acontecimientos reales
en mi vida habia sido mas real que aquel, y todavia lo tengo como norma
por la que juzgo cualquier realidad en mi trabajo. Fue esta pintura, entre to-
das las demas pinturas excitantes que vi en Paris entre 1921, 1922 y 1923,
la que me ofrecioé tal inspiracion.

(Citas de una carta a John Summerson, de Studio International, edicién especial editada por Maurice de
Saumarez, 1969.)



62. 1969 (Monolito Carnac 5), 1969.




60. 1966 (Zennor Quoit 2), 1966.






63. 1971 (Delfin), 1971.



64. 1971 (Obidos, Portugal 3), 1971.



1. Debe comprenderse que una buena idea es precisamente buena en la
medida en que pueda ser aplicada universalmente; ninguna idea puede
tener una aplicacion universal que no esté resuelta dentro de sus propios
limites, y si se introducen algunos elementos extrafos, la aplicacion dejara
de ser universal. El realismo ha sido abandonado al buscar la realidad: el
objetivo principal del arte abstracto es precisamente esa realidad.

2. Una pintura diferente, una escultura diferente, son experiencias diferen-
tes, lo mismo que pasear por el prado o sobre una montafa son experien-
cias diferentes, y es solamente en el punto en que una pintura se convierte
en una experiencia real en la vida del artista, mas o menos profunda, mas
0 menos capaz de una aplicacion universal de acuerdo con la capacidad de
vivir del mismo, que la pintura es capaz de convertirse en una parte, tam-
bién, de la vida de otras gentes, y que ésta ocupa su lugar en la estructura
del mundo, en la vida diaria.

3. Lapinturay la experiencia religiosa son la misma cosa. Es una cuestion
de movimientos perpetuos de una idea justa.

4. No se puede pedir a un explorador que explique como es el pais que
esta a punto de explorar por primera vez: Es mas interesante investigar la
vitalidad del movimiento presente que predecir su exacto desarrollo futuro.
Un presente viviente necesariamente contiene su propio futuro, y hay dos
cosas incuestionables: que el presente movimiento constructivo es una fuerza
viviente y que la vida es origen de vida.

(Citas en Circle, reimprimidas en una edicién especial de Studio International, editada por Maurice de Sauma-
rez.)



65. Copa, jarro y paisaje, 1979.



66. Interior catedral, 1981.
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49. Geranio, 1952.




1894

1910-11
19111-18
1920

1922
1923
1924-36
1932
1933-35

1939-43
1941
1952

1954
1955
1956

1957

1958
1968
1971
1974

Nacié el 10 de abril en Denham, Buckinghamshire; hijo mayor de los pintores William Nicholson
y Mabel Pryde.

Estudia en la Slade School of Fine Art, Londres.
Estudia idiomas en Francia e Italia.

Se casa con la artista Winifred Roberts y vive en Cumberland, Londres y Suiza. Tuvieron tres hijos
(una nifa y dos varones).

Primera exposicion individual en la Adelphi Gallery, Londres.

Patterson Gallery, Londres, con su esposa.

Miembro de la 7 and 5 Group.

Se casa con Béarbara Hepworth, con quien tiene trillizos (un hijo y dos hijas).

Miembro de la Association Abstraction-Création. Paris. Miembro de la Unit One. Expone en la
Bienal de Venecia. Primera visita al estudio de Mondrian en Paris. Expone el primer relieve blanco.

Vive en Cornualles, en Carbis Bay y en St. lves.
Publicacién de Notes on Abstract Art, en Horizon (octubre).

Obtiene el Primer Premio de pintura en el 39 Pittsburgh International Museum of Art, Carnegie
Institute.

Premio Ulissi, XXVI Bienal de Venecia.

Premio Gobernador de Tokyo en la |ll International Art Exhibition, Tokyo. Premio de la Critica Belga.
Gran Premio |V Exposicion Internacional «Bianco e Nero», Lugano, Suiza. Primer Premio de la
Competicién Internacional de Pintura, de la Guggenheim por la pintura Agosto 1956 (Val d’Orcia)
(incluida en esta exposicion).

Se casa con la doctora Felicitas Vogler. Premio Internacional de Pintura en la IV Bienal de Sdo
Paulo.

Vive en Ticino, Suiza.
Orden del Mérito, concedida por S.M. la Reina de Inglaterra.
Vuelve a Londres.

Se traslada a Hampstead. Fallece en 1982.

EXPOSICIONES INDIVIDUALES SELECCIONADAS

1922
1944
1952-53
1954-55
1961
1964
1969
1974

1978-79

1983-84

1987

Adelphi Gallery, Londres.

Leeds City Art Gallery, Temple Newsam House (retrospectiva).

Detroit Institute of Arts. Walker Arts Center, Minneapolis.

Stedelijk Museum, Amsterdam, y gira por Bruselas, Zurich y Londres.
Kunsthalle, Berna (retrospectiva).

Dallas Museum of Fine Art (retrospectiva).

Tate Gallery, Londres (retrospectiva, en su setenta y cinco cumpleanos).

Andre Emmerich Gallery, Nueva York (en honor del ochenta cumpleafios del artista). Tate Gallery,
Londres (Premio Rembrandt otorgado al artista).

Albright Kno Art Gallery Buffalo, Nueva York (retrospectiva), y gira por Hirschhorn Museum y Sculp-
ture Garden, Washington, y The Brooklyn Museum, Nueva York.

Obras 1919-1939, Kettle's Yard Gallery, Cambridge, y gira por Cartwright Hall Bradford; Royal
Museum, Canterbury; City Museum and Art Gallery, Plymouth.

Fundacién Juan March, Madrid (retrospectiva de 1919 a 1981).
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12. Caja pintada, 1928/29.




Obras encargadas

1949
1951
1952,
1964

Dos pinturas céncavas para New Zealand Shipping Company para su transatlantico Rangitania.
Pintura mural en el restaurante Regatta, en el Festival de Gran Bretafa, Londres.
Pintura mural para Time-Life Building, Bond Street, Londres.

Relieve mural, Documenta |ll, Kassel.

Su obra esta representada en todas las colecciones publicas méas importantes.

CATALOGOS SELECCIONADOS

Pinturas y relieves por Ben Nicholson (con John Cruysenaar). Léfévre Gallery. Londres, 1945.

Ben Nicholson:
Ben Nicholson:
Ben Nicholson.
Ben Nicholson.
Ben Nicholson.
Ben Nicholson.

Ben Nicholson:

pinturas recientes. Léfevre Gallery. Londres, 1948.
pinturas y dibujos. Léfevre Gallery. Londres, 1952.
Stedelijk Museum. Amsterdam, 1954/55.
Kunsthaus. Zurich, 1955.

Musée d’Art Moderne. Paris, 1955.

Palais des Beaux Arts. Bruselas, 1955.

una retrospectiva. Tate Gallery. Londres, 1955.

Visién de Ben Nicholson; nota por Herbert Read, resefas criticas y notas acerca del arte abstracto por el
artista. The British Council. Paris, 1955.

Bienal de Sao Paulo. British Council, 1957.

Ben Nicholson:
Ben Nicholson:
Ben Nichalson,
Ben Nicholson.
Ben Nicholson.

Ben Nicholson:

pinturas y dibujos a la aguada de 6leo sobre papel. Gimpel Fils. Londres, 1959.
pinturas. Kestner-Gesellschaft. Hannover, 1959.

con enasyo preliminar por Franz Meyer. Andre Emmerich gallery. Nueva York, 1961.
Kunsthalle. Berna, 1961.

Galerie Charles Leinhard. Zurich, 1962.

Una década con Ben Nicholson: pinturas, dibujos y relieves. Gimpel Fils. Londres, 1963.

Ben Nicholson: pinturas y aguadas al 6leo, con prefacio de John Russell. Marlborough Fine Art. Londres, 1963.
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Cuenco azul en la sombra, 1919.
Oleo sobre lienzo.

120,7 X 162,6 cm.

Coleccion privada.

Cortesia de Browse y Darby.

Cortivallo, Lugano, 1921 - ¢c. 1923.
Oleo y lapiz sobre lienzo.

43X 60 cm.

Coleccion privada.

Dymchurch, 1923. _

Oleo sobre lienzo montado sobre tabla.
29X 38,5 cm.

Coleccion privada.

Copa y dos peras, 1924.

Oleo vy lapiz sobre tabla.

37 X 44,5 cm.

Kettle’s Yard, Universidad de Cambridge.

Pintura (Trucha), 1924.
Oleo sobre lienzo.

56 X 58,5 cm.

Coleccion privada.

Paisaje desde el estudio de Bankshead,
CHil925)

Oleo sobre lienzo.

51X 76 cm.

Coleccion privada.

Bodegon con jarro, jarra y copa, 1925.
Oleo y lapiz sobre lienzo.

60X 60 cm.

Coleccion Helen Sutherland.

Bodegdn con fruta (segunda version),
1926.

Oleo sobre lienzo.

55,2 X 61 cm.

The British Council.

Bodegdn con cuchillo y limén, 1927.
Oleo sobre lienzo.

445X 68,5 cm.

Kettle's Yard, Universidad de Cambridge.

Pill Creek, 1928.

Oleo, lapiz y escayola sobre lienzo.
49X 61 cm.

Coleccion privada.

Walton Wood Cottage No. 1, 1928
Oleo sobre lienzo.

56 X 61 cm.

Scottish National Gallery of Modern Art,
Edimburgo.

Caja pintada, 1928/29.
Oleo sobre madera.
33X28x% 12,7 cm.
Coleccion privada.

Holmhead, Cumberland, 1929.
Oleo sobre lienzo.

50,8 X 76,2 cm.

Coleccion Helen Sutherland.
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18.

19.

20.

2]

22.

23

24.

25.

26.

2

Bocque, 1932.

Oleo sobre tabla.

48X 78,5 cm.

The Arts Council of Great Britain.

Perfil (Rojo veneciano), 1932.
Oleo sobre lienzo.

127 X 91,4 cm.

Coleccion privada.

Le Quotidien, 1932.

Oieo sobre tabla.

37,5% 46 cm.

Trustees of the Tate Gallery.

Bistre I, 1932.

Oleo sobre tabla.

445X 75 cm.

Nottingham Castle Museum.

Billete de autobus, c. 1933.

Oleo y lapiz en madera contrachapada.
14,8 1,5 cm.

Coleccion privada.

Relieve pintado, 1933.
Oleo sobre madera.
40,6 X 27,9 cm.
Coleccion privada.

Guitarra, 19383.

Oleo y panel montado sobre tabla.
83x 19,7 cm. (tabla 89,5 % 25 cm.).
Trustees of the Tate Gallery.

Disefo, 1933.

Oleo y lapiz sobre tabla (base de escayola).

25,4 X 51,6 cm.
Laing Art Gallery, Newcastle upon Tyne,
Tyne and Wear Museums Services.

Bodegén (Mediterraneo), 1933.
Oleo y escayola sobre madera.
28X 39 cm.

Coleccion privada.

Moneda e instrumentos musicales, 1933.

Oleo sobre tabla.
1055424 SEcm:
Coleccion Richard S. Zeisler, Nueva York.

Ben Nicholson y Barbara Hepworth,
1:933¢

Oleo sobre lienzo.

27,3% 16,8 cm.

National Portrait Gallery, Londres.

Bodegén, 1934

Oleo y lapiz sobre tela.
39,5% 54,5 cm.

Coleccion Helen Sutherland.

Pequeno relieve blanco, 1934.
Oleo sobre madera.

16 X 20 cm.

Coleccion privada.

Pintura, 1935.
Oleo sobre lienzo.
60X 91 cm.
Coleccion privada.

28.

2%

30.

31.

32.

33.

34.

35

36.

37.

38.

39.

40.

Pintura (negro y blanco), 1935.
Oleo sobre lienzo.
101,6 X 105,4 cm.
Coleccion privada.

Relieve blanco, 1935.
Oleo sobre lienzo.
54,5% 80 cm.

The British Council.

Pequefo relieve blanco, 1935.
Oleo sobre madera.

40X 7 cm.

Coleccion privada.

Pequeno relieve blanco, 1935.
Oleo sobre madera.

17,5%28,2X 2 cm.

Coleccion privada.

Bodegon (Paisaje Griego), 1931-36.
Oleo y lapiz sobre lienzo.

6815D@ i 5ECm:

The British Council.

Pintura, 1937.

Oleo sobre lienzo.

79,56%X 91,5 cm.

Courtauld Institute Galleries (Hunter Bequest).

Relieve blanco (primera version), 1938.
Oleo sobre tabla tallada.

120,5X 183 cm.

Hirschhorn Museum and Sculpture Garden,
Washington.

Relieve blanco, 1939.
Oleo sobre tabla.

74X 76X 2 cm.
Coleccion privada.

Relieve pintado (primera version),
1939.

Tabla sintética montada sobre madera
contrachapada, pintada.

83,5%x114,3 cm.

The Museum of Modern Art, Nueva York,
regalo de H. S. Ede y el artista (en
intercambio), 1940.

Relieve pintado (primera version),
1940.

Oleo sobre tabla tallada.

52,5X% 50,5 cm.

Coleccién privada.

Pintura, 1940.
Gouache sobre tabla.
60,9 X 53,2 cm.

Leeds City Art Galleries.

Two Forms, 1940/43.

Oleo sobre lienzo montado sobre tabla.
59 % 58,5 cm.

National Museum of Wales.

St. lves Cornualles, 1943-45.
Oleo sobre tabla de lienzo.
40,5x% 50,2 cm.

Trustees of the Tate Gallery.
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42.

43.

44,

45.

46.

47.

48.

49.

50.

1.

52

58.

Proyecto relieve, 1944.
Oleo y lapiz sobre papel.
20%x 20 cm.

Coleccion Helen Sutherland.

Bodegén y paisaje cérnico, 1944,
Oleo sobre tabla.

78,2 %X 83,8 cm.

Coleccion de la Corporacién IBM, Armour,
Nueva York.

Bodegdn, 1945.

Oleo sobre lienzo montado sobre tabla.
68,5X 68,5 cm.

Albright Knox Art Gallery, Buffalo,
Nueva York.

1945 (dos circulos), 1945.

Oleo sobre chapa de madera dura.
48,5 X 46 cm.

The Pier Gallery, Stromness, Orkney.

Bodegon sobre una mesa, marzo 14-47,
1947.

Oleo sobre tabla.

46,1 X 52,6 cm.

Aberdeen Art Gallery and Museums.

Noviembre 11-47. Mousehole, 1947.
Oleo sobre lienzo montado sobre tabla.
46,5 %X 58,5 cm.

The British Council.

Bodegon Odyssey el 1 de julio 22-47,
1947.

Oleo sobre lienzo.

69 X 56 cm.

The British Council.

Diciembre 1949 (Amarillo venenoso),
1949.

Oleo sobre lienzo.

124,4 X 162,5 cm.

Ca’Pesaro, Museo d’Arte Moderna, Venecia.

Geranio, 1952.

Oleo y lapiz sobre lienzo.
54,5X 64,5 cm.
Coleccion privada.

Julio 1953 (Cyclades), 1953.
Oleo y lapiz sobre tabla tallada.
76 X 122 cm.

Coleccion privada.

Diciembre 1955 (Fachada de noche),
11955¢

Oleo sobre tabla.

108 X 116,21 cm.

Solomon R. Guggenheim Museum,
Nueva York.

Agosto 1956 (Val d’'Orcia), 1956.
Oleo sobre madera dura.
122522169 @y

Trustees of the Tate Gallery.

Diciembre 1951 (St. Ives - évalo y
torre de iglesia), 1957.

Oleo y lapiz montado sobre tabla.

50,2 X 66 cm.

City of Bristol Museum and Art Gallery.

54.

55

56.

S

58.

59

60.

61.

62.

63.

64.

65.

66.

Abril 1957 (Lipari), 1957.
Oleo sobre tabla tallada.
B2 51cms:

Peter Gimpel, Londres.

Noviembre 1957 (Trevose amarillo), 1957.
Oleo y lapiz sobre lienzo.

190,5 X 68 cm.

Kunsthaus, Zurich.

Noviembre 1961 (Altamira), 1961.
Relieve pavatex tallado.

40X 60 cm. :
Waddington Galleries, Londres.

Agosto 1964 (Racciano), 1964.
Oleo sobre tabla tallada.

138X 79,5 cm.

The British Council.

1966 (Carnac rojo y marrén), 1966.
Oleo sobre tabla tallada.

101,5% 206 cm.

Coleccion privada.

1966 (Altamira 2), 1966.
Oleo vy lapiz sobre lienzo.
100 X 146 cm.

CBS Inc., Nueva York.

1966 (Zennor Quoit 2), 1966.

Oleo sobre paneles de madera dura laminada.
118,1 X264 cm.

The Phillips collection. Whasington.

1967 (Relieve toscano), 1967.
Oleo sobre tabla tallada.

148X 161 cm.

Trustees of the Tate Gallery.

1969 (Monolito Carnac 5), 1969.
Relieve.

180,4 X 107 cm.

Waddington Galleries, Londres.

1971 (Delfin), 1971.

Relieve.

166 X 67 cm.

Waddington Galleries, Londres, cortesia
del patrimonio de los herederos del artista.

1971 (Obidos, Portugal 3), 1971.
Relieve.

130x 71,1 cm.

Waddington Galleries, Londres, cortesia
del patrimonio de los herederos del artista.

Copa, jarro y paisaje, 1979.

Oleo sobre madera dura (relieve).

64,1 X 51 cm.

Waddington Galleries, Londres, cortesia
del patrimonio de los herederos del artista.

Interior catedral, 1981.

Oleo, tinta y aguada sobre tabla.

64,7 X 64,7 cm.

Waddington Galleries, Londres, cortesia
del patrimonio de los herederos del artista.
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Arte Espafiol Contemporaneo, 1973

(Agotado).

Oskar Kokoschka, 1975,

con textos del Dr. Heinz Spielmann (Agozado).
Exposicion Antologica

de la Calcografia Nacional, 1975,

con textos de Antonio Gallego (Agozadbo).

I Exposicién de Becarios de Artes

Plasticas, 1975/76 (Agotadbo).

Jean Dubuffet, 1976,

con textos del propio artista (Agozado).
Alberto Giacometti, 1976,

con textos de Jean Genét, J. P. Sartre, J. Dupin
(Agotado).

II Exposicién de Becarios de Artes

Plasticas, 1976/77 (Agotado).

Arte Espaiiol Contemporaneo, 1977,

Coleccién de la Fundacién Juan March
(Agotado).

Arte USA, 1977,

con textos de Harold Rosenberg (Agozadbo).
Arte de Nueva Guinea y Papia, 1977,

con te.xtos del Dr. B. A. L. Cranstone.

Marc Chagall, 1977,

con textos de André Malraux y Louis Aragon
(Agotado).

Pablo Picasso, 1977,

con textos de Rafael Alberti, Vicente Aleixandre,
José Camén Aznar, Gerardo Diego,

Juan Antonio Gaya Nuiio, Ricardo Gullén,
Enrique Lafuente Ferrari, Eugenio d’Ors y
Guillermo de Totre (Agotado).

Ars Médica, grabados de los

siglos XV al XX, 1977,

con textos de Carl Zigrosser.

I Exposicion de Becarios de Artes

Plasticas, 1977/1978 (Agotado).

Francis Bacon, 1978,

con textos de Antonio Bonet Correa (Agozado).

Arte Espafiol Contemporaneo, 1978 (Agor#ado).
Bauhaus, 1978,
Catilogo del Goethe-Institut (Ago#ado).

Kandinsky, 1978,

con textos de Werner Haltmann y Gaétan Picon
(Agotado).

De Kooning, 1978,

con textos de Diane Waldman.

IV Exposicion de Becarios de Artes

Plasticas, 1978/79 (Agotado).

Maestros del siglo XX.

Naturaleza muerta, 1979,

con textos de Reinhold Hohl.

Goya, Grabados (Caprichos, Desastres,
Disparates y Tauromaquia), 1979,

con textos de Alfonso E. Pérez-Sinchez.
Braque, 1979,

con textos de Jean Paulhan, Jacques Prévert,
Christian Zervos, Georges Salles, Pierre Reverdy
y André Chastel.

Arte Espaiiol Contemporaneo, 1979,

con textos de Julidn Gallego (Agozadbo).

V Exposicion de Becarios de Artes

Plasticas, 1979/80 (Agotadbo).

Julio Gonzalez, 1980,

con textos de Germain Viatte.

Robert Motherwell, 1980,

con textos de Barbaralee Diamonstein.

Henri Matisse, 1980,

con textos del propio artista.

VI Exposicion de Becarios de Artes

Plasticas, 1980/81 (Agotadbo).

Minimal Art, 1981,

con textos de Phyllis Tuchman (Agoadbo).

Paul Klee, 1981,

con textos del propio artista (Ago#adbo).

Mirrors and Windows:

Fotografia americana desde 1960, 1981,
Catilogo det MOMA

con textos de John Szarkowski (Ago#ado).
Medio Siglo de Escultura: 1900-1945, 1981,
con textos de Jean-Louis Prat (Agotadbo).

Piet Mondrian, 1982,

con textos del propio artista (Agotado).

Robert y Sonia Delaunay, 1982,

con textos de Juan Manuel Bonet, Jacques
Damase, Vicente Huidobro, Ramén Gémez de
la Serna, Isaac del Vando Villar y Guillermo de
Torre.

Pintura Abstracta Espafiola, 60/70, 1982,

con textos de Rafael Santos Torroella (Agozado).
Kurt Schwitters, 1982,

con textos del propio artista, de Ernst Schwitters
y de Werner Schmalenbach.

VII Exposicién de Becarios de Artes

Plasticas, 1982/83 (Agotado).

Roy Lichtenstein, 1983,

Catilogo del Museo de Saint Louis

con textos de J. Cowart.

Fernand Léger, 1983,

con textos de Antonio Bonet Correa.

Arte Abstracto Espaiiol, 1983,

Coleccién de la Fundacién Juan March,

con textos de Julidn Gallego.

Pierre Bonnard, 1983,

con textos de Angel Gonzilez Garcia (Agotado).
Almada Negreiros, 1983,

Catilogo del Ministerio de Cultura de Portugal
(Agotadbo).

El arte del siglo XX en un museo holandés:
Eindhoven, 1984,

con textos de Jaap Bremer, Jan Debbaut,

R. H. Fuchs, Piet de Jonge, Margriet Suren.
Joseph Cornell, 1984,

con textos de Fernando Huici.

Fernando Zobel, 1984,

con textos de Francisco Calvo Serraller.
Julius Bissier, 1984,

con textos del Prof Dr. Werner Schmalenbach.
Julia Margaret Cameron, 1984,

Catilogo del British Council,

con textos de Mike Weaver (Agotado).
Robert Rauschenberg, 1985,

con textos de Lawrence Alloway.
Vanguardia Rusa 1910-1930, 1985,

con textos de Evelyn Weiss.

Xilografia Alemana en el siglo XX, 1985,
Catilogo del Goethe-Institut (Agozado).
Arte Espaiiol Contemporaneo,

en la coleccion de la Fundacion Juan March,
1985.

Estructuras repetitivas, 1985-86,

con textos de Simén Marchin Fiz.

Max Ernst, 1986,

con textos de Werner Spies.

Arte Paisaje y Arquitectura, 1986,

Catilogo del Goethe-Institut.

Arte Espafiol en Nueva York, 1986,
Coleccién Amos Cahan,

con textos de Juan Manuel Bonet.

Obras maestras del Museo de Wuppertal,
De Marées a Picasso, 1986-87,

con textos de Sabine Fehleman y

Hans Giinter Watchmann (Ago#ado).
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