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Agradecimiento ala Familia Ciga

Con esta exposicién y catélogo, queremos rendir un homenaje a la Familia Ciga, que considerando el legado
de su padre como patrimonio de todos los navarros, lo han puesto a su servicio en un ejemplo de coherenciay
compromiso. Con un recuerdo emocionado para Nati, Dolores y Migueltxo, homenajeamos a Gurutze memoria
viva de la vida y obra de Javier Ciga. Hoy la Fundacidn que lleva su nombre, recoge este testigo y trabaja por la
difusion einvestigacion de la obrade este gran pintor de esencias y verdades, que de maneramagistral interpretd

elalmay lasociedad de sutiempo.

Mila esker Ciga Familiari

Erakusketa eta katalogo honen bitartez, omenaldia egin nahi diogu Ciga familiari; izan ere, aitak utzitako ondarea
nafar guztiona delairitzita, nafarren zerbitzurajarri dute, koherentzia eta konpromisoa erakutsiz. Nati, Dolores eta
Migueltxo zirraraz dakarzkigu gogora, eta omenaldia egiten diogu Gurutzeri, Javier Cigaren bizitza eta obra bizirik
iraunarazten dituen memoriari. Gaur, haren izena daraman Fundazioak lekukoa hartu du, eta lanean ari da bere
garaikoarimaetagizarteamaisukiinterpretatuzituen margolarihandiaren obraesentziadun eta egiatiaezagutzera

emateko eta horren gainean ikertzeko.



Algunas pinceladas sobre la trayectoria humanay artistica de Javier Ciga

avier Ciga Echandi (1877-1960), exceptuando los

paréntesis correspondientes a la estancia madri-

lefia y parisina, su vida transcurrié en Pamplona

dénde fue agente activo en los campos cultural,
pictoricoy politico; ademés de esta ciudad, su vida que-
d¢ vinculada a Baztan, por lazos familiares, afectivos y
artisticos, ya que incasablemente pinté unay otra vez su
paisaje, sus tipos y sus costumbres.

Figura fundamental del panorama pictérico na-
varro de la primera mitad del siglo XX. La obra de Ciga,
hunde sus raices en el Posromanticismo y en el Realis-
mo. Del primero tomard su amor a la tierra y a las gen-
tes que inspiraron su obra, del segundo su obsesién por
plasmarlarealidad yllegar ala perfeccién, superando el
academicismo. La pintura de Ciga, parte del rigor técni-
coy del oficio bien aprendido; trasciende a una Pintura
con mayusculas, equilibrada, serena sin estridencias,
donde con inigualable maestria pinta practicamente to-
doslos géneros y técnicas.

Inicié su formacion en la Escuela de Artes y Ofi-
cios de Pamplona. A partir del curso 1892-93, aparece
matriculado en este centro, donde recibié el magisterio
de sumaestro Carceller y posteriormente de Zubiri y en
1907 de Garcfa Asarta, en sus respectivos estudios®.

Como los grandes pintores de su tiempo, su for-
macién comenzé en la Escuela de Artes y Oficios local,
para luego pasar a la Academia de San Fernando y de
aqui dar el salto internacional, bien a Roma o a Paris,
donde las vanguardias se abrian paso en el inicio de si-
glo. En el caso de Navarra, pocos fueron los artistas que
consiguieron esta formacién en el extranjero y Ciga fue
uno de esos afortunados.

Entre 1909 y 1911 se desarrolla su etapa madrilefia,
ingres¢ en la Academia de San Fernando entrando en
contacto con sus profesores José Moreno Carbonero
y José Garnelo. No podemos dejar de tratar, por su im-
portancia, la influencia que ejercié esta institucién en
la labor de formacién de nuestro pintor. En realidad,
cuando hablamos de la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando, debemos concretar que el proceso de
aprendizaje se realizaba enla Escuela Especial de Pintu-
ra, Escultura y Grabado, que era la institucién compe-
tente para la enseflanza de los estudios de Bellas Artes.
Podemos afirmar que Ciga aproveché este magnifico

Javier Ciga en su etapa parisina, 1912-1914.
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aprendizaje, pero sin caer en el academicismo. El rigor
dibujistico aqui adquirido, ser4 el fundamento que lue-
goaplicara tanto al retrato como ala pintura de figurade
las composiciones etnograficas, asi como a los restan-
tes géneros®. Los resultados obtenidos por Ciga fueron
inmejorables, consiguiendo una medalla de oro, cinco
diplomas de primeray dos de segunda. Este maximo ga-
lardén, ademés de los diplomas, prestigiaban su carrera
pictérica, engrandecia su curriculo yle facultaba para el
magisterio de esta disciplina, como asf ocurrié®.

Finalizada esta etapa, Ciga iniciard su periplo in-
ternacional que culminard con la estancia parisina, que
seré el objeto de este estudio. El estallido de laI Guerra
Mundial, dio al traste con esta etapa, en su momen-
to més interesante, cuando Ciga habfa participado en
el Salén de Primavera de 1914 y habia sido nombrado
miembro del Gran Salén. El mencionado suceso béli-
co, corta en seco su posible proyeccién internacional y
continuacién formativa probablemente en Roma.

Asf pues, en 1915 se produce su vuelta a la vieja Iru-
fia, e inicia su etapa de madurez, en un momento algido
de su carrera, avalada por el triunfo parisino. Participd
en las Exposiciones Nacionales de Madrid de 1915 y 1917,
para esta ultima presento su otra gran obra maestra Un
vidtico en Baztan. Esta, asf como Elmercado de Elizondo, se
caracterizan por el dominio del dibujo, alarde compositi-
vo, perspectiva y tratamiento de laluz y del color. Aligual
que Veldzquez, conseguird introducirlaatmdsferayel es-

pacio real dentro del cuadro. Ademés de ser un testimo-
niode sutiempo, son obras de gran contenido simbélico,
donde se recogen las costumbres y esencias del pueblo
Vvasco, que tan vivas se encontraban en Baztan®.

Ya en Pamplona se convirtié en el retratista oficial
delaburguesianavarra. No envano, el retratofue unode
los géneros donde més sobresalié. Continuando con la
tradicién romadntica, le interesaron los fondos neutros
pero matizados, la dignificacién de sus modelos, la cap-
tacién fisica y psicoldgica del retratado, resaltando por
medio delaluz rostro ymanos. La tipologia delos retra-
tos es muy amplia, de cabeza, busto, de medio cuerpo,
tres cuartos, cuerpo entero, de frente, de perfil, ladea-
dos, infantiles, familiares, de distintas profesiones, au-
torretratos etc.

Enlo que serefiere al paisaje, si bien habfa pintado
tanto escenas y rincones urbanos, como los de Paris y
Pamplona, Ciga se decantd preferentemente por aquel
paisaje querido y vivido de su Baztan, que se le mani-
festaba exuberante y de una belleza inigualable, donde
incorporaba el constructivismo influido por la pintura
de planos alo Cézanne. Emple6 una selectiva gama cro-
matica, con el verde en todos su matices, o los colores
del otofio baztanés (rojos, naranjas, marrones, mora-
dos, azules etc.,) rosas para el crepusculo, atmésferas
humedas del valle -iper lainoak- etc.

Otroaspecto importante que influirfa en su vida se-
rfa su compromiso politico. Fiel a suideario nacionalista
fue defensor delalenguay culturavasca, participé activa-
mente en practicamente todas aquellas instituciones afi-
nes a esta causa. Entre 1920y 1923 y 1930 y 1931, desempe-
16 el cargo de concejal en el Ayuntamiento de Pamplona
por el Partido Nacionalista Vasco al cual estaba afiliado.
En plena Guerra Civil fue encarcelado durante afio y me-
dio,lo que unido alos problemas fisicos de la vejez, influ-
yeron negativamente en su ultima etapa®.

Paralelamente a su actividad artfstica realizé una
gran labor didéctica, en la academia que llevaba su
nombre. Maestro de maestros, muchos de los grandes
pintores navarros de la siguiente generacién, fueron sus
discipulos.

La pintura de Ciga, se fundamenta en la verdad y
en la esencialidad del ser humano. Al espectador actual
le devuelve a un mundo ya perdido, pero que gracias a
su pintura puede conocerlo como si de un documento
sociolégicoy etnogréfico se tratara, transportandole vi-
sualmente a ese mundo anterior.



Elmecenazgo de la familia Urdanpilleta

La carrera de Ciga dard un giro inesperado al entrar en
accién la familia Urdanpilleta, indianos de origen eli-
zondarra parientes del pintor, que actuardn como sus
mecenas, y gracias a los cuales podra realizar estudios
artisticos, tanto en Madrid como en Paris. En esa épo-
ca, la carrera delos artistas era posible gracias al mece-
nazgo, que era de dos tipos. Por un lado, el mecenazgo
institucional, que generalmente corria a cargo de la
Diputacién Foral de Navarra a través de un sistema de
becas y ayudas, a las cuales los artistas correspondian
con sus obras; por otro lado, el privado, mds inusual,
patrocinado por alguna familia adinerada, como en el
caso quenos ocupa. Comono podiaser de otramanera
tratdndose de oriundos del Baztan, la fuente moneta-
ria estaba relacionada con las fortunas que se hicieron
en ultramar. Fruto de esta relacién de parentesco, me-
cenazgo y amistad es el retrato que le hizo a su primo
Nicanor, entre 1912 -1914, presente en esta exposicion.

Como auténticos mecenas, a través de su patro-
nazgo econémico materializado en asignaciones econé-
micas regulares, financiaron el coste de todo el proceso
formativo del artista, en su etapa madrilefia y parisina,
asi como el viaje por Europa, que también fue de apren-
dizaje. Ademas de estas asignaciones, se hicieron cargo
del coste delas academias y del lujoso atico que le mon-
taron en pleno barrio de Montmartre de Parfs.

El periplo internacional de Javier Ciga.
Ansias de cosmopolitismo: viaje por
Europa1911-1912

Durante el curso 1911-1912 Ciga inicié una etapa apasio-
nante en su carrera, su periplo artistico en compafifa
de sumaestro Garnelo, que le llevé a viajar por Espafia,
Francia, Bélgica, Holanda y Alemania, lo que le pondrfa
en contacto con la pinturaflamenca ylos grandes maes-
tros del barroco flamenco y holandés (Rubens, Rem-
brandt, Hals, etc.). Sobre este viaje tenemos noticia y
constancia por la prensa, tal y como publicaba el Diario
de Navarra, que decfa as{®:

“Anteayer marcho 4 la corte nuestro paisa-
no y amigo don Javier Ciga, quién después
de pasar varios dias en la capital de Espatia,
saldra para Parfs, Munich, Londres y Roma,
acompaflado de su profesor el notable pin-
tor don José Garnelo. Ambos artistas van 4

visitar los distintos museos enlas citadas ca-
pitales, donde el amigo Ciga piensa estudiar
durante el curso presente”.

Como hemos resefiado, sabemos de lo fructifero
y fecundo que resulté este viaje, desde el punto de vista
artistico. Por la documentacién consultada, podemos
afirmar que Garnelo interrumpié su viaje cuando vol-
vié a Madrid en abril de 1912, para leer su discurso de
ingreso como académico enla Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando, acto que se celebré el 14 de abril
de 1912. Ciga, continud y regresé desde Alemania a prin-
cipios de julio de ese afio, tal y como lo recoge EI Pen-
samiento Navarro en su edicién del 7 de julio de 1912,

Para concluir esta referencia a su relacién con
Garnelo, podemos afirmar que Ciga recibié de sumaes-
tro algo que es fundamental para un pintor: saber qué
tiene que pintar y que no, al mismo tiempo, aprender
a ver. Con esta formacién nuestro pintor iniciarfa una
prospera trayectoria pictérica. La amistad y el magiste-
rio de Garnelo propiciaron un intenso didlogo artistico,
lo que permitié a Ciga descubrir el mundo clésico, tras-
cender los aspectos mecénicos de la pintura para llegar

Retrato
de Nicanor
Urdanpilleta.



a aspectos mas esenciales, como ocurrié en el caso de
los retratos y su trasfondo, el lenguaje de las manos, tan
importante en ambos maestros, o el simbolismo tras-
cendente del bodegén.

Tanto en este viaje, como en distintas manifes-
taciones y en especial en su carta dirigida a su amigo
Josetxo Pueyo en 1918, expreso su pena por no haber
realizado un viaje a Roma, “Desde aquellos tiempos de que
me hablas yo he recorrido mucho, como estards enterado;
Espafia, Francia, Alemania y Bélgica y sino por esta mal-
dita guerra hoy quizd estaria en Italia o i quien sabe !. Pero
este exterminio que asola el mundo entero me hizo volver a
nuestra bendita tierva y, aunque con un poco de morvifia,
por no estar satisfechos todavia mis deseos, me encuentro
bien aqut, entre los mios, laborando por nuestra Basconia
y por el arte”®. Este anhelado viaje a Roma hubiera su-
puesto un grato reencuentro con la antigtiedad clasicay
una reafirmacioén en sus principios académicos, si bien,
consideramos més interesante la eleccién parisina, por
lo que suponfa ésta, de renovacioén artistica y de acceso
alamodernidad.

Fue sin duda Garnelo, verdadero ejemplo de artis-
ta cosmopolita para su tiempo, quién avivé esa apeten-
cia en Ciga, de traspasar de lo local a lo global. No olvi-
demos que Garnelo, en su época de formacién en 1896
hizo un periplo formativo por Europa, centrandose en
Parfs; entre 1896 y 1912 expuso con asiduidad en el Saldn
des Artistes Frangais; por todo esto, podemos decir que
Garnelo constituy6 el verdadero planificador del itine-
rario formativo de Ciga. Era un mundo nuevo que se le
abria a través de su préactica artistica. Esta nueva expe-
riencia para nuestro artista, culminard con la estancia
parisina. Todo ello, constituyé un auténtico periodo de
formacién internacional, que dejard gran poso en nues-
tro artista, aunque él siempre tuvo muy claro su entron-
que y compromiso con su tierra, sus gentes y su cultura.

La aventura parisina 1912-1914. De lo local
alo cosmopolita. El embrujo parisino

A principios del siglo XX, artistas venidos del todo el
mundo ansiabany sofiaban con Parfs. Querfan viviry ser
participes del cambio revolucionario que las artes plés-
ticas estaban viviendo en ese momento. Pero ademas
de constituir el primer centro artistico a nivel mundial,
Paris era la auténtica capital de la cultura, del librepen-
samiento, ciudad de la luz, meca del cosmopolitismo,
paradigma de la libertad de la vida, de las costumbres,

de los placeres mundanos y de la frivolidad. La ciudad
aunaba la elegancia de una dama, con la lascivia y la vo-
luptuosidad de una cortesana. Encarnacién de la bohe-
miay ejercicio supremo de la Libertad con mayusculas,
tanto en el plano individual como colectivo. Todo ello,
hacfa que fuera un potente foco de atraccién, crisol de
gentesy culturas, hervidero delenguas donde el poliglo-
tismo se hacfarealidad. Su belleza, era de una elegancia
deslumbrante; simbolo a escala urbana de la Grandeur
de la France, concepto éste que se materializaba en las
grandes avenidas, bulevares, palacios y mansiones, que
hacfan de esta ciudad un marco incomparable.

Asi pues, Paris ejercfa un poder de seduccién uni-
co, que hechizaba a todos aquellos que desde los lugares
mads recénditos del planeta, se entregaban con fe ciega
a este embrujo universal. Muchos son los escritores y
pensadores que fueron presa de este sentimiento. Vic-
tor Hugo se identificé con los valores revolucionarios,
stmbolos de esta ciudad, para Baroja, era su apertura al
exterior, mientras que Azorin, se congratulaba de vivir en
el centro del mundo y en la ciudad més bella y decfa ast:
“Vivir aqui, es vivir siete veces mds que los otros mortales”.

Cuando llega Ciga a Paris en 1912, el devenir artisti-
co propicié uno de sus momentos mas interesantes. Por
una parte, el academicismo, se resistia a perder la hege-
monia artistica que hasta ahora habfa ejercido con con-
trol férreo, a través de la todopoderosa Escuela de Be-
llas Artes; por otra parte, se vivian los ultimos rescoldos
y estertores del Impresionismo y Postimpresionismo,
primeros estilos de renovacién artistica, que tanta hue-
lla dejarfan en nuestro pintor. Por tltimo, lairrupcién de
las primeras vanguardias, que se van alejando de la figu-
racién y que culminardn con su negacion, iniciando asf
la abstraccién. La conjuncién de estos tres fendmenos,
harédn de Paris en este momento, el centro artistico por
excelencia, confiriéndole una singularidad excepcional.
Nuestro pintor, tuvo la suerte de vivir esta realidad y no
asisti6é como testigo mudo a ella, sino que, participé de
aquellos presupuestos renovadores que se evidencian
en su pintura de esta época, pero sin dejarse llevar por
aquellas corrientes rupturistas que revolucionaron el
panorama artistico; por el contrario, se reafirmé cons-
cientemente en su ideal estético, ligado a la perfeccion
realistayalos grandes valores de la pintura®.

En este comienzo del siglo XX, Parfs se convertfa
en la capital del arte mundial, donde se estaba gestando
la revolucién de las artes figurativas. Para ello, contaba
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Javier Ciga en su estudio de Paris. Al fondo, colgado en la
pared, su obra maestra El Mercado de Elizondo.1914.

con una gran infraestructura artistica formada por cen-
tros oficiales de ensefianza, academias libres, ateliers
o estudios particulares de los més afamados pintores,
centros expositivos y diversos agentes artisticos: sa-
lones oficiales, salones independientes, galerias, ex-
posiciones, mecenas, galeristas, marchantes, criticos,
prensa, revistas y artistas venidos de todo el planeta.
Es en su etapa parisina, cuando Ciga conocerd esta rica
infraestructura en torno al arte, en un momento crucial
para su carrera pictérica en el que, ademas de formarse,
se consolida como un gran artista, pintando algunas de
sus mejores obras.

Sila situacion de Parfs era la anteriormente des-
crita, Pamplona, el lugar de procedencia de nuestro
artista, era la antitesis. Era una ciudad pequefia que se
asemejaba més a un pueblo grande, que rondaba los
30.000 habitantes, con una economfa muy poco de-
sarrollada que conservaba fuertes vinculos agricolasy
una débil estructura mercantil. Todo ello, se traducia
en una sociedad conservadora y tradicional, donde el
clero ejercia una gran influencia, y brillaba por su au-
sencia una burguesia fuerte que hiciera de motor de
una vida intelectual rica, donde florecieran las distin-
tas artes y artistas. Esta situacién queda descrita en la
monograffa de P. Manterola y C. Paredes, que no du-
dan de tildar la vida cultural de Navarra en esta época
como “casiinexistente”¢®,

Enloreferente alapintura, es preciso sefialar unos
gustos artisticos muy convencionales, ademas de la to-
tal ausencia de una infraestructura artistica (galerias,
lugares de exposicién, comitentes, marchantes, mece-
nazgo institucional y privado, mercado artistico, etc.),
que posibilitara a los artistas realizar su obra en unas
condiciones aceptables. Corroboran esta situacién al-
gunos ejemplos, como la préctica habitual de que los
pintores expusieran enlos comercios de laciudad o que
la Diputacién y més tarde el Ayuntamiento, con motivo
delasfiestas patronales u otros eventos, organizaran ex-
posiciones; aparte de esto, poco més.

Esta realidad antitética, refuerza la idea de que
este transito de lo local a lo cosmopolita, resultaba en
gran medida un cambio absoluto, que producia vértigo,
pero que Ciga lo abordé con el mayor de los entusias-
mos, consciente de que era una oportunidad irrepetible
tanto desde el punto de vista artistico como de peripe-
ciavital.

Entre 1912 y 1914 se desarrolla la etapa parisina,
una de las més fecundas tanto por el nimero, como por
la calidad de sus obras.

Etapa de Paris (1912-1914): formacion
y consolidacion. Paris, meca del arte
europeo

Ciga, se instalard en Montmartre, el barrio artistico por
antonomasia, concretamente en la calle Norvins 26,
en el XVIII arvondissement o distrito, en un tipico y ele-
gante edificio parisino recién construido en 1912 por el
arquitecto C. H. Adda, donde vivieron escritores como
Marcel Aymé, o el musico D.E. Inghelbrecht, composi-



Elviolinista
Eugenio Castillo
en el atelier de
J.Cigaen Parfs.
(Foto cedida por
la familia Castillo
al Museo de
Navarra).

toryfundador dela Orquesta Nacional francesa. Su piso
estaba en la parte alta y disponfa de un balcén corrido.
Por testimonios familiares conocemos que contaba con
unaasistenta pararealizarlaslabores del hogar, en cuan-
to al mobiliario, tenfa incluso un piano de cola, del cual
se conserva testimonio fotografico. Porlo que podemos
afirmar, que estuvo magnificamente instalado. Prueba
de ello, eran las numerosas visitas de sus amigos de la
tierra que por distintas circunstancias se encontraban
en ese momento en Parfs y formaron lo que podemos
llamaruna colonianavarra, que se reunfan para celebrar
tertulias intelectuales y rememorar su tierra de origen.
Varias fotografias dan testimonio grafico de este hecho.
En este grupo habia intelectuales de gran talla. Entre los
contertulios destacan los hermanos Erviti, Primitivo y
José —director y contable respectivamente de la sucur-
sal del Banco de Espafia en Paris—; el periodista, profe-
sor y poliglota, pues llegd a dominar mas de veinte len-
guas, Eustaquio Echauri, que firmaba con el seudénimo
de Fradiie; el violinista Eugenio del Castillo y Mezquida,
Echarren y su mecenas, primo y amigo, el tantas veces

citado Nicanor Urdanpilleta, el pianista Aldave Quin-
tana. De todos ellos, exceptuando este ultimo, realizéd
magistrales retratos.

La fotografia del violinista Castillo, en el atelier de
nuestro artista constituye un documento artistico de
primer orden, ya que los cuadros que cuelgan de la pa-
red son obras de Ciga, tanto dela época de Madrid como
dela etapa parisina.

Por numerosos estudios realizados, sabemos de
las penurias que pasaron los artistas extranjeros en la
ciudad del Sena, por su carestia de la vida tanto en los
articulos de primera necesidad, utensilios pictéricos
y sobre todo por el alquiler de ateliers y viviendas, por
todo ello y gracias al mecenazgo mencionado, pode-
mos considerar a nuestro pintor como un auténtico
privilegiado. Ademds de los problemas mencionados,
existian otros, como el desconocimiento de la lengua,
el gran tamafio de la ciudad, admisién en los centros de
estudios y enlas demés infraestructuras artisticas. Todo
ello, hizo que la vida resultase dificil y que funcionaran
précticamente en colonias agrupados por los lugares de
procedencia y donde la solidaridad grupal, hacfa supe-
rar esta problemdtica, tal y como hemos explicado an-
teriormente.

Cuando Ciga llegé a Parfs, se estaba realizando el
trasvase artistico de Montmartre a Montparnasse, pero
aun quedaban los ultimos rescoldos de lugares emble-
maticos como Le Lapin Agile, Le Moulin de la Galette y Le
Bateau Lavoir, que se divisaban desde el cercano piso de
Ciga y constitufan el tridngulo artistico por excelencia
enaquel momento. Estos lugares eran frecuentados por
nombres tan conocidos como Renoir, Degas, Picasso,
Utrillo, Modigliani, Braque, Van Dongen, Matisse, Ger-
trude Stein, Gris, los escritores Max Jacob Guillaume
Apollinaire y el escultor vasco Paco Durrio, muy in-
tegrado en estos circulos, que permitié a nuestros ar-
tistas conocer a estos grandes nombres de la pintura 'y
de la literatura®. Como ejemplo de ello, se cuenta que
este escultor llegd a la capital parisina con un queso de
Idiazabal y dos pesetas, pero que gracias a sus buenos
oficios, se integré rapidamente en los mas altos circulos
pictdricos, teniendo gran amistad con Gauguin, Picasso
y otros grandes pintores. En este sentido, Durrio hizo
una gran labor de introduccién de los nuevos artistas
vascos que continuaban llegando.

Hay testimonios, dificiles de comprobar, de que
Ciga les hubiera conocido. No serfa de extrafiar, ya que



eran lugares frecuentados por todos ellos. En especial,
se suele hablar de que conocié a Picasso y Degas.

Con respecto a Picasso, existen distintas versio-
nes. Algunas de ellas insisten que Picasso podria haber
conocido no solo anuestro pintor sino también su obra
y que manifesto su agrado diciendo: “tu pintura es para
inteligentes”. Es muy probable que hubiera visitado
el Salén de Primavera y que hubiera contemplado EI
mercado de Elizondo. En estos momentos Picasso, jun-
to a Braque, se encontraba inmerso en pleno cubismo
sintético. Sin embargo, alo largo de toda su carrera pro-
clamarfa su admiracién por la pintura figurativa y na-
turalista, en definitiva, por la gran pintura y los grandes
pintores de la historia del arte.

Continuando con el recorrido de los lugares de
interés artistico del Paris de aquel tiempo, Le Moulin de
la Galette se podia considerar como uno de los centros
de ocio y lugar de reunién de la bohemia parisina de
esta época, frecuentado por artistas, literatos, obreros y
prostitutas. Los domingos se celebraba uno de los més
concurridos bailes, mientras se comia y se bebfa bajo la
frondosa sombra de sus &rboles®. Todo ello, quedé in-
mortalizado por el magistral lienzo pintado por Renoir,
quizé el mas conocido de todos, perono conviene olvidar
que también Van Gogh, Toulouse Lautrec, Picasso, Utri-
llo, Ramén Casas y otros pintaron este lugar emblemati-
co. Ciga también quiso dejar constancia de este singular
rincédn parisino en una de las tablitas pintadas al aire li-
bre. A diferencia de Renoir, no pinté el patio al aire libre
donde se desarrollaban las verbenas, sino la calle que
conduce a la fachada caracterizada por el molino que da
nombre al recinto. Con pincelada muy suelta y vibrante
consigue unos efectos de luces y reflejos, donde apare-
cen las tipicas banderolas francesas que caracterizaban a
estos establecimientos. El paisaje urbano esta planteado
con pocos trazos, muy empastados, de donde emerge la
figura del molino protagonista del cuadro.

Otro punto importante del itinerario artistico pa-
risino era Le Bateau Lavoir, que toma el nombre de su
parecido con los barcos utilizados como lavaderos, va-
rados aorillas del Sena. Se convirtié en lugar de encuen-
tro donde muchos de los artistas citados instalaron sus
talleres. Aqui se instalé Picasso en 1904, cuando vino al
taller de Paco Durrio. De esta época son algunas de sus
pinturas de Montmartre y en concreto su Moulin de la
Galette, pintado en 1900. Picasso descubri6 aqui la ma-
giay el hedonismo de la vida parisina, que en este tiem-

po compartirfa con los escritores y poetas Max Jacob y
Guillaume Apollinaire, entre otros®.

Por ultimo, Le Lapin Agile, el cabaret mas antiguo
de Parfs, tom¢ sunombre del conejo pintado en el exte-
rior por André Gill como emblema del establecimiento,
que en tono humoristico, se convirtié en lapin agile o co-
nejo 4gil. Se reunfa allf la misma alegre bohemia.

A partir de ese momento, entre 1900 y 1930, la co-
lina de Montparnasse se convierte en centro artistico, al
que acuden primero los alumnos de la Sorbona y mds
tarde los artistas. Se situaban alli las academias de arte
privadas (Grand Chaumiere y Colaross?). En palabras
de Duchamp, representé “la primera colonia de artis-
tas verdaderamente internacional que jamas tuvimos”.
Acudfa en busca de libertad y realizacién personal, la
bohemia personificada en Kiki, reina de Montparnasse
y musa de pintores, escultores, fotégrafos, escritores
y demads intelectuales: Apollinaire, Léger, Joyce, Mird,
Duchamp, Ray, Hemingway, Picasso y los pintores con-
siderados malditos, Modigliani, Soutine, etc. Era tiem-
po de vida al limite, regada de absenta, alcohol y otras
drogas. Es lo que se ha denominado el paso de la Belle
Epoque ala Folle Epoque. Fl clima anterior y posterior ala
“Gran Guerra” produjo en ciertos ambientes una ruptu-
ra del orden establecido y una sublimacién de la situa-
cién que dio como consecuencia esa revolucién vivida
en Montparnasse y antes en el bohemio barrio de Mont-
martre. Estas nuevas ideas se fueron gestando en los
cafés —-La Closerie des Lilas, La Rotonde, Le Dome...—,
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donde artistas, intelectuales y poetas prepararon y pro-
tagonizaron los cambios plasticos e ideoldgicos que se
materializaron en las vanguardias. Otro ejemplo fue el
café Guerbois, aunque en Montmartre yenlaavenidade
Clichy, la explosién de estos café-thédtres era numerosi-
sima, constituyendo auténticos santuarios laicos de la
bohemia. Con el tiempo, estos antros, fueron perdien-
do su cardcter originario y fueron asimilados por la so-
ciedad parisina, que acudia a ellos para liberarse de los
férreos codigos morales burgueses.

Ciga fue testigo de estos cambios, aunque su estan-
cia parisina iba por otros derroteros, alejada de los exce-
sos narrados, se centraba més en la formacién, en el tra-
bajo y en la relacién con otros pintores vascos o con sus
paisanos, su pariente y mecenas Urdanpilleta y los ami-
gos de este, lafamilia Camere. Como todos ellos, nuestro
pintor parece que estuvo lejos de esta bohemia y no pa-
saron de unas cuantas juergas colectivas al estilo de aqui.

Sistema formativo. Institucionesy
academias. Academia Juliany otras
(Grande Chaumiére, Colarossi, etc.)

El sistema formativo de los artistas era comun y muy
parecido en casi todos los casos; partiendo de un tra-
bajo autodidacta basado en el dibujo, se pasaba a las
Escuelas de Artes y Oficios y de alli, dependiendo de la
valfa artisticay de los medios econémicos, se iniciaba el
salto a la méaxima institucién estatal, la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando, para pasar después a
los centros internacionales, Roma —de cardcter mas cla-
sicista por la pervivencia y presencia de la cultura clési-
ca- y Parfs —-mds abierto, plural- y en esos momentos,
capital mundial de las artes, donde se consumaria el
cambio ylarevolucién artistica plasmada en las nuevas
vanguardias.

La eleccién de Parfs se habria visto influida tanto
por su maestro Garnelo, con el que habfa viajado a esa
ciudad en su periplo europeo, como por la afinidad ar-
tistica con otros pintores vascos que en esos momentos
se encontraban alli.

La formacién de los artistas venidos de todo el
mundo se realizaba a través de distintos cauces: Escuela
de Bellas Artes, academias, talleres (ateliers de los artis-
tas més afamados), museos, galerias, etc. A esto, habria
que afiadir los medios de promocién artistica: salones,
premios, exposiciones, etc. A continuacién vamos a de-
sarrollar alguno de esos apartados.

Escuela de Bellas Artes de Paris

Era el centro reglado por excelencia a partir del ultimo
cuarto del siglo XIX. Con la decadencia de Roma como
centro artistico, se convirtio en el centro académico de
referencia a nivel mundial. Aunque inicié su andadura
€n 1816, sus origenes se remontan a la Academia de Be-
llas Artes de 1648, fundada por el Cardenal Mazarino. La
enseflanza giraba en torno a la importancia del dibujo,
tanto de modelos masculinos y femeninos del natural
como de estatuaria cldsica, expresién, perspectiva y
anatomia.

Como apunta Carlos Reyero, el paso por esta ins-
titucion suponfa la manera mas eficaz para la adquisi-
cién de méritos y confeccién de un buen curriculo®.
En los documentos finales de la obra de este autor,
se ofrece un listado de pintores espafioles y se puede
comprobar que no fueron muchos, debido ala dificul-
tad del ingreso. Al principio, éste se hacia mediante un
aval o carta de recomendacién, pero a partir del decre-
to de 1884 se establecieron unas pruebas, unareferente
al conocimiento de lengua francesa, extremadamente
dificil y que en la préctica constituia un veto a los ex-
tranjeros, y otra artistica, que consistia enla ejecucién
de un disefio del natural, otro de yeso, un disefio de
anatomia, un examen de perspectiva, un ejercicio de
arquitectura elemental y, por tltimo, un examen sobre
nociones generales de historia. Esto explica el éxito de
las academias privadas. Entre ellas, la mds importante
fue la Academia Julian, donde ensefiaban muchos de
los profesores de la Escuela de Bellas Artes, de modo
que la academia posefa gran renombre por el prestigio
de sus docentes y ademas se preparaba para el Premio
Roma, asi como para el ingreso en los salones, lo quele
daba cierto aire de cuasi oficialidad.

Academia Julian

La AcademiaJulian erauna escuela privada de pinturay
escultura, fundada por Rodolphe Julian en 1868. Hijo de
un profesor de primaria, se establecié en Paris y entr6
en los talleres de Leén Cogniet y de Cabanel, dos de los
mas afamados profesores de la Escuela de Bellas Artes.
Aunque no mostré grandes dotes para la pintura, si lo
hizo en el campo del negocio artistico, ya que en poco
tiempo su academia se convirtié en la mas importante,
y pronto conto con varias sucursales por toda la ciu-
dad, una de ellas para mujeres, como queda constancia
pictérica en el cuadro pintado por Marie Bashkirtseft



(1881). Su visién mercantil fue extraordinaria, ya que
recogio a los rechazados de la Escuela de Bellas Artes,
extranjeros venidos de todos los paises (europeos, his-
panoamericanos, rusos, egipcios, japoneses, turcos y
muchos americanos) y a las mujeres, que tenian la po-
sibilidad de pintar modelos masculinos, hecho que se
considerd escandaloso en otros centros. En realidad, la
Escuela de Bellas Artes no admitié mujeres hasta 1897.

En el momento de su fundacion, el precio cobra-
do alos alumnos era de 25 francos al mes, cantidad im-
portante para aquel tiempo, aunque habia posibilidad
de contratar sesiones sueltas con modelo, realizando
el pago por cada sesién. Ademds, esta academia goza-
ba de una reputada fama en este aspecto ya que nunca
faltaban modelos. Todo ello contribuifa al gran éxito ob-
tenido, aunque consideracién aparte merecen las con-
diciones en que se desarroll6 el sistema de ensefianza,
tal ycomo lo describe John Rewald en su magistral obra
El postimpresionismo. De Van Gogh a Gauguin®. Donde
cuenta que, en una especie de totum revolutum, se mez-
claban los alumnos que se pelaban por hacerse con los
mejores sitios, caballetes y taburetes en un ambiente
muy ruidoso y agobiante, poco propicio para la prac-
tica artstica, en la que los alumnos mds antiguos y los
ganadores de algun premio en algn salén, hacfan valer
suprivilegio de situarse cercadelatarima donde posaba
el modelo, mientras los recién llegados se colocaban en
las ltimas filas y practicamente no podian ver alos mo-
delos, ademds de ser objeto de constantes burlas.

En este ambiente, bastante andrquico, se cantaban
canciones de multitud de nacionalidades, preferen-
temente una cancién en francés que servia de himno,
y cuya traduccién decfa ast: “La pintura al éleo es muy
dificil, pero es mucho mas hermosa que la pintura a la
acuarela”®®. También fueron famosos los desfiles e in-
cluso las algarabias callejeras. En muchas ocasiones los
extranjeros fueron objeto de vejaciones, amodo de no-
vatadas. Esto hizo, que en ocasiones, los alumnos mas
sensibles optaran por abandonar la academia.

Sus profesores fueron los pintores més renombra-
dos del momento. Muchos de ellos compartfan la do-
cencia con la Escuela de Bellas Artes y eran afamados
representantes del estilo Pompier (desnudos alos que se
le colocaba un casco de bombero o pompier, de donde
tomaba el nombre, a modo de armadura clasica). Entre
ellos, cabe destacar a Bouguereau, Robert-Fleury, Lefeb-
vre, Boulanger, Doucet, etct”?. La ensefianza se mantenia

dentro de los cdnones del academicismo, haciendo hin-
capié en la perfeccién y rigor del dibujo, y cuyo lema era
una frase de Ingres: “El dibujo es la probidad del arte”. Su
principal aportacién fue el dibujo del natural.

Ciga, una vez mds, tuvo suerte con su gran maes-
tro Jean Paul Laurens, ya que poco tenfa que ver con
la descripcién de Rewald. Por multiples testimonios e
investigaciones, sabemos de la rectitud y de la buena
docencia que impartié Laurens a sus alumnos, aunque
también era proverbial surigor y alto nivel de exigencia,
lo que sin duda redundé en un buen aprovechamiento
por parte de nuestro pintor.

Nos podemos preguntar el porqué del éxito de la
Academia Julian. Muchos fueron los factores que con-
tribuyeron, entre los més destacados, la posibilidad de
estudiar con los pintores més reputados del momento,
circunstancia de gran importancia para el curriculo de
los alumnos con el consiguiente aumento de su fama;
enseflanza meramente practica; y mayores posibilida-
des para acceder alos distintos salones, ya que los pro-
fesores conformaban el jurado de los mismos. De laim-
portancia quellegd a adquirir estaacademia es testigola
innumerable lista de alumnos que luego llegaron a ser
primeras figuras del arte mundial: Matisse, Léger, Bon-
nard, Denis, Dubuffet, Duchamp, Diego Rivera, muchos
de ellos nada académicos y algunos claramente ruptu-
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ristas, pero con unabuenabase en el dibujo. Hubo otros
mas realistas, como Zuloaga.

Cuando Ciga llega a Parfs, a punto de cumplir 35
afios, se dirige como alumno libre a la Academia Ju-
lidn de la que tenfa muchas y muy buenas referencias,
ademds de ser la academia més antigua y afamada. En
el atelier de la calle Dragon 31, recibird clases de Jean
Paul Laurens, ltimo de los grandes maestros del aca-
demicismo francés, de la pintura histérica yla pintura
religiosa. Fue profesor de la Escuela de Bellas Artes de
Paris, miembro fundador de la Sociedad de Artistas
Franceses y organizador e impulsor del Salén de Parfs.
Entre sus obras destacan las pinturas del Ayuntamien-
to de Paris y las pinturas sobre €l ciclo de Santa Geno-
veva en el dbside del Panteén de Parfs. Anticlerical y
republicano, su obra se basa en los episodios oscuros
de la historia medieval que le permiten denunciar la
intransigencia religiosa. Ciga, aprendié de su maestro
su erudicién, el dominio técnico, el rigor dibujistico
y compositivo (asimetrias y enfoques oblicuos), la
maestria en el retrato, etc.

De esta época y realizados en la propia Academia
Julian, conservamos cinco estudios, dos de bustos mas-
culinos desnudos, un busto femenino vestido, y dos es-
tudios de cabeza. Suponen la culminacién de la pintura
delnatural, que también habia realizado en la Academia
de San Fernando, pero ahora, a la vigorosa y expresiva
fuerza conseguida a través del dibujo, afiade las posibi-
lidades que le permite la técnica del éleo, con un exce-
lente juego de luces y sombras que acenttian la volume-
trfa y tridimensionalidad de las figuras. Estas sombras,
concentradas principalmente en las partes inferiores de
los 0jos, nariz, cuello ymusculos pectorales, se constru-
yen a base de capas muy finas que se van empastando
hasta conseguir ese volumen tan caracteristico. Por el
contrario, consigue las zonas iluminadas con veladuras
muy finas, casi trasparentes, que unas veces resaltan los
tonos nacarados de lapiel y otras enfatizan las carnacio-
nes con los ultimos toques de color granza, que le dan
ese aspecto rojizo en algunas zonas de la cara. Combina
el retrato, ya que individualiza los modelos, resaltando
sus peculiaridades fisicas y humanas, con el estudio de
la figura humana, concentrando toda su atencién en
el rostro. Las figuras emergen de fondos neutros, pero
aparecen bien silueteadas por medio de una suave tran-
sicién de sombreado. Son muy interesantes por lo que
tienen de indagacién e investigacién de los distintos
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elementos pictéricos. Como todos los estudios, no pre-
sentan un acabado perfecto, sino que son un campo de
experimentacion, que aporta mucha informacién sobre
la praxis pictérica de nuestro artista.

En el Estudio (busto masculino con bigote), el
fondo aparece dividido en dos franjas de color muy
matizado, parda la superior y gris malva la inferior.
Este recurso, utilizado en obras de esta misma épo-
ca, le da modernidad y viveza a la obra. La figura se
sitda ladeada, con el rostro de frente, donde destaca
su potente mirada y la vigorosidad que le ha querido
conferir al modelo, asi como rasgos particulares: el
artista nos muestra la desviacién del tabique nasal o
el bigote del modelo, que le dotan de un tratamiento
individualizado.

La segunda obra es Estudio (busto masculino),
de fondo neutro a base de colores marrones pardos y
ocres. La figura aparece de frente y fuertemente ilumi-



nada, también en este caso individualizada. Destaca la
frondosa cabellera olamarcada sombradel vello sobre
el rostro. Se muestra en actitud de ensimismamiento,
con los ojos ligeramente entornados, una mirada vaga
yperdida, que quizd nos hable del cansancio y del duro
trabajo que suponian las largas horas de posado.

Estas obras aportan informacién de cémo eranlos
modelos dela Academia Julian, que se hace extensible a
las demas. Contrastando con otras informaciones, que-
da constancia de que estos modelos distaban mucho de
aquellosefebos de bellezaideal dela antigliedad clésica,
representados en los ejercicios de estatuaria siguiendo
una serie de convencionalismos, sino que eran mode-
los reales de carne y hueso con sus particularismos y
diferencias, que con tanto acierto supo captar nuestro
pintor.

Otras academias:

Grande Chaumiere y Colarossi

Es probable también que frecuentase las otras dos gran-
des academias del momento, la Grande Chaumiére y
la Colarossi. La Academia de la Grande Chaumiere se
situaba en el n° 14 de la calle homénima, también lla-
mada calle de las galerfas. Sus socias fundadoras fueron
la suiza Martha Stettler y la béltica Alice Dannenberg.
Entre los profesores, ejercié el catalan Claudio Castelu-
cho. Adquirié gran fama por las clases de escultura im-
partidas por el maestro Bourdelle, desde su fundacién
hasta 1922. Para ello, hizo gran hincapié en las clases de
dibujo, tanto de yesos como del natural. Quedan testi-
monios de la gran valia que tuvieron sus clases, con se-
siones practicas y unamanera de correccién muy perso-
nalizada, basada en sus reflexiones y en el intercambio
de experiencias, potenciando asf la creacién artistica,
es decir, lejos del academicismo imperante. Esta aca-
demia llegé a ser muy popular, con precios muy asequi-
bles, artistas jévenes y extranjeros, sobre todo hispanos
y escandinavos. En torno a esta academia, la Colarossiy
otras ubicadas en el boulevard de Montparnasse, se ins-
tald lo que podiamos llamar una feria de modelos, don-
de se les contrataba por sesiones, que se desarrollaban
en el interior de las academias.

Por ultimo, pudo también haber asistido ala Acade-
mia Colarossi, muy préxima a la anterior, fundada por el
escultor italiano Colarossiy su esposa. Estaba considera-
dacomounadelasacademiasmés progresistas. Este cen-
tro tenfa un funcionamiento muy libre. Era posible llevar

elmodelo contratado desde fuera; este sistema abarataba
tremendamente el costo, que variaba segtin se contratara
por sesiones, dias o meses. Asi, por una sesién de tres ho-
ras el modelo podia cobrar en torno a los cinco francos.
Existfa la posibilidad de ir por libre sin profesor, lo que
abarataba en gran manera el precio, llegando a costar diez
francos ala semana. Como vemos, las posibilidades eran
muy variadas y se ajustaban a las economias y necesida-
des de los pintores que concurrian. Estos precios, que
son orientativos, se refieren a la estancia parisina de Ciga,
ya que después de la Gran Guerra hubo un considerable
aumento de tarifas.

No tenemos constancia documental de que Ciga
estudiara en estas academias, aparte de los testimonios
orales, pero era practica comun que los artistas combi-
naran sus enseflanzas en varios centros. Otras acade-
mias de esta época fueron Suisse, Ranson, etc.

Enel catdlogo dela Exposicién del Salén de Prima-
veradela Sociedad de Artistas Franceses consta su obra
con el nimero 472y se cita: “CIGA ECHAUDI (Xavier),
naquit a Pampelune (Espagne), éléve de M.M. Jean Paul
Laurens et Garnelo”"®. Esto prueba la filiacién de Ciga
con Laurens en la Academia Julian. El Diccionario Bé-
nézit, alude a su participacién en el Salén de Artistas
Franceses y lo clasifica como de Escuela Francesa, lo
cual no es de extrafiar, ya que su pintura se encontraba
muy proxima al realismo francés®.

Nos podemos preguntar, por qué Ciga no aparece
matriculado en dichas academias. La respuesta tiene
bastanteldgica: con suedad, no estaba para someterse a
un horariofijo yalas exigencias de los alumnos oficiales
(pago de matricula, mensualidad, etc.) sino que le con-
venfa mas un régimen libre y flexible, dénde sélo tenfa
que abonar la sesién de trabajo con modelo.

Otro centro artistico por antonomasia serfa el
Museo del Louvre, donde Ciga admirarfa y aprenderfa
de los grandes maestros de la pintura clasica de todos
los tiempos.

En estos mismos afios coincidié con otros gran-
des nombres de la pintura vasca, con los que probable-
mente tuvo relacién: Iturrino, Tellaetxe, Echeverria y
Zuloaga. En el ultimo cuarto del siglo XIX ya habia una
colonia de artistas vascos en Paris, que de alguna mane-
raayudaban alos que iban llegando. Aparte del pionero
Zamacois podemos citar a Guiard, Guinea, Garcia Asar-
ta, Losada, Salfs, Uranga, Diaz de Olano y el escultor
Paco Durrio. En todos ellos, Parfs ejercié una especie



de embrujo y de apertura alamodernidad, frente al tar-
doacademicismo de los focos romano o madrilefio, por
donde ya habfan pasado antes. Si bien hay que sefialar
que aunque es evidente el efecto modernizador delain-
fluencia parisina, este se ve tamizado por el fuerte peso
del dibujo, del realismo y de la tradicién. Todo ello, lo
podemos apreciar en la evolucién pictérica de Ciga®.

Gran Salon de Paris. Promocion artistica.
Elmercado de Elizondo

De entre todos los mecanismos de promocién artisti-
ca que venimos estudiando, sin duda alguna, el prin-
cipal de todos ellos era el Salén Oficial de Paris. La
inclusién en éste, que era el evento artistico més im-
portante a nivel mundial, suponia la consagracion del
artista y le daba un marchamo de calidad, a la vez que
le abria las puertas de la fama y el reconocimiento y le
ponia en contacto con las infraestructuras artisticas
(critica, galerfas, marchantes, exposiciones, etc.) . El
Salén, constituia para el pintor, el trampolin de lanza-
miento tanto en el campo artistico como en el social,
permitiéndole al artista, acceder a unos circulos, que
solo estaban reservados para la élite social y cultural,
ademésle podia abrir la puerta de los salones privados
o soirées, reservados paralos grandisimos pintores, alta
burguesia y nobleza parisina.

Lahistoria del salén es larga y sus antecedentes se
remontanalaexposicién publica que se celebré en 1673,
en el salén Carré del Louvre. A partir de 1725, se conoce
con el nombre de Salén de Parfs. En 1748, se introdujo la
institucién del jurado, que serd el encargado de admitir
orechazar las obras, siguiendo los rigidos cdnones mar-
cados por la Academia®.

En 1881, el gobierno retiré el patrocinio oficial y se
fundé la Sociedad de Artistas Franceses, que serfa la en-
cargada de organizar el Salén de Artistas Franceses. Aun-
que alolargo delos afios se van produciendo variaciones,
podemos decir que el criterio de seleccién era durisimo y
miles de obras eran rechazadas, por lo que el mero hecho
de entrar, independientemente de conseguir un premio,
era un auténtico triunfo. Como consecuencia de ello,
a partir de 1863 se instituy¢ el Salén de los Rechazados.
Como dato orientativo podemos decir que en este mismo
afio, delas cincomil obras presentadas, tres mil fueron re-
chazadas. A finales del siglo XIX, el sistema de salones y el
Salén Oficial (Salon des Avtistes Frangais) vivieron una gran
convulsion, por lo que fueron apareciendo otros salones

disidentes con distintas caracteristicas mas moderniza-
doras. Asi en 1884 surgié el Salon des Artistes Indépendants,
un grupo de artistas criticos con €l salén oficial basaron
esta nueva experiencia en la libertad artistica En 1890,
surgié el Salon de la Société National des Beaux Arts, dirigido
més aadaptarse alas exigencias del mercado y alejarse del
academicismo. En 1903 empieza con un nuevo salén, serd
el Salon D’Automne o Salén de Otofio, que nacfa conla vo-
cacién de recoger entre sus obras el arte contemporaneo.
De todo este panorama expositivo, Ciga se decanto por el
Salén Oficial, que era el que mejor se ajustaba a sus pre-
supuestos estéticos y segufa conservando ese aura de ofi-
cialidad, ademas de ser el més exigente y duro enlo que se
refiere a su sistema de admisién, lo que le confiere mayor
mérito si cabe. Seguramente en esta decisiéon tuvieron que
ver sus referentes pictoéricos, como es el caso de Sorolla,
Garnelo, los grandes pintores franceses entre ellos su pro-
fesor Laurens, y sus amigos los pintores vascos.

Elsistemade salones, y enlo que serefiere al Salén
Oficial, estaba excesivamente reglamentado. Estas nor-
mas tenfan por finalidad perpetuar una serie de preben-
das para con los artistas mds consagrados. Esto explica
lasnumerosas protestas, revueltas y escisiones protago-
nizados porlos artistas menos conocidos que derivaron
en la apariciéon de los nuevos salones antes menciona-
dos. Dentro de esta reglamentacién, fundamentalmen-
te habria que sefialar cuatro grupos:

Primero, los hors concours, - fuera de concurso- el
grupo mas influyente, suponia haber obtenido medalla
de primera, segunda, tercera u otras. Sélo podian optar
alamedallade honor.

Segundo, los exempts —exentos-, aquellos que ha-
biendo obtenido algin premio, quedaban exentos de
pasar por el sistema de admisién mediante jurado.

Tercero, los non-exempts, -no exentos-, artistas no
recompensados en ediciones anteriores y por lo tanto
debian pasar sus obras por el sistema de jurado para su
admisién.

Cuarto, los artistas extranjeros, que fueron los que
sufrieron los mayores rigores, tanto a la hora de ser ad-
mitidos, comoalahora dela colocacién de sus cuadros,
dejando para ellos los peores lugares. En este caso, se
encontraba Ciga que ademds de ser extranjero era un
total desconocido. Todo ello queda probado, en el arti-
culo de Diario de Navarra de 5 de junio de 1914, que in-
cluye una crénica tomada de La Gaceta del Norte donde
se dice literalmente:



[...] A pesar de la detestable colocacién que
selehadado, pues siendo sutonalidad gene-
ral muy sobria y mds bien apagada, el interior
deun claustro, séloiluminado en el fondo, le
han puesto debajo de un mamotreto chillén,
que lo resiente, un cuadro de Gervais, Bafio
de sol, que sereduce aunaporqueriamuyre-
luciente, pero que apaga por completoal que
estdencimal...]®.

Existe otro testimonio muy interesante, que re-
dunda enlamismaideayeslo que les ocurrié alos pin-
tores extranjeros en general:

“Compadezco a los desdichados pintores
que no estan ni exentos del jurado de admi-
siéon exempts, ni fuera de concurso hors con-
cours. Han apilado sus telas, al azar, manga
por hombro, unas encima de otras, en las
salas de desechoyenlos trasteros del fondo,
aunas alturas tales que serfa necesario un te-
lescopio para descubrirlas. Por el contrario,
todos los peces gordos se han repartido los
buenoslugares”®.

En cuanto al Salén de 1914, que es al que concurrié
Ciga, sabemos que se inaugurd el 30 de abril y que se pre-
sentaron cerca de cuatro mil obras, repartidas en mas de
cuarenta salas. Concurrié un elevado numero de extran-
jeros, donde sobresalfa el gran nimero de americanos.
Segun la critica, estaban representadas todas las ten-
dencias. La prensa de la época recoge los nombres de los
grandes pintores que tomaron parte: Jules Adler, discipu-
lo de Bouguereau y Robert-Fleury, asiduo participante
de salones y otros certdamenes, llegd a ser caballero de la
Legién de Honor francesa y jurado del Salén de Artistas
Franceses (presentd una escena de pescadores sobre el
puerto de Boulogne); Henri Achille Zo, nacido en Bayo-
na, alumno de Leén Bonnat y de la Academia Julian (su
obra representa al pintor Bonnat en Bayona con sus dis-
cipulos vascos y bearneses, se trataba de un paramento
decorativo formado por tres paneles de grandes propor-
ciones con destino al Museo Bonnat de Bayona); Du Gar-
dier mostro distintas tablas decorativas, en el que apare-
cen figurasinfantiles, escenas de vendimia yun desnudo;
Dupuy presenté un grupo de bellas espafiolas ataviadas
deblancoenlaplayade Biarritz,lo que nosretrotrac auna

pintura muy sorollesca; Chigot presenté un paisaje, Pri-
mavera en Normandia; Chabas, dos desnudos ala orillade
unlago; Fourqueray concurrié con una gran obra titulada
Los marinos de Barbarroja y de Salah-Rais; Paul Jean Ger-
vais, pintor francés procedente de Toulouse, presentd
una obra de colores vivos y chillones titulada Bafio de sol,
que casualmente fue colocada debajo de la obra de Ciga.
Adems3s de las numerosas obras de tema paisajistico y
desnudos, destacaban las obras de tipos humanos, como
Alegria de ciegos de Tranchant, y otras de cardcter costum-
brista, aparte de la presentada por nuestro pintor, que
representaban escenas campestres como El rebafio de
Jouclart, Vendimiadores de Bourget, etc. Como curiosidad
podemos afirmar que en esta edicién se exhibia una obra
de Jean Paul Laurens, profesor de Ciga, miembro funda-
dor de la Sociedad de Artistas Franceses y organizador
del Salén de Paris, donde mostrd sus obras en sucesivas
ediciones; en esta ocasién exhibid Felipe IT en el Escorial.

Con respecto a los artistas americanos, destacan
Las dos hermanas, de Howland; Caridad, de Knight; Re-
trato de Mr. Wilson, de Dubé; y la interminable lista de
paisajistas americanos que se revelaron como grandes
coloristas.

Entrelos espafioles destacaron artistas de gran re-
nombre, como Alcald Galiano, Taibo - que gané la me-
dalla de plata-, Benedito, Jiménez, Alperiz — mencién
de honor- y el gran pintor Carlos Vézquez, que presentd
dos obras, ubicadas en la sala numero 37: La ofrenda de
los miembros de las hermandades de Extremadura y Antes
de la corrida. Ambas fueron objeto de numerosos elo-
gios tanto por parte dela critica como del publico.

Este somerorepaso del Salén de Primaverade 1914
sirve para tomar conciencia del panorama artistico in-
ternacional y constatar la calidad de obras y artistas que
se presentaron a tal evento, lo que sin duda acrecienta
el mérito de Ciga al estar presente y poder codearse con
los grandes pintores que acabamos de mencionar.

En este contexto histérico, sin duda alguna el he-
cho mas relevante de la estancia de Ciga en Parfs, fue
su inclusién en el Salén de Primavera de 1914, primer
espacio expositivo del mundo, con su obra El Merca-
do de Elizondo, que alli fue titulado Paysans Basques, y
como consecuencia de ello, suingreso como miembro
de nimero en el Gran Salén de Paris, lo que suponia
un reconocimiento oficial y el maximo anhelo de tan-
tos artistas franceses y extranjeros venidos de todas
partes del planeta que ansiaban ser admitidos en el



Saldn. Era practica habitual que los titulos de caracter
localista fueran sustituidos por otros més generales y,
por ende, més facilmente identificables, hurtdndose
asf el honor a que el nombre de Elizondo y su mercado
figuraran en el Salén de Paris. Como bien resalta Mar-
tinena Mendaur, el ingreso de Ciga en el Gran Salén
de Paris como miembro de numero, se produjo antes
que el de Picasso, lo que le daba, si cabe, mas relevan-
ciaal hecho®. Paraddjicamente, en este momento de
mdxima gloria para nuestro pintor habfan comenzado
sus estrecheces econdmicas. Segun testimonios fami-
liares, se cuenta la anécdota de que la misma noche
que le comunicaron su admisién en el Salén se habia
acostado sin cenar, ya que no disponia ni del franco y
medio que solfa pagar por una buena comida. Al per-
catarse de la llegada de la misiva que le habian metido
por debajo de la puerta, conocié la gran noticia y acto
seguido la comunicé a sus amigos navarros quienes,
para celebrarlo, improvisaron una buena cena.

La prensa navarra de su tiempo se deshizo en elo-
gios para con la figura de Ciga. De hecho, hay que resal-
tar que en Navarra sélo Garcia Asarta (1895y1896) y Ciga
han conseguido tan importante mérito®®. También los
investigadores Llano Gorostiza y Kaperotxipi citan en
sus estudios el acontecimiento®?.

Los periddicos de la época, con gran alarde tipo-
gréfico, dieron a conocer la noticia, valoraron en su jus-
toméritoelhecho de seradmitido en el Salén y tomaron
partido por nuestro pintor dedicandole toda serie de
comentarios laudatorios. Admiracién, palabras de &ni-
mo y maximo reconocimiento hicieron que el triunfo
no se quedara solo en el plano personal, sino que tras-
cendiera ala comunidad enteray se considerara, como
decfauno delos titulares, que Navarra, en la persona de
Ciga, era la que recibia el méaximo galardén. Ejemplo de
ello son los dos articulos aparecidos en Diario de Nava-
rra y un tercero en La Gaceta del Novte y Diario de Nava-
rra, que a continuacion se reproducen:

Diario de Navarra de 9 de abril de 1914 .T{tulo: “Na-
varra en Parfs. Triunfo de un pintor”.

[...] Un cuadro suyo cuyo asunto es un mer-
cado en Elizondo ha sido admitido 4 la expo-
sicién de primavera. Esto solo constituye un
triunfo, porque el jurado encargado de ad-
mitir las obras para esta exposicién es suma-
mente exigente, y todos los afios deja de ad-
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mitir obras pictéricas de mérito paraqueenla
exposicién figuren cuadros maestros [...]@.

Diario de Navarra de 23 de abril de 1914 (portada).
Titulo “Javier Ciga en Parfs”. Articulo firmado por AKEL.
El periodista, no escatima elogios haciala figura de Ciga
yen concreto, ala obraglosada, con observaciones muy
personales hechas con gran carifio. Hace alusiones inte-
resantes sobre el mecanismo de admisién yla dificultad
que entrafiaba sobre todo para un extranjero, descono-
cido en aquel momento.

[...] El de que el cuadro fuera admitido en
el salén de Primavera, revelaba una cosa
extraordinaria para todo el que sepa lo del-
gado que se hila en las admisiones, méxime
teniendo en cuenta que se trataba de un ex-
tranjero de nombre desconocido en Paris
y de un muchacho que no contaba con mas
apoyo que el de sus pinceles...]

[...] Ignoro si el jurado de esa Exposicién, en
laque sonungidoslos artistas, se fijard conla
atencién que se merece la obra, en el cuadro
de Javier; pero me da el corazén que si los
miembros del jurado examinan bien la obra
y conocen de tipos vascos del Baztan, obten-
dré Cigaunamuy altay merecida recompen-

sal...]

[..] Es imposible hacer un més perfecto
retrato de tipos vascos del Baztan y no se
concibe mayor gusto artistico en la eleccién
dentro de la escena que representa varios
puestos de venta en el mercado que se efec-
tdaenel atrio de laiglesia de Elizondo. Apar-
te lo acabado de las figuras y la extraordina-
ria naturalidad en las posiciones, resaltan en
el cuadrounos efectos de luzverdaderamen-
te asombrosos [...]@.

Diario de Navarra de 5de junio de 1914, que incluye
una crénica tomada de La Gaceta del Norte. Este articulo
es especialmente interesante porla critica favorable que
se hace de la obra, hecha por Melgar, “experto” critico
francés, lo que nos aleja de cualquier idea chauvinista
y le da imparcialidad, a la vez que repara en cuestiones



El Mercado
de Elizondo,
perspectiva
linealy
esquemas
compositivos.

técnicas. Al mismo tiempo, se citan los nombres de los porvenir artistico & su joven autor, y obtiene
grandes pintores espafioles que concurrieron al evento. los mas sinceros aplausos de todos los cono-
cedores en lamateria [...]6.

[...] No hemos podido sustraernos al entu-

siasmo con que hemosleido el jirén de criti- Diario de Navarra de 11 de junio de 1914, reproduc-
caque el ilustre Melgar dedica al cuadro “Al- cién fotogréfica de El mercado de Elizondo, en la portada
deanos Vascos”, de nuestro querido paisano del periddico.
Javier Ciga Echandi[...]

Elmercado de Elizondo
[...]Javier Ciga. “Aldeanos Vascos”, admirable Aparte del tratamiento periodistico, que da fe de la im-
composicién, de una valentfa, una seguridad portancia de este acontecimiento, El mercado de Elizon-
y una solidez de factura que parecen imposi- do, es sin duda una de sus obras maestras.
bles enun principiante y que masbienrevelan El cuadro esun alarde en cuanto a composicién: or-
un verdadero maestro. Este cuadro, que basta denacién en tres grupos de figuras coincidiendo con los
para acreditar 4 un artista, nos permite asegu- planos (primero, medio y final), esquema compositivo

rar sin miedo 4 equivocarnos, el més brillante asimétricoydistribucién oblicuadelas figuras que apare-
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cen en la parte derecha. Ahora bien, el gran protagonista
de la obra es el tratamiento espacial del juego de luces y
sombras. Como Veldzquez, por medio de la luz, alternan-
do planos luminicos de distinta gradacién yla utilizacién
de la perspectiva aérea, expresa con increible realidad la
atmosfera, el espacioreal, la distanciayla corporeidad de
las figuras y objetos, creando una sensacién espacial que
nos permite hacer un recorrido visual a través del cuadro.

El pintor coloca dos potentes focos de luz, el que
viene por la derecha e ilumina directamente a las prota-
gonistas y el que se sitda al fondo. En medio se suceden
una alternancia de luces y sombras que contribuyen a
reforzar ese sentido de profundidad, creandounacajaes-
cénicapordondeserepartenlos personajesylashistorias
que protagonizan. Capta la atmésfera real, de tal manera
que el espacio representado parece tener continuidad en
la realidad dando la sensacién de que los protagonistas
del cuadro comparten el espacio con los espectadores.
Utiliza un conjunto de perspectivas, desde lalineal, que a
través de lineas imaginarias nos llevan al fondo, a la pers-
pectiva atmosférica, que potencialaidea de tridimensio-
nalidad. Todos estos logros y alardes perspectivos, tam-
bién estardn presentes en su otra obramaestra, Un Vidtico
en Baztan. Ademas, Cigarealizaunhabil juego de contras-
tes en torno a lineas horizontales (figuras sentadas mas
o menos en disposicién circular) y verticales (figuras de
pie) creando una estructura ortogonal. Opone las postu-
ras que aparecen agrupadas en una sucesién, de frente y
de espalda y este esquema se repite en las zonas media y
final del cuadro. Asimismo, la figura del fondo dentro del
grupo principal aparece abocetada y con una concepcién
més planista, por lo que utiliza otro recurso para reflejar
los distintos campos de profundidad.

La paleta es de gran sobriedad cromdtica y armo-
nfa tonal, tan sélo rota por la viveza del rojo aplicada en
pequefios detalles (manzanas, nifia pequefia del fon-
do), haciendo de Ciga un maestro a la hora de plasmar
los negros, ocres, pardos y grises.

Otro aspecto muy interesante es el verismo con
que aborda las naturalezas muertas, manzanas (de cla-
ra influencia cezaniana), cestas, animales, kaikus (ar-
tesanfas muy ligadas a la vida rural baztanesa con pro-
ductos tan tipicos como la gaztanbera y todala tipologia
de recipientes para contenerla, kaitkuak, oporrak, etc.),
eskalapuinak y chocles de madera, ademas de las natu-
ralezasvivas encarnadas en el cesto con gallinas que do-
tanala escena de mayor realismo si cabe. Son pequefios
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cuadros dentro de otro cuadro, realidades que, como en
el Barroco, nos transportan a un mundo mas esencial.
Las manzanas son un tema recurrente en la pintura de
Ciga y tienen un alto contenido simbdlico relacionado
con el mundo del trabajo y como fruto del mismo, ade-
mas de jugar un papel muy importante en la economia
del valle; como queda constancia por su presencia en
multitud de manifestaciones de distinto tipo como la
sagardantza, sagar besta o la kirikoketa —fiesta celebrada
en torno al prensado y obtencién de la sidra-. Ejemplo
de ello son la cantidad de prensas o tolareak, que se re-
partian por todo el Baztan. Las més antiguas conserva-
das se remontan al barroco en pleno siglo XVII.

Alusiones simbdlicas son también las distintas
edadesrepresentadas enlos personajes —las tres edades
del ser humano-: senectud, representada por las muje-
res en el primer planoy el anciano con pipa, edad madu-
ra, en la mujer que aparece de espalda; y la infancia en
la nifia apoyada en la pared o la que aparece en tltimo
plano. Asf mismo, aparecen los dos sexos representa-
dos aunque predomina el elemento femenino, por la
importancia que tenia en la actividad de los mercados,
asi como en la estructura matriarcal de la economia del
caserio vasco y baztanés. (Ver esquema iconolégico-
simbdlico).

En cuanto a la interpretacién iconoldgica y su
significado, la obra presenta multiples lecturas que de-
muestran suriquezay complejidad. Cigano se quedaen
los citados virtuosismos técnicos y concentra toda su
atencion en el alma de sus protagonistas, aquellas case-
ras de vida dificil, que con toda dignidad hacfan frente
a una cruda realidad marcada en sus rostros y reflejada
en sus resignadas e inquietantes miradas, que conectan
conel espectadorynoshablandel almaydelaesenciali-
dad de estos personajes. De entre todos ellos, sobresale
lafigura delaprotagonista (¢Kattalin?), revestida de una
gran dignidad moral, de una profunday emotiva calidad
humana, dejando patente su trascendentalidad. Su ex-
presion, dotada de gran magnetismo y singularidad, es
una mezcla de resignacién, escepticismo, melancolia y
esperanza. Su mirada incisiva, directa, nos interroga y
nos lleva a hacer una reflexién sobre la condicién hu-
mana. Otro tanto podrfamos decir del personaje de la
derecha, que presenta gran interés aunque quede algo
eclipsado por la fuerza del personaje principal.

Nuestro pintor consigue con esta obra el maximo
ejemplo de la pintura de tipos y costumbres, con su ca-



Espaciofisico

Kaikusy eskalapufies
Trabajoy simbologfa

racterizacion fisica y psicoldgica. Elegfa cuidadosamen-
te sus modelos y sabifa sacar lo mejor de cada uno de
ellos, por lo que esta obra rebasa ampliamente la clasi-
ficacién anterior para adentrarse en un género mucho
mas complejo: la pintura etnografica con alusiones sim-
bolicas, tal y como hemos analizado. Hace un estudio
individual y colectivo que nos transporta al concepto de
etnos (pueblo que comparte sentimiento, lengua, cultu-
ra, tradicién) y ethos (espacio fisico y comportamiento
del grupo). Asipues, Cigarefleja estos tipos raciales o et-
nograficos ylos trata en su individualidad, pero también
en lo que representan como arquetipos, acompafiados

Pintura Etno-Simbdlica: Ethosy Etnos.

Elmercado
de Elizondo.
Esquema
iconolégico-
simbdlico.

Tipos
etnograficos

(ambos sexos).

Tres edades

Indumentaria
tipica

Naturalezas vivas

de su contexto: el locus o espacio real donde se desarrolla
la escena, laindumentaria, sumodo de vida, naturalezas
vivas y muertas, elementos simbdlicos, etc. Ademas de
todo esto, el cuadro constituye un auténtico documen-
to socioldgico y etnografico, que ilustra con fidelidad
como era el mercado que quincenalmente se reunia en
los arkupes a donde acudian las etxekoandres para vender
sus humildes productos, testigos de aquella economia
de subsistencia de principios del siglo pasado.

En cuanto a lalocalizacién de la escena, ya desde
1914 seincurre enel error —-comoreflejan el cronista Akel
y el critico Melgar y se ha repetido en otras publicacio-
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Elemento
simbdlico.
Bodegon
cezaniano.



neshastalaactualidad—deubicarlaescenadel mercado
en el atrio de laiglesia o en un claustro, cuando en reali-
dad se desarrolla enlos arkupes o gorape dela calle Jaime
Urrutia de Elizondo, donde se celebraba el mercado en
aquella época, y en la parte final del cuadro aparece la
que, en la actualidad y desde 1993, se denomina plaza
Ciga, en feliz coincidencia y alusién al pintor.

Por lo que respecta a la historia del cuadro, sabe-
mos por testimonios orales que vino de Paris y fue pin-
tado y fechado en Elizondo en 1914, como figura al pie
del lienzo, de pufio y letra del pintor, siendo ¢l quién lo
llevo enrollado a Parfs y lo trajo del mismo modo. Ala
vuelta tuvo problemas yhastano solventar ciertos asun-
tos burocréticos, se le retuvo en depdsito en la Aduana
de Hendaya, no pudiendo recuperarse hasta el final de
la Gran Guerra.

Otras obras de la etapa parisina

El otro hecho relevante que se produce en Pards, es el en-
cuentro con el marchante Levi de origen judio, (también
lofue de Diego Rivera), que le encarga el retrato de su hijo.
Quedo totalmente satisfecho y maravillado del resulta-
do, y como consecuencia le propuso que pintara distin-
tas obras sobre las regiones de Espafia, tema muy en boga
enaquella épocayque nos pone enrelacién con el encar-
go que le hizo en 1910 Huntington a Sorolla para decorar
la Hispanic Society de Nueva York. La guerra europea de
1914ylaruina de sumecenas Urdanpilleta darfan al traste
con la prometedora carrera de Ciga, cortdndose en seco
lo que podria haber sido su proyeccién nacional e inter-
nacional. No obstante, es en esta época, a caballo entre
Paris y Baztan, cuando pintard muchos de sus mejores
cuadros, algunos de los cuales desaparecieron. Entre los
conservados podemos destacar los retratos, que se dis-
tinguen tanto por su cantidad como por su calidad:

En su Autorretrato de 1912, obra maestra en la que,
igual que Veldzquez, no duda en autorretratarse enlaac-
cién de pintar, utiliza el recurso barroco del cuadro den-
tro de cuadro, y para ello elige aquellas obras que mejor
definen su quehacer pictérico, constituyendo asi todo
un programa e imaginario iconografico: En la parte in-
ferior aparece un desnudo femenino, fiel reflejo de sus
trabajos en las distintas academias; dos retratos, el infe-
riorizquierdo hecho a carboncillo y el superior que bien
podia tratarse del retrato realizado a su primo Nicanor
Urdanpilleta; un lienzo vuelto del revés que, por su for-
mato horizontal, podia ser un paisaje; y el lienzo que
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estaba ejecutando, que podia ser un retrato del natural.
Esta variedad de géneros serd su constante pictérica,
pero el mayor interés lo proyecta en su figura, rostro,
manos y paleta, donde concentra la luz y la atencién,
mostrandonos un Ciga pletérico y enérgico que reivin-
dica con orgullo su condicién de pintor.

Por ultimo, habria que citar el retrato de Mademoi-
selle Yvonne, el més “manetiano” de los retratos de Ciga,
en el que, sobre un fondo neutro y claro, se recorta la
figura de lajoven ataviada en negro, avivada por la man-
cha roja del tocado que da fuerza al conjunto y rompe
la monocromia. Este recurso, junto con el ensimisma-
miento melancélico de la figura, la pincelada amplia,
suelta y bien empastada, demuestra que nos hallamos
ante una obra de clara influencia impresionista.

La huella parisina y la presencia de Manet en Ciga
son también evidentes en Nanet, un delicioso retrato in-
fantil con el cuerpo ladeado yla cabeza de frente, donde
destacan sus grandes ojos, consiguiendo un rostro de
gran encanto, espontaneidad y delicadeza. Contrasta el
rigor dibujistico del rostro con el tratamiento del ropaje,
totalmente impresionista, hecho a base de mancha de
color (blancos, grises y azules) con pincelada muy suel-
ta y empastada que desdibuja las formas, aplicada con
espétula. El movimiento est4 muy presente, tanto en el
giro del cuerpo de la nifia como en su cabeza, que dirige
hacia el espectador. Esta sensacién de movimiento vie-
ne acentuada por el original tratamiento de los pliegues
del vestido. Todo ello aporta al retrato gran atractivo,
frescuray espontaneidad.

Otra obra importante de esta etapa es el magistral
retrato de El violinista Castillo. El retratado es Don Eu-
genio de Castillo y Mezquida, virtuoso del instrumento.
Ya en su época juvenil, obtuvo un primer premio en el
conservatorio, dotado con la cantidad de 1500 pesetas,
del legado Sarasate. Fue amigo personal del pintor, con
el que coincidié en la etapa parisina. El retrato, de caréc-
ter profesional, quiere resaltar la actividad del retratado.
Sobre un fondo oscuro, aparece de pie y de tres cuartos,
ladeado pero con el rostro mirando al espectador y muy
iluminado, concentrando asi toda la atencién, al tiempo
que sostiene el violin bajo su brazo derecho y el arco en-
tre los dedos. Obra cumbre del retrato donde se atinan
dignidad y caracterizaciéon psicoldgica de este gran mu-
sico. Concentra su atencién en el rostro y en la mirada,
expresion de su preclara inteligencia y virtuosismo con
elinstrumento. En estagran obra se mezclan la severidad
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propia del retrato decimondnico posromantico hispani-
co con la elegancia del personaje. Estilfsticamente apa-
rece muy emparentado con la pintura francesa, como
Carolus Duran, Fantin-Latour y, sobre todo, con Manet.

El retrato de Nicanor Urdanpilleta, nos muestra al
mecenas, primo y amigo con quien convivié en la eta-
pa parisina. Su carifio y cercanfa queda patente en la
dedicatoria: “A mi querido primo Nicanor”. Se trata de
un magistral retrato de corte tardorromantico, de fondo
neutro y oscuro, de donde emerge el busto ligeramen-
te ladeado, pero con el rostro de frente intensamente
iluminado. Un juego de luces y sombras dan volumen
al rostro, destacando sus pliegues faciales, relieves y
oquedades. Asf mismo, por medio de la sombra aparece
insinuado el vello de la barba y otros detalles que singu-
larizan al personaje. Este soberbio ejercicio de claroscu-
ro darealismo al retrato. Destaca su penetrante mirada,
que interactia con el espectador y lleva al interior rico
de este personaje diletante, amante de las artes y amigo
delabuenavida, auténtico bon vivant del Paris de princi-
pio de siglo, que fue quien posibilité econémicamente
la buena formacién recibida por Ciga tanto en Madrid
como en Parfs.

El Retrato de Don Eugenio Gortari Polit, fechado y
localizado en Paris 1914 sitia la figura de pie, ladeada

y de tres cuartos, volviendo la mirada al espectador.
Impecablemente trajeado, hace un juego de contrates
luminicos entre la negritud del fondo y del traje, con
los detalles blancos de cuellos y pufios de la camisa,
ademds de la iluminacién directa de rostro y mano. La
figura se recortay emerge con naturalidad, a través de la
matizacién tonal del negro resuelta con gran maestria.
Sostiene el cigarro con boquilla, afiadiendo asi, otro to-
que de distincién que singularizala figura.

Retrato deun diplomdtico, se trata de un busto fron-
tal, donde destacan los tonos ocres tanto del fondo,
como del traje avivados por la mancharoja de la solapa.
Desconocemoslaidentidad del personaje, pero su con-
dicién de diplomaético, nos desvela aspectos interesan-
tes sobre la condicién social de su clientela parisina. En
estos retratos, podemos sefialar como caracteristicas
definitorias la elegancia, exquisitez formal y captacién
psicoldgica. Todo ello, nos lleva a hablar de la excelen-
cia conseguida por Ciga en este género.

Combinacion de la ruleta, es el inico desnudo en
6leo del pintor, si exceptuamos los dibujos y lo bustos
que realizé en Paris dentro de esta etapa, entre 1912 y
1914. Aprovechd los aires de libertad que alld se respira-
ban, consciente de los problemas que hubiera tenido en
su Pamplona natal, provinciana y conservadora, como
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de hecho los tuvo su discipulo Brifiol en 1926 y Gustavo
de Maeztu en Bilbao en 1915.

Ciga, recoge la tradicién velazquefia y goyesca. Si
bien presenta un erotismo mas contenido y discreto
que Olimpia, de Manet, comparte con éste su veraci-
dad e incluso refleja con mayor intensidad el realismo.
La modelo podria ser Madame Camere, la mujer de su
mejor amigo parisino, de la que realizo varios retratos.
De trazo preciso y vigoroso, la obra muestra un trata-
miento perfecto de la anatomia, de carnaciones tur-
gentes blancas y nacaradas, delicado acabado y mo-
delado con una evidente elongacién del cuerpo que
lo hace més elegante. Consigue la plasmacién perfecta
de la piel, al estilo del citado pintor francés Bougue-
rau, a través de la matizacién de los brillos de su piel,
que enfatizan el efecto de transparencia de la misma
con pinceladas muy finas o veladuras que dejan tras-
pasar la luz subyacente. Utiliza un sutil juego de luces
que remarcan las curvas y contracurvas y acentian la
sensualidad, morbidez y voluptuosidad de la figura. La
gama cromdtica es armoniosa, contrastada por el ara-
besco que cubre el divan y el cojin, el verde del tapete
o el azul intenso de la cortina del fondo; todos estos
aspectos dan modernidad a la obra. Finalmente cabe
constatar la originalidad de Ciga al colocar a su mode-
lo en el contexto de una actividad nada usual, como es
el juego de la ruleta, en la que la protagonista aparece
concentrada y ensimismada.

Eltema del desnudo es cldsico y cuenta con nume-
rosisimos precedentes. En el caso que nos ocupa, son
referencias obligadas Tiziano, Rubens, Veldzquez, Goya,
Courbet, Ingres y un largo etcétera de pintores académi-
cos del siglo x1x. Antecedente directo para nuestro pin-
tor, es Olimpia de Manet, la diferencia mdas notable con
los anteriores es que no se trata de un desnudo mitolégi-
conidelarepresentacién de una Venus o Diosa del amor,
sino de una personareal de carne y hueso.

Como colofén a esta etapa de Parfs, acometera
cinco obras de gran formato para el Centro Vasco de
Irufiea, basadas en la obra de su admirado Navarro Vi-
lloslada Amaya o los vascos en el siglo viir, donde mezcla
la temdtica histoérica y costumbrista en la linea de exal-
tacién de la etnia vasca, de acuerdo con los postulados
estéticos e ideoldgicos de la época constituyendo todo
un programa iconografico e iconolégico. Si bien estas
obras presentan una temdtica totalmente distinta, fue-
ron pintadas en Paris, lo cual muestra la gran versatili-
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Madame Camere vestida a la espafiola 1912-1914.

dad de Ciga al pintar estas obras de cardcter etnografico,
etno - simbdlico, muy alejadas de la realidad parisina,
lo que evidencia que nuestro pintor nunca corté con el
cordén umbilical que fueron sus tierras y gentes, ade-
mas de practicar la pintura de memoria, aprendida de
sumaestro Garnelo®.

Un género insélito en la pintura de Ciga
en su etapa parisina: el casticismo

Cuando Ciga fue a Parfs, ain estaba muy vivo el fenéme-
nodelabisquedadel exotismo o el embrujo del sur, que
vaallevaraliteratos, pintores, sobre todo franceses e in-
gleses, ala fascinacién por lo oriental que, en su versién



mas cercana, se encontraba en el norte de Africay sur de
Espafia. Yadesde el siglo x1x, escritores como Théophi-
le Gautier, Victor Hugo, Lamartine o Gustave Flaubert,
pintores como Delacroix, Manet, Durand, Fantin La-
tour y Renoir, se sintieron atraidos por este fenémeno.
A principios del siglo xx, Matisse reavivo el interés con
su viaje a Andalucia en 1910. Casos parecidos son los
del americano Irving y su pasién por la Alhambra, o los
britanicos, donde destacaban hombres de negocios, co-
leccionistas, escritores y artistas (Williams, Ford, Mark,
Roberts, Lewis).

Asi pues, nuestro pintor se dejé seducir por esta
corriente, ala vez que conectaba con el mercado pictéd-
rico en boga en aquella época. Aunque su pintura etno-
gréfica vasca estaba muy lejos de todo aquello, demos-
tré una vez mas gran versatilidad y acertd plasmando
aquellas costumbres que eran la esencia de su pintura,
pero centrandose ahora en el casticismo hispanico y el
costumbrismo andaluz. Pintura de mantones, abanicos
ymantillas, que tuvieron sumejor representante en Itu-
rrino y cuya influencia en Ciga es evidente, ademads de
su probable amistad.

Podemos citar cuatro ejemplos de este género.
Las Chulas, representa el casticismo tipico de la época,
la alegria tanto en el colorido de los mantones de Ma-
nila como en los chales, que son una excusa para la ex-
plosién deluz y color. Exotismo y alegria se ainan enla
amplia y jugosa sonrisa de las protagonistas (la figura
central era la hija del portero del apartamento-estudio
del pintor) 62,

Madame Camere vestida a la espaiiola, retrato de
formato vertical. Sobre un fondo montafioso y nublado
se recorta la figura femenina de cuerpo entero, con una
pose muy desenfadada, una rosa en el pelo y luciendo
un vistoso mantén, donde Ciga se recrea mostrando su
preciosismo.

Otro ejemplo de este género es, larecientemente
descubierta Gitanay guitarrista, que nosrevelaun Ciga
totalmente nuevo, como si se tratara de un Romero de
Torres captando el particularismo del mundo andaluz,
poblado de gitanas, guitarristas, cantaores y bailaores.
Contrasta el detallismo del mantén y del abanico con
otros aspectos mas abocetados, de pincelada suelta y
libre. El embrujo de la gitana, que esconde su rostro
tras el abanico, da mds verosimilitud y sugerencia a la
escena, a la vez que deja en evidencia su cautivadora
mirada.

Una obra de gran originalidad, es la Cingara, que
responde a un esquema compositivo piramidal. Sobre
fondo neutro, con irisaciones de tonos grises y tierras,
emerge la figura femenina, en postura sedente sobre
una banqueta recubierta de un pafio blanco con borda-
dos donde el drapeado de la tela produce interesantes
efectos volumétricos con magistral juego de luces y
sombras y distintas matizaciones tonales. La gama cro-
maética es muy arménica a base del contraste de lablusa
roja estampada y el manto exterior azul oscuro que re-
cubre la figura. Todo ello adornado con los tipicos aba-
lorios de cingara que penden del cuello y de la cabeza.
Esuna caracterizacién perfecta. El cuadro, podria haber
sido pintado en Paris, y sabemos por testimonios orales
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que la modelo habria sido la mitica actriz de principios
de siglo Rosario Pino, que tenfa compafifa propia que
la compartfa con Emilio Thuillier y rivalizaba con las
mejores actrices del momento como Marfa Guerrero y
Margarita Xirgd. Esta realizé numerosos viajes a Parfs
entre 1912 y 1914 y entablé amistad con la importante
actriz parisina Gabrielle Réjane, y se declaré fascinada
por la ciudad; probablemente Xirgd para alguno de sus
montajes teatrales trajo a Emilio Thuillier y a Rosario
Pino. Se supone que es en esta etapa cuando fue conoci-
da por Ciga, que realizé esta pintura posiblemente con
el atuendo de las obras que se representaron en aquel
momento, donde el casticismo estaba tan en boga en
Parfs.

El Ciga, mas innovador:

sus paisajes parisinos

Ciga experimento los usos y técnicas impresionistas y
postimpresionistas vigentes en el Paris que le tocé vivir,
y prueba de ello, son los paisajes parisinos realizados al
aire libre sobre tableautin (tablita de pequefio tamafio).
El formato mas utilizado es el que técnicamente se co-
noce como doble cero (00), tal y como se consignaba
en el reverso de la tabla, y que tenfa una medida de 10
x 15 cm (horizontal) o 15 x10 cm (vertical). De tamafio
un poco mayor fueron las tablitas procedentes del fon-
do de las cajas de los puros, que en algin caso también
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fueron utilizadas. En cuanto a la aplicacién del color,
se aprecia una pincelada libre, suelta, muy empastada
y en algunos casos rota, con utilizacién de espétula y
pinceles muy gruesos en la mancha de color o la incor-
poracién de otras influencias, como el constructivismo
cezaniano, que Ciga aplicaria al caserio baztanés y al
geometrismo de sus bodegones.

Desde una actitud de contacto y comunién con
la naturaleza, se entregara con fervor y entusiasmo al
“pleinairismo”, préctica habitual en aquella ciudad
que nuestro pintor interiorizé y ya no abandond jamés
a lo largo de su carrera pictérica. Esta vinculacién a la
naturaleza le sirvié de campo de experimentacion para
introducir las novedades del Impresionismo y el Pos-
timpresionismo, que curiosamente aplicard tanto al
paisaje parisino como al baztanés. Jugando con la luz,
las atmodsferas brumosas, las luces tamizadas e ilumi-
naciones a distintas horas del dia (amanecer, pleno sol,
atardecer, anochecer)®?,

Sus paisajes parisinos presentan caracteristicas
comunes enlamayoria delos casos, conun tratamien-
to magistral de esa luz caracteristica y diferenciadora
de la ciudad, que le da un encanto especial. Se trata
de una luz tamizada, en muchos casos del amanecer,
grisacea, sugerente, brumosa, con un efecto difumina-
dor que envuelve alas arquitecturas, confiriéndoles un
aura singular. Era, en realidad, la plasmacién de unos
efectos atmosféricos que transforman los objetos re-
presentados, tal y como podemos apreciar en A orillas
del Sena o Notre Dame. En Montmartre presenta una
visién muy sintética y minimalista del paisaje urbano,
resuelto con pocos trazos muy empastados, lo que le
da gran modernidad. En la obra Pescando en el Sena,
destaca el abocetamiento de los personajes, asi como
eltratamiento delaluzysurealidad cambiante al refle-
jarse en el agua, que aparece como unagran manchade
color azul grisacea. En Calle de Paris, el espacio se deli-
mita por las arquitecturas y drboles, creando una inte-
resante perspectiva a base de mancha de color. Tanto
los elementos vegetales como la nifia que camina, son
elementos anecddticos a favor de la idea de conjunto,
resuelta a base de pocas pinceladas muy empastadas.
Muy interesante es el juego de luces y sombras pro-
yectadas por las arquitecturas pintadas. Este juego
pictdrico arquitectédnico, le permite a Ciga recrear un
espacio verosimil, de su querido txoko de Montmartre,
donde la arquitectura se convierte en elemento esen-



cial, configurador del espacio urbano, que en este caso
también serd humanizado, pero que tiene entidad pro-
piay se erige en marco sugestivo y evocador de la vida
que alli transcurre.

Ciga, al igual que sus precedentes impresionis-
tas, Monet, Sisley o Pisarro, hizo al Sena protagonista
de sus pinturas ylaboratorio de experimentacién, para
plasmar el efecto de las variaciones atmosféricas en
los reflejos del agua en constante movimiento, crean-
dounanebulosaborrosadonde agua, cieloyatmosfera
se confunden en una bruma y una luz transfiguradora
de los objetos. Esto le permitié a nuestro artista utili-
zar una pincelada vibrante, fragmentada, deshecha,
gestual, impensable en otro tipo de composiciones.
Podemos decir que Ciga se dejo seducir por la fugaci-
dad ylo effimero de este elemento caracterizado por su
constante fluir. Ciga se nos muestra moderno y coeté-
neo tanto del Impresionismo como del Postimpresio-
nismo. Manet, llamo a Monet el “Rafael del agua”, y al
mismo tiempo Monet proclamaba: “Yo quisiera estar
siempre frente al agua...”. Por ultimo, Zola aseveraba
acercade este autor: “Es uno delos pocos pintores que
saben pintar el agua sin transparencia innecesaria, sin
reflejos engafiosos...”. Estos textos son muy revelado-
res del papel tan importante que jugo el Sena. Ciga,
como Monet, pintd esa agua que parece estar viva, ver-
dadera, llena de credibilidad.

Sin duda, de este conjunto de paisajes parisi-
nos sobresale Nocturno en el Sena, donde la pincelada
rota y la utilizacién violenta del color a base de man-
chas amarillas, naranjas y rojas nos hablan de un Ciga
muy innovador, en este caso, proximo al Fauvismo
en cuanto a su gama cromadtica, al gestualismo, a la
aplicacién de la capa pictérica y a un alejamiento de
la figuracién rayano con la abstraccién, que resulta
sorprendente y audaz en nuestro pintor, ya que, aun-
que no continuaria por esta senda nos demuestra su
aperturay afdn indagador abriéndose a nuevos presu-
puestos estéticos.

El paisaje parisino de Ciga se ha enriquecido en
gran manera con la reciente aparicién de cuatro pe-
quefias tablitas, que completan esta serie que consti-
tuye una de sus aportaciones mas originales. A Bois de
Boulogne y Le Moulin de la Galette, tenemos que afiadir
Barcos en el Sena, deliciosa estampa parisina donde,
una vez mas, el reflejo de la luz en las aguas de este
rfo produce efectos dignos del mejor Impresionis-

Le Moulin de la Galette.

29



mo. Aprehender la fugacidad fue ardua tarea a la que
se aplicd nuestro pintor con mucho ahinco y placer,
constituyendo una de las paginas mds bellas y origina-
les de su labor pictérica.

Bois de Boulogne, es toda una leccién de la mejor
pintura impresionista, donde se recogen las caracteris-
ticas mencionadas. En un formato muy pequefio, de 10
x 15 cm (que en el reverso conserva el nombre de “do-
ble cero”), realiza una gran obra, de trazo gestual, abun-
dante empastado y alegre colorido, donde resaltan los
verdes, marrones, azul cobalto y rojos. La escena se de-
sarrolla en el parque donde las amas cuidan a los nifios
mientras estos corretean y juegan, al tiempo que varios
viandantes pasean. Una deliciosa obrallena de esponta-
neidad, movimiento y naturalidad.

Pero quizés Amanecer en el Sena, en pequefio for-
mato, podrfa dar una idea de qué hubiera sido el cuadro
de gran formato y del mismo titulo del cual sélo conser-
vamos testimonios orales. En esta obra, Ciga recoge lo
mejor del Impresionismo francés. Los destellos del sol
que esta naciendo dan lugar a esas bandas de color ro-
jizo caracteristicas del amanecer y del crepusculo que
tanto le gustaban a nuestro pintor. Estas manchas de
color naranja en el celaje se reflejan en al agua tefiida
del mismo color, para captar la fugacidad que impone
el instante en una impresién que se difumina por efec-
to de laluz que, junto con la captacién de la atmésfera,
son las protagonistas. Para ilustrar esto, nada mejor que
un pensamiento de Monet: “Los otros pintores pintan
[...] el puente, la casa, la barca y yahan acabado [...]; yo
quiero pintar la atmosfera en la que estdn situados el
puente, la casaylabarca, labelleza del ambiente en que
se encuentran, y esto no es otra cosa que lo imposible”.
Los elementos pétreos, como el puente, quedan trans-
formados por el efecto difuminador y alcanzan efectos
sugerentes en el reflejo en el agua.

Por ultimo, diremos que la etapa parisina plantea
grandes interrogantes y lagunas en la investigacién. No
sabemos cudl fuelarelacién conlainfraestructura artisti-
ca, es decir, comitentes (si exceptuamos el ya citado caso
del judio Levi), marchantes (Durand-Ruel y otros) y las
galerfas mas importantes del momento (Galerfa Sylber-
berg, Georges Petit, Sociedad Internacional de Pintura y
Escultura de Parfs, Boussod y Valadon, etc.), teniendo en
cuenta que, segun distintos investigadores, Paris conta-
ba con més de ciento treinta galerfas en aquellas fechas.
Otro de los grandes interrogantes que se nos plantean,
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es el censo de cuadros desaparecidos en esta etapa, que
podemos afirmar que fueron de gran calidad, si nos ate-
nemos a los documentos fotograficos que se conservan.
Ejemplo de ello son los lienzos de gran tamafio y de for-
mato vertical, como el retrato de Madame Camere y su
hijo Nanet, Madame Camerevestida a la espaiiola y otros de
los que sélo nos quedan testimonios orales que hablan
de su gran valia, como Amanecer en el Sena, obra de gran
formato horizontal en la que sabemos que trabajé con
gran ahinco, levantdndose a las cinco de la madrugada
para captar laluz tan especial del amanecer parisino, tal y
como queddé constancia enla tablita de pequefio formato
del mismo titulo y tema comentada anteriormente.

Alahorade cerrar este catdlogo se ha producido el
feliz hallazgo del retrato del granadino, que lo habia
catalogado en mi anterior libro sobre el artista con el
numero 101; por la fotografia del cuadro que el propio
Ciga guardaba, comotestimonio de unos delos mejores
retratos pintados en Paris. Se tratadel retrato de suami-
goy también excelente pintor, el granadino José Pérez
Ortiz, con el que coincidié y trabd gran amistad. Con
estaobra, sealejadelainfluenciadel retrato posroman-
tico,deinfluenciatenebrista, pararealizarunretratode
facturamés moderna, claridad luminica, preciosismo
en los detalles, captacién psicolégica y relacién con la
vida profesional del retratado - biografia pintada-.

¢Cuéntos cuadros de esta sumejor época queda-

ran desperdigados, en paradero desconocido o para
siempre perdidos?

Podemos afirmar, que lavuelta de Paris, resultain-
esperada, por el suceso bélico que la precipita pero en
el fondo la vuelta no fue traumética dado que Ciga era
consciente de que la estancia parisina era pasajera, y en
realidad podemos decir que vuelve gozoso a su txokoy a
su cultura que tanto amaba, como decia Larrambebere
en1962: “Don Javier fue, sobre todo, un gran amigo de su
tierra, un amante excepcional del solar navarro, hasta tal
punto que volvié la espalda al mundo de la fama para en-
cerrarse en surincén yviviry morira su gusto entre los su-
yos, llenandose los ojos del verde baztanés, de la bruma
del Pirineo, o de la luz grisacea del viejo Pamplona cuan-
do, camino de la Catedral, enfervorizaba su espiritu con
el pensamiento puesto en el Rosario delos Esclavos”64,

Unavezmés tradicién y cosmopolitismo entraban
en contradiccién, pero en el caso de Ciga, se superaba
con el natural optimismo y con su claro compromiso
vital eideolégico.



Amodo de epilogo

Las guerras truncaran el devenir pictérico de nuestro pintor, la
I Guerra Mundial cortara en seco su formacién internacional,
en uno de sus mejores momentos®. La Guerra Civil y la poste-
rior dictadura acaban con su proceso de creacién iniciandose
su decadencia vital y pictérica. A pesar de todo ello, la obra de
Ciga posee una dimensién ONTOLOGICA, ya que ante todo,
en su obra late el SER, superando la mera representacién de fi-
guras y objetos parallegar ala esencia, entendida como verdad

misma. En su obra detras de la apariencia sencilla, siempre hay
un mas alld, muy rico conceptualmente hablando. El ser con-
forma e impregna su obra, ddandole un carcter existencialista
que nos lleva a calificar su pintura como REALISMO TRAS-
CENDENTE o METAFISICO, en su acepcién literal del térmi-
no. Por encima de todo, Javier Ciga fue PINTOR DE ESENCIAS
Y VERDADES E INTERPRETE DEL ALMA Y DE LA SOCIEDAD
DE SU TIEMPO.

Pello Fernandez Oyaregui

Busto en bronce de
Javier Ciga, realizado
por Alberto Orella
Unzué.
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2. Ibfdem,p.22.
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reinterpretaciényandlisis global de
laobrade Ciga,conunapuestaaldia
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este trabajo, que es de cardcter mas
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adfadehoysobreel pintor.Conesta
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delapinturade Ciga. Portodoello,
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laobrade investigacién de referencia.

4. MARTINENA, J. M. MENDAUR (1973), P. 142.
Elpadre delautor eraamigo personal
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tosobreelpintor.

5. FERNANDEZ OYAREGUL, P.(2012), pp. 337-
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6.  Diario de Navarra,18 de octubre de
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de Ecosde Sociedad enelapartadode
viajes.

7. ElPensamiento Navarro,7dejulio de
1912,p.2.resefiaen laque serecoge la

12.

13.

finalizacién del periplo europeoyla
vueltaaPamplona.

FERNANDEZ OYAREGUI, P. (2012), pp. 340-
341Cartade J.Cigaasuamigo J.Pueyo,
residente en Buenos Aires,en1918.

BARON, B, Diario de Navarra,6 de
agosto de 1950, p.8. Con motivo del
homenaje que sele tributardafioy
medio més tarde, el critico Baldomero
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conuntonoamenoy distendido,va
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vitalyartistica. Habla de la estancia
parisinay suadmisiénen el Gran Salén.
Resultaextremadamente interesante
yaque es unavisién de Ciga dadaporel
propio Ciga.

. MANTEROLAP, Y PAREDES C. (1991), pp.

9-10

ARTETA, V.y ZUBIAUR, F. J,, (1997),p.334-
Enestaobrasehaceunainteresante
recreacién delo que supuso para
estosartistas, los lugares parisinos que
frecuentarony comofue suvida.

Ibidemp:333

LAGARDE, P, Vie et histoire du X Vllle.
Arrondissement. Editions Hervas.
Parfs1988.Obraimprescindible, para
conocer el barrio de Montmartre de
principios de iglo.

REYERO HERMOSILLA, C,, “Pintores espa-
fioles delsigloxix en la Escuela de Be-
llas Artes de Parfs: entre elaprendizaje
cosmopolitay elmérito curricular”,

en Academia,n®72,pp.378-395,1991.
Obraimprescindible paraentender los
mecanismos de promociony confec-
ciénde curriculo de los pintores que
fueronaParfs.

REWALD, J. (1956), pp. 271-275; (trad.
1982), pp. 211-217.

Ibidem p.214,“La peinture arhuile

est tres difficile. Mais cest bien plus
beau quelapeinturealeau”.Esteesel
estribilloensuversién original.

. URRICELQUI PACHO, |.J, La recuperacion

de un pintor navarro:Inocencio Garcia
Asarta (1861-1921),Pamplona, coed.
autor - Gobierno de Navarra, 2002, pp.
82-88.Interesantes apreciaciones de
conjunto,sobre laformaciénen Parfs,
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Catdlogo del Salén de Primavera de
Artistas Franceses de 1914. Referencia

no472.

19. BENEzZIT,E.(1966), p.510. Este dicciona-
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mundo,y recoge las biograffas de los
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20. GONzALEZ DE DURANA, J, Adolfo Guiard,
Bilbao,Museo de Bellas Artes de
Bilbao, 1984,pp.25-35. Obrafundamen-
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pintoresvascos en Parfs,con especial
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mos considerar como el primer artista
moderno.

21.  GOoNzALEZ C.y MART, M. (1987), p.22.

22. ReYero,C.(1993),pp.15-50.Estaobra
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23. Diariode Navarrade 5dejuniode 1914,
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Melgar.
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90.
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El Pensamiento Navarro,25de marzo
de1962.

LLANO GOROSTIZA, M. (1965), pp.61-66 Y
114. Capftulo 7:“Vascos en Parfs”, muy
interesante porlas interrelaciones
que hace entre los distintos pintores
vascos que seformaron en Parfs. Este
libroesfundamental para el estudio de
lapinturavascay suevolucion. Hace
referenciaalafigurade Cigayotros
pintores navarros.En cuantoaltema
delaformaciénde Cigaen Parfs,en

las dltimas Iineas dela p.114 hace una
breve alusiény comentaque suvuelta
supusoun enclaustramiento en lavieja
Irufia.



Scleccion de obras en exposicion
Erakusketako obra batzuk



El mercado de Elizondo. Elizondoko merkatua







Autorretrato Paris 1912. Autorretratua. Paris, 1912
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Estudio (busto desnudo masculino con bigote). Estudioa (gizonezko bibotedun baten busto biluzia)

37



Elviolinista Castillo. Castillo biolin-jotzailea
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Retrato de don Eugenio Gortari Polit. Eugenio Gortari Polit jaunaren erretratua
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Retrato de un diplomdtico. Diplomazialari baten erretratua
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Nanet
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Combinaciéndelaruleta
Erruletaren konbinazioa
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Chulas. Majak
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Gitanay guitarrista. Emakume ijitoa eta gitarra-jotzailea
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Cingara. Emakume buhamea
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Amanecer en el Sena. Egunsentia Senan
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Nocturno en el Sena. Senan gauez




Montmartre
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Calle de Parfs. Pariseko kale bat
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Cigacta Paris
(1912-1914






Zenbait xehetasun Javier Cigaren bizi- eta arte-ibilbideari buruz

avier Ciga Echandiren bizitza (1877 - 1960)

Irufiean garatu zen, Madrilen eta Parisen bizi

izan zeneko aldiak kenduta. Eta Irufiean, go-

gotsu aritu zen eragile gisa kulturaren, pintu-
raren eta politikaren alorrean. Nafar hiriburuari atxikia
bizitzeaz gain, Baztani lotua ere bizi izan zen, familiako
harremanak zein harreman afektiboak eta artistikoak zi-
rela medio: izan ere, nekatu gabe margotu zituen hango
paisaiak, jendeak eta ohiturak.

Javier Ciga funtsezkoa izan zen Nafarroako XX.
mendeko lehen aldiko pinturan. Haren obra erroman-
tizismo-ostea eta errealismo mugimenduetan sus-
traitu zen. Erromantizismo-ostetik hartu zituen bere
obraren inspirazio-iturri izan zuen lurrarekiko eta jen-
deekiko maitasuna; eta errealismotik, errealitatea iru-
dikatu eta, akademizismoa gaindituta, perfekzioa lor-
tzeko obsesioa. Cigaren pinturak zorroztasun teknikoa
eta ongi ikasitako ofizioa ditu abiapuntu, letra larriz
idazten den Pintura orekatu, bare eta nabarmenkeria-
rik gabeko bati heltzen dio, eta bertan maisutasun pa-
regabeaz margotzen du kasik genero eta teknikak oro
baliatuta.

Prestakuntzari Irufiecko Arte eta Lanbideetako Es-
kolan ekin zion lehenik. Tkastetxe horretan matrikulatu-
rik agertzen da 1892-1893ko ikasturtetik aitzina, eta ber-
tan izan zituen irakasle, zein bere estudioan, Carceller
bere maisua lehen eta Zubiri gero, eta, 1907an, Garcia
Asartaere®,

Bere garaiko pintore handien antzera egin zuen:
prestakuntzari tokian tokiko Arte eta Lanbideetako Es-
kolan ekiten zioten lehenik, eta gero San Fernando Aka-
demiara joaten ziren, eta handik jauzi egiten zuten atze-
rrira, Erromara edo Parisera, hiri horietan ari baitziren
gora egiten abangoardiak mende hasieran. Nafarroako
artisten kasuan, gutxik lortu zuten atzerriko prestakun-
tza hori heltzen, eta Ciga zorte hori izan zuten horietako
batizanzen.

1909tik 1911ra Madrilen aritu zen. San Fernando
Akademian sartu zen, eta han harremanetan egon zen
José Moreno Carbonero eta José Garnelo irakasleekin.
Ezin dugubazter utzi erakunde horrek pintorearen pres-
takuntzan izan zuen eragina, oso garrantzi handia izan
baitzuen. Izan ere, San Fernando Arte Ederren Errege
Eskolaz ari garela, zehaztu behar dugu ikasketak Pintu-
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Javier Ciga Parisen bizi zenean (1912-1914).



Javier Cigak
irabazitako
urrezko domina
San Fernando
Arte Ederretako
Errege
Akademiaren
Pintura,
Eskulturaeta
Grabatuko
Eskola Berezian

(19m).

ra, Eskultura y Grabatuko Eskola Berezian egiten zirela,
hori baitzen erakunde eskuduna Arte Ederretako ikas-
ketak emateko. Esan dezakegu Cigak ongi aprobetxatu
zituela ikasketa bikain horiek, baina akademizismoan
erori gabe. Marrazkigintzari dagokionez han beregana-
tutako zorroztasuna oinarri hartu, eta erretratuetan ba-
liatu zuen gero, bai eta konposizio etnografikoetako fi-
guren pinturan zein gainerako generoetan ere®. Cigak
emaitza ezin hobeak lortu zituen Akademian: urrezko
domina bat, lehen mailako bost diploma eta bigarren
mailako bi eskuratu zituen. Sari goren hark eta diplo-
mek prestigioa eman zioten haren ibilbide piktorikoari,
haren curriculuma zinez hobetu zuten eta pintura ira-
kasteko eskubidea eman zioten, eta hain zuzen, irakasle
sartuzen®.

Akademiako etapa amaituta, nazioarteko ibilbi-
deari ekin zion Cigak, eta hari Pariseko egonaldiak eman
zion buruy, hain zuzen azterlan honen xedea den egonal-
dia. Etapahori Lehen Mundu Gerrak eten zuen, noiz eta
une interesgarrienean, Ciga 1914ko Udaberriko Saloian
parte hartu eta Saloi Nagusiko kide izendatu berri zute-
larik. Gerrak bat-batean eten zuen pintoreak nazioar-
teanizan ahalko zuen etorkizuna, baita Erroman jarraitu
ahalko zuen prestakuntza ere.

Halatan, 1915ean Irufiera itzuli zen, eta orduan iri-
tsi zen helduarora, bere ibilbidearen une gorenean eta
Parisen lortutako arrakastak bermatuta. Madrileko 1915
eta 1917ko Erakusketa Nazionaletan hartu zuen parte,
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eta horietako bigarrenean bere maisulan handia au-
keztu zuen: Un vidtico en Baztan (Biderakoa Baztanen).
Obra horretan, El mercado de Elizondo (Elizondoko mer-
katua) izenekoan bezala, ezaugarri nagusi dira margola-
riak marrazketa nola menderatzen duen, konposizioan
egiten duen erakuste berezia, perspektiba eta argiaren
eta koloreen tratamendua. Veldzquezen antzera, lor-
tu zuen giroa eta benetako espazioa koadroan sartzea.
Obra horiek garaiko lekukoak dira, eta aldi berean eduki
sinboliko handia dute: haietan jasoak dira Euskal Herri-
ko ohiturak eta zerizana, Baztanen oraindik bizi-bizirik
zirautenak®.

Irufiean, Nafarroako burgesiaren erretratugi-
le ofiziala bilakatu zen. Izan ere, erretratuan gailendu
zen gehien beste zenbait generoren artean. Tradizio
erromantikoari eutsita, hondo neutro baina fiabartuak
maite zituen, bai eta modeloei duintasuna ematea, erre-
tratatuen izaera fisikoa eta psikologia hautematea ere,
argia baliaturik aurpegia eta eskuak nabarmenduta.
Erretratuen tipologia oso zabala da: buruak, bustoak,
gorputz-erdiak, hiru laurdeneko erretratuak eta gorputz
osokoak, aurretik egindako erretratuak, soslaietakoak,
alderatuak, haurren erretratuak, familienak, ogibidee-
nak, autorretratuak...

Paisaiei dagokienez, nahiz eta hiri-eszena eta -baz-
terrak margotu zituen, Parisekoak eta Irufickoak kasu,
Cigak nahiago zituen hain maite eta bereak zituen Baz-
tango paisaiak, zeinak oparoak jotzen baitzituen, eta
parerik gabe ederrak. Paisaia horiei konstruktibismoa
eransten zien, Cézanneren erako planoen pinturaren
eraginpean. Kolore-sorta ondo hautatua baliatzen zuen:
berdea eta bere fiabardura guztiak, Baztango larrazken
-koloreak (gorriak, laranjak, marroiak, moreak, urdi-
nak...), arrastiri eta goiztirietako kolore arrosak eta ipar
lainoak, ibarreko giro umelak...

Bestalde, pintorearen bizitzan eragin handia izan
zuen haren konpromiso politikoak. Leiala izan zen bere
ideia nazionalistekin, eta euskara eta euskal kultura-
ren defendatzaile, eta kausa horren aldeko ia erakunde
guztietan hartu zuen parte aktiboki. 1920tik 1923ra eta
1930etik 1931ra, zinegotzi aritu zen Irufiean Eusko Alder-
di Jeltzalearen eskutik, alderdi horretako kidea baitzen.
Gerra Zibilean, urtebete eta erdi eman zuen preso, eta
horrek eta zahartzaroaren arazo fisikoek eragin txarra
izan zuten pintorearen azken etapan®.

Jardun artistikoarekin batera lan didaktiko handia
eginzuen bereizena zeraman akademian. Maisuen mai-



su, ondoko belaunaldiko nafar margolari handienetako
asko Cigaren ikasle izan ziren.

Cigaren pinturak gizakien egia eta funtsezko ezau-
garriak ditu oinarri. Cigaren pinturari begira, eta hari
esker, egungo ikusleak jada galdua den mundu batera
itzul daitezke, hura ezagut dezakete agiri soziologiko eta
etnografiko bat balitz bezala, bisualki iraganeko mundu
horretara lekualdatuta.

Urdanpilleta familiaren mezenasgoa

Cigaren ibilbidea ustekabeko norabidetik abiatu zen Ur-
danpilleta familiaren eskutik. Jatorria Elizondon zuten
indiano horiek margolariaren ahaideak ziren, eta pinto-
rearen mezenas bilakatu ziren: haiei esker egin ahal izan
zituen ikasketak Madrilen eta Parisen.

Izan ere, garai hartan artistek bi mezenasgo klase-
ri esker egiten ahal zituzten ikasketak. Batetik, erakun-
deen mezenasgoa zuten, gehienetan Nafarroako Foru
Diputazioaren kontura joaten zena beka- eta laguntza
-sistema baten bitartez, eta artistek beren obrekin or-
daintzen zutena. Bestea, mezenasgo pribatua zen, hori
askoz ezohikoagoa bazen ere: halakoa familia aberatsen
baten eskutikiristen zen, aztertzen ari garen kasuan ger-
tatu zen bezala. Familia Baztango jatorrizkoa izaki ezin-
bestekoa zenez, diru-iturriak itsasoz haraindi egindako
dirutzarekin zeukan zerikusirik. Ahaidetasun-, meze-
nasgo- eta adiskidetasun-harremanaren ondorioa da
pintoreak Nicanor lehengusuari1giz eta 1914 artean egin
zion erretratua, erakusketa honetan ikusgai dagoena.

Benetako mezenas gisa aritu ziren, artistari babes
ekonomikoa emanez diru-kopuru erregularren bidez,
eta horrela artistaren prestakuntza-prozesu osoa finan-
tzatu zuten: hala Madrilgo aldia nola Parisekoa, bai eta
Europan barna egindako bidaia ere, hori ere ikasteko xe-
dez egin baitzuen. Diru-kopuru horiez gain, akademien
zein Pariseko Montmartre auzoan jarri zioten luxuzko
atikoaren kostua ordaindu zuten.

Javier Cigaren nazioarteko periploa.
Kosmopolitismo grina: europan barnako
bidaia (1911-1912)

1911-1912ko ikasturtean, Cigak bere karrerako etapa zi-
rraragarri bati ekin zion, bere periplo artistikoari eman
baitzion hasiera Garnelo bere irakasleak lagunduta.
Horrela, Espainian, Frantzian, Belgikan, Holandan eta
Alemanian barna bidaiatu zuen, eta horri esker ezagutu
zituen hurbilagotik flandriar pintura eta Flandriako eta

Holandako margolari barroko handiak, hala nola Ru-
bens, Rembrandt, Hals, etab. Bidaia horren berri pren-
tsan jaso zuten, Diario de Navarra egunkarian argitaratu
baitzen, honela esanez©:

“Atzo, Gortera bidaiatu zuen gure herrikide
eta adiskide Javier Ciga jaunak. Zenbait egun
Espainiako hiriburuan pasatuko du, eta gero,
Parisera, Munichera, Londresera eta Erro-
mara joango da, bere irakaslea eta pintore
bikaina den José Garnelo jaunak lagunduta.
Bi artistek museoak bisitatuko dituzte aipatu
hiriburuetan, bertan ikasiko baitu Ciga adis-
kideak ikasturte honetan.”

Esan dugun bezala, badakigu bidaia hori oso
emankorra eta oparoa izan zela artearen ikuspegitik.
Kontsultatutako agirien arabera, esan dezakegu Garne-
lok 1912ko apirilean eten zuela bidaia, Madrilera itzuli
baitzen San Fernando Arte Ederretako Errege Akade-
miako kide izateko hitzaldia irakurtzera. Ekitaldi hori
1912ko apirilaren 14an egin zen. Cigak bidaiatzen jarraitu
zuen, eta urte bereko uztailean itzuli zen Irufiera Alema-
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niatik, EI Pensamiento Navarro egunkariak 1912ko uztai-
laren 7an jaso zuen bezala®.

Garneloren eta Cigaren arteko harremanari buruz-
ko aipamen hau amaitzeko, esan dezakegu Cigak mar-
golari batentzat funtsezkoa den zerbait jaso zuela bere
irakaslearengandik: jakitea zer margotu behar duen eta
zer ez, eta, aldi berean, ikusten ikastea. Prestakuntza
horrekin, gure pintoreak ibilbide piktoriko joria izango
zenari ekin zion. Garneloren adiskidantzak eta irakas-
penek elkarrizketa artistiko bizia sustatu zuten, eta horri
esker Cigak mundu klasikoa ezagutu ahal izan zuen, eta,
pinturaren alderdi mekanikoak gaindituta, haren fun-
tsezko ezaugarrietara iritsi: hori gertatu zitzaion, adibi-
dez, erretratuen eta haien atzealdearen kasuan, eskuen
hizkuntzari dagokionez —hori oso inportantea baita bi
pintoreengan- edo, baita ere, natura hilen sinbolismo
transzendentearen kasuan.

Hala bidaia horretan nola beste zenbait adieraz-
penetan —eta bereziki Josetxo Pueyo adiskideari 1918an
bidalitako gutunean-, pena adierazi zuen Erromara
joan ez zelako: “Aipatzen dizkidazun garaietatik hona,
toki askotan ibilia naiz, jakingo duzun bezala: Espainian,
Frantzian, Alemanian eta Belgikan, eta, zorigaiztoko ge-
rra horiengatik izango ez balitz, orain Italian egon ahal
nintzen, edo batek daki non! Baina mundu osoa deboi-
latzen ari den sarraskihorrek gure lurralde maitera itzul-
tzera behartu ninduen, eta —tristura pitin batekin bada
ere, nire desirak ez baitira bete oraindik- ongi nago he-
men, nire jendearekin, gure Baskoniaren eta artearen
alde lanean”®. Artistak hain irrikatua zuen Erromarako
bidaia hura egin izatera, antzinate klasikoarekin berriz
topo egitearen poza edukiko zukeen, eta bere printzipio
akademikoetan berresteko aukera. Baina interesgarria-
goa deritzogu Parisen aldeko hautua egin izanari, horrek
berrikuntza artistikoa eta modernitateari heltzea ekar-
tzen zituen heinean.

Ez dago dudarik: Garnelok, bere garaian artista
kosmopolita baten benetako eredua izandakoak, susta-
tu zuen Cigarengan etxeko txokotik mundura jauzi egi-
teko grina. Ezin baitugu ahaztu Garnelok, prestakuntza
osatzen ari zela, ikasketa-bidaia bat egin zuela, 1896an,
Europan barna, eta Paris hartu zuela erdigune: izan ere,
1896tik 1912ra, maiz erakutsi zituen bere lanak Salén des
Artistes Francais delakoan. Horregatik guztiagatik, esan
dezakegu Garnelo izan zela Cigaren ikasketa-bidaiaren
benetako antolatzailea. Hartara, mundu berri bat za-
baldu zitzaion artistari bere jardun artistikoaren bidez.
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Eta esperientzia berri horri Pariseko egonaldiak eman
zion buru. Hori guztia nazioartean egindako prestakun-
tza-aldi oso bat bilakatu zen, artistarengan arrasto han-
dia utzi zuena, nahiz artistak oso argi ikusi zituen beti
bere lurrarekin, herrikideekin eta kulturarekin lotzen
zuten ahaidetza eta konpromisoa.

Pariseko abentura (1912-1914):
Etxe txokotik kosmopolitismora.
Paristar lilura

XX. mendearen hasieran, mundu osoko artistek zeuka-
ten Paris jomuga eta amets. Orduan arte plastikoetan
gertatzen ari zen eraldaketa iraultzailea bizi nahi zuten,
hartan parte hartu. Baina munduko artearen erdigunea
izateaz gain Paris kulturaren benetako hiriburua zen,
librepentsamenduarena, argiaren hiria, kosmopolitis-
moaren muina, bizi-askatasunaren paradigma, usadio
eta plazer mundukoien eta fribolitatearena. Hiriak ba-
tzen zituen dama baten dotorezia eta kortesana baten
lizunkeria eta atsegalea. Hark hezurmamitzen zituen
-hala banakoentzat nola modu kolektiboan- bizitza
bohemioa eta Askatasuna -letra larritan idatzita- balia-
tzeko molde gorena. Eta horri guztiari esker, erakargu-
ne indartsua bilakatu zen, kulturen eta jendeen arragoa,
hizkuntz aldra biltzen zuen gunea, non eleaniztasuna
egiazko bihurtzen baitzen. Ederra zen, dotorezia itsu-
garrikoa; eta Grandeur dela France delakoren ikurra zen,
baina hiri-eskalan: kontzeptu hori etorbide handiek
gauzatzen zuten, bulebarrek, jauregiek eta etxe handi
eta dotoreek, horiek guztiek bilakatzen baitzuten hiria
inguru paregabea.

Horrenbestez, Parisek parekorik gabeko erakar-
tzeko ahalmena zeukan, munduko bazter gordeenetatik
iritsitakoak itsu-itsuan liluramendu unibertsal hartan
murgiltzera bultzatzen zituena. Idazle eta pentsalari
ugari harrapatu zituen sentipen horrek. Victor Hugok
iraultzaren balioekin egin zuen bat, hiriko ikur baitziren;
Barojarentzat, kanpora ateratzeko aukera izan zen; eta
Azorinek honela adierazi zuen munduaren erdigunean
eta hiririk ederrenean bizitzeagatik sentitzen zuen poza:
“Hemen bizitzea beste izaki hilkorrek halako zazpi bizi-
tzaizateada”.

Ciga Parisera iritsi zenean, 1912an, une interesga-
rrienetako bat bizitzen ari zen artearen bilakaeran. Bate-
tik, akademizismoak ez zuen galdu nahi ordura arte Arte
Ederretako Eskola ahalguztidunaren bidez kontrol her-
tsiaz baliatutako hegemonia artistikoa. Bestetik, Inpre-
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rik, Elizondoko merkatua maisulana (1914).

sionismoa eta Postinpresionismoa, artea eraberritzen
aitzindari izandako estiloak, Cigarengan hain arrasto
sakona utziko zutenak, azkenetan zeuden, hil abantzu.
Azkenik, abangoardiak ari ziren agertzen indarka, figu-
raziotik aldendu eta hari uko egin eta gero abstrakzioa
abiarazteko bidean. Hiru gauza horiek batera gertatu zi-
ren Parisen une hartan, eta horrek artearen erdigune na-
gusia bilakatu zuten hiria, ezohiko berezitasuna eman
ziotela. Gure pintoreak errealitate hori bizitzeko abagu-
nea izan zuen, eta egoera hartan ez zen izan lekuko isi-
la: parte hartu zuen proposamen berritzaile haietan, eta
hala gelditu da islaturik orduko haren lanetan, baina ez
zen lerratu artearen egoera irauli zuten korronte haus-
taile haietara; aitzitik, jakinaren gainean bere eredu es-

tetikoari eutsi zion, perfekzio errealistari eta pinturaren
balio nagusiei lotutako ereduari alegia®.

XX. mendearen hasiera hartan, Paris munduko
artearen hiriburua bihurtua zen, non arte figuratiboen
iraultza abiarazten ari baitzen. Izan ere, artearen ingu-
ruko azpiegitura handia zeukan horretarako, hala nola
irakaskuntza-zentro ofizialak, akademia libreak, ate-
liervak -hau da, pintore ezagunenen estudio partikula-
rrak-, erakusketak egiteko guneak eta, baita ere, eragile
artistiko askotarikoak: saloi ofizialak, saloi independen-
teak, galeriak, erakusketak, mezenasak, galeria-jabeak,
arte-merkatariak, kritikariak, prentsa, aldizkariak eta
mundu osotik iritsitako artistak. Cigak Pariseko egonal-
dian ezagutu zuen artearen inguruko azpiegitura oparo
hori, bereibilbide piktorikorako une erabakigarri batean
ezagutu ere, noiz eta bere burua prestatzeaz gain artista
handi bezala sendotzen ari zelarik bere obra hoberene-
tariko batzuk margotzen ari zenean.

Eta Pariseko egoera deskribatu berri duguna zen
bitartean, gure artistak jaioterri zuen Irufiekoa Parise-
koaren alderantzizkoa zen. Irufia hiri txikia baitzen, he-
1ri handia zirudiena: 30.000 biztanle inguru zituen, eta
apenas garatutako ekonomia, nekazaritzari estuki lotua
eta merkataritza-egitura ahul batekin. Horren guztia-
ren ondorioz, bertako gizartea kontserbadorea eta tra-
dizionala zen: kleroak eragin handia zuen bertan, eta
ez zegoen burgesia sendorik, bizitza intelektual aberats
baten eragile izan zitekeena arteen eta artisten sorrera
bultzatzeko. Egoera hori aski deskribaturik dago P. Man-
terola eta C. Paredesek egindako monografian, non esa-
ten baitute kultura ia-ia ez zela existitzen garai hartan
Nafarroan®.

Pinturari dagokionez, aipatu behar da oso gustu
artistiko konbentzionalak zeudela, eta, kontrara, bate-
re azpiegitura artistikorik ez zegoen, artistek beren obra
baldintza egokietan garatzea ahalbidetze aldera: ez ga-
leriarik ez erakustokirik, ezta komitente, arte-merkata-
11, mezenasgo instituzional edo pribatu, arte-merkatu
edo antzekorik ere. Hori frogatzen dute zenbait adibi-
dek. Esate baterako, ohikoa zen pintoreek lanak hiriko
dendetan erakustea, edo Diputazioak, eta beranduago
Udalak, erakusketak antolatzea zaindarien jaiak zirela
medio edo beste edozein ospakizunen karietara. Horiez
gain, ezer gutxi.

Errealitate antitetiko horrek berresten du etxeko
txokotik kosmopolitismora egin beharreko jauzia arras
aldaketa erabatekoa zela, zorabioa eragiteko modukoa,
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zeinari Cigak, aldiz, gogorik beroenarekin ekin baitzion,
jakitun baitzen errepikatuko ez zen aukera bat zela, hala
ikuspegi artistikotik nola bizi-peripeziaren aldetik.

Pariseko etapak 1912tik 1914ra iraun zuen, eta hain
zuzen etapa hori izan zen emankorrenetariko bat, lanen
kopuruan zein kalitatean.

Pariseko etapa (1912-1914): Prestakuntza
eta sendotzea. Paris, europar artearen
erdigunea

Ciga Montmartren kokatu zen, artearen auzoan ale-
gia, eta zehazki, Norvins kalearen 26. zenbakian —XVIII.
arrondizamenduan-—, 1912. urtean C. H. Adda arkitek-
toak eraikitako eraikin paristar tipiko eta dotore batean,
non eta Marcel Ayméidazleak eta D.E. Inghelbrecht mu-
sikariak —konpositorea eta Frantziako Orkestra Nazio-
nalaren sortzailea izan zenak- etxea izan zuten eraikin
berean. Cigaren apartamentua goiko aldean zegoen, eta
bazeukan balkoi luze bat. Senide batzuek adierazita, ba-
dakigu neskame bat zuela etxeko lanetarako, eta altza-
riei dagokienez, bazuen isats-piano bat, horren argazki
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batek egunera arte iraun baitu. Horrenbestez, esan de-
zakegu bizimodu bikaina zeukala Parisen. Horren adi-
bide dira Parisera edozein gauza zela medio joandako
herrikideek egiten zizkioten bisita ugariak. Izan ere, na-
far kolonia moduko bat osatu zuten, eta bildu egiten zi-
ren solasaldi intelektualak egin eta sorterria gogoratze-
ko. Argazki ugari ditugu horren guztiaren lekuko. Talde
horretan, maila intelektual handiko pertsonak zeuden.
Solaskideen artean aipagarriak dira Erviti anaiak —Pri-
mitivo eta José, hurrenez hurren zuzendari eta kontu-
lari aritzen zirenak Parisen Espainiako Bankuak zeukan
sukurtsalean—, Eustaquio Echauri kazetari, irakasle eta
poliglota —zeinak 20 hizkuntzatik gora baitzekien, eta
Fradite ezizenaz sinatzen zuen-, Eugenio del Castillo y
Mezquida biolin-jotzailea, Echarren, Nicanor Urdanpi-
lleta -Cigak mezenas, lehengusu eta adiskide zeukana,
etakatalogo honetan zenbait alditan aipatua izan dena—
eta, azkenik, Aldave Quintana piano-jotzailea. Horiei
guztiei, salbu azken aipatutakoari, erretratu bikainak
egin zizkien.

Castillo biolin-jotzailearen argazkia, Cigaren ate-
lierrean egina, lehen mailako agiri artistikoa dugu, hor-
man zintzilik dauden margoak Cigarenak direlako, hala
Madrilgo nola Pariseko etapetakoak.

Egin diren azterlanen bidez, jakin badakigu artis-
ta atzerritarrak eskasiak jota bizi ohi zirela Parisen. Izan
ere, hiri garestia zen, hala behar-beharrezko ondasunei
nola pintura tresnei zegokienez, eta batez ere, atelierren
eta etxebizitzen alokairuez bezainbatean. Horregatik
guztiagatik, eta aipatutako mezenasgoari esker, jo deza-
kegu Ciga oso pintore pribilegiatua zela. Baina artistek,
Parisen, bazituzten arazo horiez gain beste batzuk, hala
nola hizkuntza ezjakitea, hiriaren tamaina handia edota
ikasketa-zentroetan nahiz beste arte-egituretan sartze-
ko zailtasunak. Horrek guztiak bizitza zailtzen zien, eta
hori zela medio koloniatan bildurik aritzen ziren, jato-
rriaren arabera multzokatuta, halako eran non taldea-
ren elkartasunak arazoei aurre egitea ahalbidetzen bai-
tzien, lehen azaldu dugun bezala.

Ciga Parisera iritsi zenean, artistak Montmartretik
Montparnassera lekualdatzen ari ziren, baina oraindik
baziren Montmartren zenbait toki enblematiko, Le La-
pinAgile, Le Moulin de la Galette eta Le Bateau Lavoir kasu,
Cigaren etxetik hurbil egon eta handik ikusten zirenak,
etaune hartako artearen triangelu nagusia osatzen zute-
nak. Toki haietara joaten ziren artista ezagun ugari, hala
nola Renoir, Degas, Picasso, Utrillo, Modigliani, Braque,



Van Dongen, Matisse, Gertrude Stein, Gris, Max Jacob
eta Guillaume Apollinaire idazleak, bai eta Paco Du-
rrio euskal eskultorea ere, zeina giro haietan oso sartu-
rik zegoen eta gure artistei pinturaren eta literaturaren
esparruko izen handiko aipatu pertsona haiek ezagu-
tzea ahalbidetu zien®™. Adibide gisara, kontatzen da es-
kultorea Idiazabalgo gazta bat eta bi pezeta besterik ez
zeukala iritsi zela Parisera, baina bere jardun egokiari
esker laster sartu zela goi-mailako pintoreen giroetan,
eta adiskidantza handia izan zuela Gauguin, Picasso eta
beste zenbait margolari handirekin. Ildo beretik, Du-
rriok lan handia egin zuen Parisera etengabe iristen zi-
ren euskal artistak giro haietan sarrarazten.

Badira lekukotasun batzuk, egiaztatzeko zailak,
Cigak artista handi haiek ezagutu zituela diotenak. Ez
zen arraroa izango, artista guztiak ibiltzen baitziren ha-
lako lekuetan. Bereziki aipatzen da Cigak Picasso eta
Degas ezagutu zituela.

Picassoari dagokionez, bertsio desberdin batzuk
daude. Horietako batzuen arabera, Picassok Ciga eza-
gutuko zuen, bai eta haren obra ere, eta adeitasunez
hartuko zuen hau adierazita: “zure pintura jende argia-
rentzat da”. Oso litekeena da Udaberriko Saloia bisita-
tu eta Elizondoko merkatua ikusi izana. Picasso, orduan,
Braque-rekin batera, kubismo sintetikoan bete-betean
murgilduta zebilen. Halarik ere, bere ibilbide osoan
zehar aldarrikatu zuen pintura figuratibo eta naturalis-
tarekiko mirespena, eta, azken finean, pintura handiari
zein arte-historiako margolari handiei zien mirespena.

Garai hartako Parisen interes artistikoa zuten to-
kiekin jarraituz, Le Moulin de la Galette orduko paristar
bohemioen aisia- eta bilkura-tokietako bat zen, bertan
artistak, literatoak, langileak eta prostitutak ibiltzen zi-
relarik. Igandeetan, dantzaldi jendetsuenetako bat egi-
tenzenhan, etabitarteanjan eta edan egiten zen bertako
zuhaitz hostotsuen gerizpean®. Hura guztia betikotu-
rik utzi zuen Renoir-rek margotutako maisulanak, mihi-
se hori baita ezagunena, baina ez da ahaztu behar Van
Gogh, Toulouse Lautrec, Picasso, Utrillo, Ramén Casas
eta beste zenbaitek ere margotu zutela toki enblemati-
ko hura. Cigak ere jaso nahi izan zuen Pariseko bazter
berezi haren lekukotasuna, aire zabalean margotutako
ohol txikietako batean. Ez zuen egin Renoir-rek bezala,
eta dantzaldiak egiteko baliatzen zen aire zabaleko pa-
tioa margotu ordez, lokalari izena ematen dion errota-
ren irudia daukan fatxadaraino daraman kalea pintatu
zuen. Pintzelkada solte eta kartsuak baliatuta, argiz eta

islaz osatutako efektua lortu zuen, non agertzen baitira
halako establezimenduen ezaugarri diren ohiko bande-
ratxo frantsesak. Hiri-paisaia trazu arras enpastatu gutxi
batzuen bidez taxutu zuen, eta handik gailentzen, errota
irudikatu zuen, hori baita koadroaren protagonista.

Artisten Parisen barnako ibileretako beste gune
garrantzitsu bat zen Le Bateau Lavoir, non izena baitze-
torkion Senaren ertzetan geraturik zeuden eta garbitoki
gisara erabiltzen ziren ontziekin zeukan antz handitik.
Toki hura topagune bilakatu zen, eta bertan artistek be-
ren estudioak jarri zituzten. Han instalatu zen Picasso
1904an, Paco Durrioren estudiora joan zenean. Garai
horretakoak ditu Montmartreko margolanetako batzuk,
eta zehazki Moulin de la Galette izenekoa, 1900ean mar-
gotua. Hor Picassok paristar bizimoduaren xarma eta
hedonismoa aurkitu zituen, eta hori guztia partekatu
zuen, besteak beste, Max Jacob eta Guillaume Apolli-
naire-rekin®.

Azkenik, Le Lapin Agile Pariseko kabaret zaharrena
zen. Izena André Gillek establezimenduaren ikur gisa-
ra kanpoaldean marraztutako untxiari zor zion, zeinari,
umorez, lapin agile esan baitzioten, hau da, untxi bizko-
rra. Hura ere jende alai bohemioaren biltoki bihurtu
zZen.

Handik aitzina, 1900etik 1930era, Montparnasse-
ko muinoa arte-gune bilakatu zen, eta hara joaten hasi
ziren Sorbonako ikasleak lehenik, eta artistak gero. Han
zeuden kokatuak arte-akademia pribatuak, hala nola
Grand Chaumiere eta Colarossi. Duchamp-en hitzetan,
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hura izan zen “hemen eduki genuen lehenbiziko artista
-kolonia egiatan nazioartekoa”. Hara joaten ziren bohe-
mioak askatasunaren eta norberaren errealizazioaren
bila, eta han zen bohemiotasunaren pertsonifikazioa
zen Kiki, Montparnasseko erregina, zeina musa baitzen
pintore, eskultore, argazkilari, idazle eta intelektual as-
korentzat: Apollinaire, Léger, Joyce, Mir6, Duchamp,
Ray, Hemingway, Picasso eta madarikatutzat jotako pin-
toreak, hala nola Modigliani, Soutine, eta abar. Muturre-
ko bizimodua zuten, absentari, alkoholari eta bestelako
drogei emanak. Horri buruz esan izan da Belle Epoquetik
Folle Epoquera iragatea izan zela. Gerra Handiaren aurre-
ko eta osteko giroak, inguru jakin batzuetan, ezarritako
ordenaren haustura ekarri zuen, eta egoeraren sublima-
zioa ere, zeinak ondorio izan baitzuen hala Montpar-
nassen bizi izan zen iraultza hori nola lehenago Mont-
martreko auzo bohemioan bizi izandakoa. Ideia berriak
kafeetan hasi ziren mamitzen -La Closerie des Lilas, La
Rotonde, Le Dome eta halakoetan—, artistek, intelektua-
lek eta poetek halakoetan prestatu baitzituzten, alda-
keta haien protagonista, abangoardiek hezurmamituko
zituzten aldaketa plastiko eta ideologikoak. Guerbois
kafea ere halako tokien beste adibide bat dugu, nahiz
eta Montmartren eta Clichy etorbidean saldoka sortu
ziren café-thédtre haiek, bohemiaren benetako santu-
tegi laikoak izan ziren tokiak. Denborarekin, zulo haiek
hasierako izaera galdu, eta paristar gizartearen bilgune
bilakatu ziren, eta paristarrak haietara joaten hasi ziren
burgesiaren arau moral hertsietatik ihesi.

Ciga lekuko izan zen aldaketa haietan guztietan,
nahizbere egonaldia Parisen beste norabide batean joan
zen, adierazitako gehiegikerietatik urrundurik eta arreta
jarrita ikasketetan, lanean eta harremanetan, beste eus-
kal margolariekin eta herrikideekin, senide eta mezenas
zuen Urdanpilletarekin eta haren lagunekin —Camere
familiarekin- zituen harremanetan, alegia. Horien guz-
tien antzera, Ciga bohemiatik urrun bizi izan zen, eta
egindako bestak hemengo tankerako parranda batzuk
baino ez ziren izan.

Ikasketa sistema. Erakundeak eta
akademiak. Julian Akademia eta besteak
(Grande Chaumiere, Colarossi, etab.)

Artistek ikasteko sistema komuna zen, eta 0so antze-
koaiakasu guztietan: marrazkigintzan oinarritutako lan
autodidakta abiagune hartu, eta Arte eta Lanbideetako
Eskolara joaten ziren, eta handik, artisten balioa eta di-
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ru-baliabideak zer-nolakoak ziren, Espainiako erakun-
de gorenera jotzen zuten, San Fernando Arte Ederreta-
ko Errege Akademiara, eta gero nazioartera, Erromara
-non kultura klasikoak bizirik irauteak eta presentzia
izateak klasizistagoa bilakatzen baitzuten prestakun-
tza— eta Parisera, zeina toki irekiago eta askotarikoagoa
baitzen, eta —aztertzen ari garen garaian— arteen mun-
du-hiriburua eta abangoardia berrietan islatuko ziren
aldaketa eta iraultza artistikoak gauzatuko ziren lekua.

Cigaren kasuan, Parisen aldeko hautuan eragina
izan omen zuten hala Garnelo irakasleak —horrekin bi-
daiatu baitzuen Parisera Europan barnako periploan-
nola orduan hiri hartan bizi ziren euskal pintore batzue-
kiko kidetasunak.

Parisera mundu osotik heldutako artistek hainbat
bide zituzten ikasketei lotzeko: Arte Ederretako Eskola,
akademiak, estudioak (artista ospetsuenen atelierrak),
museoak, galeriak, eta abar. Horri guztiari sustapen ar-
tistikorako bitartekoak erantsi behar zaizkio saloiak,
sariak, erakusketak... Aipatu ditugun horietako batzuk
aztertuko ditugu orain.

Pariseko Arte Ederretako Eskola

Ikasketa arautuetako zentro nagusia bilakatu zen XIX.
mendeko azken laurdenaz geroztik. Erromak erdigune
artistiko gisara nozitu zuten gainbeheraren ondorioz,
mundu mailako erreferentziazko ikastegia bilakatu zen.
Nahiz eta 1816an abiatu, jatorria zeukan 1648an Maza-
rino kardinalak sortutako Arte Ederretako Akademian.
Bertako irakaskuntzak marrazkiak zituen ardatz nagusi,
hala gizon edo emakume modelo bizietatik nola estatua
klasikoetatik egindako marrazkiak, haien espresioak,
perspektibak eta anatomiak.

Carlos Reyerok dioen bezala, erakunde horretan
ikastea modurik eraginkorrena zen merituak beregana-
tu eta curriculum on bat egiteko®. Egile horren obran
jasotako azken agirietan, Eskola hartan izandako espai-
niar pintoreen zerrenda dator, eta ikusten da ez zirela
asko han egondakoak, zaila baitzen oso han sartzea. Ha-
sieran, bertan sartzeko abal bat edo gomendio-gutun bat
zen beharrezkoa, baina 1884ko dekretuaz geroztik, proba
batzuk ezarri zituzten: batek frantsesari buruzko ezagu-
menduak neurtzen zituen, eta oso zaila zen —eta prakti-
kan beto bihurtzen zen atzerritarrentzat—; bestea, artis-
tikoa zen, eta hartan hainbat lan egin behar izaten ziren:
bizitik egin beharreko diseinu bat, igeltsutik egitekoa zen
beste bat, anatomia-diseinu bat, oinarrizko arkitekturari



buruzko ariketa bat eta, azkenik, historiako ezagumendu
orokorrei buruzko azterketa. Horrek guztiak argitzen du
zergatik zuten hain arrakasta handia akademia pribatuek.
Horien artean inportanteena Julian akademia izan zen.
Bertan, Arte Ederretako Eskolako irakasle askok irakas-
ten zuten, halako eran non akademiak sona handia bai-
tzuen irakasleen ospeagatik. Horrez gain, bertan Erroma
sarirako eta saloietan onartua izateko prestatzen zituzten
ikasleak, eta horrek guztiak kasik ofizial bilakatzen zuen.

Julian Akademia
Julian Akademia pintura- eta eskultura-eskola pribatua
Rodolphe Julian-ek sortu zuen 1868an. Fundatzailea,
lehen hezkuntzako irakasle baten semea, Parisen koka-
tu zen, eta Ledn Cogniet-en eta Cabanel-en lantegietan
sartu zen, biak ere Arte Ederretako Eskolako irakasle os-
petsuenetarikoak zirelarik. Julianek ez zuen dohain be-
rezirik pinturarako, baina bai, ordea, artearen negozio-
rako: haren akademia oso denbora gutxian bilakatu zen
Pariseko inportanteena, eta laster ireki zituen sukurtsa-
lak hirian barna; haietako bat, emakumezkoei zuzen-
dua, Marie Bashkirtseff-ek 1881ean margotutako koa-
droan jasota gelditu den bezala. Haren merkatari-sena
aparta zen: Arte Ederretako Eskolak arbuiatutako ikas-
leei egin zien harrera —herrialde askotatik etorritakoei:
europarrak, hispanoamerikarrak, errusiarrak, egiptoa-
rrak, japoniarrak, turkiarrak, eta amerikar asko ere-, eta
emakumeei ere. Horiei aukera eman zien modelo gizo-
nezkoak margotzeko, hori eskandalagarritzat jotzen zen
arren beste ikastegi batzuetan. Izan ere, Arte Ederretako
Eskolak ez zuen emakumezkorik onartu 1897ra arte.
Akademia sortu zenean, hilean 25 franko kobra-
tzen zieten ikasleei. Nahiko kopuru handia zen garai
hartan, baina bazen aukera saio solteak kontratatze-
ko modeloekin. Halakoetan, saioko ordaintzen zuten
ikasleek. Akademiak oso ospe ona zeukan modeloei
dagokienez, inoiz ez baitzeukan haien faltarik. Horrek
guztiak arrakastatsu bihurtu zuen akademia, nahiz eta,
hori alde batera utzita, merezi duen irakaskuntza-sis-
temaren ezaugarri bereziak aipatzea, John Rewald-ek
El postimpresionismo. De Van Gogh a Gauguin® idazlan
paregabean deskribatzen duenarekin bat. Bertan konta-
tzen duenez, ikasleak nahas-mahas aritzen ziren totum
revolutum moduko batean: borrokan aritzen ziren leku,
asto eta aulki hoberenak bereganatu nahian, eta giroa
zaratatsua zen, itogarria, ez oso egokia arte-jardunari
ekiteko. Ikasle zaharrenek eta saloiren batean sariren

bat irabazitakoek oholtzatik gertu kokatzeko pribilegioa
baliatzen zuten, modeloengandik urbil, eta iritsi berriak
azken lerroetan gelditzen ziren, ia-ia ezin zituztela mo-
deloak ikusi, eta etengabe isekak nozitzen zituztela.

Giro aski anarkiko hartan, herrialde askotako kan-
tak abesten zituzten, baina batez ere, kanta frantses bat,
himno gisa erabiltzen zena eta honela zioena: “Zaila da
olio-pintura, baina akuarela-pintura baino askoz ede-
rragoa”®®. Bertako desfileak ere ospetsuak ziren, bai
eta kale-iskanbilak ere. Maiz, ikasle atzerritarrek isekak
nozitzen zituzten, hasiberriarenak egiten baitzizkieten.
Hori dela eta, ikasle sentiberenek akademia abandona-
tzen zuten batzuetan.

Akademiako irakasleak garaiko entzutetsuenak
izaten ziren. Haietako askok Arte Ederretako Eskolan
ere ematen zituzten eskolak, eta Pompier izeneko esti-
loaren ordezkari ezagunak ziren (estiloaren izena biluz-
kiei armadura klasikoen erara suhiltzaile edo pompier
kaskoa jartzeko ohituratik zetorren). Irakasle haien ar-
tean, aipatzeko modukoak dira, besteak beste, Bougue-
reau, Robert-Fleury, Lefebvre, Boulanger eta Doucet
(17). Irakaskuntzak akademizismoaren kanonei eusten
zien, eta marrazketaren perfekzioa eta zehaztasuna az-
pimarratzen zituen, Ingresen esaldi bat ikurritza hartu-
ta: “Marrazketa da artearen zintzotasuna”. Haren ekar-
penik handiena bizitik egindako marrazketa izan zen.
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Cigak, beste behin ere, zorte ona izan zuen irakas-
learekin, Jean Paul Laurens-ekin, horrek zerikusi gutxi
baitzuen Rewaldek deskribatutakoarekin. Lekukotasun
eta ikerketa ugarik ematen digute Laurensek bere ikas-
leekin baliatu zituen zuzentasunaren eta irakaskuntza
egokiaren berri, nahiz, aldi berean, ororen jakina zen go-
gor etazorrotzjokatzen zuela, ikasleei exijitzen baitzien.
Hain zuzen hori oso probetxuzkoa izango zitzaion gure
pintoreari.

Galde dezakegu zergatik zen hain arrakastatsu
Julian akademia. Horretan eragin zuten faktore uga-
rien artean, hona azpimarragarrienak: orduko margo-
lari ospetsuenekin ikasteko aukera, horrek garrantzi
handia baitzuen ikasleen curriculumerako eta, ondo-
rioz, haien ospea areagotzeko; irakaskuntza praktikoa
baino ez izatea; eta aukera handiagoa, saloietara sar-
tzeko, irakasleak epaimahaikide aritzen baitziren haie-
tan. Julian akademiak bereganatu zuen muntaren era-
kusgarri da bertako ikasle asko eta asko iritsi zirela nor
izatera munduko artearen lehen mailan: Matisse, Lé-
ger, Bonnard, Denis, Dubuffet, Duchamp, Diego Rive-
ra... Horietako asko ez ziren batere akademikoak izan,
eta batzuk argi eta garbi haustaileak izan ziren, baina
guztiek bereganatu zuten oinarri on bat marrazketan.
Izan ziren, baita ere, errealismoari eutsi ziotenak, Zu-
loaga kasu.

Ciga Parisera iritsi zenean, 35 urte betetzear zitue-
la,ikaslelibre gisa joan zen Julian akademiara, akademia
zaharrena eta ospetsuena baitzen, eta erreferentzia on
eta ugariak zituelako hari buruz. Dragon kalearen 31ko
atelier hartan jasoko zituen eskolak Jean Paul Lauren-
sen eskutik, hots, akademizismo frantsesaren, pintu-
ra historikoaren eta pintura erlijiosoaren azken maisu
handietako bat izan zenaren eskutik. Laurens Pariseko
Arte Ederretako Eskolako irakasle, Artista Frantsesen
Elkarteko kide fundatzaile eta Pariseko Saloiaren an-
tolatzaile eta sustatzaile izan zen. Haren obren artean
aipagarri dira Pariseko Udaletxeko margoak eta Santa
Genovevaren zikloari buruzko pinturak Pariseko Pan-
teoiaren absidean. Antiklerikala eta errepublikanoa zen,
eta bere obra Erdi Aroko historia-gertaera ilunetan oi-
narritu zuen, horrek aukera eman baitzion intrantsigen-
tzia erlijiosoa salatzeko. Cigak, besteak beste, maisuaren
erudizioa bereganatu zuen, bai eta teknikaren mende-
rakuntza, marrazketako eta konposizioko zehaztasuna
(asimetriak eta ikuspegi zeiharrak) eta erretratuetako
maisutasuna ere.
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Garai hartako bost estudio kontserbatzen ditugu,
Julian akademian bertan eginak: bi gizonezkoen busto
biluzi, emakumezko baten busto jantzi bat, eta bi buru.
Haiekin jo zuen pintoreak bizitik egindako pinturaren
gailurra, San Fernando Akademian ere horretan aritua
baitzen, eta bertan marrazketan lortua zuen adierazkor-
tasun indartsuari olio-pinturaren teknikak ahalbidetu
zizkion aukerak erantsi zizkion Pariseko akademian,
figuren bolumetria eta hirudimentsiokotasuna area-
gotzen zituzten argi eta itzalen joko bikaina baliatuta.
Itzal horiek, begien, sudurraren, lepoaren eta bularreko
giharren behealdean kontzentratuta, enpastatuz doa-
zen geruza fin-finen bidez lortzen zituen, harik eta hain
berezkoa zuen bolumena lortu arte. Kontrara, argiuneak
lausodura fin-finak, kasik gardenak, baliatuz lortzen zi-
tuen, batzuetan nakar-itxurako larruazala nabarmen-
dugz, eta bestetan haragi-kolorea galauts-koloreko azken
ukituen bidez, zeinak itxura gorrixka ematen baitzion
haragiari aurpegiaren alde batzuetan. Erretratua kon-



binatzen zuen -modeloak banaka hartzen baitzituen,
haien ezaugarri fisiko eta gizatiarrak nabarmenduta-
giza figuraren azterketarekin, eta arreta osoa jartzen
zuen aurpegietan. Figurak hondo neutroetan gailentzen
dira, baina ongi marraztuak dira, itzaleztadura bidezko
trantsizio leun bati esker. Oso interesgarriak dira osagai
piktorikoen araketa eta ikerketa diren heinean. Edozein
estudiotan bezala, haien akabera ez da perfektua, hala-
koak esperimentaziorako baliatzen baitira, eta gure ar-
tistaren kasuan haren praxiari buruzko informazio asko
ematen digute.

Lehenengo estudioan, Estudioa (gizonezko bibote-
dun baten bustua) izenekoan, hondoa zatituta dago bi
zerrendatan, non koloreak arras fiabartuak diren: goikoa
nabarra da, eta behekoa, malba-grisa. Baliabide horrek,
garai hartako obretan aski erabilia izaten zenak, moder-
notasuna eta bizitasuna ematen dio koadroari. Figura
alderatuta dago, eta aurpegia aurrera begira. Aurpegian,
begirada indartsua gailentzen da, eta artistak modeloari
eman nahi izan dion antz indartsua, bai eta zenbait haz-
pegi berezi ere, modeloaren bereizgarri, hala nola sudu-
rraren makurdura edo bibotea.

Bigarren obrak Estudioa (gizonezko baten bustua)
du izena, eta hondo neutroa du, tonu marroi, arre eta
okreetan. Figura, berriz, aurrera begira dago, aski argiz-
taturik, eta, kasu honetan ere, bakartuta. Ile-adats opa-
roa gailentzen da, eta aurpegiko ilearen itzal agerikoa.
Bere baitan bilduta balitz bezala agertzen da, begiak pi-
tin bat txilotuak, begirada lauso eta galdua, agian para-
tzen eman beharreko ordu luzeek ekarritako nekearen
etalan akigarriaren adierazle.

Obra horiek azaltzen digute nolakoak ziren mo-
deloak Julian akademian, eta, horrenbestez, gainera-
koetan ere. Informazio hori bestelako batzuekin aldera-
tu, eta agerikoa da modelo haiek urrun zirela antzinate
klasikoak edertasun-eredu gisara eta estatuagintzako
ariketetan konbentzionalismo jakin batzuei helduta
proposatutako nerabe haietatik; aitzitik, hezur-haragiz-
ko modeloak ziren, beren berezitasun eta bereizgarriak
zituztenak, gure margolariak hain zorrotz hautematen
asmatu zuenak.

Beste akademiak: Grande Chaumiere,
Colarossi

Baliteke une hartako beste bi akademia nagusietara ere
joan izana, Grande Chaumiere eta Colarossi izenekoe-
tara alegia. Grande Chaumicre akademia izen bereko

kalearen 14. zenbakian zegoen. Kaleari galerien kalea ere
deitzen zioten. Akademia horren kide fundatzaileak
Martha Stettler suitzarra eta Alice Dannenberg baltikoa
izan ziren. Irakasleen artean, Claudio Castelucho kata-
luniarra aritu zen. Akademiak ospe handia hartu zuen,
bertan sortu zenetik 1922ra Bourdelle maisuak eman
zituen eskultura-eskolei esker. Bourdellek garrantzi
handia ematen zien marrazketa-eskolei, igeltsuzko fi-
guretatik zein bizitik marrazkiak egiteari. Badira hark
emandako eskolen balio handiaren lekukotzak. Azpi-
marragarriak ziren saio praktikoen nagusitasuna, bai eta
ikasle bakoitzari berariaz egindako zuzenketak ere, non
bere gogoetak eta esperientzien trukea hartzen baitzi-
tuen oinarri. Horrela, sormen artistikoa sustatzen zuen
akademizismoren joera nagusitik urrunduta. Grande
Chaumiére akademia oso ezagun egin zen, prezio mer-
keak baitzituen, eta bertara artista gazteak eta atzerri-
tarrak joaten ziren, batez ere, hispanoak eta eskandi-
naviarrak. Akademia horren, Colarossi akademiaren
eta Montparnasse bulebarrean kokaturik zeuden beste
batzuen inguruan, modeloen azoka moduko bat eratu
zen: bertan, saioka kontratatzen zituzten akademietan
aritzeko.

Azkenik, Colarossi akademiara ere joango zen
agian Ciga, aurrekotik oso hurbil baitzegoen Colaros-
sik eta bere emazteak sortutako akademia. Akademie-
tan aurrerakoienetako bat zela jotzen zuten. Ikastegiak
oso modu librean funtzionatzen zuen. Posiblea zen
kanpoan kontratatutako modelo bat hara eramatea, eta
horrek izugarri merkatzen zituen prezioak: kontratazioa
saioka, egunka edo hilabeteka egin, eta horren arabera
aldatzen ziren. Hiru orduko saio batengatik modelo ba-
tek bost franko inguru kobratzen zituen. Bestalde, bazen
nork bere kasa aritzeko aukera, irakaslerik gabe, eta ho-
rrek ere asko merkatzen zuen prezioa, halako eran non
irits zitekeen astean hamar franko baino ez ordaintzera.
Agerian da: aukerak askotarikoak ziren, eta akademia-
ra jotzen zuten pintoreen ekonomiaren eta beharren
arabera zeuden doituta. Aipatutako prezioak gutxi go-
rabeherakoak dira, eta Ciga Parisen egon zen aldiari da-
gozkio, ondoren, Gerra Handia eta gero, tarifek aski gora
egin baitzuten.

Ahozko testigantzak aparte utzita, ez dugu inongo
agiririk ziurtatzeko Cigak akademia horietan ikasi zuela,
baina badakigu ohikoa zela artistek zenbait ikastegitan
ikastea aldi berean. Baziren, garai hartan, beste zenbait
akademia, hala nola Suisse, Ranson, etab.
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Artista Frantsesen Elkartearen Udaberriko Saloia-
ren Erakusketaren katalogoan, Cigaren obra bat dago
jasota 472 zenbakiarekin eta aipamen honekin: “CIGA
ECHAUDI (Xavier), naquit a Pampelune (Espagne),
éleve de M.M. Jean Paul Laurens et Garnelo” (18). Ho-
rrek frogatzen du Cigaren lotura Laurensekin Julian
akademian. Bénézit hiztegian aipatzen da artistak parte
hartu zuela Artista Frantsesen Saloian, eta Eskola Fran-
tsesean sailkatzen du. Ez da harritzekoa, Cigaren pintu-
ra 0so lotua zegoelako errealismo frantsesari®.

Galde dezakegu zergatik Ciga ez den agertzen ma-
trikulatuta akademia horietan. Erantzuna logiko sama-
rra da: zeukan adinarekin, ez zegoen lotzeko ez ordutegi
finko bati ez ikasle ofizialen beharkizunei (matrikularen
eta hileko kuoten ordainketa eta beste), eta komeniga-
rriago zuen erregimen libre eta malgu bat, halakoa non
modeloekin egindako lan-saioak baino ez baitzuen or-
daindu behar.

Beste gune artistiko nagusi bat Louvre museoa
zen. Bertan, Cigak garai guztietako pintura klasikoaren
maisu ziren margolariak miretsiko zituen, eta haiengan-
dik ikasiko zuen.

Parisen emandako urte haietan, bestalde, han ber-
tan izan ziren euskal pinturako izen handiko beste mar-
golari batzuk, Iturrino, Tellaetxe, Echeverria eta Zuloaga
kasu, eta Ciga, hain segur, haiekin harremanetan egongo
zen. Izan ere, XIX. mendearen azken laurdenean bazen
Parisen euskal artisten kolonia bat, iritsi berriei nolabait
laguntza ematen ziena. Zamacois izan zen lehena, baina
beste batzuk ere aipa ditzakegu, hala nola Guiard, Gui-
nea, Garcfa Asarta, Losada, Salis, Uranga, Diaz de Olano
eta Paco Durrio eskultorea. Haiengan guztiengan, lilu-
ramendu moduko bat eragin zuen Parisek, moderno-
tasunari irekitzera bultzatu zituen, lehenago Madrilen
eta Erroman ezagutu zituzten akademizismo berantia-
rretatik aldenduta. Baina, Parisen eragin modernizatzai-
lea agerikoa bada ere, aitortu behar da eragin hori leun-
du egin zuela marrazketak, errealismoak eta tradizioak
zeukaten pisu handiak. Hori guztia hauteman dezakegu
Cigaren bilakaera piktorikoan®®.

Pariseko Saloi Nagusia. Sustapen
artistikoa. Elizondoko merkatua

Ez dago dudarik: artisten sustapenerako aztertzen ari
garen mekanismo guztietan, Pariseko Saloi Nagusia da
inportanteena. Hartan parte hartzeak, munduko ekital-
di artistiko inportanteenean alegia, ospea ekartzen zien
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artistei, kalitatezko marka bilakatzen zen haientzat, fa-
maren eta aintzatespenaren ateak irekitzen zizkien, eta
arte-azpiegiturekin —kritikari, galeria, arte-merkatari,
erakusketa eta halakoekin- harremanetan sartzeko zubi
izaten zen®. Saloia, pintoreentzat, lorbidea izaten zen
hala artearen munduan nola gizartean kokatzeko, eta
hari esker artistak gizarte- eta kultura-elitearentzat erre-
serbatua zegoen giroan sartzen ahal ziren. Horrez gain,
saloi pribatu edo soirée delakoen ateak irekitzen zitzaiz-
kien, hots, margolari benetan handientzat eta Pariseko
goi-mailako burgesia eta nobleziarentzat erreserbaturik
zeuden ekitaldien ateak.

Saloien historia luzea da, eta haien aurrekaria
Louvreko Carré saloian 1673an egin zen erakusketa pu-
blikoa da. 1725az geroztik, Pariseko Saloia deitu zioten.
1748an, epaimahaia jarri zuten obrak onartu edo atzera
botatzeko, betiere Akademiak ezarritako kanon zurru-
neijarraikiz®.

1881ean, gobernuak babes ofiziala kendu zion Sa-
loiari, eta Artista Frantsesen Elkartea eratu zen. Hark
izango zuen aurrerantzean Artista Frantsesen Saloia an-
tolatzeko ardura. Urteetan gauza batzuk aldatu baziren
ere, hautaketa-irizpidea oso gogorra zen beti, eta milaka
artelan onartuak izan gabe gelditzen ziren, halako eran
non, sartze hutsabera sari handitzat jotzen baitzen, gero
sariren bat lortzen zen edo ez kontuan hartu gabe. Ho-
rren ondorioz, 1863az geroztik Errefusatuen Saloia eratu
zen. Adibide gisara: urte hartan bost mila lan aurkeztu
ziren, eta hiru mila atzera bota zituzten. XIX. mendea-
ren bukaeran, aztoramendu handia izan zen saloien sis-
teman eta Saloi Ofizialean —Salon des Artistes Francais
delakoan- eta saloi disidenteak agertu ziren, moderni-
zazioari emanagoak. Horrela sortu zen 1884an Salon des
Artistes Indépendants izenekoa, saloi ofizialarekin kritiko
ziren artista batzuek eratua, esperientzia berri horren
oinarritzat askatasun artistikoa hartuz. 189oean, Salon
de la Société National des Beaux Arts izenekoa jaio zen,
merkatuaren eskakizunak ase eta akademizismotik al-
dentzea xede hartuta. 1903aren hasieran, beste saloi
berri bat sortu zen, besteak beste arte garaikideko obrei
lekua egiteko asmotan: Salon D’Automne edo Udazkene-
ko Saloia. Erakusteko aukera horietan guztietan, Cigak
Saloi Ofizialaren alde egin zuen hautua. Izan ere, haren
premisa estetikoei hobekien egokitzen zena zen, eta
ofizialtasun ospeari eusten zion oraindik. Horrez gain,
saloi zorrotzena zen, gogorrena, artistei harrera egiteko
sisteman, horrek merituak areagotzeko balio zuelarik.



Cigaren erabakian, segur aski, zerikusirik izango zuten
haren erreferente piktorikoek, Sorollak eta Garnelok
kasu, bai eta margolari frantses handiek, eta horien ar-
tean, Laurensek, eta euskal margolariek ere.

Saloien sistema, Saloi Ofiziala barne, arautuegiak
zeuden. Eta arauek xede zuten onurak betikotzea artista
ezagunenen alde. Horregatik egin zituzten artista eze-
zagunagoek hainbeste protesta, matxinada eta zatiketa,
lehen aipatutako saloi berrien sorrerari bidea ireki zio-
tenak. Arauen arabera, funtsean, lau multzo izaten ziren:

Lehenik eta behin, hors concours edo lehiaketatik at
parte hartzen zuten artistak zeuden, itzal handieneckoak
alegia, aurretik lehen, bigarren edo hirugarren mailako
dominak edo beste sari jakin batzuk lortuak zituztenak.
Halakoek ohorezko domina lortzea zuten aukera bakarra.

Bigarrenik, salbuetsiak zeuden —exempts zirelakoak,
alegia-, hau da, sariren bat irabazia zutelako onartuak
izateko beren obrak epaimahaiari aurkezteko beharrik
ez zutenak.

Hirugarren, non-exempts zirelakoak zeuden, sal-
buetsi gabeak, aurreko edizioetan saririk jaso ez eta obrak
epaimahairi aurkeztu behar izaten zizkiotenak onartuak
izan nahi izango bazuten.

Eta laugarren multzoa artista atzerritarrek osa-
tzen zuten, laztasun handienak nozitzen zituztenak hala
onartuak izateko orduan nola koadroak jartzeko tokiak
eskuratzerakoan, haiei ematen baitzizkieten lekurik txa-
rrenak. Multzo horretakoa zen Ciga, atzerritarra ez ezik
erabat ezezaguna baitzen. Hori guztia dago jasota Diario
de Navarra egunkarian 1914ko ekainaren Sean argitara
emandako artikuluan, non La Gaceta del Norte egunkari-
tik hartutako kronikan hau esaten baita:

[...] nahiz eta eman dioten kokagunea txar
-txarra den, ezen haren tonalitateak oro har
0so soilak izanik, gehien bat hilak —klaustro
baten barnealde baten margoa baita, hon-
doan baino ez argiztatua-, azpian traman-
kulu bat jarri baitiote, kolore bizi-bizietan
egina, eta horrek ahultzen du, zein eta Ger-
vaisen koadro batek, Eguzki-bainua izene-
koak, zabor dirdaitsu hutsa izanagatik ere
goian dagoena erabat itzaltzen duena [...]@.

Bada beste testigantza bat, oso interesgarria, mar-
golari atzerritarrei oro har gertatzen zitzaienaren ingu-
ruanari dena:

“Errukitzen natzaie onarpen-epaimahaitik
pasatzetik salbuetsiak ez diren eta lehiaketa-
tik at ez dauden margolariei, hots, ez exempts
ez hors concours ezdaudenei. Haien mihiseak
ausaz metatu dituzte, nahaspilan, batzuk
beste batzuen gainean, bazter-aretoetan eta
hondoko trastelekuetan, hain altu jarritanon
teleskopio bat beharko litzatekeen haiek aur-
kitzeko. Aitzitik, ur handiko arrain guztiek el-
karrekin banatu dituzte toki onak”@¥.

1914ko Saloiari dagokionez, hartan parte hartu bai-
tzuen Cigak, badakigu apirilaren 30ean inauguratu zela,
etalaumilatik gora lan aurkeztu zirela berrogei aretotan
banatuta. Atzerritar askok hartu zuten parte, non deiga-
rria izan zen amerikarren kopurua. Kritikarien arabera,
joera guztien ordezkariak izan ziren Saloian. Garaiko
prentsan daude jasota Saloi hartan parte hartu zuten
pintore handien izenak: Jules Adler, Bouguereau-ren
eta Robert-Fleury-ren ikaslea, ohiko parte-hartzailea
hala saloietan nola bestelako lehiaketetan, eta Fran-
tziako Ohorezko Legioko zaldun eta Artista Frantsesen
Saloiko mahaikide izan zena, zeinak 1914an Boulogneko
portuko arrantzale-eszena bat aurkeztu baitzuen; Hen-
ri Achille Zo, Baionan jaioa, Leén Bonnat-en eta Julian
akademiako ikasle, zeinak apaindura bat aurkeztu bai-
tzuen, Baionako Bonnat museorako egina eta hiru panel
handik osatua, non Bonnat margolaria irudikatu bai-
tzuen Baionan zela bere ikasle euskaldun eta bearno-
tarrekin; Du Gardier, taula apaingarri batzuk aurkeztu
zituena, haurren figurak, mendema-eszenak eta biluzki
bat irudikatuta; Dupuy, zuriz jantzitako espainiar ema-
kume eder batzuk Biarritzeko hondartzan zeudelako
margoa aurkeztu zuena, Sorollaren pintura-edo gogora
ekarrita; Chigot, Udaberria Normandion izeneko pai-
saia aurkeztu zuena; Chabas, zeinak laku baten ertzeko
bi biluzkirekin hartu baitzuen parte; Fourqueray, zei-
nak lan handi bat aurkeztu baitzuen Barberousseren eta
Salah-Raisen marinelak izenburuarekin; eta Paul Jean
Gervais, Toulouseko margolari frantziarra, Eguzki-bai-
nua izeneko kolore bizi-biziko obra -hain zuzen Cigaren
lanaren azpian ezarri zutena- aurkeztu zuena. Paisaiak
eta biluzkiak irudikatzen zituzten margolan ugariekin
batera, giza figurak agertzen zituztenak gailentzen ziren,
hala nola Tranchante-en Itsuen poza izenekoa. Bai eta,
gure margolariak aurkeztutakoaz gain, kostunbristak
ziren lanak ere, landa-eszenak irudikatzen zituztenak,
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Jouclart-en Artaldea edota Bourget-en Mahaskariak
kasu. Bitxikeria gisara aipatzen ahal dugu edizio hartan
Cigaren irakaslea zen Jean Paul Laurensen obra bat ja-
rri zutela ikusgai. Izan ere, Laurens Artista Frantsesen
Elkartearen fundatzailea zen eta Pariseko Saloiaren an-
tolatzailea, eta hainbat ediziotan erakutsi zituen bere la-
nak Saloi hartan. 1914koan, Felipe IL.a Escorialen izeneko
margoa aurkeztu zuen.

Artista amerikarrel dagokienez, aipagarri dira
Howland-en Bi ahizpak, Knight-en Karitatea edota
Dubé-ren Mr. Wilsonen ervetratua; horiekin batera, aipa-
garriak dira ere paisaia-pintore amerikar ugariak, kolo-
rista bikain gisa agertu zirenak.

Espainiarren artean, izen handiko artistak izan
ziren, hala nola Alcald Galiano, Taibo -zilarrezko do-
minaren irabazlea-, Benedito, Jiménez, Alperiz — oho-
rezko aipamenaren irabazlea- eta Carlos Vazquez
margolari handia, zeinak bi lan aurkeztu baitzituen,
37. aretoan kokatu zirenak: Extremadurako ermanda-
deetako kideen eskaintza eta Zezenketa baino lehen. Biak
ala biak hala kritikarien nola ikusleen laudorioak bere-
ganatu zituzten.

1914ko Udaberriko Saloiari buruzko laburpen hori
baliagarria da nazioarteko egoera artistikoaz jabetu eta
Saloian aurkeztu ziren obren eta artisten kalitatea be-
rresteko. Horrek, dudarik gabe, Cigaren meritua area-
gotzen du, bertan parte hartu ahal izan baitzuen aipatu
berri ditugun margolari handiekin batera.

Testuinguru historiko horretan, ez dago zalan-
tzarik: Cigak Parisen egindako egonaldiko gauzarik
inportanteena izan zen 1914ko Udaberriko Saloian,
hots, munduko erakustoki nagusian, parte hartu iza-
na Elizondoko merkatua obrarekin —zeinari han Paysans
Basques izena eman baitzioten-, eta, horren ondorioz,
kide oso gisara sartu izana Parisecko Saloi Nagusian.
Horrek berekin zekarren aintzatespen ofiziala, eta, ho-
rrenbestez, hainbeste artista frantsesen zein mundu
osotik iritsitako atzerritarren irrika asetzea: Saloian
onartuak izatea. Ohikoa zen, bestalde, margolarien to-
kietako gaiak jorratzen zituzten margolanei izenburu
orokorragoak ematea, errazago identifika zitezkeenak,
eta horrek, Cigaren obraren kasuan, Elizondori herria
bera eta haren merkatua Pariseko Saloian izen eta guz-
ti agertzeko ohorea ebatsizion. Martinena Mendaurrek
zuzen esan zuen bezala, Ciga Picasso baino lehen sartu
zen kide oso gisa Pariseko Saloi Nagusian, eta horrek
are muntadunagoa bilakatzen du gertaera (25). Para-
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doxikoki, aintza handiena bereganatu zuen unean ha-
siazen Ciganozitzen estutasun ekonomikoa. Senideen
testigantzetan oinarrituta kontatu ohi da Saloian onar-
tua zela helarazi zioten gauean afaldu gabe oheratua
zela, otordu on baten truke ordaintzen zituen franko
bat eta erdia ere ez baitzituen eskura. Ate azpitik sartu
zioten gutuna ikusi eta berri onaz jabetu zenean, nafar
lagunei helarazi zien, eta haiek, ospatzeko, afari eder
bat inprobisatu zuten.

Garai hartako nafar prentsak laudorio asko eskai-
ni zion Cigari. Izan ere, Nafarroako bi margolarik bai-
no ez dute lortu Saloian onartuak izatea: Garcia Asarta
-1895¢an eta 1896an- eta Ciga (26). Llano Gorostiza eta
Kaperotxipi ikertzaileek ere aipatzen dute gertaera be-
ren ikerlanetan (27).

Garaiko egunkarieck arrandia tipografiko handia-
rekin eman zuten albistea. Behar zen neurrian baloratu
zuten Saloian onartu izana, eta margolariaren alde egin
zuten iruzkin goresgarri ugariak eginik. Harekiko adie-
razitako mirespenari, haren aldeko hitz adoretsuei eta
eman zioten erabateko aintzatespenari esker, garaipe-
na ez zen bakarrik pertsonala izan, komunitate osora
zabaldu zen, eta, egunkari-tituluetako batean adierazi
bezala, jo izan zen Nafarroa osoak lortua zuela garaipe-
na Cigaren bitartez. Irudipen horren adibide dira Diario
de Navarra egunkarian agertutako bi artikuluak, bai eta
hirugarren bat ere, La Gaceta del Norte eta Diario de Na-
varra egunkarietan argitara emana. Hurren doaz haiek
esandakoak.

“Navarra en Paris. Triunfo de un pintor” (Nafarroa
Parisen. Pintore baten garaipena) izenburuarekin, ho-
nela zioen Diario de Navarra egunkariak 1914ko apirila-
rengan:

«[...] Haren koadro bat, non gaia Elizondon
egindako merkatu bat baita, onartua izan
da udaberriko erakusketarako. Hori, berez,
bada garaipen bat, obrak onartzeko ardura
duen epaimahaia oso zorrotza delako, eta
urtero-urtero merezimendu handiko margo-
lanak uzten ditu kanpoan erakusketan mai-
sulanak egon daitezen [...]» (28).

Bestalde, Diario de Navarra egunkariaren lehen
orrialdean 1914ko apirilaren 23an “Javier Ciga en Par{s”
(Javier Ciga Parisen) izenburuarekin AKEL-ek sinatuta-
ko artikuluan, kazetariak gorazarrez gorazarre aipatzen



ditu hala Ciga nola Saloian onartutako obra ere, ohar
oso pertsonalak eta maitasun handikoak eginez. Iruzkin
interesgarriak egiten ditu onarpen-sistemari eta onar-
tua izateko zailtasunei buruz, batez ere, ordura arte eze-
zaguna zen atzerritar baten kasuan.

«[...] Koadroa Udaberriko Saloian onartu
izanak aparteko zerbait adierazten die onar-
penetan zeinen zorrotz jarduten duten daki-
tenei, are gehiago kontuan hartzen badugu
Parisen ezezagun zen atzerritar bati buruz
ari garela, bere pintzelen babesa besterik ez
zuen mutil bati buruz [...]

[...] Ez dakit artistak gantzutu egiten dituen
Erakusketa horretako epaimahaiak obra-

ri, Javierren koadroari, merezi duen arretaz
begiratuko dion; baina bihotzak esaten dit
epaimahaikideek obra zorrotz aztertzen ba-
dute eta Baztango euskaldunak ezagutzen
badituzte Cigak sari handi eta merezia lortu-
koduelaf...]

[...] Ezinezkoa da egitea Baztango euskal-
dunen erretratu perfektuagorik, eta ezin da
hautatzeko gustu artistiko handiagorik era-
kutsi Elizondoko elizatean egiten den mer-
katuko salmenta-postu batzuk irudikatzen
dituen eszenan. Figuren akaberaz eta jarre-
ren naturaltasun apartaz gain, aipagarriak
dira benetan harrigarriak diren argi-efektuak
[..]»®.
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1914ko ekainaren sean, Diario de Navarra egunka-
riak La Gaceta del Norte egunkaritik jasotako kronika bat
argitaratu zuen. Artikulu bereziki interesgarria zen hura,
bertan Melgar kritikari aditu frantsesak obraren aldeko
kritika egiten duelako. Horrek uxatu egiten du edozein
ideia chauvinista, eta inpartzialtasuna eransten dio kri-
tikari, eta, aldi berean, alderdi teknikoei egiten die so.
Horrekin batera, saloi hartan parte hartu zuten espai-
niar pintore handiak ere aipatzen dira artikuluan.

«[...] Ezinizan dugu saihestu Melgar kritikari
ezagunak Javier Ciga Echandi gure herrikide
maitearen Aldeanos Vascos koadroari eskaini-
tako pasartea [...]

[...] Javier Cigaren Aldeanos Vascos konposi-
zio miresgarria da, hasiberri batengan ezi-
nezkoak diruditen eta benetako maisu baten
lana adierazten duten adorea, segurtasuna
eta sendotasuna biltzen dituena. Koadro ho-
rrek, zeina nahikoa baita artista bati ospea
emateko, ahalbidetzen gaitu huts egiteko
beldurrik gabe iragartzeko artistak etorkizun
artistiko bikainena izango duela, gai honetan
aditu direnen gorespen zintzoenak lortzen
dituelarik [...]»@9.

Azkenik, 1914ko ekainaren 11n, Diario de Na-
varva egunkariak Elizondoko merkatuaren ar-
gazkia argitaratu zuen lehen orrialdean.

Elizondoko merkatua

Egunkariek ziotenak gertaeraren garrantziaren berri
ematen digu, baina hori alde batera utzita ere Elizon-
doko merkatua Cigaren maisulanetako bat da dudarik
gabe.

Koadroa konposizio-erakustaldi bikaina da: fi-
gurak hiru multzotan ordenaturik hiru planoen arabe-
ra (lehen planoa, plano ertaina eta bukaerako planoa),
konposizio-eskema asimetrikoa, eta eskuinaldeko fi-
guren banaketa zeiharra. Baina koadroan protagonista
nagusia argi eta itzalen arteko jokoaren tratamendu es-
paziala da. Veldzquezen antzera, argia baliatuz —grada-
zio ezberdinetako argitasun mailak txandakatuta- eta
airetiko perspektiba erabiliz egiazkotasun sinestezinaz
adierazten ditu giroa, egiazko espazioa, distantzia eta fi-
guren zein objektuen gorpuztasuna, eta halako espazio
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-sentipen bat sortzen du non ibilbide bisual bati ekitea
ahalbidetzen baitigu koadroan barna.

Pintoreak bi argi-foku indartsu jarri ditu: bat es-
kuinaldetik dator, eta zuzenean argiztatzen ditu emaku-
me protagonistak, eta bestea hondoan dago kokatuta.
Erdian argiak eta itzalak txandakatzen dira, sakonta-
sun-sentipen hori indartuz eta kutxa eszeniko bat sor-
tuz non barreiaturik agertzen baitira pertsonaiak eta
dagozkien istorioak. Egiazko giroa harrapatu du, halako
erannon baitirudiirudikatutako espazioak errealitatean
jarraitzen duela, eta koadroko protagonistek ikusleekin
partekatzen dutela espazioa. Hainbat perspektiba mota
baliatzen ditu, irudizko lerroen bitartez hondora era-
maten gaituen perspektiba linealetik hasi, eta hirudi-
mentsiokotasunaren ideia indartzen duen perspektiba
atmosferikoan amaitu arte. Perspektibaz bezainbatean
lorpen eta erakustaldi horiek guztiak margolariaren lan
nagusian ere agertzen dira, Biderakoa Baztanen izene-
koan. Bestalde, Cigak kontraste-joko trebea baliatzen
du lerro horizontalen (nola edo hala zirkulu batean ese-
ritako figurak) eta bertikalen (zutikako figurak) ingu-
ruan, egitura ortogonala sortuta. Jarrerak kontrajartzen
ditu, jarraipen batean multzokaturik daudela, aurrera
begira eta atzea emanda, eta eskema hori errepikatzen
du koadroaren erdialdean eta hondoan. Halaber, mul-
tzo nagusiko hondoko figura zirriborraturik baino ez
dago, modu lauagoan-edo egina, eta hori dela-eta beste
baliabide batzuk erabiltzen ditu sakonera-eremua isla-
tzeko.

Koloreetan, neurritasun kromatikoa eta tonuen
harmonia dira nagusi, xehetasun txiki batzuetan (sa-
garrak, hondoko neskatiko txikia) erabilitako gorriaren
biziak baino ez hautsiak, eta horrek maisu bihurtzen du
Ciga tonu beltzak, okreak, arreak eta grisak islatzeko or-
duan.

Beste alderdi arras interesgarria da natura hilen
egiazkotasuna: sagarrak (Cézanneren eragin garbia du-
tenak), saskiak, animaliak, katkuak (landa-bizitzarilotu-
tako artisautza baztandarra, non ohikoak baitira bertako
produktu tipikoa den gaztanbera egiteko ontziak, hala
nola kaikuak, oporrak, etab.), zurezko kalotxak eta eska-
lapuinak... Bai eta natura bizienak ere, non eredua baiti-
ra otarrean dauden oiloak, eszena are errealistagoa bila-
katzen dutenak. Koadro txikiak dira beste koadro baten
barruan, Barrokoan bezala mundu oinarrizkoago batera
eramaten gaituzten errealitateak. Cigak askotan mar-
gotzen zituen sagarrak, eta eduki sinboliko handia dute



Espazio fisikoa

Pinturaetno-sinbolikoa: Ethos eta Etnos.

Elizondoko
merkatua. Eskema
ikonologiko-
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Tipo
etnografikoak
(bisexuak eta

hiruadinak)

Janzkera
tipikoa

Kaikuak eta eskalapuinak.
Lanaetasinbologia.

pintorearentzat, lanaren munduari eta lanaren emaitza-
rilotua; horrez gain, sagarrak oso inportanteak izan dira
beti Baztanen ekonomian, eta horrenisla dira, adibidez,
sagardantza, sagar besta edota kirikoketa bera —sagardoa
egite aldera sagarrak zanpatzeko festa-. Izan ere, ugariak
ziren Baztan osoan dolareak edo sagardoa egiteko pren-
tsak. Kontserbatzen diren zaharrenak Barrokokoak dira,
XVII. mendekoak dira.

Zehar-esan sinbolikoak dira, baita ere, pertso-
naien bidez islatutako adinak, gizakien hiru adinak ale-
gia: zahartzaroa, lehen planoko emakumezkoetan eta
pipa duen gizon adinduan adierazia; heldutasuna, atzea
emanda dagoen emakumean; eta haurtzaroa, hormaren

Natura biziak

kontra bermatutako neskatilan edo azken planoan ager-
tzen den beste neskatoan. Halaber, bi sexuak agertzen
dira irudikaturik, baina emakumezkoak dira nagusi, ho-
riek garrantzi handia baitzuten merkatuen jardunean
eta euskal baserrietako eta Baztango baserrietako eko-
nomiaren egitura matriarkalean (ikusi eskema ikonolo-
giko-sinbolikoa)

TIkonologiaren eta haren esanahiaren interpreta-
zioari dagokionez, obrak irakurketa askotarikoak ditu, ha-
ren aberastasunaren eta konplexutasunaren erakusgarri.
Ciga ez baita konformatzen aipatu ditugun birtuosismo
teknikoekin, eta arretajartzen du bete-betean bere prota-
gonisten ariman: bizimodu zaileko emakume baserritar
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haiek, aurpegietan marrazturik eta begirada etsi eta ardu-
ragarrietan islatuta zeramaten errealitate latz hari aurre
egiten ziotenak, duin, ikusleekin konektatzen duten per-
tsonaiak dira, eta beren arima eta funtsaren berri ematen
digute. Pertsonaia guztien artetik bat gailentzen da: pro-
tagonista (Kattalin ote?), duintasun moral handiaz hor-
nitua, giza kalitate sakon eta zirraragarriaz, agerian utziz
haren transzendentzia. Haren aurpegiera magnetismo
handikoa da, berezkoa, 0so, eta etsipena, eszeptizismoa,
malenkonia eta itxaropena adierazten ditu nahasirik. Ha-
ren begirada zorrotz eta zuzenak galde egiten digu, eta
gizaizaeraz hausnartzera bultzatzen gaitu. Beste hainbes-
te esan dezakegu eskuinean dagoen pertsonaiaz. Hori ere
interes handikoa da, nahiz pertsonaia nagusiaren inda-
rrak pixka bat itzaltzen duen.

Obrahonetan, Cigak goiajo zuen tipo eta ohituren
pinturari dagokionez, hala ezaugarri fisikoak nola psiko-
logikoak adierazita. Tentu handiz hautatzen zituen mo-
deloak, eta bazekien haiengandik hoberena erauzten.
Horregatik, obra honek ederki gainditzen du aurreko
sailkapena, eta, aztertu dugun bezala, askoz konplexua-
goa den genero bati ekiten dio: zehar-esan sinbolikoez
hornitutako pintura etnografikoari. Egiten duen az-
terketa banakakoa eta kolektiboa da, eta etnos ~hau da,
sentipena, hizkuntza, kultura eta tradizioa partekatzen
dituen herria- eta ethos —espazio fisikoa eta talde-por-
taera- kontzeptuetara bideratzen gaitu. Halatan, Cigak
arraza-tipoak edo tipo etnografikoak islatzen ditu, eta
haien banakotasuna jorratzen du, baina, baita ere, ar-
ketipo gisara adierazten dutena, betiere haien testuin-
gurua lagun dutela: zer eta locusa edo eszenaren egiazko
espazioa, jantziak, bizimoduak, natura bizi eta hilak, ele-
mentu sinbolikoak, etab. Gauza horiez guztiez gain, koa-
droa benetako dokumentu soziologiko eta etnografikoa
da, erabateko fideltasunez erakusten duena nolakoa zen
hamabostean behin arkupeetan eratzen zen merkatua,
merkatu hura non etxekoandreak biltzen baitziren be-
ren produktu xumeak saltzera, iragan mendearen hasie-
rako iraupen-ekonomia haren lekuko.

Eszenaren kokaguneaz denaz bezainbatean,
1914an berean sortu zen Akel kronikariak eta Melgar kri-
tikariak zabaldu eta gaur egunera arte errepikatu den
okerra: merkatuaren eszena elizako atarian edo klaus-
tro batean kokatzearena. Berez, merkatua Elizondoko
Jaime Urrutia kaleko arkupeetan edo gorapean kokatu-
rik dago, hots, garai hartan merkatua egiten zen tokian.
Koadroaren bukaerako partean, halabeharrez eta zorio-
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nez, 1993az geroztik pintorearen omenez Ziga plaza ize-
narekin ezagutzen dena agertzen da.

Koadroaren istorioari buruz badakigu, ahozko tes-
tigantzen bidez, Parisetik etorri eta Elizondon margotu
zuela, eta 1914ko data jarri ziola pintoreak bere eskuz,
oinaldean agertzen den eran. Pintoreak berak eraman
zuen biribilkatua Parisera, eta modu berean ekarri zuen.
Itzultzean, arazoak izan zituen zenbait arazo burokrati-
ko konpondu bitartean: Hendaiako aduanan atxiki zio-
ten koadroa gordailuan, eta ezin izan zuen berreskuratu
Gerra Handia amaitu arte.

Pariseko etapako beste zenbait obra

Parisen beste gertaera garrantzitsu bat bizi izan zuen ar-
tistak: jatorri juduko Levi arte-merkataria ezagutu zuen
—zeina, baita ere, Diego Riveraren arte-merkataria ere
izan baitzen-. Hark bere semearen erretratua enkargatu
zion. Arras asebeterik eta liluratuta gelditu zen Cigaren
lanarekin, eta horren ondorioz hainbat margolan egi-
teko proposatu zion Espainiako eskualdeei buruz, gai
hori oso modan baitzegoen garai hartan. Horren harira,
gogora datorkigu 1910ean Huntington-ek Sorollari egin
zion enkargua New Yorkeko Hispanic Society-a deko-
ratzeko. 1914ko gerrak eta Urdanpilleta mezenasen diru
-porrotak Cigaren etorkizun handiko karrera hondoratu
zuten. Bat-batean gelditu zen moztuta Espainian zein
nazioartean garatzekoa zuen ibilbidea. Hala ere, garai
hartan, Paris eta Baztanen artean, margotu zituen bere
koadro hoberenetariko asko, nahiz haietako batzuk de-
sagertu gero. Iraun dutenen artean, erretratuak azpima-
rratu ditzakegu, hala haien kopuruarengatik nola kalita-
tearengatik.

1912ko Autorretratua maisulanean, Veldzquezen
antzera egiten du, eta bere burua erretratatzen du mar-
gotzen ari den bitartean. Bestalde, koadroaren barruko
koadroaren baliabide barrokoa erabiltzen du, eta ho-
rretarako bere jardun piktorikoa hobekien xedatzen
duten obrak hautatzen ditu, bere lanaren programa eta
imajinario ikonografiko oso bat eratuta. Beheko aldean,
emakumezko biluzki bat ikus daiteke, akademietan
egindako lanen isla fidela; badira, baita ere, bi erretratu:
ikatz marrazki bat —ezkerraldeko beheko partean- eta
—goian—- Nicanor Urdanpilleta lehengusuari egindako
erretratua izan daitekeena; bada, halaber, alderantziz
dagoen mihise bat, haren formatu horizontala ikusita
paisaia batena dirudiena; eta, azkenik, margotzen ari
zen mihisea, bizitik egindako erretratu bat izan daite-



Erruletaren
konbinazioa:
konposizio-
eskema.

keena. Genero-aniztasun hori, hain zuzen, ezaugarri
iraunkorra izanen da artistaren pinturan. Autorretratu
horretan, baina, ardurarik handiena bere figuran jartzen
du, aurpegian, eskuetan eta paletan. Horietan biltzen du
argia eta eramaten du arreta pintoreak, bere burua gogo-
beterik eta energiaz gainezka erakusten duela, pintore
izateagatik harro.

Azkenik, Mademoiselle Yvonneren erretratua aipa-
tu behar dugu, Cigaren erretratuetan Manet-en erakoe-
na. Bertan, hondo neutro eta argian beltzez jantzitako
emakume gaztearen figura agertzen da, burukoaren
orbanaren gorriak bizituta, horrek monokromia hautsi
eta koadro osoari indarra ematen baitio. Baliabide ho-
rrek, figuraren bere baitan biltze malenkoniatsuak eta
pintzelkada zabal, solte eta ongi enpastatuak erakusten
dute obran agerikoa dela eragin inpresionista.

Parisen eta Maneten eragina Cigarengan agerikoak
dira, baita ere, Naneten: erretratu zoragarri horretan,
haurraren gorputza alde batera itzulia dago, eta burua,
aurrera begira. Haurraren begi handiak nabarmentzen
dira, aurpegiari xarma, naturaltasun eta fintasun han-
diak emanez. Aurpegia marraztean baliatutako zorroz-
tasunaren aldean, oso bestelakoa da jantzien tratamen-
dua: horiek arras inpresionistak dira, orban zuri, gris eta
urdinez eginak, formak itxuragabetzen dituzten espatu-
laz emandako pintzelkada aske eta enpastatuen bidez.

Mugimendua agerikoa da neskatoaren gorputz biratuan
zein ikusleengana zuzendua den buruan. Mugimendu-i-
rudipen hori soinekoaren izurren tratamendu origina-
lak areagotzen du. Horrek guztiak erakargarria bilaka-
tzen du erretratua, freskoa eta naturala.

Etapahonenbeste lan garrantzitsubat Castillo biolin
-jotzailea erretratu bikaina da. Eugenio de Castillo y Mez-
quida biolin-jotzaile birtuosoaren erretratua da. Horrek,
gaztetan, Sarasate legatuaren sari bat lortu zuen kontser-
batorioan, 1.500 pezetakoa. Cigaren adiskidea izan zen,
biak Parisen kointziditu zirelarik. Erretratua profesionala
da, eta erretratatuaren lanbidea nabarmentzea du xede.
Hondo ilunean zutik, hiru laurdeneko planoan, gorputza
alde batera biratuta, aurrera egiten du so, ikusleengana,
aurpegi arras argiztatuak arreta erakartzen duela; eskui-
neko besoaren pean biolinari eusten dio, eta hatzen ar-
tean arkua dauka. Erretratuetan goia jotzen duen lanean,
bat egiten dute duintasunak eta musikari handiaren ka-
rakterizazio psikologikoak. Arreta aurpegian eta begi-
radan dago jarrita, musikariaren adimen handiaren eta
biolina jotzen duen birtuosismoaren erakusle. Margolan
bikain honetan, eskutik doaz XIX. mendeko erroman-
tizismo-osteko erretratu hispanikoen zorroztasuna eta
pertsonaiaren dotorezia. Estilistikoki, pintura frantsesari
oso loturik dago, Carolus Duran, Fantin-Latour eta, batez
ere, Maneten pinturarekin.



Nicanor Urdanpilletaren erretratuak Parisen bi-
zikide izan zuen mezenas, lehengusu eta adiskidearen
berri ematen digu. Eskaintzan txera eta hurbiltasuna
daude jasota: “Nicanor lehengusu maiteari”. Erretratu
bikaina da, erromantizismo berantiarreko erara egina:
hondoa neutroa da, iluna, eta bertan ikus daiteke bus-
toa pitin bat bat alderatuta baina aurpegia aurrera begira
duela, biziki argiztatua. Argi eta itzalen jokoak bolume-
na ematen diote aurpegiari haren tolesak, erliebeak eta
hutsuneak nabarmenduta. Halaber, itzalen bidez irado-
kita daude hala bizarra nola pertsonaia bereizten duten
beste zenbait xehetasun. Argi-iluneko ariketa bikain ho-
rrek errealismoa ematen dio erretratuari. Begirada sar-
korra gailentzen da, ikusleei eragiten diena, halako eran
non bultzatzen baititu arteak eta bizimodu erosoa mai-
te zituen pertsonaia diletante haren barrunbe oparora,
mende hasierako Parisen benetako bon vivant bat izan-
dako haren baitara, Cigari hala Madrilen nola Parisen
bereganatu zuen prestakuntza egokia ahalbidetu zion
gizonaren bihotzera.

Eugenio Gortari Polit jaunaren ervetratuak, 1914an
datatu eta Parisen kokatua denak, figura, zutik, alde ba-
tera eginda dauka hiru laurdeneko planoan, begirada
ikusleengana zuzentzen duela. Pertsonaia akatsik gabe-
ko trajezjantzita dagoela, argi-kontrasteak jokatzen ditu
artistak: hondoaren eta trajearen beltza alkandoraren
lepo eta eskumutur zurien zein aurpegiaren eta eskua-
ren zuzeneko argiztapenaren kontra. Figura natural-na-
tural gailentzen da maisutasun handiz fiabartutako tonu
beltzetan barna. Zigarro ahokodunari eusten dio, figura
bakandu egiten duen dotorezia-ukitu bat erantsiz.

Diplomazialari baten errvetratua, aurrez aurreko
bustoa da, non tonu okreak gailentzen baitira bai hon-
doan bai trajean, papar-hegaleko orban gorriak biziago-
tuak. Ez dakigu nor den pertsonaia, baina diplomaziala-
ria zela jakiteak zertxobait esaten digu Cigaren Pariseko
bezeroen gizarte-mailaz. Erretratu horiek guztiek be-
reizgarri dituzte dotorezia, fintasun formala eta ezau-
garri psikologikoen hautematea. Horrek guztiak bultza-
tzen gaitu Cigak genero horretan lortutako bikaitasuna
aitortzera.

Erruletaven konbinazioa olio-pintura Cigak eginda-
ko biluzki bakarra da, aparte utzita 1912tik 1914ra bitar-
teko etapan Parisen egindako marrazkiak eta bustoak.
Pariseko askatasuna profitatu zuen biluzkia sortzeko, ja-
kitun sorlekuan —hain txokozale eta kontserbadore zen
Irufiean- egitekotan arazoak izango zituela, gero haren
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Madame Camere espainiar erara jantzia (1912-1914).

ikasle Brifiolek izan zituen bezala 1926an, edo Gustavo
de Maeztuk bezala, 1915ean, Bilbon.

Biluzkian, Veldzquez eta Goyaren tradizioari eus-
ten dio Cigak. Eta Maneten Olimpiarena baino erotismo
neurritsuagoa eta apalagoa baliatzen badu ere, Mane-
tekin bat egiten du egiazkotasunean, eta, are, errealis-
moa era biziagoan islatzen du. Modeloa Madame Came-
re izango zen agian, Pariseko bere adiskide minenaren
emaztea, horren erretratu batzuk-batzuk egin baitzi-
tuen. Trazu zehatz eta indartsuez egina, margolanak
anatomiaren tratamendu perfektua islatzen du: haragi
hanpatu-irmoen zuritasun nakar-itxurakoa, akabera eta
modelatu finak, eta gorputzaren elongazio agerikoa, do-
toreago bilakatzen duena. Azalaren irudikapen perfek-



tualortzen du, jada aipatua dugun Bouguerau margolari
frantsesaren erara, eta horretarako azalaren distirak fia-
bartzen ditu, azalaren gardentasun-itxura areagotuta
azpiko argitasuna igarotzen uzten duten pintzelkada fin
eta lausoduren bidez. Argi-joko fina baliatzen du, biri-
bilguneak nabarmendu eta sentsualtasuna, leuntasuna
eta haragikoitasuna areagotzen dituenak. Kolore-sorta
harmoniatsuak kontraste egiten du dibanaren eta kuxi-
naren arabeskoarekin, mahai-tapizaren berdearekin eta
hondoko gortinaren urdin biziarekin, eta horrek guztiak
modernotasuna eransten dio obrari. Azkenik, aipatze-
koa da Cigaren originaltasuna, modeloa kokatzen baitu
ezohikoa den jarduera batean: erruletaren jokoan, non
protagonista kontzentraturik baitago, bere baitan bildu-
ta.

Biluzkia genero klasikoa dugu, aurrekari ugarikoa.
Cigaren biluzkiaren kasuan, ezinbesteko erreferentziak
dira Tiziano, Rubens, Veldzquez, Goya, Courbet, Ingres
eta XIX. mendeko pintore akademiko ugariak. Aurrekari
hurbila Maneten Olimpia dauka Cigak. Hori lehenagoko
erreferentzietatik gehien aldentzen duena da biluzkia ez
dela mitologikoa, ez dela Venus maitasunaren jainkosa-
ren irudikapena, baizik eta haragi-hezurrezko pertsona
baten biluzia.

Pariseko etaparen bukaeran, Cigak Iruficko Eus-
kal Zentrorako formatu handiko bost obra margotu zi-
tuen. Hain miretsia zuen Navarro Villosladaren Amaya
0 los vascos en el siglo VIII (euskaraz, Amaia edo euskal-
dunak VIII. mendean) izeneko lanean oinarritu zituen,
eta haietan historia eta kostunbrismoa nahasten ditu
euskal etniaren gorespena eginik. Haietan orduko iriz-
pide estetiko eta ideologikoei heltzen dienez, programa
ikonografiko eta ikonologiko bat osatzen dute. Obra ho-
rien gaiak arras diferenteak badira ere, Parisen margotu
zituen, eta horrek frogatzen du Ciga arras moldakorra
zela, eta gai izan zela Parisen margotzeko halako obra
etnografiko eta etno-sinbolikoak —Pariseko errealitatetik
hain urrun zeudenak-. Agerian dago ere margolariak ez
zuela inoiz ebaki bere lurrari eta herrikideei lotzen zuen
zilbor-hestea, eta buruz margotzen zuela, Garnelo mai-
suak erakutsitakoa baliatuta®.

Ohiz kanpoko generoa Cigaren pinturan,
Pariseko etapan: kastizismoa

Ciga Parisera joan zenean, oraindik bizirik zirauen he-
goaldeko exotismoa eta xarma bilatzen zituen joerak.
Ekialdeko gauzek liluramendua piztu zuten idazle eta

margolariengan, batez ere, frantses eta ingelesengan,
eta ekialdearen bertsio hurbilenak Afrikako iparraldea
eta Espainiako hegoaldea zituen kokaleku. XIX. men-
deaz geroztik, ugariak izan ziren liluramendu horrek
harrapatu zituen idazleak -hala nola Théophile Gau-
tier, Victor Hugo, Lamartine eta Gustave Flaubert- eta
pintoreak —Delacroix, Manet, Durand, Fantin Latour eta
Renoir kasu-. XX. mendearen hasieran, Matissek inte-
res hori berpiztu zuen, Andaluziara 1910ean egindako
bidaiarekin. Antzeko lilura sentitu zuen Irving amerika-
rrak —~Alhambrarekiko bere jaidurarekin- eta britainiar
askok ere (negozio-gizonak, bildumazaleak, idazleak
eta artistak), adibidez, Williams, Ford, Mark, Roberts
eta Lewis-ek.
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Emakume
buhamea:
konposizio-
eskema.



Arrantzan,
Senan.

Gure margolariak ere joera horren lilura sentitu
zuen, eta orduan merkatu piktorikoan modan zegoena-
1i lotu zitzaion aldi berean. Hura margolariaren euskal
pintura etnografikotik urrun zegoen, baina Cigak bere
moldakortasun handia erakutsi zuen beste behin ere,
eta jakin izan zuen bere pinturaren funtsa zen ohituren
irudikapenarekin asmatzen, kasu honetan kastizismo
hispanikoaren eta kostunbrismo andaluziarraren espa-
rruan: xal, haizemaile eta mantelinen margoak, beste
inork baino hobeki Iturrinok margotu zituenak. Haren
eragina agerikoa da Cigarengan, eta baliteke ere bi pin-
toreak adiskide izatea.

Genero honetan, Cigaren lau margolan aipa di-
tzakegu. Lehenik eta behin, Majak garaiko kastizismo
tipikoaren adierazle da: kolore alaiak, hala zetazko zein
bestelako xaletan, argi- eta kolore-leherketarako esta-
kuru. Exotismoak eta alaitasunak bat egiten dute pro-
tagonisten irribarre zabal eta urtsuetan (figura nagusia
pintorearen estudio-apartamentuko atezainaren alaba
zen®?),

Bestalde, Madame Camere espainiar evara jantzia
erretratu bertikala dugu. Hondo menditsu eta hodei-
tsuaren aurrean emakume baten luzera osoko figura
ageri da, oso jarrera ozarrean: arrosa bat darama ilean,
eta xal ikusgarri bat dauka, non Cigak atsegin hartzen
baitu preziosismoari emana.

Genero honen hirugarren adibidea Emakume iji-
toa eta gitarra-jotzailea aurkitu berria dugu. Horrek era-
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bat ezezagun genuen Ciga bat erakusten digu. Romero
de Torres bat izango balitz bezala, emakume ijitoez, gi-
tarristez eta flamenko-kantari zein -dantzariez betetako
andaluziar munduaren berezia hautematen du. Xalaren
eta haizemailearen xehetasunen aldean, badira bes-
te gauza batzuk zirriborro gisara emanak, pintzelkada
solte eta askeaz. Aurpegia haizemailearen atzean ezku-
tatzen duen ijito emaztekiaren lilurak, begirada xarma-
garria erakustearekin batera, egiantzekoagoa eta erakar-
garriagoa bilakatzen du eszena.

Originaltasun handiko obra da Emakume buha-
mearena, zeinak piramide erako eskema bati heltzen
baitio. Hondoa neutroa dela, irisazio gris eta lur-ko-
lorekoekin, emakumezko baten figura dago, oihal zuri
batek estaltzen duen eserleku batean ezarrita. Oiha-
laren arropajeak efektu bolumetriko interesgarriak
eragiten ditu, bertan argi eta itzalen arteko joko bikai-
na eta hainbat tonu-flabardura ikusten direla. Kolo-
re-eskala oso harmoniatsua da, eta oinarri du txanbra
gorri estanpatuaren eta figura biltzen duen kanpoko
mantu urdin ilunaren arteko kontrastea. Hori guztia,
figurak lepotik eta burutik zintzilik daramatzan ohiko
alezko buhame-apaingarriek edertuta. Karakterizazio
perfektua da. Baliteke koadroa Parisen margotua iza-
tea, eta, ahozko testigantzei esker, badakigu Rosario
Pino mende hasierako aktore ezaguna izan daitekee-
la. Horrek bere konpainia zuen, Emilio Thuillier-re-
kin partekatua, eta lehiatu egiten zen orduko aktorerik
hoberenekin, hala nola Marfa Guerrero eta Margarita
Xirgd-rekin. Xirgik hainbat bidaia egin zituen Pari-
sera 1912 eta 1914 artean, eta Gabrielle Réjane aktore
paristar ezagunaren lagun egin zen. Parisekiko lilura
adierazi zuen, eta bere antzerki-muntaia batzuetarako
Emilio Thuillier eta Rosario Pino eraman omen zituen
hara. Orduan ezagutuko zuen Cigak Rosario Pino, eta
segur aski, margolan hori egiteko aktoreak garai hartan
antzeztu ziren obretako baten jantziak zeramatzan.
Izan ere, orduan, kastizismoa modan zegoen Parisen.

Ciga berritzaileena: paristar paisaiak

Cigak Parisen bizi izan zen bitartean indarrean zeuden
molde eta teknika inpresionista eta postinpresionistak
baliatu zituen, eta horren erakusgarri dira aire zabalean
tableautin edo ohol txikien gainean margotutako Parise-
ko paisaiak. Gehienbat, oholaren atzealdean jaso bezala
teknikoki zero bikoitza gisa (00) ezagututako oholak era-
biltzenzituen, 10x 15 cm-koak (horizontalak) edo15x 10



cm-koak (bertikalak). Handixeagoak ziren zigarro pu-
ruen kaxen hondoko oholak, noiz edo noiz erabili zitue-
nak. Koloreak aplikatzeko orduan, pintzelkada askeak
erabiltzen ditu, solteak, oso enpastatuak, eta batzuetan
hautsiak. Espatula eta pintzel lodiak baliatzen ditu kolo-
re orbanetan, eta beste eragin batzuk ere bereganatzen
ditu, Cézanneren konstruktibismoa kasu, Cigak Baztan-
gobaserrietan eta natura hilen geometrismoan baliatua.

Naturari atxiki eta harekin bat egiteko jarrera har-
tuta, su eta gar ekin zion Cigak en plein air —aire zaba-
lean- margotzeari, oso ohikoa baitzen orduan Parisen
hala aritzea; Cigak, gero, ez zion inoiz utzi hala pinta-
tzeari. Naturarekiko lotura hori esperimentazio gisa
baliatu zuen inpresionismoaren eta postinpresionis-
moaren berrikuntzei heltzeko. Horiek berdin erabili zi-
tuen Pariseko paisaietan zein Baztangoetan: argiarekin
jolasten zen, egurats lainotsuekin, argi iragaziekin eta
ordu ezberdinetako argiztapenekin (egunsentia, eguzki
beteko eguna, arratsa, iluntzea)®.

Parisen margotu zituen paisaia gehienek ezau-
garri komunak dituzte, adibidez, hiriari xarma berezia
ematen dion eta bertako bereizgarri den argitasuna-
ren tratamendu bikaina. Argi iragazia da, kasu askotan
egunsentikoa, grisaxka, iradokitzailea, lanbrotsua, ar-
kitekturak bildu eta lausotzen dituen efektua eragiten
duena, haiei aura berezi bat erantsita. Izan ere, irudi-
katutako objektuak eraldatzen dituzten egurats-efek-
tuen irudikapena zen, Sena ibaiertzean edo Notre Dame
obretan ikus dezakegun eran. Montmartre margola-
nean, hiri-paisaiaren ikusmira sintetiko eta minima-
lista erakusten digu, oso trazu gutxi eta oso enpasta-
tuekin egina, eta horrek modernotasuna ematen dio.
Arvantzan, Senan lanean, aipagarria da pertsonaiak
zirriborraturik baino ez daudela, bai eta argiaren eta
haren aldakortasunaren tratamendua ere, orban ur-
din-grisaxka handi bat bezala irudikatutako uretan is-
latzen denean. Pariseko kale bat delakoan, arkitekturak
eta zuhaitzek zedarritzen dute espazioa, perspektiba
interesgarri bat sortzen dutela kolore-orbanak balia-
tuta. Hala landare-elementuak nola oinez doan nes-
katila elementu anekdotikoak dira, ideia orokorrari
laguntzen diotenak, ideia hori zeina oso pintzelkada
gutxi eta oso enpastatuekin baita egina. Oso interes-
garria da margotutako arkitekturek islatzen duten argi
eta itzalen jokoa. Joko piktoriko-arkitektoniko horrek
aukera ematen dio Cigari espazio sinesgarri bat erai-
kitzeko Montmartre bere txoko maitean, halakoa non

Le Moulin de la Galette.
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arkitektura funtsezkoa bilakatzen baita, hiri-espazioa
taxutzen duena; gizatiartua izanagatik ere berezko fun-
tsa duen espazio bat, eta bertan dirauen bizitza gogora
dakarren esparru iradokitzailea dena.

Cigak, lehenago Monet, Sisley edo Pisarro inpre-
sionistek egin zuten bezala, bere margolanen prota-
gonista eta esperimentazio-lantegi bihurtu zuen Sena
ibaia, uraren mugimendu etengabean egurats-aldaketek
duten isla irudikatze aldera: lausogune bat non ura, ze-
rua eta eguratsa nahasten diren lanbroan eta objektuak
eraldatzen dituen argian. Horrek aukera eman zion Ci-
gari pintzelkada kartsua, puskatua, hautsia, keinuzkoa
erabiltzeko, bestelako konposizioetan pentsaezina.
Esan dezakegu Ciga liluratu zutela etengabeko jarioan
ari denaren iheskortasunak eta iragankortasunak. Cigak
modernoa dela erakusten digu, hala inpresionismoaren
nola postinpresionismoaren garaikide. Manetek “ura-
ren Rafael” deitu zuen Monet, eta Monet hala mintzo
zen: “Nahiko nuke uraren aurrean egon beti...”. Azkenik,
Zolak hau esan zuen margolari horri buruz: “Ura behar
gabeko gardentasunik gabe, isla engainagarririk gabe,
margotzen dakiten margolari gutxi horietako bat da...”.
Testu horiek agerian uzten dute Sena ibaiak izan zuen
garrantzia. Cigak, Monetek bezala, bizirik dirudien ura
margotu zuen, ur egiazkoa, sinesgarri erabat.

Zalantzarik gabe, Pariseko paisaietan Senan gauez
delakoa gailentzen da. Bertan, pintzelkada hautsiak eta
koloreen erabilera bortitzak —orban hori, laranja eta go-
rrien bidez gauzatuak- oso Ciga berritzaile bat erakus-
ten digute, kasu honetan fauvismotik oso hurbil ari zen
kolore-paletari, keinuari eta pintura-geruzaren aplika-
zioari dagokienez; baita ere figuraziotik aldentzen dela-
ko —abstrakzioaren mugaraino iritsita-. Hori harrigarria
etaausarta da Cigarengan: ez zuen bide horretatik jarrai-
tu, baina erakutsi zigun ikusmolde irekikoa zela eta iker-
tzeko gogoa zuela proposamen estetiko berriei buruz.

Cigaren Pariseko paisaia izugarri aberastu dute
berriki agertu diren lau ohol txikik, zeinek osatu egiten
baitute haren ekarpenik originaletako bat den pintu-
ra-sorta hau. Bois de Boulogne eta Le Moulin de la Galette
izenekoekin batera, Ontziak Senan margolana dugu, pa-
ristar irudi zoragarria, non, beste behin ere, argiak ibaiko
uretan eragiten duen islainpresionismo hoberenetariko
baten adibidea baita. ITheskortasuna hautematea, zere-
gin gogor hori hartu zuen lantegi Cigak gogotik eta atse-
gin handiz, eta hori da haren lan piktorikoaren alderdi-
rik ederren eta originalena.
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Bois de Boulogne margoa pintura inpresionista ho-
berenaren irakaspen betea da, aipatu ditugun ezauga-
rriak biltzen dituena. Oso formatu txikian -10x 15 cm-ko
oholean, horrek atzealdean zero bikoitza izena duelarik-,
obra handia egin zuen keinuzko trazuaz, enpastatu uga-
riaz eta kolore biziez, non berdeak, marroiak, urdin ko-
baltoa eta gorriak gailentzen diren. Eszena parke batean
kokatzen da, eta bertan inudeek korrika eta jolasean ari
diren haurrak zaintzen dituzte. Aldi berean, oinezko ba-
tzuk paseatzen ari dira. Margolan zoragarria da, berez-
kotasunez, mugimenduz eta naturaltasunez betea.

Baina formatu txikiko Egunsentia Senan margola-
nak ideiaren bat emango digu apika izen bereko forma-
tu handiko koadro bat izan behar lukeenari buruz, hau
da, ahozko testigantzengatik baino ezagutzen ez dugun
margolanaz. Obrahorretan jaso zuen Cigak inpresionis-
mo frantses hoberena. Irteten ari den eguzkiaren izpien
eraginez, pintoreak goiztirian zein arrastirian hain maite
zituen zerrenda gorrixka horiek eratzen dira. Hodei-ze-
ru argitsuko orban laranja horiek kolore berean tindatu-
tako uretan islatzen dira unearen iheskortasuna haute-
manez eguratsarekin batera protagonista den argiaren
eraginez lausotzen den inpresioan. Hori argitzeko, hona
Moneten gogoeta bat: “Beste pintoreck margotzen dute
[...] zubia, etxea, txalupa, eta fini, amaitu dute [...]; nik
zubia, etxea eta txalupa inguratzen dituen eguratsa mar-
gotu nahi dut, haien inguruko giroren edertasuna, eta
hori ezinezkoa baino ez da”. Harrizko objektuak, zubia
kasu, eraldatu egiten dira lauso agertzen direnean, eta
efektu erakargarriak dituzte uretako islan.

Azkenik, esan behar dugu badirela, Cigaren Pari-
seko etaparen inguruan, ezezagun diren gauza asko, eta
hutsune handiak ikerkuntzan. Ez dakigu zer-nolako ha-
rremanak izan zituen azpiegitura artistikoarekin, hau da,
komitente —salbu Levi juduari dagokion kasuan-, arte
-merkatari —-Durand-Ruel eta beste zenbait- edota garai
hartako galeria nagusiekin -Sylberberg, Georges Petit,
Pariseko Pintura eta Eskultura Nazioarteko Sozietatea,
Boussod et Valadon eta enparauekin-, kontuan hartuta,
betiere, ikerlarien arabera 130 galeriatik gora zituela Pa-
risek orduan. Ez dugu ezagutzen, ezta ere, etapa hartan
galdutako koadroen zerrenda. Hori bai, orain arte iraun
duten argazkiei lotzen bagatzaizkie, esan daiteke kali-
tate handiko margolanak zirela. Horien artean aipaga-
rri ditugu tamaina handiko mihise bertikal batzuk, hala
nola Madame Camere eta Nanet alaba, Madame Camere
espainiar evara jantzia eta beste zenbait, non haien ba-



lio handiari buruzko ahozko testigantzak baino ez baitugun, adi-
bidez, tamaina handiko Egunsentia Senan margolan horizontala.
Horri buruz badakigu jo eta su lan egin izan zuela hartan, goizeko
bostetan altxatzen zela ohetik Pariseko egunsentiaren argi berezia
hautemateko, eta horren lekukoa da hizpide izan dugun izen bere-
ko formatu txikiko ohola.

Katalogo hau bukatzen ari ginela, zorioneko aurkikuntza
gertatu da, Granadarraren ervetratuarena. Cigari buruzko liburuan
katalogatu nuen hori -Cigak berak gorde izan zuen koadroaren ar-
gazkia oinarri hartuta- 101. zenbakiarekin, Parisen margotu zituen
erretratu hoberenetariko bat delakoan. Cigaren adiskide handia
eta, hura ere, pintore bikaina izan zen José Pérez Ortiz granada-
rraren erretratua da. Obra horrekin, joera tenebristako erromanti-
zismo-osteko erretratugintzaren eraginetik aldentzen da Ciga, eta
erretratu modernoagoa egiten du: argitasun handiagokoa, prezio-
sista xehetasunetan, psikologiaren hautemailea eta erretratatua-
ren lanbidea gogora dakarrena, hots, biografia margotu bat.

Haren garai hoberena izandako hartan egindakoen artean,
zenbat koadro gelditu ziren sakabanaturik, leku ezezagunetan,
edo betiko galduta akaso.

Esan dezakegu Parisetik ezustean itzuli behar izan zuela,
gerrak eraginda, baina itzultzea ez zitzaion, benetan, traumati-
ko egin, Cigak ongi baitzekien Parisko egonaldia ez zela betirako.
Esan dezakegu pozik itzuli zela bere txokora, eta hainbeste mai-
te zuen bere kulturara, Larrambeberek 1962an ongi esaten zuen
bezala:

“Javier, batez ere, bere lurraren adiskide ona izan zen, nafar
leinuaren zale aparta, hainbesteraino non ospeari bizkarra eman
baitzion bere txokoan gelditu eta bertan bizi eta hiltzeko, nahi
zuen bezala, hurbilekoen artean, begiak blaiturik Baztango berde-
tasunean, Pirinioetako lanbroetan, edo Irufia zaharraren argi gri-
saxkan, Katedralaren bidean bere espiritua berotzen zuen bitar-
tean, Esklaboen Arrosarioa gogoan zerabilela”G9.

Berriro ere, tradizioak eta kosmopolitismoak talka egin zu-
ten, baina Cigaren kasuan, berezkoa zuen baikortasuna eta bere
konpromiso argia -bizitzarekin eta ideiekin- baliatu zituen gataz-
ka gainditzeko.

Azken hitz gisara

Gerrek gure pintorearen ibilbide piktorikoa moztu zuten. Lehen
Mundu Gerrak bat-batean eten zuten haren nazioarteko pres-
takuntza, noiz eta une hoberenean zegoela®. Gerra Zibilak eta
ondoko diktadurak haren sormen-prozesua suntsitu zuten, ha-
ren gainbehera eraginez bizitzan zein pinturan. Hala ere, Ciga-
ren obrak badu dimensio ONTOLOGIKO bat, bertan, batez ere,
IZATEAren taupadak igartzen baitira, figuren eta objektuen iru-
dikapen hutsetik harago, esentziara heltzeko, egiara, alegia. Ci-
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garen obran, itxura xumearen atzean, haragoko beste mundu bat
dago, oso aberatsa kontzeptuen ikuspegitik. Izateak eratzen eta
blaitzen du haren obra, eta izaera existentzialista ematen dio, ha-
lako eran non bultzatzen baikaitu haren pintura ERREALISMO
TRANSZENDENTE edo METAFISIKOtzat jotzera, hitz horien
esanahi literalari eutsita. Beste ezer baino gehiago, Javier Ciga
ESENTZIA ETA EGIEN PINTOREA IZAN ZEN, BERE GARAIKO
ARIMAREN ETA GIZARTEAREN INTERPRETEA.

Pello Fernandez Oyaregui

Javier Cigaren
brontzezko bustoa,
Alberto Orella
Unzuék egina.
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Ibidem, 22.or.

FERNANDEZ OYAREGUI, P,,2012,135.
or.Monografia horipintoreari
buruzargitaraemandako azkenada.
Cigaren obraberrinterpretatu, eta
osorik aztertzen du, haren esanahia
ere eguneratzen duela, eta berekin
dakar ikerketa-lan sakona katalogoa
osatzean. Ciga eta Parislan honi
ekiteko, lan horihartu dut oinarri
neurrihandian,lan orokorragoa baita,
etaegun pintoreari buruz dakigun
guztia biltzen duelako. Erakusketa
honekin eta Ciga eta Paris horren
katalogoarekin, sakondu egin dugu
etapahorretan, eta, batezere,

azaldu nahiizan dugu zer-nolako
eraginaizanzuen Parisek -bere
kosmopolitismoarekin etaazpiegitura
artistiko aberatsarekin- hala Cigaren
prestakuntzan nola haren pinturaren
bilakaeran. Horregatik guztiagatik,
maiz joko dugu Javier Ciga, pintor

de esencias y verdades izeneko
monografia horretara, kontsultako
ikerketa-lana baita.

MARTINENA, J. M. MENDAUR,1973,142.
or. Egilearenaita Cigaren adiskidea
zen. Horidelamedio J.M.Martinena
Mendaur egileak, bere obran,
bihotzetiko analisia eginzuen Cigaren
bizitzarieta obrari buruz, erdibidean
arte-kritikaren eta literatur ariketaren
artean: pintoreari dion miresmena
abiagune harturiklirismo etazirrara
handiezidatzizuen, haren obra
gogoraekarrita. Pintoreariburuz
idatzidiren testu ederrenetariko bat
da.

FERNANDEZ OYAREGUI, P, 2012,337-
355. Or. Pintorearen konpromiso
politikoari, espetxeratzeari eta
auziperatzeari eta horren guztiaren
ondorioeiburuzko kapitulua.

Diario de Navarra,1911ko urriaren
183,3.or. Aipamena gizarte-albisteen
sailean jasozuten, bidaien atalean.

El Pensamiento Navarro,1912ko
uztailaren7a,2.or:horesaten da
Cigak Europan barna egindako bidaia
amaitu etalrufieraitzulizela.

FERNANDEZ OYAREGUI, P, 2012,340-341.

or.J.Cigaren gutuna Buenos Airesen
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. MANTEROLA, P, ETAPAREDES, C.,,1991,

9-10.0r.

ARTETA, V., eta ZUBIAUR,, F.J. 1997,
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El mercado de Elizondo Elizondoko merkatua

Oleosobre lienzo.188x246 cm
Firmado. Elizondo 1914. Ayuntamiento de Pamplona

Oihalgaineko olio-pintura.188x246 cm
Sinatua. Elizondo, 1914. Irufieko Udala

Notre Dame de Paris Pariseko Notre Dame

Oleosobre tablaentelada
10X15CM

Sin firma. 19121914
Fundacién Ciga
Depésito Coleccién Ciga.
Elizondo

Taula oihaleztatuaren
gaineko olio-pintura
10X15Cm

Sinatu gabe. 1912-1914.
Ciga Fundazioa. Ciga
Bildumaren Gordailua.
Elizondo

Montmartre

Oleosobre tablaentelada
10X15CM

Sin firma. 1912-1914.
Fundacién Ciga
Depésito Coleccion Ciga.
Elizondo

Taulaoihaleztatuaren
gaineko olio-pintura
10X15CM

Sinatu gabe.1912-1914
CigaFundazioa
CigaBildumaren
Gordailua. Elizondo

Autorretrato Autoerretratua

Oleosobrelienzo
100X130CMm
Firmado.1912

Fundacién Ciga.
Depdsito Coleccién Ciga.
Elizondo

Oihalgaineko olio-pintura
100X130CM

Sinatua.1912

Ciga Fundazioa.

Ciga Bildumaren Gordailua.

Elizondo

Nocturno en el Sena Senan gauez

Oleosobre tablaentelada
10X15CM

Sin firma. 19121914
Fundacién Ciga
Depésito Coleccion Ciga.
Elizondo.

Taulaoihaleztatuaren
gaineko olio-pintura
10X15Cm.

Sinatu gabe.1912-1914.
CigaFundazioa.
CigaBildumaren
Gordailua. Elizondo

Combinacion de la ruleta Erruletaren konbinazioa

Oleosobre lienzo
100X184,5Cm

Sin firma. 1912-1914.
Museode Navarra.
Depdsito Coleccién Ciga.
Elizondo

Oihal gaineko olio-pintura
100X184,5cm
Sinatugabe. 1912-1914.
Nafarroako Museoa
CigaBildumaren
Gordailua. Elizondo

Pescando en el Sena Arrantzan, Senan

Oleosobretabla
10X15CM

Sin firma. 19121914
Fundacién Ciga
Depésito Coleccion Ciga.
Elizondo

Taularen gaineko
olio-pintura.10x15cm
Sinatugabe.1912-1914
CigaFundazioa
CigaBildumaren
Gordailua. Elizondo
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Oleosobretabla
10X15CM

Sin firma.1912-1914
Fundacion Ciga
Dep6sito Coleccion Ciga.
Elizondo.

Taularen gaineko
olio-pintura
10X15CM

Sinatu gabe.1912-1914.
Ciga Fundazioa.
CigaBildumaren
Gordailua.Elizondo

Oleosobre tabla

1nx17em

Sin firma 19121914 Calle de Paris Le Moulin de Ia Galette
Fundacién Ciga Oleosobre tablaentelada. Oleosobretabla

Depdsito Coleccién Ciga. 15x10¢m. Sin firma. 1912-1914 18x10 cm. Firmado. 19121914
Elizondo. Fundacién Ciga Coleccién particular
Taularengaineko Dep6sito Coleccién Ciga. Elizondo Taularen gaineko olio-pintura
olio-pintura Pariseko kale bat 18x10 cm. Sinatua. 1912-1914
nxizem Taula oihaleztatuaren gaineko olio-pintura Bilduma partikularra
Sinatugabe. 19121914 15x10 cm. Sinatu gabe. 1912-1914

Ciga Fundazioa. CigaFundazioa

CigaBildumaren
Gordailua. Elizondo

Vista de buhardillas de Paris Pariseko txapitulen ikuspegia

Ciga Bildumaren Gordailua. Elizondo

Barcos en el Sena Ontziak Senan

Oleosobre tabla
10X15CM
Firmado.1912-1914
Coleccién particular

Taularengaineko
olio-pintura
10X15CM
Sinatua.1912-1914
Bilduma partikularra

Oleosobretabla
19x28¢Cm

Firmado. Paris 1912
Coleccién particular

Taularen gaineko
olio-pintura
19x28cm

Sinatua. Paris, 1912
Bildumapartikularra

Bois de Boulogne

Oleosobre tabla
10X15Cm
Firmado.1912-1914
Coleccién particular

Taularengaineko
olio-pintura
10X15CM
Sinatua.1912-1914
Bildumapartikularra

Amanecer en el Sena Egunsentia Senan

Oleosobretabla
10X15CM
Sinfirma.1912-1914
Coleccién particular
Taularen gaineko
olio-pintura
10X15CM

Sinatu gabe. 19121914
Bilduma partikularra
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Chulas

Oleosobrelienzo

60x60 cm.Firmado.1912-1914
Coleccién particular

Majak

Oihalgaineko olio-pintura
60Xx60Cm

Sinatua

19121914

Bilduma partikularra

Gitanay guitarrista
Oleosobre lienzo

60x60 cm. Firmado.1912-1914
Coleccién particular

Emakume ijitoa eta gitarra-jotzailea
Oihal gaineko olio-pintura
60x60cm.Sinatua. 1912-1914

Bilduma partikularra

Mademoiselle Yvonne
Oleosobre tabla

34'5x26 cm. Firmado. 1912-1914
Museode Navarra

Taularen gaineko olio-pintura
34,5X26 cm. Sinatua. 1912-1914
Nafarroako Museoa

Nanet

Oleosobre tabla

35x26cm. Sinfirma. 1912-1914
Museo de Navarra

Taularen gaineko olio-pintura
35%26 cm.Sinatu gabe. 1912-1914
Nafarroako Museoa

Cingara

Oleosobre lienzo

97x60cm. Firmado.1912-1914
Coleccién particular

Emakume buhamea
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Retrato de don Nicanor
Urdanpilleta
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Nicanor Urdanpilleta jaunaren
erretratua

Oihal gaineko olio-pintura
55x45¢m.Sinatua. 1912-1914
NafarroakoMuseoa

Estudio
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44x37cm.Sinatugabe.1912-1914
Nafarroako Museoa
CigaBildumaren Gordailua. Elizondo

Estudio

(busto desnudo masculino)
Oleosobre lienzo

44%37CM. 1912-1914

Museo de Navarra.

Estudioa

(gizonezko baten busto biluzia)
Oihal gaineko olio-pintura

44X37CM. 1912-1914

Nafarroako Museoa

Retrato de mi mujer

(Eulalia Ariztia)
Oleosobrelienzo

145x118 cm. Firmado. Fechadoen 1917
Fundacién Ciga

Dep6sito Coleccién Ciga. Elizondo
Nire emaztearen erretratua
(Eulalia Ariztia)

Oihal gaineko olio-pintura

145X 118.cm. Sinatua. 1917an datatua
CigaFundazioa

CigaBildumaren Gordailua. Elizondo
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