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Resumen

El articulo plantea el reflejo del sufrimiento de Luis Ortega Bru en su
pintura como consecuencia de los tragicos sucesos que vivio en la guerra
civil espanola. A ese sufrimiento se ha aludido en numerosas ocasiones;
sin embargo, apenas se ha tenido en cuenta a la hora de estudiar su
escultura, muy conocida, en buena medida porque quedaba oculto bajo
el dolor pasionista en sus temas religiosos, los unicos que se habian
estudiado hasta hace muy poco. Mucho menos su pintura, que no se ha
dado a conocer de modo sistemdtico hasta un reciente estudio, con la
logica carencia para la fijacion de su personalidad artistica desde una
perspectiva global hasta ese momento, en la que quedaron claras sus
aportaciones en uno u otro género y las relaciones establecidas entre
ambos. Por ello, es el momento de profundizar en el trasfondo tragico que
las caracteriza.

Abstract

This article focuses on the reflection of Luis Ortega Bru's suffering in
his paintings, as a result of the tragic events he experienced during the
Spanish Civil War. His distress has been mentioned on many occasions;
however, it has gone unnoticed in the study of his well-known sculptural
work, hidden behind renderings of passionate sorrow in his religious art
(the only part of his body of work that has been studied until recently).
With the exception of a recent publication, his paintings have not been
studied in a systematic way. As a result, his artistic career has not been
analyzed from a global perspective, including his contributions to both
genres as well as the relationships between them. Thus, it is time to delve
deeper into their tragic undertone.
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Es de sobra conocida la dureza de los acontecimientos que marcaron la juventud de
Luis Ortega Bru en la guerra civil espanola del ano 1936, lo que no se ha tenido en cuen-
ta es larepercusion que esos hechos dramaticos tuvieron en su vida y su personalidad
artistica, y, como consecuencia de ello, como se reflejaron en su pintura, produccion
estaque no hasido estudiada de modo sistematico ni parcialmente hasta unainiciativa
muy reciente’, y no aparece en ninguno de los estudios panoramicos efectuados hasta
este momento sobre la pintura sevillana posterior a 19502, aun cuando varios autores
importantes han planteado cuestiones como “practicar arte hoy, hacer pintura hoy y un
presente imposible™.

La conciencia de esta proyeccion artistica, avalada por el testimonio personal de su
hermana Marina, ha permitido comprobar cémo esa problematica derivada de lo vi-
vido y sufrido con el alzamiento antirrepublicano y en la guerra, fluye en su pintura de
modo intenso y dramatico, quizas porque esta no gozo de la difusion de su produccion
escultdricay, por lo tanto, no estuvo expuesta a la consideracion de nadie. En sus es-
culturas, ese sentimiento latente quedo oculto bajo la entidad de la tematica principal,
el sufrimiento de Cristo, lo suficientemente dramatico en si mismo como para asumir
la mayor parte de la carga de sentido sin que nadie pudiese denunciar en ello la pro-
yeccion personal de su propio padecimiento®. Si pudo hacerlo en esas pinturas cuyos
temas eligio con libertad y permanecieron en un ambito intimo; sin embargo, no fue
facil hacerlo eludiendo las responsabilidades politicas que el régimen hubiera podido
aplicar con la contundencia represiva conocida®. Los hermanos Ortega Bru ya habian
sufrido demasiado como para exponerlos de modo inconsciente.

Luis Ortega Bru expreso6 el drama y su sentimiento desgarrado en claves simbolicas
que pasan desapercibidas a simple vista bajo la apariencia de un tema ajeno a los he-
chos, y, al mismo tiempo, se pueden descifrar con cierta facilidad siguiendo la dina-
mica de determinadas claves intelectivas, dispuestas como pistas para una correcta

1. Andrés Luque Teruel, Luis Ortega Bru. Vanguardia inédita (Sevilla: Tartessos, 2011), 158-165, 225-228, 228-230, 236-248, 272-279, 299-

312,y 348-351.
Ana Guasch, 40 anos de pintura en Sevilla (1940-1980)(Sevilla: Obra Cultural de la Caja de Ahorros Provincial San Fernando, 1981), 9-13.
Fernando Martin Martin, “Notas sobre la creacion contemparanea en Sevilla,” en Pintura de Sevilla, 1952-1992 (Sevilla: Comisaria de
la ciudad de Sevilla para 1992 y Monte de Piedad y Caja de Ahorros de Huelva y Sevilla, 1992), LII; Fernando Martin Martin, “Pintura
contemporanea en Sevilla,” en Sevilla y su provincia, (Sevilla: Gever, 1993), 5: 363-404; José Antonio Chacén Alvarez, Las rutas del Arte
Contempordneo en Andalucia (Sevilla: Fundacion José Manuel Lara, 2011), 11.

4. Manuel Tobaja Villegas, “Luis Ortega Bru,” en El Arte en la Semana Santa. Artistas en el recuerdo (Sevilla: Caja Provincial San Fernando,
1986), s/n; Rafael Rios Delgado, “El escultor Ortega Bru y la Hermandad de la Bofetd,” Boletin de las Cofradias de Sevilla, no. 521(2002):
38-39; Rafael Rios Delgado, “El artista Juan Pérez Calvo,” Boletin de las Cofradias de Sevilla, no. 539 (2004): 38-43; Carmen Garcia Ros-
sell, “Luis Ortega Bru,” en De Jerusalén a Sevilla, La Pasion de Jesus(Sevilla: Editorial Tartessos, 2005), 4: 80.

5. lan Gibson, Vida, pasion y muerte de Federico Garcia Lorca(Madrid: Plaza y Janet, 1998; Barcelona: Ediciones Folio-ABC, 2003), 17-30.
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interpretacion, y, sobre todo, en funcién de los contenidos expresivos que los superan
y les proporcionan su verdadero sentido.

Una revision necesaria de los hechos para determinar
las claves simbolicas de su pintura

La preocupacion, el sufrimiento extremo y la desolacion estan presentes en las pintu-
ras de Luis Ortega Bru desde sus primeros dibujos en 1935 hasta su fallecimiento en
1982. Por ello, es imprescindible tener en cuenta sus circunstancias personales en los
anos tragicos de ladécada de los treinta del siglo XX. No se trata aqui de volver con ani-
mo revisionista ni menos revanchista a unos hechos complejos que ya han tratado con
la distancia y el rigor debidos acreditados historiadores, sino de dilucidar la angustia
vital y el alcance de los padecimientos psiquicos que pudieron afectar de modo deter-
minante al artista, senalando las causas de estos.

Luis Ortega Bru nacio el dia 10 de septiembre de 1916 en la barriada de la Estacién de
San Roque®. Era hijo y nieto de alfareros y el mayor de siete hermanos: Marina, Germi-
nal, Augusto, Onésimo, Aurea, y Eliseo, este fallecido en 1927 con solo cinco meses de
vida’. La eleccion de esos nombres indica un posicionamiento en consonancia con las
ideas masonicas. Sus vinculos familiares eran muy fuertes, y su gusto infantil y juvenil
por el modelado del barro, facilitado en el alfar familiar en el que habia trabajado su
abuelo, Juan Ortega Valenzuela, y lo hacia su padre, Angel Ortega Lépez, los refuerzan.
Este habia nacido en 1888, por lo que solo se llevaban veintiocho anos de diferencia.

Menos aun con su madre, Carmen Bru Casado, que habia nacido en Cartagena en 1892.
Ella atendia la tienda de ceramica en la que se vendian los productos del alfar familiar
y ademas ejercia de partera de la localidad, actividad esta en la que se habia formado
ala antigua usanza, esto es, de modo practicoy sin titulacion. Era una mujer culta, cir-
cunstancia nada comun en las clases medias de aquella época, situacion debida a su
procedencia de la familia del marqués de Comillas, de la que habia quedado apartada
debido a su pensamiento librepensador y su caracter independiente.

6. Benito Rodriguez Gatius, Ortega Bru(Sevilla: Guadalquivir, 1995), 11-15; Benito Rodriguez Gatius, “Semblanza sobre la figura del escul-
tor Luis Ortega Bru,” Boletin de las Cofradias de Sevilla, no. 526 (2002): 49.
7. Antonio Pérez Giran, El San Roque de Luis Ortega Bru(San Rogue: Delegacion Municipal de Cultura, 2016), 9-21.
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El matrimonio formado por Angel Ortega Lopez y Carmen Bru Casado, y el primer hijo
de ambos, Luis Ortega Bru, eran personas de izquierdas muy comprometidas politica-
mente en tiempos de la Segunda Republica. Ella tuvo participacion activa en el acto
del centenario de los liberales fusilados en el municipio, celebrado en el cementerio
de San Roque en junio de 1931. El fue masén y sindicalista, actividad esta que ejercio
como presidente de la CNT, y lo llevd a presidir también el Ateneo Cultural Obrero de
San Roque y el Partido Sindicalista fundado por Angel Pestaia. Su firma consta en ca-
lidad de presidente del mismo en la solicitud de este ultimo para un mitin en el teatro
Salon Alameda en mayo de 1935, en el que también intervino Carmen Bru. En definitiva,
ambos fueron muy activos politicamente durante la Republica.

Después de pasar por diversos profesores de dibujo locales en sus anos infantiles, en
la escuela del maestro Gabriel Arenasy enla academia de dibujo de los hermanos Juan
y José Domingo de Mena, el joven Luis Ortega Bru habia iniciado su formacién como
escultor enla Escuela de Artes y Oficios de La Linea de la Concepcion, en la que estuvo
matriculado desde 1931. Pronto se vinculd alas Juventudes Libertarias. El Ayuntamien-
to de San Roque le encargo uno de sus primeros trabajos como escultor, el Monumento
ala Sequnda Republica® en 1935, destruido en 1936.

En ese mismo ano de 1936, las fuerzas nacionales tomaron San Roque el dia 18 de julio.
Marina Ortega Bru es una fuente directa por la que sabemos como vivio la familia aque-
llos dias, la intranquilidad por la que estaban pasando en su entorno y las reacciones
ante los acontecimientos de sus padres y hermano mayor®. Por ella sabemos que Angel
Ortega Lopezy Luis Ortega Bru participaron en una reunion con el objetivo de apoyar a
una columna republicana que pretendia restablecer el orden constitucional en la loca-
lidad tomando los cuarteles de infanteria y la guardia civil. Esa misma manana, los dos
interrumpieron la celebracion de una misa con un propdésito no aclarado del todo, pues
mientras algunas fuentes aluden a que esta encubria una reunion pro fascista'®; otras
afirman que lo hicieron para advertir a los ciudadanos de la inminente llegada de las
fuerzas republicanas y el consiguiente enfrentamiento armado. Padre e hijo estuvie-
ron presentes en esas accionesy los dos se vieron forzados a abandonar su casa con la
entrada de nuevas fuerzas marroquies al servicio del bando nacional procedentes de
Algeciras, que tomaron definitivamente la plaza.

8. PérezGirdn, 16y 130.
9. Marina Ortega Bru y Antonio Pérez Girén, Memorias. Luis Ortega Bru(San Roque: Fundacion Municipal de San Roque, 2002), 23-24.
10. Ortega Bruy Pérez Girdn, 21-23.
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Carmen Bru estuvo todo el dia atendiendo a los heridos de ambos bandos que en-
traban en el Hospital Municipal, pues debido a su experiencia sanitaria considero
que debia prestar ayuda a todo aquél que lo necesitase. Antonio Pérez Giron advir-
tié sobre la angustia que debio¢ vivir pensando en que en cualquier momento po-
dia entrar malherido o muerto su esposo o su hijo Luis'. Como vimos, Carmen Bru
fue una ciudadana activa en politica durante la Seqgunda Republica; sin embargo, no
participd de ningun modo en las acciones militares del dia 18 de julio, o mejor dicho,
deberiamos resaltar pese al riesgo de caer en la reiteracion, que solo lo hizo como
sanitaria y de modo solidario, pues entendid que esa era su obligaciéon moral como
ciudadana.

No Ilegd a ver a su marido ni a su hijo, que se trasladaron a zona republicana por
razones de seqguridad y para sequir apoyando al gobierno legalmente constituido.
Pasadas décadas, Marina Ortega Bru aun recuerda con amargura como Angel Orte-
ga solo pudo despedirse de Carmen Bru a través de una carta que le entreg¢ a ella
misma. Luis Ortega Bru sirvi¢ a la Republica con lealtad en los frentes de Malaga,
Almeria y Elche, donde una rafaga de metralla le reventd un oido, motivo por el que
fue trasladado a Madrid y, debido a que sabia escribir, destinado a la Seccion Car-
tografica de El Pardo, donde intervino en la elaboracion de mapas en relieve de Ma-
drid, con el objetivo de ayudar al ejercito republicano aimpedir la entrada de Franco
en la ciudad.

Carmen Bru no dej6 de atender heridos durante los dias siguientes y fue detenida sin
haber participado en los hechos bélicos el dia 4 de agosto de 1936. Se encontraba en su
domicilio de la calle General Lacy y fue interrogada en el cuartel Diego Salinas, de don-
de fue trasladada a la carcel de Algeciras. Marina contdé emocionada como su madre
escoltada por dos guardias civiles le entregé a su pequefia hermana Aurea y el dinero
que llevaba encima. Ninguna institucion ni persona fisica presento cargos contraella, y
tampoco hubo juicio que la condenase por motivo alguno; simplemente, fue trasladada
al término municipal de Tarifa y asesinada a sangre fria junto a otras tres mujeres por
su pasado republicanoy la participacion activa de su maridoy su hijo Luis en la defensa
del orden constitucional legal.

Los ninos quedaron solos en casa hasta que llego su abuela paternay los llevo a su casa
de la calle Larga, en la que también vivian su tia Mariquitay su marido Eduardo. Pasadas

1. Pérez Giron, El San Roque, 10-11.
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seis décadas, Marina Ortega Bru cuenta con inmensa pena como siendo solo unos ninos
indefensos fueron abandonados por sus familiares mas cercanos, pues incluso su tia
Mariquitay el marido eran contrarios a su presencia alli’2. En buena parte por miedo alas
represalias, temor que los llevd a reprocharle que su padre tenia las manos manchadas
de sangre. Marina no podia creérselo y fue a hablar con los abogados José Garcia San-
chez y Andrés Vazquez de Sola, que le dijeron que eso no era cierto, sino al contrario,
que su madre habia salvado muchas vidas aquellos dias y su padre evito que fusilaran al
segundo®. Segun ella, la pequefia Aurea sinti¢ tanto dolor con la ausenciay la muerte de
su madre que perdio las ganas de vivir, falleciendo con solo catorce anos.

Los primeros dias, Marinay sus hermanos abrieron la tienda de ceramica, pese a que
el alfar fue asaltado y apenas le quedaban productos que vender. Tuvieron que hacer
un enorme esfuerzo para sobrevivir cuando aun estaban en edad escolar. Augusto
trabajo fregando en un bar; Onésimo se fue al campo con unos tios a cuidar pavos 'y
cerdos; Germinal se fue a vivir con un hermano de su madre; Maria se dedicé a coser
y lavar ropa a los militares; y la pequefa Aurea fue expulsada del colegio porque las
madres no querian que su hija compartiese clase con “la hija de una roja”™. En sen-
tido contrario, explicd como algunos vecinos los ayudaban por la noche y fingian no
hablarles niinteresarse por ellos a la luz del dia; y todavia recuerda agradecida, como
Basilia, la esposa de Andrés Vazquez de Sola, tuvo el detalle de llevarles unos regalos
el dia de Reyes.

Angel Ortega Lopez y su hijo Luis Ortega Bru volvieron a San Roque una vez finalizada
la guerra, debido a la promesa de Franco de no tomar represalias con los republicanos
que no habian cometido actos violentos. Cometieron un grave error, sobre todo el pri-
mero, pues fueron detenidos en la misma estacion por haber participado en el asalto a
los cuarteles el dia 18 de julio. El padre fue condenado a pena de muerte por el delito de
rebelion militar; el hijo a tres anos de carcel por auxilio a la rebelion militar, y entré en el
batallon de Trabajadores, establecido en la calle Malaga.

Detenido Angel Ortega Lopez tuvo que pasar por otro duro trance, su hijo Onésimo
fallecio atropellado por un coche en extranas circunstancias cuando se dirigia a la
estacion en bicicleta en agosto de 1939. Preso en aquel momento no pudo velar el

12. Ortega Bruy Pérez Giron, Memorias, 27.
13. Ortega Bruy Peérez Giron, 28.
14. Ortega Bruy Pérez Giron, 27-29.
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cadaver ni asistir a su entierro'™; su hija Marina aport¢ el testimonio de prisioneros
que pasaron aquel dia con él, y por ellos sabemos que, desesperado, se dio repetidos
golpes contra la pared®. El relato de Marina sobre su desenlace es estremecedor,
cuando llego a casa se encontré a su hermano Luis llorando sin consuelo, y este solo
le preguntd: “;ya? Ella le contesto afirmativamente y entonces él la abrazo y le dijo™”:
“No llores, algun dia nos vengaremos, pero nuestravenganza no sera con tiros ni con-
tra nadie”. Marina no entendio la respuesta, hasta que con el tiempo vio la obra de
Luis Ortega Bru en el Museo Municipal de San Rogue y comprendio que alli estaba su
venganza'®.

Pasados unos dias de la muerte de Angel Ortega Lopez detuvieron a su hijo Luis Or-
tega Bru, que quedo en libertad provisional en 1940 y libre en 1943. Convertido en un
escultor de gran exito en las decadas de los cincuenta, sesentay setenta del siglo XX,
en las entrevistas que le hicieron siempre eludi¢ hablar de estos hechos y de cual-
quier sentimiento enrelacion con ellos en su arte. Se escudd siempre en unaretoérica
compleja, con la que contuvo o en la que escondio sus sentimientos. Cualquiera que
lo escuchase podia darse cuenta cuanto habia podido sufrir aquel hombre y cémo
se enrocaba por miedo; aungue sus mas allegados no tienen ningun reparo en reco-
nocer que en privado si censuraba lo que habia pasado y mostraba su repulsa a los
responsables.

Su personalidad se forjo, de ese modo, condicionada por los acontecimientos. Es cu-
rioso que en esas entrevistas, Luis Ortega Bru tampoco comentara nada sobre los con-
ceptos, las formas nilos estilos de sus esculturas®. Su discurso quedaba a medio cami-
no entre lo mucho que subyacia bajo estay la necesidad de expresarlo sin desvelar que
enrealidad el grito desgarrado y el sufrimiento que surgian de las esculturas era el suyo
propio, su rebeldia ante lo inevitable y para siempre, ante la pérdida de todo menos de
la dignidad que siempre mantuvo.

15. Pérez Giron, EIl San Roque,12.

16. Ortega Bruy Pérez Giron, Memorias, 32-33.

17. Ortega Bruy Pérez Giran, 33.

18. Benito Rodriguez Gatius, “Desafiando a la vida con el Arte,” en Luis Ortega Bru. Un genio en solitario, ed. Andrés Lugue Teruel (Sevilla:
Tartessos, 2011), 26.

19. Andrés Lugue Teruel, “Personalidad artistica. Etapas y estilos,” en Luque Teruel, Luis Ortega Bru, 56.
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Los primeros dibujos, antes de la Guerra Civil y
sSus consecuencias en la familia

Los hijos de Luis Ortega Bru fechan tres dibujos suyos cerca de 1935, antes de los terri-
bles sucesos comentados?. Son tres retratos naturalistas, que sirven para indicarnos
como fue su primera aproximacion a la representacion en el plano.

Segun Benito Rodriguez Gatius, en uno de ellos represent6 a su madre, Carmen Bru?';
sin embargo, Alberto Parra Sevilla lo registro en los inventarios familiares con la doble
posibilidad de identificarla con aquélla o con la hija de esta, su hermana Marina Ortega
Bru??, por este motivo quedo catalogada como Retrato de Carmen Bru o Retrato de Ma-
rina Ortega Bru?. Es unretrato correctoy con tendencia al natural, caracterizado por el
trazo sobrio y bien definido y una clara contencion formal y expresiva. La seriedad del
rostro y un cierto aire melancolico concuerdan con los retratos fotograficos generali-
zados por aquella época. Como es logico dada la cronologia anterior a los sucesos de
julio de 1936, no muestra ningun rasgo expresionista ni los caracteres expresivos tan
introspectivos que pudieramos deducir de dibujos y pinturas posteriores.

La intensidad de la mirada como correlato de los retratos fotograficos es aun mayor en
el Retrato de Germinal Ortega Bru?®, del mismo ano o muy cercano; y aun mucho mas
en Autorretrato®. En este ultimo dibujo opté por un doble movimiento del que carecen
los anteriores, por una parte desde la perspectiva fisica con el decidido giro del cuello;
de modo alternativo, con la proyeccion virtual de la mirada, con la que inicid un nuevo
planteamiento conceptual.

Enlos tres casos, los criterios técnicos son analogosy la definicion anatémica correc-
ta. Luis Ortega Bru aun no habia iniciado su actividad como pintor y mostro una soélida
formacion en el dibujo, corroborada por el habil manejo de las luces y las sombras para
el desarrollo de los volumenes. La eficacia de las gradaciones compensa la rigida pose

20. Luis Angel Ortega Ledn, Débora Ortega Leon, y Carmen Ortega Ledn, Proyecto Luis Ortega Bru, Inédito. Para nimero de catélogo de
obras, a partir de ahora: Luis Angel, Débora y Carmen Ortega Ledn, AOL. Alberto Parra Sevilla, APS. Benito Rodriguez Gatius, BRG.
Andrés Luque Teruel, ALT.

21. Rodriguez Gatius, Ortega Bru, 23.

22. Rodriguez Gatius, 23; Alberto Parra Sevilla, “Obra inédita de Luis Ortega Bru”(trabajo de investigacion, Universidad de Sevilla, 2002);
Andrés Luque Teruel, “Actualidad de un amplio Catalogo,” en Lugque Teruel, Luis Ortega, 257-401.

23. Coleccion Carmen Ortega Leon. Lapiz y pastel sobre papel grueso, 15,5 x 11,5 cm. BRG 3; APS 2, 36; ALT 1.

24. Coleccion Carmen Ortega Ledn. Lapiz y pastel sobre papel grueso, 15,5 x 11,5 cm. BRG 3; APS 2, 36; ALT 2.

25. Coleccion Carmen Ortega Leon. Lapiz y pastel sobre papel grueso, 15,5 x 11,5 cm. BRG 3; APS 2, 36; ALT 3.
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enlos dos primeros, limitados por esto en cuestiones expresivas; y potencia los recur-
sos del tercero, cuyo movimiento es indicativo de un incipiente interés por la interac-
cion de las fuerzas internas.

El poder simbolico del dibujo sustituye a la expresion explicita
de la palabra, en 1936-1949

Durante los tres anos que estuvo recluido en el penal de El Puerto de Santa Maria, en
1936-1939, Luis Ortega Bru intentd mantenerse activo con los escasos medios a su
alcance, y es seqguro que allimodel6 un Crucificado para darle culto, pues dada su con-
dicion de creyente, manifestada desde nino cuando decidio tomar la primera comu-
nién a peticion propia, le aportaria el consuelo necesario en las duras circunstancias
del penal. También allirealizo el dibujo titulado, Molina de Segura®, firmado y fechado
en 1937. En ese dibujo representd a una joven sentada, ligera de ropa y en actitud
propia del mundo del espectaculo. El pantalén muy corto y excesivamente ajustado
y el sujetador con tirantes de volantes lo confirman. El movimiento de la cabeza y el
brazo izquierdo hacia un mismo lado y acariciando el pelo asumen un matiz erotico
caracteristico en las poses femeninas de la época. En cuestiones técnicas, el joven
artista muestra una nueva orientacion hacia un dibujo lineal, con una gran seqguridad
en ladefinicion de laslineas de contorno, y el complemento de sombrasy gradaciones
suaves. Lavolumetria es contundente, tanto como el cuerpo de mujer que representa,
aunqgue las terminaciones de la cara y las cuatro extremidades apenas estan aboce-
tadas u ocultas, caracter determinante en sus relieves sevillanos del primer lustro de
los anos cincuenta.

Benito Rodriguez Gatius cito otros dibujos femeninos de esta época que no se conser-
van?’, que, como este de Molina de Segura, pudieran interpretarse como una evasion
mental, un recuerdo agradable o el deseo de un hombre joven en momentos dificiles
de reclusion. En definitiva, en cierto modo reflejarian esa carencia en la realidad de la
prision y la dureza extrema de la posguerra con la privacion de la libertad, el hambre y
el miedo a unjuicio y una situacion sin garantias.

26. ALT 9.
27. BRG2y 3 ALT 11y 12.
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En esa misma época o recien salido del penal de El Puerto de Santa Maria, a inicios de
1940, realizo los dibujos Nino llorando®® y La muerte de un adolescente?. LLos dos estan
poridentificar; sin embargo, los temas representados son muy significativos, el prime-
ro porgue el dramatismo del tema elegido concuerda con la cronologiay las circunstan-
cias de sus hermanos cuando vieron cémo detuvierony supieron que habian asesinado
a su madre, y cuando se repiti¢ el drama con la detencion y la condena a muerte de su
padre®’; el sequndo porque el tema coincide con la dramatica muerte de su hermano
Onésimo, muerto en supuesto accidente en 1939. De los titulos de esos dos dibujos se
deduce que Luis Ortega Bru dejo asi constancia de los hechos, de la realidad fisica de
sus hermanos. Fue un modo personal de recordarlo, de fijar esos acontecimientos me-
diante imagenes que quedasen para siempre, al menos en su entorno intimo.

Las penalidades y el miedo que pasaria en esas circunstancias serian muy considera-
bles. La evasion mental, imprescindible para la superacion de tal angustia, encontraria
unasalidaen el dibujoy con esa practica retomo, ahora con otros propositosy posibili-
dades, el camino del arte. Pudo verse en la primera exposicion individual celebrada en
el Centro de Educaciony Descanso de San Roque, en 1943.

Elreflejo de esas penalidades comenz6 a mostrarse con toda su intensidad en el dibujo
Desnudo con caballo y perro’, cerca de 1943. Es una obra clave en la evolucion de Luis
Ortega Bru. La composicion itinerante muestra un desnudo masculino montado a ca-
ballo, sequido por un perro. El tema en simismo no tiene porque tener ningun condicio-
nante asociado, lacarga de sentido estaimplicitaen el desarrollo formal, pueslaslineas
decididasy firmes definen los contornos descendentes de cada figura, de manera que
prefiguran el cansancio extremo, la extenuacion del jinete y los dos animales. Todos
marchan abatidos, vencidos fisicay moralmente. Las sombras acentuan los contrastes
expresivos en ese sentido itinerante. La simplificacion anatomica es ejemplar y pro-
porcional ala definicién lineal, y la estilizacién esta en consonancia con las expresiones
graves, agotadas. La composicion presenta una gran contradiccion entre la vitalidad
de lasrelacionesinternas del medio plasticoy la falta de vida de los protagonistas, des-

vanecidos como su familiay buena parte de la sociedad espanola de la época.

28. BRG &; ALT 15.

29. BRG 3; ALT 16.

30. Luque Teruel, Luis Ortega Bru. Vanguardia, 23-26.
31. Herederos de las hermanas de Ortega Bru. ALT 18.
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Trasfondo tragico en la pintura de Luis Ortega Bru

Luis Ortega Bru anticip6 con ese dibujo los conceptos fundamentales de la escultura
que modelo en los anos siguientes, a medio camino entre el realismo y el expresionis-
mo y con fluctuaciones constantes entre ambos. No puede decirse que sea un dibujo
expresionista en un sentido pleno o en la acepcion internacional del téermino; mas si
que esta muy cerca de ese estilo por cuanto incentiva la exageraciony deformacion de
las formas con un interés expresivo prioritario. Aqui estan presentes aspectos del len-
guaje propio que le dio tanta fama, pues las lineas tienen una capacidad de definicion
innatay ademas asumen una funcion expresiva equivalente a la de los cortes visibles y
las aristas en las esculturas. Hubiese sido previsible una transposicion de esos carac-
teres enambos sentidos; sin embargo, estano se produjoy su produccidn escultoricay
la pictdrica siguieron pautas distintas después de un periodo de inactividad entre este
dibujoy sus primeras pinturas, ya en la década de los anos cincuenta.

El reconocimiento de la angustia interior: La piedra filosofal, en 1960

El lustro comprendido entre 1955y 1960 fue fundamental para la consagracion de Luis
Ortega Bru como escultor en Madrid. En esos anos acabo de definir su estilo tan pe-
culiar, oscilante entre el realismo y el expresionismo, e inicid una tendencia abstracta
e informalista que tuvo un desarrollo correlativo en una serie de dibujos y pinturas®,
fechados cerca de 1960, con los que puso fin a un periodo equivalente de inactividad
como pintor.

La serie dedicada a La piedra filosofal dejo muy claras dos cuestiones, sus nuevos in-
tereses plasticos por los caminos de las vanguardias; y los planteamientos simbolicos
que le permitieron encauzar una carga de sentido intencionada. En La Piedra Filosofal
I*3, dibujo con lapiz sobre papel, planted un blogue cubico y hermético, con dos cortes
en la superficie frontal en forma de cruz. En La Piedra Filosofal I** represent6 un volu-
men parecido, en este caso identico al de mayor tamano de los dos que componen las
dos versiones del grupo escultérico con el mismo titulo, resuelto con colores purosy
brillantes. Aqui puede verse lo que ya se intuia en el primer dibujo y es evidente en los
grupos escultoricos, el bloque informal queda suspendido en un nivel superior, como el

32. Andrés Luque Teruel, "La relacién con las vanguardias como modo de expresion,” en Ortega Bru. Centenario (1916-2016), ed. Javier
Gonzalez Torres (Malaga: Archicofradia Sacramental de Pasion y Ars Malaga-Palacio Episcopal, 2016), 53-63; Juan Antonio Sanchez
Lopez, “Citius, altius, fortius. Deporte, dinamismo, cuerpo,” en Gonzélez Torres, Ortega Bru. Centenario, 65-80.

33. Coleccion Carmen Ortega Lean. Lapiz sobre papel. APS 2, 51; ALT 144.

34. Coleccion Carmen Ortega Leon. Témpera sobre cartulina marran. APS 3, 32; ALT 145.
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pensamientoy lafacultad de pensar.
En la pintura tiene una fuerte pre-
sencialasombra, conseguidaconun
color azul intenso, que actua como
contrapunto de dicha facultad.

Las relaciones internas de La piedra
filosofal I presentan el volumen in-
formal conaplicaciones expresionis-
tas sobre un habil aprovechamiento
de recursos racionales procedentes
de otras tendencias vanguardistas,
lo que determina una naturaleza ar-
tisticaauténoma respecto de las dos
versiones de la escultura. Como es el caso de La piedra filosofal I1I*°, en la que los tonos
celestes sobre el rojizo del blogue y los trazos del mismo color sobre el negro del so-
porte representan la incidencia del aire y el movimiento. El espacio también presenta
variantes en La Piedra Filosofal V3¢, en la que el bloque tiene colores arbitrarios y queda
suspendido enun lugarindeterminado. La que tiene caracteristicas distintas es La Pie-
dra Filosofal V*7, cuyo volumen disperso y un tanto expandido ha perdido la condicion de
bloque. Desde un punto de vista plastico, esto la distancia del informalismoy la introdu-
ce enelexpresionismoy lasabstracciones con planos someros;yenlo que concierne al
espacio, introduce una nueva sensacion aérea desde un punto de vista superior.

Fig. 1. Luis Ortega Bru, Piedra filosofal, 1960.

Luis Ortega Bru no dijo en ningin momento que era para él la piedra filosofal, qué quiso
representar. Si se buscan significados asociados debemos tener en cuenta que su pri-
mera acepcion es la que le dio la alqguimia como aspiracién a una sustancia ideal capaz
de convertir los metales en oro o plata. No parece que eso pudiera interesarle mucho
al artista, y menos cuando presentd un bloque pétreo y no una sustancia; cuando de-
finio una realidad hermética y no una materia capaz de transformarse. Las otras dos
acepciones son mucho mas acordes con la necesidad del artista de expresar sus sen-
timientos, su modo de pensar?®. Se refieren a la piedra filosofal como elixir de la vida
eterna, como medio para alcanzarlainmortalidad; y, como consecuencia de esta, auna
perfeccion superior o estado de iluminaciény felicidad celestial.

35. Coleccion Carmen Ortega Leon. Témpera sobre cartulina negra. APS 3, 31; ALT 146.
36. Coleccion Carmen Ortega Leon. Témpera sobre cartulina negra sobre tabla de contrachapado. APS 3, 29; ALT 147.
37. Coleccion Carmen Ortega Leon. APS 3, 33; ALT 148.
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Trasfondo tragico en la pintura de Luis Ortega Bru

Teniéndolos en cuenta podemos interpretar los dos grupos escultéricos, los dibujos 'y
las pinturas en un sentido simbadlico superior, que explica el interés del artista por el
tema, su reiteracion en el mismo. Inmortal es el recuerdo de los seres queridos, nadie
desaparece del todo mientras alguien lo recuerda®. Luis Ortega Bru pudo estar recor-
dando asi a sus padres y hermanos, de ese modo abstracto, sin una forma reconocible
concreta, como un estado interior que se manifiesta en la rotundidad del bloque como
definicion eterna. Por ese motivo, no debe extranarnos que cada grupo escultorico
fuese una pequena instalacion con dos bloques consecutivos y descendentes, cada
uno tallado en un material distinto, maderay yeso, que podrian representar la union de
Angel Ortega Lopez y Carmen Bru, esto es, el vuelo eterno y la presencia constante de
sus padres.

Elunico dibujo o pintura que no responderia a ese significado simbolico seria la quinta,
sin la condicion de bloque de las demas y compatible con la transformacion de la sus-
tancia de la primera acepcion, que tampoco tendria una correspondencia directa con
las esculturas. Puede ser una simple variante formal del tema representado, una espe-
cie de prueba alternativa a la que no habria que buscar una carga de sentido distinta;
aunque también pudiera ser un primer intento de representar el hecho que condujo a
esa nueva realidad inmaterial volcada en el simbolo de la piedra filosofal.

La que si se relaciona desde un punto de vista formal es El juguete*’, que no es parte
de la serie, y presenta un objeto informal en primer plano analogo al bloque de La Pie-
dra Filosofal Il, de la que, por otra parte, se desmarca con el fondo movido, ondulante
y con efecto centripeto, con el que entra en tension. Las relaciones plasticas pudie-
ran de nuevo aportar una informacion valiosa para su interpretacion, pues ese fondo
con pinceladas yuxtapuestasy nerviosas no solo alivia la contundencia volumétricay la
perfecta definicion del objeto, tambien y sobre todo refleja un estado de inquietud en
larelacion. Teniendo en cuenta los parecidos formales razonables y el hecho concreto
de que norepresentaningun juguete u objeto reconocible, cabe preguntarse sino seria
demasiada aventurada la posibilidad de que ese juguete fuese la identidad ocultaen la
piedrafilosofal, o lo que eslo mismo, el destino de sus padres en manos de otros, de ahi
el choque visual entre el objeto y su contexto, entre el bloque y el fondo que se expande
y lo repele. Eso la pondria enrelacion con el posible significado de La piedra filosofal V.

39. Hans-Georg Gadamer, La actualidad de lo bello (Barcelona: Ediciones Paidds, 1977), 29-65.
40. Coleccion Carmen Ortega Leon. Técnica mixta, témperay tinta negra sobre carton. APS 3, 30; ALT 148.
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Siempre ha llamado la atencion la modernidad formal de estas pinturas de Luis Orte-
ga Bru, y nunca nadie ha reparado en sus posibles significados, y eso que los titulos
aportan unainformacion valiosa para interpretarlos. Muchas veces se han considerado
excentricidades abstractas, mas o menos geniales, o0 exabruptos expresionistas de un
creador impulsivo, a las que no se les ha querido dar un sentido concreto mas alla de
sus valores plasticos, quizas porgue el hermetismo con el gue se desenvolvio el artista
fue una parte importante en el valor de los contenidos, muy presentesy bien ocultados
alavezentiempos de censuray represion de la libertad de expresion.

Eso hace dificil la interpretacion de otras pinturas igual de hermeticas, sobre cuyas
cargas de sentido aun no tenemos indicios suficientes para interpretar, como La Ca-
tedral I, en la que no represento la escultura de este titulo, sino otra titulada Raspa
pescado y una variante de la talla Oseo | a escala. Los dibujos abstractos agrupados en
varias hojas y fechados entre 1960 y 1965 son estudios diversos, con planteamientosy
soluciones que no tienen nada que ver entre si.

Dolor y rabia contenidos: las pinturas fantasticas, en 1960-1965

Las pinturas fantasticas de Luis Ortega Bru, denominadas asi siguiendo el término pro-
puesto por Walter Schurian®?, son una serie de técnicas mixtas con representaciones
de temas derivados 0 asociados a la mitologia griega y a la psicologia y los estados
de animo del ser humano, resueltas con una intervencion decisiva de la linea y carac-
terizadas por los movimientos continuos de estas con la consiguiente tendencia a la
transformacion de los temas figurativos. Todas estan fechadas entre 1960 y 1965 y per-
manecieron inéditas durante décadas.

Ese “arte fantastico” lo es en tanto que representa las preocupaciones del ser humano,
los temores y las angustias que padece, reales 0 sonadas, y con estas fundamenta una
inventiva personal y apasionada, en la que es posible la integracion de distintos recur-
sos plasticos, en este caso vanguardistasy expresionistas, en una misma configuracion
0 proyecto. Segun lo expuesto, y en la medida que representan realidades intangibles,
son pinturasreales, tanto como los conceptos alos que alude en la realidad fisica del ser

41. Coleccion Carmen Ortega Leon. Témpera sobre cartulina negra, 22,5 x 25 cm. APS 3, 10; ALT 178.
42. Walter Schurian, Arte Fantdstico (Madrid: Taschen y Diario El Pais), 9y 10.
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Fig. 2. Luis
Ortega Bru,

Ellago,
1960-1965.

humano y la vida diaria*®. Aqui se manifiestan como consecuencia de la reflexion perso-
naly la proyeccidn de esas reflexiones en el subconsciente artistico.

Esa correlacion puede verse en todas y desde el principio. En La Catedral 11**, fechada
cerca de 1960 representd la escultura con el mismo titulo ante un paisaje irreal que se
refleja en la base indefinida®. Ya dijimos de la primera versién que el significado sim-
bélico de ese supuesto edificio, en realidad una estructura organica sin condicion de
uso como entidad tectonica, es por ahora dificil de identificar. Si podemos hacerlo con
el fondo, cerrado por una pantalla en forma de segmento de circulo calado que anticipa
la configuracion de la escultura El Eco®®, en 1965; y el volumen Unico de la pintura De lo
material del Eco?, cerca de 1965. La aparente indefinicion del espacio simbdlico y la
uniformidad tonal simulany desvelan la escena en la misma medida, proporcionandole
un aspecto irreal. En los dos elementos opté por la abstraccion organica de las formas

43. Luque Teruel, Luis Ortega Bru. Vanguardia, 236-248.
44, Coleccion de los herederos de Ortega Bru. Témpera y tinta negra sobre tabla, 305 x 57 cm. BRG 85, Lam. 144; APS 3, 22; ALT 177.
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elegidas, la catedral casi espectral; el segmento de circulo que pudiera relacionarse
con las ondas sonoras del eco a modo de rueda. El significado de este si parece claro“,
elecoeslavoz que serepitey permanece enlaconsciencia; eselrelatodelo que pasoy
no podia olvidar; es el recuerdo permanente que lo afligiay le provocaba una tremenda
angustia; es larabia contenida de quien le prometid a su hermana Marina unavenganza
sin violencia fisica; es la conciencia clara de que ély los suyos eran mejores personas
que los asesinos que acabaron con la vida de su madre y los militares que condenaron
a muerte a su padre”®.

Luis Ortega Bru utilizé un doble lenguaje muy frecuente en distintos circulos literarios
y periodisticos mas independientes de aquel momento. La duplicidad de los volume-
nes solapados e invertidos a través de un elemento reflectante plantea un juego vi-
sual que tiene correspondencia en la carga de sentido de El lago®™. El agua devuelve la
imagen de un tejido abstracto y organico precedido de otro informal vertical, de cuyo
angulo inferiorizquierdo asoma otro volumen abstracto, este racional y con apariencia
constructiva. Los volumenes irregulares y asimetricos estan trabajados en negativo
y la tinta negra del fondo libera contrasiluetas. Leamoslo del siguiente modo, el agua
es la metafora de la vida misma, en la que se refleja la realidad y permite verla desde
otro punto de vista. La belleza plastica de las tintas blancas y negras nos sustrae de la
realidad del tema, bien cifrado, muy dificil de interpretar si no fuese por su correlato en

otras pinturas®.

Lo mismo sucede con las tituladas Paisaje fluvial I*? y Paisaje fluvial II*3. En la primera,
un rio recorre el cuerpo de tierra, los colores dorado y celeste de cada uno refuerzan
suidentidady establecen claves plasticas determinantes cuando dicho rio se reflejaen
el negro horizonte, del que sale una masa organica dorada como aqueél, yuxtapuestay
recortada sobre la base. Los términos avanzan los posibles significados, sin embargo,
aun no tenemos datos suficientes para establecerlos. La segunda de las dos obras ci-
tadas es un dibujo en blanco y negro, con la salvedad del cauce seco del rio, senalado
y destacado en tal tesitura de ese modo. En las dos aparecen las masas organicas pe-
sadasy con grandes huecos circulares sobre fondos neutros en sustitucion del celaje.

48. Gadamer, La actualidad de lo bello, 84-90.

49. Ortega Bruy Pérez Giron, Memorias, 21-25.

50. Coleccion de los herederos de Ortega Bru. ALT 179.

b1. Ortega Bruy Pérez Girdn, Memorias, 23-25.

52. Coleccion de las hermanas de Ortega Bru. Técnica mixta. ALT 181.

53. Coleccion de los herederos de Ortega Bru. Tinta negra sobre papel fotografico sobre tabla de aglomerado, 29 x 19,6 cm. APS 2, 57;
ALT 182.
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Es muy evidente que no son paisajes
naturales, nisiquierarecreaciones de
tales, son representaciones fantasti-
cas, configuraciones inventadas por
Luis Ortega Bru y cargadas de sim-
bologia. Pueden entenderse como
espacios y como valores especificos
de los elementos que las componen,
cuya posible representacion genérica
responde a conceptos predetermi-
nados y estados de animos a los que
podemos acercarnos con la interpre-
tacion de otros analogos en pinturas
en las que es posible hacerlo.

Una de ellas es Paisaje de guerra®™,
en la que vemos elementos con un
significado claro que también apare-
cen en las tituladas El lago, La con-
templacion de lo infinito y La huida.
El titulo ya es suficientemente expli-
cito, son paisajes de guerra, esto es,
no porciones determinadas de terre-
nos fisicos, sino porciones psiquicas
del recuerdo del conflicto bélico del
ano 1936, el unico que el habia vivido
y aun lo atormentaba. El cuerpo de tierra, muy reducido, presenta en el angulo inferior

Fig. 3. Luis Ortega Bru, Paisaje de guerra, 1960-1965.

derecho una figura que pasa desapercibida por su condicién de abstraccién organica,
afin a la de la masa semicircular fosilizada y calada, muy parecida a la de la Catedral Il.
Fijémonos bien, es el paisaje desolado después de una guerra, en el que el horror ha
dado paso a algo peor que la nada, al dano reflejado por esta, recordado permanente-
mente por el eco que produce en la conciencia. Ese dano afecta tambieny sobre todo al
hombre, de ahi el personaje fosilizado, anulado, carente de vida, que lo ha perdido todo
en esaguerra®. Elcielo oscuro confirma el estado de dolor, los temoresy laangustia, en

b4. Coleccion de los herederos de Ortega Bru. ALT 184.
bb. Ortega Bruy Pérez Girdn, Memorias, 21-23.
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Fig. 4. Luis Ortega Bru, La huida, 1960-1965.

definitiva la rabia contenida que le habian acompanado siempre y aun teniay no olvida-
rianunca, porgue esimposible olvidar ni perdonar el asesinato de una madre y la conde-
naylamuerte violenta de un padre, y ademas el atropello no aclarado y en ese contexto
de un hermano con solo catorce anos, representados en las tres figuras fosilizadas de
la parte trasera.

La inventiva fantastica fue ideal para la expresion de la psicologia atormentada de Luis
Ortega Bru, sin que la representacion de acciones le crease problemas con la censura.
Tenia motivos para temerla, aungque esas pinturas permaneciesen en un ambito priva-
do. Insistio en ello en La huida®®, una técnica mixta resuelta en blanco y negro, en la que
pueden verse elementos comunes con Ellago y La contemplacion de lo infinito. Entre el
cuerpo de tierray el paisaje de fondo cruzan tres diagonales con raicesy en la misma di-
reccion, tantas como familiares directos muertos en tragicas circunstancias en la Gue-
rra Civil. Casualidad o no, una vez mas los elementos coinciden con sus circunstancias
familiares. Una abstraccion organica con formahumana camina en sentido contrario. No
hay ningun dato paraidentificarla, eso si, laabstraccion de unhombre, que podriaseruna
alegoria del mismo artista, es en todo caso el ser humano genérico, cualquier persona
obligada a dejar atras su pasado. No alude a quien o como se produce el mal escenifi-
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cado en las formas fosilizadas que se
desplazan hacia otra dimension, sino
al hecho que angustia al hombre, sea
genérico, o el mismo. De ese modo,
puede interpretarse como los temo-
res y las preocupaciones del propio
artista, que se manifiestan en claves
fantasticas dificiles de interpretar
para quien no esté bien informado de
su angustioso pasado.

La preocupacion o la atraccion de
Luis Ortega Bru hacia la muerte se
manifiesta en La barca de Caronte [°7.
El espacio del lago con la barca es
breve, pues la escena esta ocupada
por una masa informal a modo de gje
abstracto dificil de descifrar, y la pro-
yeccion del propio fondo, cuyas rami-
ficaciones organicas, con apariencia
petrificada, forman leves diagonales
que ocultan y desvelan la escena.
Estos dos niveles asumen el prota-
gonismo de la configuracion, que se
manifiesta como abstracta hasta
que reparamos en la presencia, se-
cundaria, de la pequena barca.

Fig. 5. Luis Ortega Bru, La barca de Caronte, 1960-1965.

Otra preocupacion de Luis Ortega Bru fue el transito hacia la otra vida y lo efimero
de esta. Era otro modo de manifestar su angustia ante lo ocurrido y lo hizo en varias
ocasiones. En dos de ellas, en concreto en la La barca de Caronte II*® y La barca de
Caronte III*%, el tema principal aparece en primer plano, con la Unica diferencia de los
colores utilizados, blanco y negro en la primera, ocre y negro en esta, diferencia que
no afecta a los contenidos. En ambos casos, la escena adquiere tintes fantasticos.

57. Coleccion Carmen Ortega Leon. Grafito, tinta negra y témpera blanca sobre papel grueso, 68 x 46,5 cm. APS 2, 61; ALT 180.
58. Coleccion Carmen Ortega Ledn. Tinta negra, grafito y carboncillo sobre papel grueso, 87 x 52 cm. APS 2, 58; ALT 188.
59. Coleccion Carmen Ortega Ledn. Témpera, tinta negray grafito sobre tabla, 89 x 57,5 cm. APS 3, 20; ALT 190.
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Fig. 6. Luis Ortega Bru,
Caronte, 1960-1965.

Caronte transporta en su barca a seis difuntos, y presenta una figura erguida y mo-
vida sobre su eje que recuerda a los modelos escultéricos expresionistas del propio
artista. Todos los elementos del cuerpo de tierra, incluida el agua, aparecen petrifica-
dos, fosilizados, mientras que el fondo esta formado por una masa abstracta organica
calada, que atraviesa en atrevida diagonal sobre el fondo negro, somero y grave. Los
gestos de todos los pasajeros expresan desesperacion mientras luchan con el oleaje,
rigido, como si fuese una cresta dura en la que se hace casi imposible progresar.
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Trasfondo tragico en la pintura de Luis Ortega Bru

Con estos se relaciona la representacién de Caronte®, rostro grave que alude a la mis-
ma muerte. Es una cabeza masculina de perfil y demacrada, mas que la de un simple
mendigo, plateada con un realismo crudo e intenso. Las grandes hebras del pelo anti-
cipan el caracter fosil de la masa organica calada de fondo, estableciendo una corres-
pondencia con la muerte que podemos hacer extensible a todas estas pinturas. El pro-
pio artista dejoé un dibujo realizado con tinta azul fijado sobre la misma tabla, con otra
interpretacion de la cara del mismo personaje en primer plano y semifrontal.

El sentido alegorico de Soledad sonora 'y Soledad sonora 1/%2 esta determinado por la
representacion de un hombre desnudo, en la primera con una postura muy significa-
tiva, enroscado sobre si mismo, con los brazos sobre la cabeza y esta vuelta hacia el
pecho, aislado de cuanto pasa a su alrededor. Lo hace sobre una base de tierra firmey
delante de una extension indefinida de aguay dos configuraciones abstractasy organi-
cas. Es unarepresentacion lineal y esquematica, con anatomia muy detalladay fuerte
musculatura que, no obstante, esta supeditada a la fuerza de esas abstracciones orga-
nicas, una de ellas desdoblada e invertida con su reflejo en el agua; la otra suspendida
y horizontal, apoyada fuera del encuadre. Su peso visual y lo incierto de esos puntos
de apoyo aportan una sensacion de agobio, pues parece que en cualquier momento
pudiera caery aplastarlo. La segunda version tiene algunas diferencias, el hombre esta
sentado en posicion semifrontal, en actitud reflexiva parecida a la de un pensador ante
un paisaje escalonado, agrietado y desolado, con el agua muy lejana y bajo un arbol
seco que se confunde con la masa abstracta organicay calada que atraviesa el fondo.
Estaeslavozdelaconcienciaalaque también alude en El Eco.

La angustia existencial de Luis Ortega Bru tiene continuidad en La contemplacion de
lo infinito®, una pintura con una composicion compleja que suele pasar desapercibida,
pues por sus caracteristicas los espectadores no suelen percibir la fuerte presencia de
la figura que le da sentido, ajustada al margen derecho en la parte superior, casi fuera
de la composicion. Si se mira con detenimiento se identifica el busto de espaldas de
un hombre, apenas girado unos grados, los suficientes para mostrarnos el inicio del
ojo izquierdoy el final de la nariz. Sus rasgos lo delatan, son similares alos que dispuso
en las representaciones de Caronte, incluido el pelo lacio y caido, carente de vida, que

60. Coleccion Carmen Ortega Ledn. Tinta negra sobre papel sobre tabla de aglomerado, 16 x 12,5 cm. APS 2, 53; ALT 189.
61. Coleccion Carmen Ortega Ledn. Témpera y acuarela sobre papel sobre tabla, 40 x 30,5 cm. APS 3, 15; ALT 186.

62. Coleccion Débora Ortega Leon. Tempera y tinta negra sobre tabla, 51x 91 cm. APS 3, 16; ALT 187.

63. Coleccion de los herederos de Ortega Bru. BRG Pag. 86, Lam. 145; ALT 185.
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adquiere el rango de motivo iconografico. Asi, semioculto, acecha al hombre que con-
templa lo infinito.

El desnudo masculino de esta alegoria comparte la iconografia de las dos versiones de
Soledad Sonora, con la variante del torso erguido sobre las piernas flexionadas. La pos-
tura con una sola rodilla en tierra es muy inestable, situacién acentuada por el expresio-
nismo de la anatomia. La configuracion del espacio es fundamental para la interpreta-
cion de los contenidos. La linea de tierra esta en un nivel intermedio, elevada sobre un
paisaje fugado en perspectiva caballera en la diagonal inferior y por debajo del horizonte
abstracto superior. Con esa posicion queda en condiciones de contemplar, de ver, pen-
sar y comprender lo que la propia naturaleza le ofrece. El horizonte fugado en la parte
superior esta atravesado en diagonal por una masa abstracta organica, y entre estay el
hombre se interpone de nuevo la proyeccion semicircular que alude al eco, que yahemos
interpretado como la voz de la conciencia, y se pierde en la lejania. Las lineas negras re-
marcan los detalles y le aportan gravedad a la representacion, procedimiento en el que
pudieran detectarse ciertas concomitancias con las técnicas mixtas de Salvador Dali
posteriores a 1948. Pudiera ser una representacion de él mismo ante sus duras circuns-
tancias o una genérica de cualquiera que estuviese en lamisma situacion; y también una
alegoria del valor de la vida o la vida perdida por los suyos®. El eco que lo recuerda no
tiene ni principio ni fin, como la codiciay la maldad del hombre que sigue acechandolo.

Esas preocupaciones intimas reaparecen en Apocalipsis [y Apocalipsis I, técnicas
mixtas en las que Luis Ortega Bru mostrd una vez mas su fuerte caracter. Los jinetes
son figuras fantasticas y con un fuerte sentido expresionista, que, de modo curioso,
estan colocados con una superposicion por proximidad que deriva de las compaosicio-
nes clasicas del Partendn de Atenas. Con esa disposicion los situd en un primer plano
con el que minimizo la linea de tierray el fondo. El segundo se funde con la masa orga-
nica circular conlaque alude al recuerdo de lo que paso unos anos antes. En este caso,
eleco como voz de la conciencia no solo afecta al hombre genérico, al que sufre por las
miserias humanas, sino incluso a los jinetes apocalipticos, representacion vehemen-
te de la muerte misma y de la maldad del ser humano que puede producirla de modo
violento. Los caballos y los jinetes se presentan como fosiles organicos proximos a la
abstraccion y no como representaciones reales, aterradoras por las desconcertantes

configuraciones de los cuerpos, en todo caso inhumanos en simismosy en cuanto alos

64. Ortega Bruy Pérez Girdn, Memorias, 19-23.
65. Coleccion Débora Ortega Leon. Técnica mixta con témpera, tinta negra y collage de papel de periodico. ALT 191.
66. Coleccion Carmen Ortega Ledn. Témpera y tinta negra sobre tabla, 68,5 x 46 cm. APS 3, 19; ALT 192.
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Trasfondo tragico en la pintura de Luis Ortega Bru

movimientos impulsivos y las acciones que emprenden a toda velocidad. Tanto que la
guadana que porta el que esta en medio, por muy afilada e hiriente que sea, no produce
tanto temor como las grandes oquedades de los cuerpos, descompuestos, corroidos,
amenazantes. Del mismo modo lo hace el rostro de Cabeza orgdnica®, probable estudio
para estos personajes.

Otras obras fantasticas de Luis Ortega Bru representaron esas preocupaciones sin el
tormento psicoldgico de las anteriores, en un nivel simbdélico muy elaborado y en rela-
cién con otras realidades que pudieran contemplarlos sin despertar sospechas sobre
la verdadera carga de sentido y el proposito de la representacion.

Una muy interesante es la titulada Madre e hijo®, en la que un busto femenino ocupa el
primer plano. La estilizacion de la bella joven, con un cuello largo y muy femenino; la de-
finicion del 6valo facial, con la barbilla senalada, la boca pequena, la nariz proporcionada
respecto de esta, los 0jos muy expresivos y la frente despejada; y la configuracion del
pelo, muy abultadoy plastico, derivan de laimagen de la Inmaculada Concepcion que tallo
paralalocalidad de La LineadelaConcepcion, en 1954. Desde el punto de vistatécnico, la
definicion de los volumenesy el tratamiento de las superficies con trazos dobles de tinta
y téempera, producen efectos vibrantes similares a los de las gubias sobre las superficies
de madera; mientras que los toques de témpera blanca sobre la témpera grisy las preci-
sas acotaciones lineales de la tinta negra le proporcionan caracteres pictoricos propios.

Con ser todo ello novedoso y muy representativo de una personalidad artistica muy
acusada, en Madre e hijo no deja de sorprender la transformacion de la materia en la
cabeza, por su audacia y un cierto caracter experimental avanzado, ademas de por la
profundidad de los significados asociados. El pelo adquiere una rigidez cercana a la
abstraccion, confirmada por las espinas que lo fijan al cuello, la cara y la frente, con
cuanto esto significa en la tradicidn cristiana; los ojos muestran en el interior de las
pupilas bandas verticales proximas a la petrificacion, en consonancia con las espinas,
negando la vision natural; y la cabeza, abierta en la parte superior, presenta el interior
del craneo, sin cerebro, ocupado por un feto infantil. La uniformidad del fondo somero,
sometido al mismo proceso, lo integra. El caracter fantastico de la pintura no anula la
extrema belleza de la mujery de la alegoria que representa, al atribuirle a esta una con-

67. Coleccion de los herederos de Ortega Bru. ALT 185.
68. Coleccion de los herederos de Ortega Bru. Tinta negra y tempera sobre papel. ALT 193.
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dicion intelectiva superior con la que la nueva vida podra superar los inconvenientes e
incluso el mal en un sentido amplio®®.

LLa admiracion por la madre y a esta como portadora de un sufrimiento ajeno y de cua-
lidades intelectivas transmitidas en el tiempo, tienen correlato en la dualidad de Padre
e hijo’, en la que representd dos figuras itinerantes relacionadas con las esculturas
masculinas de esos mismos anos. Los dos personajes tienen cuerpos muy estilizados,
alargados hasta la superacion de las proporciones propias de la escala humana, en
los que integro codificaciones y detalles realistas con un sentido plastico innato. La
representacion en negativo de los pliegues de los ropajes confirma esa relacion con
sus trabajos escultéricos y, con ello, los aprovechamientos cubistas esquematizados
y llevados al limite. La sequridad de los trazos lineales con tinta negra, la témpera gris
que unifica los volumenes y los espacios y la blanca para los toques que matizan los
volumenes, aportalas soluciones pictoricas necesarias paralainterpretacion en el pla-
no. Las dos figuras transitan un camino con suelo firme formado por losas de piedras
regulares, flanqueado por dos hileras de arboles que se transforman en grandes pilares
organicosylo cubren. Lavibracidony la confluencia de esos arboles rigidos con su grado
de abstraccion generan el contexto fantastico, irreal, sobre todo por los cortes en los
troncos de los mas cercanos, con la apariencia de bocas abiertas hablandoles. El pa-
dre se ofrece como guia del nino, todavia dependiente, necesitado de la figura paterna,
imprescindible, pese alo que digan los demas. La concordancia técnica con la anterior
es elevada, y las diferencias compositivas también; tanto como las equivalencias for-
malesy el trasfondo de los significados.

No podia olvidarlo, a vueltas con el éxodo a partir de 1965

En esos anos realizo sus ultimas pinturas fantasticas, en 1965-1966; dos nuevas series
de paisajes urbanos y paisajes rurales, en 1965-1969; los temas deportivos, entre 1965
y 1970; y lo que se tuvo como un homenaje a los grandes maestros de las vanguardias
historicas, en 1969-1970, que, en realidad, recogia de modo claro y directo su tremenda
frustracion por el éxodo que un dia ya lejano sufrid y este momento comparaba al mis-
misimo del pueblo de Gibraltar cuando se tuvo que asentar en lo que despues fue San

69. Luque Teruel, Luis Ortega Bru. Vanguardia, 246-247.
70. Coleccion de los herederos de Ortega Bru. Tinta negra y tempera sobre papel. ALT 194.
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Trasfondo tragico en la pintura de Luis Ortega Bru

Fig. 7. Luis Ortega Bru, La fuerza, 1965-1968.

Roque. En todos los casos encontro el motivo para introducir sus reivindicaciones o
censura oculta de lo que habia pasado.

Entre las primeras La barca de Caronte IlI", en fecha proxima a 1965. El tema es el mis-
mo de las pinturas fantasticas analizadas en el capitulo anterior, ahora con técnicas
mixtas analogas a las deportivas de estos mismos anos. La composicién es la misma
de Labarcade Caronte ["?y La barca de Caronte II”; sin embargo, y segun lo apuntado, la
ejecucion varia debido a las distintas posibilidades y cualidades de cada procedimien-
to. Las temperas de colory la base azul para los espacios, y ocres y amarillos para las
masas musculares y los contrastes luminicos, y los trazos de tinta negra para reforzar
los perfiles, determinan configuraciones con una definicion distinta, aunque también
con deformaciones, codificacionesy esquematizaciones que las apartan de los mode-
los naturales. Las abstracciones organicas de las cabezas y los rostros estan en conso-
nancia con la transformacion del paisaje de fondo y permiten establecer la continuidad
en la carga de sentido.

En esa dinamica estan los dibujos, Soledad™, en el que interpret6 un desnudo realista e
indeterminado en posicion fetal sobre un fondo abstracto formado por ondas irregulares
gue aluden a un elemento organico desmaterializado, con lo que, con la disposicién ico-
nograficay la simbologia reconocible, quedan asociadas las ideas de la vida y la muerte
y, en segunda instancia, expuesta la idea de la procedencia de la vida; y Desnudo feme-
nino’™, con un desnudo en pie y parcialmente cubierto por las ondas en sentido vertical,

71. Coleccion Manuel Gonzalez Scott. ALT 315.
75. Coleccion Carmen Ortega Lean. Tinta negra sobre papel sobre tabla de aglomerado, 25 x 12 cm. APS 2, 56; ALT 249.
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Fig. 8. Luis Ortega Bru, Exodo, 1970.

cuyo potente claroscuro provoca un efecto fosilizado analogo. Ambos hay que fecharlos
entorno a 1965.

A partir de esa fecha, Luis Ortega Bru dio un giro radical a su pintura, y opto por plan-
teamientos expresionistas radicales en el posicionamiento conceptual y el aprovecha-
miento de los recursos plasticos, con tendencia a la simplificacion de los volumenes
y las deformaciones por medio de los colores puros, brillantes e intensos. Lo hizo en
tres grandes grupos en los que el trasfondo de la Guerra Civil tiene una incidencia des-
igual, dificil de percibir en los paisajes urbanos del medio rural y los paisajes rurales;
muy directay evidente en la representacion de la muerte, el dolory el éxodo, en el que
aparenta ser un homenaje a los grandes maestros de las vanguardias histéricas, sobre
todo Picasso y Joan Miro.

Las codificaciones estan presentes en todos los paisajes urbanos de este momento, si
fuese solo en varios pudiéramos pensar en una suposicion mas o menos aventurada,
en simples hipodtesis interpretativas; sin embargo, se dan en todas las pinturas y eso
ya no puede ser causalidad y mucho menos un exceso de celo interpretativo del histo-
riador del arte. Los significados de las distintas codificaciones encajan cuando vamos
descifrandolos. Cuando todos pensaban que Luis Ortega Bru habia olvidado su pasado
parasiempre, élloreflejaba unay otravez en estas configuraciones, pasando desaper-
cibidas sus constantes denuncias bajo la apariencia de lo que para muchos solo eran
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extravagancias vanguardistas. Cada paisaje era una denuncia concreta, un grito des-
garrado contra los causantes de su inmenso sufrimiento.

Con esos paisajes pueden formarse tres grupos, los del tercero muestran el trasfondo
que aqui estudiamos de un modo mucho mas claro, la mayoria de las veces con una
evidencia descarnada, grave, propiciada por el paso de los anos, y el desgaste progre-
sivo de la dictadura’. Benito Rodriguez Gatius considerd que Personaje Triple”” es una
pintura surrealista influencia por Picasso’, comenzaba asi a desviarse la atencion ha-
cia los grandes maestros, con los que pudieran relacionarse los temas que en realidad
respondian a vivencias propiasy no a préstamos plasticos de otros artistas. Una figura
planay lineal es muy esquematica y esta vestida al modo de los togados romanos, con
la particularidad de tener tres caras en una sola cabeza, de manera que cada lado de
una de las caras lo es también de la siguiente. La postura de las manos, sosteniendo y
cubriendo unrecipiente, recuerda la de los sacerdotes en la comunion; con lo que con-
cuerda la indumentaria, asimilable a la de los oficiantes paleocristianos. Lo delata la
estructura esquematica situada detras, abierta hacia ambos lados como dos grandes
alas, amodo de los angeles de una escolta celestial. Silo vemos con amplitud de miras,
no son pocos los dioses pre cristianos con tres cabezas, sobre todo en laantigua iberia;
y tampoco los grandes sillones alados, de procedencia mesopotamica, asumida aqui a
traves de los colonos fenicios. Con la misma amplitud de miras tampoco deberia des-
cartarse que pudiera ser una representacion sagrada, una alegoria del caracter triple
del gran misterio catdlico. Lo Unico que la relaciona con Picasso son los planos y los
elementos frontales de estirpe cubista de los tres rostros, en una misma linea central
devision. Conindependencia de esto, enlapintura de Luis Ortega Bru hay unaintencio-
nalidad que la distingue también de los Triplex de Luis Gordillo”, con los que comparte
la multiplicacién de la unidad formal y el desdoblamiento de una misma figura, y difiere
por completo en el desarrollo formal y ese contenido simbdlico.

El interés autobiografico es extraordinario en La huida de Malaga®®, de la que Benito
Rodriguez Gatius dijo que los cuatro personajes, dos mujeres, un hombre y un nino,
son “seres metamorfoseados por la crueldad picassiana™. Las referencias de Picasso

76. Luque Teruel, Luis Ortega Bru. Vanguardia, 310-312.

77. Herederos de Ortega Bru. RG 87, Lam. 147; ALT 343.

78. Rodriguez Gatius, Ortega Bru, 87.

79. Francisco Calvo Serraller, Luis Gordillo (Madrid: De Ledn Editores), 104-107; Dan Cameron, Luis Gordillo. Los afos ochenta (Madrid:
Tabapress, 1991), 19-21.

80. Herederos de Ortega Bru. RG 86, Lam. 146; ALT 358.

81. Benito Rodriguez Gatius, Ortega Bru, 86.
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son muy claras, tanto como que si nos quedamos solo en ellas estaremos falseando
el contenido simbolico y la carga de sentido de la pintura, pues lo que Luis Ortega Bru
represento fue la salida de su familia de la casa propia en la calle Malaga de San Roque,
hecho que tuvo que causarle un fuerte impacto en su juventud.

El planteamiento genéricoy las potentes deformaciones de los personajes de La huida
de Mdalaga ante la dramatica situacion no dejan lugar a dudas en cuanto al tremendo su-
frimiento de Luis Ortega Bru en su dia, y el que en ese momento tan avanzado de su vida
aun lo desgarraba psicoldgicamente. Veamos con detenimiento la pintura, la primera
mujer esta representada de modo frontal y sin rostro en el lado izquierdo del soporte.
Es una figura encogida, afligida. La cara ha sido sustituida por una abstraccién defor-
me de los volumenes generales de toda la cabeza, en la que los planos de ascendencia
cubista y las proyecciones informales se mezclan y anulan entre si. Esa mujer se dis-
tingue por los voluminosos pechos, atributos claros de su condicién femeninay desde
época remota de la maternidad en si, significados virtuales que predominan sobre la
abstraccion debida a las deformaciones de la superficie amarilla con la que represen-
to la estrecha falda. La siguiente mujer esta de perfil y vuelta hacia el lado contrario,
dandole la espalda a la primera, posicionamiento muy significativo. Su figura esta mas
simplificada aun, tanto que la cabeza, disminuida y desdoblada por unjuego de lucesy
sombras, no recuerda en nada a la de una persona. Camina en otra direccion y prote-
ge a un nino, deformado y con aprovechamientos cubistas. Un hombre con los brazos
abiertos se dirige a ellos, es una silueta plana en la que revierten caracteristicas de
las tres anteriores. El fuerte contraste de las expresivas y dramaticas sombras que se
recortan sobre el fondo somero duplica la escena y nos reafirma en la realidad expre-
sionista de su obray el hecho que narra, la pérdida de una madre, la separacion de la
familiay su encuentro con esta.

La ascendencia de las formas y el espiritu de Picasso es mas notoria en Huida de Ma-
laga. Madre con su hijo muerto®, claro que el tema es en si mismo heredero del cruel
sufrimiento de miles de madres y abuelas espanolas en la Guerra Civil. La iconografiay
la libre utilizacion de los recursos y los medios expresivos para la configuracion de los
cuerpos, derivan de aquél; los colores no, pues Luis Ortega Bru optd por un fondo rojo
somero encendido y rosas fuertes para los cuerpos que, junto a los azules de la falda
y la aplicacion de los mismos mediante manchas yuxtapuestas, dieron un resultado
final muy distinto. La ascendencia de Picasso en cuestiones plasticas, que no se dis-

82. Coleccion Carmen Ortega Ledn. Témpera e hilos sobre cartulina roja, 50,5 x 35 cm. APS 3, 1; ALT 359.
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cute aqui, hay que matizarla y entenderla en el reconocimiento de la miseria humana
y los dramas de la humanidad, pues la representacion es en realidad un icono virtual y
universal del sufrimiento de las madres que pierden un hijo en conflictos armados o de
modo violento. Las dos cuestiones son ciertas y se potencian entre si, circunstancia
que pudiera confundirnos si no tenemos en cuenta los antecedentes y quien era Luis
Ortega Bru.

La ascendencia plastica de Picasso es mucho mas intensa en los dibujos titulados Fi-
gura cubista® centrado en la representacion de un ensamblaje cubista, distinto a los
originales de aquel por su consideracion figurativa y la perfecciéon del complejo mon-
taje; Cabeza picassiana®, cuya configuracién deriva de las tragicas y lineales del genio
malagueno en los anos treinta; Cabeza y composiciones abstractas®, en el que la inda-
gacioén en los procesos de transformacién de las formas supera el vinculo; Danza®, una
composicion lineal basada en la inestabilidad de las proyecciones; y Mujer corriendo?,
version de la Banista® que Picasso modeld con derivaciones organicas en Boisgeloup,
en 1931, resuelta aqui con superficies planas relacionadas con algunos relieves depor-
tivos tallados por Luis Ortega Bru a finales de los anos sesenta.

Lafuerte cargaemocional de Luis Ortega Bru puede verse en Composicion abstracta ®,
Composicion abstracta [1°°y Composicion abstracta VI®'en las que partio de las relacio-
nes internas de los paisajes de finales de los anos sesenta con un nuevo proposito que
rechazalasreferenciasreales. Lalinealidady las deformaciones organicas de Composi-
cion abstracta I’ lo acercan una vez mas a Picasso; no obstante, el color azul claro del
esquemallinealy el rojo apagado de la silueta de la masa informe se igualan en un primer
plano sobre las caprichosas abstracciones que llenan el espacio de un modo muy per-
sonal y nada acorde con intenciones estilisticas predeterminadas. Esto puede verse de
modo muy acusado en Composicion abstracta [V®, con una proyeccion geométrica fu-
gada enla que no se detecta vinculo con ningun artista concreto y anticipa los plantea-

83. Coleccion Carmen Ortega Leon. Lapiz sobre papel, 14,5 x 23,5 cm. APS 4, 13; ALT 363.

84. Coleccion Carmen Ortega Leon. Lapiz sobre papel, 21,5 x 16 cm. APS 4, 10; ALT 360.

85. Coleccion Carmen Ortega Leon. Lapiz sobre papel, 21,5 x 16 cm. APS 4, 11; ALT 361.

86. Coleccion Carmen Ortega Leon. Lapices de colores sobre papel grueso, 14,5 x 23,5 cm. APS 4, 12; ALT 362.
87. Coleccion Carmen Ortega Ledn. ALT 363 B.

88. Museo Picasso, Paris. WS 115.

89. Coleccion Carmen Ortega Ledn. Témpera sobre cartulina negra, 17 x 34 cm. APS 4, 10; ALT 364.

90. Coleccion Carmen Ortega Leon. Témpera y lapices de colores sobre cartulina negra, 34 x 17 cm. APS 3, 12; ALT 365.
91. Coleccion Carmen Ortega Lean. Témpera y tinta negra sobre cartulina negra, 13,5 x 31cm. APS 3, 3; ALT 369.
92. Coleccion Carmen Ortega Leon. Témpera sobre cartulina marran, 29 x 21 cm. APS 3, 6; ALT 366.

93. Coleccion Carmen Ortega Leon. Témpera y tinta negra sobre cartulina negra, 23 x 29,5 cm. APS 3, 5; ALT 367.
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mientos constructivistas que fundamentaron su evolucion final en la siguiente década.
El expresionismo del colory la fuerza expresiva lo mantienen aun en este contexto.

En otras pinturas dejo claro su conocimiento y admiracion por Joan Miré. Con este se
relacionan la alternancia de formas abstractas irregulares en un mismo planoy el valor
de las configuraciones de cada una mediante el resalte de los colores puros, fuertes,
intensos y brillantes de Composicion abstracta V** y Composicion abstracta con fiel-
tros®. Esta ultima con una base pintada y un tratamiento mixto con acabados textiles
muy en consonancia con lo que Joan Mir¢ hacia en aquel momento. En los dos casos,
Luis Ortega Bru no se limito a un ejercicio estilistico vacio, sus decisiones plasticas
tienen un fuerte impacto emocional. Por ejemplo, el fondo negro de la primeray el rojo
somero de la segunda sirven de pantalla a una serie de formas mucho mas elaboradas,
con contrastes de colores e incidencia de la luzy sin la monumental simpleza de aquel.

La ciudad vacia

Las ultimas pinturas de Luis Ortega Bru, fechadas en torno a 1975, tienen como tema
comun la representacion de ciudades vacias como espacios simbalicos en perspecti-
va®. Eltema en sies el espacio mismo que acoge a los nlcleos urbanosy la proyeccion
en perspectiva de los mismos. Por ello, no aparecen lugares concretos y mucho menos
acciones determinadas o personas 0 seres vivos de ningun tipo. Desde un punto de
vista formal pudiéramos organizarlas en dos grupos, uno con vistas aereas en las que
se identifican volumenes concretos o nucleos urbanos simplificados y esquematicos,
reducidos a formas geométricas simples, casi abstractas; el otro con pinturas en las
que las estructuras tubulares o lineales de los primeros planos indican la fuga que de-
termina un espacio amplio, indefinido e infinito o intermedio respecto de las estructu-
ras arquitectonicas proyectadas debajo, sobre o detras.

Las pinturas del primer grupo tienen tonalidades ocres, verdes y grises muy uniformes
y aumentan los efectos indicados, fomentando la valoracion prioritaria del espacio,
perceptible en la distancia establecida entre el ojo del espectador y las estructuras
fugadas. La importancia del vacio es fundamental, tanto que si se le da la vuelta a una

94. Coleccion Carmen Ortega Leon. Acuarela, lapices de calores y tinta negra sobre carton, 33 x 50,5 cm. APS 3, 4; ALT 368.
95. Coleccion Carmen Ortega Leon. Fieltros pegados sobre cartulina roja, 50,5 x 35 cm. APS 3, 2; ALT 370.
96. Luque Teruel, Luis Ortega Bru. Vanguardia, 348-351.
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de estas pinturas sigue determinante; aunqgue con ello se pierda el orden légico de los
volumenesy de la dinamica visual. El vacio, la nada invisible, mantiene la consistencia
y no sufre alteracién ninguna.

Con ellos se relaciona el dibujo Cukiloski Troskiski®, cuyo titulo implica un contenido
simbolico de orden politico y social. Luis Ortega Bru reclamo con ello por primera vez
de modo directo unos principios politicos. Una propuesta parecida es la de Estudio de
perspectiva. Cubo®, en 1975, sobre las cuatro caras de un pequeno cubo de madera, en
las que la proyeccién continua pide una posicién angular para la correcta apreciacion
de los distintos sentidos de la fuga, y las perspectivas decrecientes no necesitan la
nitidez pictdrica de las anteriores, por lo que los tonos pasteles y la progresiva dismi-
nuciony pérdida del color se sustentan en el valor de las lineas.

En otros como Composicion abstracta, Perspectiva®, y La esfera' el espacio es inte-
rior y los volumenes que lo acotan se distancian como si fuesen elementos suspendi-
dos en el espacio. Ese sistema compositivo lo aplicé a Rostro en perspectiva™, pintura
figurativa en la que los planos verticales de la estructura previa sostienen los 0jos y la
narizde un hombre, tal vez su propia mirada. La que proyecto sobre el pendn de Gibral-
tar como simbolo de San Roque cuando pinto el cartel de la candidatura independiente
para las elecciones municipales del ano 1980, enmarcado por las banderas de Anda-
lucia y Espana en dos de sus lados y formando angulo, como simbolo de superaciony
nuevo futuro'™?,

Conclusiones

La pintura fue una actividad alternativa y poco 0 nada conocida en su momento en la
carreraartistica de Luis Ortega Bru. La mayoria de esa pintura, agrupada en momentos
concretos de su produccién y en funcion de caracteristicas exclusivas de cada uno de
ellos, esta realizada en pequeno formato y con técnicas mixtas sobre soportes como
cartones, papelesy tablas. Esas circunstancias, en buena medida, debidas a la falta de

97. Coleccion Carmen Ortega Leon. Lapices de colores sobre papel, 20,5 x 13,5 cm. APS 4, 5; ALT 443.
98. Museo Ortega Bru, San Roque. ALT 448.

99. Coleccion Carmen Ortega Leon. Témpera y tinta negra sobre tabla, 73,5 x 21 cm. APS 3, 8; ALT 453.
100. Coleccion de los herederos de Ortega Bru. ALT 455.

101. Coleccion de los herederos de Ortega Bru. ALT 196.

102. Museo Luis Ortega Bru, San Roque. ALT 580.
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interés profesional, al menos entendido este desde un punto de vista econdmico, y mas
aun esta ultima condicion, le proporcionaron una gran libertad de ejecucion y expresi-
va. El considerable numero de dibujos y pinturas con tecnicas mixtas o con temperas
aumenta el interés de cada uno de esos grupos.

Si los diversos especialistas que han estudiado su escultura ya habian advertido un
enfasis expresivo exacerbado en sus imagenes pasionistas, que pudiera interpretarse
como un grito desgarrado, como una especie de pathos alimentado por la angustia, lo
que bien pudierainterpretarse como la proyecciony la expresion del sufrimiento de su
propiavida en esas obras, en estas pinturas pudo desarrollar un sistema de equivalen-
cias de principios existencialistas basicos y formas vanguardistas derivadas de distin-
tas experiencias personales.

Hay que advertir que Luis Ortega Bru no conoci¢ las vanguardias a traves de plantea-
mientos tedricos sino de conocimientos practicos debido a su interés porlas expresio-
nes mas diversas en las exposiciones que visitaba en Madrid en la década de los anos
cincuenta, enlas que aveces accedio a un conocimiento indirecto y reelaborado de las
propuestas internacionales que le llamaron la atencion; y otras, las menos, de modo
directo a través de los artistas que mostraban su obra en la capital.

El doble lenguaje fue muy frecuente en los anos sesenta y setenta para eludir de for-
ma eficaz la censura, no hay mas recordar los codigos periodisticos del diario El Pue-
blo; y no digamos las canciones de Paco Ibanez, que mediante poemas del siglo XVII
expresaba entre lineas asuntos sociales vigentes en aquel momento. Se establecia
asi un coédigo de comunicacion cifrada, que aun alcanzo a Luis Eduardo Aute con la
cancion AlAlba mediada la siguiente década, un tema de amor que en realidad aludia a
los ultimos fusilados en la etapa final de la dictadura. No es aventurada, pues, la doble
lectura de las pinturas de Luis Ortega Bru, en las que aparecen cuerpos fosilizados,
sin vida, jinetes apocalipticos, barcas de Caronte y otros simbolos de la muerte y el
paso ala otravida; ademas de elementos como el eco que, de modo simbdlico, puede
perfectamente aludir a un sonido que se repite unay otra vez, que retumba hasta ha-

cerse insoportable.

Ese doble lenguaje a través de figuras ambiguas, a veces incluso imperceptibles por
su ubicacion, su definicion o el alcance de sus formas, aprovecha un mimetismo in-
tuitivo y eficaz para minimizarlas en el total de la configuracién, en el que adquieren
protagonismo otros elementos plasticos secundarios, que las ocultan fisicamente y
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dejan el doble significado simbolico en un segundo plano de atencién. Por ese motivo
esimportante agudizar lalectura visual de cada unay del conjunto de cada grupo, pues
en ambos sentidos mostro una extraordinaria unidad.

En los primeros dibujos de los anos treinta y cuarenta mostro personajes escualidos,
vencidos por las circunstancias, cargados de dolor y miserias fisicas. Respondian a la
crudarealidad de unaposguerradramatica, muy dura paratodosy, especialmente, para
los vencidos. Con el grupo de pinturasy esculturas de La piedra filosofal planteo el pen-
samiento como clave de un nuevo lenguaje, como la necesidad de proyectar un modo
directo de comunicacién con claves simbolicas que se resuelven de modo intelectivo.
En todas, salvo en una, los volumenes son prietos y contundentes, y sin excepciones
estan realizadas con témperas con colores puros e intensos, sean calidos o frios; e
igualmente, muestran desplazamientos a través del impacto que muestran los trazos
perimetrales sobre el fondo somero.

Enlas pinturas fantasticas de la década de los sesenta se pueden ver alusiones muy
diversas a la muerte, incluso de un modo directo, como ya quedo apuntado. Unas
son técnicas mixtas, con tinta negra y témpera; y otras, dibujos con el mismo tipo
de tinta, en los dos casos con acabados lineales y lineas onduladas muy expresivas
en contraste con diversos tipos de abstracciones y espacios vacios. Muchas coinci-
den en la relacion entre la vida fosilizada y la naturaleza, binomio con el que aludio
al dolor contenido y la rabia que le seguian produciendo los recuerdos. Esta inter-
pretacion se apoya en una coincidencia gue no puede ser casualidad, pues se repite
en varias ocasiones: las figuras fosilizadas son tres y una de menor tamano, 1o que
coincide con sus padresy su hermano fallecido en circunstancias dudosas en la mis-
ma época.

Ya ainicios de los anos setenta comenzo a trabajar el tema del éxodo, en el que pudo
volcar los amarguisimos recuerdos de cuando una vez consumada la perdida de sus pa-
dresy hermano, los restantes hijos vieron embargados sus bienesy se vieron obligados
a abandonar su casa en la calle Malaga de San Roque, y aun la propia localidad. En este
caso hay que distinguir el tema del relieve de gran formato y la pintura titulados E/ Exo-
do, del ano 1970, del dibujo El éxodo de Mdlaga, que no puede interpretarse como una
alusién a Picasso, como se ha dicho hasta el momento debido a algunas influencias for-
males en las pinturas de esa eépoca, témperas expresionistas con una fuerte carga dra-
matica, pues este no sufrié ningun éxodo ni exilio alguno, y ese era el nombre popular de
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la calle en la que Luis Ortega Bru vivia con sus padres en San Roque. Es evidente a esas
alturas de su vida que los recuerdos aun lo acompanaban, que no los habia olvidado.
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