LA PINTURA
DE
ANTONIO PADRON

POR LAzARO SANTANA

La pintura de Antonio Padrén esta situada en la érbita de expansién
del expresionismo. No obstante, es dificil implicarla concretamente en
algunas de las variantes de éste. Sus obras no son ejemplo de un realis-
mo social, ya que el contenido de las mismas no exige una violencia
expresiva; tampoco pueden ser adscritas a un expresionismo fove: el co-
lor —aunque pretende establecer un lenguaje que valga relativamente
por si mismo— dista de alcanzar la exaltacién precisa (que su autor, por
otra parte, nunca pretendié) para desvincularse de lo real expresivo; y
menos puede decirse que dichas obras sean la consecuencia de la libera-
cién de tensiones interiores ante problemas de indole personal o colec-
tiva. Padréon se mueve evidentemente en una frontera indecisa donde se
confunden esas tres posibilidades: de hecho, su obra participa de algunos
o de todos estos aspeclos del expresionismo. Pero sélo en aisladas oca-
siones puede afirmarse su definitiva adscripciéon a uno de ellos. La cons-
tante permanente que vincula a Padrén con el expresionismo es su gusto
por lo popular, la reelaboracion que ¢l hace de las costumbres, los mitos
y el folklore de las islas.

El caso de Padron no es excepcional en el contexto del arte espafol.
Aguilera Cerni afirma que en Espafa no ha existido nunca un verda-
dero expresionista, “pese a que el Goya de las obras en la Quinta del
Sordo llega hasta los Gltimos confines de la expresividad” (1).

Por lo que a Padrén se refiere, las dificultades de su clasificacion pic-
toérica, y las peculiaridades de la misma, implica no sélo cuestiones esti-
listicas, sino también, y fundamentalmente, problemas humanos. El carac-
ter del pintor y las circunstancias de su vida influyeron decisivamente
en la indole de su arte. Padron fue un hombre de “personalidad nervio-
sa e inquieta, un poco asustadizo ante la realidad” (2). Su temperamento
retraido y apacible y su sicologia contemplativa lo indujeron mas a la
captacion de una serenidad bella y melancdlica que a la expresién de un
arrebato. “...mi obra, si tiene alglin mensaje, es de melancolia”. En el
ambito campesino en el que se establece, el pintor es capaz de descubrir
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una armonia antes que un mundo de tensiones. Y sus obras son las sefa-
les evidentes de que esa armonia existe, su fe pablica en ella, “Hay dos
maneras de expresar las cosas —decia Matisse—. Una consiste en mos-
trarlas con crudeza; la otra en darle forma artistica”. Padrén se acogid
a esta segunda posibilidad: a aquélla que le facilitaba la manifestacion
de la armonia interna de las cosas.

La aportacion de Padrén al expresionismo es precisamente el ha-
llazgo de esa armonia, de ese universo magico donde los hombres, los
animales, los objetos y el paisaje adquieren su identidad justa y su si-
tio exacto. Obviamente, esta condicién de su obra no supone un asenti-
miento cémplice a ninguna especie de iniquidad. Munch, en 1889, anotd
en su Diario la necesidad de destruir lo cotidiano (mujeres que cosen,
hombres que leen). Padrén invierte esa forma de rebelién, de acuerdo
con su temperamento. En un mundo caético, acaso la forma mas eficaz,
o al menos la més elocuente, de rebeldia sea tomar conciencia de la se-
renidad que subyace en las estructuras mas profundas de ese caos, y
hacerlas aflorar como un reto a quienes nada mas satisface la violencia.
Wolfflin escribe que, “todos los elementos de una obra de arte, forma,
tema, color, etc., se basan en una unidad que es la expresién de un de-
terminado temperamento”. Pero también es evidente —comenta Herbert
Read— que el temperamento individual “est4 formado, o al menos influi-
do, por el medio en que vive el individuo” (3). Padrén se integra en
su ambiente y no reacciona contra él: el resultado de esa simbiosis lo con-
forman las obras del pintor, plenas de armonia y serenidad. Sélo al tér-
mino de su vida, inducido probablemente por las premoniciones de su
muerte, Padron asumié en cinco o seis cuadros la expresiéon de un desor-
den, y de como se veia afectado por él, de forma quizas méas metafisica
que vivencial,

La obra de Antonio Padrén estd principalmente ligada al medio
geografico y étnico en que se produce. De pocos pintores espanoles pue-
de afirmarse como de Padrén el que sus cuadros estén tan intimamente
unidos a la tierra nativa del autor que, sin ésta, aquéllos no tendrian ra-
z6n de ser. Sus primeras pinturas ya tienen como protagonista al paisaje
y a la gente de la isla. El pintor vive entre ellos, y en ellos ha fijado
el objeto de su arte.

Sorprende a primera vista que un pintor que habia asistido en Ma-
drid —durante sus afios de estudiante— al progresivo declive de la Aca-
demia Breve y de los postulados artisticos que ésta ejemplificaba a través
de los Salones d’orsianos, se sintiera tentado por el cultivo de una pintu-
ra de caracteristicas indigenistas. Asi ocurrid, sin embargo. Aunque es
preciso puntualizar que Padrén se acogié a la tradicién de un indige-~
nismo autéctono insular, anterior y distinto al que se practicaba con tan
escasa fortuna en la Peninsula.

Desde 1918, la Escuela de Lujan Pérez, fundada en Las Palmas con
ideas similares a las que habian dado origen a las Escuelas al Aire Li-
bre mejicanas impuso en la conciencia de los artistas canarios
la necesidad de revalorizar el arte autéctono, y, en todo caso, de crearlo
a partir de las exigencias expresivas de los propios paisajes y lipos de la
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isla. Pintores y escultores que habian recibido ensefanza en dicha Es-
cuela (Monzdn, Arencibia, Oramas, Fleitas, Eduardo Gregorio), realiza-
ron los primeros y sorprendentes acercamientos bajo esta perspectiva al
universo pictérico que les mostraba la isla. Nacié asi una pintura indi-
genista insular cuyas peculiaridades distintivas residian, segiin Padrén,
en los “caracteristicos ocres y rojos, en los tonos calidos”. “Todos esta-
mos alrededor de un volcdn”, afiadia. Y concretaba: “El pintor canario
refleja mas la tierra que la luz, més la tierra que el mar —por lo acci-
dentado de la isla. El cielo casi nadie lo ve”. Manolo Millares y el mismo
Padrén completaron (cerrandola hasta ahora), esa visién. El primero
aportéd el magicismo de sus pictografias; el segundo, cl rigor construc-
tivo de sus composiciones figurativas. Millares refundié con propésitos
surrealistas los signos geométricos procedentes de un rudimentario arte
aborigen; Padréon reveld, por vez primera, un aspecto del mundo de la
isla: aquél en el que participaban alfareras, camellos, aguadoras, campe-
sinos, ninos, flores, turroneras.

Padrén pinta con dclectaciéon cuanto de genuino, de popular, le ofre-
cia la isla. Antonio se mueve con familiaridad entre estas gentes y co-
sas (“cosas que no busco”). Ellas y las memorias de la infancia van lle-
nando sus cuadros (“pero que para mi tienen algo singular, muchas de

Paisaje con cabras (1966)

ellas asociadas a la infancia y que me eran muy agradables, como echar
la cometa, los trompos, los barcos, y todo lo popular, lo dramatico, lo
misterioso™). Su realizacion en el lienzo (mas exactamente: en la tabla;
Padrén pinté siempre sobre tabla) estd hecha, como diria Wordsworth,
con the glory and the freshness of the dream” (con la gracia y frescura
de los suenos), y también con sus ambigiiedades y deformaciones, Pa-
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drén no se propone conseguir una representacion realista de aquel mun-
do: lo crea, a partir de unos signos referenciales que él refunde sin res-
petar su ordenamiento real, en funcién de la estructura pictérica. Alberto
Sartoris, a propdsito de Pettoruti, senala que, “con la intencién de crear
un mundo bien particular... evitd ligarse a todos los arcaismos del arte
imitativo, y se refirié exclusivamente al origen de las artes. Dicho de
otro modo: a su simplicidad y primordial esencia” (4). La exégesis pue-
de scr aplicada igualmente a Padrén. Este construye igualmente un reta-
blo primitivo con gente y cosas primitivas, a través de una visién también
primitiva. Su mundo es un mundo particular; pero esta particularidad
no ha roto las conexiones con su procedencia. Todo lo que existe en la
realidad puede ser reconocido alli, pues, contrariamente a lo que se ha
afirmado, Padréon no “idealiza lo que sus ojos captan al recorrer su en-
torno”, sino que lo reelabora de acuerdo con una realidad mas profunda.
“Trato siempre de reflejar unas realidades de la manera mas poética y
subjetiva posible” —dice Padrén., La idealizacién es una mixtificacion,
un falseamiento de la realidad. Padrén se atiene a lo existente; sélo que
lo capta en lo que posee de mas puro y genuino con un ojo y un espi-
ritu adiestrado a percibir y a considerar la armonia como la constante del
universo. La obra de Padrén no es una version connotativa de la realidad,
sino una metamorfosis de ella, es decir: una metéafora.

Para acentuar esa primitivez de su percepcion, Padrén prescinde
de la profundidad: en sus cuadros no hay perspectivas ortodoxas ni mo-
delados. Padrén hace aqui practica de las ensehanzas foves, los pintores
que comprometieron el espacio en una visién que se ajusta a la bidimen-
sionalidad. Dicho planismo cobra especial significacién en los paisajes:
éstos —sin cielo y sin mar— parecen continuar verticalmente la tierra
de la isla, desaislandola (5). El dibujo esta trazado perceptible e ingenua-
mente, con deliberada infantilidad, dentro de unos esquemas geométricos
gque nos remilen a los lineamientos del dibujo aborigen insular (6); bajo
ellos, el color se aplica con independencia de sus valores locales, en aten-
cién preponderante al ritmo de la composicion: color de indole arbitra-
ria, como todos los signos de un lenguaje. Los planos de color,
sin embargo, no anulan las lineas fundamentales de los objetos; las rayas
negras del dibujo raspan anteriores capas de pintura y hacen visible una
atractiva amalgama de modulaciones crométicas que complementan, co-
rrigen y valoran las grandes manchas de la superficie.

El Universo asi representado es un universo estatico, en el que no
hay accidn y apenas espectacién, “Las cosas se detienen a mi alrededor
—dice Antonio—; de este modo desarrollo la realidad hasta rozar con
la abstraccion”.

Acaso sin advertirlo, Padrén reitera parte de lo manifestado por los
pintores de “Die Brucker”: no expresar la naturaleza en sus formas fu-
gitivas exteriores, sino concentrar las sensaciones personales del objeto”
(7). Posiblemente sea esta inmovilidad de su universo la que conlleva
—o la que permite expresarla, al menos— la gracia poética que emana
de sus pinturas. “La misién propia de la poesia —apunta Mounin— es
ofrecer a lo mas sélido del lenguaje y a lo més misterioso del mundo lu-
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gar para una misteriosa coincidencia” (8). Este punto de reunién en la
obra pictérica de Padron es esa atmosfera de retablo roménico a donde
el pintor conduce y en la cual estructura los objetos de su eleccién. Sélo

El nifio enfermo
(boceto, 1968)

alli, y en funcién unos de otros, asumen el genuino encanto que induda-
blemente poseen y que aislados en su lugar de la realidad cotidiana ape-
nas muestran.

La obra expuesta por Padrén individualmente en 1954 y en 1960 res-
ponde a la descripcién que hemos intentado hacer de ella. No obstante,
es en la exposicion de 1960 donde esa obra se muestra en toda su esplén-
dida plenitud. En la de 1954, aunque apuntaban ya las conclusiones a
que el pintor llegaria en los afios siguientes, subsiste todavia alglin re-
cuerdo de la influencia que en él habian ejercido varios de sus maestros
en San Fernando —especialmente Vazquez Diaz— o de pintores como
Palencia y algin otro perteneciente a la Escuela de Madrid. Tales in-
fluencias no tuvieron preponderancia en su trabajo ulterior; de ahi que
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aunque parezca conveniente sefialarlas no nos hayamos detenido en su
analisis.

Antonio Padrén fue un pintor de produccién escasa, entre otras ra-
zones porque trabajaba su obra de manera reflexiva y meticulosa. La ela-
boracién de un cuadro —en el supuesto de que se aplicara a él continua-
mente— lo entretenia un mes, cuando menos. El mismo preparaba las
tablas y colores: hacia uso constante de los conocimientos artesanales que
habia adquirido en la Escuela de Bellas Artes, y de los que la experien-
cia y la investigacién propia le iban deparando. Con independencia de sus
valores plasticos, la obra de Padrén es una obra bien hecha. Algo real-
mente insélito en el contexto de un arte de ejecucidén febril y apresurada
como es en su mayoria el arte contemporaneo.

Seghin el catilogo de su obra —todavia incompleto— su produccion
anual media a partir de 1954 puede cifrarse en unos diez cuadros. En el
periodo 1961-1965 pint6 aproximadamente treinta y cinco, que deseché en
su mayoria. En la exposicion organizada en ese ultimo afio sblo muestra
diez y nueve, algunos de los cuales ya habia exhibido en 1960. Esta dras-
tica seleccidn no fue sélo producto de una feroz autoeritica, sino también
consecuencia de la profunda crisis que lo afecté en ese periodo y de la
que todavia en 1965 no se habia recuperado por completo.

El origen de dicha crisis —marginando algunas probables implicacio-
nes personales— estuvo en la desconfianza stbita que Padrén experi-
ment6 acerca de la validez de sus medios expresivos, y de la legitimidad
de su arte todo. La aceptacién del informalismo, e incluso su difusién a
niveles oficiales, habia hecho cambiar radicalmente muchas concepcio-
nes pictéricas, y puesto otras tantas en entredicho. Padrdén, que habia
rechazado siempre la idea del arte abstracto como algo insuficiente, debid
plantearse dramaticamente la posibilidad de que su obra fuese un error,
de estar trabajando en situacién anacrénica, de espaldas a eso que am-
biguamente denominamos “exigencias de nuestro tiempo”. Padrén era
un hombre de arraigadas convicciones, pero también propenso a la duda:
su acceso tardio a la pintura ejemplifica esa bifronte condiciéon de su per-
sonalidad. La duda senalada se le presentaria, y probablemente con vio-
lencia. Durante cuatro ahos (1961-1964), aunque no abandond del todo
el trabajo en su pintura figurativa, se dedico al ensayo y al experimento.
De las treinta y cinco obras que concluye en ese tiempo, unas veinte
son totalmente abstractas; y en las restantes figurativas se advierte tam-
bién la huella del experimentalismo, por el uso que hace en ellas de are-
nas, tierras, gruesas capas de pintura, etc. En las obras abstractas Padrén
emplea maderas, papeles, metales, etc., objetos a los que sirve de soporte
un color cuyas combinaciones reflejan inequivocamente sus tonalidades
favoritas: azules, rojos, sienas, negros, v otras menos significativas.

Antonio no llegd a conseguir en esos trabajos el tono y la vision del
mundo propios del informalismo. La indole de su sicologia vedaba el
camino al drama y a la gesticulacién; sin embargo, en sus experiencias
més afortunadas, puede percibirse una similitud con la estética del ob-
ject trouvé, si bien para que estos cuadros fueran una buena muestra
de dicha estética a Padrén le hubiera hecho falla valorar més el objelo en
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si mismo y en su casualidad. Pues aunque Padrén confesé alguna vez que
se sentaba frente al cuadro a realizar su obra, sin fabricarla nunca pre-
viamente, el pintor era lo suficientemente analitico como para no fiar
demasiado en el azar; y el object trouvé es, precisamente, azar, El dripping
hace también su aparicién exporadica en esos ensayos; €l goteo es un re-
guero de color, a la vez que de posibles imagenes. Habituados a su ante-
rior empleo del color con independencia de su localizacién en las formas,
la nueva manera de conducir su arbitrariedad no nos sorprende de-
masiado.

Algunos afios después de realizadas estas experiencias abstractas, Pa-
drén solia referirse a ellas calificAndolas con desdén de meros pasatiem-
pos. Pero el numero de obras realizadas, y el esfuerzo que debié suponer-
le su ejecucion, las coloca en un plano de significacion méas decisiva.
Precisamente en el que hemos pretendido situarlas para esbozar su des-
cripeidn.

Un o6leo pintado a fines de 1964 resume de alguna manera la posi-
cién definitiva de Padron frente al arte abstracto; marca, asimismo, el

La trilla (1967)

reencuentro con su verdadera personalidad. Dicho éleo se titula “En la
exposicién”; muestra a tres campesinas contemplando aténitas (con asom-
bro que participa de la ironia y de la inaccesibilidad) un cuadro abs-
tracto.

Durante estos afios, y a la par de sus experiencias abstractas, Padrén
realiza, dentro de su constante figurativa, una ampliacién de su universo
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tematico: a su antiguo concierto rural se suman diversos personajes y
situaciones que lo enriquecen y completan: santiguadoras, brujas, echa-
doras de carta, etc., dando asi cabida en su obra a un aspecto obscuro
de la existencia —la supersticion— tan arraigado todavia en los medios
rurales de la isla. Tales pinturas muestran dos caracteristicas que tien-
den a diferenciarlas de sus obras anteriores: por una parte, el color ha
cambiado la brillantez propia del periodo 1950-1960 por tonos cilidos y
finalmente por oscuros. Por otra, el dibujo ha perdido la ingenuidad de su

Jestis Arencibia,
Antonio Padrén y
Nicolds Massieu

trazado: las lineas se han hecho mas rectas y angulosas, y los rostros mas
hieraticos. Con la integracion de estos nuevos elementos a su pintura co-
mienza la etapa mas fructifera y madura del arte de Padrén, comienzo
que puede stuarse a mediados del afio 1965.

En efecto: a partir de ese afio, con urgencia que luego nos pareceria
premonitoria, Padron se dedica intensamente a pintar. Superada positi-
vamente la crisis anterior, el artista se ve asistido por el pleno dominio
de sus facultades técnicas —enriquecidas a través de sus experiencias
abstractas— y por la confianza absoluta en la legitimidad de su arte. En
tres afos escasos pinta unos cuarenta y cinco cuadros, casi tantos como
en los diez anos precedentes. “Aunque les parezca mentira —dice Pa-
drén— estoy pintando mas de lo que en mi es usual; pues normalmente
pinto de siete a ocho horas diarias, que en mi es un record; aunque dos
o tres dias los tenga que dedicar a la agricultura, porque no me queda
otro remedio, aunque es una gran esponja para borrar la rutina” (8).

En este breve periodo ultimo de su trabajo, Padron reelabora parte
de su universo primitivo, especialmente el sector que tiene como pro-
tagonista a los niflos y al paisaje. En ambos temas, el pintor logra una
adecuacion perfecta entre color y forma; y no sblo en cuanto a la rela-
cion mutua entre ambos elementos, sino también en atencién a su servi-
cio como simbolos de la realidad y de las condiciones animicas del artis-
ta. El estilo, como siempre, es aqui el hombre mismo, y mas que nunca
se hace transmisor de una experiencia tinica que refleja en profundidad
sus sentimientos y adivinaciones. En este sentido puede afirmarse que
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el resultado explicito en la mayor parte de las obras de estos afios es un
exponente de los impulsos instintivos que le condujeron a elaborarlas.
Los verdes y azules de “Las majadas” y “Nifio y cometas” (1967) nos
remiten a un universo calmo y tranquilizante; “Paisaje con cabras” y
“Mujer infecunda” (1966), ambos entonados en luminosos amarillos y ca-
lidos ocres, refieren todavia la existencia de un mundo que ha hecho
de la armonia su principal exigencia, aunque las manos cruzadas de la
mujer sobre cuyo cuerpo sec realiza el conjuro de la fecundidad insintien
—de acuerdo con la sicografia elaborada por el pintor— un gesto de me-
lancolia y desesperanza. “Echando las cartas”, “El nifio enfermo”, las
tres versiones de ‘“La lluvia” (1967-1968), nos introducen definitivamente
en la ruptura del equilibrio hasta alli existente entre el pintor y su
concepcion de la realidad. “La piedad” (1968, inconcluso), es, finalmente,
una versién alucinada de la derrota y de la muerte. El empleo exhausti-
vo de las tonalidades del color negro —que en sus cuadros de hechiceria
se les confiaba una preponderante funcién ambiental—, asume en estas
obras Gltimas la representacion del mas absoluto dramatismo. En el vacio
del color y de la luz emergen unos rostros tallados duramente, parecidos
a mascaras negras. En tales cuadros, trabajados por el pintor hasta el
momento mismo de su muerte (10) resume Padrén toda la congoja que
debié experimentar —quizd sélo intuitivamente— en los meses tltimos
de su vida. Formalmente, esa pintura debe mucho al méas genuino expre-
sionismo alemdn. Humanamente, constituye la elaboracién méas pura de
la impotencia que invade al hombre cuando se halla ante la posibilidad
del silencio definitivo.

La pintura de Antonio Padrén, referida en su mayor parte —como
ya se ha sefialado— al mundo circundante del artista, no es, en absoluto,
una pintura local, ni menos atn folklérica: tal pintura existe al margen
del modelo étnico o geografico y del posible valor sentimental que a él
quicra otorgarscle, superandolo y trascendiéndolo. Ya se ha insistido en
que Padrén crea, y no copia, ese mundo. A través de modelos concretos,
individuales, el pintor pretende elaborar un tipo de proyeccién univer-
sal cuyas peculiaridades puedan ser observadas y estimadas con indepen-
dencia del contexto en que su autor los ha hallado y dejado.

Quizas la existencia de tal pintura arquetipica —porque de eso se
trata en definitiva— se deba a que Padr6én combina en su obra el “maxi-
mo de personalidad con el maximo de impersonalidad” creando, de acuer-
do con la definicién de Middlenten Murry, un “estilo”. Las obras de Pa-
dréon constituyen, en efecto, una sintesis de scntimientos personales, por
un lado, y por otro, la integra proyeccion de esos sentimientos en la cosa
creada. Y es en esta metamorfosis de lo particular a lo universal donde
reside, segiin Goethe, la esencia de 1a poesia, y de cualquier otro arte.
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Vicente Aguilera Cerni: Panorama del nuevo arte espaiiol. Ediciones Guadarrama. Madrid, 1966.
Antonio de la Nuez: Un nueve pintor en Gran Canaria. “Diario de Las Palmas”, 26-4-54.
Herbert Read: Art and Alienation. Thames and Hudson. Londres, 1967.

Alberto Sartoris: Pettoruti. Los Arqueros. Las Palmas, 1952,

S6lo en muy escasos cuadros —todos de su primera época— pinta Padrén el cielo o el mar.
Es sorprendente la influencia que Ia cultura guanche ha temido sobre los artistas canarios con-
tempordneos. A éstos les llamé primeramente la atencién los dibujos geométricos de las pin-
taderas (sellos realizados en barro), Fleitas los utiliza, desde 1930, en sentido ornamental. Mi-
lares, en 1950 en un contexto magico. Padrén, desde 1954, en lo que tenian de supervivencia
en algunos utensilios de uso campesino. El rostro triangular de los idolillos reencarna en los
rostros de los personajes de Padron. Millares recibe de la envoltura de piel, agujereada y en-
negrecida, que cubre el caddver momificado de los guanches las ideas previas para realizar las
arpilleras.

Que una cultura de la que se conservan tan escasos vestigios (su destruccién por los invasores
peninsulares fue sistematica y total), haya gravitado tan poderosamente sobre los artistas insu-
lares es, como decimos, sorprendente. El secrcto de tal influencia reside, quizés, en que la
revalorizaciébn de esos vestigios se hizo coincidiendo con el auge de una corriente del arte
contemporaneo que incluia entre sus caracteristicas la geometralidad propia de todas las cul-
turas primitivas. El rostro triangular del idolo guanche también [o pinté Picasso, que no lo
contemplé —creo— nunca. M4as fortuita es la coincidencia de que Burri utilizara la arpillera
unos ahos antes de que Millares descubriera sus posibilidades expresivas.

Extracto del catilogo de la Neue Sezession, Berlin, Febrero, Abril, 1911. Citado por Jean Cas-
sou en Panorama de las artes pldsticas, Editorial Guadarrama, Madrid, 1961.

Poesie et Societe, Paris, P. V. F. 1962. (Citado por Jean Cohen en Estructura del lenguaje
poético, Gredos, Madrid, 1970.

De una carta de Antonio Padrén al autor, 27-2-1966.

La ultima vez que visité el estudio de Padrén, en la Navidad de 1967, “Echando las cartas”
estaba afn sin concluir. En una carta del 12 de Abril de 1968 que el pintor me dirigi6 a la
Universidad de Wesleyan (Coon. USA) donde yo residia entonces, me daba cuenta de estar
pintando una “Piedad” y de tener terminados ya uno titulado “Nifios buscando péjaros”, “El ni-
no enfermo”, “La lluvia”, otro de la Iluvia y en proyecto “La magua” y “Luna de amanecida”.
La “Piedad” qued6é incompleta. “La magua” y “Luna...” no llegé a pintarlos.
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