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2. Breve resumen de la gestión durante 2021 
 

urante este segundo año de pandemia, la afluencia de visitantes al MUCH se fue 

recuperando, lentamente durante el primer trimestre, y de manera intensa durante el periodo 

en que las fronteras de la Comunidad de Madrid permanecieron cerradas para evitar la 

expansión del virus, tiempo este durante el que los capitalinos y madrileños acudieron en buen 

número a nuestra ciudad y llenaron, dándoles un respiro económico,  restaurantes y terrazas.  En todo 

ese tiempo, sin embargo, la actividad mantenida por la Asociación Amigos del Museo Ulpiano Checa 

con otros museos e instituciones académicas fue, desde los primeros días de 2021, más que notable, 

como informamos ahora y veremos a lo largo de esta memoria. 

 

1. Relaciones con museos nacionales e internacionales: M useo del Prado, Museo Sorolla, 

Museo de Bellas Artes de Budapest, Kunsthalle Bremen. 
 

El pasado 22 de febrero de 2021, don Julio Plaza, vocal de nuestra Junta Directiva, dictó en el Museo 

del Prado, en representación del Museo Ulpiano Checa, la conferencia Escultoras en París 1889-

1929: cuestiones de visibilidad. Carrera profesional, ediciones en bronce y dimensión comercial de 

su obra, dentro de las actividades del Congreso Un siglo de estrellas fugaces, organizado por la 

pinacoteca nacional.   

 

El 13 de septiembre de 2021 el Museo Sorolla se puso en contacto con nosotros para informarnos 

de que, en el marco de la exposición temporal "Sorolla. Tormento y devoción", estaban realizando 

un itinerario, complementario a la visita, sobre iglesias de Madrid con arte del siglo XIX, pidiéndonos 

información acerca de los frescos de La Anunciación, La presentación de la Virgen y San Cristóbal 

que Ulpiano Checa realizó en la Iglesia de Santa María la Mayor en Colmenar de Oreja, por lo que 

remitimos la documentación gráfica y escrita suficiente para justificar la inclusión de nuestra iglesia 

en esa ruta. 

 

La exposición Sorolla, tormento y devoción, que se pudo visitar entre los días 12 de julio de 2021 y 

9 de enero de 2022, acercó la obra de los primeros años y la pintura religiosa de Joaquín Sorolla y 

Bastida. La muestra, en la que también participó el Ministerio de Cultura y Deporte, fue comisariada 

por Luis Alberto Pérez Velarde, quien, en la visita que hizo al Museo Ulpiano Checa el pasado día 

18 de septiembre, nos confirmó el proyecto de ampliar la visita a la exposición temporal con una ruta 

en la que descubría la pintura del siglo XIX más desconocida: la religiosa conservada in situ en cinco 

espectaculares iglesias, entre las que, finalmente, se incluyó la iglesia de Santa María La Mayor de 

Colmenar de Oreja, además de las de Madrid San Antonio de la Florida, San Francisco el Grande, 

Pontificia de San Miguel y San Jerónimo el Real, según puede observarse en el plano guía que se 

editó para la ocasión, que aparece en la página siguiente. 

 

Conocíamos al doctor Pérez Velarde1, comisario de la exposición, de su época de conservador del 

Museo del Greco de Toledo, pues fue entonces cuando mantuvimos con él correspondencia para 

aclarar alguna relación entre Ulpiano Checa y nuestro museo y el pintor sobre el que estaba 

escribiendo su libro El pintor Antonio Gisbert (1834ï1901), que finalmente presentó en la Real 

Academia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid el 27 de noviembre de 2019. 

                                                           
1 Luis Alberto Pérez Velarde. Doctor en Historia del Arte por la Universidad Complutense en 2016 con su 

tesis doctoral sobre el pintor Antonio Gisbert. Pertenece al Cuerpo Facultativo de Conservadores de Museos 
del Estado desde el año 2009. Ha trabajado activamente en el campo de la investigación, desarrollando la 
mayor parte de su labor en torno al arte del siglo XIX y la pintura toledana barroca. Ha trabajado como 
conservador en el Museo del Greco de Toledo y en la actualidad es conservador del Museo Sorolla. 

D 
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Con cierta frecuencia y por distintas razones, alguna de las 

obras de Ulpiano Checa adquiere notoriedad. En esta 

ocasión, porque el Museo de Bellas Artes de Budapest ha 

realizado una exposición sobre el pintor húngaro József 

Molnár (1821-1899)2, por el bicentenario de su nacimiento 

y autor, entre otras obras, de Destrucción de Pompeya 

(Peligro en Pompeya), un óleo sobre lienzo de 276 x 410 

cm. realizado en 1876. A la vez, el citado museo ha 

publicado un catálogo que lleva por título Idilio y horror. 

József Molnár nació hace doscientos años, en el que ha 

incluido la obra Los últimos días de Pompeya de Ulpiano 

Checa, cuya reproducción fotográfica nos fue solicitada el 

pasado 7 de septiembre por la profesora Magdolna Rajkai, 

del departamento de exposiciones del Museum of Fine Arts 

ï Hungarian National Gallery of Budapest. 

 
El pintor József Molnár 

 

Durante el mes de marzo mantuvimos correspondencia con el Kunsthalle Bremen3, en concreto con 

la profesora Maren Hüppe, a propósito del montaje de la exposición que el museo alemán estaba 

preparando sobre Edouard Manet y su amigo el artista Zacharie Astruc, que se abrió al público el 23 

                                                           
2 József Molnár nació en Zsámbék el 21 de marzo de 1821 y estudió en Venecia, Roma y Munich. Acabada su 

formación se estableció en Stuttgart, donde adquirió cierta fama como retratista. Regresó a Hungría en 1853 y 
comenzó a pintar paisajes y pinturas históricas en Pest. Murió en Budapest el 6 de febrero de 1899. 
3 El Kunsthalle Bremen es uno de los museos más importantes de Alemania, tanto por su colección permanente 

como por las exposiciones temporales de gran calidad que organiza. 
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de octubre y podrá visitarse hasta el 27 de febrero de 2022, basándose nuestra participación, tal y 

como se nos había solicitado, en documentar la relación entre Astruc y UIpiano Checa. 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

A la izquierda, portada de Le Généralife: Sérénades et Songes. Illustrations de U. Checa, editado en Paris por 
la Société Française d´Éditions d´Art, L.ïH. May, Éditeur. 1897. A la derecha, Retrato de Z. Astruc, por Ulpiano 
Checa, incluido en Le Généralife. 

 

 

Universidades, profesores, autores, editoriales y estudiantes 

 

Mantuvimos también correspondencia con Paolo Vedovetto, profesor asistente en la Universidad de 

Padua, a quien remitimos el cuadro de La invasión de los bárbaros para el curso sobre arqueología 

medieval temprana que la citada universidad estaba preparando, circunstancia que aprovechamos 

para informarle sobre el trabajo de Checa en Padua donde copió El martirio de San Cristóbal de 

Mantegna durante su periodo de pensionado en Roma 

 

En el mes de noviembre iniciamos una densa y extensa correspondencia con el Dr. Ivo Blom, 

acreditadísimo investigador de la historia del cine y profesor de la Facultad de Humanidades, Arte y 

Cultura e Historia de la Vrije Universiteit Amsterdam, donde imparte estudios de cine y medios en 

el Departamento de Artes Comparadas. Nuestra colaboración con el doctor se basó en documentar la 

posible participación directa de Ulpiano Checa en el montaje teatral de Quo Vadis ? que se estrenó 

en el Theatre de la Porte-Saint-Martin de París, el 16 de marzo de 1901.  Sobre este asunto, 

informamos al profesor que la completa ficha que sobre esta representación tiene publicada la 

Biblioteca Nacional Francesa, informa sobre el autor de la adaptación de la novela de Henryk 

Sienkiewicz al teatro (Emile Moreau,1852-1922), sobre los productores (Henri Hertz, 1875-1966 y 

Constant Coquelin,1841-1909), el escenógrafo (Louis Péricaud,1835-1909), los autores de los 

decorados (Eugène Carpézat, 1833-1912, Lemeunier, Victor Brard y Émile Couder,1862-1941), así 

como el autor de la partitura musical (Françis Thomé) y los protagonistas: Edmond Duquesne (1849-
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1918) como Néron, Jean Coquelin (1865-1944) en el papel de Chilon, Camille Dumeny (1854-1920) 

como Pétrone, Gilda Darthy, en el papel de Poppée y Cora Lapercerie, como Lygie.  

 

Sin embargo, nada dice la ficha facilitada por la BnF sobre el autor de los figurines. Ello nos obliga 

a pensar, y esto concluimos con el doctor, que, aunque fueron muchos los pintores e ilustradores que 

abordaron el Quo Vadis?, el único sentido que tiene que los diseños de vestuario realizados por 

Ulpiano Checa se incluyeran en la revista especializada L'Art du théâtre de 15 de junio de 1901, es 

que fueran los utilizados en la representación del Theatre de la Porte-Saint-Martin, pues como tal 

aparecen en la revista: ñdessins de Checaò, lo que, por otra parte, no debe extra¶arnos, ya que Checa 

era un experto en vestuario y ropaje antiguo, disciplina en la que destacó durante su época de 

formación en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando en Madrid. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

L´Art du théâtre. Edición de 15 de junio de 1901. Diseño de vestuario de Checa para los principales personajes 
de la representación teatral de Quo Vadis 

 

En ese mismo mes, la también profesora alemana Sophie Beyer nos solicitó información sobre la 

obra La invasión de los bárbaros de Checa, para documentar el trabajo que estaba realizando sobre 

las migraciones y las invasiones, mostrando cómo algunos autores habían presentado esta 

circunstancia histórica como un hecho pacífico y cómo otros lo habían plasmado como un acto 

violento, comparando, para ello, la obra de Checa con la del pintor alemán Hermann Knackfuss 

(1848-1915). 
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A la izquierda. Cruzando los Pirineos. Xilografía, 1873, según 
un dibujo de Hermann Knackfuß (1848-1915). Migración de los 
vándalos, alanos y suevos). A la derecha. La invasión de los 
bárbaros. Ó/L. 1887. Ulpiano Checa.  

 

Facilitamos a estudiantes el acceso a los fondos del archivo del MUCH, y les proporcionamos cuanta 

información y documentación precisaron, a don Santiago Muñoz Oliva, que eligió para su trabajo de 

master universitario de la Universidad Nacional de Educación a Distancia El Museo Municipal 

Ulpiano Checa. El museo de arte: teoría y práctica; y a Isabel Cristóbal que eligió para el suyo de 

fin de grado en Conservación y Restauración del Patrimonio Cultural de la Facultad de Bellas Artes 

de la Universidad Complutense el Estudio y propuesta de conservación-restauración de una pintura 

sobre lienzo del Museo Ulpiano Checa. 

 

 

 

   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Portada de los trabajos realizados por Isabel Cristóbal Martín y Santiago Muñoz Oliva 

 

En el mes de mayo, recibimos también la propuesta de la editorial ANAYA  de realizar fotografías 

de determinados cuadros de Ulpiano Checa para formar parte del archivo fotográfico de obras de arte 

para ser utilizadas, únicamente, en futuros proyectos editoriales de libros escolares. Lógicamente 

dimos todas las facilidades para realizar el reportaje fotográfico, concertando con la editorial que en 
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cada cuadro que se utilizase deberá constar, además de su reseña, su procedencia, es decir, Museo 

Ulpiano Checa, Colmenar de Oreja.  

 

De igual forma, facilitamos fotografías en alta resolución a la editorial Desperta Ferro Ediciones, 

para la portada del libro Imperios y bárbaros, del que es autor el historiador José Soto Chica; y a 

UNO Editorial  para la portada de La soberanía morbosa, de Miguel Ángel Gorbe Martínez. Ambos 

autores nos remitieron un ejemplar de su obra, dedicada al MUCH, en cuya biblioteca están. 

 
 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

En cuanto a ingresos de obra, durante 2021 el MUCH ha recibido la donación de las obras El 

Crepúsculo (1912) y Retrato de Mlle. AP (1901), el primero donado por POP 87 FILMS SLU. y el 

segundo por el Cuadro Artístico de Colmenar de Oreja. Además, se ha recibido el ofrecimiento del 

Excmo. Sr. Don Óscar Alzaga de donación del óleo La lectura del abad, que en la actualidad se está 

perfeccionando administrativamente. Y en concepto de depósito temporal se han incorporado a las 

salas de exposición Paisaje de Italia y Plaza de la Concordia, de la colección Thyssen Bornesmiza; 

Pucheros y alcarrazas, de don Francisco Haro Donoso; y Retrato de anciana de Bagnéres de 

Bigorre, de don Domingo Bueno Manzanares.  Finalmente, se reincorporó la litografía de Andalucía 

en tiempo de los moros, que estuvo expuesta en el IVAM para su exposición temporal Orientalismos, 

y se ha preparado ya el embalaje de La invasión de los bárbaros que saldrá, junto con obra del Museo 

del Prado y del Museo del Romanticismo, hacia el Stadtmuseum Simeonstift de Trier (Alemania) 

para la gran exposición La caída del imperio romano. Visiones y mitos en el arte europeo, organizada 

por el estado federado de Renania Palatinado, que se celebrará en los tres principales museos de 

Tréveris, del 25 de junio al 27 de noviembre de 2022, yendo nuestra obra destinada a la que tendrá 

lugar en el Stadtmuseum Simeonstift de Trier, con el título de Visiones y mitos en el arte europeo. 
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En nuestro propósito de estar presentes y participar en los actos y eventos que persigan dar el valor 

que realmente merece la pintura del siglo XIX en general y la española en particular, el pasado 27 de 

octubre asistimos en el Círculo de Bellas Artes de Madrid a la presentación del libro de Julio Martínez 

Calzón La pintura del siglo XIX. Una visión estético-conceptual, tercer volumen que completa los 

dos anteriores referentes a Europa Centro-Occidental y Gran Bretaña, y Europa periférica y los 

Estados Unidos de América, todos ellos editados por Villaverde Editores y que el autor, en la visita 

que hizo a nuestro museo, había regalado para la biblioteca del MUCH. Junto al autor participaron 

los prologuistas de este volumen: Juan Manuel Bonet Planes, crítico de arte; y Rodrigo Gutiérrez 

Viñuales, Catedrático en Historia del Arte en la Universidad de Granada.  

        

 

 

 

  
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

Portada de los tres volúmenes de La pintura del siglo XIX, de don Julio Martínez Calzón. 
 

 

Asimismo, el pasado día 7 de noviembre, 

acudimos a la exposición antológica 

dedicada al pintor aragonés Francisco 

Pradilla Ortiz (1848 -1921) instalada en el 

fabuloso edificio de La Lonja en Zaragoza, 

que expone un total de 187 obras, entre 

pinturas al óleo, acuarelas y dibujos, y que 

estará abierta hasta el 9 de enero de 2022. 
 

Y el día 11 de noviembre, junto con el Sr. 

Concejal de Cultura del Ayuntamiento de 

Colmenar de Oreja, asistimos a una 

reunión, que previamente habíamos 

solicitado, con el Director General de 

Promoción Cultural y con la Subdirectora 

General de Bellas Artes de la Consejería de 

Cultura de la Comunidad de Madrid. 

 

Expusimos a ambos el escaso apoyo económico y dedicación promocional que la Consejería presta 

al MUCH, siendo como es el nuestro el museo no estatal más importante de la Comunidad, que 

expone la obra de un pintor nacido en la provincia de Madrid y, sin ninguna duda, uno de los más 

importantes del siglo XIX. Y aprovechamos para solicitarles financiación para la restauración de las 

dos obras que han sido donadas este año al museo y para el montaje de una próxima exposición de 

escultura europea del XIX en la sala de temporales del MUCH. Finalmente, les informamos de la 
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rotura de los equipos de climatización de las salas, cuyo presupuesto de sustitución podría alcanzar 

los 90.000 euros y que, provisionalmente, por lo que, para minimizar los efectos del frío invernal, el 

Ayuntamiento ha instalado radiadores eléctricos en las salas. En este aspecto, confiamos plenamente 

en el buen juicio de los ediles municipales para llegar a un acuerdo sobre el sistema de financiación 

y la rápida licitación pública de esta instalación. Y, de la misma manera, esperamos que los servicios 

jurídicos municipales solucionen el desconcierto creado con el sistema de contratación empleado 

para la cobertura de la plaza del auxiliar del museo, pues la sustitución semestral hasta ahora utilizada 

en nada favorece al mantenimiento de las instalaciones ni favorecerá la debida atención al público y 

a la coordinación de las actividades. Queremos, no obstante, hacer notar nuestro sincero 

agradecimiento al concejal de cultura, Eugenio Martiañez Haro, por la dedicación al museo y rápida 

respuesta que ha dado a cuantas solicitudes le hemos hecho. 

 

En definitiva, durante el año 2021 la Asociación amigos del Museo Ulpiano Checa ha mantenido una 

relevante actividad, si bien hemos de lamentar y lamentamos profundamente el fallecimiento de 

nuestro muy querido amigo don Fernando Cortina Freire, cuyo trabajo de investigación ha sido 

fundamental para el conocimiento de la historia de Colmenar de Oreja, de la iglesia de Santa María 

La Mayor y del Santísimo Cristo del Humilladero. Creemos firmemente que don Fernando merece 

el más alto de los reconocimientos por parte de la ciudad que le vio nacer y a la que, hasta su muerte, 

tanto amó. Estamos convencidos de que el Ayuntamiento de Colmenar de Oreja sabrá agradecer su 

trabajo y mantener vivo su recuerdo. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Portada de los libros de los que es autor don Fernando Cortina Freire 

 

 

Como siempre, y es de justicia, agradecemos el incondicional apoyo recibido de todos los miembros 

de la Asociación y muy especialmente de Julio Plaza, Gregorio Piña, Francisco Diezma, Pilar 

Algovia, Luz Benito, Crescencio Fernández Huerta y de nuestro secretario Juan Rodríguez Durán. 

 

Colmenar de Oreja, 2 de enero de 2022 

El Presidente de la Asociación, Ángel Benito García 
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3. In memoriam. DON FERNANDO CORTINA. Una vida dedicada 
a la historia de Colmenar de Oreja 

 
 
 
 

El pasado 21 de agosto de 2021 falleció en Madrid nuestro 
muy querido amigo y miembro de la Asociación Amigos del 
Museo Ulpiano Checa y de la Historia de Colmenar de Oreja, 
Fernando Cortina Freire. 

 

Nació en Colmenar de Oreja el 30 de mayo de 1933, donde 

residió hasta comenzar su vida profesional. Inició sus estudios 

primarios en la escuela pública de Colmenar de Oreja, situado 

entonces en el edificio del Pósito, estudios que luego continuó en 

el colegio San José de los Hermanos Maristas de Madrid, donde 

realizó el bachillerato. 

 

Doctor en Ingeniería Agronómica por la Escuela Técnica Superior de Madrid, perteneció al Cuerpo 

Nacional de Ingenieros Agrónomos del Estado y al Cuerpo Superior de Sistemas y Tecnologías de 

la Información del Estado. Comenzó su vida profesional en Soria, donde dirigió el Servicio 

Provincial de Plagas del Campo (1965) y, más tarde, el Servicio Provincial de Productos Agrarios. 

Posteriormente fue destinado a la Secretaría General Técnica del Ministerio de Agricultura en la 

Subdirección General de Informática, desde donde pasó al Ministerio de la Presidencia del Gobierno 

como Consejero Técnico de la Comisión de Adquisición de Bienes y Servicios Informáticos. Por este 

organismo fue destinado a Bruselas con el fin de realizar estudios preparativos para la entrada de 

España en la Unión Europea. Con la misma finalidad fue destinado a París y al Centro de 

Comunicaciones de Rennes. Se jubiló en mayo de 2002 en la Subdirección de Informática del 

Instituto Nacional de Estadística. 

 

Es Comendador de Número de la Orden Civil del Mérito Agrícola, Socio de Honor de la Cooperativa 

Provincial Agropecuaria Soriana. Ha sido miembro, desde su fundación, de la Asociación Amigos 

del Museo Ulpiano Checa y de la Historia de Colmenar de Oreja.  

 

A través de sus libros La ciudad de Colmenar de Oreja y su iglesia de Santa María la Mayor (2003) 

y Colmenar de Oreja en la Historia de España. Desde sus orígenes hasta el siglo XVIII (2010), don 

Fernando Cortina puso de manifiesto, no solo sus grandes dotes como investigador e historiador, 

sino, sobre todo, su inmenso amor a Colmenar de Oreja y la pasión por dar a conocer su historia, 

trabajo que desarrolló a lo largo de toda su vida de manera altruista y generosa, cediendo sus derechos 

de autor y el producto de la venta de su libro Historial del Santísimo Cristo del Humilladero (2010) 

a la Real Hermandad, a la que perteneció desde su nacimiento. 

 

Don Fernando Cortina forma ya parte de la selecta lista de los grandes hombres que han hecho grande 

a Colmenar de Oreja, por lo que merece el mayor de los reconocimientos de la ciudad que le vio 

nacer. Descanse en paz. A su queridísima esposa e hijos nuestro más sincero pésame. 

 
 
 
 

 

 



 

14 
 

4. DON GREGORIO PIÑA. Donación de retratos para el teatro 
Diéguez. 

 

El pintor de Colmenar de Oreja, Gregorio Piña, miembro de la Asociación Amigos del Museo Ulpiano 

Checa, ha tenido la gentileza de donar al Ayuntamiento de Colmenar de Oreja el retrato de seis 

colmenaretes que, en mayor o menor medida, triunfaron en el mundo de la canción y del teatro, 

recorriendo los escenarios de toda España. Los retratos, realizados en óleo sobre lienzo, serán 

colgados en el vestíbulo del Teatro Municipal Diéguez, el lugar donde, con seguridad, todos ellos 

dieron sus primeros pasos en el mundo escénico. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Izquierda. Retrato de Manuel Blanco Játiva. El Canario de Colmenar. Cantaor. (Colmenar de Oreja, 1898-

1952). Óleo sobre lienzo 46 x 33 cm. 
Centro. Retrato de Saturio Martínez. El Labrador de Colmenar. Cantante. (Colmenar de Oreja, 1928-
Valencia, 2016). Óleo sobre lienzo 46 x 33 cm. 
Derecha. Retrato de Valentina y Luisa Benavente. Las Hermanas Benavente. Cantantes. Óleo sobre lienzo 

46 x 38 cm. 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Izquierda. Retrato de Antonio Diéguez Cruz. Actor. (Colmenar de Oreja, 1904-Madrid, 1936). Óleo sobre 
lienzo 46 x 33 cm. 
Centro. Retrato de Luis Ballester Fernández-Checa. Director de compañías cómicas de opereta y zarzuela 

y actor. Óleo sobre lienzo. 46 x 33 cm. 
Derecha. Retrato de Domingo del Moral Miera. Juanón. Actor radiofónico de RNE. Óleo sobre lienzo 46 x 33 
cm. 
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5. DON FRANCISCO HARO DONOSO, más que un gran 
coleccionista de obras de Ulpiano Checa  

 
 

Muy pocas veces tenemos la oportunidad de agradecer, en vida, la 

labor benéfica y altruista desarrollada por un colmenarete. Dejando a 

un lado el dilatado espacio de tiempo que dedicó a nuestra ciudad, con 

eficacia y con verdadero espíritu de servicio público, como concejal 

que fue del Ayuntamiento de nuestra ciudad, Francisco Haro ha 

mantenido siempre y a lo largo de toda su vida el compromiso de 

apoyar las más distintas manifestaciones religiosas y culturales de 

Colmenar de Oreja. Al amor y a la entrega que ha dispensado al 

Convento de la Encarnación de nuestra ciudad y el apoyo que ha 

prestado, en cuanto han necesitado, a sus monjas agustinas, hay que 

añadir su dedicación devocional al Santísimo Cristo del Humilladero, 

de cuya Hermandad es presidente, y a cuya imagen y ermita se ha 

dedicado, en cuerpo y alma, durante casi veinte años, aportando, de 

su propio peculio, generosas cantidades y donaciones, como la 

magnífica capa bordada que, con el escudo de los Cárdenas, Señores 

de Colmenar y primeros condes, luce el Cristo en las procesiones. A 

tales manifestaciones hay que añadir su paso por la Cabalgata de 

Reyes, en la que sentó las bases, aun no superadas, en la construcción 

del portal de Belén y en la organización, con los únicos fondos de la 

propia Cabalgata, de las vistosas recreaciones del Nacimiento y de las 

emotivas entregas de juguetes a todos los niños de Colmenar.  
 

Por lo demás, creó e impulsó la Sociedad de Cazadores de Colmenar de Oreja; participó en la 

creación de la Banda de Cornetas y Tambores; formó parte de la Peña Taurina que organizó, hasta 

1976, todos los espectáculos taurinos en nuestra ciudad; ha presidido la Asociación Amigos del 

Órgano de Colmenar de Oreja, para la que ha conseguido fondos para la organización de los 

magníficos conciertos que se han venido celebrando en la iglesia. Y, de igual forma, ha estado 

siempre a disposición del Cuadro Artístico, ha captado recursos económicos para financiar infinidad 

de eventos culturales y sociales, como los destinados a sostener a la Banda de Música de Colmenar 

de Oreja, o como los empleados para subvencionar las actividades de CARITAS de nuestra ciudad, 

actividades todas en las que Francisco Haro ha evitado cualquier tipo de protagonismo, sirviendo a 

su pueblo callada y humildemente. 
 

Asimismo, y desde que se inauguró el Museo Ulpiano Checa, Francisco Haro se ha puesto en todo 

momento a disposición de lo que el museo pudiera necesitar, y con sus camiones y furgones ha hecho, 

siempre de manera desinteresada, transporte de obras de arte para la realización de exposiciones 

temporales, y ha destinado al museo a empleados de su empresa para apoyar en el montaje y 

desmontaje de expositores. Y, por si había alguna duda sobre su dedicación a la reconstrucción del 

patrimonio, no solo arquitectónico de Colmenar de Oreja, sino también al artístico, Francisco Haro 

ha contribuido a recuperar y a traer a nuestra ciudad importantes pinturas de Ulpiano Checa que hoy, 

gracias a su generosidad, cuelgan, en concepto de depósito, en las paredes de nuestro Museo. Su 

colección, de alto valor artístico, está integrada por las obras de arte, que reproducimos en la página 

siguiente. 
 

No podemos tampoco olvidar que su empresa, especializada en la restauración y rehabilitación de 

edificios y monumentos históricos, y a la que se debe, entre otras muchas iglesias y conventos de 

España, la restauración de nuestra iglesia parroquial, es una de las que más mano de obra directa e 

indirecta genera en nuestra ciudad. Por todo ello, nuestro más profundo y sincero agradecimiento. 
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Izquierda. Pucheros y alcarrazas. Ó/L, 52.5 x 63 cm. 1905. Derecha. Portrait d´élegante. Ó/L, 73 x 74cm. 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Izquierda. Reveuse. Óleo/lienzo, 64.5 x 46 cm. Derecha. Retrato del Sr. Piñeiro. Óleo/lienzo, 100 x 80 cm. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Izquierda. Vinicius galopant vers Rome incendiée. Óleo/lienzo, de 61 x 89 cm. 1901. Derecha. Lucha entre 
griegos y amazonas. Óleo/lienzo, de 43 x 68 cm 
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II. MUSEO ULPIANO CHECA 
 

A. COLABORACIONES  
 
1. Escultoras en París 1889-1929: cuestiones de 

visibilidad. Carrera profesional, ediciones en 
bronce y dimensión comercial de su obra. 
Conferencia de DON JULIO PLAZA en el 
Museo del Prado Representando al Museo 
Ulpiano Checa. 

2.  Sobre cine y pintura: la relación entre 
Edward Hopper, Ulpiano Checa el cine del 
siglo XX. Por Elena Martín Pereira  

3. Los murales de Ulpiano Checa en la iglesia 
de Santa María La Mayor de Colmenar de 
Oreja. 

4. La destrucción de Pompeya por el Vesubio 
en el arte. 
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1. Escultoras en París 1889-1929: cuestiones de visibilidad. 
Carrera profesional, ediciones en bronce y dimensión 

comercial de su obra.  
 

Julio Plaza Pérez, del Museo Ulpiano Checa 
Conferencia en el Museo del Prado  

 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 
Cartel anunciador del congreso, que reproduce un detalle de la obra de Raimundo de Madrazo Después del baño. 

 

 

El Congreso, que tuvo lugar entre los días 22 al 24 de febrero de 2021 y abordó el lugar de las mujeres 

en el sistema de arte español en el siglo XIX, ofreció la siguiente sinopsis de la conferencia:  

 

ñNumerosas escultoras de diferentes nacionalidades, con sólida formación, presencia y 

reconocimiento en exposiciones y salones, participaron en el epicentro artístico que era la 

capital francesa durante los últimos años del siglo XIX y las primeras décadas del siglo XX. 

Un escenario en el que imperaba la competencia artística, en el que algunas firmas habían 

adquirido ya una importancia sin precedentes, y donde, sin embargo, algunas mujeres 

lograron que su nombre de artista figurara en un lugar destacado. 
 

Es el caso por ejemplo de la francesa Jeanne Itasse (1865-1941), que participó con éxito en 

salones y exposiciones desde una edad muy temprana y a lo largo de toda su vida, siendo su 

obra editada y reproducida por algunas de las fundiciones artísticas más importantes del 

momento, como Susse, Thiébaut o Barbedienne. La también francesa Fanny Rozet (1881-

1958), que fue la primera escultora en ser admitida en la École des Beaux-Arts de París, en 

el año 1896. La sueca Agnès de Frumerie (1869-1937), destacada artista del movimiento 

simbolista. La belga Claire J. R. Colinet (1882-1948), cuyas ediciones en bronce y 

criselefantinas fueron indudablemente de las más difundidas a lo largo del periodo Art Déco 

y que, al igual que Jean Itasse, mantuvo después de contraer matrimonio su apellido familiar 

original en la firma de sus obras. O la americana Anna Coleman Ladd (1878-1939), siempre 

recordada por su estudio de máscaras-retrato para soldados desfigurados durante la Primera 

Guerra Mundial. 
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En España, muy destacable es el caso 

de Adela Ginés Ortiz (1847-1923), que 

participó en la sección de escultura de 

las exposiciones universales de París. 

En 1889, donde tan solo participaron 

cinco escultores españoles, con la obra 

en terracota Un coq mort y también en 

1900, con el grupo en bronce Chant de 

Victoire, obteniendo una mención de 

honor. 
 

Por otra parte, el complejo mundo de 

las ediciones en bronce en París, al que 

no fueron ajenas muchas escultoras, 

podía permitir a éstas, mediante una 

relación contractual, obtener unos 

ingresos recurrentes, en algunos casos 

imprescindibles para poder obtener la 

deseada independencia económica.  
 

Considerando además la gran competitividad que existía en ese momento en todas las 

disciplinas artísticas y la dificultad añadida de la escultura por sus costes de producción y 

materiales, la edición podía proporcionar a la artista un escaparate donde sus obras fueran 

conocidas por un público más amplio 
 

Obras de escultoras se reprodujeron en catálogos comerciales de importantes fundiciones 

artísticas, así como en anuncios de publicaciones y revistas con difusión en diferentes países 

de Europa y América, que buscaban el mayor número posible de compradores, en ascenso 

desde la Exposición Universal de París de 1889 hasta la llegada de la gran crisis del año 

1929, con la lógica excepción de los años de la Gran Guerra. Esta modalidad artística pudo 

además verse menos expuesta a una crítica profesional u oficial, más proclive a intervenir en 

exposiciones y salones, y a su vez ser en menor medida representada en los estudios de 

Historia del Arte en el pasado. Esto hace complicado obtener una información detallada sobre 

escultoras concretas, más allá de su participación en exposiciones y salones o de su escasa 

presencia, con notables excepciones, en la escultura monumental o pública. No obstante, este 

vacío de visibilidad pudo ser de alguna manera compensado por el propio movimiento 

natural del coleccionismo privado. 
 

Es consecuente también analizar la manera en la que supieron moverse en un entorno 

cambiante, teniendo que adaptar su estilo y técnica, interpretando muchas veces la propia 

imagen de la mujer en su obra y la forma en la que pudo verse condicionada su personalidad 

o libertad creativa en un entorno más próximo a veces al ámbito comercial y mercantil que 

al artístico. A todo ello deben sumarse, además, los condicionantes sociales y culturales que, 

en este caso, como mujeres de éxito, tuvieron que superar a lo largo de su vida y su carrera.ò 

 

La intervención de don Julio Plaza, documentada y apoyada mediante la proyección de imágenes, 

llevó por título Escultoras en París 1889-1929: cuestiones de visibilidad. Carrera profesional, 

ediciones en bronce y dimensión comercial de su obra. Julio Plaza, Museo Ulpiano Checa, Colmenar 

de Oreja, y fue la siguiente: 

 

ñBuenas tardes, mi agradecimiento a la organización del Congreso y al Área de Educación del Museo 

del Prado. En esta presentación quería hablar de ciertos aspectos sobre visibilidad en torno a 

creadoras en el ámbito de la Escultura, en un amplio periodo que va de la Exposición Universal de 

 

Canto de victoria. Adela Ginés y Ortiz. 1892 
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1889 hasta la gran crisis que comienza con el crac del 29. En un París que en aquellos momentos era 

la capital mundial del arte y de las nuevas tendencias.  
 

En este marco encontramos un buen número de artistas que pudieron elegir la escultura como su 

medio creativo. Una disciplina artística que, dadas sus características, no estaba a priori considerada 

como la más adecuada para poder ser ejercida por una mujer. No olvidemos la dificultad que ellas 

tenían para estudiar la anatomía o el desnudo, sobre todo el desnudo masculino. Y si la anatomía en 

pintura es fundamental, en escultura, digamos, es imprescindible. Además de poder recibir formación 

en un entorno cercano o familiar, como en el caso de algunas escultoras, también podemos encontrar 

en París a finales del siglo XIX algunos talleres de escultores y sobre todo algunas Academias en las 

que se permitía la entrada a las mujeres, como eran la Julian, la Colarossi, la academia Vitti o 

posteriormente la de la Grande Chaumiere. Y ya, prácticamente en el siglo XX, la posibilidad de 

estudios oficiales en la escuela de Bellas Artes. 
 

Haciendo repaso de los salones parisinos, encontramos entre sus participantes un número importante 

de escultoras, la mayoría de nacionalidad francesa, pero también extranjeras. Realizando un rápido 

conteo, por ejemplo, del Salón de Artistas Franceses, podemos encontrar una participación, 

dependiendo del año, de entre unas 40 y 100/110 escultoras, lo que podía suponer aproximadamente 

entre un 5 y un 15% (año 29) del total de la sección de escultura. Aunque de algunas de estas 

escultoras existe muy poca información y cierto es que bastantes se quedaron en el camino, de otras 

sí que sabemos que desarrollaron una exitosa carrera profesional. Y que, por supuesto, estuvieron 

lógicamente expuestas a la crítica. 

 

Hubo obra de escultoras que se editó en bronce. París era una ciudad en la que habían proliferado de 

manera notable a lo largo del siglo XIX las fundiciones artísticas. Un mundo muy complejo y 

competitivo, con una alta conflictividad laboral incluso, y muchas veces más próximo a la industria 

que propiamente al arte.  Pues bien, obra de escultoras se pudo ver en galerías y tiendas 

especializadas.  

 

Debido también al avance en la técnica de los medios de 

impresión, se puede encontrar escultura reproducida en 

papel, en catálogos comerciales, contribuyendo con ello 

a la difusión de sus obras, incluso en el extranjero, sobre 

todo en países como Estados Unidos. Quizá en este 

sentido, el coleccionismo privado ya desde entonces 

haya prestado mayor atención a este tipo de piezas.  

 

Paso ahora a realizar un breve recorrido por algunas 

escultoras que he seleccionado para ejemplificar de 

forma un poco más práctica estos aspectos. 

 

HELENE BERTAUX.  
 

Primeramente, quería destacar a Hélène Bertaux, una 

escultora formada en su entorno cercano (con Pierre 

Hébert), muy comprometida con los derechos de las 

mujeres artistas, realizando una labor muy importante en 

este sentido. Funda la Unión de Mujeres Pintoras y 

Escultoras. En 1889 consigue una medalla de primera 

clase en la Exposición Universal, con una original 

escultura de Psyché.  
Helene Bertaux  
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Hay que recordar también que en esta misma exposición de 1889 participa la española Adela Ginés 

Ortiz en la sección de escultura. H. Bertaux persigue como objetivo la admisión de las mujeres a la 

Escuela de Bellas Artes de París, hecho que ocurrió en 1897 (a las teóricas), y en 1900 a los talleres. 

Finalmente, en 1903 se abre el concurso del premio de Roma a las mujeres, siendo Lucienne 

Heuvelmans, en 1911, la primera mujer en obtener el Gran Premio de Roma de Escultura.  

 

JEANNE ITASSE.  
 

Si hablamos de una amplia trayectoria en lo que se 

refiere a presencia en Salones oficiales, obteniendo una 

crítica muy favorable y diversos reconocimientos, un 

buen ejemplo es Jeanne Itasse o Jeanne Itasse-Broquet. 
 

Estudia con su padre, el escultor Adolphe Itasse y 

expone en el Salón de Artistas Franceses desde muy 

joven, con 15 años. Es de la generación de Camille 

Claudel y coincide con ésta en lo que se refiere a 

participación tanto en la Exposición Mundial 

Colombina de Chicago de 1893, como en la Exposición 

Universal de París de 1900, donde ambas obtienen 

reconocimiento, al igual que otras escultoras, como la 

española Adela Ginés Ortiz. Su obra, como vemos, se 

adapta muy bien a los gustos oficiales, con su arpista 

egipcia, que le vale una beca de viaje y la invitación del 

virrey de Egipto, o su Bacchante, adquirida por el 

estado francés.                                                                    

                                                                                               Jeanne Itasse 

 

También su obra es editada en bronce por diversas firmas como Barbedienne, Susse o Thiébaut, y 

entre la que podemos encontrar piezas más personales, como sus Náyades, más próximas al estilo 

Art Nouveau.  He traído un ejemplo extraído del catálogo de Susse Freres de 1910, en el que se puede 

ver su obra Mater Dei, editada en varios tamaños y acabado patinado o dorado, junto a piezas de 

otros escultores como por ejemplo Barrias y Dalou, dos importantes escultores ya fallecidos.   
 

Es interesante comprobar cómo los precios de este tipo de bronces van más en función de lo que es 

la pieza en sí, de su tamaño y acabado, que propiamente de la firma del escultor. Una pieza, de regalo 

de primera comunión en este caso, como la de Mater Dei, tenía un precio similar al del relieve de 

Dalou o la Juana de Arco de Barrias. 

 

BESSIE POTTER VONNOH.  
 

Formando parte de una inolvidable generación de escultoras americanas que viajaron a París, 

encontramos a Bessie Potter Vonnoh. Como otras escultoras, también conoce a Rodin, aunque su 

estilo es más próximo al de Pavel Troubetskoy, escultor del que podemos encontrar algunos 

magníficos ejemplares de su obra en la Casa Sorolla aquí en Madrid, junto con las obras de Elena.  

BP estudia en el Fine Arts Institute de Chicago con Lorado Taft. También fue una de las asistentes 

para la decoración del edificio de Horticultura de la Exposición Mundial Colombina de Chicago de 

1893, exposición en la que, por cierto, hubo una importante participación femenina española, tanto 

en el Womanôs Building, como en la Secci·n de Bellas Artes. Taft había pedido permiso para emplear 

a algunas de sus alumnas en la decoración del pabellón, dado que no llegaban a tiempo. El resultado 

fue tan efectivo, que algunas de ellas obtuvieron encargos para otros edificios de la exposición. En 

el caso de Bessie Potter, comenta que ganaba 5 dólares diarios por su trabajo con Taft y que para 
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otro encargo que tuvo de una estatua de 2,40 m en el Illinois State Building, cobró 800 dólares, lo 

cual era un dinero importante en aquel momento.  

 

Su obra fue editada en bronce en París por Valsuani, pero 

sobre todo en Estados Unidos por los mejores fundidores 

del momento (Gorham, Roman Bronzes, Henry-

Bonnard). Es una escultora que tiene un gran interés por 

la fundición a la cera perdida.  Una historia un poco 

rocambolesca, en la que se vio envuelta, es la referente a 

esta estatua, American Girl, para la Exposición Universal 

de 1900 y expuesta en el pabellón de la Óptica, con tour 

posterior por Estados Unidos. Proyecto de un empresario 

neoyorquino de no muy buena reputación, para 

representar los estados mineros del Oeste. Fundida en 

una aleación de oro por Henry-Bonnard, se anunciaba un 

coste de $200.000 sólo en oro. Para dicha estatua posó la 

actriz Maude Adams, que era quizá la actriz más famosa 

del momento, inmortalizada por A. Mucha, al igual que 

la actriz y también escultora, Sarah Bernard. El caso es 

que la estatua llevaba más información de la cuenta, con 

una inscripción en la base donde se indicaban los 6.000 

dólares que había cobrado la escultora Bessie Potter y los 

12.000 dólares que había cobrado la actriz Maude Adams 

por el posado.  
Bessie Potter 

 

Bessie Potter tuvo la oportunidad de ver la obra en París, y se lamentó de este hecho en una carta a 

su madre, y que iba a tener unas palabras con el Sr. Aucagnie, su editor en Henry-Bonnard.  

 

AGNÈS DE FRUMERIE.  
 

En el caso de escultoras extranjeras procedentes de Europa, he traído a la sueca Agnès de Frumerie, 

de soltera Kjellberg, una escultora de la que gran parte de su obra está enmarcada en la corriente 

simbolista. Estudia en Escuela de Bellas Artes de Estocolmo, siendo la primera mujer en obtener una 

beca, y perfecciona su formación en Berlín y en Italia. Se instala definitivamente en París donde 

desarrolla una importante carrera profesional.  
 

Trabajó en todo tipo de 

materiales y su obra también 

se funde en bronce, pero es 

conocida sobre todo por el arte 

del vidrio y por sus cerámicas 

en colaboración con Lachenal, 

uno de los ceramistas más 

destacados en París. De 

temática anecdótica, una obra 

suya, Las Commères, fue vista 

por Camille Claudel como 

plagio de una de sus obras, 

Causesses, por lo que cuenta 

en carta a su hermano Paul. 

 
                                                                                                            Agnès de Frumerie 
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La verdad que comparando ambas obras la semejanza no va más allá del tema, pero es indicativo de 

la competencia que podía haber entre artistas y la importancia de encontrar un tema que funcionara 

comercialmente.  

 

FANNY ROZET.  

 

Tras el amargo paréntesis de la Primera Guerra 

Mundial, en los años 20 surgen nuevas modas y 

nuevos gustos entre el público. Buena muestra de 

ello, hablando de escultura y artes decorativas, son las 

figuras de estilo Art Deco, en las que a menudo se 

mezcla el bronce con otros materiales como el marfil, 

se utilizan gran variedad de mármoles y ónix para las 

bases, y con acabados muy elaborados en lo que se 

refiere a pátinas y decoraciones. Estas figuras 

tuvieron una gran difusión en estos años, siendo París, 

Berlín y Viena sus centros de producción principales.  
 

En el mundo de las criselefantinas y figuras art deco 

hay también un buen número de escultoras 

destacables, entre las que podemos encontrar a la 

francesa Fanny Rozet, que estudió en la École des 

Beaux-Arts de París, exponiendo luego con éxito en 

los salones. 
 

Editaron su obra, por ejemplo, Goldscheider, Susse, Etling o Les Neveux de Jacques Lehmann.  

 

CLAIRE COLINET.  

 

La escultora más famosa de este tipo de figuras es 

probablemente la belga Claire Colinet. Sus obras son 

muy conocidas y valoradas entre los coleccionistas de 

este tipo de piezas. Tan conocidas como puedan ser las 

de D. Chiparus o F. Preiss. Está presente en los museos 

especializados en criselefantinas más importantes del 

mundo como puede ser el Museo del Art Deco de 

Moscú o la Casa Lis de Salamanca, que conserva 

algunos ejemplares fantásticos de sus modelos, como 

la Valquiria o La Bailarina de Tebas. 
 

Estudia con Jef Lambeaux en Bruselas, uno de los 

escultores belgas más importantes de su generación, un 

escultor en el que es muy importante el concepto 

anatómico. Aquí vemos un ejemplo de desnudo 

masculino de Colinet, su Narciso, aunque ella trabaja 

sobre todo la figura femenina que, en los años 20, como 

sabemos, evoluciona mucho en relación al cuerpo, el 

peinado, el vestido y también en las actitudes. 
 Claire Colinet 

 

Vemos, también, en Colinet que es muy importante el asunto de la danza, como lo fue también para 

las escultoras americanas Harriet W. Frishmuth  o Malvina Hoffmann , para las que posaron Desha 

 

 



 

24 
 

Delteil o Anna Paulova. Una cuestión interesante es que Colinet siempre utiliza en su firma el 

apellido de soltera, aunque se casó 3 veces. 

 

CONCLUSIONES.  Para concluir he traído un par de imágenes. La primera, de Malvina Hoffman , 

incluida en uno de los libros que ella misma escribió. Como vemos aparece rematando una estatua, 

durante su instalación en el tímpano de un edificio, rodeada de andamiaje y, digamos, con cierto 

riesgo. Durante la presentación hemos visto algunas fotografías de escultoras visibilizando su 

profesión, pero esta imagen, digamos que va un poco más allá. Y aunque H. W. Frismuth opinaba de 

M. Hoffman que era una mujer un poco showman, yo creo que esta imagen transmite muy claramente 

esa reivindicación, de mujer y escultora. 

 

 
 

Finalmente, una fotografía de La Muerte y la 

Doncella, de la danesa Elna Borch, una obra 

conservada en la Gliptoteca Kalsberg en 

Copenhague. Como un ejemplo de una obra 

que plasma perfectamente el tema o la idea que 

pretende transmitir. Porque no olvidemos que, 

para un artista, un objetivo fundamental es la 

belleza, que como alguien definió bien, es la 

expresión perfecta de una idea.ò 

 

Queremos felicitar a don Julio Plaza por su magnífica intervención en el Museo del Prado, en la que 

evidenció, una vez más, sus amplísimos conocimientos sobre escultura, que ya puso a nuestra 

disposición para valorar y documentar la producción escultórica de Ulpiano Checa. Y queremos, 

igualmente, agradecerle que interviniera en nombre de nuestro Museo, al que puso de esta manera, y 

como le corresponde, a la altura de las más importantes pinacotecas nacionales. 

 

Paralelamente a este Congreso, el Museo del Prado organizó la exposición Invitadas. Fragmentos 

sobre mujeres, ideología y artes plásticas en España (1833-1931), con el objetivo de ofrecer una 

reflexión sobre el modo en el que los poderes establecidos defendieron y propagaron el papel de la 

mujer en la sociedad a través de las artes visuales, desde el reinado de Isabel II hasta el de su nieto 

Alfonso XIII. 
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2. Sobre cine y pintura: la relación entre Edward Hopper, 
Ulpiano Checa en el cine del siglo XX.  

 

Elena Martín Pereira 
 
Resumen  
 

El presente trabajo busca exponer la relación entre cine y pintura haciendo especial hincapié en dos 

autores y sus obras: Edward Hopper, pintor norteamericano, y Ulpiano Checa, pintor español, ambos 

protagonistas de la pintura de su época. La relación que se establecerá entre la obra de cada autor y 

un tipo de cine que comparte similitudes con esta se hará desde la perspectiva de una absorción 

recíproca de influencias. Se plasmarán las correspondencias entre ambas artes, en general, y se 

analizarán, con mayor exactitud, los vínculos existentes entre la pintura de estos autores y ciertas 

películas escogidas 

 

1. Introducción: ¿Es posible la relación cine-pintura?  
 

Pablo Picasso se cuestionó una vez quién refleja mejor el rostro humano: el fotógrafo, el espejo o el 

pintor. La aparición del cine dio lugar en su momento, y hoy en día, a múltiples análisis que intentaron 

definir las bases sobre las que este nuevo arte se apoya. En una historia del arte donde todo producto 

encuentra su antecedente o referente pasado, es lógico pensar que una revolución de tal calibre, como 

fue el nacimiento del cine, provoque una búsqueda incansable de razones, significados e influencias. 

En esta búsqueda de la definición de cine las influencias de las que se partía, en un primer momento, 

fueron las artes anteriores: pintura, escultura, arquitectura, música y literatura; es decir, el cine nació 

por la necesidad, quizá, de ir más allá de lo ya existente, y de representar, como hacen todas las 

demás artes, a su manera, la realidad. Se planteó la idea de cine como esponja del arte (Ricciotto 

Canudo, en su manifiesto «El nacimiento de un séptimo arte», publicado en 1911, declaró que el cine 

absorbería las artes espaciales y las artes temporales4 ), como si, en realidad, se hubiera dado un 

proceso de absorción de las artes ya existentes para desembocar en la aparición de un arte superior: 

un arte que revelaba, con mayor precisión y profundidad, todo lo que ya representaban las demás 

artes y, aún más importante, todos los vacíos y límites a los que estas no eran capaces de llegar. De 

esta forma, la relación cine-realidad marcó, desde sus inicios, los estudios sobre esta nueva forma de 

representación dejando de lado, sin embargo, otras particularidades que podrían definir la 

¿verdadera? esencia del arte cinematográfico.  

 

Sería posible cambiar la palabra fotógrafo por cineasta en la frase de Picasso para plantear de nuevo 

la duda sobre esta relación entre el cine y la realidad. Lo más interesante de la cita de Picasso, y que 

más viene a colación con el escrito que se pretende hacer, es su alusión a la pintura como agente 

representante de naturaleza humana. Cine y pintura, ambos indiscutibles medios de expresión 

artística, poseen la capacidad de exponer algo humano; esta propiedad semejante ha ocasionado una 

reciprocidad de influencias que ha enriquecido ambas artes. Sin embargo, su relación va más allá de 

esta simple propiedad de representación de lo real, y así lo explican los múltiples estudiosos que han 

desarrollado el tema de la dualidad cine-pintura. Desde sus inicios el cine se ha apoyado en el arte 

pictórico de la misma forma que la pintura se impregnó de esta nueva mentalidad artística que el cine 

trajo consigo.   

 
La mención a la representación de la realidad se traduce, en esta dualidad de influencias entre ambas 

disciplinas, en una característica que, no obstante, también comparten las demás artes. Sin embargo, 

                                                           
4 Riciotto Canudo, ñManifiesto de las siete artesò. En Textos y manifiestos del cine, ed. por Joaquim y Alsina 1 
Thevenet, Homero Romaguera i Ramio (Madrid: Cátedra, 1989) 
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pensar en una representación fidedigna de lo que nos rodea reduce al arte del cine a una dimensión 

simplista y prácticamente carente de creatividad. Francisco Calvo Serraller habla del arte como 

medio de construcción de la realidad; es decir, indica que, incluso en aquellas artes que podríamos 

calificar de realistas el fin de la producción artística es transmitir a la obra la capacidad de crear una 

experiencia sensible que permita acceder a otros ámbitos más subjetivos que objetivos5. Por tanto, 

esta idea de protagonismo de la subjetividad, como se verá en las obras de Hopper, no excluye la 

representación figurativa en la pintura; al contrario, la representación de una escena real lleva 

intrínseca esa narración subjetiva que se busca transmitir. Es esa característica de querer narrar la 

que se configura como base de la relación pintura-cine y que, además, representa un elemento 

protagonista de los cuadros de Ulpiano Checa y Edward Hopper, como se verá más adelante. 

 
La capacidad de narrar que se presume intrínseca en el cine es una de las características que se ha 

tenido en cuenta a la hora de diferenciar este séptimo arte del resto de artes hermanas. Juan Manuel 

de Pablos Pons habla del cine como «arte del tiempo y espacio»; además, continúa diciendo:  
 

Cuando surgen la fotografía y el cine, todo un tipo de pintura queda falto de sentido porque 

hay una invención técnica que retransmite la imagen de las apariencias con una fidelidad 

extraordinaria. El proceso de aceleración y descomposición de las formas pictóricas, desde 

Picasso a Bacon, fue debido, al menos en parte a la aparición de la fotografía y el cine6. 

 
Las frases de Pons remiten a dos cuestiones importantes: por un lado, relaciona la representación del 

espacio y el tiempo en el cine con su capacidad de plasmar, con fidelidad indiscutible, la realidad 

pertinente; por otro lado, hace alusión a la respuesta pictórica, que se llevó a cabo en la época 

vanguardista, producto de esa idea compartida de la incapacidad de la pintura de ir más allá del cine 

en el aspecto de representación de la realidad: ¿la consecuencia? una desfiguración de lo real y una 

concepción diferente de ese ir más allá (algo que, sin embargo, también se produjo en el cine.); es 

decir, un ç[é] rechazo ante un medio que hab²a despojado a la pintura de algo que hab²a sido 

consustancial y privativo durante siglos: el estatuto de la imagen7.» 

 
La plasmación de la realidad como elemento diferenciador del cine, tal y como lo explica Pons, y 

como se decía en un principio, reduce la esencia creativa de este arte a casi inexistente. Si 

comparamos cine y pintura únicamente centrándonos en esta potencia de representación el análisis 

sería escueto; por lo tanto, debemos tratar este elemento como punto de partida. Rudolf Arnheim, 

estudioso de la relación cine-pintura, defiende la idea de que, tal y como el estudio de la pintura debe 

centrarse en las peculiaridades del uso del color y la forma, que es rasgo personal y diferenciador del 

autor, en el cine, partiendo de esta referencia, se debe proteger la idea de «estilización»; es decir, aun 

siendo conscientes de la relación entre arte-realidad, el análisis del séptimo arte debe iniciarse desde 

el interés en la artificialidad de su construcción8. De esta forma, como se decía en un principio, el 

concepto de cine como construcción otorga, a este arte, una esencia artística evidente. La realidad es 

lo que percibimos como realidad, es decir, todo es construcción subjetiva; si partimos de esta base, 

el cine es un elemento más de construcción, que no busca representar lo real, sino conectar con los 

imaginarios que comparten concepciones comunes de lo que es la realidad.  Así, como defendía 

Arnheim, el estudio del cine debe centrarse en su lenguaje: en sus mecanismos de construcción de la 

realidad.  

 

                                                           
5 Francisco Calvo Serraller, «El drama artístico de lo real». En Los pintores de lo Real, (Museo del Prado: 2 

Galaxia Gutenberg, 2008.) 
6 J. de Pablos Pons, «La pintura y su influencia en el cine. Una aproximación pedagógica a la obra de 3 Edward 

Hopper.» Enseñanza & Teaching 23, (Universidad de Sevilla: Ediciones Universidad de Salamanca,2005): 103-
114. Pág. 105 
7 J. de Pablos Pons, ibíd., pág. 105 
8 Rafael Cerrato, Cine y Pintura, (Madrid: JC CLEMENTE, 2010) Pág. 16 
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La construcción de la realidad que deriva del cine es producto de la relación existente, y definitoria, 

entre la creación cinematográfica y el universo cultural que la rodea. Erwin Panofsky, pionero en los 

estudios sobre cine, defendió la autonomía de este arte centrándose, sin embargo, en las relaciones 

entre el cine y la inconografía cultural de cada época. Como fruto de este pensamiento, creó el método 

iconográfico: perspectiva de análisis que se centraba en el estudio del uso de inconografía cultural 

en las películas (iconografía que remitía a imaginarios compartidos de la realidad). Jesús González 

Requena, ensayista español, partiendo de la concepción panokskyniana, afirma:  
 

El film ïcada filmï es un espacio donde los lenguajes trabajan y este trabajo ïla escrituraï 

es huella de mil conexiones y de mil violencias con respecto a un intertexto definido por la 

totalidad de los universos culturales que lo arropan.9 

 

El conocer los universos culturales va a ser trascendental para lograr un análisis pertinente de la 

relación entre Hopper, Ulpiano Checa y el cine del siglo XX. Ambos autores representan un universo 

de este tipo: una realidad construida, unos estereotipos compartidos y unos imaginarios comunes. Lo 

interesante es estudiar el lenguaje de cada arte, el mecanismo de creación de cada autor y las 

herramientas que se usan en la composición de una forma final. La narración, la dramatización y el 

movimiento son componentes compartidos entre ambas disciplinas, pero ¿de qué manera se 

representan y se interrelacionan? Si cine y pintura son capaces de unirse en este punto, si son 

susceptibles de relacionarse, se puede concluir que su vínculo va más allá de una simple 

representación objetiva del entorno. La relación entre cine-pintura se presenta como existente, 

definitoria y, por lo tanto, digna de análisis. 

 
2. Consideraciones generales sobre la relación cine ï pintura  

 

 Los estudios de cine proliferaron y tomaron verdadero protagonismo a partir de los años 60 del siglo 

pasado. Sin embargo, ya en la primera mitad del siglo XX hubo diversos estudiosos que decidieron 

tratar el tema. El aliciente del inicio de este análisis fue el intento por comprender su lenguaje: un 

lenguaje que hacía posible la articulación de un relato mediante el funcionamiento de unos medios 

desconocidos hasta la época. La relación del cine con la narrativa literaria, por tanto, se presentaba 

como clave en esa esencia narradora; sin embargo, la imagen formaba parte de esta nueva disciplina, 

por ende, se debía tener en cuenta la conjunción de medios que utilizaba este nuevo lenguaje artístico. 

 

Los formalistas rusos fueron los primeros en realizar un estudio sistemático sobre el cine; es famosa 

su obra Poetika kino de 1927, en la que hacen un análisis científico de las características específicas 

del séptimo arte. El análisis parte de la comparación con las otras artes y explica de qué forma 

participa el cine en estas; la conclusión es que los vínculos con las denominadas artes estáticas 

(pintura, escultura y arquitectura) y artes temporales (música y literatura) otorgan al cine una 

naturaleza temporal, continua y dramática10. Sin embargo, la pintura también posee ese carácter 

dramático que alcanzó con el Barroco y que determina su esencia y, al mismo tiempo, le otorga un 

sentido temporal que responde, de nuevo, a esa raíz narrativa. Como ejemplo, aunque se verá más en 

profundidad en partes sucesivas, se puede hacer referencia a las pinturas de Edward Hopper: 

imágenes que, aun pareciendo estáticas, son profundamente dramáticas y narrativas; no buscan una 

representación fidedigna sino lograr la introducción del espectador en un momento y en una historia. 

 

Las reflexiones que, sin embargo, hicieron los formalistas rusos sobre la relación entre cine-pintura, 

desde esta perspectiva, amparan al cine como único arte capaz de representar el movimiento que 

conlleva la realización de la acción: 

                                                           
9 Jes¼s Gonz§lez Requena, ñDel lado de la fotograf²a: una historia del cine en los m§rgenes del sistema de 6 
representaci·n cl§sicoò, en Julio P®rez Perucha (coord.) Los a¶os que conmovieron al cinema. Las rupturas 
del 68, (Valencia: Filmoteca de la Generalitat Valenciana, 1988) p. 19. 
10 Citado en Rafael Cerrato, Cine y Pintura, (Madrid: JC CLEMENTE, 2010) 
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[é] por continua y encadenada que sea la sucesi·n de las etapas aisladas de un mismo 

movimiento o de una misma acción reproducida por la pintura, ésta no puede sino acercarse 

m§s o menos a su representaci·n exacta [é]. S·lo el cine reproduce el mismo curso de la 

acción en su continuidad, y es así capaz, como el arte escénico, de transformar un argumento 

dramático en espectáculo visual.11 

 

Con otras palabras, pero en la misma línea, defiende Walter Benjamin la idea de los formalistas rusos 

de que el cine se sitúa en una posición superior respecto de la representación del movimiento. Rafael 

Cerrato parafrasea la analogía de Benjamín entre cirugía-magia y pintura-cine: 
 

El mago mantiene la distancia natural frente al paciente; el cirujano penetra en su interior; el 

pintor mantiene la distancia natural frente al dato, el cámara penetra con profundidad en la 

textura del dato12. 

 
La capacidad que tiene el cine de introducirse en el relato y desentrañar la acción ha hecho que 

muchos teóricos establezcan una suerte de colaboración recíproca entre cine y pintura más allá de un 

mero vínculo de influencias. André Bazin, teórico cinematográfico francés, afirmó que el hecho de 

que el cine pueda partir de la representación pictórica no significa que sitúe a esta en un plano 

secundario, sino todo lo contrario. La capacidad, como se ha dicho, que tiene el cine de representar 

una temporalidad explícita hace posible que relate todo aquello que, a simple vista y a lo mejor, no 

se aprecia en una representación pictórica. De esta forma, no minimiza la importancia de la pintura, 

ni la reduce a algo incompleto, sino que la ensalza y le otorga la importancia y profundidad que, en 

realidad, tiene: ç[é] al enfrentarse a una obra pict·rica, al alterar sus condiciones naturales, el cine 

la puede obligar a revelar algunos de sus secretos13 [é]è. De esta idea de colaboración se desprende 

el pensamiento de que el cine es producto de una evolución de la pintura. La utilización de los medios 
cinematográficos como forma de introducirse en una realidad, de crear relato a partir de una imagen, 

subyace a la idea de que primero fue la imagen, después el deseo de narración y, como consecuencia, 

la aparici·n del s®ptimo arte. Esta ñconexi·n de inicioò parte, incluso, de la capacidad de ser marco 

que tiene la pintura: una obra enmarca una imagen concreta, una parte de esa realidad construida que 

se elige por algo; en el cine, el marco de la cámara también responde a ese anhelo de elección de la 

realidad; es decir, la construcción, producida por diferentes medios en cine y en pintura, se enmarca 

a partir, también, de intereses estéticos y narrativos diferentes, pero según un anhelo común: un 

interés subjetivo de elección. Se vuelve, por tanto, a los conceptos de construcción subjetiva de, no 

obstante, la realidad. Serguei M. Eisenstein, director de cine y teatro ruso, analiza la relación cine-

pintura desde la perspectiva del deseo de representar la realidad, pero siendo consciente, sin embargo, 

de la actividad subjetiva que esto conlleva. Para Eisenstein el cine es un alargamiento, una evolución 

de la pintura:  
 

[é] se encuentra en un estadio superior dentro de la evolución histórica; pero, en todo caso, 

tampoco puede alcanzar el objetivo final de la representación perfecta, que se puede 

considerar como un ñumbral infranqueableò.14 

 
La teoría de Serguei sitúa al cine en una situación de superioridad por su naturaleza representativa, 

lo define como un producto evolucionado de un arte que, sin embargo, de no haber existido, no habría 

producido su evolución ni, por tanto, el nacimiento del séptimo arte. Por ende, la representación de 

la ñrealidadò se complementa con la profundidad de la narraci·n que el cine lleva a cabo. àDe qu® 

forma se representa el dramatismo o la narración en la pintura? El cine nos permite entender, según 

                                                           
11 François Albera, Los formalistas rusos y el cine. (Madrid: Paidós, 1998) Págs. 105-106 
12 Rafael Cerrato, Cine y Pintura, (Madrid: JC CLEMENTE, 2010) Pág. 17 
13 Rafael Cerrato, ibíd., pág. 21 
14 Rafael Cerrato, ibíd., pág. 24 
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la teoría de Serguei, por qué la pintura utiliza un tipo de luz, un tipo de color o de qué forma ordena 

sus medios: el cine cierra el círculo de la definición de la pintura y le otorga el punto final al 

significado de su lenguaje. 

 
3. Edward Hopper y el cine del siglo XX  

 

Edward Hopper (1887-1967) fue un pintor estadounidense famoso por representar los cambios de la 

sociedad americana de su época; es considerado como el pintor realista por excelencia de la América 

del siglo XX. El tiempo que vivió influyó, de manera definitoria, en el desarrollo de su estilo pictórico 

y la determinación de sus temas: asistió a la evolución y crecimiento del cine, vivió las dos guerras 

mundiales y la Gran Depresión y convivió con la posguerra. Se convirtió en un fiel representante de 

la realidad de su época: una sociedad indefinida que había sufrido la pérdida de sus valores. 

 

Aunque su fama se apoyó, y se apoya, directamente sobre esta idea de que plasmó en sus cuadros 

escenas que representan la realidad de aquella sociedad, el pintor estadounidense nunca estuvo de 

acuerdo con la afirmación de que su pintura es una representación fidedigna de la escena americana 

del momento. Hopper siempre reivindicó el proceso creativo como una conjunción de realidad e 

imaginación; para él, la plasmación de la realidad en el arte responde a una alteración producida por 

la mediación de la mirada del artista. En 1953, en la revista Reality, Hopper escribe: «El gran arte es 

la expresión de una vida interior del artista, y esa vida interior ha de generar su visión personal del 

mundo.15» De esta forma, se acerca a la idea de arte como construcción de la realidad, pues, incluso 

en sus pinturas, categorizadas de realistas, todo se corresponde con una unión de lo real y lo 

subjetivo. 

 

Una de las cualidades que, sin embargo, facilita el reconocimiento y la identificación de un momento 

social real en los cuadros hopperianos, es la incorporación implícita que hace el artista de la mirada 

del espectador. Los cuadros de Hopper, sobre todo aquellos que incluyen figuras humanas, son 

susceptibles de múltiples lecturas por su esencia narrativa; es decir, el pintor presenta un relato en 

cada cuadro a partir de la plasmación de una escena que, sin embargo, se podría calificar de estática. 

El uso de los diferentes medios pictóricos que hace Hopper, como su particular representación de la 

luz, incita al espectador a intentar entender la historia que se muestra; como afirma Erika Bornay, es 

la propia sensibilidad del espectador la que le lleva a sospechar que existe un principio y un fin en el 

argumento de la historia representada, sin embargo, descifrar esos límites requiere de un proceso 

subjetivo más complejo.16 

 
Las obras de Hopper, por tanto, muestran un realismo expresivo que le definen como artista, sin 

embargo, esos detalles realistas están supeditados al interés por representar una realidad psicológica 

y subjetiva. Es característico, como se ha dicho, el tratamiento de la luz en las escenas, un recurso al 

que Hopper recurre para crear esos ambientes de soledad, interior y cuestionamiento; por tanto, la 

simbología de las figuras de sus cuadros, muchas veces, reside en cómo la luz se deposita en ellas. 

Como explica Renner, el realismo de Hopper está sujeto a una ley de extrañamiento que responde a 

la conciencia social del momento: una grieta en la civilización, una alienación del hombre ante la 

naturaleza y una necesaria mirada al interior. La representación de la naturaleza en los cuadros de 

Hopper, «o está atravesada por los signos de la civilización, o los signos de la civilización se muestran 

perdidos y amenazados en una naturaleza intacta17 [é]è. Estos paradigmas subyacentes de las obras 

del artista conducen a crear una conciencia de lo perdido y, por tanto, acrecientan una visión hacia el 

interior: un camino que ya recorrieron los románticos europeos y que, de nuevo, Renner relaciona: 

«la visión cortada hacia fuera es reemplazada por un arte realista del interior, y el lugar de un paisaje 

                                                           
15 Edward Hopper, «Statements by four Artists» en Hopper, exp. Museo Thyseen-Bornemisza (Madrid: 12 
Museo Thyssen-Bornemisza, 2012), pág. 50 
16 Erika Bornay, Las historias secretas que Hopper pintó, (Barcelona: Icaria, 2009), pág. 6 
17 Rolf G. Renner, Hopper, (Köln: TASCHEN, 2017), pág. 7 
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percibido a trav®s de la ventana es ocupado por el ñpaisaje interiorò, por la irrupci·n de aire y luz18.» 

Por tanto, los temas escogidos por el artista siempre tendrán un cariz simbólico que refuerza su 

profundidad y su carácter narrativo. 

 
Es interesante analizar grosso modo estos temas elegidos por Hopper para entender de qué forma el 

cine influyó en ellos y, al mismo tiempo, se erigieron como modelos de referencia para múltiples 

cinematógrafos. En primer lugar, las escenas urbanas, casi siempre representaciones de la ciudad de 

Nueva York, se muestran cargadas de una característica arquitectura que, además de dotar al cuadro 

de una calidad en las formas presentadas, valía como encuadre de la pintura. Esta forma de encuadrar 

las imágenes influyó directamente en diversos montajes cinematográficos que se inspiraron en la 

disposición de figuras de las obras del artista. Los cines y teatros, otro tema recurrente del pintor, 

ponen de relieve la atracción que Hopper sentía hacia estos lugares. Su asidua asistencia, como señala 

Gail Levin, tuvo dos importantes efectos en su pintura: incluirlos como tema en su obra y, en segundo 

lugar, la composición de sus pinturas que, muchas veces, estaban caracterizadas por recursos que 

recuerdan a la escenografía, iluminación y dispositivos cinematográficos y teatrales19. Según Brian 

OôDoherty, çel §ngulo de visi·n de Hopper, su t®cnica 16 del corte y su proceder con la aplicaci·n 

de la luz se acercan con frecuencia a las convenciones del cine y del teatro.20» Otro tema significativo 

de Hopper, dentro del paisaje urbano, es la 17 representación de oficinas y restaurantes. Estos lugares 

le permitían jugar con las luces para transmitir un estado de ánimo pesimista; una sensación que, 

asimismo, se refuerza si hay presencia de alguna figura humana. Normalmente, Hopper representaba 

mujeres solas para transmitir esa alienación y sometimiento a una civilización rota. En esta 

representación humana, sin embargo, el estadounidense hace protagonista al espectador a partir de 

su propia mirada; muchos de sus cuadros representan, en sí mismos, ventanas hacia un interior que 

puede ser una habitación, una oficina o un restaurante. La mirada del espectador le convierte en 

principal protagonista, en voyeur; somos capaces de acceder a mundos escondidos que nos muestran 

una situación real, una historia que continúa pero que se oculta en sí misma. Esta participación del 

espectador, este mirar que permiten los personajes y entornos hopperianos, además, se ha definido 

como una consecuencia del interés que tenía el artista en el cine y sus métodos. Juan Manual de 

Pablos Pons utiliza el término «mirada cinematográfica» para hablar de cómo Hopper nos enseña y 

nos hace partícipes de su cotidianidad representada21. 
 

El pintor estadounidense, por tanto, fue un gran admirador y aficionado del cine y el teatro, lo que 

produjo una importante relación de influencias recíprocas. Pons afirma que el concepto de arte que 

tenía Hopper fue clave para influir en los creadores cinematógrafos. La capacidad del artista 

estadounidense de convertir sus cuadros en mensajes universales y en realidades humanas globales, 

y su genio por «representar lo esencial», dieron lugar a una relación directa, dirá Pons, con el cine:  
 

El cine funciona con metáforas, transforma una historia anecdótica en un mensaje universal, 

entendible por muchos. En ese sentido la pintura ñnarrativaò de Hopper, que partiendo de 

hechos cotidianos trasciende a la mera anécdota, ha pesado en muchos cineastas.22 
 

De esta forma, son múltiples los directores de cine que se han inspirado de, no solo la personalidad 

pictórica de los cuadros de Hopper, sino también las ideas que este logró transmitir con sus figuras, 

paisajes y arquitecturas. En las siguientes líneas se tratará un ejemplo concreto de influencia: Alfred 

Hitchcock.  

                                                           
18 Rolf G. Renner, ibíd., pág. 9 
19 Gail Levin, Edward Hopper: the art and the artist, (Nueva York: Whitney Museum of American Art, 16 1980). 

Pág. 53-55 
20 Rolf G. Renner, Hopper, (Köln: TASCHEN, 2017), pág. 67 
21 J. de Pablos Pons, «La pintura y su influencia en el cine. Una aproximación pedagógica a la obra de Edward 
Hopper.» Enseñanza & Teaching 23, (Universidad de Sevilla: Ediciones Universidad de Salamanca, 2005): 
103-114. Pág. 105 
22 J. De Pablos Pons, ibíd., págs. 111-112 
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En el documental de RTVE, Edward Hopper y el cine, el director de fotografía Ed Lachman declara: 
 

Hopper captura un instante congelado en el tiempo. Creo que esa es la razón por la que 

muchos cineastas se sienten atraídos por él. Encontró un lenguaje muy potente y emocionante 

para contar una historia y dejar al espectador que asuma el papel de voyeur.23  
 

Lachman habla de esa potencia narrativa de los cuadros de Hopper y, por supuesto, de la importancia 

de la mirada del espectador antes mencionada; una mirada que encontrará un gran admirador en 

Hitchcock, partidario de incluir esta idea en sus películas para crear esa tensión propia de sus 

creaciones y esa transmisión del problema hacia el espectador.  
 

Alfred Hitchcock, productor y director de cine británico, fue un gran aficionado al arte. Las 

influencias que recibió de pintores diversos, como Dalí o Magritte, demuestran su capacidad para 

absorber estéticas e ideas propias de otras artes. De acuerdo a su amor por el mundo de la creación, 

Edward Hopper también fue un referente para el director, por tanto, se pueden encontrar huellas 

explícitas hopperianas en las películas de Hitchcock. El ejemplo más claro y que, además, representa 

una influencia más allá de la estética, es la película La ventana indiscreta (1954), en la que el director 

inglés expone la existencia y acción del ya nombrado voyeur. Sin embargo, esta vez no solo los 

espectadores representamos al mirón, sino que, además, la trama de la película se centra en esta 

acción de mirar: el protagonista, un fotógrafo interpretado por James Stewart se pasa los días mirando 

por la ventana y espiando a sus vecinos. La trama, por tanto, se desarrolla a partir del voyeur. La 

película es una suerte de cine sobre cine, como Hitchcock aclaró en declaraciones posteriores, para 

él todos somos mirones y, al ver cine, reafirmamos esta posición. François Truffaut, director de cine 

francés, en una conversación con Hitchcock sobre la película en cuestión, afirmó: «somos todos 

voyeurs, aunque no sea más que cuando miramos un film intimista. Además, James Stewart en su 

ventana se encuentra en la situación de un espectador que asiste a un film24. »  
 

Asimismo, esta inclusión de la ventana, tanto en el cine como en las pinturas de Hopper, participa 

de la idea de construcción de la realidad: es la mirada la que crea la realidad. 
 

A pesar de esta similitud de conceptos, en la película de Hitchcock se encuentran imágenes clave que 

recuerdan a las pinturas de Hopper. El siguiente ejemplo lo demuestra: 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

1. Edward Hopper, Night Windows, 1928. Óleo sobre 

lienzo, Nueva York (EEUU), MoMA.  
2. Alfred Hitchcock, La ventana indiscreta, 1954. 

Estados Unidos, Paramount Pictures 

                                                           
23 Días de Cine, «Edward Hopper y el cine», vídeo de RTVE, 1:41, publicado el 20 de julio de 2012. http:// 20 
www.rtve.es/alacarta/videos/dias-de-cine/dias-cine-edward-hooper-cine/1478961/ 
24 François Truffaut, El cine según Hitchcock. (Madrid: Alianza Editorial,1974) Pág. 187 21 
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En ambas imágenes, además de encuadres y montajes similares, la mirada voyeurística se dirige hacia 

una mujer que, sin embargo, desconoce la mirada a la que está siendo expuesta. Hopper centró esta 

visión, en la mayoría de sus cuadros, en la figura femenina; para Renner, estas representaciones 

adquirieron un matiz obsesivo producido por la perspectiva del voyeur; «lo que Hopper manifiesta 

(en sus pinturas femeninas) es [é]: [é], una inserci·n de los deseos y percepciones inconscientes 

de gran carga sexual25 [é].è Adem§s, este concepto de voyeur, tanto en Hopper como en Hitchcock, 

ofrece una contradicción latente entre el acceso a un interior íntimo y la soledad y aislamiento natural 

al que se expone el ser humano en el ambiente urbano representado pues, en este caso, los solitarios 

y los aislados están siendo observados, por tanto, están acompañados. 

 
La influencia de Hopper en Hitchcock también se materializa en esa esencia narrativa desconocida, 

de la que hablábamos, propia de las obras del pintor estadounidense. Las historias que Hopper 

muestra en sus cuadros, de las cuales desconocemos el principio y el final, pero sentimos que algo 

va a pasar, se asemejan con la tensión latente que Hitchcock crea en sus películas. La pausa, el 

instante parado, los planos largos y lentos son recursos utilizados por el director británico para crear 

ese ambiente de tensión tan característico de su obra. En la película Vértigo, de 1958, la relación 

entre ambos artistas se manifiesta en los paisajes, al igual que ocurre en Psicosis (1960) y su famoso 

hotel (imágenes 7 y 8.). En la primera de ellas, Vértigo, el uso del paisaje remite a esa idea de la que 

se hablaba: el no saber qué va a ocurrir, la tensión que crea la acción del personaje, el instante quieto 

y el plano largo. Además, siempre son lugares aislados, oscuros y solitarios. La simbología de la 

representación del paisaje, por tanto, responde al mismo fin en ambos autores. Las influencias se 

encuentran en figuras diversas: en primer lugar, el puente donde Madeleine parece que fuera a 

suicidarse (imagen 4) recuerda al cuadro de Queeensborough Bridge (imagen 3), ambos lugares 

solitarios y tristes; por otro lado, los paisajes de faros pintados de Hopper, como The Lighthouse at 

Two Lights (imagen 5), recuerdan al campanario donde Scottie sufre vértigo y se produce el fatal 

ñaccidenteò de la protagonista (imagen 6). 

 
 

                                                           
25 Rolf G. Renner, Hopper, (Köln: TASCHEN, 2017), pág. 16 



 

33 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

3. Edward Hopper, Queeensborough Bridge, 1913. Óleo sobre lienzo, Nueva York (EEUU), Museo de Arte 
Metropolitano 
4. Alfred Hitchcock, Vértigo, 1958. 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

5. Edward Hopper, Lighthouse at Two Lights, 1929. Óleo sobre lienzo, Nueva York (EEUU), Museo de Arte 

Metropolitano 
6. Alfred Hitchcock, Vértigo, 1958. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

 
 
 

 

7. Edward Hopper, House by the Railroad, 1925. Óleo sobre lienzo. Nueva York (EEUU), MoMA.  

8. Alfred Hitchcock, Psicosis, 1960. 
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4. Ulpiano Checa y el cine 
 

 

 Ulpiano Fernández-Checa y Saiz (1860-1916) fue un pintor, escultor, ilustrador y cartelista español. 

Aunque, hoy en día, su obra no es tan conocida como la de otros artistas de su época, Checa consiguió 

forjarse una importante fama debido a su originalidad y su concepción íntegra del arte. Su relación 

con el cine se materializa en sus representaciones pictóricas de escenas de la época antigua de la 

historia; de esta forma, su interés por el pasado le ha convertido en referente de numerosas 

producciones cinematográficas históricas. Según Santiago Fisas Ayxelá: «(Ulpiano Checa es) [é] 

el secreto mejor guardado de la pintura española de entresiglos.»26 

 
El estilo del pintor le hizo diferenciarse de las vanguardias nacientes que inundaban Europa a 

principios del siglo XX. Siempre con su firma personal, Checa marcó un estilo que, sin embargo, no 

se alejaba del todo del momento de la modernidad. Sus reconstrucciones sobre el mundo antiguo son 

las más representativas y definitorias del pintor; su capacidad para aportar movimiento a figuras 

plasmadas en un óleo le valió diferentes premios en vida y una importante fama, no solo en España, 

sino, también, en lugares cumbres del arte como el París de esos años. Las reconstrucciones del 

mundo antiguo que el pintor llevó a cabo responden a esa idea, antes mencionada, de construcción 

de la realidad; Checa representaba el imaginario común que se tenía sobre la época antigua de la 

humanidad. No obstante, a pesar de representar una realidad construida, Checa era un gran 

apasionado de la Historia, por lo que le dedicaba cierto tiempo al estudio de la época antes de pintar 

un cuadro histórico. Como Hopper, por tanto, a partir del conocimiento de una realidad incluía altas 

dosis de creatividad, que respondía a un imaginario común, y creaba, como resultado, una pintura 

con una fuerza expresiva rebosante que rompía con el eclecticismo propio de la pintura del siglo XIX 

 
Ángel Benito García, en el catálogo Ulpiano Checa, Fantasía y Movimiento escribe sobre esa relación 

entre Checa y el mundo antiguo que marcó y definió su obra. El pintor español, en una estancia en 

Italia, se interesó por los escritos de la antigüedad grecolatina, lo que produjo el inicio de una etapa 

de creación de sus grandes obras; la primera de ellas, y que pone de relieve la incursión histórica que 

hizo el pintor, fue La invasión de los bárbaros de 1887, obra que desapareció durante la Guerra Civil 

española27. Otras obras que siguieron a esta primera, y definieron la esencia historicista del pintor, 

son Naumaquia (1894) o Alineación para la carrera (1905), ambas representan multitud de 

personajes en movimiento; un movimiento que envuelve todo el cuadro y se expone como el 

verdadero protagonista de este. La acción de la pintura suele situarse en caballos o figuras 

guerreando, por lo que la fuerza expresiva de la representación es indiscutible. La característica 

ecuestre de sus cuadros, sin embargo, es influencia directa de las grandes novelas históricas 

protagonistas de su época. Ángel Benito menciona Los últimos días de Pompeya, del inglés Edward 

George Bulwer-Lytton y a la trascendental Ben Hur, a Tale of Christ de Lewis Wallace. Además, 

hace especial mención a la posterior Quo Vadis?, del polaco Henryk Sienkiewicz28. Todas estas obras 

literarias, que se llevarán al cine posteriormente, beberán de la obra de Ulpiano Checa debido a su 

característica representación de su concepción del mundo antiguo de acuerdo con el imaginario 

común; un imaginario que empezó en estas novelas y se materializó posteriormente, aunque de 

maneras diversas, en pintura y cine. Según Ángel Benito fue la lectura de estas obras la que convirtió 

a Checa en çel pintor de los caballosè y marc· su elecci·n de escenas: ç[é] grandes cabalgadas, 

desaf²os o batallas militares [é]è.29 

 

                                                           
26 Santiago Fisas Ayxelá en Ulpiano Checa, Fantasía y Movimiento, Museo de la Real Academia de las Artes 
23 de San Fernando (Madrid: Museo de la Real Academia de las Artes de San Fernando, septiembre, 2007). 
Pág. 13 
27 Ángel Benito García, ibíd., pág. 33 
28 Ángel Benito García, ibíd., pág. 34 
29 Ángel Benito García, ibíd., pág. 34 
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La obra de Checa, como se ha visto, responde a una influencia literaria que le llevó a convertirse en 

referente de la representación de ese mundo antiguo de las novelas. Con la aparición del cine y su 

capacidad por representar movimiento y traspasar el estatismo visual de otras artes, el interés de 

múltiples cinematógrafos se centró en experimentar con estas historias de héroes antiguos que 

nacieron de las letras; en este proceso, Checa se encumbró como referente visual trascendental de la 

época grecorromana y, no como erudito conocedor de la fiel realidad antigua, sino como constructor 

primordial de una realidad apenas conocida. Como apunta Ángel Benito, las representaciones 

cinematográficas han producido el imaginario compartido de muchos mundos, incluido el de la 

Antigüedad: 
 

 [é] nadie conseguir§ quitarnos de la cabeza - ¿o del corazón?- que Roma se quemó por el 

capricho de un emperador melifluo, que a doña Juana la volvieron loca entre todos y que 

América del Norte llegó a ser un gran país merced a tipos como el sheriff Earp, [é].30 
 

Y es que el cine, con su magia y su capacidad de unir influencias múltiples, ha hecho posible que 

conozcamos el romance de Cleopatra y Marco Antonio o esa Roma antigua de Nerón; y, dentro de 

este imaginario común, pintores como Hopper o Ulpiano Checa han dejado una huella indiscutible. 

Las siguientes líneas analizarán grosso modo las influencias directas entre la pintura de Checa y las 

películas de Ben Hur de 1959 y Los últimos días de Pompeya del mismo año.  
 

En 1890 Ulpiano Checa pinta su obra La carrera de carros romanos, este cuadro, producto de la 

influencia de la novela Ben Hur de Wallace, se sitúa como referente de las adaptaciones 

cinematográficas de esta historia que se llevarán a cabo en el siglo XX. En el año 1925 el director 

Fred Nibblo hace una segunda adaptación, después del primer cortometraje que recogió la historia 

de Messala y Ben Hur del año 1907, y, como afirma Ángel Benito, se tuvieron en cuenta los hallazgos 

de Checa y, desde luego, constituyeron el principal atractivo del film31. La penúltima versión de la 

historia, dirigida por William Wyler en el 1959, también recoge la esencia de Ulpiano Checa: la 

influencia que tuvo el artista en la película de Niblo marcó un antes y un después en la escenificación 

de la carrera de cuadrigas entre Ben Hur y Messala; Wyler, aunque cambiará, en algunos aspectos, 

el espacio de alrededor introduciendo figuras más complejas, expone el movimiento y la fuerza de la 

pintura de Checa y, como en los anteriores filmes, elevará de nuevo la escena a la categoría de 

histórica. 

 

 
 

1. Ulpiano Checa, La carrera de carros romanos, 1860. Acuarela, Museo Ulpiano Checa. 
       2.     Fred Niblo, Ben Hur, 1925. 
 

 
 

                                                           
30 Ángel Benito García, ibíd., pág. 36 
31 Ángel Benito García, ibíd., pág. 38 
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3. William Wyler, Ben Hur, 1959. 

 
La siguiente referencia cinematográfica que encontramos de la relación entre Checa y el cine, es la 

película Los últimos días de Pompeya que, además de representar ese mundo de romanos que Checa 

contribuyó a construir, en ella se exponen rastros inconfundibles del pintor español. La versión 

analizada es la dirigida por el italiano Mario Bonnard en el año 1959 aunque la obra de Bulwer-

Lytton, escrita en 1834, fue traspasada a la pantalla en múltiples ocasiones como ejemplo perfecto 

del género peplum. La versi·n de Mario Bonnard, seg¼n Ćngel Benito, ç[é] muestra inconfundibles 

rastros de nuestro artista aunque no reproduzca al pie de la letra -o al pie de pincel- ninguno de sus 

famosos lienzos.32» A pesar de esto, la furia, el movimiento, la violencia e, incluso, los colores son 

un reflejo de las creaciones de Checa. La película recoge la histórica erupción del Vesubio en el año 

79 d.C. que se llevó por delante la ciudad de Pompeya y que Ulpiano Checa representó en su cuadro, 

que lleva por título, asimismo, Los últimos días de Pompeya, del año 1900.  

 

 
 

5. Ulpiano Checa, Los últimos días de Pompeya, 1900. Óleo sobre lienzo, Museo Ulpiano Checa. 
6. Mario Bonnard, Los últimos días de Pompeya, 1959 
 

                                                           
32 9 Ángel Benito García, ibíd., pág. 41 
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La fuerza y la desesperación de los personajes representados, hombres, mujeres y, por supuesto, 

caballos, transmiten ese movimiento único del pintor. 

 
El pintor español, por lo tanto y a pesar de su reducida fama hoy en día, participó en el mundo del 

arte de una forma activa y trascendental. La personalidad de sus pinturas hizo que se llevaran a la 

pantalla y se narraran desde dentro. El trío literatura-pintura-cine, en este caso, crea una 

complementariedad que ha hecho posible grandes obras de la cinematografía del siglo XX. Gracias 

a Ulpiano Checa el universo grecolatino tomó forma y color, lo que produjo que fuéramos capaces 

de conocer las caras de grandes personajes como Nerón, Messala o Vinicio o ver, con nuestros 

propios ojos, la caída de una ciudad como la histórica Pompeya. 
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3. Los murales de Ulpiano Checa en la iglesia de Santa María La 
Mayor de Colmenar de Oreja. 

 
 

Ángel Benito García 
Espigado del libro El pintor Ulpiano Checa, 1860-1916. 

 
 

 La Anunciación y La Presentación de la Virgen 
 

ñHace dos años próximamente, Ulpiano Checa, natural de Colmenar de Oreja, provincia de 

Madrid, en familiar conversación con el cura párroco D. Pedro Calamazana, manifestó el 

deseo de que en la iglesia parroquial de su pueblo, obra perfectísima del divino Herrera, 

apareciera como filial recuerdo algún cuadro de su mano, y con anuencia del señor cura 

prometió pintar los dos lados del presbiterio, en los cuales aparecerían la Anunciación y la 

presentaci·n de la Virgen en el temploò.33 

 

En el verano de 1897 Checa viajó con toda su familia a Colmenar de Oreja para pintar dos enormes 

murales en ambos lados del presbiterio de la iglesia de Santa María, donde quiso dejar un recuerdo 

imborrable de su arte. Checa se hospedó en la casa que sus padres habían comprado en la calle 

Escarchada, que él heredó y que hoy es propiedad, a su vez, de los herederos de don Antonio Díaz 

ñMaibuenoò.  El peri·dico La Correspondencia de España, y otros muchos más de Madrid, lo 

contaban así en su número de 21 de agosto de 1897: 
 

ñEl ilustre autor de la Invasión de los Bárbaros, y de otros tantos cuadros famosos, ha 

abandonado por una temporada  su estudio en París y se ha refugiado en la plácida soledad 

de su pueblo natal, Colmenar de Oreja, donde pasará el verano, no entregado a la dolce 

farniente a que convidan de modo irresistible la calma de la aldea y el agobiante calor de 

estos días de agosto, sino antes al contrario, no dejando de la mano los pinceles y pintando 

dos cuadros que revelan una fase completamente nueva  en el privilegiado talento del 

afamado artista. Checa destina esta novísima producción de sus pinceles á la iglesia de 

Colmenar, obra del insigne arquitecto Herrera y joya monumental la más preciada de aquélla 

villa. Los cuadros de Checa ocuparán dos lienzos de pared á ambos lados del altar mayor: 

tienen ocho metros cuadrados de superficie y representan, el del lado izquierdo La 

Anunciación de Nuestra Señora, y del lado derecho La Presentación. 
 

Los inteligentes que han tenido la fortuna de ver estas obras (todavía á media labor), se hacen 

lenguas de lo hermoso del colorido, de lo acertado de la composición y del espíritu 

profundamente religioso, cristiano y místico con que el artista ha sabido animar sus 

creaciones. No parece si no que la musa de Fra Angélico, y del divino Morales, guía en estos 

trabajos al brillantísimo pincel de Checa. Una parte íntima y hermosa tiene la historia de 

estas obras tan desemejantes de las que ha producido hasta ahora el pintor de las invasiones 

bárbaras y de las fiestas de la antigua Roma. 
 

Al regresar Checa de la ciudad eterna, cuando ya la gloria le sonreía y la fama pregonaba su 

nombre por esos mundos, ofreció dejar un recuerdo de sus pinceles en la iglesia parroquial 

de su pueblo; de aquel pueblo oscurecido y humilde que él abandonara un día persiguiendo 

sueños de gloria acariciados a la sombra de la iglesia venerable que hoy recibe la piadosa 

ofrenda del artista. Checa, fiel a su promesa, la cumple hoy con entusiasmo que no tiene 

                                                           
33 El Correo Español.  Viernes, 21 de octubre de 1898. 
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límites. Sin reparar en el esfuerzo que ha de realizar, ni en los desembolsos que tiene que 

hacer, pues el artista con generosidad bizarra, pone á contribución no solo su talento, sino su 

bolsa y corren de su cuenta los gastos íntegros que la obra requiere. La iglesia de Colmenar 

se enriquecerá seguramente con dos obras maestras y Ulpiano Checa tendrá un título más á 

la gratitud de sus paisanos y al aplauso de los inteligentesò. 

 
Los murales, de 64 metros cuadrados cada uno, habían de representar en el lado izquierdo, o del 

Evangelio, La Anunciación del Arcángel San Gabriel de nuestra Señora y, en el derecho, o de la 

Epístola, La presentación de la Santísima Virgen María en el Templo. En ambos se combina su 

conocimiento de la pintura italiana del Renacimiento (su paso por Roma) y un cierto simbolismo 

finisecular. Decoró cada uno de los lados con tres arcos, sostenidos por cuatro columnas, imitando 

mármol rojo veteado; y en los cuatro ángulos que forman, en cada lado, los tres mencionados arcos, 

hay dentro de otros tantos círculos los atributos de los cuatro Evangelios, o sea, el León, el Toro, el 

Ángel y el Águila, dos a cada lado en sus centros; y en los cuatro de sus extremos los emblemas de 

las cuatro virtudes. Sobre dichos arcos hay una repisa adornada con figuras estilo del Renacimiento, 

intercaladas con pequeños óvalos, en los que se ven, entre otras, las armas de la Nación, las de la 

Provincia, las de la entonces villa de Colmenar de Oreja, las del Pontificado y las de la Diócesis. 

Coronando esta perspectiva puso dos grandes letreros que, respectivamente, anuncian el asunto que 

representa cada uno de los cuadros: sobre el de la Anunciaci·n: ñAve, María, gratia plena, Dominus 

tecumò, y sobre el de la Presentaci·n: ñEcce ego, Domine, vocasti enim meò. 

 

 
 

La presentación de la Virgen María en el Templo. Ulpiano Checa. Óleo sobre yeso. 64 m2. 1897. Iglesia de 
Santa María La Mayor, Colmenar de Oreja. 
 

 

En el mural de la Presentación destaca en primer término la gran figura Abiatar, el Sumo Sacerdote 

quien, a la entrada del Templo, con las manos extendidas y teniendo a su lado a un acólito que le 

presenta un rollo manuscrito en caracteres hebreos, recibe, con las ceremonias y preces 
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acostumbradas, a la Virgen, niña de cinco a seis años, vestida de blanco, arrodillada a sus pies, 

tendida su rubia cabellera y con su hermoso rostro radiante de alegría, hace su presentación en el 

Templo, a la vista de sus ancianos padres, San Joaquín y Santa Ana que, algunos pasos más atrás, 

contemplan la ceremonia34.  
 

Otras figuras menos principales, agrupadas a la entrada del Templo, contemplan con respetuosa 

curiosidad, y la más saliente,  una matrona hebrea que se halla  sentada en la parte opuesta, sobre la 

balaustrada que hay entre las dos primera columnas, y contribuyen a presentar más de relieve el 

asunto principal del cuadro, en cuya parte superior se deja ver, en lontananza, la ciudad de Jerusalén, 

iluminada por los rayos de un sol esplendoroso.35 El asunto y la composición del mural estaban 

perfectamente documentados, no solo en el Evangelio del Pseudo Mateo36, sino en la obra de Giotto 

que había tenido la oportunidad de ver y estudiar en la Capilla de los Scrovegni de Padua, dado que, 

precisamente, su Memoria de Pensionado trataba sobre ñLa Escuela del Giotto y de la del 

Esquarzioneò. 
 

En el cuadro de la Anunciación37 solo aparecen dos figuras esbeltas: la del Arcángel, circundado de 

nubes y confundidas sus blancas vestiduras con los rayos del sol que penetran por la puerta de entrada 

de la humilde casa de Nazaret, donde aparece, tendiendo en su mano diestra una azucena e indicando 

con el dedo índice de su diestra, elevada al cielo, el anuncio feliz que trae de parte de Dios. Y la de 

la Virgen, que escucha el anuncio puesta en pie, ante el reclinatorio, con la más profunda humildad, 

que expresa con su cabeza inclinada y sus ojos fijos38. 

 

Checa costeó todos los gastos de andamios, pinturas y de todas las preparaciones. Y aunque concluyó 

los murales en el asombroso plazo de cuarenta días, a decir de El Correo Español la inauguración de 

las obras se realizó en octubre del año siguiente de 189839: 

                                                           
34 Presentación de la Santísima Virgen María en el Templo. 8 x 8 metros. Óleo sobre yeso. Lado de la 

Epístola del presbiterio de la iglesia de Santa María La Mayor. Colmenar de Oreja, Madrid. En el mural pintado 
en la iglesia, en la base del ángulo izquierdo, y fuera del encuadre, Checa pintó una jarra de porcelana blanca 
con adornos azules, y un vaso de vidrio, que aún se conservan, copia exacta de la jarra y el vaso que él usaba 
para beber y refrescarse durante su trabajo. Cuando estaba absorto pintando su obra, los monaguillos que le 
observaban aprovechaban para beberse su limonada, por lo que Checa decidió advertirles de que se había 
dado cuenta de ello gastándoles la broma de reproducir la jarra y el vaso, topándose los acólitos con la pared 
cuando volvieron a intentarlo. 

35 El MUCH expone el Boceto de la Presentación de la Virgen en el Templo. Óleo sobre lienzo. 51 x 54 cm. 

Colección permanente del MUCH. Donación de los hijos del pintor. 1957. 

36 Evangelio del Pseudo Mateo (4-6): ñY, destetada que fue al tercer a¶o, Joaqu²n y su esposa Ana se 

encaminaron juntos al templo, y ofrecieron víctimas al Señor, y confiaron a la pequeña a la congregación de 
vírgenes, que pasaban el día y la noche glorificando a Dios. Y, cuando hubo sido depositada delante del templo 
del Señor, subió corriendo las quince gradas, sin mirar atrás, y sin reclamar la ayuda de sus padres, como 
hacen de ordinario los niños. Y este hecho llenó a todo el mundo de sorpresa, hasta el punto de que los mismos 
sacerdotes del templo no pudieron contener su admiración. (...) Y su semblante resplandecía como la nieve, 
hasta el extremo de que apenas podía mirársela. (...) Toda su conversación estaba tan llena de dulzura, que 
se reconoc²a la presencia de Dios en sus labiosò. En la obra de Giotto, la escena  representa a María a los tres 
años, llevada al templo de Jerusalén por sus padres. Se desarrolla a la entrada del templo. A la izquierda 
aparece Joaquín, padre de la Virgen, junto al viejo Simeón, que se supone de 112 años de edad. Subiendo las 
escaleras con María está santa Ana, envuelta en un amplio manto rojo. A la niña la recibe el sumo 
sacerdote Abiatar entre las muchachas que ya están en el templo y que se ven en una especie de antepecho 
sobre ellos. A la derecha, en primer plano, dos sumos sacerdotes comentan la escena. 

37 La Anunciación del Arcángel San Gabriel de Nuestra Señora. 8 x 8 metros. Óleo sobre yeso. Lado del 
Evangelio del presbiterio de la iglesia de Santa María La Mayor. Colmenar de Oreja.  Madrid. 

38 El MUCH expone también el Boceto de La Anunciación. Óleo sobre lienzo, 51 x 54 cm. Colección 

permanente del MUCH. Donación de los hijos del pintor. 1957. 
39 El Correo Español. Viernes 21 de octubre de 1898: ñDespu®s de la funci·n, en un banquete de veinticinco 

cubiertos ofrecido por el señor cura en obsequio del eminente artista, D. Ulpiano Checa, se cambiaron 
entusiastas brindis, que resumió el Sr. Checa, deseando que dentro de un año se repita la fiesta con asistencia 
de todos los presentes, para celebrar la ejecución de otros cuadros. En la obra que Checa acaba de terminar 

https://es.wikipedia.org/wiki/Capilla_de_los_Scrovegni
https://es.wikipedia.org/wiki/Padua
https://es.wikipedia.org/wiki/Mar%C3%ADa_(madre_de_Jes%C3%BAs)
https://es.wikipedia.org/wiki/Jerusal%C3%A9n
https://es.wikipedia.org/wiki/Joaqu%C3%ADn_(padre_de_Mar%C3%ADa)
https://es.wikipedia.org/wiki/Sime%C3%B3n
https://es.wikipedia.org/wiki/Ana_(madre_de_Mar%C3%ADa)
https://es.wikipedia.org/wiki/Abiatar


 

41 
 

 

ñTerminada la obra y previa invitaci·n del se¶or Cura D. Pedro Calamazana, con asistencia 

del Ayuntamiento, Juzgado municipal y de numeroso pueblo, a los acordes de la Marcha 

Real se descubrieron los magníficos cuadros ya descritos, y el señor Checa hizo entrega de 

su obra, después de lo cual, el párroco encomió la importancia del donativo hecho a 

Colmenar de Oreja y la gratitud perdurable que al eminente artista debe el pueblo que le vió 

nacer, y puede honrarse por enumerar entre sus hijos uno tan preclaro. Se anunció y quedó 

convenido celebrar tal acontecimiento con una función religiosa, en la que ocuparía la 

sagrada c§tedra el elocuente y conocido orador de Madrid, Sr. Beldaò.  

 

 
 

La Anunciación del Arcángel San Gabriel a nuestra Señora. Ulpiano Checa. Óleo sobre yeso. 64 m2. 1897. 
Iglesia de Santa María La Mayor, Colmenar de Oreja. 
 

La proyectada función religiosa tuvo lugar el día 18 de octubre de 1898, a la que asistieron todas las 

autoridades municipales, con el alcalde José Freire Sánchez a la cabeza, y a pesar de no ser día 

festivo, una inmensa multitud llenó la iglesia, manifestando, de esa manera, la admiración que todo 

el pueblo tenía a su paisano. La misa, solemne y cantada con orquesta, fue oficiada por el cura 

párroco, el Sr. Caramazana; de diácono y subdiácono intervinieron Eusebio Palomares, cura de 

Belmonte de Tajo, y Mariano Martínez, cura de Valdelaguna; de capa pluvial, Ricardo Milla y Tera, 

coadjutor de Colmenar y de Morata; y de maestro de ceremonias, Diego Marqués, cura de Ambite. 

Sin embargo, el orador previsto, el Sr. Belda, no pudo asistir porque la noche antes cayó enfermo 

con un fuerte catarro bronquial, y fue sustituido por Elpidio de Mier40, capellán del santuario de 

                                                           
en Colmenar de Oreja, hállase objetivada al mismo tiempo que la generosidad del oferente, el amor a la patria 
y a la inquebrantable fe del caballero cristianoò. 
40 Elpidio de Mier (Sopeña de Cabuérniga, 1865- Puerto Rico, 1939). Monje capuchino. Enseñó teología en 

León hasta 1894 en que fue enviado como misionero a Colombia, Venezuela y el Caribe. De vuelta a España, 
en 1898 fue nombrado capellán rector en Villarejo de Salvanés. Por sus críticas a la Iglesia y a la monarquía, 
fue excomulgado. Emigró a Puerto Rico donde inició su vida como misionero protestante evangélico. 
Librepensador, anti dogmático, anti yanqui y republicano, defendió la libertad de expresión y escribió una 
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Nuestra Señora de la Victoria de Villarejo de Salvanés. Después de la misa, en un banquete de 

veinticinco cubiertos, ofrecido por el señor cura, el Ayuntamiento regaló al pintor una placa de plata 

en la que se representaban los signos alegóricos de su profesión41. Era entonces el alcalde don José 

Freire Sánchez, a cuya familia regaló, unos años más tarde, el cuadro al óleo que sirvió de base para 

el cartel de la sección española de la Exposición Universal de París de 1900: Andalucía en tiempo 

de los moros. El cuadro fue luego donado por doña Jovita Freire al Ayuntamiento de Colmenar de 

Oreja y se expone en la actualidad en el MUCH. 

 

 
 

Placa de plata regalada a Ulpiano Checa por el Ayuntamiento: ñEl Ayuntamiento de Colmenar de Oreja dedica 
este humilde recuerdo a su hijo predilecto D. Ulpiano Checa, en prueba de gratitud por sus obras en la iglesia. 
Año de 1897.ò 

 

Los murales, que 110 años después de su ejecución presentaban un lamentable estado de 

conservación, un gravísimo deterioro de la capa pictórica,  profundas fisuras y grandes superficies 

abombadas, con peligro real de desprendimientos, fueron restaurados en el año 2007 por el equipo 

dirigido por Guillermo Urbano y por  Viviana Domínguez, a quienes el Ayuntamiento de Colmenar 

de Oreja trajo desde Buenos Aires para este encargo, pues allí habían preparado y tratado todas las 

obras que formaron parte de la exposición itinerante Ulpiano Checa en Argentina que paró en el 

                                                           
treintena de libros, entre ellas una historia sobre el Santuario Nuestra Señora de Lepanto de Villarejo de 
Salvanés. 

41 Placa de plata. 18 x 25 cm. ñEl Ayuntamiento de Colmenar de Oreja dedica este humilde recuerdo a su hijo 
predilecto, don Ulpiano Checa, en prueba de gratitud por sus obras en la Iglesia. Año 1897ò. Colecci·n 

permanente del MUCH. Regalo de la nieta del pintor, Mme. Jacqueline en 2007 a Ángel Benito, quien la donó 
al Museo. 
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Museo del Histórico Cabildo de Córdoba (del 3 de octubre al 10 de noviembre de 2005), en el Museo 

de Bellas Artes Castagnino de Mar de Plata (del 1 de diciembre de 2005 al 30 de enero de 2006) y 

acabó en el Museo Nacional de Bellas Artes de Buenos Aires (del 5 de febrero al 30 de marzo de 

2006). El andamiaje y los trabajos auxiliares de fijado y lacrado de los paramentos fueron llevados a 

cabo por el maestro albañil de Colmenar de Oreja, Francisco Haro Donoso. El mismo equipo de 

restauradores se encargó, durante su estancia en Colmenar de Oreja, de preparar toda la obra de 

Checa que se colgó en el Museo que, ampliado y modernizado, se reinauguró el 19 de marzo de 2009. 

 
El mural de San Cristóbal. 
 

A finales del verano de 1901, Checa viajó a Colmenar para concluir la decoración de la iglesia. Tenía 

previsto tratar el asunto de San Cristóbal42, siguiendo la tradición española de pintar al santo en gran 

tamaño en las catedrales, como en la de Toledo. El mural representa a San Cristóbal en el momento 

de vadear el río llevando sobre su hombro derecho al Niño y ayudándose en su marcha con un pino 

ïde tamaño natural- a modo de bastón. El santo, de elevada estatura y fuerte musculación, vuelve su 

rostro hacia el Niño, preocupado por el peso de tan valiosa carga. El San CristóbalFig99, o el 

ñCristobal·nò, como le conocen los fieles de la parroquia, está pintado con una perspectiva a la 

romana, de abajo a arriba. 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
A la izquierda, fotografía de San Cristóbal tomada por Ulpiano Checa. Archivo digital MUCH. Derecha, mural 
de San Cristóbal de la iglesia de Santa María La Mayor de Colmenar de Oreja. 

 

La presencia de Checa en Colmenar de Oreja para la ejecución del mural fue recogida por la prensa 

de la época en un detallado artículo:  

 

                                                           
42 San Cristóbal. Mural. 11 x 7 metros. Óleo sobre yeso. Fondo sur de la nave de la iglesia de Santa María 

La Mayor, a la derecha del coro y al lado de la entrada a la torre.  Colmenar de Oreja. Madrid.  
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 ñLos garrapateadores da la hoja volandera, llamada peri·dico, tenemos el deber de significar 

al que trabaja, de grabar su apellido en la conciencia de sus conciudadanos diciéndoles: aquí 

hay un hombre. No importa el abolengo; cuanto más humilde, más mérito si escala la gloria.  

Así discurría yo en presencia de un trabajador infatigable, maestro en la pintura de altos 

vuelos, de esa que inmortalizara á los Velázquez y Goya y que aún vive con las palpitaciones 

del genio de los Pradilla, Sorolla y tantos otros.  
 

Líbreme Dios de dos cosas: de descubrir al pintor y de que mi pecadora pluma entre en la 

crítica y apreciación de sus obras.  
 

Checa es lo bastante conocido en el mundo del arte; su firma es oro purísimo aquilatado en 

mil certámenes; el público de Madrid aplaudió las concepciones del artista y ahora mismo, 

la gran ciudad de Europa, París, adorna los salones de su exposición anual con tres cuadros 

del laureado pintor. Pero lo que ignora el público de estas grandes poblaciones es 

precisamente la característica de Checa; su amor al trabajo y su cariño al pueblo en que nació. 
 

Del artista y de sus obras se han ocupado periódicos nacionales y extranjeros y quien presuma 

de conocer algo las bellas artes á buen seguro que recuerda el asunto de los cuadros que le 

dieron fama. De lo que no tendrán noticia es de las ocupaciones del gran pintor durante la 

canícula estival, época la menos adecuada para manejar pinceles y combinar colores, bajo 

un sol que vomita fuego y en una tierra calcinada y marchita en la que tan sólo se respira 

polvo. 
 

Quien como él viva en París y por ende disponga de magnífica estancia de verano en las 

nevadas cumbres del Pirineo valor ha menester para encerrarse estos meses de calor en 

Colmenar de Oreja, su pueblo natal, á continuar la obra de embellecimiento del templo 

parroquial, convertido por arte de Checa en museo de sus portentosas creaciones. 
 

Producto de veranos anteriores son los grandes 

frescos del presbiterio, representando La Anunciación 

y Presentación en el Templo; y de este un Cristobalón 

vadeando el río con el niño Dios al hombro y un 

enorme pino á guisa de bastón. La Presentación en el 

Templo es un alarde de colorido, un derroche de 

figura y una filigrana como cuadro de conjunto; el de 

La Anunciación, con ser más borroso y menos 

esfumado el color, deja en el alma una impresión de 

dulzura, un quid divinum, que subyuga, que convierte 

el espíritu a religiosa contemplación. El San 

Cristobalón de este año es una reproducción in mente 

del de la catedral de Toledo; Checa representa en él al 

gigante bíblico, de elevada estatura, de voluminosas 

formas, de contornos duros, musculatura fuerte y 

apretada, agobiado bajo el peso de la preciada carga 

que lleva al hombro.  

 

 
Ulpiano Checa pintando el mural de la Anunciación. Emilio 
García Hidalgo. Óleo sobre lienzo. Colección familiar. 

 

Ya en el río fija el pino sobre el lecho movedizo para pisar en firme y su cara va contraída 

reflejando el temor de dar de bruces con el Salvador del mundo; anhelante de ganar la orilla 

aparenta no ver al jinete, cayo caballo bebe en la margen opuesta del vado. Las dimensiones 

del cuadro son enormes y la carencia de luz fue suplida con una estudiada combinación de 
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colores por parte del artista. Para el año próximo anuncia ya otro nuevo cuadro: el de La 

batalla de Clavijo43. 
 

También la Sala de Sesiones del Ayuntamiento cuenta con un boceto del genial pintor; un 

cuadro que representa la batalla de Waterloo y además un proyecto de edificio municipal44, 

del propio artista, edificio que se levantará andando el tiempo cuando el dinero esté rebosante 

en el erario municipal de Colmenar. Pero no se crea que descansó Checa después de los 

trabajos enumerados; los últimos días de su estancia en Colmenar los aprovechó en pintar el 

techo del restaurado teatro45 y fue lástima que apremios del tiempo y demandas de familia le 

hicieran abandonar el pueblo sin casi terminar la obra empezada. 
 

He aquí á Ulpiano Checa haciendo culto del trabajo en aras del entrañable afecto que siente 

por su pueblo. Hombres como él son los que necesita esta España decadente, que, si ha de 

arreglarse, no será ciertamente legislando de real orden, sino trabajando sus hijos, 

queri®ndola con intenso amor y buscando todos los medios para engrandecerlaò. 46 

 

Carlos Montoya Alonso, en su memoria La pintura mural religiosa en el Madrid del siglo XX, que 

presentó para optar al grado de doctor, (Madrid, 2005), describe así el San Cristóbal de Checa: 
 

ñComo ya se ha apuntado, el mural nos presenta a San Crist·bal en una de las escenas m§s 

habituales de su iconografía clásica. Los orígenes del tema se remontan a una leyenda del 

siglo XI, que fue popularizada por la Leyenda Dorada, y describe la historia de un gigante 

que sólo tenía el anhelo de servir al más grande. Por esta causa se puso a servir a un monarca, 

pero como vio que éste tenía miedo del diablo se puso a servir a Satán. Sin embargo, al 

comprobar que el mismo Príncipe del Mal quedaba derrotado al encontrarse con una cruz en 

un cruce de caminos, decidió servir a Cristo. Para ello, y aconsejado por un ermitaño, se 

dedicó a cruzar a la gente, sobre todo a los más débiles, a través de un río peligroso, hasta 

que llegó el día que la persona que esperaba su ayuda en la orilla era un niño. Viendo la 

estatura de la criatura, lo cargó sobre sus hombros, pero a medida que cruzaban el río la carga 

se iba volviendo tan pesada que tuvo que apoyarse en el tronco de un árbol, el cual estuvo a 

punto de troncharse. Al llegar a la orilla, el niño le reveló que era Cristo, y para demostrárselo 

le pidió a Cristóbal que plantara su cayado en la tierra, el cual se convirtió en una palmera 

datilera llena de frutos. 
 

Como santo protector es el encargado de proteger a los hombres de la muerte súbita, por lo 

cual también es patrón de los montañeros, de los automovilistas y de los aviadores. Debido 

a su talla gigantesca y a su fuerza superior es patrón de los atletas y de los cargadores de 

mercado y de trigo. Asimismo, y a causa del tronco plantado, es patrón de los jardineros. 
 

                                                           
43 La propuesta del mural con la representación de la batalla de Clavijo era, históricamente, muy acorde con 

la iglesia de Santa María, que siempre había sido administrada por sacerdotes de la Orden de Santiago. 
Desgraciadamente, Checa nunca llegó a iniciarlo. 
44 Proyecto de Casa Consistorial. 1901. Tinta y acuarela sobre papel.  40 X 59 cm. Firmado y fechado ángulo 

inferior izquierdo. Colección permanente del MUCH. El proyecto debería realizarse en el edificio del Pósito, 
contiguo a la Casa Consistorial en la Plaza Mayor. Seguramente por razones de espacio el proyecto no llegó a 
hacerse efectivo en ningún momento. 
45 En las obras de rehabilitación total del edificio del Teatro Municipal, realizadas en 1985, y a juicio del 

arquitecto director de las obras, el techo hubo de ser demolido por el ruinoso estado en que se encontraba, por 
lo que las pinturas de Checa que contenía desaparecieron por completo, de tal manera que el único vestigio 
del pincel de Checa en el teatro de Colmenar de Oreja es el escudo del municipio que aparece en el centro de 
la parte superior de la embocadura de escena. Alguno de los bocetos que se conservan en papel, podrían 
corresponder a la decoración del techo del teatro de Colmenar de Oreja, hoy denominado Diéguez. 
46 RODRÍGUEZ, Daniel. El País. 1 de septiembre de 1901. 
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En la iconografía tradicional san Cristóbal se presenta con tres rostros diferentes: como tipo 

barbudo, como persona imberbe o, en menor número de ocasiones, cinocéfalo (con cabeza 

de perro). Estas distintas morfologías dependen de la escena de su vida que se represente, 

donde nos podemos encontrar con cuatro variantes: los tres vasallajes de S. Cristóbal, el 

martirio del santo, su cadáver arrastrado por las calles o el mismo santo con el Niño Jesús al 

hombro, tema éste último por el que se decidió Checa para su mural. 
 

En esta obra, objeto de nuestro estudio, podemos ver a san Cristóbal ayudando a cruzar el 

río al Niño Jesús. El gigante se suele representar de pie, y en medio del río, con el Niño Jesús 

a sus hombros, pero erguido a pesar de su peso. En su mural Checa introduce una variación, 

pues el gigante se ayuda de su brazo derecho para apoyarlo en la cadera y así aguantar mejor 

el peso del Niño. Aunque también el gigante suele usar un árbol para este menester, 

resaltando en el brazo que sujeta dicho elemento las venas hinchadas por el esfuerzo o, 

incluso, se suelen ver obras donde el santo apoya las dos manos en el árbol, al cual se le suele 

presentar podado en todo el tronco exceptuando su parte superior, donde encontramos hojas 

y ramas. Checa no utiliza los gestos del rostro para trasmitir el esfuerzo de la acción, pues el 

santo no denota cansancio alguno en su expresión facial. 
 

El Niño Jesús que nos presenta Checa está bendiciendo con su mano derecha la acción del 

santo, como aprobando su ejemplar comportamiento, mientras en la mano izquierda sostiene 

un globo rematado por una cruz, simbolizando al mundo cristiano. Por otro lado, la 

iconografía tradicional suele representar en la otra orilla del río a un ermitaño, el cual orientó 

al santo para que ejerciera su último trabajo, y con una linterna o antorcha suele guiarle en 

su recorrido, pues se supone que la escena se desarrolla por la noche. Checa pasa por alto 

este detalle, y presenta la escena con una luz y un color típicos de un atardecer, por lo que 

no introduce al ermitaño en la escena. A cambio, coloca en la otra orilla a un jinete que, de 

un modo tranquilo, deja beber a su caballo agua del río. Esta parte del mural nos muestra un 

río más bien tranquilo, en contraposición a la leyenda que lo califica de muy peligroso. 
 

Este mural demuestra un gran dominio de la técnica, y nos presenta a Checa como un 

consumado pintor que tiene detrás una gran experiencia en la pintura mural. Tanto las 

pinceladas, de una gran soltura, como el color, muy rico en sus diferentes gradaciones, 

demuestran que el artista se mueve con facilidad en esta técnica. Su estilo recuerda a algunos 

pintores españoles del postimpresionismo, sobre todo en lo referente al tratamiento del árbol 

y del paisaje en general, temática que el autor desarrolló con profusión a lo largo de su vida, 

proponiendo ese contraste típico entre la luz y la sombra de los atardeceres, enfrentando para 

ello colores fríos y cálidos. Todo el cuadro trasmite una gran calidez, a la vez que mantiene 

un carácter monumental muy propio de la pintura mural, característica también conseguida 

con relación a los murales que el mismo autor realizó cuatro años antes en los laterales del 

altar. Sin embargo, en lo que respecta a la integración de la obra con la arquitectura del 

templo no podemos decir lo mismo, ya que este mural se queda un poco aislado en la 

situación que ocupa por ser el único elemento plástico que acompaña a la construcción en 

este lado de la nave; quizás ello responda a que el artista pensaba realizar otra obra de 

similares características en el muro enfrentado, con lo que dicho acompañamiento hubiera 

dotado al conjunto de mayor unidad pl§stica.ò 

 

El mural fue salvajemente atacado durante la guerra civil española, pues la iglesia fue convertida 

primero en cochera y luego en almac®n, de tal manera que cuando las tropas ñnacionalesò iban a 

tomar Colmenar, los ñrepublicanosò desparramaron por toda ella el aceite que almacenaba y lo 

prendieron fuego. El incendio originado, además de otros destrozos en la iglesia, provocó grandes 

daños al mural. Parece que, años después, en la década de los cuarenta, Francisco Gil, el pintor 

sobrino nieto de Checa, participó en la restauración de algún mural de la iglesia, según relatan los 

descendientes de Gil. 
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4. La destrucción de Pompeya por el Vesubio en el arte. 
 
 

El volcán Cumbre Vieja en la isla de La Palma ha puesto de trágica actualidad la destrucción y el 

horror que provocan las erupciones volcánicas en los pueblos que se asientan en sus laderas, como 

con todo detalle, y desde todos los ángulos, nos han mostrado casi a diario los telediarios españoles. 

Y ello nos ha traído a la mente la erupción del Vesubio del 79 d.C. que, a falta de los modernos 

medios de comunicación audiovisual, inspiró la obra de grandes pintores del siglo XIX, atraídos por 

la espectacularidad de los hallazgos arqueológicos encontrados tras el descubrimiento de la ciudad 

sepultada de Pompeya, junto a Herculano y, sobre todo, como escribe Luis Antonio de Villena47, tras 

la publicación de la novela histórica de Bulwer-Lytton: 
 

ñ(pero novela) de un elegante aristócrata inglés que había 

tenido una juventud de poeta y dandy ïcomo refleja su 

novela ñPelham o la historia de un gentilhombreò (1828)- 

y que tendría una madurez de novelista y de político, 

llegando a ser en 1858, Secretario de Estado para las 

colonias; hablo, claro es, de Edward George Bulwer-

Lytton (1803-1873) conocido habitualmente como ñLord 

Lyttonò. Nuestro refinado y rico caballero public· en 

1834 (siguiendo a su modo la moda de la ñnovela 

hist·ricaò) ñThe last days of Pompeiiò, es decir, esos 

ñĐltimos d²as de Pompeyaò que a todos nos suenan y que 

ha devenido naturalmente su obra más duradera y 

famosa.ò 
 

Al referirse a este asunto desde el punto de vista de la 

pintura, Luis Antonio hace referencia expresa a Ulpiano 

Checa: 
 

ñéentre muchos cuadros de buena factura académica, pero no más, destacan los del 

madrileño (fallecido en Francia) Ulpiano Checa (1860-1916), autor entre otros lienzos ñde 

romanosò del muy espectacular ñLa destrucci·n de Pompeyaò.  Checa es un pintor que 

merecer²a un rescate.ò 
 

A lo largo de los años, han sido muchos los pintores que han plasmado en sus lienzos tanto la erupción 

del Vesubio como la destrucción de Pompeya. El propio Villena cita la Erupción del Vesubio (1817) 

de Joseph W. Turner y otro de igual título de Sebastian Pether de 1824, a los que nosotros 

añadimos, en primer lugar, los referentes a la muerte de Plinio El Viejo: Plinio el Joven y su madre 

en Misenum durante la erupción del Vesubio, de Angelica Kauffman, de 1785 y La muerte de 

Plinio, de Pierre-Henri de Valensiennes, de 1813. Los siguientes, abordan ya directamente el 

asunto que nos ocupa:  La destrucción de Pompeya y el Herculareum, de John Martin  (1789-1854), 

de 1822; L'ultimo giorno di Pompei. Éruption du Vésuve, de Alessandro Sanquirico (1777-1849) 

de 1827; El último día de Pompeya de Karl  Briulov  (1799-1852). C. 1830; Les Derniers jours de 

Pompéi de Henri  Frédéric Schopin (1804-1880) de 1840; Destrucción de Pompeya (Peligro en 

Pompeya), de József Molnár  (1821-1899), de 1876; y, sobre todo, Los últimos días de Pompeya, de 

Ulpiano Checa, de 1900, medalla de oro, como sabemos, en la Exposición Universal de París de 

1900. 

 

                                                           
47 http://luisantoniodevillena.es/web/articulos/pompeya-y-su-fin-recreados-en-arte/ 
 

 

http://luisantoniodevillena.es/web/articulos/pompeya-y-su-fin-recreados-en-arte/
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Izquierda. Plinio el Joven y su madre en Misenum durante la erupción del Vesubio, de Angelica Kauffman, de 
1785 Princetown University Art Museum. Derecha. La muerte de Plinio, de Pierre-Henri de Valensiennes, de 
1813. Museo de los Agustinos, Toulouse.  

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Izquierda: Erupción del Vesubio con destrucción de una ciudad romana. Sebastian Pether (1790ï1844). 1824. 

Óleo sobre lienzo. 71,4 x 92 cm. Museum of Fine Arts. Boston. Derecha: La destrucción de Pompeya y el 
Herculareum, John Martin (1789-1854). 1822. Óleo sobre lienzo. 161,6 x 253,0 cm. Tate Britain. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Izquierda: L'ultimo giorno di Pompei. Éruption du Vésuve.  Alessandro Sanquirico (1777-1849). 1827. 
Decoración para la ópera de Giovanni Pacini. Derecha: El último día de Pompeya. Karl Briulov (1799-1852). 

C. 1830 y 1833. Óleo sobre lienzo. 456.5 x 651 cm. Museo Estatal Ruso de San Petersburgo, Rusia. 
 

 

Lo que parece evidente es que es a partir de la obra de Briulov cuando comienzan a repetirse los 

mismos elementos escenográficos y parecidas composiciones en los cuadros de los pintores que con 
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posterioridad imaginaron la destrucción de Pompeya, quienes, a su vez, y a partir de Schopin, 

comparten similares personajes, destacando, por lo dramático, el de la mujer que en primer plano 

huye del fuego y de las cenizas con un niño en brazos, personaje que también incluyen en su obra  

József Molnár y Ulpiano Checa, como vemos a continuación: 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

De izquierda a derecha, Les Derniers jours de Pompéi. de Henri Frédéric Schopin; Destrucción de 
Pompeya (Peligro en Pompeya), de József Molnár; y Los últimos días de Pompeya de Ulpiano Checa. 

 

 
 

Les Derniers jours de Pompéi.  Henri Frédéric Schopin (1804-1880). 1840. Óleo sobre lienzo. 66 cm x 98 cm. 

Musée des Beaux-Arts de la ville de Paris. 
 

   

https://es.wikipedia.org/wiki/J%C3%B3zsef_Moln%C3%A1r
https://es.wikipedia.org/wiki/Erupci%C3%B3n_del_Vesubio_en_79
https://es.wikipedia.org/wiki/Erupci%C3%B3n_del_Vesubio_en_79
https://es.wikipedia.org/wiki/ompeya#Un_testimonio_.C3.BAnico
https://es.wikipedia.org/wiki/J%C3%B3zsef_Moln%C3%A1r
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Destrucción de Pompeya (Peligro en Pompeya). József Molnár (1821-1899). 1876. Óleo sobre lienzo. 276 x 

410,0 cm. Colección privada. 
 

 
 

Los últimos días de Pompeya. Ulpiano Checa (1860-1916). Óleo sobre lienzo. 359 x 550 cm.  1900. Colección 

permanente del Museo Ulpiano Checa 

https://es.wikipedia.org/wiki/Erupci%C3%B3n_del_Vesubio_en_79
https://es.wikipedia.org/wiki/ompeya#Un_testimonio_.C3.BAnico
https://es.wikipedia.org/wiki/J%C3%B3zsef_Moln%C3%A1r
https://es.wikipedia.org/wiki/Colecci%C3%B3n_privada
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II. MUSEO ULPIANO CHECA 
  

ENTRADA DE OBRA 
 

1. El crepúsculo. Donación de POP 87 FILMS SLU 
2. Portrait de Mlle. A.P. Donación del Cuadro 

Artístico de Colmenar de Oreja. 
3. Vieille femme de Bagnères de Bigorre. Depósito 

temporal de Domingo Bueno Manzanares 
4. Pucheros y alcarrazas. Depósito temporal de 

Francisco Haro Donoso 
5. Plaza de la Concordia y Paisaje de Italia. 

Depósito temporal. Colección Thyssen 
Bornesmiza. 
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1. El crepúsculo.  
Donación de POP 87 FILMS SLU 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Crépuscule. Ulpiano Checa. Óleo sobre lienzo. 170 x 270 cm. 1912. Firmado en ángulo inferior izquierdo. 
 

 
Se trata de un óleo sobre lienzo de 170 x 270 cm. La obra fue presentada por Ulpiano Checa en París 

en el Salón de Artistas Francesesde 191248, hors concours, con el número 406 de su catálogo: 

 

 
 
Formó parte de la exposición individual que el pintor realizó en la galería Imbertí de Burdeos de ese 

mismo año. Fue reproducida y ampliamente distribuida a través de la tarjeta postal que comercializó 

la prestigiosa empresa de fotógrafos y editores Neurdein Frères, ubicada en el 52 Avenue de Breteuil 

de París. 

                                                           
48 Cat§logo del Sal·n. Par²s. 1912. ñCHECA, Ulpiano. N® ¨ Colmenar de Oreja, ®l¯ve de lôAcaddemie de Madrid. 
H.C. Rue Bayen, 33. P.37.  Nº 406. Le crepusculeò. 
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Crépuscule. Tarjeta postal. Colección del Museo Ulpiano Checa 

 

 
Le Crépuscule es uno de los pocos ejemplares, y más sobresaliente, del repertorio mitológico de 

Checa y de la pintura española de entre siglos. En esta ocasión, la diosa Aurora, la encargada de abrir 

paso cada mañana a la luz del día, una bellísima joven de pelo dorado, aparece desnuda surcando el 

cielo sobre un magnífico caballo blanco, asida por la cintura por su hermano, Helios, dios del Sol, y 

seguida de su hermana, Selene, diosa de la Luna. Detrás, apenas esbozados, alguno de sus numerosos 

hijos, Eósforo, el lucero del alba, Héspero, el lucero vespertino, y los dioses de los vientos Bóreas, 

Notos, Euros y Céfiro. 

 
La riqueza cromática de la obra, con colores potentes y equilibrados, el dibujo preciso, componen 

una escena armoniosa y de gran plasticidad en la que los magníficos caballos chequianos cargan 

sobre sus lomos, esta vez, a los dioses. 

 

La obra apareció por primera vez en el mercado español en la sala Durán en la subasta de 19 de 

diciembre de 2019, lote 224, con un precio de salida de 60.000 euros, que no resultó vendida. Con el 

lote número 162, la obra volvió a salir en la subasta de Durán del 27 de febrero de 2020 con un precio 

de salida de 40.000 euros, y quedó también sin vender. Y en la de 28 de abril de 2021, con un precio 

de salida de 25.000 euros, el lote número 106 que le correspondía quedó, una vez más, desierto, 

seguramente, en los tres casos, porque el lienzo necesita de una profunda restauración y porque la 

obra no pudo verse en la galería Durán por sus grandes dimensiones, cuestión ésta que complica 

también que determinados coleccionistas puedan adquirirla para colgarla en sus domicilios.  

 
Pues bien. Tras conocer que en esta tercera subasta había quedado también sin vender el gran lienzo 

de Checa, esta Asociación se puso en contacto con la Sala Durán, para proponer la compra directa 

de la obra, siempre que el precio fuese ajustado a la baja, llegándose finalmente al acuerdo de fijar 

el precio en la cantidad total de 24.000 euros, comisión e impuestos incluidos. En estas 
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circunstancias, y por mediación del Sr. Concejal de Cultura del Ayuntamiento de Colmenar de Oreja, 

la obra fue ofrecida y finalmente adquirida por POP 87 FILMS SLU, quien, dentro de su política de 

Responsabilidad Social Corporativa, el pasado 3 de agosto de 2021, firmó con el Sr. Alcalde de 

Colmenar de Oreja el correspondiente contrato de donación. 

 
El estado de conservación de la obra es regular, con suciedad superficial, barniz oxidado y con 

algunos repintes reconocibles a simple vista. Presenta ligeros, pero numerosos, faltantes de pintura y 

peligrosos craquelados que es preciso asentar convenientemente. De igual manera, es necesario 

realizar una limpieza superficial a toda la obra, anverso y reverso y ajustar el bastidor al marco, que, 

de madera ebonizada, no es de época, por todo lo cual será necesaria una intervención previa a ser 

colgada en alguna de las salas del museo. 

 
 

2. Portrait de Mlle. A.P.  
Donación del Cuadro Artístico de Colmenar de Oreja. 

 
El cuadro debe datarse en 1901, pues 

conserva adherida en la parte central y 

frontal del marco una etiqueta con 

dicha fecha y el número 458, que 

corresponde al que aparece en el 

Catálogo del Salón de París de 1901, 

donde Checa, ya hors concours, 

participó con dos obras al óleo: 

Vinicuis courant vers Rome en feu 

(d´aprés Quo Vadis?), con el nº 457, 

que también se expone en el MUCH; y 

Portrait de Mlle, A.P, con el número 

458, según vemos en la página 

siguiente. 
 

El retrato, magnífico, es el de una 

joven dama de alta sociedad, de cuerpo 

entero, sentada, ligeramente inclinada 

a la izquierda del espectador.  Sostiene 

un abanico plegado en su mano 

derecha, mientras que la izquierda se 

deja caer sobre el reposabrazos.  

 

 
Retrato de una dama de París o Portrait 

de Mlle. A.P. Ulpiano Checa. Óleo sobre 

lienzo. 200 x 130 cm. Salón de París. 
1901. 

 

Checa reproduce con éxito los brillos del elegante vestido de noche, sin mangas, de satén de seda, 

típico del periodo eduardiano de los primeros años del siglo XX que, en cierta manera, contrasta con 

el peinado de la dama, que consiste en un rodete alto, pero con una base con mucho volumen y batida, 

que obedece al primer ideal de canon de belleza americano creado por el dibujante Charles Dana 

Gibson, al que se denominó Gibson girl. 
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El retrato, magnífico, es el de una joven dama de alta sociedad, de cuerpo entero, sentada, ligeramente 

inclinada a la izquierda del espectador.  Sostiene un abanico plegado en su mano derecha, mientras 

que la izquierda se deja caer sobre el reposabrazos. Checa reproduce con éxito los brillos del elegante 

vestido de noche, sin mangas, de satén de seda, típico del periodo eduardiano de los primeros años 

del siglo XX que, en cierta manera, contrasta con el peinado de la dama, que consiste en un rodete 

alto, pero con una base con mucho volumen y batida, que obedece al primer ideal de canon de belleza 

americano creado por el dibujante Charles Dana Gibson, al que se denominó Gibson girl. 

 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
A la izquierda. Retrato de una dama de París o Portrait de Mlle. A.P. Ulpiano Checa. Óleo sobre lienzo. 200 
x 130 cm. Salón de París. 1901. A la derecha. Retrato de la Sra. Luro de Sansinena. Ulpiano Checa. Óleo 

sobre lienzo. 215 x 120 cm. Buenos Aires. 1902. 

 
 

Resulta curioso que Checa reprodujera esta composición para el retrato que, un año más tarde, 

realizó, no en París, sino en Buenos Aires, a la señora Luro de Sansinena en el viaje que realizó a 

Argentina en 1902, que se expone en el MUCH. 
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El periodista, gran amigo de Checa, Ricardo Blasco, (aparece en su agenda en Villa Emilia, Carrieres 

sur Seine), dio cuenta de estas obras y de la participación de Checa en el Salón de París de 1901 en 

el diario La Correspondencia de España de 5 de mayo de 1901: 
 

ñAdem§s de un hermoso retrato de mujer ïbellísimo, por cierto, el modelo- hecho con 

blancos y que figura entre los buenos del Salón, Ulpiano Checa se ha inspirado en la famosa 

novela de Sienkiewicz para otras dos de las cuatro obras que presenta. En un cuadro al óleo, 

Vinicio corriendo frente a Roma incendiada, vemos al enamorado tribuno sobre su caballo 

acudiendo angustiado en socorro de la interesante Ligia.ò  

 

La obra ha sido adquirida para el Cuadro Artístico en la sala de subastas Hotel des Ventes de Senlis, 

en la región de Picardía de Francia, donde apareció como lote nº 138, desconociendo, por ser un dato 

no facilitado por la sala, el precio final de remate. La gestión de la compra y del transporte a España 

fue realizada por el miembro de nuestra Asociación, Julio Plaza.  
 

Se trata de un óleo sobre lienzo, de 200 x 130 cm. (240 x 170 con marco), firmado en el ángulo 

inferior izquierdo U. Checa. Conserva el bastidor y marco original; este, francés, en regular estado 

de conservación, aunque perfectamente recuperable. El lienzo presenta suciedad superficial, barniz 

oxidado, ligeras pérdidas y de adhesión de la capa pictórica y rotura del lienzo a la altura de la muñeca 

de la mano derecha de la modelo, por lo que será precisa una intervención previa a ser expuesto. Una 

vez restaurada, la obra será expuesta en la Sala de Francia del MUCH. 

 
 

3. Vieille femme de Bagnères de Bigorre.  
Depósito temporal de Domingo Bueno Manzanares 

 
No cabe ninguna duda de que es una obra original de 

Ulpiano Checa, por la clara identificación en ella del 

estilo, pincelada, carga de materia y, como veremos, 

asunto de la obra. Se trata, en concreto, de un óleo sobre 

tabla de 23 x 14.5 cm, firmada U. Checa en el ángulo 

inferior derecho, cuya existencia conocíamos desde el 

año 2013 en que fue incluida en la subasta de octubre de 

2013 con el nº 58 del catálogo de la casa Durán de 

Madrid, de lo que dimos cuenta en la memoria anual de 

ese año de esta Asociación.  

 

La obra se enmarca dentro de la extensa producción de 

retratos realizados por Checa en los que son 

protagonistas las personas ancianas, que se inició en 

1885 con La ninfa Egeria dictando a Numa Pompilio las 

leyes de Roma, propiedad del Museo del Prado que se 

expone en el MUCH en concepto de depósito, en la que 

la figura del anciano rey romano contrasta con la 

juventud de la ninfa. 

 

 

 

Es en 1889 cuando Checa vuelve a incluir en su obra la figura de los ancianos, precisamente con 

Dans l´eglise, con la que concurrió a la Exposición Universal de París de 1889 y con la que obtuvo 

una medalla de tercera clase, asunto éste que repitió en varios lienzos más, como en su estudio de 

 
Anciana. Óleo sobre tabla. 23 x 14.5 cm. C.1891 
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ancianos En la iglesia, de 1894. En 1891 en su A la bonne franquette, ambientado en el asilo de 

Saint-Frai, Checa representa a un grupo de ancianos que aparecen sentados, charlando, con un vaso 

en la mano. En ese mismo año, presentó Dos estudios de ancianas, sobre los que Gustave Abadie 

escribió en Petite Gazette de 1 de noviembre de 1891: 
 

ñAl principio llaman la atenci·n Dos estudios de ancianas. No es posible poner más poesía 

en la estricta reproducción de la naturaleza. El encanto que se desprende de estas dos obras 

es inexpresable. El Sr. Checa nos ha revelado la gracia de las arrugas. El modelado es potente, 

el color sobrio es brillante, sin artificios. A esto se le puede llamar pintura honrada. 

Ciertamente el Sr. Checa ha tenido que realizar un profundo estudio de su ilustre compatriota 

Velázquez, para obtener el mismo brillo y la misma capacidad. Los estudios no pasarán 

inadvertidos en el pr·ximo Sal·nò. 

 

El asunto del anciano haciendo pendant de Fausto, que presentó en la galería de G. Petit en 1895; 

San Joaquín y Santa Ana, en el mural de La presentación de la Virgen María de la iglesia de Santa 

María de Colmenar de Oreja, (1898); Le temps, de 1907, son solo una muestra de la atención que 

Checa mostró al tratamiento pictórico de la  ancianidad o vejez, tanto de hombres como de mujeres, 

de las que el MUCH expone el Retrato de Eulogia Fernández, abuela del pintor, Estudio de mujer 

anciana y Retrato de anciana de Bagnères de Bigorre, obra ésta de la que deducimos que la tabla 

que ahora se nos presta corresponde también al retrato de una mujer bagnérais, pues ambas aparecen 

con el mismo dibujo en el pañuelo que oculta su pelo. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 
 
 
 

Izquierda. Retrato de Eulogia Fernández, abuela del pintor. Óleo sobre lienzo. 46.5 x 34 cm. Colección 
particular en depósito en el MUCH. A la derecha: Retrato de anciana de Bagnères de Bigorre. Óleo sobre 
lienzo.45.5 x 55.7cm. Colección permanente del MUCH. 
 
 
 

Los retratos de ancianas son ciertamente numerosos en la producción de Checa, y destaca en todos 

ellos una gran expresividad, que transmite el sosiego y el reconocimiento pacífico frente al destino 
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próximo. Pero, sobre todos ellos, se ha de destacar el retrato que hizo a su anciana madre, Eustaquia 

Saiz Martínez, que estuvo siempre presidiendo el estudio de Checa.  En El Debate, de 12 de enero 

de 1916, en el artículo publicado con motivo de la muerte de Ulpiano Checa, se escribió:  
 

ñéy en su estudio de Par²s, por el que desfilaron soberanos y pr²ncipes y los hombres m§s 

eminentes de la mayor posición social, sobre todos sus cuadros pudieron ver destacarse el de 

una anciana venerable, vestida como mujer de pueblo, cubierta su cabeza con el clásico 

pañuelo de las de Castilla, y que él se complacía en manifestar a todos cuantos lo admiraban, 

que eran cuantos pisaban su estudio, ser el de su madre.ò  

 

Reproducimos a continuación algunos otros retratos más representativos de ancianas de Ulpiano 

Checa: 
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4. Pucheros y alcarrazas.  
Depósito temporal de Francisco Haro Donoso 

 
Nuestro vecino aumenta con esta obra su colección de óleos de Ulpiano Checa, compuesta por Lucha 

entre griegos y amazonas (43 x 68cm), Retrato del Sr. Piñeiro (100 x 80 cm.), Reveuse (64.5 x 46 

cm) y La modelo (46 x 65 cm), y Vinicius galopant vers Rome incendiée. (61.0 x 89.0 cm.) todas 

ellas, gracias a su generosidad, cedidas en depósito temporal en el MUCH, donde pueden 

contemplarse. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Ulpiano Checa. Pucheros y alcarrazas. Óleo sobre lienzo.  52.5 x 63 cm. Firmado, fechado y ubicado en 
ángulo inferior izquierdo U. Checa, Alcalá de Henares 1905.  

 

 
Amerique Latine de 26 de noviembre de 1905, anunci· el regreso de Checa a Par²s ñdespu®s de un 

largo viaje por Espa¶a e Italiaò, viaje que, tras pasar por Colmenar de Oreja, termin· en septiembre 

en Segovia y en el que trabajó y pintó mucho, preparando la exposición que tenía comprometida en 

la Galería de Artistas Modernos de París que tuvo lugar entre los días 14 al 30 de diciembre de 1905 

en el número 19 de la calle Caumartin. La exposición, compuesta por sesenta cuadros, retratos, 

estudios y esculturas, tuvo mucha resonancia en París, tanto por el gran número de espectadores, 

como por la repercusión en la prensa y por las ventas que Checa cerró en la misma galería.  
 

Entre las pinturas presentadas se encontraba este vendedor de pucheros y alcarrazas al que se 

refirieron las crónicas: 
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ñécu§n simple y verdadero este otro teniendo como sujeto un rinc·n del mercado, donde 

los viejos comerciantes están sentados delante de sus cerámicas con increíbles colores, 

pucheros y alcarrazas en los que el mínimo detalle está tratado con maestr²aéò 

 

Así, Messager de Paris de 16 de diciembre de 1905, anotó: 
 

ñLos estudios y cuadros que aporta, del viaje a su pa²s y a Italia, son, por sus brillantes colores 

y por su sorprendente luz, un regalo para los ojos, un reconfortante baño de sol. Vean para 

la luz: En ruta para la feria, La Guardia Civil, Pucheros y alcarrazas, Campesino (Ćvila)éò 

 

En su viaje por España, Ulpiano Checa recaló en Alcalá de Henares:  en esta ciudad está firmada esta 

obra, y en ella tomó alguna de las fotografías que se conservan en su álbum, como la de la fachada 

de su Universidad que reproducimos a continuación. 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
Fachada de la universidad de Alcalá de Henares. Fot. Ulpiano Checa. 1905. Álbum familiar. Archivo digital del 
MUCH. 
 

 

Solo unos meses después de la exposición de París, Ulpiano Checa tomó rumbo a Buenos Aires, en 

su segundo viaje a Argentina, a donde llevó para su venta cuadros de su atelier y algún otro que, 

como este, había quedado sin vender en la Galería de Artistas Modernos y que, efectivamente, vendió 

en la capital argentina, donde ha aparecido recientemente. 
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5. Plaza de la Concordia y Paisaje de Italia. Depósito temporal. 
Colección Thyssen Bornesmiza. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Place de la Concorde. Invierno de 1890 Óleo sobre tabla 25,5 x 41 cm Firmado en el ángulo inferior derecho: 
'U. Checa' Procedencia: Durán Subastas de Arte, lote 188, Madrid, del 14 al 17 de diciembre de 1998. 
CTB.1998.97 

 
 
Después del infundado calvario administrativo al que nos 

sometió la Secretaría del Ayuntamiento, pudimos hacer 

realidad el ingreso de las dos obras de Ulpiano Checa que 

nos constaba que estaban en la colección Thyssen 

Bornesmiza, que cuelgan ya, la primera, en la sala Francia y 

la segunda, en la sala Italia. Con nuestro agradecimiento a 

la baronesa Thyssen, va también nuestro reconocimiento a 

la doctora en Historia del Arte Soledad Cánovas del Castillo, 

cuya intermediación fue vital para que se considerase la 

solicitud de préstamo que habíamos realizado al Museo 

Thyssen. 
 
 

Paisaje de Italia 
Óleo sobre lienzo 

79 x 49,5 cm 
Firmado en ángulo inferior izquierdo: 'U. Checa' 

Procedencia: 
Durán Subastas de Arte, lote 212,  

Madrid, del 24 al 28 de mayo de 1999. 
CTB.1999.43 
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II. MUSEO ULPIANO CHECA 
 
 
C  OBRAS APARECIDAS   
 
1. Salida a la fantasía. 1909  
2. Rapto bárbaro  
3. La Anunciación de la Sala capitular del 

convento de las Comendadoras de Santiago 
de Madrid. 

4. Las obras mal clasificadas como de Checa 
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1. Salida a la fantasía. 1909  
 

Magnífíca acuarela, bien documentada, de 65 x 100 cm. adquirida por un vecino de Colmenar de 

Oreja, fue insólitamente ofrecida a través del portal ebay de internet. Se trata de la obra presentada 

por Checa en el Salón de 1909, como queda acreditado en la postal adjunta. 
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2. Rapto bárbaro  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Esta acuarela de 39.7 x 56.5 cm. propiedad también de un vecino de Colmenar de Oreja, fue adquirida 

a través del portal de internet Proantic en la galería Aatos Antiquités, de Francia. Mide 68 x 42 cm 

con marco. 
 
 

3. La Anunciación de la Sala capitular del convento de las 
Comendadoras de Santiago de Madrid  

 
Nuestro documentadísimo colaborador José Sancho Jubera, coleccionista de obras de Ulpiano Checa 

y objetos relacionados con su vida y su obra, nos informó de la existencia de una Anunciación en la 

sala capitular del Convento de las Comendadoras de Santiago de Madrid, exactamente igual, pero en 

menor formato, que la que adorna el presbiterio de la iglesia de Santa María La Mayor de Colmenar 

de Oreja.   

 

Como quiera que el convento madrileño, ubicado en la Plaza de las Comendadoras, está en proceso 

de restauración nos ha sido imposible visitarlo, fundamentalmente para ver si se trata de un óleo 

sobre lienzo o de un tapiz, y si, en el primer caso, es original de Ulpiano Checa o una copia de su 

Anunciación, o si, en el segundo, conocer el autor del cartón sobre el que se realizó el textil.  

 

Reproducimos la fotografía de la sala capitular, donde, a la izquierda, puede verse la Anunciación 

chequiana. 
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Sala capitular del convento de las Comendadoras de Santiago de Madrid. A la izquierda de la imagen, La 
Anunciación de Ulpiano Checa 

 
 
 

4. Las obras mal clasificadas como de Checa 
 
No vamos a perder mucho tiempo en este apartado. Baste hacer referencia a las dos obras que fueron 

ofrecidas en el portal de ventas Catawiki, estas dos primeras, y las puestas en venta y subasta por 

Todocoleccion, Setdart y Goya Subastas, si bien, en esta ocasión su lote 146 de la subasta de 14 de 

diciembre de 2020 apareci· como ñAtribuido a Ulpiano Checa (1860 - 1916), "Bárbarosò, y esta 

precaución ya es de agradecer. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
   


