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Javier Buzon, la naturaleza y la luz
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Resumen: El articulo presenta un primer estudio de la pintura de Javier Buzon, mediante el analisis for-
mal de una serie de obras representativas de sus distintos periodos, con los que se establece el perfil creativo y
la evolucion del artista, sefialando los rasgos morfolégicos que lo distinguen. El interés de este pintor, debido
a su capacidad creativa, fundamentada en dos principios basicos, la precision de los elementos figurativos y
la incidencia directa de la luz sobre ellos y como foco que reclama la atencion visual, tiene, pues, el recono-

cimiento debido.
Palabras Claves: Pintura, Buzon, Postmodernidad, Paisaje, Sevilla.

Abstract: This article is about de first study of painter Javier Buzon, through formal analysis of his
painting in different period. So is possible elucidate a creative personality and the painter evolution, mostly de
individual structural character. His creative capacity is found in two basic arguments, the figurative definition

and the illumination.
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El pintor Javier Buzén inici6 su actividad en la década de los afios ochenta del siglo XX, motivo por el que
no aparece en el texto de Ana Guasch, que aportd un primer panorama de la pintura contemporanea sevillana',
publicado en 1981. Tampoco esta en los de Francisco Javier Rodriguez Barberan® y Fernando Martin Martin®
con motivo de la Exposicién Universal de Sevilla en 1992, cada uno con una orientacion distinta, cuando el

pintor pasaba por una etapa de inicio y consolidacidon que aun no habia trascendido de su ambito de actuacion.

El primero que lo cit6 fue José Antonio Chacéon®, ya en 2004, cuando el artista llevaba mas de veinte afios
de actividad; no obstante fue tan solo eso, una cita, pues no dio ningun dato relativo a su produccion y tampoco
hizo ningtn anélisis sobre su pintura. En otros textos posteriores que repararon ausencias, siempre inevitables
en panoramas artisticos tan amplios, densos y ricos en propuestas, también quedé fuera por motivos ajenos a

su calidad artistica’.

La situacion fue durante décadas muy injusta, pues Javier Buzon desarrolld en ese tiempo una carrera artis-
tica solida y muy coherente, en la que defini6 una personalidad propia y aportd grandes logros, sobre todo en
el modo de focalizar la luz. Siempre fue una alternativa en la pintura figurativa y un referente en la represen-

tacion del paisaje. Asi comenz6 a reconocerse con el tiempo®:

Javier Buzon es un pintor con amplia trayectoria y solidos valores plasticos, especificamente pictoricos
que, por ello, debe tener un sitio propio en las trayectorias que se tracen de la pintura sevillana de las ultimas
decadas. Su trabajo, agrupado en series bien definidas, tiene el denominador comun del interés por la luz y

la nota divergente de variantes formales con caracteristicas muy diversas.

Quede constancia de ello y el reconocimiento a esa trayectoria, ya muy consolidada, todavia en plena evo-
lucion y con un previsible largo recorrido que, sin duda, motivara nuevos estudios y valoraciones que afiadir

a las que aqui pudieran hacerse.

I APUNTES BIOGRAFICOS.

Javier Buzon nacio6 en Sevilla en el afio 1958, tiene en estos momentos, pues, sesenta afios. Sus padres y su
hermano mayor proceden de la ciudad de Carmona, donde la familia siempre ha mantenido casa y vinculos;
sin embargo, ¢l nacid y se crid en el entorno del Muro de los Navarros, entre los barrios sevillanos de la Puerta
de la Carne y la Puerta Osario. Sus padres se trasladaron a otra casa en el Prado de San Sebastian, en 1964; y

de nuevo a otra en la calle Luis Montoto, a la altura de la Cruz del Campo, en 1972.
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Estudio en el colegio Miguel de Mafiara, en lo que fue casa de éste, en el Barrio de San Bartolomé; después
paso al Instituto Martinez Montafiés, del que sali6 en 1975; y el afio siguiente se matricul6 en la Escuela de
Artes y Oficios del Pabellon de Chile, aconsejado por su hermano José Miguel, en la que permaneci6 hasta
1978, y en la que conocid a Ricardo Cadenas, Curro Gonzalez, Patricio Cabrera, Francisco Javier Huecas,
José Luis Bernal y Francisco Lopez. En esa época comenzo su amistad con Patricio Cabrera, cuya casa de la

localidad de Gines visitd con frecuencia; a los que pronto se unié Ricardo Cadenas.

Ampli6 su formacion con los estudios en la Facultad de Bellas Artes en los cursos comprendidos entre 1978
y 1983. En esos afios se incorporaron al grupo antes mencionado Curro Gonzalez y Albero Marina. El propio
pintor destaco de sus afios en la Facultad las clases de dibujo del natural impartidas por Miguel Pérez Aguilera
en los cursos segundo y tercero, en las que cont6 con José Luis Mauri y Carmen Laffon como colaboradores;
y las de Teoria e Historia del Arte impartidas Joan Sureda Pons, sobre todo un seminario dedicado al Arte
Contemporaneo. Con Pérez Aguilera visitaron a Jos¢ Guerrero en su casa de Madrid, en 1981; y ese mismo
aflo expuso su primera obra en la colectiva Joven pintura andaluza, organizada por Manuel Rodriguez Buzon

en la Caja de Ahorros San Fernando.

En esa época abri6 su primer taller, compartido con Ricardo Cadenas, en la calle Castellar. Su actividad
profesional fue intensa desde ese momento. Particip6 en el I Festival de la Pintura, organizado por Francisco
Molina en la Sala Villasis del Monte de Piedad, en 1982; y en el Objeto Artistico, muestra colectiva organi-
zada por Joan Sureda en la Caja de Ahorros San Fernando, ese mismo afo. Casi al mismo tiempo inici6 su
trabajo como docente, pues una vez superadas las oposiciones ejercié como Profesor Titular en el Instituto de

Ensefianza Media de la localidad de Jimena de la frontera, en la provincia de Cadiz, desde el curso 1984-85.

La primera exposicion individual de Javier Buzon fue en la Galeria Maria Genis de Sevilla, en 1986; ese
afno expuso por primera vez fuera de Sevilla en la Galeria Fucares, en Almagro, localidad ésta en la que ce-
lebré su segunda individual, en 1988, a la que siguieron otras en la Galeria Fausto Veldzquez, en Sevilla, en
1989; Galeria Beatrice Bardeau, en Marbella, 1990; Galeria Faustro Velazquez, en Sevilla, en 1990; Galeria
Félix Gomez, en Sevilla, en 1993; por tercera vez en la Galeria Fausto Veldzquez, en 1996; y por segunda en

la Galeria Félix Gomez, en Sevilla, en 1998.

La titulada Nocturnos estuvo en 2001 en la Sala Rivadavia de la Fundacion Provincial de Cultura de la Di-
putacion de Cadiz; Galeria Félix Gomez y Museo Cruz Herrera de la Linea de la Concepcion, en la provincia
de Cadiz. En la Galeria Begona Malone de Madrid Interiores, en 2002; en la Galeria Atelier de Barcelona,

Vistas, en 2003; en la Caja China, en Sevilla, Serie Villanueva, en 2004.

Otra titulada Serie arboles estuvo en la Caja China de Sevilla y la Galeria Palpura de Lisboa, en 2005 y
2006, respectivamente. La tercera casi consecutiva en la Caja China llevé por titulo Espacios libres. Espacios
pintados, en 2009. El ano siguiente, 2010, fue fecundo en exposiciones, ya que llevd Paisajes a la Casa de la
Provincia de la Diputacion de Sevilla; Ayuntamiento de Carmona; Fundacion Fernando Villalon de Morén de
la Frontera; Casa de la Cultura de Utrera; Museo de la Ciudad de Alcala de Guadaira; Centro Cultural de Dos
Hermanas; y, ya solapada con el inicio de 2011, a la Caja China de Sevilla. En ésta ultima expuso de modo

individual por quinta vez con Paisaje vertical, en 2014; y por sexta, con el titulo La piel del bosque, en 2017.

Durante esos afios mantuvo la amistad y los contactos artisticos con los mencionados Patricio Cabrera y Ri-

cardo Cadenas y ademas con Félix de Cardenas, Ignacio Tovar y Antonio Sosa, relaciones muy positivas para
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todos ellos por cuanto supuso de intercambios de pareceres y motivaciones y de apertura a cuantas iniciativas

internacionales iban conociendo por distintos medios’.

Obtuvo también importantes reconocimientos, como el Premio de Pintura Ciudad de Carmona, en sus
ediciones de 1985 y 1986; Premio del V Certamen Nacional de Pintura de Caja Rural, en 1998%; Accésit
del Premio de Pintura Focus-Abengoa, en 2002; y Premio de Pintura del XXX Certamen Nacional de Arte
Contemporaneo Ciudad de Utrera, en 2014. El cartel de la Semana Santa para la Hermandad de la Macarena

supuso la confirmacion de su categoria artistica en nuevos niveles de popularidad en 2018.

II. LA PRIMERA TENDENCIA, EN 1982-98.

Las primeras pinturas de Javier Buzon corresponden a la década de los ochenta del siglo XX, en la época
en la que finalizaba sus estudios en la Facultad de Bellas Artes y se establecia en un primer taller propio; no
obstante, hay que precisar que dicha etapa, en la que mostr6 un claro interés por la pintura de los nuevos pin-
tores realistas norteamericanos, en especial por Edward Hopper, se prolong6 hasta 1998, en esos tltimos afios

solapada con la siguiente variante evolutiva de su obra.

El joven pintor se decantd con claridad por los paisajes y, entre €stos, por los industriales proximos a su
domicilio, en aquella época en las afueras de la ciudad, como Fabrica Cruz del Campo, en 1982. El modo
de recortar los volumenes y los colores pasteles remiten de modo directo a la influencia de Edward Hopper.
Esta es muy clara en Paisaje’, en 1982, en la que la perspectiva lateral infinita, la s6lida simplificacion de los
edificios, trabajados como si se tratase de un bloque, el movimiento expresivo de las ramas de los arboles ali-
neados delante de los edificios y los colores, matizados y a un paso de llegar a las tonalidades pasteles, remiten
al pintor norteamericano. Mucho mas diluida esta en Ciudad', en 1983, en la que alineacion en primer plano
en torno a la diagonal de la carretera aporta un punto de vista personal, como también las gamas de colores

verdes, azules y morados, un tanto arbitrarios y con una ligera aproximacion a la sensibilidad fauve.

Fabrica Cruz Campo 1982

Ciudad 1983
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Paisaje en Castellar'' es muy interesante por la agrupacion de las casas como si fuesen los volumenes de
una naturaleza muerta, al modo de Morandi. Con el pintor italiano también concuerdan el relativo empaste y
los colores grises y verdes muy suaves. La extrapolacion de principios a un género tan distinto es muy perso-
nal, tanto que debe contemplarse como un ejercicio creativo fundamental en la superacion de la influencia de

Edward Hopper y la busqueda de un lenguaje propio.

Ese principio puede verse en Paisaje'?, en 1983, en el que los arboles del lado izquierdo del cuadro ocu-
pan el primer plano de modo que sus grandes hojas abiertas y caidas se yuxtaponen anulando la sensacion de
espacio y volumen segun principios tomados de la pintura cubista, sin que esto suponga una implicacién me-
todoldgica directa ni una asuncion significativa de estilo. La casa, en un segundo plano, mantiene la sensacion
de bloque antes indicada, casi fusionada con el fondo, muy simplificado, con el que comparte la identidad de
los colores en escala de grises y rosas, y del que solo se distingue por el verde que marca la linea de tierra en
una pequeinia porcion del angulo inferior derecho de la composicion. El tratamiento del espacio, el afan por
simplificarlo y de solidificar los volimenes en funcion de cualidades distintas y la unidad tonal, marcan el
sentido de la evolucion del pintor en esa primera etapa. El tratamiento de los arboles es analogo en Paisaje’,

en 1983, con la notable diferencia de la division del paisaje en dos partes por una gruesa raya negra vertical.

El empaste es mayor en Paisaje', en 1985. En esta pintura jugd con los principios anteriores buscando un
nuevo equilibrio entre el volumen cubico de la casa, las diagonales de los dos arboles que lo tapan de modo
parcial desplazados hacia el lado izquierdo del cuadro y las masas informes del lado contrario. La simplifica-
cion es tan radical que la casa casi pierde su identidad y los citados elementos laterales llegan a la abstraccion
informal. El movimiento de las masas de color y la colocacion en diagonal de los elementos indicados deter-

minan la fuga en perspectiva.

La simplificacion es mucho mayor en Travesia'®, en 1987. Las casas, reducidas a bloques basicos, apenas
reconocibles por los tejados de algunas, marcan el sentido de la fuga alineadas en la diagonal de la carretera.
La simplificacién de todos los elementos es maxima, tanto que solo la iluminacion de la parte inferior del
celaje, con eficaces tonos amarillos y rosas sobre el morado de base, nos devuelve a la realidad visual. La

arbitrariedad de Javier Buzon es proporcional al sentido de la reduccion.

¢sta llega al limite con la abstraccion en Nube'®, en 1990. Aqui los empastes son analogos y s6lo el sentido
aéreo de la pintura permite identificar los distintos niveles de la representacion. Fue una primera indicacion
de su interés por la luz. El recurso fue atin mas abstracto en Nube prisma'’, también en 1990. El sentido
geométrico de dicho bloque prismatico prevalece sobre la referencia visual de la nube de la que parte. Tal ade-
cuacion de las formas naturales a la figura geométrica pura rigio en Paisaje'®, en 1990, en el que los arboles,
muy verticales y agrupados en forma ctbica tienen un pequeiio correlato fugado en el horizonte. La diagonal

virtual establecida entre éstos y las sombras de los dos bloques determinan la perspectiva. La relacion es justo

11 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 27 x 41 cm.

12 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 38 x 46 cm.

13 Museo de Arte Contemporaneo, Nerva. Oleo sobre lienzo, 54 x 54 cm.
14 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 38 x 46 cm.

15 Diputacion Provincial de Sevilla. Oleo sobre lienzo, 27 x 22 cm.

16 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 22 x 24 cm.

17 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 22 x 24 cm.

18 Diputacion Provincial de Cadiz. Oleo sobre lienzo, 130 x 114 cm.
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la contraria en Paisaje', en 1990, en el que dos rectangulos se recortan en un espeso bosque. Las perspectivas
aéreas de ambos ofrecen por dicho motivo una sensacion inversamente proporcional. Con este ultimo con-
cuerda Paisaje. Tierra cuarteada®, en 1990, en el que la masa vegetal es sustituida por un paisaje desértico y
cuarteado y los huecos rectangulares, mucho mas pequeos, quedan excavados en el suelo. La fuga aérea del

horizonte fugado lateralmente aporta ya un interés directo por la luz.

Esta se focaliza en puntos concretos del horizonte en Paisaje?', en 1992; Paisaje I. Recorrido®; Paisaje
II. Recorrido®; Paisaje VI. Recorrido*; y Paisaje VII. Recorrido®, los cuatro en 1995. En el primero de ellos
todavia de modo timido; mas firme, de modo anélogo a Paisaje. Tierra cuarteada, como transicion sutil entre
las montafias vistas desde arriba y el horizonte en el que se oculta el sol. Es la misma funcion que tiene en la
cuarta pintura antes citada, en este caso desplazado a la izquierda del lienzo, en sentido contrario a la diagonal
marcada por la carretera en primer plano entre las montafias. Las citadas en segundo y tercer lugar muestran
carreteras someras, casi abstractas, que determinan fugas lineales que contrastan con las aéreas situadas sobre
las confluencias de las montafias. En ambas se localiza de modo claro el punto de luz, aportado por el sol,

velado y muy sugerente. Esa localizacion sera fundamental en su pintura posterior.

Paisaje. Recorrido 1995

En Nube. Cuba®®, en 1995, se situd en un margen reflexivo que pudo derivar, y no lo hizo, en una cuestion
de estilo. El paisaje aéreo desde el margen de una vista urbana, s6lo identificada por el angulo de una casa en
el margen inferior izquierdo del soporte, deja ver una masa vegetal densa y muy verde delante del agua del
mar, en la que se reflejan los colores rojos y amarillos del sol, que también se proyecta en una nube superior
que los pone en movimiento. Con esto, fusiond la influencia de Edward Hopper identificada en la parte inferior
del cuadro con el interés propio en la focalizacion de la luz, manifestado en los dos niveles de la parte central
y la zona superior del cuadro.

Antes de desarrollar esa caracteristica tan propia de su pintura, Javier Buzon experimento otra alternativa.
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23 Caja Rural, Sevilla. Oleo sobre lienzo, 114 x 130 cm.

24 Ayuntamiento de Alcald de Guadaira. Oleo sobre lienzo, 114 x 130 cm.
25 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 114 x 130 cm.

26 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 38 x 46 cm.




Puede verse en Paisaje XVI. Puente®’, en1996, en el que mantuvo el punto de luz muy difuminado, en benefi-
cio de la presencia fisica de un puente con tirantes en primer plano. El coche que lo cruza desde dentro hacia
fuera y la base del primer tirante del lado derecho del puente acenttian la diagonal, introduciendo la accioén en
la representacion. La gama fria de grises permite destacar el punto calido difuminado, que quedé reducido asi

a un efecto determinante mas complementario.

e

Paisaje XVI. Puente I 1996
El paso decisivo lo dio en 1997; aunque ese mismo ano remitid a distintos recursos habituales en los ante-

riores. Por ejemplo, en Paisaje 21. Rio™, recupero el interés por el nuevo realismo de Edward Hopper, y alined
las casas en el margen de un rio, cuya diagonal libera un paisaje difuso al fondo, como en sus primeras pinturas
a inicios de los afios ochenta. Lo mismo puede decirse de Humos*, esta vez con la carretera en primer plano,
casi fuera del encuadre y fugada lateralmente, y las fabricas en un plano medio. El humo que sale de las cinco
chimeneas activas ocupa parte del tercio inferior del amplio celaje que ocupa tres cuartos de la superficie del
cuadro. Fue otro modo de asumir el movimiento, la accion. Los grises que aportan uniformidad a ese paisaje
son comunes a Interior I’°, nave industrial en la que las ventanas de las cubiertas a dos aguas aportan luz sin
focalizarla con la intensidad de obras anteriores, sino de un modo racional. Donde si la focaliz6 fue en Isla’!,
que, por el doble reflejo de la luz de la luna, desde la parte superior del cielo muy oscuro y sobre el agua,

pudiera relacionarse con Nube. Cuba, del afio 1995. La diferencia entre ambos estd en los tonos frios de éste.

El nuevo camino que seguiria su pintura lo sefiald en obras como Paisaje 20. Nocturno I’>, en 1997. La
carretera esta en un primer plano en la parte inferior, como en Humos, ahora reducida a una simple banda
abstracta. Sobre ésta, la mayor parte del cuadro es una masa oscura, casi negra, en la que destacan pequenos
puntos concretos de luz, y alguna proyeccion iluminada en horizontal, que no permiten identificar nada de la
realidad subyacente. Es una pintura casi abstracta que, si no llega a esa condicion, es por empatia con el punto

de vista de un usuario de la carretera a una cierta velocidad.

Antes de seguir por ese camino, Javier Buzon nos dejé una pintura sorprendente por su realismo extremo,

Bahia®, del afio 1998. La nitidez de la superficie de agua y los pequefios barcos, la perfeccion del paisaje fu-
27 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 130 x 146 cm.

28 Diputacion Provincial de Sevilla. Oleo sobre lienzo, 38 x 46 cm.

29 Diputacion Provincial de Sevilla. Oleo sobre lienzo, 38 x 46 cm.

30 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 38 x 46 cm.

31 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 38 x 46 cm.

32 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 38 x 46 cm.

33 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 114 x 146 cm.

EL PAJARO DE BENIN 3 (2018), pags. 4-36. ISSN 2530-9536




gado detras de ésta en horizontal, la sutilidad del cielo, y, sobre todo, la perfecta iluminacidon, por momentos
casi estilistica, muestran la completa madurez del pintor y avanzan que el nuevo planteamiento formal elegido

no sera unico, pues llegado el momento volvera a este punto para coger un nuevo impulso.

Bahia 1998

III UNA NUEVA MIRADA, NOCTURNO, EN 1998-2001 (CON UN EPILOGO EN
2008).

La serie Nocturno parte del planteamiento avanzado en Paisaje 20. Nocturno I, en 1997. Las primeras pin-

turas son de 1998, y en la serie pueden distinguirse distintos criterios de representacion.

Los fondos negros o azules muy oscuros tienen un punto de Iuz en el horizonte fugado detras del ntcleo
urbano que ocupa el primer plano en vision aérea en Nocturno 6. Ciudad®*, en 1998. La gran diferencia con
el antecedente citado es que las luces identifican la calle y las habitaciones de las viviendas de las distintas
casas, esto es, la composicion tiene un sentido figurativo facil de identificar. En Nocturno 7. Gasolinera®, en
1998-99, la unificacion ambiental y la relacion establecida entre la oscuridad y los puntos de luces que prefi-
guran los espacios urbanos, como tales abiertos, y los edificios, es analoga al anterior, del que se distingue por
la perfecta definicion del bloque de vivienda que centra la composicion detrds y en diagonal con el negocio
que le da titulo. La perspectiva aérea es de nuevo determinante, esta vez con una sutil proyeccion de la luz en
la superficie de agua oculta detras de la vista urbana. También lo es el reflejo rojizo que marca el horizonte con
una tenue y eficaz mancha difuminada en horizontal.

El criterio es distinto en Nocturno 13. Barco®®; y Nocturno 14. Avenida IIIP", 1os dos del afio 1999. En estas
pinturas, las superficies negras asumen la mayor parte del protagonismo, en la primera con sutiles matices
cromaticos que aluden al agua; la segunda con un tono uniforme e intenso, s6lo matizado con un tono menor

en el angulo superior derecho del cuadro. En las dos son determinantes las luces que indican la presencia de

34 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 97 x 130 cm.
35 Diputacion Provincial de Cadiz. Oleo sobre lienzo, 97 x 130 cm.
36 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 50 x 73 cm.

37 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 81 x 116 cm.




un barco y los limites del agua mediante ciertos reflejos; y la direccion de los coches, cuya fuga lineal esta
reforzada por los puntos de luces de las farolas y las de éstos de frente y vistos desde atras, segun el sentido de
la marcha. En ésta, el contraste entre los puntos amarillos y los destellos lineales y los pequefios puntos rojos
propios de las luces traseras de los vehiculos, alcanza un nivel plastico que por su extrema nitidez pudiera
compararse con Bahia, pintada un solo afio antes. La perfeccion de esa pintura es equiparable a su origina-
lidad plastica, caracteres y cualidades compartidas con Nocturno 15. Reflejos®®, en 1999, en la que las luces
vibrantes proyectadas sobre el agua aportan lineas que determinan la fuga en perspectiva con un magisterio
excepcional. El alto grado de abstraccion de esta pintura le proporciona un atractivo afiadido. Con ellas se

relacionan Nocturno 22. Vista de pdjaro®; y Nocturno 23. Barco II*, las dos en 2000.

Nocturno 7. Gasolinera 1998-99 Nocturno 14. Avenida III 1999

Nocturno 15. Reflejos 1999

El planteamiento de Javier Buzon trascendid los recuerdos de otras composiciones de etapas anteriores. Las

ventanas del techo por las que entra la luz de Nocturno 16. Garaje*', en 1999, estan situadas en el mismo sitio
que en Interior I, del afio 1997. La oscuridad del interior pone la diferencia; aunque haya la luz suficiente para
ver los coches aparcados. En Nocturno 8. Avenida**; Nocturno 9. Avenida II*; y Nocturno 17. Plaza*, los tres
en 1999, las tenues luces proceden de los planos traseros del celaje y los edificios se recortan como siluetas
negras atravesadas por las luces que surgen de su interior por las ventanas. La influencia de Edward Hopper es

tan cierta como lejana ya por la asimilacidn y la recreacion con criterios luminicos personales y ajenos a dicho
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referente. En esa linea hay que destacar Nocturno 19. Hotel®, con espectaculares efectos de movimiento en los
coches mediante la proyeccion de las luces de los faros y los pilotos rojos; Nocturno 21. La Raza*, en 2000,
ésta con mas entradas de luces y una fuga aérea rojiza en la parte inferior del celaje; Nocturno 25. Calle®’,
en 2001, muy equilibrada; Nocturno 28. Estacion®, en 2001, en la que alterna superficies negras lisas en los
fondos con otras matizadas con reflejos luminicos que determinan el espacio que fuga; y Nocturno. Hotel 2%,

auténtico epilogo de la serie, en 2008.

Nocturno 17. Plaza 1999. Nocturno 21. La Raza 2000

Nocturno 28. Estacion 2001

Por ultimo, es preciso analizar la propuesta de Javier Buzon en distintos paisajes nocturnos con puntos de
luces artificiales interiores. Podemos seleccionar Nocturno 18. Parque™; Nocturno 20°'; y Nocturno 24>, los
tres en 2000. La iluminacion intencionada y los potentes contraluces derivan de la pintura barroca; sin em-
bargo, en estas obras no hay nada de barroco ni académico, todo lo contrario, la simplificacion de las masas
vegetales y de cada uno de los elementos de la naturaleza en funcion de un reflejo determinado muestran una

gran modernidad. Aqui, la sencillez del lenguaje pléstico y la inmediatez del reflejo vibrante de Javier Buzén
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es un medio eficaz para la definicion evitando la particularidad de los detalles.

IV LA EXCEPCION: INTERIORES, EN 2001-04.

La pintura de interiores fue una excepcion en la carrera de Javier Buzén, que afronté en un momento deter-
minado y le permitié desarrollar su maxima en la pintura: el tratamiento de la luz como medio para configurar

espacios, establecer volumenes y dotar a su obra de significado plastico.

Las primeras, Interior 5. Estudio®®; Interior 6. Estudio®*; y Oficina®, son del ano 2001. Los dos interiores
del estudio son perspectivas distintas de un mismo espacio, en las que aparecen los elementos y objetos desde
puntos de vistas alternativos. En las dos la entrada de luz se produce desde la misma puerta, tienen, por lo tan-
to, un foco interior, con un sentido analogo al que después veremos en sus paisajes. La distinta intensidad de
los focos, determinada por los puntos de vista respecto de la entrada de luz, origina aspectos monocromaticos
en negros, blancos y grises de distinta indole. El ambiente de Oficina es analogo al de Estudio. Interior 5, que
se distingue por la inclusion de un hombre y una mujer en sendas mesas alineadas en diagonal hacia la puerta
delante de sus ordenadores encendidos. Los grises son muy parecidos en los tres y de modo particular entre

los dos comparados.

Interior 5 Estudio 2001
Otra pintura, Interior 9. Nave 3°°, en 2002, tiene un claro antecedente en Nocturno 16. Garaje, del afio

1999. La entrada de luz desde las ventanas del techo es idéntica, con la diferencia sustancial de la definicion
estructural aportada por la luz, pues en aquélla el motivo fundamental de la representacion es el contraluz, y en
¢sta la arquitectura, la definicion espacial en si misma. Por ello, en ésta el espacio estéd vacio, sin los coches que
mantuvo en la anterior. En el dibujo titulado Tunel’’, en 2003, mantuvo el sistema de entrada de luz superior,

sustituido por las lamparas artificiales.

El tratamiento de Interior 12. Chiquero®®; Interior 13. Tragaluz®; ¢ Interior 14. Chiquero 3%, las tres en
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2002, es analogo al de las primeras. Solo varian los d&mbitos y poco importa para la configuracion que el
espacio sea el de un estudio u oficina o el de un corral de un toro de lidia. Las luces perfilan las estructuras
arquitectonicas racionalistas y determinan las gamas de grises, en la primera con apoyo de los ocres de las
zonas por las que entran la luz. Estos, en cierto modo, anticipan el color amarillento del pasillo de fondo con
un burladero rojo en Chigueros®', en 2004, decision alterna con la oscura monocromia del primer plano del

corral desde el que se fuga la vista anterior.

Oficina 2001

El punto de vista cambia por completo en Interior 16. Playa 2%°, en 2002, pues en vez de contemplarse el
interior de una habitacion, el rayo central de vision parte del limite de ésta y el verdadero objeto de la repre-
sentacion es el paisaje de una playa, con un camino recorrido por una pareja en fila y tres postes verticales que
sefalan la direccion y, al lado contrario, una caseta simplificada. La sutilidad de los grises y la simplificacion
extrema del mar, reducido en el horizonte, y del cielo, acotado por el encuadre, son claves para mantener la
identidad figurativa. El acusado realismo de la configuracién trasciende el recuerdo, aun evidente, de la pin-
tura de Edward Hopper, del mismo modo que lo hace con el racionalismo derivado de la arquitectura de Le
Corbusier en el dibujo Playa 3%, también en 2002.

V LOS GIROS EVOLUTIVOS DE VILLANUEVA, EN 2002-04.

En estas pinturas, Javier Buzon desarrolld dos criterios muy distintos. El primero de ellos mantuvo una
cierta continuidad; aunque las novedades permiten hablar de una nueva fase, de una variante interesante por
su giro plastico. En ellas mantuvo la dicotomia entre las zonas en sombra, muy oscuras, y las iluminadas, con

la notable diferencia de la inversion de las identidades.

En dibujos pasteles como Villanueva 1%y Villanueva 4%, en 2002; y pinturas como Villanueva 7%y Villa-

nueva 8%, la zona oscura es la de los paisajes propiamente dichos, cuyas siluetas, naturales o urbanas o ambas
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combinadas, se recortan sobre cielos significativos tanto por su extension como por los efectos de la luz y las
gradaciones sucesivas y los contrastes alternos que propicia. Una de las pinturas, Villanueva 7%, recorta las si-
luetas con un realismo extremo y por su perfeccion en la iluminacion pudiera compararse con Bahia, en 1998;
y Nocturno 14. Avenida 111, en 1999; y Nocturno 15. Reflejos, también en 1999.

Villanueva 10 2003

Con todo, y pese al interés de la variante comentada, la gran novedad estéd en el nuevo criterio mostrado en
Villanueva 10%; Villanueva 147°; y Villanueva 167", la primera en 2003 y las otras dos en 2004. Estas pinturas
no tienen nada que ver con ninguna de las anteriores, salvo en el valor de los contraluces, planteados y resuel-

tos aqui con criterios novedosos e inéditos en la produccion de Javier Buzon.

Villanueva 16 2004

En los tres casos optd por presentar una trama vegetal en primer plano, a modo de pantalla o celosia que

filtra la luz desde el fondo. En dos de ellos a partir de una base, simplificada y geométrica en la primera; calada
también y dejando ver el nivel de tierra cubierto de césped en la tercera. Solo la segunda plantea la composi-
cion en el nivel de las ramas; y s6lo la tercera presenta hojas en éstas y el seto de base. Los contraluces tienen
una gran efectividad desde el punto de vista realista y, a la vez, en el caso de Villanueva 10 y Villanueva 14 un

gran valor plastico, asociado a la fuerza de los movimientos y la complejidad de las tramas vegetales.

Otra cosa que hay que tener muy en cuenta es el tratamiento de la luz de estas tres pinturas. Los finos ma-
tices aportados por la iluminacion cumplen con tres propdsitos: la gradacion sutil y eficaz del celaje; su valor
como soporte de la trama que queda en contraluz en un primer plano; y, filtrada entre ésta, como nexo de union

directo con el espectador. El recurso procede la pintura veneciana renacentista, fue habitual en Tiziano, Tinto-
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retto y, sobre todo, Veronés, y Velazquez lo reinterpretd con originalidad para determinar los distintos niveles
espaciales de la Rendicion de Breda, 1o que ninguno habia hecho es elevarlo a objeto en si de la representacion

y, mucho menos, dotarlo con la carga de sentido plastico necesario para ello.

Javier Buzon aestasalturas de su carrera ya se habiadecantado claramente por el paisaje como tema fundamental
ycasiunicode supintura. Con estapropuestadejo muy clarasupersonalidady el sentido creativo que la fundamen-
taba, basado en la reelaboracion mental y una dptica muy concreta, que trascendia la mera referencia natural. La
perfeccion de los juegos de luces comenzaba a distinguirlo como un creador especializado en ello, y, tanto la suti-

leza de las filtraciones como la fuerza de los grandes contrastes, se convertian en grafismos morfoldgicos propios.

VI UNA EVOLUCION CON DOS CAMINOS DEFINIDOS: ARBOLES, EN 2004-
07.

Javier Buzon present6 en esta serie pinturas planteadas con cuatro puntos de vista y, en consecuencia, otros
tantos resultados plasticos distintos.

Uno de ellos consistio en la colocacion de uno o varios arboles cercanos tomados desde un punto de vista
inferior y sin hojas en las numerosas ramas delante de una porcion de cielo delimitada por el encuadre y con
una o varias nubes. La colocacion exacta del punto de vista, un poco mas bajo o en una situacion acorde con la
altura de las copas; el juego de diagonales establecidos entre las ramas, impecablemente dibujadas; la luz que
se introduce entre ellas y las ilumina de distinto modo; y la densidad de las nubes y la iluminacion de éstas y
el cielo, establecen las variantes. La cercania de las ramas en Serie drboles. Arbol y Nube’?, en 2004, contrasta
con la fuerza de la nube que se recorta sobre el cielo azul, lo que la distingue de Serie drboles. Octubre™, en
2004, mas estilizada por el desarrollo de las tramas principales y la fuga de las numerosas secundarias y las
ramificaciones, en las que la iluminacion establece un paralelismo en las gradaciones afin a las luces y som-
bras reflejadas en el cielo gris. Esos son los tonos de Serie drboles. Septiembre™, también en 2004, en la que
el punto de vista es mas elevado y las ramas se proyectan al primer plano como en Arbol y Nube, esta vez sin

ningun elemento detras que establezca un segundo nivel visual.

Arbol y nube 2004
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Otra pintura titulada Ramas™, en 2005, sigue el mismo planteamiento y utiliza grises similares en el cielo,
con la notable diferencia respecto de todas las anteriores de la introduccion de un paisaje verde fugado en
perspectiva abismal y un tratamiento de las ramas en tono gris bastante mas oscuro que en todas las anteriores.
Las ramas son mas densas en Veta la Palma. Ramas 27°, del mismo afo, motivo por el que el parecido con
los arboles sin hojas es atin mayor, con la diferencia de ocupar un primer nivel desde la linea de tierra, lo que

permite la fuga lateral e infinita del rio con sus sutiles tonos morados.

Palmeras 2005
En esas pinturas lo importante es el movimiento organico de las ramas y la matizacion de los volimenes y

de dichos desplazamientos con los efectos de la luz, relaciones que forman parte de una interpretacion veraz de
la realidad y, al mismo tiempo, presentan un alto grado de abstraccion debido a la peculiaridad de los encua-
dres y la subjetividad de las relaciones. Pocas excepciones pueden citarse en ese momento, un dibujo, Serie
darboles. Noviembre', en 2004, parte de un punto de vista superior, frecuente en las obras del afio siguiente,
y mantiene el campo verde, fugado en una diagonal descendente hacia el lado izquierdo del soporte; sin em-
bargo, reduce los arboles a una sucesion de troncos, sistema que habia utilizado Gustav Klimt y otros pintores
modernistas’, como puede verse en Bosque de Hayas I'°, cerca de 1902, y Bosque de Abedules®®, en 1903; que
en Sevilla ya habian utilizado varios pintores con otros criterios estéticos, uno de ellos Rolando Campos®!, en
Arboles 7%, Arboles 2%, Arboles 3%, y Arboles 4%, en 1971.

En cierto modo, Javier Buzon las mantuvo en Arboles y sombras®, en 2005; y Arbol encerrado®’, en 2007.

En las dos cambi6 el punto de vista, ahora ligeramente superior; e introdujo un nuevo elemento, un muro que
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acota el espacio. En la primera no aparece la linea de tierra y del muro so6lo se ve un fragmento en la parte
inferior que aprovecho para reflejar las sombras de las ramas peladas, como si fuese un zdcalo, cuya capaci-
dad espacial resuelve la sombra del lado derecho, que corresponde al muro que hace dngulo y queda fuera del
encuadre. La importancia de esa decision es evidente, pues con ello mantuvo dentro del cuadro un elemento
suprimido fisicamente del mismo, ampliando de modo considerable los horizontes visuales. El tomo azul in-

tenso y uniforme del cielo aporta una nota de color a la que renunci6 en la mayoria de los anteriores.

Arbol encerrado 2007
En el segundo ejemplo, Arbol encerrado, varié de nuevo el encuadre y opto por la interpretacion real del

espacio presentado de modo virtual e intelectivo en el anterior. Se puede apreciar la linea de tierra y el patio
con dos de sus muros y la sombra del que hace angulo en el lado izquierdo del soporte, y en esta ocasion queda
fuera del encuadre la parte superior de las ramas. La luz es fundamental, y no solo por la sombra de las estruc-
turas colindantes, sino también por el reflejo de las ramas en el muro trasero y la consiguiente duplicidad de
¢éstas. El realismo de la composicion y la nitidez de la escena son proporcionales al planteamiento conceptual

que implica al espectador en el reconocimiento virtual de las distintas partes reflejadas.

Otro punto de vista y criterio plastico lo ofrecid en Serie drboles. Agosto™, en 2004. El enfoque a partir
de un rayo central de vision equidistante con la vision natural sitiia el punto de vista en un lugar distinto a la
mayoria de las pinturas anteriores, en las que estaba desplazado en uno u otro sentido. Otra diferencia es la
interpretacion de masas vegetales muy densas, en las que imperan las tonalidades verdes apropiadas. Las man-
chas de color superpuestas con habil criterio adquieren sentido figurativo con dos soluciones habituales en la

serie, las nubes de fondo cerrando el celaje y el filtro de la luz desde el fondo y a través de las masas vegetales.

Ese filtro de la luz es imprescindible en Serie drboles. Palmeras I¥ y Serie arboles. Palmeras II°, las dos
en 2005. El punto de vista inferior coincide con las pinturas del afio anterior antes analizadas, como Arbol y
Nube; no obstante hay un hecho diferencial determinante, en aquéllas el punto de vista es externo y en éstas el
rayo central de vision parte de debajo de los arboles, esto es, sitta al espectador debajo del objeto de represen-
tacion. El potente contraluz deja a las palmeras en oscuridad, por lo que se recortan como siluetas, muy reales
debido a la gran cantidad de detalles asumidos con los desplazamientos de las hojas o de partes de éstas. En

ese sentido, Javier Buzon siguio el planteamiento iniciado en Villanueva 7, en 2002.
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VII SIEMPRE CRITERIOS ALTERNATIVOS: ESPACIOS, EN 2005-09.

Las inquietudes plasticas de Javier Buzon, reconocido ya como un maestro del paisaje, se manifestaron
siempre con propuestas alternativas, como la vuelta al natural, matizado por la reelaboracion de la influencia
de Edward Hopper y los encuadres peculiares que responden a una grafia morfoldgica propia; la recuperacion
de modelos de época anterior, actualizados; la orientacidon hacia un proceso de abstraccion acusado; y el nuevo

tratamiento de las luces filtradas.

El planteamiento naturalista indicado puede verse en Rivera®, en 2005; Muelle de la sal’*, en 2006; Serie
Espacios. Paisaje con casa®, en 2006, Veta la Palma. Nubes®*, en 2006; Veta la Palma, Reflejo®, en 2006;
Serie espacios. Cable®’®, en 2007, Serie espacios. Coto?’, en 2007; Serie espacios. Gulbenklan®®, en 2007; Serie
espacios. Vega®”, en 2007; y Serie espacios. Parque', en 2008. En todos ellos los puntos de vista son muy
subjetivos. Por ejemplo, en Muelle de la sal, desplazd el barco hacia el lateral derecho del soporte y précti-
camente lo saco del cuadro, dejando la mayor parte de la superficie para el agua y el cielo de fondo fundido
por los mismos tonos invertidos en las gradaciones debidas a la luz, con un punto de fuga definido en la linea
de horizonte, reforzada por la pequena y potente diagonal de un embarcadero. Es el mismo criterio de las dos
variantes de Veta la Palma, esta vez sin la interseccion de ningun objeto y, por lo tanto, con composiciones
reducidas a tres niveles horizontales superpuestos que, por su simplificacion, pudieran asociarse a bandas. La
relacion de los tres produce un efecto contrario y se manifiestan con extraordinario realismo, matizado por la
arbitrariedad de los colores en las puestas de sol. En Vega lo modificé de un modo complejo, fugdndolo en
perspectiva a partir de la zona central, de manera que en la parte inferior roza la abstraccion y en la superior
y en conjunto adquiere un acusado realismo. La particularidad del punto de vista de Gulbenklan esta en el
contraluz producido por la vista exterior desde un interior racionalista en penumbra. En Pargue centré la vista

en el campo de césped del primer plano, relegando los elementos del paisaje a la categoria de componente de

fondo.
Coto 2007
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20 Gulbenkian 2007.jpg

La recuperacion de modelos anteriores es, por definicion, una alternativa real a los nuevos planteamientos.
Lo hizo en Arbol y nube naranja'®', en 2008; Sierra. Apunte 1'2, en 2008; Sierra 4', en 2008; y Sierra 3'%,
que difiere porque incluye el punto de vista a partir del quicio de una ventana, como ya hizo en Interior 16.
Playa 2, en 2002. No se quedaron en simples repeticiones, nada mas lejos de la realidad. En Arbol y nube
naranja'®, por ejemplo, las ramas son mucho mas volumétricas que en ninguna pintura anterior, y los reflejos

rojizos del cielo estan resueltos con densos empastes poco habituales.

e

Nube 2007

La simplificacion extrema de la configuracion adoptada en Veta la Palma, y, con ésta, de todos los ele-
mentos incluidos en el cuadro, llevé a Javier Buzon al desarrollo de un auténtico proceso de abstraccion en

Serie espacios. Nube'®®, en 2007. Los tres niveles horizontales aluden a la tierra (o agua), conseguida con
2 g g
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un arrastre tenue y sutil de la materia hacia los laterales en los que fuga indefinidamente; el cielo, resuelto con
calidades cromaticas que aportan la sensacion de espacio; y las nubes que lo atraviesan, éstas flanqueadas por
otras dos proyecciones horizontales con grises mas oscuros y distintos para darles volumen y evitar el efecto
plano. Javier Buzon no aportd ningun detalle real, s6lo esos efectos lo conectan minimamente con la realidad.
Aluden a la calma, la lejania y la ingravidez. Con ellos consigue un efecto real que trasciende la abstraccion

de las formas con auténtico magisterio.

Javier Buzon lleg6 a la maxima perfeccion de su arte hasta este momento con paisajes en los que adoptd un
punto de vista analogo al de Palmeras Iy Palmeras 11, 1as dos pinturas del afio 2005, en las que situd el rayo
central de vision del espectador justo debajo de los arboles, como receptores de una potente entrada de luz,
en aquéllas filtrada entre las ramas; en éstas con una entrada precisa y definida, muy potente, que en vez de
originar un fuerte contraluz lo que hace es iluminar gradualmente desde adentro hacia afuera y desde arriba
hacia abajo toda la escena. Javier Buzon lo hizo bajo arboles frondosos, cuyas hojas reciben la entrada de
la luz en un sentido inverso al habitual en la pintura académica y en las numerosas tendencias al aire libre y
luministas desarrolladas desde finales del siglo XIX y a lo largo de todo el siglo XX. El planteamiento quedo

muy definido con Contraluz'""; y Rincon del bosque'®, los dos en 2008.
z B =S 4. Raitay 7 Y;’a'
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Contraluz 2008

El acusado realismo de la primera de ellas, la titulada Contraluz, permite establecer los criterios de demar-
cacion que las distinguen de las pinturas reducidas a siluetas negras ante fondos iluminados de afios anteriores.
El mayor empaste y una cierta pérdida de nitidez de la segunda, Rincon del bosque, quedan compensados con
la potencia del contraluz y la brillante escala cromatica que asumen el protagonismo, recursos que aplico en
Azul celeste'™, en 2009, en la que el cruce de dos grandes ramas resitia y manifesto el foco de luz y la proyec-
cion de los tonos azules de la atmoésfera; y Luz azul en el bosque'’, en 2009, que tiene un cielo azul intenso y

el foco de luz tapado por las ramas, muy densas y mas oscuras.

Esos tonos azules son muy distintos de los blancos intensos que iluminan desde el interior en Contraluz, los

mismos que se repiten en Atravesar la sombra hasta encontrar la luz""' y Atravesar la sombra''?, en 2009; y

107 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 130 x 162 cm.
108 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 38 x 46 cm.
109 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 73 x 116 cm.
110 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 46 x 55 cm.
111 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 130 x 162 cm.
112 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 130 x 162 cm.
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llevé en su grabado de la carpeta niimero cuatro de la serie E/ Paisaje Andaluz, por cariadas, cordeles y vere-
das', presentada en 2014, El concepto y los recursos son analogos en todos ellos, que solo se distinguen por
la mayor o menor distancia del foco de luz, el movimiento de las frondosas ramas y las hojas, y la incidencia

de la luz en unas u otras.

” b k &

Atravesar la sombra hasta encontrar la luz
2009

Atravesar la sombra 2009

Sobre éstas podemos sefialar una variante, que se reconoce por la identidad de los troncos y las ramas, cuya
linealidad prevalece entre la masa vegetal, como se ve en Luz entre las ramas'®; Luz entre las ramas II''®; y
Luz diagonal'’, las tres en 2009, éstas en combinacion con hojas empastadas y tendentes a las agrupaciones
densas, movidas y un tanto abstractas. Con ellas se relaciona Luz diagonal, del mismo afio, resuelta con un
encuadre distinto y una variante técnica importante, pues las ramas ocupan un primer plano y la masa vegetal,
muy diluida e informe, queda en un segundo nivel visual. En cierto modo, recupera el primer plano de Villa-
nueva 10y Villanueva 14, en 2003-04; como también lo hace, de un modo distinto, Vidriera, en 2009'8, en
la que las ramas, proyectadas al primer plano, actian como una celosia que filtra la luz reflejada en las plantas
del segundo plano. En ésta, los numerosos toques rojos y los verdes esmeralda del lateral derecho del soporte,

actuan como elementos de transicion visual entre los dos niveles.

En todas ellas, la luz proporciona identidad visual a los objetos fisicos de la naturaleza. Segun su intensi-
dad, los paisajes se transforman y adquieren distintas dimensiones y nada es como lo vemos en un momento
determinado distinto. La precision técnica de Javier Buzon no busca la autocomplacencia, sino la lectura doble
y sugerente mediante la interaccion de los sentidos y el intelecto. En estos paisajes no hay concesiones estilis-
ticas, sino la busqueda de movimientos virtuales contrapuestos y fugas que determinan la realidad mediante la
proyeccion de la luz desde un foco interno, desde que el que se expande con naturalidad y nuestro rayo central
de vision queda contrapuesto y con un recorrido inverso. Con ese principio, la luz de Javier Buzoén ocupa los
espacios desvelando distintos niveles de la naturaleza, y con éstos las formas que articulan el paisaje con una
belleza plastica excepcional.

113 LUQUE TERUEL, Andrés: “El grabado contemporaneo en Sevilla a principios del siglo XXI. El pai-
saje andaluz por cafiadas, cordeles y veredas™; Op. Cit. Pags. 49-51.

114 Grabado al fotopolimero en hueco y aguafuerte; mancha 30 x 40 cm.

115 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 46 x 55 cm.

116 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 46 x 55 cm.

117 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 46 x 55 cm.

118 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 46 x 55 cm.




VIII COMO SU NOMBRE DICE: LAGUNA DEL ESPEJO, EN 2010-11.

La Laguna del espejo es una serie formada por paisajes que se reflejan en una superficie de agua cuya iden-
tidad queda oculta por la particularidad de la composicion, fechados en 2010 y 2011. En todas, la naturaleza
real queda fuera del encuadre del cuadro, cuya composicion se centra en una porcion de la superficie del agua
en la que se reproduce por efecto de la luz. Como denominador comun de las variantes entre unos y otros estan
la colocacion del pintor para establecer el punto de vista y el rayo central de vision, determinando el reflejo de

unos arboles u otros; y, sobre todo, el estado del agua que, segliin aparezca mas calmada o movida permite un
grado de vision distinto.

Laguna del espejo 2 2010

Esto puede verse muy bien en La laguna del espejo 2''°; Reflejos en el bosque'™; y Reflejos en el bosque 2'?',
los tres en 2010. La intervencion de las luces, el efecto de los reflejos blancos y el desplazamiento de las pince-
ladas, generan los efectos del agua movida que deforman o descomponen la solidez de los troncos reflejados.
La riqueza de matices verdes, aplicados de modo suelto, a base de manchas yuxtapuestas muy intencionadas,
reflejan las masas vegetales con un alto poder de abstraccion y sin mds recuerdos de la realidad material de
las hojas que las tonalidades de color. La riqueza de matices asume buena parte del protagonismo y acaba de

encajar las relaciones plésticas.

Laguna del espejo 11 2011

Javier Buzon desarrollo otro criterio en Laguna del espejo 3'22, en 2010. La intencion de reproducir las ima-
genes en la superficie de agua es la misma, el modo de hacerlo, no. El encuadre presenta una ligera variante,

pues en el margen superior se ve la base de la naturaleza que se refleja en el agua, decision fundamental en el

119 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 97 x 146 cm.
120 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 100 x 81 cm.
121 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 97 x 146 cm.
122 Coleccion del artista. Oleo sobre carton, 97 x 146 cm.
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resultado final. Las relaciones plésticas difieren en varias cuestiones, en vez de buscar el movimiento del agua
y el reflejo inmediato, el pintor trabajo empastes densos con un sentido de la abstraccion comparable al de las
ultimas pinturas de Claude Monet, motivo por el que quizas decidid variar el encuadre de modo que pudiera
separarse de tal fuente con un criterio fundamental. Otras versiones, como Laguna del espejo 4'* y Laguna
del espejo 9'**, en 2011, presentan variantes importantes en los empastes, los barridos de la materia y las tona-

lidades de color dentro de la gama verde.

IX PROFUNDIZANDO EN LOS FOCOS DE LUZ: TRAMAS, EN 2010-13.

Con las pinturas de Tramas continud y potencio la centralizacion de la configuracion en un foco de luz de
origen interno, iniciada en Contraluz; Atravesar la sombra hasta encontrar la luz;y Atravesar la sombra, las

tres en 2009, y agrupadas en Espacios.

Javier Buzon potenci6 en éstas el grosor de los troncos y las ramas principales, a veces con empastes muy
densos que evitan los pormenores de la masa vegetal y la definicion de las hojas, asumiendo cualidades abs-
tractas e informales relacionadas por empatia, por ejemplo en Luz dorada'®, en 2010. La descompensacion
de los volumenes, con una mayor incidencia del aire en la zona inferior izquierda de la superficie y un doble
destello en el foco de luz distinguen a Encinas', en 2011; y la doble focalizacion en dos puntos fugados en
diagonal en el centro de la composicion a Encinas'”’, en 2012. En Encinas 2'*, en 2013, potencio los destellos
de uno de los focos de luz, hasta cinco, uno de ellos con un arrastre con distinta factura, situado sobre una tra-
ma de troncos y grandes ramas asociadas ascensionalmente, a modo de boveda vegetal calada, que deja ver un
segundo foco desplazado y sin ningun destello. Dos grandes troncos abiertos en uve encuadran la fuga aérea
de Luz dorada 3'%, en 2013. En ésta, un segundo tronco vertical sirve de eje y deja ver entre sus tres ramas

principales los dos focos de luz indicados, en esta ocasion mas intenso el inferior.

Los focos y los destellos que parten directamente de éstos son fundamentales en otras composiciones en las
que en vez de arboles represento arbustos y plantas con menor tamafio y troncos, ramas y hojas mas pequefias.
En Luz entre las ramas™°, en 2010, opto por el efecto de celosia en contraluz que habia desarrollado afios
antes, y mantuvo la identidad del foco como elemento fundamental de la configuracion. También en Luz entre
las hojas®', en 2010; aunque, desplazado hacia la parte inferior y un tanto diluido, como sucede en Trama
vegetal'*?, también de 2010, en ésta en la altura habitual de la zona media y con un ligero desplazamiento ha-
cia el lado izquierdo de la superficie. En So/ entre las hojas'®, en 2011, utilizo destellos parecidos a los de las

pinturas del grupo anterior; mucho mas potentes y nitidos en Trama. Destello'**, en 2012. En todas ellas, las

123 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 89 x 146 cm.
124 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 89 x 130 cm.
125 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 46 x 55 cm.
126 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 55 x 73 cm.
127 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 30 x 40 cm.
128 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 30 x 40 cm.
129 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 46 x 55 cm.
130 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 46 x 55 cm.
131 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 46 x 55 cm.
132 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 46 x 55 cm.
133 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 55 x 73 cm.
134 Coleccion del artista. Oleo sobre carton, 30 x 40 cm.




hojas estan perfectamente definidas y éstas alternan escalas croméaticas con intensos contraluces, con toques

sutiles de color para reforzar las fugas, marcar los distintos niveles visuales y facilitar transiciones.

En otras pinturas, Javier Buzon difuminé ese foco, no la entrada de luz, y concedié un mayor protagonismo
a las composiciones vegetales, con sus movimientos organicos y atrevidas diagonales naturales. Puede verse
en Trama Vegetal'>*; Abstraccion Vegetal'*, las dos en 2010; Trama vegetal 2", en 2011; y Vidriera 3'*, en
2012. Los potentes contraluces quedan especialmente realzados con los atractivos toques de color que inte-

ractian.

Las hojas son el elemento fundamental de composiciones como Luz entre las hojas, en 2010; Luz entre las
hojas 3%, en 2011; y Luz entre las hojas 4'*, en 2011. Javier Buzon utilizo la luz para definir los volimenes y

los movimientos, con lo que la redimensiond como un elemento mas en las relaciones internas y la configura-

141 142

cion. Lo mismo se puede decir de Higuera'', en 2010; Trama vegetal. Palmera'®, en 2011; y Trama vegetal.
Palmera 2'%, ese mismo afo, con la logica diferencia del cambio de tipo de hoja. Por ese motivo, pueden
parecer muy distintas, y de hecho los son por cuanto difieren los tipos de planta; mas el concepto es analogo.
La nitidez de las cuatro ultimas alcanza los niveles superiores de pinturas anteriores como Bahia, en 1998;

Nocturno. Gasolinera, 1988-99; Villanueva 7, en 2003; y Contraluz, en 2008.
o s H N ‘f}"'f’ a1

Higuera 2010

135 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 46 x 55 cm.
136 Coleccion del artista. Oleo sobre carton, 17 x 22 cm.
137 Ayuntamiento de Alcald de Guadaira. Oleo sobre lienzo, 55 x 73 cm.
138 Coleccion del artista. Oleo sobre carton, 30 x 40 cm.
139 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 61 x 81 cm.
140 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 61 x 81 cm.
141 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 61 x 81 cm.
142 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 61 x 81 cm.
143 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 61 x 81 cm.

EL PAJARO DE BENIN 3 (2018), pags. 4-36. ISSN 2530-9536




Ly

Tram

Encinas 2 2013 N

Luz dorada 3 2012

X EL PUNTO DE VISTA COMO DETERMINANTE: PAISAJE VERTICAL, EN
2011-14.

Bajo este titulo, Javier Buzén propuso tres modelos distintos de composicion, que obedecen a otros tantos

conceptos de su propia pintura.

El primero de ellos es en realidad una clara continuacion de las Tramas de 2010-13. El concepto de la com-
posicion es analogo, con la proyeccion de ramas y hojas a un primer plano desde el que filtran la luz proyecta-
da desde el interior, responsable de la iluminacion y la definicion de los volumenes. La gran diferencia esta en
la eleccion de las plantas, aqui muy diversas; la proyeccion estilistica de la luz, uniforme y capaz de generar
un plano visual nitido; y la diversidad de los colores, cuya riqueza cromatica esta sujeta a las dos aportaciones

anteriores. Los propios titulos son indicativos de esto: Tramas. Verdes y amarillos'*; Tramas. Azules y ver-

144 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 55 x 73 cm.




des'®; Tramas. Amarillos y tierras'®; Tramas. Rojos sobre azul'¥’, todas en 2012; y Tramas. Rojos y verdes'*;

Parra en Otonio'®; y Parra en otoiio 4'°, las tres en 2013.

Parra en Otofio 4 2013

El encuadre de esas pinturas acota el paisaje y lo ofrece de modo fragmentario, como una porcién de la
realidad, que nos separa del espacio superior que muestra entre sus ramas y hojas. La inmediatez del primer
plano y el realismo de los elementos vegetales quedan ofrecidos como realidad en si. Son elementos comunes
en todas ellas. La nitidez de los cielos de fondo, la pureza de la luz y la identidad de los colores son fundamen-
tales en todas las configuraciones y, dada la variedad, aportan al mismo tiempo rasgos propios. La elegancia
de los verdes y los ocres matiza el realismo de la mayor parte; los frios azules y verdes de la segunda aportan
una sensacion muy distinta; y la viveza cromatica de las flores rojas de Tramas. Rojos sobre azul muestran
un gusto por el color inédito en su obra hasta este momento. La perfeccion en el tratamiento de la luz avala a

Javier Buzén como un maestro consumado de la pintura.

7

&g | A
amas. Rojos sobre azul 2102

Tr

145 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 55 x 73 cm.
146 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 55 x 73 cm.
147 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 55 x 73 cm.
148 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 55 x 73 cm.
149 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 55 x 73 cm.
150 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 55 x 73 cm.

EL PAJARO DE BENIN 3 (2018), pags. 4-36. ISSN 2530-9536




El punto de vista cambia en Hojas"'; Hojas caidas 2'**; Hojas caidas 3'*; y Hojas caidas 4'**, las cuatro
en 2013. Comparte con las anteriores el planteamiento fragmentario debido a la eleccion de un encuadre que
acota una porcion del paisaje, esta vez, y como diferencia fundamental, en perspectivas caballeras de las hojas
depositadas sobre el suelo, decision que evita la entrada de aire y luz y renuncia al establecimiento de dos ni-
veles visuales sustentados en la proyeccion de los elementos vegetales al primer plano y el filtrado de aquéllos
desde el interior. Las hojas se agrupan entre si y se mezclan con hojas secas, tierra y piedras, y la luz, respon-
sable de la riqueza cromatica, se proyecta desde fuera del cuadro, reforzando el punto de vista del espectador.

La nitidez en la iluminacién y la definicion de los cuadros es pareja a la de las pinturas del modelo anterior, y

como aquéllas, muestran la madurez creativa y técnica del pintor.

‘/“ f/ » ' X i ‘\ E.
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Hojas caidas 2 2013 Hoasaidas 2014

El tercer modelo presenta un criterio inédito en la pintura de Javier Buzon, el paisaje completo en funcion
de un punto de vista y un rayo central de vision exterior al lienzo. En principio, seria el punto de vista de un
paisajista tradicional; sin embargo, a estas alturas de su carrera, Javier Buzon ya no puede serlo, de ninguna
manera, su bagaje técnico y la originalidad de sus composiciones y sus configuraciones, la peculiaridad de sus
puntos de vistas y su magistral dominio de la luz, le han aportado rasgos morfologicos propios tan identifica-

tivos como modernos, que las sittian en su tiempo y avalan su creatividad.

Ladoble fugade Luz en el bosque'>,en 2009-13, es buena prueba de ese ma-
gisterio excepcional. La pinturarepite lacomposicion de Atravesar la sombra,
del ano 2009, ahora con una nitidez visual superior y un tratamiento de la luz
excepcional. La primera, lineal, debida a la proyeccion diagonal de los arbo- §
les, arbustos y camino; la segunda, aérea, determinada por el foco de luz que
se manifiesta entre las ramas superiores. Las dos se complementan de modo |
brillante, de manera que el realismo es maximo y la identidad morfoldgica de ¥
la pintura también. El magisterio de la iluminacion es comun a Las Tobas';
las Tobas 27, 1as dos en 2013; y Las Tobas 5'*%, en 2014. En éstas el punto

de vista estd mas cercano y, por lo tanto, cambia la perspectiva; no obstante,

Las Tobas 52014

151 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 65 x 92 cm.
152 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 65 x 89 cm.
153 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 65 x 89 cm.
154 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 65 x 92 cm.
155 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 130 x 162 cm.
156 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 97 x 73 cm.
157 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 97 x 146 cm.
158 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 100 x 81 cm.




la dindmica es la misma, aunque la distinta identidad de las plantas y su condi-
cion natural como enredaderas las acercan a la sensacion de pantalla que, una vez iden-

tificadas las dos perspectivas, una diagonal lineal, insinuada més que definida; la otra

aérea, se diluye reafirmando el punto de vista externo que corresponde al espectador.
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Jardin 2 2014
Otra pintura, Jardin 2'°, en 2014, ofrece toda una sintesis de argumentos morfoldgicos propios, con los

que Javier Buzon reclama con fuerza y de modo definitivo un sitio en la pintura sevillana contemporanea. La
luz entra con fuerza desde el interior del cuadro, cuyo fondo, muy iluminado, queda casi oculto por la densa
presencia vegetal del jardin. El arbol de la zona superior izquierda del soporte queda a contraluz y permite
apreciar el origen de esa luz. Funciona como una silueta recortada, como una especie de celosia organica que,
de modo alternativo, marca la transicion entre los dos &mbitos naturales reales como los arboles de las pinturas
barrocas de Velazquez, de las que se distingue en sus soluciones formales. Eso origina un primer plano visual
con plantas y flores diversas, iluminado por al menos dos focos exteriores. La densidad de éstas es mayor en la
parte derecha del cuadro, en el que las flores moradas y las pequefias rojas apagadas aportan un planteamiento
binario en relacion con las de la parte central e inferior izquierda, las moradas con arrastres muy matéricos y
la Uinica roja de mayor tamaio y mas viva de color, decision que aporta luz y color al plano inmediato al del

arbol de fondo en contraluz.

XTI La naturaleza como protagonista: La piel del bosque, en 2015-17.

El punto de vista de ese tercer modelo desarrollado en Paisaje vertical, en 2011-14, supuso el punto de
partida de la evolucion de Javier Buzon en los tltimos afios. Las pinturas de la Piel del bosque, en 2015-17, se
caracterizan por el punto de vista exterior, determinante para la concepcion de paisajes completos, en los que

asumio los criterios propios desarrollados en etapas anteriores.

Los primeros con la novedad de los cauces de agua que asumen la responsabilidad de las fugas lineales

159 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 65 x 89 cm.
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desde segundos planos descubiertos entre la vegetacion, caso de Ribera 1'°, en 2014; Ribera 4''; Ribera 6'%;

Ribera 11. Caiias'®, los tres en 2015; y Ribera'®*, en 2017, éste con cafias en primer plano que casi ocultan el

agua, a diferencia de los anteriores es los que el cauce del rio es fundamental en la configuracion por su defi-

nicion fisica y por su capacidad para reflejar la luz. Hay que distinguirlos de otros con el mismo titulo, como

Ribera 7' y Ribera 8'%, los dos en 2015, composiciones en las que las hojas ocupan toda la superficie y cie-

rran las perspectivas, como vimos en las 7ramas de 2010-13 y otras pinturas derivadas del grupo anterior, con

las que hay que relacionar EI bosque abstracto'®’, en 2016. No asi Ribera 10. Molino'®, en 2015, que proyecta

una rama al primer plano y descubre la estructura encalada, de manera analoga a Ribera 11 con el rio.

Luz en el bosque 2009-13
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Coleccion del artista.
Coleccion del artista.
Coleccion del artista.
Coleccion del artista.
Coleccion del artista.
Coleccion del artista.
Coleccion del artista.
Coleccion del artista.
Coleccion del artista.
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Oleo sobre lienzo, 33 x 46 cm.
Oleo sobre lienzo, 46 x 38 cm.
Oleo sobre lienzo, 50 x 73 cm.
Oleo sobre lienzo, 46 x 38 cm.
Oleo sobre lienzo, 89 x 116 cm.
Oleo sobre lienzo, 30 x 40 cm.
Oleo sobre lienzo, 30 x 40 cm.
Oleo sobre lienzo, 92 x 73 cm.
Oleo sobre lienzo, 33 x 41 cm.



Ribera 12014

El bosque verde 2 2016

La continuidad con Luz en el bosque, antes citado, en 2009-13, es mayor en Penumbra'®, en 2015; El bosque
verde'; El bosque verde 2'"'; El bosque verde 3'%; los tres en 2016; Camino'”; La piel del bosque'™; y Luces
y sombras'”, los tres en 2017. La mayor diferencia con aquella pintura esta en la renuncia a establecer el punto
de fuga aérea en el foco de luz interno, unas veces tapado por un grueso tronco, otras por la densidad de las
ramas y otras simplemente atenuado o diluido. Otras significativas pueden detectarse en los movimientos de
los arboles y las inversiones de las luces y las sombras. En Penumbra, por ejemplo, el contraste es muy sutil,

pese a la presencia del foco de luz, atenuado y a punto de desaparecer en el horizonte.

Py

Camino 2017

169 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 130 x 162 cm.
170 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 54 x 73 cm.
171 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 114 x 162 cm.
172 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 54 x 73 cm.
173 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 55 x 73 cm.
174 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 89 x 130 cm.
175 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 92 x 73 cm.
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Un caso distinto es el de Rincon del bosque'’®, en 2016; Rin-
con en el bosque'”, en 2017; y Rincon en el bosque'™, en 2017,
las dos primeras con una misma vista tomada del natural, en las
que mantuvo el foco de luz, esta vez por delante del primer arbol,
esto es, invertida la posicion habitual, ahora entre el paisaje y el
espectador y no detras de aquél. Al cambiar la luz del foco, lo
hacen los matices del cuadro, empezando por los anillos lumini-
cos que irradian uno y otro. El tercero de ellos ofrece un paisaje
distinto, también con un punto de vista externo alternativo al del
foco de luz interno, éste con una irradiacion anular analoga a la

del segundo.

Otro el de La bois de la Cambre'™, debido a la perspectiva

desde abajo y el encuadre parcial. Es cierto que el foco de luz

hdoe! il & ; comparte con los anteriores la intensidad, multiplicado desde de-
Rincon del bosque 2017

tras por los espacios liberados por la masa vegetal; no obstante,
el encuadre los distingue y también presenta diferencias significativas en el potente contraste de los verdes en

contraluz por la distinta incidencia de la luz.

XII EL CARTEL DE LA HERMANDAD DE LA MACARENA, EN 2018.

Javier Buzon apenas afronto la figura a lo largo de casi cuatro décadas de carrera, entendida ésta como la
representacion de personas y objetos, con salvedades relativas como el coche que atraviesa el puente en Pai-
saje XVI. Puente, en 1996; los coches aparcados de Nocturnos 16. Garaje, en 1999; los dos oficinistas delante
del ordenador de Oficina, en 2001; y los coches en la oscuridad de Nocturno. Hotel 2, en 2008, entre otros
ejemplos de similar factura. La relatividad aludida esta en la cosificacion de tales representaciones, miniatu-
rizadas y genéricas, supeditadas a los paisajes o espacios en los que componen aportando una informacion

complementaria y prescindible en el desarrollo tematico de la pintura.

Debe advertirse esa cuestion, Javier Buzon es un pintor figurativo en tanto que pintd siempre la realidad;
mas no lo es en un sentido amplio del término en la medida que casi nunca pint6 figuras y cuando lo hizo fue
de modo genérico y complementario. Son dos acepciones necesarias de distinguir, sobre todo si tenemos en
cuenta el caracter figurativo del cartel de la Semana Santa que pint6 para la Hermandad de la Macarena'®’, en
2017-18, en el que si reprodujo la fisonomia de la imagen sagrada, por cierto, muy complicada de interpretar,
en la que no han tenido el éxito esperado artistas muy considerados. Javier Buzon lo hizo con un considerable

éxito, pues fue capaz de captar los rasgos y la expresion en un espacio fisico complejo que, como buen pai-

176 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 54 x 73 cm.

177 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 130 x 162 cm.

178 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 130 x 162 cm.

179 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 130 x 162 cm.

180 PEREZ, Manuel: “La Macarena presenta su cartel con el reflejo del perfil de la Esperanza™; en El
Correo de Andalucia, Sevilla, 9 de febrero de 2018. PAREJO, Juan: “La Macarena y el reflejo del alma”; en
Diario de Sevilla, Sevilla, 10 de febrero de 2018. RECHI, M.J.R: “Asi es el cartel de la Semana Santa de la
Macarena”; en Pasion en Sevilla, Sevilla, 20 de febrero de 2018.




sajista e interiorista, también llevo al lienzo.

Precisamente por ese planteamiento fue ¢l mismo,
puede decirse que no renuncid a sus logros, y los
impuso y saco provecho por encima de las dificiles
circunstancias. Javier Buzon fue fiel a si mismo, a su
concepto artistico, requisito imprescindible para el
¢xito desde una perspectiva creativa. Es lo que no tu-
vieron en cuenta otros. Plante6 la figura como parte
de un interior, en el que la colocacidn estratégica de
un espejo devuelve el perfil de la imagen, situacion
real de ésta en su camarin. Al reflejarse también la
pared de éste lo hace el pafio de sebka con atauriques
repujados por Fernando Marmolejo Camargo en los
afios cincuenta del siglo XX. De ese modo, interior y
paisaje —el de las flores repujadas- se funden en dos
niveles, los que corresponden al tabique de soporte y
el reflejo en el espejo y, ante éstos, encuadrada y en
el interior del marco del mismo, aparece el perfil de

la Virgen de la Esperanza.

La imagen viste el manto negro y la toca de las

Cartel de la Hermandad de la Macarena

rosas, restaurada por Francisco Carrera, Paquili, en
2017, reestrenada en el mes de noviembre de ese afio, circunstancia que permite datar la pintura cronoldgica-
mente. El foco de luz que la ilumina, habitual en la puesta en escena de la imagen en su retablo, le permitid
destacarla por contraste sobre los niveles visuales antes comentados. Fijémonos en esto, pues Javier Buzon
estableci6 una clara correspondencia con la iluminacion de sus paisajes desde un foco principal interno, como
se vio a partir de Contraluz, en 2008; Rincon en el bosque, ese mismo aio; y las dos versiones de Atravesar
la sombra 'y Luz entre las ramas, en 2009. En éstos, para representar con nitidez los arboles con sus ramas y

hojas; aqui para sostener cromaticamente el retrato de la Virgen de la Esperanza (Macarena).

La veracidad de la imagen avala la categoria artistica de Javier Buzon y avanza sus posibilidades en el te-
rreno de la figuracion en su sentido mas amplio, afiadiendo su nombre con indudable éxito a los de Francisco
Garcia Gémez, Joaquin Sdenz, Carmen Laffon, José Luis Mauri, Juan Valdés, Ignacio Tovar, Guillermo Pérez
Villalta, Carmen Méarquez, Juan Roldan, Ignacio Cortés, Antonio Gracia Pérez, Luis Rizo, Daniel Puch, Ze-
naida Pablo Romero y Ricardo Suarez, que ya lo hicieron para la misma hermandad y con el mismo motivo

con criterios muy distintos!®!,

181 RECHI, M. J. R: “Los carteles de la Macarena”; en Pasion en Sevilla, Sevilla, 12 de mayo de 2014.
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