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SOBRE LA REVISTA

El Pajaro de Benin. Vanguardias y Ultimas
Tendencias Artisticas es una revista cientifica,
fundada en 2017 por el Grupo de Trabajo del
mismo nombre alojado en la Facultad de Geografia e
Historia de la Universidad de Sevilla. Est4 dedicada a la
investigacion de la Historia del Arte Contemporaneo,
tanto en sus manifestaciones internacionales como a las
aportaciones de los distintos contextos andaluces y
nacionales. Va dirigida a la comunidad cientifica y uni-
versitaria, tanto nacional como internacional, y a los
profesionales del Arte en todas sus facetas, desde el
ambito  histérico  hasta  los  planteamientos
tedricos y  estéticos. Su  periodicidad es
semestral, publicindose articulos inéditos previa-
mente evaluados mediante el sistema de pares ciegos.
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Javier Buzon, la naturaleza y la luz

Andrés Luque Teruel.

Universidad de Sevilla

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 atencidn 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.

Keywords: Painting; Buzon; Landscape; Post Avant-Garde; Sevilla.

Jestis Buzon. Le bois de la Cambre. 2016. Oleo sobre lienzo.130x162 cm.
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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 ¢l 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 Exposicion 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 Chacon®, 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 ningun analisis sobre su pintura. En otros textos posteriores que repararon ausencias, siempre inevitables
en panoramas artisticos tan amplios, densos y ricos en propuestas, también quedd 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 defini6é una personalidad propia y aporté 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
décadas. 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 nacio 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 nacio 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 Sebastidn, en 1964; y

de nuevo a otra en la calle Luis Montoto, a la altura de la Cruz del Campo, en 1972.

1 GUASCH, Ana: 40 anos de pintura en Sevilla (1940-1980); Sevilla, Excma. Diputacion Provincial de
Sevilla y Caja de Ahorros Provincial San Fernando de Sevilla, 1981, Pags. 28-30.
2 RODRIGUEZ BARBERAN, Francisco Javier: “Aproximacion a las vanguardias art’isticas sevilla-

nas. Un resumen imperfecto”; en AAVV: Pintores en Sevilla, 1952-1992; Sevilla, Comisaria de la Ciudad para
1992, Excmo. Ayuntamiento de Sevilla, El Monte, 1992, Pags. XXVII-XLV..

3 MARTIN MARTIN, Fernando: “Notas sobre la creacion contemporanea en Sevilla”; Op. Cit. Pags.
XLIX-LXXIX.

4 CHACON ALVAREZ, José Antonio: Las rutas del arte contemporaneo en Andalucia; Sevilla, Funda-
cion Jos¢ Manuel Lara, 2004, Pag. 185.

5 LUQUE TERUEL, Andrés: Vigencias de las vanguardias en la pintura sevillana; Sevilla, Concha Pe-
drosa, 2007.

6 LUQUE TERUEL, Andrés: “El grabado contemporaneo en Sevilla a principios del siglo XXI. El pai-

saje andaluz por cafiadas, cordeles y veredas”; en P4jaro de Benin, N° 2, Sevilla, 2017, Pags. 28-58.

Estudio en el colegio Miguel de Mafiara, en lo que fue casa de éste, en el Barrio de San Bartolomé; después
paso6 al Instituto Martinez Montafiés, del que sali6 en 1975; y el afio siguiente se matricul 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 conoci6 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 José¢ 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 abrio 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 afio. 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
afio expuso por primera vez fuera de Sevilla en la Galeria Fucares, en Almagro, localidad ésta en la que ce-
lebro su segunda individual, en 1988, a la que siguieron otras en la Galeria Fausto Velazquez, 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 Velazquez, 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 Begofia 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 afo 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 Villalén de Moron 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

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




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 ultimos 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.
‘ = F——
A \ Tl

Fabrica Cruz Campo 1982

Ciudad 1983

7 SANCHEZ-MOLINI, Luis: El rastro de la fama. Javier Buzén. Pintor”; en Diario de Sevilla, Sevilla,
15 de enero de 2017.

8 S.C: “El quinto Premio de Pintura Caja Rural de Sevilla lo obtiene un paisaje de del sevillano Javier
Buzon”; en ABC, Sevilla, 18 de marzo de 1998, Pag. 63.

9 Centro de Arte Moderno y Contemporaneo Daniel Vazquez Diaz, Nerva (Huelva). Oleo sobre lienzo,
73 x 116 cm.

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

Paisaje en Castellar' es muy interesante por la agrupacion de las casas como si fuesen los volimenes 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 seglin principios tomados de la pintura cubista, sin que esto suponga una implicacion me-
todoldgica directa ni una asuncion significativa de estilo. La casa, en un segundo plano, mantiene la sensacioén
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 pequefia 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's, 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 simplificacion 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.

ésta llega al limite con la abstraccion en Nube'®, en 1990. Aqui los empastes son analogos y solo 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 prismético 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 cubica tienen un pequefio 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 Diputacién 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 Diputacién 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 més pequenos, 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 situé 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, sélo 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.

19 Ayuntamiento de Utrera. Oleo sobre lienzo, 130 x 114 cm.

20 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 73 x 73 cm.

21 Diputacion Provincial de Sevilla. Oleo sobre lienzo, 100 x 100 cm.
22 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 114 x 130 cm.

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 acentiian la diagonal, introduciendo la accion en
la representacion. La gama fria de grises permite destacar el punto calido difuminado, que quedé reducido asi

a un efecto determinante mas complementario.

Paisaje XVI. Puente I 1996
El paso decisivo lo dio en 1997; aunque ese mismo afio remitio 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 IP°, 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 sefialé en obras como Paisaje 20. Nocturno PP, 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 Diputacién Provincial de Sevilla. Oleo sobre lienzo, 38 x 46 cm.

29 Diputacién 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.
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gado detras de ésta en horizontal, la sutilidad del cielo, y, sobre todo, la perfecta iluminacion, 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

II1 UNA NUEVA MIRADA, NOCTURNO, EN 1998-2001 (CON UN EPiILOGO 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 luz en el horizonte fugado detras del nucleo
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 unificacién 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 andloga al anterior, del que se distingue por
la perfecta definicion del bloque de vivienda que centra la composicion detras 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 I, 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

-
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Nocturno 15. Reflejos 1999
El planteamiento de Javier Buzon trascendio 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

38 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 89 x 146 cm.
39 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 81 x 116 cm.
40 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 50 x 73 cm.

41 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 81 x 116 cm.
42 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 97 x 130 cm.
43 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 97 x 130 cm.
44 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 81 x 116 cm.
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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. Estacién 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

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

46 Focus Abengoa, Sevilla. Oleo sobre lienzo, 97 x 130 cm.
47 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 97 x 130 cm.
48 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 89 x 116 cm.

49 Ayuntamiento de utrera. Oleo sobre lienzo, 33 x 46 cm.
50 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 38 x 46 cm.

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

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

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 Buzon, que afrontd en un momento deter-
minado y le permiti6 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 ano

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
¢ésta la arquitectura, la definicion espacial en si misma. Por ello, en ésta el espacio esta 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 ldmparas artificiales.

El tratamiento de Interior 12. Chiquero®®; Interior 13. Tragaluz®; ¢ Interior 14. Chiquero 3%, las tres en

53 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 97 x 130 cm.
54 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 97 x 130 cm.
55 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 130 x 162 cm.
56 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 83 x 130 cm.

57 Coleccion del artista. Pastel sobre papel, 49 x 64 cm.
58 Coleccion del artista. Pastel sobre papel, 49 x 64 cm.
59 Coleccion del artista. Pastel sobre papel, 49 x 64 cm.
60 Coleccion del artista. Pastel sobre papel, 49 x 64 cm.

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




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

61 Coleccion del artista. Oleo sobre tabla.

62 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 97 x 130 cm.
63 Coleccion del artista. Pastel sobre papel, 49 x 64 cm.
64 Coleccion Particular. Pastel sobre papel, 49 x 64 cm.

65 Ayuntamiento de Utrera. Oleo sobre lienzo, 49 x 64 cm.
66 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 97 x 130 cm.
67 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 89 x 116 cm.

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 III, 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", 1a 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 iluminacién cumplen con tres propositos: 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-

68 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 97 x 130 cm.
69 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 97 x 130 cm.
70 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 114 x 146 cm.
71 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 130 x 162 cm.
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retto y, sobre todo, Veronés, y Veladzquez lo reinterpret6 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 Buzdnaestasalturas de su carrerayase habiadecantado claramente por el paisaje como tema fundamental
y casitnicode supintura. Conestapropuestadejo muy clarasupersonalidad y 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 lasfiltraciones como la fuerza de los grandes contrastes, se convertian en grafismos morfologicos 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 iluminacidn 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.

78

Arboly ne 2004
72 Coleccion Particular. Pastel sobre papel, 75 x 110 cm.
73 Coleccion Particular. Pastel sobre papel, 75 x 110 cm.
74 Coleccion Particular. Pastel sobre papel, 75 x 110 cm.

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 orgdnico de las ramas y la matizacioén 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
drboles. 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 1%, 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 cambi¢ el punto de vista, ahora ligeramente superior; e introdujo un nuevo elemento, un muro que

75 Coleccion Particular. Pastel sobre papel, 49 x 64 cm.

76 Coleccion Particular. Pastel sobre papel, 75 x 110 cm.

77 Coleccion Particular. Pastel sobre papel, 75 x 110 cm.

78 FLIEDL, Gottfried: Gustav Klimt; Taschen, 1991, Pags. 94-95.

79 Galeria Moderna, Dresde. Oleo sobre lienzo, 100 x 100 cm.

80 Galeria Osterreichische. Oleo sobre lienzo, 110 x 110 cm.

81 AAVV: Rolando. Las miradas de Rolando; Sevilla, Exmaa. Diputacion Provincial de Sevilla. Ayunta-
miento de Mairena del Aljarafe, 2007, Pags. 37-40.

82 Coleccion El Monte. Técnica mixta sobre madera, 45 x 85 cm.

83 Coleccion Particular. Técnica mixta sobre madera, 68’5 x 100 cm.
84 Coleccion Particular. Técnica mixta sobre madera, 685 x 10 cm.
85 Coleccion Félix Gomez. Técnica mixta sobre madera.

86 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 98 x 75 cm.

87 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 89 x 116 cm.
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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 sélo 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
¢stas. 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, sitla 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.

88 Coleccion Particular. Pastel sobre papel, 75 x 110 cm.
89 Coleccion Particular. Pastel sobre papel, 75 x 110 cm.
90 Diputacion Provincial de Sevilla. Oleo sobre lienzo, 130 x 162 cm.

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, desplazo el barco hacia el lateral derecho del soporte y practi-
camente lo saco6 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 pequeiia y potente diagonal de un embarcadero. Es el mismo criterio de las dos
variantes de Veta la Palma, esta vez sin la interseccidon 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 modific6 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 estd en el
contraluz producido por la vista exterior desde un interior racionalista en penumbra. En Parque centrd la vista

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

fondo.

Coto 2007
91 Coleccion Particular. Pastel sobre papel, 75 x 110 cm.
92 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 97 x 130 cm.
93 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 130 x 162 cm.

94 Coleccion Particular. Pastel sobre papel, 75 x 110 cm.
95 Coleccion Particular. Pastel sobre papel, 75 x 110 cm.

96 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 130 x 162 cm.
97 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 114 x 162 cm.
98 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 130 x 162 cm.
99 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 130 x 162 cm.

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

Rl m g
g _.' i 7 g - .

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

101 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 38 x 46 cm.
102 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 27 x 35 cm.
103 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 27 x 35 cm.
104 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 114 x 55 cm.
105 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 38 x 162 cm.
106 Coleccion Particular. Oleo sobre lienzo, 89 x 116 cm.

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 Buzén no aportd ningtn 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 llego 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, las 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 Buzdn 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.
. Bt~ (r o ) ‘V*’ g

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 resitua y manifesto el foco de luz y la proyec-
cion de los tonos azules de la atmosfera; 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 caiiadas, 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.

o,
S A

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'%, 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 pléstica 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 més 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 plasticas.

Laguna del espejo 11 2011

Javier Buzon desarrollo otro criterio en Laguna del espejo 3'%2, 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 trabajé 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 pequeiias.
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, utiliz6 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 orgdnicos 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.

=< - -

Abstraccién vegetal 2010

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 aflo, 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;
en 2008.

.h

Nocturno. Gasolinera, 1988-99; Villanueva 7, en 2003; y Contraluz,

Higuera 2010 Luz entre las ramas 3 2010

135 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 46 x 55 cm.
136 Coleccion del artista. Oleo sobre cartén, 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.
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des'®; Tramas. Amarillos y tierras'®; Tramas. Rojos sobre azul'¥, todas en 2012; y Tramas. Rojos y verdes'*,

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

_\f'I NS
NN

N

i\ St _ s
Trama vegetal. Palmera 2011 Trama vegetal 2 201

Parra en Otofio 4 2013

El encuadre de esas pinturas acota el paisaje y lo ofrece de modo fragmentario, como una porcion 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 Buzon como un maestro consumado de la pintura.

el

Encinas 2 2013 N

Luz dorada 3 2012

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

Bajo este titulo, Javier Buzon 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- Tr

amas.

da desde el interior, responsable de la iluminacion y la definicion de los volumenes. La gran diferencia esta en )
145 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 55 x 73 cm.

) L. ) ) . . o i 146 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 55 x 73 cm.
un plano visual nitido; y la diversidad de los colores, cuya riqueza cromatica esta sujeta a las dos aportaciones 147 Coleccién del artista. Oleo sobre lienzo, 55 x 73 cm.

anteriores. Los propios titulos son indicativos de esto: Tramas. Verdes y amarillos'**; Tramas. Azules y ver- 148  Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 55 x 73 cm.

la eleccion de las plantas, aqui muy diversas; la proyeccion estilistica de la luz, uniforme y capaz de generar

149 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 55 x 73 cm.
144 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 55 x 73 cm. 150 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 55 x 73 cm.
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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.

Hojas caidas 2 013 - Hoas caidas 4 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 morfolégica de £y
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 5 2014

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 mds que definida; la otra

aérea, se diluye reafirmando el punto de vista externo que corresponde al espectador.
P ———— i S

a0 ® “

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 dmbitos 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 tinica roja de mayor tamaiio 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. Carias'®, los tres en 2015; y Ribera'®*, en 2017, éste con cafas 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 Tramas de 2010-13 y otras pinturas derivadas del grupo anterior, con

las que hay que relacionar El 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.

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
ysombras'™, 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.

o ik M 7 I"_‘

Luz en el bosque 2009-13

160 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 33 x 46 cm.

161 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 46 x 38 cm. Camino 2017

162 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 50 x 73 cm. 169 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 130 x 162 cm.
163 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 46 x 38 cm. 170 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 54 x 73 cm.
164 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 89 x 116 cm. 171 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 114 x 162 cm.
165 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 30 x 40 cm. 172 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 54 x 73 cm.
166 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 30 x 40 cm. 173 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 55 x 73 cm.
167 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 92 x 73 cm. 174 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 89 x 130 cm.
168 Coleccion del artista. Oleo sobre lienzo, 33 x 41 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

comparte con los anteriores la intensidad, multiplicado desde de-

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 pinto 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 renuncio 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
éxito 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 colocacion 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
establecio 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 afo; 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 Gomez, Joaquin Sdenz, Carmen Laffon, José Luis Mauri, Juan Valdés, Ignacio Tovar, Guillermo Pérez
Villalta, Carmen Marquez, 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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Joaquin Gonzalez Quino. Obra de Serie Sociedad Liquida. 2018. Acrilico sobre carton.

Sociedad Liquida: Una nueva serie de Joaquin
Gonzdlez Quino'

Liquid Society: A new set from Joaquin Gonzdlez Quino
José Manuel Baiiez Simon
Universidad de Sevilla

RESUMEN

En el presente articulo se estudia una nueva serie del artista extremefio afincado en Sevilla, Joaquin Gon-
zalez “Quino”. Varias han sido las muestras en las que ha participado, y no menos los premios que atesora, que
lo certifican como uno de los artistas mas prolijos y de mayor éxito del panorama sevillano actual. Su inquie-
tud y trabajo infatigable, los pone al servicio de la investigacion conceptual y plastica, que plasma en el lienzo
dando lugar la mayoria de las veces a magnificas series que abordan tematicas, conceptos y estilos de lo mas
variopinto. En este contexto se sitlia Sociedad liquida, una nueva serie en la que se encuentra trabajando desde

hace unos meses, y que centra la atencion de estas paginas, en las que se presenta una primera aproximacion.

Palabras clave: Joaquin Gonzalez “Quino”, Abstraccion, Sociedad Liquida, Zygmunt Bauman, Pintura
del siglo XXI.

ABSTRACT

In this article a new set of the Extremaduran artist based in Seville, Joaquin Gonzalez “Quino” is stu-
died. Several have been the expositions which he has participated, and not least the prizes that he treasures,
which certify him as one of the most prolific and most successful artists in Seville. He puts his restlessnes and
work at the service of conceptual and plastic research, which is reflected in the canvas, giving rise, in most
cases, to magnificent sets that deal whit the most varied themes, concepts and styles. In this context, Sociedad
Liquida 1s located, a new sets in chic it has been working for a few months, and which focuses the attention of

these pages, in which a first approximation is presented.

Keywords: Joaquin Gonzélez “Quino”, Abstraccion, Sociedad Liquieda, Zygmunt Bauman, Pintura del
siglo XXI.

INTRODUCCION

1 Me gustaria expresar mi mas sincero agradecimiento al protagonista de este articulo, Joaquin Gonzélez
Fernandez, més conocido como “Quino”, por su paciencia, tiempo e inestimable ayuda para su realizacion.
Varias han sido las entrevistas mantenidas con ¢l, asi como numerosas las visitas a su estudio para observar y
estudiar sus obras in situ, y el interesante y amplio material documental que ofrece su archivo personal, del que
se han extraido la mayor parte de fuentes hemerogréficas consultadas y que recogemos en el aparato critico y
en la bibliografia. Todo ello ha contribuido a que estas paginas se escriban practicamente solas.
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Joaquin Gonzdlez Fernandez, més conocido como Quino, es un artista de una amplia formacion y bagaje
en el mundo del arte. Pintor de infatigable 4nimo para el trabajo e imaginacion casi infinita, es a veces difi-
cilmente clasificable dada la variedad de los temas que trata y la cantidad de técnicas que emplea, siempre en

busca de nuevas experiencias que lo mueven a investigar y a no cesar en la creacion

Comenz6 a pintar en la década de los sesenta, y no son pocos los autores que lo han identificado como
un artista postmoderno. Si tenemos en cuenta los planteamientos de Valeriano Bozal, el encuadre artistico de
Quino seria el de la vuelta a un pasado reciente sobre el que ejercer la repeticion y la diferencia®. No hay que
confundir esta apreciacion y considerar a Quino como un pintor que reitera lo que décadas atras se hiciera,
sino mas bien como un renovador de conceptos que se tenian por caducados’, y que de forma libre adopta y
pone al servicio de sus interesantes pinturas. Es por tanto un creador, que parte de la tradicion pictorica para
desarrollar pinturas de una avanzada modernidad. O como lo expresd Andrés Luque: “Quino no fue nunca un
pintor interesado en las claves estilisticas de las vanguardias, menos atn de las llamadas historicas. Lo mas
interesante y afortunado de su arte radica en la experimentacion, por ello se acerco a ellas con un claro interés

por los procedimientos y no en las claves historicas y estilisticas que las animaron™.

Todo ello lo manifiesta fundamentalmente en sus numerosas series. Algunas las concluye y otras, las deja
reposar, con la certeza de que su inquietud creativa antes o después le obligard a retomarlas para superar los
planteamientos del comienzo. Es esta la faceta de Quino que se pretende estudiar a partir de la aproximacion

al estudio de una nueva serie inédita, que se incluye dentro de su dilatada trayectoria y produccion artistica.

JOAQUIN GONZALEZ QUINO, UN PINTOR DE SERIES

No se pretende en este apartado realizar un recorrido pormenorizado por la produccion del artista. Ni
si quiera vamos a destacar su imponente curriculum artistico. De ello ya se han ocupado especialistas como
Andrés Luque Teruel. Si es necesario repasar su produccion pictorica seriada, que sin duda constituye el ca-
pitulo mas interesante de su carrera. A continuacion, tan solo sera cuestion de exponer los fundamentos y las
motivaciones que le siguen impulsando a realizar estas series, con numerosas pinturas, que en ocasiones ni
siquiera concluye, sino que deja reposar para retomarlas con el tiempo. Es un artista inquieto, de mente viva

y agil, que vive y piensa por y en el arte, y que ha permitido que una parte inédita de €l centre estas paginas.

Quino ha trabajado de forma incansable desde finales de los afios sesenta hasta la actualidad®. Fruto de
esta actividad son sus numerosas series, compuestas cada una de ellas por un nimero no menos importante
de obras. Para su comprension, son imprescindible los textos del profesor Andrés Luque. La bibliografia es
relativamente poco accesible, exceptuando los trabajos publicados en prensa y en revistas cientificas especia-
lizadas. Ello implica que no se conozca todo lo que se deberia la produccion de uno de los artistas mas inte-

resantes del panorama local sevillano, pese a la evidente repercusion de la que disfruta en el ambito artistico.

Antes que el profesor Andrés Luque decidiera reflejar por escrito la labor como artista de Quino, Mario

2 BOZAL, Valeriano: Modernos y postmodernos. Historia 16, Madrid, 1989, pag. 16.

3 Ibidem, pag. 8.

4 LUQUE TERUEL, Andrés: Joaquin Gonzalez “Quino”. Fundamentos creativos, Sevilla, 2013, pag.
46 (inédito).

5 LUQUE TERUEL, Andrés: Joaquin Gonzalez “Quino”. Fundamentos creativos..., op., cit., pag. 5
(inédito)

Antolin Paz le dedicé unas lineas con las que el pintor pasaba a formar parte de la antoldgica obra Diccionario
de pintores y escultores espaiioles del siglo XX. Las primeras consideraciones lo calificaron como un pintor
de una personal figuracion, en la que recrea dentro de una atmosfera lirica y ensofiada, viejos y nobles edifi-
cios, trascendidos de espiritu. Todo ello antes de experimentar con la abstraccion, como lo atestiguarian series

posteriores®.

Tan so6lo un afio después, se publicaron las primeras apreciaciones de Luque sobre Quino. Fue en el
numero cero de la revista Aspasia donde ya hacia alusion a sus series. En general, las considerd como fruto
de un pensamiento que origina multiples formas que adquieren independencia en el campo visual y en la inter-
pretacion del espectador’. Francisco del Rio, ademas, opino con acierto que estas pinturas salen a la luz como
resultado de una planificacion y disefio previos, que dan como resultado obras visualmente ricas y complejas

que abordan una gran variedad de temas®.

No tardaria en realizarse el primer estudio monografico sobre su figura, practicamente concluyendo el
siglo XX. En ¢l ya se establecian unos pardmetros mas precisos acerca de la faceta de Quino como pintor de
series. En concreto, Andrés Luque explicaba el proceso creativo a través de una “relacion interior-exterior
como sistema por el cual transforma los pensamientos e ideas en sus obras que llegan a abstraerle de la rea-
lidad, y a conformar series. De este modo, saca el maximo partido visible a la idea y los conceptos y el con-
tenido de que parte tal desarrollo formal, es decir, la serie’. El ejemplo que justifica ese maximo partido que
extrae de la idea es sin duda su serie Danzas prehistoricas. Fue expuesta en 1998 en la galeria Arteteca de Se-
villa, y ha sido objeto de numerosos estudios'® y menciones en prensa'’. Es certera la comparativa con la obra
Excavation de De Kooning. Quino, sobre un fondo neutro, esparce las figuras con una frescura de movimiento
admirable. Las figuras de De Kooning, aunque mas estaticas, son distribuidas, casi esbozadas, ocupando todo
el espacio e integrando pequefias manchas de colores rojos, amarillos y azules'. E incluso es apreciable alguna
coincidencia con la obra de Joan Mitchel titulada Hemlock, un 6leo sobre lienzo de 1956'3. Mas de cuarenta
afios después, Quino ofrece esta serie llena de frescura, en la que mas que imitar o dejarse influir por artistas
del pasado, reinterpreta esos postulados artisticos y los hace propios, para dar lugar a nuevos planteamientos

de interés. No es mas que la traduccion del espiritu de la postmodernidad.

6 ANTOLIN PAZ, Mario: “Gonzalez Fernandez, Joaquin”. En Diccionario de pintores y escultores es-
pafoles del siglo XX, vol. VI, Ed. Forum Artis, Madrid, 1996, pag. 1753.

7 LUQUE TERUEL, Andrés: “Joaquin Gonzalez”. En Aspasia, n° 0, Sevilla, 1997, pag. 27.

8 DEL RIO, Francisco: “Joaquin Gonzéalez”. En I Muestra de Pintores Contemporaneos en la Alameda,
Casa de las Sirenas, Sevilla, 19 de junio-12 de julio de 1998, pag. 19.

9 LUQUE TERUEL, Andrés: Joaquin Gonzélez. Aproximacion a su obra (documentos y ensayos), Se-
villa, 1999, pag. 50.

10 Sin ir mas lejos, el profesor Luque Teruel realizé unos textos para acompafiar a cada una de las
pinturas, que posteriormente nutrieron un interesante catdlogo, que ademas incluy6 con un estudio introduc-
torio. Ver: LUQUE TERUEL, Andrés: Las danzas prehistéricas de Joaquin Gonzalez, Sevilla, 1999. Dieciséis
afios después, la inquietud del artista favorecio el incremento de esta serie, que fue acompanado por una ree-
dicion de este primer trabajo en Las danzas prehistoricas de Joaquin Gonzalez, Quino, Sevilla, 2015.

11 DE LA TORRE AMERIGHI, Ivan: “Atavicas danzas”. En ABC cultural, 29 de diciembre de
2001, pag. 22.

12 HESS, Barbara y GROSENICK Uta (eds.): Expresionismo Abstracto, Taschen, 2005, pags.
50-51.

13 Ibidem, pags. 78-79.
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Recién comenzada la actual centuria, se ofrecid una primera puesta al dia de las series mas interesantes
realizadas por Quino. Concretamente, hasta el momento habian sido destacadas por los expertos siete de ellas,
que magistralmente resuelve e ilustra Andrés Luque'*. Baste dejar constancia de los titulos de las mismas: Las
Colografias®, el Saber y el tiempo, Interiores y exteriores'®, Variaciones expresionistas, La Crucifixion, las
ya mencionadas Danzas prehistoricas, La Tauromaquia'’, La veneracion de las artes o Las tres Gracias y el

Gracioso'®.

La repercusion de las series de Quino sera tal, que incluso cuando se realicen estudios sobre obras indi-
viduales, como Pobre del cantor'®, se hara mencion a ellas. Asi lo entendié nuevamente Andrés Luque, quien
no se olvida de hablar de aquellas piezas que individualmente no forman parte, al menos aparentemente, de
ninguna serie. Y decimos aparentemente, porque los argumentos simbolicos y expresivos de este conmovedor
lienzo?, son puestos en la palestra frente a cada una de las series de Quino, para hacer ver que no se olvida de
las motivaciones imperantes en sus series a la hora de enfrentarse a una obra per sé, donde solo estan ella y
su significado. Significado que por cierto, siempre es perceptible en su produccion. Son consideradas en este
estudio, a modo de puesta al dia de la labor pictorica del pintor, otras series: Polipticos y retratos genéricos,

Relaciones espontaneas, Paisajes y Procesiones*'.

Con motivo de la exposicion que en el afio 2007% dio cita a los maximos exponentes de las vanguardias
sevillanas actuales, muestra de la que fue comisario Quino, se publicéd una monografia que a dia de hoy consti-
tuye una referencia para quien se aproxime al estudio del arte actual sevillano. En Vigencia de las vanguardias
de la pintura sevillana, de nuevo el profesor Luque, tras hacer un amplio recorrido por el panorama artistico
local, centro su atencion en las propuestas de Quino, que merecian una especial atencion dada su independen-

cia conceptual, técnica y estilistica®. Por estos afos, la experimentacion del pintor lo llevé a aproximarse a

14 LUQUE TERUEL, Andrés: “Joaquin Gonzalez (Quino). Fundamentos tedricos de siete series
inéditas”. En Laboratorio de Arte, n° 14, Universidad de Sevilla, 2001, pags. 137-162.
15 ANGLADA, Francisco: “Exposicion de obras realizadas con técnica collograph”. En El Co-

rreo de Andalucia, 1 de marzo de 1987, pag. 33; LORENTE: “Maécula”. En ABC de Sevilla, jueves, 5 de marzo
de 1987, pag. 74. En el interesante archivo personal del artista, hallamos el documento de donacion de una de
las obras de esta serie, titulada como Composicion I, al Museo de Arte Contemporaneo de Sevilla, fechado en
30 de noviembre de 1983. Era valorada en 15.000 pesetas. Archivo de Joaquin Gonzélez Fernandez (A. J. G.
F.): “Documento de donacién de la obra titulada Composicion I al Estado para que se exhiba en el Museo de
Arte Contemporaneo de Sevilla”.

16 S. a.: “Galeria Ventana Abierta”. En El Correo de Andalucia, 7 de febrero de 1993, pag. 63.

17 PAVON, José Victor: “Joaquin Gonzalez expone en el Centro Cultural Santa Marina, de Za-
fra”. En Diario Hoy, Badajoz, 19997, s/p.; PONCE DE LEON, R.: “Harte Solidario con Centroamérica”. En
El Pais, domingo 17 de enero de 1999, s/p.

18 LUQUE TERUEL, Andrés: Vigencia de las vanguardias en la pintura sevillana, Ed. CP, Sevi-
lla, 2007, pags. 111-112.

19 S. a.: “El pintor Joaquin Gonzélez dona a Fundacion ONCE la obra Pobre del Cantor”. En
Fundacion ONCE, n°56, Madrid, noviembre de 2004, s/p.

20 Se trata de una composicion alegorica como respuesta a los atentados del 11 de marzo de 2004
en Madrid. El estudio completo fue publicado en: LUQUE TERUEL, Andrés: Joaquin Gonzéalez (Quino).
Pobre del cantor, Fundacion ONCE, Sevilla, 2004.

21 Ibidem, pags. 27-28.

22 CARRASCO, Marta: “Encuentro de las vanguardias en un nuevo espacio expositivo”. En
ABC de Sevilla, 8 de marzo de 2007, pag. 84; GAMERO, Francisco: “Miradas a la vanguardia sevillana”. En
Diario de Sevilla, 26 de febrero de 2007, pag. 40.

23 LUQUE TERUEL, Andrés: Vigencia de las vanguardias en la pintura sevillana..., op., cit.,
pag. 110.

las corrientes expresionistas alemanas, y fruto de ello fue la serie Azul y amarilla, en la que introdujo toda una
suerte de figuraciones sueltas, exteriorizadas, dinamicas, agresivas, con barridos diluidos y amplios brochazos
con colores sintéticos. Fue una propuesta conceptual e intelectiva, que lo hizo situarse ante un nivel de abs-

traccion avanzado, propio y exclusivo®.

El altimo lustro ha registrado un nimero mayor de publicaciones sobre el tema que se pretende estudiar.
Ni mas ni menos, seis trabajos, dos de los cuales aun inéditos, abordaron la figura de Quino y su producciéon
artistica, consagrandole definitivamente como un pintor de series. A ello ha contribuido, ademas, su trabajo
incansable e inagotable imaginacion, que lo han llevado a crear de la nada nuevas propuestas, o a continuar
con otras de antafio, dandoles unas notas de originalidad admirables. El primero de ellos es el que ofrece una
panoramica mas completa de todas sus series. Aunque permanece inédito, la posibilidad su consulta brinda
una certera vision y actualizacion de la obra de Quino. A las series ya conocidas, se incluyen las denominadas
como Anatomia basica, Confusion, a la que volveremos mas adelante, y Esquemas eléctricos. Todas ellas dan
por supuesto que el artista aborda temas variados y sin conexiones, cuya unidad se manifiesta en las relaciones
plésticas, bastante extremas y contundentes: figuracion esquematica que se interrumpe por los rasgos expre-

sionistas, y también la abstraccion pasando por el desnudo femenino®.

Los ultimos trabajos a los que haremos mencion vinculan a Quino con un interesante grupo, del que
tuvimos ocasion de hablar en un trabajo anterior al estudiar la figura de uno de sus componentes?. Se trata del
Grupo Pegamento, protagonista de varias muestras, en las que Quino particip6 con varias de sus obras que

forman parte de sus series?’.

Sin duda, la atencion de estos trabajos se focalizo en su serie Geometria alternativa®®, que ha sido am-
pliada recientemente con nuevas piezas. De hecho, la importancia de la produccion cientifica que ha generado
la figura y la obra de Quino, se vio condensada en un texto de Alicia Iglesias, quien aporta el primer estado
de la cuestion sobre un artista que ya es objeto de una importante cantidad de trabajos especializados. Lo
situa acertadamente como un artista “inspirado y versatil, capaz de transformarse continuamente con gran
brillantez”?. La misma autora, realiza una interesante apreciacion a la hora de estimar la evolucion en su serie

Geometria alternativa®. Al respecto escribira que Quino “evoluciona constantemente dentro de su propia pro-

24 Ibidem, pags. 111-112.

25 LUQUE TERUEL, Andrés: Joaquin Gonzalez, “Quino”. Fundamentos creativos, Sevilla,
2013, pag. 50 (inédito).

26 BANEZ SIMON, José Manuel: “El escultor Antonio Polo Pereira”. En El P4jaro de Benin, n°
2, Universidad de Sevilla, 2017, pags. 59-93.

27 El primer trabajo que abord¢ el estudio del grupo, fue el publicado por Andrés Luque Teruel:

Grupo Pegamento. Punto de encuentro de Artistas Independientes, Sevilla, 2013. Poco después vio la luz otro,
en el que Luque ponia en relacion a sus componentes en funcion a los planteamientos estéticos y conceptuales
de sus obras: Convergencias y divergencias. Grupo Pegamento, Sevilla, 2015.

28 LUQUE TERUEL, Andrés: “Joaquin Gonzalez (Quino). Geometria alternativa”. En Linares.
Galeria Cristobal Bejarano, Linares, 2011, s/p.; S. a.: “Geometria alternativa de Joaquin Gonzalez Quino en la
RTVA”. En El Correo de Andalucia, 18 de enero de 2014, pag. 4; especialmente interesante resulta este texto:
RAMOS, Charo: “Joaquin Gonzalez Quino. Artista”. En Diario de Sevilla, 3 de mayo de 2017, pag. 49.

29 IGLESIAS CUMPLIDO, Alicia: “Joaquin Gonzélez ‘Quino’. Tres ideas, dos grandes opcio-
nes”. En Grupo Pegamento. Luz, Materia y Movimiento, Museu Municipal Santos Rocha, Centro de Artes e
Espectéaculos da Figueira da Foz, 2016, pag. 29.

30 Se encuentra en prensa un nuevo trabajo de Andrés Luque sobre la continuacion de esta serie:
“De la Geometria Alternativa a la Nueva Geometria de Joaquin Gonzéalez Quino”. En Laboratorio de Arte, n°
30, Universidad de Sevilla, 2018 (en prensa).
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duccion”, en esta ocasion “atreviéndose con el lienzo de gran formato™'. Es esta continuaciéon un homenaje
al Pdjaro de Benin, con la que se acuerda carifosamente de esta revista digital, dedicada a las Vanguardias
y Ultimas Tendencias Artisticas, alojada en la Facultad de Geografia e historia de la Universidad de Sevilla
desde el pasado afio®?. Puede contemplarse esta nueva muestra del arte de Quino en el Museo de Faro, hasta

el proximo 19 de agosto.

No seria preceptivo olvidar otras series elaboradas por el pintor, que todavia no han sido objeto de
estudio. Por ejemplo, las contempladas por Andrés Luque en 1999: El origen de la vida y El origen de los
continentes®; o la mas reciente e interesante sobre los conventos sevillanos, que sirvio para ilustrar los textos
de Ismael Yebra Sotillo**. También, en la segunda edicion de la publicacion sobre las Danzas prehistoricas de
Quino, Andrés Luque se hace eco de otras interesantes series que no han sido estudiadas, como la de E/ Quijo-

te*, una coleccion interesantisima de pequefias obras en acuarela sobre este clasico espaiiol del Siglo de Oro.

Lo recién expuesto nos permite reafirmar que una de las facetas de nuestro artista mas destacadas por
los diferentes especialistas que han tratado su obra, es la de su evidente preferencia por la ejecucion de series
pictoricas. Fundamentalmente destacadas son desde el punto de vista de Luque Teruel, quien las comenzo a
estudiar desde la primera de ellas, realizada en la década de los anos setenta. Con el paso de las décadas se han
ido sucediendo una inmensa cantidad de obras en este sentido, que avalan la intensidad, calidad y regularidad
de la obra de Quino. En este contexto se pretende incluir la que a continuacion se presenta, que dara lugar a
una segunda parte de este estudio. La labor infatigable del artista motiva a ello, en la que a buen seguro sera

una de sus series mas fecundas.

LA SERIE SOCIEDAD LIQUIDA

No es facil escribir sobre arte. Aunque a veces, y es este el caso, tan solo es necesario escuchar a sus
protagonistas, contemplar la obra junto a ellos, anotar qué anhelan comunicar, cuales son sus pensamientos
acerca de determinados temas o por qué realizaron una obra de esta forma y no de otra. Es esta la suerte de
la que he gozado en las ultimas semanas. Quien tenga la inquietud de conocer a Quino se encontrard con una
persona cercana, de conversacion facil, y siempre gustoso de mostrar y explicar su obra, y a fin de cuentas,

de mostrar y explicar su vida. La mejor forma de conocer su produccion es in situ, en su propio estudio.

31 IGLESIAS CUMPLIDO, Alicia: “Joaquin Gonzélez Quino, pintor de amplias series”. En An-
drés Luque Teruel y Alicia Iglesias Cumplido: Grupo Pegamento. Ritmos y colores, Museo municipal de Faro,
9 de junio a 19 de agosto de 2018, Sevilla, 2018, pag. 43.

32 Ibidem, pag. 45.

33 LUQUE TERUEL, Andrés: Joaquin Gonzalez. Aproximacion a su obra (documentos y ensa-
yo0s)..., op., cit., pag. 73.

34 YEBRA SOTILLO, Ismael: Entre monjas y frailes, Sevilla, 2016. Nutren sus paginas las per-

sonales y simbolistas representaciones de Quino de los conventos de Santa Paula, Santa Teresa, Santa Clara,
San Pedro de Cardena (Burgos), Santo Domingo de Silos (Burgos), La Camaldula de Serrera (Burgos), San
Clemente o Santa Inés de Sevilla.

35 LUQUE TERUEL, Andrés: Las danzas prehistéricas de Joaquin Gonzalez, Quino..., op., cit.,
pag. 17. La serie se denomina Reinventando el Quijote, y fue expuesta en la galeria Concha Pedrosa. Son obras
realizadas a grafito, tinta y acuarelas sobre papel. Informacion extraida del ABC Cultural del lunes 6 de junio
de 2005, pag. 54.

Quino no se promociona ni ofrece su pintura®. Pese a su aparente introversion artistica en este sentido, des-
pierta el interés de todo aquel curioso e interesado en el arte actual, a quien amablemente abre las puertas de

su casa y de su pequefio estudio®’.

Lam. 1: Quino en su estudio junto a su obra.

Segun reconoce, no llega a comprender el proceso que le motiva a pintar. Su actividad creativa es abso-
lutamente espontéanea, las ideas salen de su cabeza y se metamorfosean en gesto, en color, en pintura. Al resul-
tado final se llega a través de mucho trabajo y de investigar sobre el soporte. En Sociedad liquida encontramos
mas experimentacion que en cualquiera de sus series anteriores. Quino conoce los espacios sobre los que va a
pintar, aunque no sabe qué le deparara el resultado final. Para ello, investiga, prueba, trabaja sobre lo que ha
disefiado. Como es perceptible, este proceso da lugar a una serie de espacios creados entre una linea y otra a
través del color, de este modo va buscando posibilidades y hallando resultados. Ya se confirm6 como un gran
creador de espacios con su serie Geometria alternativa, desenvolviéndose con soltura en todo tipo de forma-
to*. Es asi como combina la premeditacion® — no olvidemos que Quino gusta del disefo y de realizar estudios
previos a la obra final — con la improvisacién. Cuando comienza a trabajar sobre el soporte definitivo, el gesto,
el color, la linea y la pintura se aduefian de todo, dando como resultado obras como estas. La interaccion entre

si de los distintos entresijos lineales de color, nos hacen penetrar en una red espacial casi ficticia, que so6lo es

36 LUQUE TERUEL, Andrés: Joaquin Gonzalez Quino. Aproximacion a su obra (documentos y
ensayos)..., op., cit., pag. 46.
37 Sin duda, algo debio ver en €l José Joaquin Puig Palomares, quien actualmente actiia como una

suerte de mecenas y cuyo apoyo es de suma valia, como agradece y reconoce el artista. Son estos coleccionis-
tas independientes los que, junto a la labor de los artistas, ayudan a tratar de remontar el vuelo del panorama
artistico actual sevillano.

38 LUQUE TERUEL, Andrés: Convergencias y divergencia. Grupo Pegamento..., op., cit., pag.
52.

39 La obra de Quino es espontanea, aunque con calculo previo, como lo atestiguan las pequefas
cuartillas con bocetos a lapiz de las composiciones que guarda en su estudio. Tuvimos la suerte de contemplar
los modelos de Sociedad liquida, al igual que hizo Andrés Luque para otros trabajos: LUQUE TERUEL, An-
drés: Joaquin Gonzalez. Aproximacion a su obra (documentos y ensayos)..., op., cit., pag. 51.
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perceptible a través de una observacion detenida y sosegada, en una referencia visual reducida de modo radical

con su correspondiente realidad de la configuracion abstracta derivada®.

Lam. 2: Acrilico sobre carton. 100 x 70 cm

Se trata de un conjunto de obras en las que lleva trabajando desde el pasado mes de abril y que como
suele ser habitual en el artista, no llevan titulo individual*'. Se relacionan entre si para dar lugar a una serie, y
pese a que cada una de ellas tenga entidad por si misma, es el nombre genérico el que ampara toda la produc-
cion. La técnica empleada es el acrilico sobre carton para los estudios preparativos, y sobre tela para las obras
definitivas. Las dimensiones oscilan entre los 100x70 cm y los 100x81 cm, por lo que se aprecia regularidad
en las dimensiones que permite que se haga mas perceptible la evolucion que se plantea. El color es plano y se
aplica directamente sobre el carton o el lienzo, observandose contrastes que en funcién a la intensidad de los

mismos, proyectan diferentes sensaciones, como confusion, caos, desorden.

Sociedad liquida es en si una abstraccion y su descripcion y explicacion se hacen complejas. Lo que
resulta evidente es que en ella se percibe una forma de exteriorizar los sentimientos. Presiente cambios en la
sociedad, y todo ello le afecta expresando de forma espontanea su angustia interior, su confusion. El entorno,
para un ser sensible, siempre afecta, y es en ¢l donde hay que hallar las respuestas a esta obra: la sociedad. An-
drés Luque establecié desde el primer momento que Quino pinta con un simbolismo intelectual y consciente
no ajeno a problemas existencialistas, afectandole a la hora de desarrollar formalmente la idea*. Concreta-

mente en los parametros que define Zygmunt Bauman hay que situar esta serie.

40 LUQUE TERUEL, Andrés: Convergencias y divergencia. Grupo Pegamento..., op., cit., pag.
54.

41 LUQUE TERUEL, Andrés: Joaquin Gonzalez. Aproximacion a su obra (documentos y ensa-
yo0s)..., op., cit., pag. 45.

42 Ibidem, pag. 48.

Bauman, falleci6 a la edad de 91 afios, tras desarrollar su carrera como filésofo y académico en la Uni-
versidad de Leeds. Acufi6 el concepto de “modernidad liquida”, como gran especialista de la modernidad y
las sociedades contemporaneas, produciendo una extensa, fértil y critica reflexion académica sobre el post-
modernismo. A finales de los 80 adopt6 este concepto, en el que planteaba que todo, incluso el individuo, es
algo flexible y susceptible de adoptar el molde politico o social que lo contiene, al contrario de lo que sucedia
en las generaciones anteriores en el que los valores y dogmas eran algo solido. Ahora nada es permanente ni
fijo*. Todo lo que tenemos es cambiante y con fecha de caducidad, en comparacion con las estructuras fijas
del pasado. A este respecto, Mdnica Redondo afiadié: “La vida liquida es una sucesion de nuevos comienzos
con breves e indoloros finales™. Esto lo configura Quino a través de las formas que proyecta en el soporte,
compuestas a través de lineas y reticulas de diversos colores que se esparcen y adaptan. En un primer momen-
to, de forma mas amplia y completa, a modo de una tinica mancha sélida y consistente, para después desprenderse
y formar otros espacios mas pequefios que vagan sin conexion entre ellos, porque los colores difieren de estructura
en estructura. Estas palabras del propio Bauman parecen servir de justificacion a estas formas disgregadas que Quino
realiza: “Lo que se esta produciendo hoy es, por asi decirlo, una redistribuciéon y una reasignacion de los poderes de
disolucion de la modernidad”®. Aunque el arte de Quino no es especialmente critico ni afiliado a una corriente
politica o de pensamiento determinado, en este caso se percibe critica social, expresando lo que siente ante una

realidad a partir de unos complejos planteamientos filosoficos*.

Lam. 3: Acrilico sobre tela. 100 x 81 cm

43 S. a.: “;Qué es la modernidad liquida segiin Zygmunt Bauman?”. En La Nacion, 10 de enero

de 2017. Recurso electronico: <http://lanacion.cl/2017/01/10/que-es-la-modernidad-liquida-segun-zygmunt-bauman/> (Consultado el 7
de junio de 2018).

44 REDONDO, Mbénica: “5 ideas de Zygmunt Bauman que retratan a la sociedad moderna”. En
hipertextual, 10 de enero de 2017. Recurso electronico: <https://hipertextual.com/2017/01/5-ideas-bauman>
(Consultado el 7 de junio de 2018).

45 BAUMAN, Zygmunt: Modernidad liquida, traduccion de Mirta Rosenberg, México, 2000,
pag. 10.
46 BOZAL, Valeriano: Modernos y postmodernos..., op., cit., pag. 100.
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Lam. 4: Acrilico sobre tela. 100 x 81 cm

Una contemplacion sosegada y tranquila junto al artista nos hace comprender mejor su mundo interior.
Es evidente que se mueve en los parametros de la abstraccion, pero se perciben otras formas que remiten a
realidades tangibles. Juega con las sensaciones de las composiciones y con las realidades que esconde. Son
facilmente identificativos pequefios puntos que recuerdan a ojos humanos, algunas lineas que se entrelazan
conformando animales, cuerpos, manos. Es una abstraccion particular, una radiografia de su pensamiento, de
su imaginacion, que es sometida al juicio interpretativo del espectador y del especialista. Aunque no la repre-

senta, no niega la figuracion. Su pintura es totalmente libre y ello dota a esta serie de una modernidad absoluta.

Lam. 5: Acrilico sobre carton. 100 x 70 cm. Foto: J. Carlos Vazquez (Diario de Sevilla)

Lam. 6: Acrilico sobre carton. 100 x 70 cm. Foto: J. Carlos Vazquez (Diario de Sevilla)

Es facilmente perceptible la evolucion de la serie en la contemplacion de dos o tres obras. Se constata
fundamentalmente en la disposicion de las cuadriculas de lineas en el soporte. En un primer momento, va con-
formando composiciones Unicas, después las ird incrementando hasta llegar a un total de seis conjuntos. Con-

forme va ampliando el nimero de reticulas, aumenta la cantidad de colores empleados, y la complejidad se
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vuelve aun mayor, como el liquido que se expande por una superficie que va constituyendo formas caprichosas
sobre ¢l. De la composicion compacta y unica, que bien puede representar esa sociedad mas cohesionada de
hace décadas, de valores no tan flexibles como los actuales, se pasa a las divisiones y composiciones de dife-
rentes tamafios y formas, que tratan de ajustarse lo mejor posible al formato. Representa esa moralidad mas

flexible de la sociedad que se amolda y ajusta a su realidad cambiante.
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Lam. 7: Acrilico sobre carton. 100 x 70 cm

Lam. 8: Acrilico sobre carton. 100 x 70 cm. Foto: J. Carlos Vazquez (Diario de Sevilla)

No son formas caprichosas. Quino piensa, disefia y trabaja cuidadosamente cada una de las obras que
conforman sus series, como reconoci6 recientemente al hablar de su serie Geometria alternativa: “Soy muy
metddico y no trabajo el lienzo hasta que he estudiado bien sobre el papel ese equilibrio de masas, volimenes
y colores a que aspiro”’. No obstante, en este caso la frescura y espontaneidad resultan evidentes, dada la
complejidad de pasar estos caprichosos trazos al soporte definitivo. Siempre habra algun elemento, alguna
linea, por escueta que sea, absolutamente nueva, por lo que en ese caso el artista se aproxima a la abstraccion
gestual. Las combinaciones de colores estan trabajadas e investigadas, hasta hallar la soluciéon mas convin-
cente. Son por lo general muy comunicativas, casi expresionistas en algunos casos. Precisamente de ello pro-
viene una reflexion anterior, en la que exponiamos que Quino es un artista que siempre tiene algo que contar,
independientemente del recurso que emplee. Estas lineas curvas, rectas, cruzadas y enmarafiadas, junto a los

colores empleados, nos muestran confusion y un cierto halo de inseguridad.

En definitiva, Quino nos ofrece una serie rompedora, nueva, separandose de lo que venia desarrollando.
Aunque no es la primera vez que se mueve en la abstraccion, en esta ocasion fundamenta su obra a través de
planteamientos filosoficos, combinados con sensaciones personales acerca de una realidad tangible. Es una
abstraccion que comunica, que hace sentir y con un poco de reflexion, transmitir un mensaje certero y duro. El
pintor transmite un mensaje a través de los limitados recursos figurativos y colores explicitos de la abstraccion,

llegando a unas cotas de intelectualidad y modernidad muy elevadas.

Lam. 9: Acrilico sobre carton. 100 x 70 cm. Foto: J. Carlos Vazquez (Diario de Sevilla)

47 RAMOS, Charo: “Joaquin Gonzéalez Quino. Artista”..., op., cit., pag. 49.
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CONCLUSION

“En este momento, puede asegurarse que Quino no pierde la ilusion por la pintura, su actividad creativa
no parece resentirse nunca y tampoco muestra el minimo agotamiento, circunstancia que pudiera ser ldgica

con el paso de los anos”. Estas palabras que escribiera Andrés Luque en 2013%¥, gozan de absoluta actualidad.

Esta serie constituye una nueva muestra del talento creativo de Joaquin Gonzalez Quino. Ademads, com-
pone un testimonio de su inagotable capacidad de trabajo, puesto que apenas habia concluido Nueva Geome-
tria para la exposicion del Grupo Pegamento en Faro, cuando sus inquietudes artisticas le movieron a ejercitar
el intelecto y dar a luz a esta otra. En ambas, podemos observar una evidente decantacion por la abstraccion,
que en Nueva Geometria se manifiesta con una figuracion basica y sutil, que muestra la interseccion de un
plano basico o una mancha o veladura, que aporta la clave para la interpretacion formal®. En Sociedad liquida
la abstraccion se hace mas evidente y se intensifica. Las formas s6lo son perceptibles en los espacios en blanco
que enmarcan esas encrucijadas de lineas de color de intenso dinamismo. Se puede ver alguna relacion con la

serie Confusion, del afio 2012, cuyos planteamientos supera™.

Por otro lado, la realizacion de este trabajo ha supuesto una puesta al dia de la bibliografia existente y
una toma de conciencia del porcentaje de la obra de Quino que se ha estudiado hasta la fecha. La revision de
estas fuentes ha sacado a la luz varias series que tan s6lo se encuentran mencionadas por los expertos, a falta
de un estudio detallado y pormenorizado como del que disfrutan conjuntos como Danzas prehistoricas, Geo-
metria alternativa, o este que se presenta, que a buen seguro serd continuado por proximos trabajos, en los que

podremos observar de primera mano la evolucion de los planteamientos del artista.

48 LUQUE TERUEL, Andrés: Grupo Pegamento. Punto de encuentro de Artistas Independien-
tes..., op., cit., pags. 73-74.

49 IGLESIAS CUMPLIDO, Alicia: “Joaquin Gonzalez Quino, pintor de amplias series”..., op.,
cit., pag. 44.

50 LUQUE TERUEL, Andrés: Joaquin Gonzalez “Quino”. Fundamentos creativos...., op., Cit.,
pag. 74.
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La fotografia como fundamento creativo en la

pintura de Rolando Campos

Andrés Luque Teruel

Universidad de Sevilla

Resumen: El articulo plantea el procedimiento creativo del pintor Rolando Campos con superposiciones
de negativos fotograficos para la obtencion de imagenes e incluso espacios desdoblados, método procedente
de las vanguardias cubistas que utiliz6 con distinto sentido y propdsitos, madurando con ello un mundo formal

propio y autonomo y un lenguaje que lo distinguid en el complejo mundo de la Postmodernidad.

Palabras clave: Arte Contemporaneo, Vanguardias, Postmodernidad, Ultimas tendencias, Pintura sevi-

llana.

Abstract: This article is about creative artistic method of painter Rolando Campos; with double photogra-
phy negative for make unfold image and space. This method proceed from cubism avant-garde, but de painter

use it with proper intention and generate a personal style in the excel Avant-Garde.

Key Words: Contemporary Art, Avant-Garde, Excel Avant-Garde, Present Tendency, Sevillian Painting.
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Rolando Campos, uno de los pintores y escultores mas interesantes del panorama contemporaneo sevillano I POSIBILIDADES CREATIVAS EN EL PROCEDIMIENTO

del ultimo cuarto del siglo XX, fue un artista inquieto desde la perspectiva de las indagaciones técnicas y el

. ., . . . . Para verlo con cierta claridad, seria prudente convenir algunos aspectos fundamentales sobre la naturaleza
alcance de éstas como modo de expresion en el arte propio de su tiempo. Esas relaciones establecidas entre

. . S .. , del Arte, de modo que puedan establecerse consideraciones previas utiles para este caso y el analisis de di-
la creatividad desarrollada en el proceso técnico, entendida ésta como tal, como creatividad en si y no como ’ que p p p y

. L .. ., . . . . . versos aspectos de los lenguajes formales modernos y
simple propdsito al servicio de la recreacion o interpretacion de la imagen, dada o inventada (lo mismo es

. . TS . - avanzados o derivado de éstos.
en el sentido que ahora nos ocupa), y las relaciones plésticas internas que determinan las caracteristicas de

la configuracion formal, proyectaron una mentalidad coherente, con la que significd con personalidad en la El acceso a la naturaleza del Arte. solo reconocible

dimension estética contemporanea. en la esfera propia de su ser, nos exige, entre otras co-
sas, el reconocimiento de las relaciones internas que
determinan las caracteristicas de su configuracion',
esto en relacion con tres campos, uno establecido pre-

viamente, el de los conceptos; el segundo, en el que

opera, el de las formas; y el tercero, el de los estilos,
al que se proyecta o, mejor dicho, es proyectado®. Es
imprescindible tener en cuenta la aportacion de estos

campos interesados en el proceso de ejecucion y, en

}
-_t.
B
!}.
;5‘.
H

consecuencia, responsables en sus distintos niveles de
la configuracion de la obra, de su ser. Esto incluye los
diversos procedimientos y niveles de ejecucion, enten-
didos a su vez en cualquiera de sus respectivas natura-
lezas, sean manuales, industriales, visuales, virtuales,

etc...

Ese posicionamiento nos lleva a la necesidad de
valorar el Ser de la obra de Arte, entendido como el
desocultamiento de su esencia’, y, una vez resuelto
esto, de aquello que lo define y asume la inevitable
carga de sentido®. Posicionados asi adquiere sentido la
propuesta de Ramon Gaya, que identificod la verdade-

ra Naturaleza del Arte con el Ser del Arte, cuya com-

prension enfrentod a la artificialidad de la simple iden-
Interior I, 1971. Coleccion Federico Jiménez Ontiveros.

i cacid Jisti , s a la relacid te
tificacion estilistica y aiin mas a la relacion positivista Lépiz sobre papel, 48 x 46 cm

o interesada de datos, que consider6 artificialidad de

1 ORTEGA Y GASSET, José: La deshumanizacion del Arte; Madrid, Biblioteca de Occidente, 1925.
Madrid, Espasa Calpe, 1987, Pags. 61 y sigs. BOZAL, Valeriano: “Prologo (a la Deshumanizacion del Arte
y otros ensayos de estética); Madrid, Espasa Calpe, 1987, Pags. 14 y sigs. Este lo interpret6 en el prologo del
siguiente modo: la realidad es la realidad del cuadro.

2 KANT, Inmanuel: Critica del Juicio; Edicion original 1790. Madrid, Espasa Calpe, 1990, Pags. 98 y
sigs. Esto concuerda con la sistematizacion propuesta por Kant relativa a la organizacion del conocimiento
intelectivo, como tal, abstracto, mediante la jerarquia de la esfera sobre el campo y la de éste sobre el territorio
en el que es cognoscible.

i/ S ST L : 3 HEIDEGGER, Martin: El origen de la obra de Arte; en Caminos de bosque, Madrid, Alianza, 1988,
Mesa con gallo, 1980. Coleccidn Particular. Técnica mixta sobre tabla, 100 x 81 cm Pags. 57y sigs.
4 GADAMER, Hans George: Verdad y Método; Salamanca, Ediciones Sigueme, 1977, Pags. 122 y sigs.

GADAMER, Hans George: Estética y Hermenéutica; Madrid, Tecnos, 1996, Pags. 133 y sigs.
EL PAJARO DE BENIN 3 (2018), pags. 56-71. ISSN 2530-9536




Hombre, 1980. Coleccidn de los herederos del artista. Lapiz sobre
papel, 100 x 71 cm.JPG
La creatividad técnica es, por lo tanto, una posibilidad avanzada y extrema en la naturaleza del Arte Con-

la critica®. Dilucidandolo establecid pa-
rametros, mas o menos discutibles en
los términos enunciados; sin embargo,
validos para la afirmacion de la certe-
za de un Ser, de una naturaleza que pro-
cede de una esfera compleja en la que
rigen los conceptos sobre los condicio-
nantes de la produccion, incluidos los re-
lativos a los procedimientos y las expe-

rimentaciones y los hallazgos formales.

Es, pues, necesario el acceso a esa na-
turaleza propia del Arte, de cada obra de
Arte en si misma, a través del proceso de
comprension de ésta, sin el que no seria
posible hacerlo. De ese modo, puede afir-
marse que la creacion artistica no es solo
y ni siquiera principalmente una cuestion
de estilo, y menos de simples practicas de
taller, siendo estas tultimas necesarias y
aun imprescindibles en la mayoria de los
procedimientos anteriores al siglo XX y en

cierto tipo de Arte de ese siglo y el actual.

Teniéndolo en cuenta se puede advertir
la posibilidad de una actitud creativa en la
aplicacion y los resultados de un procedi-
miento técnico cualquiera, si es que exis-
te aquélla. Esa creatividad, resuelta en el
medio y responsable en buena medida de
la configuracion formal, es muy distinta a
la estilistica, instalada en un territorio en
el que proceden con otros afines o no vin-

culados y dependientes de las decisiones

formales previas, a su vez procedentes de

la esfera superior regida por los conceptos.

temporaneo. Significativa en si y, en cuanto incide directamente sobre las formas, siendo responsable y pro-
tagonista de la configuracion de la obra y una parte importante en las relaciones internas que definen su Ser,
previa e independiente del estilo. La incidencia de la creatividad técnica es, pues, determinante, en la confi-

guracion formal vanguardista.

5 GAYA, Ramon: Naturalidad del Arte (y artificialidad de la critica); Valencia, Editorial Pre-Textos,
1996, Pag. 10 y sigs.

Esperpento, 1978-84. Técnica mixta

II LA CREATIVIDAD TECNICA COMO FUNDAMENTO DE LAS RELACIO-
NES INTERNAS EN LA OBRA CONTEMPORANEA

Al hablar de la creatividad técnica del artista y la configuracion formal vanguardista de la configuracion,
no lo hacemos de la habilidad en la ejecucion de un proceso manual determinado, pretension virtuosista licita;

mas fuera de lugar en este planteamiento, sino de nuevas aplicaciones en un proceso determinado o no.

La ejecucion virtuosa reproduce formas naturales o ideales y, desde la conversion de las Vanguardias His-
toricas en auténticos clasicos del siglo XX, formas artisticas mas o menos predeterminadas, vinculadas a pro-
puestas estéticas que significan en su desarrollo formal. La ejecucion creativa, ademas de eso o ignorandolo y
trascendiéndolo, lo mismo es en cuanto a su realidad especifica, aporta en si nuevos cauces de expresion y con
ello supera los vinculos estilisticos como un elemento mas en las relaciones internas y con idéntica capacidad

para aportar emociones estéticas, en este caso inéditas.

La técnica implica un proceso manual y la diferencia entre el virtuosismo y la creatividad esta en que la téc-
nica pueda contemplarse o no en si y como el nuevo elemento que es con significado propio en las relaciones
internas®. Cuando ello no sucede, el procedimiento manual produce formas que son ofrecidas a la dimension
estética en tres sentidos: la emulacion del natural; la idea, la fantasia o la derivacién, como modos de supe-
racion del modelo predeterminado; y, en ocasiones extremas y poco usuales, el de la alteracion radical o la

renuncia a cualquier referente. A diferencia de estas posibilidades, cuando el artista utiliza la manualidad como

6 ORS, Eugenio de: Cezanne; Madrid, Aguilar, 1996, Pag. 109 y sigs. Pronto percibio la necesidad de
contemplar la revelacion de las dificultades y los problemas de la realizacion.
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un elemento mas de las relaciones internas, la técnica trasciende la objetivacion y, de improviso, queda al des-

cubierto, ofrecida a la contemplacion, con un gran margen de sorpresa y, por ello, de capacidad de sugestion.

La naturaleza del procedimiento queda al margen de los estilos y manifiesta una belleza innata. Con ello,
se llega a la conciencia de dos dimensiones estéticas en potencia, una fundamentada en el procedimiento, en
tanto que tal; y la otra en las propuestas estilisticas. Esto es, una en la configuracion y en la forma; la otra en
las asociaciones derivadas. Las dos, unidas, formando una sola en acto, acogen la mayor parte del Arte del

siglo XX, cuyo principal problema de comprension es, precisamente, la asimilacion de estas dos aportaciones.

Asumiendo la especificidad del ser obra de la obra de Arte en una dimension estética y exclusiva del siglo
XX, es momento de distinguir entre la simple operatividad y la verdadera creatividad técnica. Esta, aplicada
a los procedimientos tradicionales origina nuevos recursos, con los que lo mismo puede servir a la tradicion
con pretensiones virtuosas, que, en sentido opuesto, puede generar configuraciones innovadoras y capaces
de expresar tal condicion. De esta manera se explica la existencia de una arte virtuoso, en opiniéon de Ramon

Gaya, un arte artistico; y un arte que innova en todos los sentidos, que denomin¢ arte creativo’.

Eso si, ambos tienen vinculos formales precisos y de-
terminantes, y son ampliamente superados por la creativi-
dad técnica aplicada a nuevos procedimientos. Los funda-
mentos técnicos inéditos permiten trascender los vinculos
estilisticos y el configurar mismo expresa en igualdad de |
condiciones que el ser configurado. En este caso, el arte
creacion se eleva a su maxima potencia. En definitiva, no
es lo mismo una obra tradicional realizada con un proce-
dimiento tal, que una obra tradicional que responda a téc-
nicas y procesos originales, que una obra de estilo moder-
no debida planteamientos manuales tradicionales, que una

obra de vanguardia configurada con procedimientos tales.

Eso se aprecia por primera vez en las Vanguardias y de
modo pleno y sin confusion posible en la escultura cubista

de Picasso de inicios de la segunda década del siglo XX.

Los ensamblajes con cartones, chapas o tablas, junto con
el valor activo del vacio y lo virtual como elementos de [nterior 11, 1971. Coleccion Federico Jiménez
la propia configuracion determinaron un alcance maximo Ontiveros. Lépiz sobre papel, 46 x 46 cm

y nunca visto, con el tiempo, determinantes en la nueva

proyeccion de la Vanguardia como expresion clasica de su tiempo®.

7 GAYA, Ramon: Velazquez. P4jaro solitario; Granada, Biblioteca de la Cultura Andaluza, 1984, Pags.
35y sigs.
8 LUQUE TERUEL, Andrés: “Picasso, el desarrollo del sistema en la dimension escultorica propia”; en

Norba-Arte, Universidad de Caceres, 2005. LUQUE TERUEL, Andrés: “Consideracion historica del cubis-
mo, origen del arte cubista en Las sefioritas de Avifion y nueva valoracion de la pintura cubista de Picasso”; en
Boletin del Museo e Instituto Camoén Aznar, Zaragoza, 2007, Pags. 309-365. LUQUE TERUEL, Andrés: “Pi-
casso, sistema creativo propio”’; en Espacio y Tiempo, Universidad de Sevilla, 2007, Pags. 109-135. LUQUE
TERUEL, Andrés: “Picasso, el valor del vacio en las esculturas ensambladas con cartones, tablas y chapas, en
Paris, en 1912 a 1915; Trocadero, Universidad de Céadiz, 2011, Pags. 213-248.

Sin duda, tal condicidn, reforzo un punto de partida de maximo interés, previo y determinante para la creacion

de las formas, con independencia de los estilos.

Son aspectos interesantes para la consideracion del Arte de Vanguardia y las expresiones modernas deriva-
das en la dimension estética contemporanea, y, por supuesto, para la deduccion del alcance de ésta en la esfera

comun en la que encuentra su campo el Arte Concepto, surgido poco después por medio de Marcel Duchamp.

Hay que tener todo esto en cuenta, sobre todo si valoramos que Fernando Martin Martin advirtio sobre la
falta de estudios sobre la obra de Rolando Campos, a quien considerd uno de los artistas sevillanos mas impor-
tantes de la segunda mitad del siglo XX°. Y eso que ya contaba con textos redactados por José Maria Moreno
Galvan, Jos¢é Hierro, José Gamoneda y Garcia Vifolas, todos en la prensa madrilefia. Lo hizo en el mismo
medio en el que se dieron a conocer importantes estudios de Juan Bosco Diaz Urmeneta, Francisco J Cornejo,
Nino Ganan, Mercedes Espiau, Luis Martinez Montiel y Luis Ribera. En ese momento pudo advertirse por
primera vez la singularidad de las duplicaciones en las imagenes del artista, o, mas que advertirse, pudieron

dilucidarse con criterio los fundamentos y el alcance que tuvieron.

IIT LA FOTOGRAFIA COMO BASE DEL PROCESO EN LA CONCEPCION
DE LA IMAGEN

Al aficionado al Arte con cierta formacion y, no digamos, a las personas cultas y a los expertos, no deja
de sorprender la continua negacion de los sectores mas conservadores de los procedimientos novedosos e in-
¢ditos o simplemente distintos a la mentalidad en la que se han formado. Esa negativa, inmediata, irreflexiva,
todavia activa, no solo niega una de las caracteristicas mas significativas y con mayor alcance del Arte Con-
temporaneo, sino que, lo que es mucho peor, limita e impide el acceso al Ser de la obra de Arte a través de sus

relaciones internas.

La ignorancia y la incomprension se dan la mano y, como advirtio José Ortega y Gasset hace tiempo, el
rechazo a los nuevos procedimientos, en definitiva al nuevo Arte en concepto y forma es debido a la necesidad
de reafirmacion de los puntos de vista impulsivos conservadores ante aquello que no comprenden. Esta fue su

conclusion':

Mas cuando el disgusto que la obra causa nace de que no se la ha entendido, queda el hombre como hu-
millado, con una oscura conciencia de su inferioridad que necesita compensar mediante la indignada afirma-

cion de si mismo frente a la obra.

Uno de los procedimientos que ha causado mas rechazo en esos sectores conservadores y en numerosas
personas capaces de opinar, incluso en publico, pese a su deficiente formacion artistica y estética, ha sido el
de la fotografia, tanto como apoyo o referencia para la aplicacion de un procedimiento, como sobre todo su

uso como medio directo de reproduccion o referencia a escala y mas aun como integrante en si misma de la

9 MARTIN MARTIN, Fernando: “Notas sobre la creacion contemporanea en Sevilla”; en AAVV: Pin-
tores de Sevilla. 1952-1992; Sevilla, Comisaria de la ciudad de Sevilla para 1992, Pag. LVI y sigs. RIBERA,
Luis: “Rolando Campos. Aventura estética”; en Rolando. Las miradas de Rolando; Sevilla, Casa de la Provin-
cia, 2007. MARTIN MARTIN, Fernando: “Rolando Campos o la voluntad de experimentar”; en Las miradas
de Rolando; Op. Cit. Pags. 195y 196.

10 ORTEGA'Y GASSET, José: La deshumanizacion del Arte, Op. Cit. Pag. 50.
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nueva configuracion artistica. Es una situacion injusta que ha llevado al menosprecio de obras con un gran

valor plastico y otras de acreditado interés por su carga de sentido.

La fotografia es un medio creativo como otro cualquiera y tiene un peso especifico en la Historia del Arte
Contemporaneo; y, dado el caso, es ademas un elemento tan valido como otro cualquiera como soporte o ma-
terial para la creacion de otra obra de arte distinta. En ese caso, la técnica mixta ofrece una gran cantidad de
posibilidades plasticas. Vayamos por partes, en cuanto al valor histérico de la fotografia como procedimiento
de apoyo no hay dudas del aprovechamiento de los principios de la reproduccion de imagenes ofrecido por las
camaras oscuras renacentistas, utilizadas por los tedricos italianos, Brunelleschi o después Piero de la Frances-
ca, por ejemplo, y por Alberto Durero en Alemania; y tampoco de su posterior valor en los pintores barrocos de
los siglos XVII y XVIII y como referencia del instante captado en el impresionismo francés del ultimo tercio
del siglo XIX y principios del siglo XX. Tampoco puede obviarse su aportacion como medio auxiliar para la
construccion proporcional en las distintas tendencias figurativas, incluidas las mas conservadoras desde las

primeras fechas indicadas.

Rolando Campo, consciente de todo ello, utilizé los procedimientos fotograficos como referentes y medios
creativos en si, por cuanto pudieron aportarle los efectos de vibracion 6ptica obtenidos de las superposiciones
de negativos. La originalidad de ese procedimiento y su trasunto en imagenes dibujadas, grabadas o pintadas,
muchas veces con técnicas mixtas que le proporcionan un extraordinario interés, adquiere distintas categorias
segun lo consideremos, una fundamental como rasgo morfologico propio que lo caracteriza y distingue como
artista avanzado de su tiempo.

Francisco J. Cornejo valord la importancia de la utilizacion de los negativos fotograficos superpuestos y
de la inversion de los espacios que estos determinaban en la obra de Rolando Campos''. Segun expuso, la
superposicion de dos o mas negativos originaba una imagen singular y vibrante, responsable de la configu-
racion de grupos sugerentes en los que eran constantes las modificaciones y las variantes. Ademas, interpreto
la combinacion de recursos técnicos como un medio de orientacion onirica, que habriamos de admitir como
medio de recreacion de una realidad virtual; y vio como un factor primordial el predominio del dibujo sobre
el color y el cardcter monocromo con fuertes contrastes luminicos, y, en consecuencia, la distorsion de los
cuerpos y la reduccion de los rostros a mascaras como consecuencia de la intervencion aleatoria y personal de
una serie de factores.

Para Juan Bosco Diaz Urmeneta, esos desdoblamientos propiciados por la superposicion de negativos tie-
nen una carga de sentido determinante como simbolo del tiempo retenido, como la interpretacion personal de
un instante de la mirada sobre la secuencia y, con ello, como manifestacion de una fuerte expresion emocional,

que relaciond con la conciencia y la memoria festiva'?.

Mas allé de esos condicionantes estéticos, es necesario el analisis del procedimiento como medio creativo
en si, de los propositos de Rolando Campos desde la doble perspectiva de las novedades transmitidas en el
proceso y la indagacion formal consecuente, por ese motivo inédita, personal. Eso lo llevé a establecer los

resultados plasticos del proceso reflexivo y creativo contemporaneo, vanguardista, transgresor.

Antes debemos tener en cuenta algunas categorias. La primera e ineludible, propuesta por Luis F. Martinez

Montiel, el realismo como punto de partida, que dicho autor interpreté6 como un medio expresivo que le permi-

11 CORNEJO, Francisco J: “Los esperpentos de Rolando Campos”; Op. Cit. Pags. 80-81.
12 DIAZ URMENETA, Juan Bosco: “Un aprendizaje continuo y muy personal”; Op. Cit. Pag. 18.

tio expresar de modo sutil su inconfor-
mismo con la realidad social que le toco
vivir'®, De ese modo, lo que realmente
propuso es que Rolando Campos pin-
taba ideas volcadas en la presencia de
imagenes reales, esto es, que hacia una
pintura conceptual y no simplemente
descriptiva'®. De esa manera, el concep-
to adquiria un rango superior al narrati-

vo en el que pudiese apoyarse. Eso im-

?

plica, como bien indico, al proceso de
elaboracion en la definicion creativa de
la configuracion, pues éste fundamenta
en si mismo las relaciones establecidas
entre los elementos descriptivos y las
derivaciones abstractas que pudiesen
surgir en tales relaciones'®. Tal dualidad
permite identificar las formas del natu-
ral y las imaginarias derivadas con las
aportaciones del singular proceso que la
desdobla. La ambigiiedad y doble valor
estd signado, por lo tanto, por la super-
posicion de negativos como origen de la

imagen pictérica que estudiamos, a ve-

ces mediante proyecciones's.

o ) ) Camisa, 1970. Coleccion Particular. Técnica mixta sobre papel, 45 x 32 cm
Es muy significativo que Luis F. Mar-

tinez Montiel coincidiese con Fernando Martin Martin y Mercedes Espiau en el reconocimiento de Rolando
Campos como pintor realista, muy sobrio y, al mismo tiempo, y debido al proceso que estudiamos, alternativo.
Los tres coincidieron también en la asimilacion por parte de Rolando Campo de determinados hallazgos cubis-
tas como medio con el que llegd a la consideracion de los fundamentos artisticos de las imagenes desdobladas.

Con esto dedujeron una personalidad artistica con dos facetas bien diferenciadas.

Veamos la primera posibilidad en el dibujo Camisa, fechado en 1970, la prenda clavada en la pared ocupa
la superficie del lienzo y se proyecta desde ese primer plano como la tnica realidad del cuadro. A Rolando
Campos no le importaron aqui ni cuestiones estilisticas ni siquiera una estética concreta, sino el ofrecimiento

directo de la prenda, las caracteristicas del corte femenino de ésta, las propiedades del tejido con sus des-

13 MARTINEZ MONTIEL, Luis F: “Una linea sin fin. Rolando dibuja”; en las miradas de Rolando;
Op. Cit. Pag. 132.

14 MARTINEZ MONTIEL, Luis F: “Una linea sin fin. Rolando dibuja”; en las miradas de Rolando;
Op. Cit. Pag. 133.

15 MARTINEZ MONTIEL, Luis F: “Una linea sin fin. Rolando dibuja”; en las miradas de Rolando;

Op. Cit. Pag. 133. Espiau, Mercedes: “La(s) mirada(s) de Rolando; Op. Cit. Pags. 214 y 215.

16 CORNEJO, Francisco J: “Los Esperpentos de Rolando Campos”; en Rolando. Las miradas de Rolan-
do; Op. Cit. Pag. 81. ESPIAU, Mercedes: “La(s) mirada(s) de Rolando; Op. Cit. Pag. 213.
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plazamientos y las luces y sombras que se proyectan en las ondulaciones y caidas de las superficies textiles.
Desech¢ cualquier intento narrativo que no fuese el ofrecimiento de una realidad que pudiera proyectarse en
un plano simbélico en relacion con la propietaria de la camisa, criterio con el que fundamentd una revision
moderna y muy interesante de la interpretacion figurativa del natural, en lo que nos concierne desde el punto
de vista del procedimiento técnico con un enfoque centrado en la direccionalidad y la volumetria definida
regidas por un rayo central de vision. Uno sdlo y, por lo tanto, una sola imagen, definida, cierta, directa en el

plano visual.

Convenido esto, podemos ver las diferencias de los dos procedimientos y sus repercusiones estéticas anali-
zando Autorretrato con Diego, una de las primeras obras en las que Rolando Campos desdobl6 los volumenes
con ese procedimiento tan peculiar y personal, en el afio 1972, junto a otras sefialadas por Juan Bosco Diaz
Urmeneta, caso de Pareja 'y Nazareno I, en 1972; Tres figuras, Nazareno 11, Retrato de Laura, Retrato de Mi-
guel, Retrato, Retrato de Hombre, en 1973; y Hombre y Olivo azul, en 1974. En todas estas obras recurrio a
las técnicas mixtas y desdobl6 las imagenes con distinto grado de intensidad, lo que produjo vibraciones que
desenfocaron el objeto de la representacion. A veces, las fusiones mediante negativos lo llevaron a complicar
la cuestion, pues el método le permitid superponer espacios interiores sobre exteriores, como se observa en el

Retrato de Laura 'y en Espacio Interior 1. La fusion es doble en esos casos, pues no afecta solo a los volumenes

T

sino también a los ambitos que los contienen y en los que se expresan.

Pareja, 1972. Coleccion Particular. Técnica mixta sobre papel,
50 x 50 cm

Las imagenes se revelan asi de modo simultdneo, generando un lenguaje inquietante y un tanto experimen-
tal. Esto debe considerarse en su justa medida, pues Rolando Campos no procedi6 con criterios estilisticos
sobre los principios de la vanguardia cubista creada por Picasso y desarrollada por el mismo y George Braque,
y tampoco busco vinculos de ningln tipo con ellos o con artistas de ese contexto vinculados con los desa-
rrollos fotograficos, como Fernand Léger o Marcel Duchamp, sino procedio sobre referentes tomados de los
recursos previos como medio para generar un procedimiento que le permitié desarrollar una morfologia propia

y postmoderna.

El nivel que alcanzo la experimentacion puede verse Miguelito y Rolando grupo, del ano 1973. En esta
composicion, las figuras no estan desdobladas como en las obras anteriores, sino tratadas a modo de siluetas
naturales, que se desdoblan levemente produciendo el efecto de su propia sombra. La ambigiliedad entra aqui
en contacto con las fusiones surrealistas interesadas en los cambios de identidad!'”. Tampoco intentd acercarse
a dicho movimiento artistico, s6lo es un afortunado paralelismo y, a lo maximo, comparten un cierto sentido
fantastico aumentado por las bolsas que cubren las cabezas de los tres hombres. El revelado fotografico jugo

un papel importante en ese efecto.

El sistema de Rolando Campos se manifestd con especial creatividad en la serie de dibujos y pinturas con
técnicas mixtas titulada Esperpento, iniciada en 1978 y desarrollada en ocho obras hasta 1984. La clave es-
tuvo en el equilibrio que mantuvo con los demés elementos de las composiciones, tomados del natural con la
misma sobriedad. En el primer dibujo ya establecid las pautas compositivas de una escena descriptiva sobre
el descanso de los actores en una interpretacion dramatica en el espacio del antiguo Cine Rocio de Triana'®.
Representd un momento intimo en el que un nifio se dirige a un arlequin ante la mirada complice y tierna de
una actriz. Las superposiciones fotograficas le ofrecieron el desdoblamiento de estos tres personajes, cuyas
siluetas producen un efecto de vibracidén que centra y descentra la mirada del espectador a la vez y segun los

casos. El descentramiento de la identidad visual de cada uno produce un efecto contrario.

Rolando Campos, ajeno a la complacencia y capaz de negar las propiedades innatas del volumen, no se
quedd en la simple adopcion ni en la reinterpretacion del cubismo; es mas, ni su obra anterior ni las técnicas
mixtas de estos Esperpentos son obras cubistas ni mantienen similitudes ni contactos con dicho movimiento
artistico. El procedimiento si, son cosas distintas, pues como medio para configuraciones que proceden de
un concepto pléstico distinto produce obras particulares que apenas o nada tienen que ver. La sobriedad del
espacio y el naturalismo de los demés elementos de la composicion aportan caracteres fundamentales que
lo vinculan con la realidad y el naturalismo y aumentan el contraste establecido en la misma dualidad de las
figuras desdobladas. Juan Bosco Diaz Urmeneta dilucid6 la cuestion con su maestria habitual calificandolas

como pinturas de invencion y reflexion, y no simples réplicas de modelos.

Esa invencion, cierta, entendida como establecimiento de relaciones plasticas internas debidas a la creati-
vidad del artista, determina la proyeccion formal autonoma y alejada de los meros ejercicios de estilo que lo
hubiesen ubicado en el campo de un movimiento artistico u otro. La creatividad es doble, primero en el &mbito

del procedimiento técnico; a la vez en cuanto grafismo morfologico que lo distingue de los demas pintores de

17 BISCHOFF, Ulrich: Max Ernst; Colonia, Benedikt Taschen, 1991, Pags. 23-46. DESCHARNES,
Robert; y NERET, Gilles: Salvador Dali; Colonia; Benedikt Taschen, 1990, Pags. 140. MADDOX, Conroy:
Salvador Dali; Benedikt Taschen, 1990, P4gs. 54 a 61. Las llamo configuraciones ambiguas, cuya percepcion
depende de los poderes de la mente.

18 MORENO GALVAN, José Maria: “Rolando Campos”; en Triunfo, Madrid, 4 de febrero de 1978.
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su época.

Puede verse en la serie Esperpento, en todos ellos hay dos grupos, uno reducido a una sola figura, sea una
mujer o un arlequin, interaccionando con un nifio; el otro, con las demas figuras, agrupadas o dispersas por el
espacio interior que los acoge a todos. El contraste es muy acusado entre las figuras que mantienen las propie-
dades naturales y las desdobladas que de ese modo lo trascienden y fundamentan el sentido de la invencion.
Estas acaparan asi la atencion visual y con la interaccion de espejos y distintas entradas de luces desde venta-

nas interiores se presentan como protagonistas de la composicion.

Retrato de un hombre, 1973. Coleccion de los herederos del artista. Técnica
mixta sobre papel, 36 x 27 cm

IV CONCLUSIONES SOBRE UN PROCESO DE INVESTIGACION COHE-
RENTE

De todo esto pueden extraerse varias conclusiones, en primer lugar la certeza de una personalidad creativa
muy personal, debida a conceptos propios y desarrollos formales consecuentes. Al operar desde el primer
nivel creativo, el del concepto previo a cualquier decision material, técnica o formal, su posicionamiento es
intelectivo y personal y eso asegura una proyeccion en esa segunda esfera creativa novedosa y actual. Esto
explica la carga de sentido tan distinta con la que utilizo6 el procedimiento de los negativos fotograficos desdo-

blados y el desapego estilistico con las vanguardias cubistas de las que pudo tomarlo (o no).

Rolando Campos se movid con singular fortuna entre los parametros naturalistas de sus primeras obras y
los fundamentos que mantuvo de éste hasta finales de los afios ochenta con la culminacion de la primera serie
con el titulo Esperpento, y el inquietante sentido sugerente aportado por los desdoblamientos de las figuras
o de determinadas de éstas en las composiciones con mayor numero de componentes. Asi, puede obtenerse
como segunda conclusion que la técnica no fue para Rolando Campos un medio para llegar a la definicion de
sus composiciones, sino un agente creativo en si mismo, como tal activo en las relaciones internas que deter-
minan las configuraciones. La creatividad técnica jugd un importante papel en sus técnicas mixtas y en ello
destacaron sobremanera sus superposiciones de negativos fotograficos como medio para la configuracion de

formas inéditas.

En funcion de ello, puede concluirse en tercer lugar que tales superposiciones de negativos como método
eficaz para desdoblar las figuras y proponer imagenes y espacios sugerentes, ambiguos, inquietantes, consti-
tuyen un grafismo morfologico que lo define y diferencia de cualquier otro artista, tanto de las Vanguardias

Histdricas como de la postmodernidad que le corresponde.

No puede obviarse que Rolando Campos no utilizé para ello la fuerza expresiva del color. Esa es la cuarta
conclusién, los tonos monocromaticos y una cierta tendencia a los sepias le permitieron desdoblar y fundir a
la vez las siluetas. El color, presente en determinados matices, en sombras o reflejos concretos, tuvo un valor
complementario, muy sutil y eficaz a la vez; mas secundario respecto de los desdoblamientos que aqui estu-

diamos.

La quinta conclusion, que se desprende de las anteriores, es que Rolando Campos madurd un estilo propio
y muy personal, fundamentado en un campo tedrico que le pertenece y del que proceden técnicas y formas in-
¢ditas. Su triple relacion con los naturalismos, los desdoblamientos y solapamientos cubistas y las fantasticas
fusiones visuales surrealistas, y, a la vez, su independencia formal y estilistica de tales referencias, le propor-
cionan una acusada personalidad y el correspondiente valor. En esto debe distinguirse un nuevo interés por la

vanguardia cubista y un sentido de la abstraccion determinante en obras posteriores a 1990.
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Analisis de la pintura de Torsten Jovinge
Alicia Iglesias Cumplido

Universidad de Sevilla

Resumen: El articulo analiza la pintura de Torsten Jovinge, artista vinculado a las Vanguardias Histo-
ricas parisinas, procedente del circulo de André Lhote, cuyos planteamientos cubistas super6 con una nueva
figuracion en contacto con los planteamientos de importantes pintores internacionales, como Fernand Léger,
Le Corbusier y Amédee Ozenfant, en consonancia con la Pintura Metafisica, y con ciertos paralelismos con

las estructuras directas de Magritte.
Palabras claves: Torsten Jovinge, Pintura, Vanguardias, Lhote, Le Corbusier.

Abstract: This article is about Torsten Jovinge, a painter linked to Historic Parisian Vanguard from in-
fluence of André Lhote, whose cubist approaches exceeded with a new figuration of important international
painters like Fernand Léger, Le Corbusier y Amédee Ozenfant, according to the Metaphysical painting and
Magritte.

Keywords: Torsten Jovinge, Painting, Avant Garde, Lhote, Le Corbusier.
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Torsten Jovinge naci6 en Estocolmo, Suecia, el 17 de julio de 1898. Era el unico hijo varén del secretario
Edvard Jovinge y Anna Birgitta Petterson. Partiendo de una inclinacion artistica desde muy joven, que su
padre procur6 potenciar para su correcto desarrollo intelectual, tras finalizar sus estudios de Bachillerato, in-
greso en la Universidad de Estocolmo, donde estudi6 durante un breve periodo de tiempo Arte e Historia de la
Literatura. Seguidamente, y comenzando con ello su carrera profesional como artista, entra en las Escuelas de
Pintura de Althins y Wilhelmson de Estocolmo. En esta Escuela conoce a Stella Falkner, una joven que proce-
de de familia pobre, pero muy capacitada para la pintura. Contraen matrimonio en 1926 en Paris y alquilan en
la localidad de Menton una casa donde pinta durante aproximadamente un afio junto a otros pintores suecos

una serie de paisajes que poco a poco marcan la personalidad artistica de Jovinge.

Torsten Jovinge.
Su estancia en Paris fue muy importante para Torsten Jovinge, pues completd su formacion en la Escuela de

tella. Falkner |

Pintura de André Lhote, uno de los pintores mas importantes y originales de la vanguardia cubista, en la que
aprendi6 a apreciar el valor de los planos y la necesidad de simplificacion de la pintura moderna'. Pese a la
importancia de esa relacion, pronto se da cuenta que no encajaba en el mundo artistico de la bohemia de esta
ciudad y decidi6 marchar al Museo Egipcio de El Cairo, donde quedé fascinado por la luz, el color y la simpli-
ficacion de las formas de los paisajes?, vision que respondia considerablemente a sus ideales pictoricos y que
marcarian el comienzo de su produccion artistica. Es por ello que tras su paso por el sur de Francia decidiese
volver a Estocolmo, impulsandose y acercandose cada vez més a un concepto de pintura resuelta mediante

planos muy bien simplificados.

En ese periodo expuso su pintura en 1930, conocemos una de sus primeras muestras por el comentario del
critico de arte Gotthard Johansson, que destaco la intencion del artista por reflejar en su pintura el deseo y la
lucha por un mundo mejor®. Otra exposicion fue la que celebro en la Sala de Arte Josefsson en 1933, en la que
sus pinturas vanguardistas fueron incomprendidas por la critica®, hecho decisivo para la vuelta a una pintura

mucho mas acorde con el naturalismo con el objetivo de intentar captar una clientela mayor; y de su trabajo

1 GOLDING, John: El Cubismo: una historia y un andlisis; Madrid, Alianza Editorial, 1993, Pags. 171
y sigs.

2 JOVINGE CROPPER, Marika: Torsten Jovinge: Sevilla 1936; Sundbyberg (Suecia), Adebe Reklam
& Tryckservice AB, 1986, Pag. 5.

3 JOVINGE CROPPER, Marika: Torsten Jovinge: Sevilla 1936; Op. Cit. Pag. 5.

4 JOVINGE CROPPER, Marika: Torsten Jovinge: Sevilla 1936; Op. Cit. Pags. 5y 6.

como ilustrador en: Dagens Nyheter, BLM, Idun y Spectrum, donde colaboré con Karin Boye”.

Hacia 1935, su matrimonio pasé por unas situaciones dificiles, pues los problemas personales con su mujer
Stella, agravados por las dificultades economicas, los llevaron a la separacion. Ella marché a Paris durante
unos meses, donde volvio a ejercer como pintora, mientras que Torsten Jovinge se dedicd a continuar con su
pintura y a escribir articulos para diarios suecos. Sin embargo, y no sélo por la obligacion del cuidado de sus
dos hijas, ambos mantuvieron una relacioén cordial, escribiéndose con mucha frecuencia. En marzo de 1936

decidié marchar junto a dos amigos a Marruecos y dos meses después a Espana®.

I PAISAJES URBANOS

Uno de los primeros paisajes urbanos conocidos es la obra titulada Svalgdngen, de 1922. Como el titulo
indica en su traduccion, represento los tejados de una casa, sobre unas fachadas verticales matizadas por las
luces y sombras proyectadas sobre la sucesion de vanos rectangulares. Bajo ese concepto, por una parte, cerrd
las perspectivas de todo el frente excepto en la caida de los tejados, cuya diagonal fuga la vista hacia la parte

superior.

En esa concepcion puede identificarse la disminucion del espacio promulgada por las vanguardias parisinas
con distintos conceptos en la bidimensionalidad realista de Picasso y los cubistas a la que fue afin su maestro
André Lhote’; y la unificacion ambiental de Henri Matisse. Torsten Jovinge mostr6 en esta pintura el conoci-
miento de los dos sistemas y la formacion suficiente para integrar logros procedentes de esas y otras fuentes
con una intencion sintética que muestra también el conocimiento de la importancia de la silueta y los colores
planos de Juan Gris y la perfeccion del dibujo metafisico de Giorgio di Chirico®. La diagonal del balcon corri-
do que enlaza las fachadas del fondo con el espacio del espectador, situado en un lateral del cuadro, reduce las
ascendencias detectadas en aquellas y muestra una concepcion del espacio muy personal que lo relaciona con

las indagaciones de Le Corbusier y las nuevas figuraciones sintéticas de los afios veinte’. Eso lo convierte en

JOVINGE CROPPER, Marika: Torsten Jovinge: Sevilla 1936; Op. Cit. Pag. 6.
JOVINGE CROPPER, Marika: Torsten Jovinge: Sevilla 1936; Op. Cit. Pag. 6.
RAIMONDI, Luciano: Picaso y el cubismo; Mildn, Susaeta, 1990, Pags. 3-6 y 15.
RUHRBERG, Karl: Arte del siglo XX, Vol. I; Colonia, Taschen, 2005, P4gs. 131-137.
RAIMONDI, Luciano: Picaso y el cubismo; Op. Cit. Pags. 3-6 y 15.

RUHRBERG, Karl: Arte del siglo XX, Vol. I:, Pags. 78-83.
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un antecedente para los pintores figurativos norteamericanos de las proximas décadas.

El punto de vista de la obra titulada Middagsstillhet del 1926 es muy distinto. El titulo simbolico presenta a
la ciudad francesa de Menton como una localidad silenciosa para lo que prescindio6 de la representacion huma-
nay de la accion. La escena parece estar representada de noche, aunque los colores verdes intensos derivados
de Henri Matisse y los fauves le aportan mucha luz, los méas sombrios de los arboles y las construcciones en
tonos rojos del fondo indican que la escena es nocturna, por lo que una interpretacion posible en la traduccion
del titulo es cena silenciosa. Los tejados rojos de las casas del primer plano son mas célidos e intensos que
los del fondo, y escalonados con espacios intermedios forman la fuga en perspectiva. La aportacion de planos
ocres es muy importante para la correccion de las relaciones. La arbitrariedad de los colores y la pureza re-
nunciando a los tonos son indicativas de su modernidad. Hay otra version diurna con variantes que permiten
distinguirlos, también del afio 1926, en la que la intensidad de los colores calidos y la iluminacion o acercan

mas al fauvismo.

andscape, Menton, 1926

Middagsstillhet - Motiv fran Menton, 1926

La siguiente obra, también de 1926, titulada L’ Annoueiade, mantiene los mismos conceptos de bidimensio-
nalidad de procedencia cubista que Torsten Jovinge tomé de André Lhote. Sin embargo, aunque la influencia
es clara en tanto que se observa una superposicion de planos mediante el juego de figuras que marcan la tran-
sicion a través de distintas tonalidades cromaticas, es decir, una primer plano oscuro, la escalera; un segundo
plano claro, la primera casa; un tercer plano nuevamente oscuro, la segunda casa; y un cuarto plano claro,
la media circunferencia. Toda la escena queda envuelta a su vez en otra serie de juegos cromaticos, pero de
tonalidades muy diferentes, como es el celeste, el gris y el verde oscuro, pero incorporando esta vez la super-
posicion de elementos esféricos, que ademas de aportar contraste luminico a la escena, deja manifiesto una
interesante intencionalidad de representacion de la perspectiva, que nada tiene que ver, en este caso, con el

cubismo, sino que podria llegar a tener una cierta vinculacion con los creadores del Simultaneismo, Robert y

Sonia Delaunay'’, y que a su vez, en palabras de Angeles Garcia, es un estilo artistico que une obras de Mon-
drian', Brancusi y Matisse, ademas de ser un espejo colorido de las vanguardias de entreguerras'?. Tosten Jo-
vinge por tanto vuelve nuevamente a manifestar un acusado interés y vinculacion con el arte cubista al mismo

tiempo que consigue llegar con €l a la transversalidad de las formas, a la combinacion de estilos que le sirvan

para conseguir poner en pie un escenario particular.

i

L Annoueiade, 1926

La versatilidad de Torsten Jovinge se hace latente en toda su produccion, consecuencia de, por una parte, su
formacidn, y, por otro lado, sus constantes viajes, especialmente a Francia, el cual ya era desde hacia afios el
modelo a seguir en cuanto a las artes se refiere para un sinfin de artistas. Ejemplo de ello es la siguiente de sus
obras, Grdnd, que en su traduccion viene a significar callejon. En este caso hace referencia a un callejon de la
localidad de Menton, al sur de Francia, donde el artista vivid durante sus primeros afios de matrimonio con su
esposa Stella. La obra, fechada en 1927, responde a la capacidad nombrada anteriormente de Torsten Jovinge.
La escena, a pesar de ser posterior en el tiempo, responde a unos planteamientos mucho mas figurados y des-
criptivos que las obras de los afios anteriores. La concepcion de los volimenes y los colores no remite tanto,
en este caso, a las representaciones cubistas, es decir, los contrastes cromaticos de esta obra no responden a

colores de distingas gamas para general la superposicion de planos, sino que todos parten de unas mismas

10 BOIX, Esther: Del Arte Moderno II. La razén y el suefio. Del cubismo al surrealismo; Barcelo-

na, Ediciones Poligrafa, 1989, Pags. 42-44. RAIMONDI, Luciano: Picaso y el cubismo; Op. Cit. Pag. 13.
DUTCHING, Hajo: Delaunay; Colonia, Taschen, 1994, Pags. 50 y sigs.

11 LOPEZ BLAZQUEZ, Manuel: Morandi; Globus Comunicacién, 1996, Cat. 41-46.

12 GARCIA, Angeles: “Sonia Delaunay, la artista que bailaba con los colores”, en El Pais, Madrid, 2017.
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tonalidades, proximos a los tonos pasteles, como son el gris, el rosa y celeste. Es por ello que el volumen y,
muy especialmente, la perspectiva que hay en la obra sea consecuencia de los efectos de luces y sombras. De
esta forma, el artista ha vinculado a un primer y segundo plano los colores mas claros y con menos contrastes
de sombras, mientras que el tercer plano, reservado especialmente al fondo de la escena, se ha dejado para los
tonos mas oscuros, generando la perspectiva principal de la obra junto al efecto ascendente de la escalera. Los
detalles, aunque muy simplificados, son otro ejemplo de cierta desvinculacion temporal del cubismo, puesto
que, aunque sutiles, son muy reconocibles, como son el caso de la rueda de carro a los pies de la escalera, una
especie de cuerda o tendedero rudimentario que enlaza de una casa a otra, los detalles de alguna de las venta-

nas e incluso la vegetacion, que dejan ver planteamientos impresionistas.

Griand, Meﬁton, 1927

Francia y Suecia fueron los principales puntos de referencia dentro de la temdtica paisajistica de la obra de
Torsten Jovinge, tanto los paisajes urbanos como los naturales. Sin embargo, parece ser que existe una separa-
cion, tanto en categoria como en técnica, es decir, relaciona los paisajes urbanos con Suecia, y especialmente
Estocolmo; y los paisajes naturales o rurales con Francia, probablemente por su residencia en el sur de este
pais. En cuanto a la técnica, en los paisajes suecos, la influencia cubista es muy evidente, especialmente en
obras como Utsikt 6ver Slussen de 1928. La obra hace referencia, segiin su traduccion, a una vista aérea de la
zona de Slussen, en la ciudad de Estocolmo, y evidencia por primera vez su clara vinculacién con uno de sus
maestros principales, André Lhote. La escena recuerda a la obra de este artista llamada Les arbres de 1914
y que se encuentra en el Museo de El Havre. Los planteamientos son similares, especialmente en la estruc-
turacion de la obra, que se hace mas evidente en el segundo plano del paisaje de la obra de Torsten Jovinge,
donde se observa una simplificacion mayor que en el primer plano, con una escena portuaria. Pero no sélo
André Lhote fue una clara influencia cubista, sino también otros artistas principales como Georges Braque,
apreciable en la obra titulada Viaducto de L ’Estaque de 1908'; o la de Pablo Ruiz Picasso y su obra Depdsito

13 BUENO FIDEL, Maria José: Braque; Barcelona, Globus Comunicacién y Ediciones Poligrafa, 1994,
Pags. Cat. 11.

de Horta de Ebro de 1909'. La superposicion de las formas de manera sintética en el espacio mediante el uso
del color para poder conseguir una reduccion del movimiento en formas geométricas hace posible una nueva
concepciodn de la dimension del espacio en el plano. Como llegd a deducir Andrés Luque Teruel, el sistema, es-
pecialmente de Picasso, ofrece la secuencia concepto-forma-estilo y llega a la definicién de un nuevo espacio
de representacion en el plano (cuarta dimension), con el que determina un nuevo arte y llega a la abstraccion'’.
La capacidad que tenian estos artistas para en un Unico plano poder representar, en este caso, todo un paisaje,
asombraron a Torsten Jovinge, Sin embargo, no se conservan de €l otras obras con las caracteristicas de esta,
lo que hace pensar que el artista relacionaba una escena concreta con una técnica artistica en un momento

puntual, una transmision de sensaciones, desvinculandose de aquello que pudiese ser repetitivo.

B .

Viaducto de L’taque, Geore; Bra- Depésito de Horta de Ebro, Pablo Ruiz
que, 1908 Picasso, 1909

Les arbres, André Lhote,914

14 WARNCKE, Carsten-Peter: Picasso; Colonia, Taschen, 1992, Pags. 165 y sigs.

15 LUQUE TERUEL, Andrés: “Consideracion historica del cubismo, origen del Arte Cubista en Las Se-
foritas de Avion y nueva valoracion de la pintura cubista de Picasso”; en Boletin del Museo e Instituto Camoén
Aznar, Zaragoza, 2007, Pags. 309-365. LUQUE TERUEL, Andrés: “Picasso, sistema creativo propio”; en
Espacio y Tiempo, Sevilla, 2007, Pags. 109-135.
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La particularidad de Torsten Jovinge va mas alla del mero interés de vincular su obra con el Arte Cubista, en el margen derecho de la obra, con una diagonal muy caracteristica de su obra, que esta vez nos vuelve a

del cual hemos podido comprobar parten buena parte de sus obras. Bien es verdad que la mayor parte de su recordar los planteamientos del cubismo analitico derivado de André Lhote, en tanto que mediante esa pers-
produccion artistica sigue las pautas de las vanguardias parisinas que se encontraban en pleno auge en aquellos pectiva, muy sintetizada, pretende acercar al espectador al fondo de la escena, procedimiento que también nos
afios, pero existen otro conjunto de obras en las que comienzan a tomar partido otros estilos artisticos. Las dos recuerda a Le Corbusier, artista muy influyente en su formacion.

siguientes obras son las tituladas Danspalatset interior y Gul husgave, Hornstull, Stockholm, de 1930 y 1932
respectivamente. La primera obra, con una escena interior y donde por primera vez se observa la figura huma-
na claramente definida, recuerda a algunas obras del artista surrealista René Magritte, especialmente en el uso
del color. La luz y la intensidad cromatica de la escena crean un escenario alegre, muy diferente a las obras
vistas en afios anteriores, y que sin embargo serd muy influyente en obras posteriores. La escena ademas que-
da marcada por un fuerte punto de fuga que, aunque no muy prolongado, introduce y envuelve al espectador.
Por otra parte, la segunda obra, quizas esté mas vinculada a una etapa artistica algo anterior al Surrealismo,
la Pintura Metafisica y teniendo como uno de los principales precursores a Giorgio Di Chirico'®. Del cubismo
al surrealismo;. La obra, aunque algo mas simplificada que la de Di Chirico, representa una yuxtaposicion de
planos muy unidos, creando un escenario claramente urbano, pero al mismo tiempo irreal. Los colores son en
su mayoria planos, con alguna intencionalidad de contraste de luces y sombras a través de la posicion de los
edificios, y la perspectiva, siempre muy representativa en la obra de Torsten Jovinge, comienza en el margen
inferior derecho y fuga en el margen superior izquierdo, donde las figuras que totalmente simplificadas.

I
: / -'
== Qr

i

El Fauvismo es otro de los movimientos artisticos, ya

comentados anteriormente, con el que se pueden vincular

las obras de Torsten Jovinge, por ejemplo Vy éver Vasabron

de 1933. La vista superior del puente mas significativo de

la localidad de la que toma el nombre esta obra es nue-

Gul husgavel Fran Hornstull, Stoc-
kholm, 1932 asi como la personalidad para representarla, no so6lo por

'l-)ansplaléts:e_htgriér: '1930 ' vamente una demostracion del dominio de la perspectiva,

. . . . . la capacidad de utilizar formas sencillas, sino también por
Desde sus comienzos como pintor, Torsten Jovinge ha demostrado una gran personalidad. Manifiesta haber P ) ’ o P
) . - . . L ) el uso del color. Es aqui uno de los rasgos mas vinculados
tenido un gran sentido de la estética, una gran calidad técnica y, lo que es mas importante, una gran capacidad ) ] )
. . . . ) con el Fauvismo'’, aunque en este caso la intensidad no sea
para poder llevar a su terreno la influencia de los grandes artistas de vanguardia sin caer en la copia, tanto de ) ) ) )
. I - ) ) ) ) , . lo més predominante, sino el modo de usarlo. El artista ha
otros artistas como de ¢l mismo. La siguiente obra tiene la particularidad de seguir en la linea de las anteriores, ferido focalizar | dad | )
. . ) . . referido focalizar la mayor cantidad en el propio puente
pero, como ya hemos podido comprobar, redefiniéndose. Se titula Gdrden, Skandiabiografen, de 1933, y la P ) 4 propio p ’
. . . o para asi poder con ello resaltar las figuras que se encuen-
escena representa una vista exterior en alto en la calle Drottningatan 82 de Estocolmo. El Skandiabiografen se ) ) )
. . ) . ) ., . L . tran en éste. El contraste de luces y sombras son mas sutiles
refiere al actual Skandia-Teatern, es decir, el primer espacio dedicado a la proyeccion de cine clasico en Esto- )
. . S, que en otras de sus obras, pero esenciales para la estructu-
colmo, creado en 1923. La escena es, en este caso, un motivo exterior, que nuevamente da una gran inspiracion B ] )
) ) ) ., ) racion del espacio en la obra, centrandose en el temas que
para Torsten Jovinge. Como ya hemos podido ver en otras obras del artista, la representacion de la perspectiva ]

. . . . . . concierne.
es primordial. En este caso, y aunque vuelve a tener una gran vinculaciéon con el Arte Cubista, principalmente

16 BOIX, Esther: Del Arte Moderno II. La razon y el suefio. Del cubismo al surrealismo; Op. Cit. Pags. Vy 6ver Vasabron, 1933
45-48. 17 MONNERET, Sophie: Matisse; Madrid, PML Ediciones, 1994, Pags. 11-13.
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La particularidad en el catalogo de paisajes urbanos la marca la siguiente obra, titulada Muren, que data
entre los anos 1933-1935. El nombre es muy explicito, puesto que hace referencia al muro o muralla que mar-
ca la vision principal de la escena. Sin embargo, el estilo y la técnica empleada en esta es la mas diferenciada.
En este caso, no es tan vinculante el uso del color como el de las lineas, especialmente las empleadas para la
representacion del suelo, la intencion del artista de deformarlo mediante ondulaciones que nuevamente van

dando lugar a la perspectiva de la obra segun los procedimientos de Van Gogh.

II PAISAJES

Es la tematica paisajistica, como ya hemos comentado, la més caracteristica dentro de la obra de Torsten
Jovinge, principalmente por la gran variedad de estilos y movimientos artisticos que se pueden observar en
ellas, a pesar de que todos ellos parten de unas referencias figurativas comunes. La primera de ellas es Utsikt
fran Sédermdlarstrand de 1927, en la que una vez mas el artista toma referencia de su pais natal. La obra, ade-
mas de ser de las mas realistas de todas las conocidas de Torsten Jovinge, es punto principal de referencia para
comprender todas las de esta tematica. La escena, que podriamos vincularla dentro de un realismo luminico,
tiene como eje principal de composicion el arbol del margen izquierdo, una técnica muy propia Veldzquez,
que configura la escena a modo de marco. Los contrastes de luces y sombras quedan en el centro de la com-
posicion, centrados en las tres grandes barcas y el agua con sus reflejos, mientras que las perspectivas quedan

cerradas con un paisaje urbano muy esquematico.

Utsikt fran Sodermadlarstrand, 1927

Estas mismas caracteristicas son significativamente apreciables en otras de sus obras como Varlandskap,
también de 1927. La escena primaveral, tal y como indica el titulo, vuelve a tener como punto principal de
configuracion los arboles que van marcando una sucesion de planos en el espacio, donde la luz y las sombras
vuelven a tener una funcion significativa, pues cuanto mas cercano se encuentre un elemento del espectador
mas oscura es su tonalidad, y mas claro cuanto mas se aleje, asi como su definicion, que se hace menos re-
saltada en el fondo. En lo que respecta a los colores, la tonalidad un amplio abanico de tonos pasteles, que
nada tiene que ver con otra de sus obras titulada Landskap med figurer, es decir, paisaje con figuras, de 1929,
donde Ia intensidad cromatica propia de los fauves vuelve a ser significativa, contrastando con las represen-
taciones humanas, donde por primera vez observamos en un primer plano y con mayor detalle. Sin embargo,
si la comparamos con la primera obra dentro de esta tematica, no destaca por su realismo, sino por una nueva
simplificacion de las formas, que se hace especialmente notable en los nuevamente arboles del punto de fuga
de la escena, representados mediante un facetado.

Virlandskap, 1927
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Landskap med figurer, ca. 1920-1929 |

Volviendo a las caracteristicas cromaticas, las dos siguientes obras tituladas Amynning y Motiv frdn Bjdre-
halvon de 1934 y 1935 respectivamente, responden a una modalidad diferente. Los marcados tonos azules de
ambas introducen al espectador en el tema principal de las composiciones. Sin embargo, lo més interesante de
ambas vuelve a ser sus perspectivas, ambas marcadas por la costa que se representa, pero, mientras que en la
primera fuga en el horizonte, la segunda cruza de manera perpendicular con un segundo punto de fuga, obli-
gando al espectador a dirigir vista hacia el margen derecho. La luz igualmente es un elemento determinante y

nos remite al realismo luminico que nombramos en la primera de las obras.

S AR
Amynning, 1934

Motiv fran Bjdrehalvon, 1935

Combinando las caracteristicas cromaticas y figurativas anteriores, encontramos hacia los afios treinta otras
obras como Strandlandskap, Bdstad de 1935, donde observamos como Torsten Jovinge utiliza a modo de en-
marque por una parte el arbol en el margen izquierdo de la composicion, que llama considerablemente la aten-

cion del espectador, y por otra el canal de agua en el margen izquierda, que a su vez configura la perspectiva.

Strandlandskap, Bastad 1935
A diferencia de todas las anteriores, la obras tituladas Elstation, Holmar i en dlv'y Vinberg, Menton, da-

tadas hacia 1935, vuelven a manifestar la personalidad inquieta de Torsten Jovinge. Las tres obras, aunque
dejan muy visible la tematica, no se acercan al realismo que mostraron las anteriores, pero si, de nuevo, las
figurativas y las técnicas, es decir, un elemento vertical como articulador de la escena, especialmente en la
primera, y el uso de la perspectiva, mucho mas significativa en la segunda. El color es sutil en las dos primeras,
nuevamente con tonalidades pasteles, mientras que en la tercera se aprecian los colores intensos, asi como una

simplificacion absoluta de las formas, casi totalmente esquematizadas.

I"-

Elstation, ca. 1935 Vinberg, Menton, ca. 1935
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IIT INTERIORES

La siguiente tematica dentro del catdlogo de obras de Torsten Jovinge corresponde a una serie de escenas
de espacios interiores, que aunque escasas, puesto que solo podremos analizar dos, responden a un canon, en
lo que a 4mbito arquitectonico se refiere, muy predominante y que se desarroll6 a lo largo de toda la primera
mitad del siglo XX, sentando las bases de lo que fue la arquitectura moderna. Es por ello que en sus obras
pictoricas se aprecie un marcado interés en artistas como Le Corbusier'®, referencia constante en sus obras;
Walter Gropius, fundador de la Escuela Bauhaus; Mies van der Rohe y Frank Lloyd Wright.

El artista no deja constancia del escenario del que toma referencia para realizar ambas obras, pero podria-
mos deducir que se trata nuevamente de Estocolmo, ya que son obras datadas a principio de los afios treinta, y
por aquel entonces Torsten Jovinge se encontraba en esta ciudad realizando algunas exposiciones. La primera
obra se titula Interiér med mdnniskor de 1930, cuya traduccion explicitamente representada quiere decir Inte-
rior con personas. El escenario tan diafano que nos presenta el artista, no manifiesta a simple vista su funcion,
lo cual no quiere decir que sea un espacio inventado, ya que es costumbre del artista tomar espacios reales
para poder desarrollar su obra. Sea como fuere, lo cierto es que la composicion tiene una fuerte influencia de
un artista, también de origen sueco, clave a lo largo de toda su trayectoria, Le Corbusier. La representacion
del espacio continuo de Torsten Jovinge anticipa uno de los elementos constructivos caracteristicos en éste, la
Unidad de habitacién, con la que pretendio6 superar los condicionantes de las casas unifamiliares. Nuestro pin-
tor, partiendo de estas premisas, ha creado un espacio de aparente planta rectangular y de dos alturas, aunque
la segunda es menor espacio que la planta principal. Los muros se han eliminado para dejar paso a ventanales

amplios, que dan el principal motivo luminico a la obra, y en sustitucion de esos muros de contencion, se han

colocado pilares a lo largo de toda la obra.

Interior med manniskor 1930

18 BOIX, Esther: Del Arte Moderno II. La razén y el suefio. Del cubismo al surrealismo; Op. Cit. Pags.
100-106.
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Unidad de habitacion de Marsella, Le Corbusier

En lo que respecta al espacio, ademds de Le Corbusier, Torsten Jovinge parte de la idea de otros arquitec-
tos como Mies van der Rohe y Walter Gropius, es decir, unas concepciones racionalistas, que se manifiestan
mediante los volumenes puros, las lineas rectas y el uso de una serie de materiales constructivos acordes a la
funcionalidad del espacio. Estas ideas arquitectonicas racionalistas trasladas a la pintura de nuestro artista,
hace posible una nueva vision del espacio pictdrico, que vuelve a manifestar la personalidad de Torsten Jo-
vinge mediante el uso de la perspectiva, que en este caso el artista ha posicionado desde uno de los lados del

modulo, y del uso de colores pasteles.

En lo que respecta a la segunda obra dentro de esta tematica, Interior med figurer, también de principios
de los afios treinta. Sin embargo, este interior con figuras, aunque parte de las mismas concepciones de los
arquitectos nombrados en la obra anterior, se le deben afiadir las caracteristicas del arquitecto Frank Lloyd
Wright, precursor de la arquitectura organica, y que se hace manifestar en la obra de Torsten Jovinge por el
ventanal curvo que nuevamente aparece y que marca, por una parte, el punto principal de vision de la escena,

y, por otro, la perspectiva.

i H‘;i

Interior med ﬁgrer, ca. 1930
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IV RETRATOS

El retrato para Torsten Jovinge, por lo que nos ha llegado hasta ahora del artista, no era un tema muy recu-
rrente. Tan solo dos obras son las conocidas y, sin embargo, responden ampliamente a su personalidad como

pintor.

La primera obra dentro de esta tipologia, Retrato de Stella, de 1930, la primera impresion de la podemos
partir al contemplarlo, aunque de manera muy particular, es su relacion nuevamente con el Surrealismo. El
retrato esta realizado casi en su totalidad con colores planos si no fuera por el sutil juego de sombras usado
estratégicamente en algunos puntos del rostro. Los planteamientos estéticos y de color empleados para realizar
la frente de Stella es, probablemente, lo que mas llame la atencion en el retrato y lo que mas lo vincule con el
pintor Magritte, puesto que resulta un modo ingenioso de alterar la realidad fisica, al igual que ocurre con el

fondo de la escena, para asi poder crear concepciones nuevas, llenandolo de carga conceptual.

En relacion a la segunda obra, su autorretrato, fechado en octubre de 1931, juega con tonalidades sobrias,
que dan el perfecto contraste de luces y sombras. La obra, puramente realista y que responde a las caracteris-
ticas anatomicas exactas del artista, recuerda, especialmente en el modo en que esta tratado el color en capas
gruesas y solidas, al Realismo Norteamericano, y especialmente a Edward Hopper. Bien es verdad que este
ultimo artista retrata con mucha frecuencia escenarios y no tanto retratos, sin embargo, los planteamientos cro-
maticos y luminicos a la hora de desarrollar las obras son similares a los que usa Torsten Jovinge, que, aunque
no hay constancia de viaje alguno a Norteamérica, pudo haber observado durante su estancia en Francia, ya
que eran frecuentes las idas y venidos de artistas americanos a este pais.

3

Retrigito de Stella, 1930

Autorretrato, 1931

V BODEGONES

El conjunto de obras que se muestran a continuacion, también escasas en nimero, se pueden considerar,
junto a los paisajes urbanos, una de las representaciones mds interesantes y atractivas en la obra de Torsten
Jovinge, no tanto en el tema, donde se representan bodegones o naturalezas muertas, titulo que €l les da, como
en la composicion y la técnica. Las tres obras son proximas o entradas en los afios treinta, y de nuevo vuelven

a manifestarse como un amplio abanico de influencias de artistas del momento.

La primera se titula Stilleben med roda koppar, de 1927, y hace alusion principalmente a los objetos de co-
bre situados al fondo. La composicion es muy reconocible en la obra del artista, especialmente por la intencion
visual en altura, que ya hemos podido observar en otras composiciones de paisajes urbanos. La utilizacion de
pocos objetos y su agrupacion lo hacen comparable a las obras del pintor italiano Giorgio Morandi. Sin embar-
g0, este artista, miembro de la escuela metafisica y muy vinculado al futurismo, se caracteriza por crear obras
con luces oniricas y espacios muy sencillos, Torsten Jovinge es capaz de, en un espacio similar, crear mayor
sensacion de vida. Sus colores son menos planos que los de Morandi y sus juegos de luces mas intensos, acor-
des con los colores. Estos efectos son mucho mas apreciables en las dos siguientes obras tituladas Stilleben
med svart kopp och tekanna y Stilleben, ambas cercanas a los afios treinta, donde el artista demuestra que el
elemento a representar no es tan importante como el material del que esta hecho. En la primera obra utiliza el
cobre, en la segunda se trata de barro policromado en negro, con lo cual los efectos luminicos que inciden en
los materiales producen contrastes diferentes, y el tercero y ultimo, probablemente el mas sencillo de los tres
en composicion, es el vidrio, sobre el que el artista da un efecto atin mas brillante e incluso translucido. En
estas dos Ultimas obras vemos una concordancia estilistica en el uso y el brillo de los colores proxima a artistas
como Fernand Léger" y, especialmente, Amédee Ozenfant, pintor de estilo cubista, del que, como ya hemos

explicado anteriormente, parte Torsten Jovinge para proponernos una nueva realidad.

Stilleben med roda koppar, 1927

Stilleben med svart kopp och tekan-
na, ca. 1930

Stilleben, ca. 1930

19 RUHRBERG, Karl: Arte del siglo XX, Vol. I; Op. Cit. Pags. 74-77.
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José Caballero. Homenaje a Zurbaran. 1956

La iconografia del silencio impuesto: El lenguaje
de José Caballero

The iconography of the imposed silence: The lan-

guage of Jos¢ Caballero

José Gonzalez Ruiz
Universidad de Sevilla

Resumen: José Caballero fue un pintor onubense clave en las vanguardias del siglo XX. El articulo recorre
brevemente su biografia personal y artistica desde su traslado a Madrid, en un primer momento con el objetivo
de cursar sus estudios en ingenieria, hasta su consolidacion plena como artista en la cual consigui6 crear un
lenguaje pictorico propio. Para ello nos servimos, de un lado, de distintas fuentes bibliograficas tales como li-
bros monograficos y catdlogos de exposiciones, desde diferentes puntos de vista, asi como de distintas fuentes
que serviran para entender el contexto politico, social y artistico de la Espafia de aquellos afios. De otro lado,
nos serviremos del andlisis de algunas de sus obras a fin de comprender la trayectoria del artista, asi como sus

distintas etapas y momentos mas importantes.
Palabras clave: Informalismo, abstraccion, caballerismo, vanguardias, literatura.

Abstract: José Caballero was a painter from Huelva in the avant-garde of the 20th century. This article
briefly traces his personal biography and his artistic career since his transfer for Madrid, at first with the aim
of pursuing his studies in engineering, until his full consolidation as an artist in which he managed to create
his own pictorial language. For this we will be using, on the one hand, different biographical sources such a
monographic books and catalogs of exhibitions, from a different points of view, as well as different sources
that will serve to understand the political, social and artistic context of Spain in those years. On the other hand,
we will use the analysis of some of his works in order to understand the trajectory of the artist, as well as their

different stages and most important moments.

Key words: Informalism, abstraction, caballerismo, avant-garde, literature.
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1 BIOGRAFIA: DE JOVEN ESTUDIANTE A REPRESENTANTE DE LA
VANGUARDIA ESPANOLA

José Caballero y Mufioz-Caballero nace en Huelva el 11 de junio de 1915. Durante sus primeros afios
de infancia su vida transcurre sin complicaciones, comenzando sus estudios en el colegio de los Padres Agus-
tinos en el afio 1922, pero dos afios mas tarde, cuando el artista contaba con tan solo nueve afios, su padre,
Policarpo Caballero Delgado, de profesion farmacéutico, fallece, dejando a su familia en una complicada
situacion econdmica. Sin embargo, los padrinos de José, su tia materna y el marido de ésta, médico de la Be-
neficencia, se hardn cargo de la dificil coyuntura. El sufrimiento causado por la pérdida de su padre a una edad

tan temprana sera algo que condicionaria a Caballero en su vida futura'.

De 1925 a 1929, el artista compagind sus estudios en el colegio de los Agustinos, donde ya demostrara
una excelente habilidad para con el dibujo, con los estudios en el Instituto de Ensefianza Media de Huelva, y

asistira, en el Museo de Huelva, a clases de dibujo, impartidas por el pintor José Fernandez Alvarado®.

A principios de la década de los afios treinta, cuando el artista contaba con apenas quince afos, su
madre decide, por razones familiares, enviarlo a Madrid. En la capital comienza sus estudios superiores en la
Escuela de Ingenieros Industriales. Mientras estaba de vacaciones en su Huelva natal, conoce al pintor Daniel
Vazquez Diaz, que en esos momentos se encontraba realizando los frescos del monasterio de La Rabida’. A
su vuelta a Madrid, Caballero alterna las clases de ingenieria con las de pintura, pasando a ser aprendiz de
Viazquez Diaz. Este paso serd sumamente trascendental en la vida del pintor, tanto en su faceta personal como

artistica®.

Aunque acabard por abandonar sus estudios de ingenieria, esta primera etapa en la capital no fue inttil
para el desarrollo pictorico de José Caballero, puesto que le permiti6 instalarse cerca del Museo del Prado,
donde comenzo a estar en contacto constante con las nuevas vanguardias®, sintiendo ademas un especial inte-

rés por Goya.

A través del propio Véazquez Diaz entra en contacto con los artistas e intelectuales del momento, y en
junio de 1931, Caballero, por mediacion de su maestro, consigue colaborar, pintando un telon, en los decora-
dos de la funcion La historia del soldado, de Stravinsky, que se representaria en la Residencia de Estudiantes
de Madrid. En ese mismo ano, conoce a Federico Garcia Lorca, con el que inicia pronto una profunda y larga

amistad que acabara marcando su desarrollo artistico y vida personal®.

Tan solo dos anos mas tarde del traslado de Caballero a Madrid, su maestro convence a su familia,

dada sus excepcionales dotes artisticas, para abandonar sus estudios en ingenieria, como adelantabamos ante-

1 MORENO GALVAN, José Maria: José Caballero. Estudio monogrdfico. Edicién patrocinada por el
Excmo. Ayuntamiento de Huelva en colaboracién con la Diputacion Provincial, con motivo de la exposicion
antoldgica de José Caballero. Huelva, 1972. Pag. 20.

2 MADRIGAL NEIRA, Marian: Biografia de José Caballero. En “José Caballero. Circulos y suefios”.
Sociedad Estatal para la Accion Cultural Exterior. Madrid. 2002. pag. 89.

3 BENITO, Angel: Requiem por los frescos de La Rdbida. ABC (Madrid) 22/11/1990. P4g. 87. Consul-
tado el 13 de Mayo de 2018.

4 MADRIGAL NEIRA, Marian: Biografia de José Caballero. En “José Caballero. Circulos y suefios”.
Op. Cit. Pag. 89.

5 MORENO GALVAN, José Maria: José Caballero. Estudio monogrdfico. Op. Cit. Pag. 21.

6 MADRIGAL NEIRA, Marian: Biografia de José Caballero. En “José Caballero. Circulos y suefios”.

Op. Cit. Pag. 90.

riormente, y matricularse, con total dedicacion, en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Pronto
el artista empez06 a perfilarse como un pintor polémico y escandaloso. Ejemplo de ello serd la exposicion que
realiza junto a Lorca y Carlos Fernandez Valdemoro, entre otros artistas, en el Ateneo de Huelva, que fue clau-

surada tan solo una hora después de la inauguracion, con dimision de la junta directiva en pleno acto incluida’.

Durante el siguiente afio el artista empieza a visitar asiduamente al pintor Joaquin Torres-Garcia. Las
teorias artisticas del uruguayo penetran profundamente en la vision pictdrica de Caballero, que empieza a
reflejar ciertos atisbos surrealistas en sus obras. Durante el afio de 1934, sucede un hito decisivo para su for-
macion: Federico Garcia Lorca le incluye en la formacion del Teatro Universitario La Barraca, donde traba-
jaré realizando decorados, siendo los figurines de Las almenas de Toro, de Tirso de Molina, la primera obra
que realice para la compaiiia. Lorca le presenta, ademas, a Pablo Neruda, con el que Jos¢ forja rapidamente
una sincera amistad, que no termina sino hasta la muerte del chileno, y que influyé enormemente en la obra 'y

evolucion posterior de Caballero.

En esta época, mediados de los afios treinta, Jos¢ Caballero se mezcla de lleno con el movimiento
vanguardista madrilefio. Conocera entonces a personalidades de la talla de Miguel Herndndez, Rafael Alberti
o Luis y Alfonso Buiuel, entre otros. Por las tardes frecuenta las reuniones organizadas por Neruda en la Casa
de las Flores, y las tertulias lideradas por Lorca en la Cerveceria de Correos. Poco a poco y de manera natural,

Caballero se mete de lleno en la élite intelectual de la Espafia del momento.

El afio de 1935 queda marcado por otro episodio polémico. En el Atenco de Sevilla, el 12 de Enero,
realiza, junto con el poeta Adriano del Valle, una exposicion que llevaba por nombre Telefonia Celeste, una
velada poética en tono de homenaje a Fernando Villalon. Durante dicho evento, uno de los mas relevantes
del surrealismo espafiol, Adriano del Valle recit6 una serie de poemas, mientras que, simultaneamente, José
Caballero dibujaba sobre dos pizarras instaladas en la sala. El ejercicio artistico pronto desperto la curiosidad
y la inquietud entre los asistentes, puesto que, una vez terminada la obra en una de las pizarras, el artista la
borraba y comenzaba de nuevo a dibujar en la otra, no dejando en ningin momento que los espectadores las
contemplaran. Tras un rato realizando dicho ejercicio, el artista onubense, de espaldas al publico, comenz6 a

cacarear, y del Valle, alzando la voz, recito:

“Como soy poeta tan surrealista
tan original y tan nuevo
ahora mismo me agacho

y pongo un huevo”

Ante la atonita mirada del auditorio, se puso en cuclillas y se levanté casi inmediatamente, mostrando,
ante los estupefactos espectadores, un huevo que habia depositado sobre la mesa®. De nuevo, y tal y como
pasaria dos afios antes en el Ateneo de Huelva, la junta directiva dimitio en pleno acto. En ese mismo afio rea-
7 Ibid.

8 GARCIA DE CARPI, Lucia: Telefonia celeste. En cat. exp: José Caballero. Del simbolo al signo. Ex-
posicion antoldgica. 1931-1990. Sevilla, Junta de Andalucia, 1991. Pag. 13.

EL PAJARO DE BENIN 3 (2018), pags. 92-113. ISSN 2530-9536




lizara algunos encargos para La Barraca, como los decorados y figurines de El caballero de Olmedo, de Lope
de Vega, o algunas ilustraciones para Llanto por Ignacio Sanchez Mejias, del propio Lorca. Ademas, hara los
decorados para Bodas de sangre, presentada por la compaifiia de la actriz Margarita Xirgu, que se estrenaria
en Barcelona, asi como algunas colaboraciones para la revista literaria Caballo verde para la Poesia, dirigida

por Neruda.

En el 36 llega la Guerra Civil y con ella muchos proyectos se ven truncados. En enero de ese mismo
afo José Caballero colabora realizando algunas ilustraciones, muy politizadas, en la revista Linea. Sin em-
bargo, también sigue con algunas de sus colaboraciones habituales y, de nuevo, realiza decorados para La
Barraca, en este caso para la obra E/ burlador de Sevilla, de Tirso de Molina. Lorca, ademas, le encarga los
decorados para el previsto estreno en otofno de La casa de Bernarda Alba, que nunca llegan a realizarse’. El
onubense ilustrara también Las furias y las penas, un libro de Neruda que, al igual que el proyecto de Lorca,
no llega a culminar, ya que no lleg6 a editarse. Poco a poco, y tras la cancelacion de tantos proyectos, José Ca-
ballero comienza a darse cuenta de un hecho innegable; los problemas politicos y agitaciones en el panorama
nacional del momento acabarian por cambiar las cosas tal y como las conocia, influyendo negativamente en
todos los estratos de la sociedad, incluido, por supuesto, el artistico. Ese mismo afio marcha a Huelva a pasar
el verano con su familia. La guerra no tarda en estallar, y su ciudad natal es tomada por los franquistas poco

tiempo después.

No pas6 mucho hasta que fue llamado a filas, a principios del afio de 1937, siendo destinado al frente
de Cordoba, donde, por su condicion de artista, le es encargada la tarea de realizar topografias y perspectivas'®.
Hasta el ano 39 pasara por distintos destinos, pasando por Sevilla y acabando en Burgos, donde se queda hasta

el final de la guerra, en el Departamento de Plastica, realizando trabajos similares.

Del 39 al 45 José Caballero atraviesa una de sus mayores crisis. Decide regresar a Madrid a seguir con
su actividad artistica, comprobando, con gran tristeza, que su mundo ha cambiado para siempre. Se trata de la
época mas dificil y dura de la vida del artista: la mayoria de sus amigos estan encarcelados o exiliados, y en
algunos casos, como el de Federico, muertos. Esto se traduce de inmediato en una desesperanza que lo lleva
a la absoluta falta de impulso creador. Caballero deja de sentir pasion por la pintura o el dibujo y, sumido en
una profunda depresion, decide abandonar el arte, dedicandose durante esos afios a realizar decorados de cine

y teatro como sustento.

Tras la profunda crisis, Caballero comienza, de nuevo, un timido acercamiento a la pintura que se ve
reflejado en el III Salon de los Once, donde participa instado por Eugenio d’Ors. Poco a poco, el onubense
empieza otra vez a meterse de lleno en el mundo artistico, estableciendo su primer estudio en la calle General
Diaz Porlier, en Madrid. Participard, asimismo, en la exposicion Arte espariol contempordneo, en Buenos
Aires. En el afio 47, su familia, que hasta entonces habia vivido, tras ser deportada, en Fuerteventura, vuelve
del exilio, y Jos¢ Caballero inicia su trabajo como director artistico de unos grandes almacenes a fin de poder

mantenerla. Tan solo un afio después, su madre fallece, y el artista siente la necesidad de volver a la pintura''.

En 1950 ser4 cuando el onubense se acerque definitivamente de nuevo a la pintura. Jugara un papel

9 MADRIGAL NEIRA, Marian: Biografia de José Caballero. En “José Caballero. Circulos y suefios.
Op. Cit. Pag. 90.
10 Ibid.

11 MADRIGAL NEIRA, Marian: Biografia de José Caballero. En “José Caballero. Circulos y suefios.
Op. Cit. Pag. 91.

fundamental en esto Maria Fernanda Thomas de Carranza, que se presenta como una gran motivacion para el
artista. La ahora viuda del pintor supuso un gran apoyo para José Caballero, que decide abandonar el surrea-
lismo en pos de buscar nuevos estilos expresivos. Es en este afio cuando realiza su primera exposicion indi-
vidual, en la galeria Clan de Madrid. Alli presentara obras con una profunda naturaleza lirica, aunque siguen
teniendo connotaciones surrealistas. Ademas es invitado a la exposicion del Carnegie Institute de Pittsburgh,
en Pensilvania, participard en muestras como la de Arte espariol en El Cairo y L’ Atelier, y volvera a exponer
en el Salon de los Once. Durante los siguientes tres afios, participara en distintas exposiciones, algunas in-
dividuales como las de la Galeria Caralt de Barcelona o Galeria Clan en Madrid, y otras colectivas, como la
I Bienal Hispanoamericana de Arte, de nuevo en la capital, donde recibe el Premio de Pintura Joven. En su
obra empiezan a aparecer una mayor geometrizacion de las formas y figuras mas angulosas. A partir del 53, el

surrealismo habria desaparecido casi por completo.

A partir de ahora sus formas comienzan a ser mas geométricas, con elementos vivos y reales que le
permitiran volcar sus inquietudes personales y artisticas. Con estos temas realizara una exposicion en el Mu-
seo de Arte Contemporaneo de Madrid, pero también participa en una importante exposicion conjunta: Arte
fantastico, cuya organizacion corri6 a cargo de la Galeria Clan y donde comparti6 espacios expositivos con
grandes personalidades como Mird, Tapies y Picasso. Durante los siguientes dos afios, Caballero realizé varias
exposiciones mas, en la misma linea, hasta que en 1955 su obra empieza a tornar un camino de deshumaniza-
cion de las formas. Las mujeres perderan elementos hasta quedar reducidas a lineas, y los gallos reducidos a
formas geométricas'?, llegando, en menos de un afio, a la completa deshumanizacion de las formas. Acudira a
la XXVII Bienal de Venecia y formara parte de las exposiciones Some Twentieth Century Spanish Paintings
y Seleccion de arte espaniol, en Inglaterra y Estados Unidos respectivamente y también comenzara a reunirse
con viejos amigos que vuelven del exilio. A partir de entonces, y hasta el final de la dictadura, es eliminado de
todas las muestras de arte internacional oficiales por motivos politicos. Poco mas tarde conocerd a Mird y a

Picasso personalmente, a través de un amigo en comun, José¢ Llorens Artigas, en Cannes.

El ano de 1958 supone su consagracion como artista tanto para la critica como para el publico, lo que se
ve reflejado en una gran exposicion pictorica realizada en el Ateneo de Madrid. Comenzaran entonces impor-
tantes encargos, como los decorados de La vida breve de Falla o tres grandes murales para el trasatlantico del
Conde de Ybarra. Su éxito y reconocimiento es tal por estas fechas que incluso el Museo de Arte Contempo-
raneo de Madrid adquiere una obra suya. Finalizando la década, José Caballero obtiene una beca para estudiar
nuevos materiales pictoricos, gracias a la Fundacion Juan March. Esto le sirve para encontrar una nueva linea
de expresion, donde desaparece la figuracion, convirtiéndose su pintura en materias absolutas, trabajando en
ellas a partir de entonces de manera apasionada. En el 60 inaugurard una exposicion sobre barreras y burlade-
ros de las plazas de toros, en la galeria suiza L’ Entracte de Lausana, donde vemos como esa falta de figuracion
y enfoque en las materias se han traducido en un lenguaje propio y personal, que acompanaria al onubense
hasta el final de sus dias. Hasta mediados de los afos sesenta no hara practicamente mas que pintar y exponer,

dedicado por entero a su profesion, y consolidandose, si cabe atin mas, como artista de gran renombre.

En el 64 se casa con Maria Fernanda, mujer que le inspiraria profundamente y le acompanaria toda su
vida. Un afio mas tarde tiene lugar una gran exposicion, Pintura espariola del siglo XX, en el Museo de Rio
de Janeiro. Alli, por encargo de Ugo Guanda, editor italiano, presenta una serie de ilustraciones para Llanto

por Ignacio Sanchez Mejias, que no llegaria a publicarse por el fallecimiento de Guanda. Sin embargo estas

12 Ibid.
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obras son interesantes ya que en ellas el artista se enfrenta al texto de Lorca con un acercamiento distinto a lo
que estaba acostumbrado hasta entonces, con un expresionismo figurativo al que incorpora elementos carac-
teristicos de la abstraccion. A partir del 65 pasara los meses de verano en su estudio de Malaga, enfrascado en

sus pinturas.

El afio 66 se presenta como un punto de inflexion en su vida, tras ser operado quirdrgicamente del
pulmon. Dicha operacion le tiene en el hospital recluido durante tres meses, en los que el artista se dedicara
a pintar de forma intensa. Ese mismo verano el onubense viajara por Oriente Medio y Grecia. Dichos viajes
causaran gran impacto en su obra, en forma de fuerte influencia pictérica. Caballero se sentira intensamente
atraido por los cuatro grandes circulos negros con inscripciones doradas que se encuentran bajo la cipula de
Santa Sofia'®. Esto se vera reflejado en una primera obra tras el viaje, un mural que lleva por titulo La noche
de la partida, con el tema del descubrimiento, para la Diputacion Provincial de Huelva. En el mural, de once
metros de largo, aparece un recubrimiento completo de materia pictdrica, y se puede distinguir ya la presencia
de esos circulos que marcarian para siempre la carrera artistica del pintor, que quedan aqui asociados a las
lunas negras, como elementos emblematicos. Otra obra en la que los circulos inspirados en los de Santa Sofia
aparecen, serd la realizada para la Caja de Ahorros de Huelva: dos paneles de madera sobre los que aparecen
esferas que antecederan su etapa circular, una de las mas caracteristicas del artista. Poco a poco, el interés
de Jos¢ Caballero por las formas geométricas se hace mas palpable, incluyendo en su pintura figuras como
el rombo, la piramide, o el circulo, de manera definitiva, considerando ésta ultima la forma mas perfecta. La
geometria y la poesia de Neruda ejerceran entonces gran influencia en su obra pictorica. A partir de ahora, y
tras adquirir un estudio en Alcald de Henares, se recluye en solitario a preparar una gran exposicion para la

Galeria Juana Mordo.

1970 se presenta como un afio clave y fundamental en la vida del pintor onubense, ya que es la fecha
en la que se reencuentra con dos grandes amigos: Alberti, en Roma, y Neruda, en Barcelona. Este reencuentro
con sus viejas amistades supone un gran empuje para Caballero, que, a pesar de la distancia, se siente mucho
mas respaldado y comprendido'®. Es también el afio en el que realiza la exposicion en la Galeria Juana Mordo,
en la cual presenta por primera vez ante el publico sus obras relativas a las formas circulares. La amistad con
los poetas citados anteriormente queda aqui latente en sendos poemas que se incluiran en el catdlogo de la
exposicion, que resulta ser todo un éxito, con una buena acogida no solo por parte del publico, sino también
por parte de la critica y el ambiente artistico del momento. Ademés de dicha exposicidn, ese afio tiene lugar
otra, en la Galeria Seiquer de Madrid, donde presenta una serie de aguatintas realizadas expresamente para
la edicion italiana del libro Llanto por Ignacio Sanchez Mejias, con el texto de Lorca incluido en el catalogo.
Ademas, su éxito se ve respaldado por la adquisicion de dos obras suyas por parte del Banco Urquijo. Al afio
siguiente viajara a Paris con la intencion de preparar el libro Oceana, junto a Pablo Neruda, en una edicion de
bibliofilia y expondra, de nuevo en la Galeria Juana Mordd, donde, a modo de homenaje a su amigo poeta, in-
cluira alguna de las obras realizadas cuando inicia su amistad con Neruda, quien ademas, realizara un prélogo

para el catalogo de la muestra®.

En el 72 su ciudad natal le dedica, por primera vez, una exposicion antoldgica. Dicha exposicion sera

13 MADRIGAL NEIRA, Marian: Biografia de José Caballero. En “José Caballero. Circulos y suefios.
Op. Cit. Pag. 95.

14 Ibid.

15 MADRIGAL NEIRA, Marian: Biografia de José Caballero. En “José Caballero. Circulos y suefios.
Op. Cit. Pag. 96

repartida a lo largo de cuatro sedes: La Caja de Ahorros, El palacio Municipal, el Provincial, y la Casa de la
Cultura, con un catdlogo editado expresamente para la ocasion, en el cual se incluye un interesante texto del
critico de arte Jos¢ Maria Moreno Galvan. Asimismo, participard en una gran exposicion internacional, en
Santiago de Chile, que llevo por titulo Arte moderno internacional. Alli se encuentra con Pablo Neruda, en
el que seria su ultimo viaje de Paris a Chile. A partir de estas fechas, Caballero comienza a rebajar la materia
pictorica en sus obras, y a geometrizar aun mas sus cuadros. En septiembre del afio siguiente su amigo Neruda
fallece y el onubense decide homenajear al poeta con un cuadro y una exposicion, que es vetada por el Minis-
tro del Interior Arias Navarro'®. En adelante, seran unos anos agitados en cuanto a exposiciones y viajes, donde
acaecen algunos eventos tales como la exposicion en Galleria d’ Arte Moderna I’Indano, en Florencia, o la de

la Fundagao Calouste Gulbenkian en Lisboa, por citar algunas.

Pasado el meridiano de la década de los setenta, José Caballero empieza a trabajar, de forma experi-
mental, en obras de pequefio formato. Lo interesante de esta produccion es que los circulos del pintor estan
cada vez mas desechos, llegando en muchas ocasiones, a convertirse en signos y simbolos, trascendiendo la
forma geométrica clasica. Despertard gran interés el hecho de que presente obras inéditas hasta la fecha, con
ocasion de su exposicion individual en la Galeria Multitud de Madrid, con una temaética antologica que llevo
por titulo El taller de José Caballero, 1931-1977. Todo esto le lleva a que, a finales de los setenta, el artista se
vea enfrascado en una profunda y apasionada investigacion, con el objetivo de hallar nuevas formas de expre-
sion. El resultado mas palpable de esta exploracion artistica vuelve a tener como protagonista a Pablo Neruda.
Caballero realiza un retrato insoélito, Neruda Calcdreo, que es, segun el pintor, un retrato a la manera de las
esculturas de la Isla de Pascua'’, pintado con una libertad innegable. Hasta principios de los 80 participara en
varias exposiciones como por ejemplo la de Arte espariol de hoy, en el Niavaran Cultural Center de Teheran
o la de Pintura espariola del siglo XX en el Museo de Arte Moderno de México. Inaugurada la nueva década,
el onubense decide viajar a Bulgaria y Turquia, recorriendo toda la costa del mar Negro hasta llegar a Grecia.
Interesado en la caligrafia arabe, se dedica al grabado, profundizando en la técnica del aguafuerte. Tomando
como punto de partida dicha caligrafia, y mezclandola con signos y simbolos de su universo pictdrico, crea
una propia, aiadiéndola a partir de ahora a sus obras como un elemento que despertara el misterio y la curio-
sidad entre todos los que las contemplan. También sera una época en la que el onubense se dedique a buscar
un lenguaje propio y depurado a fin de simplificar todo lo posible las formas, creando sensaciones y sentires
que van mas alla de la mera figuracion. Con esta simplificacion de formas y figuras Caballero presenta una
exposicion en la Galeria Rayuela de Madrid, donde se present6 el conocido libro en una colaboracion entre el
pintor, Jos¢é Manuel Caballero Bonald, y Rafael Alberti.

A partir de ahora, y hasta su muerte, José Caballero no parara de viajar, pintar, exponer, y recibir reco-
nocimientos. Prueba de ello seré el Premio Nacional de Artes Plasticas, que le entrega el Ministerio de Cultura
en el afio de 1984, su participacion en la Feria Internacional de Arte ARCO de Madrid, o la edicion por parte
del Ayuntamiento de Huelva de Cuadernos de Huelva, dos albumes de texto y dibujos del artista, precedido
de un prologo de Alberti. Ademas, realizard numerosas exposiciones como la acaecida en Bruselas en 1985,
la VI Trienal Internacional de Pintura de Sofia, o la Spanische Grafik en Munich. En el 87 tiene lugar en
Fuente Vaqueros, Granada, su hermanamiento con Lorca, nombrandose una calle como el artista, y poniendo

su nombre, asimismo, a un instituto de bachillerato en su Huelva natal, concediéndosele ademas la Orden del

16 Ibid.
17 CABALLERO, José: La aventura de la creacidn. Exposicion antoldgica de mi obra. En el catdlogo
para la muestra José Caballero: Exposicion antoldgica 1931-1991. Ayuntamiento de Madrid, 1992. Pag. 255.
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Caballero de Madara, maxima condecoracion cultural del estado btlgaro. Dos afios mas tarde, serd nombrado
doctor honoris causa por la Academia de Bellas Artes Nicolai Paulovich de Sofia y se inaugura una exposicion
de su obra, a modo de antologia, en la Galeria Nacional de Arte Extranjero. Serd nombrado hijo predilecto de

Andalucia y se le es entregada la Medalla de Oro de Bellas Artes.

1990 se antoja como un afio depurado en cuanto a su arte. Serd un momento de introspeccion e inte-
riorizacion de su obra, pintando de manera apasionada y libre. Realizara algunas témperas y 6leos en un estilo
depurado, sintético, y cargado de simbolismo propio, poniendo un gran énfasis en el misterio y el lirismo pic-
torico. Un afio mas tarde se inaugura en el Museo de Arte Contemporaneo de Sevilla una exposicion antologi-
ca, Del simbolo al signo, pero debido a su débil estado de salud, el onubense no puede asistir'®. En el catalogo
de la obra, que acabaria por presentarse posteriormente en el Hospital Real de Granada y en los museos de

Huelva y Malaga, figuraron ensayos de Lucia Garcia de Carpi y Javier Herrera.

José Caballero fallece en Madrid el dia 26 de Mayo de 1991, y es enterrado en el cementerio de Alcala
de Henares, ciudad donde tuvo su tltimo estudio. A titulo poéstumo, el Ayuntamiento de Madrid le concede la
Medalla al Mérito Artistico y el de Alcala de Henares le nombra Hijo Adoptivo, concediéndole la Medalla de

Oro de la ciudad, y otorgandole a una calle su nombre.

Tal y como se intuye en el resumido recorrido biografico del artista, su actividad creadora fue prolon-
gada y conto6 con varias etapas e influencias, siendo su época informalista, acaecida entre los afos sesenta y
setenta, la etapa pictorica en la cual Caballero presenta unas obras en la que lo gestual esta muy presente, tanto

en la accion expresiva, a través de la materia pictdrica, como en el simbolismo y la sutilidad de la caligrafia.

Sin duda, la forma maés presente a lo largo de la obra del artista onubense es el circulo. Esta figura, sim-
bolo de la evocacion de la perfeccion, no solo tiene una larga trayectoria en la simbologia occidental, ya desde
sus raices mas clasicas, sino que ademas sirvio para ponernos en antecedentes de nuevas expresiones y expe-
rimentos vanguardistas. El suefio, por su parte, es un concepto que ya desde la época del romanticismo toma
gran protagonismo como adalid de la busqueda de la conciencia humana, y es tomado por las artes, no solo en
el siglo XIX, sino también en el XX, para buscar, indagar, y tratar de explicar esa conciencia, o subconscien-
cia humana, a través de distintos procedimientos creadores. Ambas ideas seran tomadas por Caballero, que
las tendra muy presentes en su obra, y lo ayudaran a erigirse como uno de los pintores mas representativos de

mediados del siglo XX en Espaiia.

La evolucion estética del artista es, en muchos casos, paradigmatica y a la vez representativa de los
retos y dificultades a los que tuvo que enfrentarse a lo largo de su vida. Su plenitud vital coincidié con las
épocas mas convulsas de la Espafia del XX, y esto se ve claramente reflejado en su obra. Sus primeros afnos
como pintor estarian profundamente marcados por el surrealismo, en época republicana, y tan fuerte seria esta
influencia que se mantiene incluso en los afios posteriores a la Guerra Civil, a pesar del trauma ocasionado por
el conflicto bélico y todas sus consecuencias posteriores. Poco a poco, Caballero ird absorbiendo, y haciendo
suyas, todas las transformaciones estéticas del panorama vanguardista espaiol del momento, lo que se tradujo
en una creciente abstraccion de las formas pictoricas, cargada, ademas, de un innegable simbolismo. Predi-
leccion por la geometrizacion del espacio, tendencia a las formas simplificadas, nuevos materiales y técnicas

empleados y la reinterpretacion de temas tradicionales se antojan como los ingredientes en un cdctel artistico

18 MADRIGAL NEIRA, Marian: Biografia de José Caballero. En “José Caballero. Circulos y suefios.
Op. Cit. Pag. 98.

de tal magnitud, que no solo dotan al pintor de una creacion Unica y original, sino que impregnara a otros ar-

tistas, tanto en el &mbito pictorico como en el de la literatura.

2 LA VANGUARDIA ESPANOLA EN SU EPOCA CONVULSA

Para entender a José Caballero hay que comprender el contexto histdrico y artistico en el que se situa.
La vanguardia espafiola en el siglo XX esta en estrecha relacion con la vanguardia de otros paises. Tanto es
asi, que es innegable el hecho de que el arte contemporaneo espafiol del momento tuviera su epicentro, durante
muchos afios, en Paris'. Con Picasso a la cabeza, la ciudad francesa se alza como capital mundial del arte, y
sirvid de nucleo de operaciones a otros artistas que siguieron al malaguefio, tales como Maria Banchard, Ma-
nolo Hugué, Juan Gris o el propio maestro de Caballero, Daniel Vazquez Diaz, que fueron ignorados durante
afios por la critica y los coleccionistas espafioles. Esta falta de vision, o mas bien, de anticipacion a la hora de
vislumbrar en épocas tempranas el talento creador, se ve reflejada a lo largo de la historia de las pinacotecas
espafiolas, que abogaron por artistas mas tradicionales, tal y como apuntan personalidades de la talla del cri-
tico de arte, poeta, comisario, y actual director del Instituto Cervantes Juan Manuel Bonet®. En los primeros
afios del siglo XX, en Espana triunfaban artistas mas moderados, postimpresionistas o simbolistas de la talla
de Zuloaga o Sorolla, y algo més tarde la pintura literaria de Julio Romero de Torres. En cualquier caso, la
Primera Guerra Mundial hizo que muchos de los artistas franceses del momento se trasladaran a Espafia. Esta
vanguardia francesa, con Robert y Sonia Delaunay, Albert Gleizes, Marie Laurencin o Diego Rivera, por citar
algunos, empezaria a mezclarse con la espafiola, coincidiendo con los afios veinte la consolidacion de algunos

artistas espafoles en Paris, que pasarian a vivir en la capital francesa de manera permanente.

Por su lado, el Surrealismo tuvo un gran impacto en el panorama artistico. Personalidades de la talla
de Dali, Mir¢6 o Buifiuel, afincados en Paris, tuvieron un gran impacto en las artes. Tanto es asi, que en torno
a 1930 muchos escultores, pintores y poetas espafioles, empezaron a ver reflejado en su obra ese surrealismo
imperante. Esto se tradujo pronto en la aparicion de nticleos surrealistas en algunas ciudades espafiolas, como
Barcelona, Zaragoza o Madrid. Es precisamente en la capital espafiola donde trabajo en esta linea el pintor
onubense. Por otra parte, estos son los afios en los que se consolida la obra de Angel Ferrant, que expone
colectivamente en Galerie Charles Ratton de Paris, en 1936, una serie de objetos escultdricos surrealistas. En
cuanto a otros estilos, tenemos en estos afos el realismo magico de Ponce de Leon, las propuestas de realismo

social, o la arquitectura racionalista del GATEPAC.

La Guerra Civil espaiiola se manifiesta como un punto de inflexion, ademas de en la historia de Espana,
en las artes. La maxima expresion artistica de aquellos momentos se manifestd magnificamente en 1937, en la
Exposicion de Paris, por iniciativa del grafista Josep Renau. En aquella exposicion se pudieron ver obras de
la talla de Monserrat gritando, de Julio Gonzalez, El campesino cataldn de Mir6 o el Guernica de Picasso. Si
Francia ya albergaba numerosos artistas en la época previa al conflicto, a partir de entonces abre sus puertas
a numerosos artistas cuyo destino es el exilio. Algunos ejemplos seran Baltasar Lobo, Maruja Mallo, o Luis
Seoane. Otros, sin embargo, habrian de afincarse en América, como Remedios Varo o Antonio Rodriguez

Luna, en México, o Eugenio Granell, en Santo Domingo.

19 BONET, Juan Manuel: Un siglo de arte esparfiol dentro y fuera de Espafia. En “José Caballero. Circu-
los y suefios. Op. Cit. Pag. 15.
20 BONET, Juan Manuel: Un siglo de arte esparfiol dentro y fuera de Espafia. En “José Caballero. Circu-
los y suefios. Op. Cit. Pag. 16.
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Tras la guerra, el arte moderno en Espafia sobrevivio a duras penas, dadas las dificiles condiciones en
las que se encontraba sumido el pais. Figura clave en esta situacion sera Eugenio d’Ors, que, si bien perte-
necia al régimen, con su Academia Breve y sus Salones de los Once, fomento el resurgir de las vanguardias,
llegandose a consolidar una “Escuela de Madrid” encabezada por artistas como Francisco San Jos¢, Agustin

Redondela o Luis Garcia Ochoa?'.

A finales de los cuarenta, la vanguardia ve su resurgir de manera plena, viéndose fundadas en aquella
fecha la Escuela de Altamira en Santillana del Mar o la revista Dau al Set en Barcelona. Mientras que la ci-
tada escuela retomaria algunos temas de la época previa a la Guerra Civil, la revista reanudaria el espiritu de
la modernidad, pausado de forma abrupta en la época del conflicto. Otro hito fundamental en la restauracion
vanguardista vendria de la mano, irobnicamente, de la Primera Bienal Hispanoamericana de Madrid, en el 51,
inaugurada por Francisco Franco, contra la cual se alzaron los exiliados, realizando algunas muestras alterna-

tivas tanto en Francia como en México, incluyendo a los artistas vanguardistas.

En el meridiano del siglo XX, Tapies cambiard, poco a poco, el magicismo de los miembros del Dau al
Set, convertido ya en grupo artistico a raiz de la revista de nombre homonimo, por una version totalmente per-
sonal del informalismo. Por su parte, otros pintores catalanes irdn pasando, asimismo, a la abstraccion, como
Josep Guinovart o Albert Rafols, por citar algunos ejemplos. Hito también en esta época sera la fundacion de
El Paso, activo hasta el afio de 1960, por Antonio Saura y Manolo Millares, siendo el grupo informalista mas
importante. En estas fechas encontrarian también un espacio propio artistas como Manuel Hernandez Momp9,
Lucio Momp6 o el propio José Caballero, que habria dejado ya atrés el surrealismo. En cuanto a escultura des-
tacaria por supuesto la escena vasca, con Chillida a la cabeza, que habiendo tenido su formacion en la capital
francesa, acabaria por crear a lo largo de los afios cincuenta una serie de esculturas lineales y puras, cargadas

de emocion y rigor.

Las bienales de Sao Paulo, Alejandria o Venecia tendrian gran repercusion en la escena artistica del
momento. Los envios de muestras coordinados por Gonzalez Robles, que dotaban de una gran imagen de mo-
dernidad al movimiento, se tradujeron en numerosas muestras en América y Europa, siendo finalmente culmen
de ello las muestras realizadas en el Guggenheim y el MoMA. Por otro lado, el Museo de Arte Contemporaneo
de Madrid se vio completamente renovado bajo la direccion de José Luis Fernandez del Amo, y empezd, a su
vez, a gestarse el nacimiento de otro importante museo, el de Arte Espafnol Abstracto en Cuenca, que veria su
inauguracion en el 66. Esta institucion de caracter privado, promovida y fundada por Zdbel, acabaria por ser

fundamental para aquella generacion, evolucionando la escena hacia un sentido més paisajistico y lirico.

Los afios sesenta vienen marcados en Espafia, tal y como pas6 en otros paises europeos, por un retorno
a la figuracion, apoyandose en la tradicion naturalista artistas como Antonio Lopez Garcia o Carmen Laffon.
Por su parte, el arte pop tuvo gran influencia, como por ejemplo en la pintura que Rafael Canogar realizaba en
aquellos afios, o en el Equipo Realidad, de Juan Genovés, que abogaba por un arte critico y de oposicion anti-
franquista. La figuracion sigue evolucionando y especial fuerza tomara la pintura de Gordillo, con revisiones
artisticas y culturales del pasado de Espana y Europa. Otros experimentos figurativos en aquellos afios fueron
los realizados por Alberto Greco, que trabajo lo conceptual, las propuestas politizadas de Alberto Corazéon o

la geometria de Elena Asins.

21 BONET, Juan Manuel: Un siglo de arte espafiol dentro y fuera de Espafia. En “José Caballero. Circu-
los y suenos. Op. Cit. Pag. 17.

Tras la muerte de Franco, la democracia instaurada en 1975 tras el nombramiento de Juan Carlos 1
como rey de Espafa, trajo consigo nuevas revisiones y realidades en cuanto a las estructuras culturales y
artisticas, teniendo esta nueva realidad, a la cabeza, las iniciativas privadas, con gran protagonismo de la
Fundacion Juan March. El Estado toma mds protagonismo a partir de finales de los setenta, mostrando al
mundo piezas de arte moderno hasta entonces inéditas, apuntando hacia nuevos objetivos como la expansion
internacional. Los afios ochenta presentan grandes avances en cuanto a la apertura de centros especializados
de la talla del Instituto Valenciano de Arte Moderno, el Centro Atlantico de Arte Moderno en Las Palmas de
Gran Canaria o el propio Reina Sofia. Juan Manuel Bonet sefiala que dichos avances fueron en gran medida

propiciados por la accion directa de grupos e individuos ya presentes en la década de los sesenta®.

3 EVOLUCION PICTORICA: DE LA BARRACA Y EL SURREALISMO A
LA CREACION DEL CABALLERISMO

La personalidad artistica de José Caballero y su propia figura como pintor estuvieron muy comprome-
tidas con la contemporaneidad de la Espafia del momento. Sin embargo, ambas facetas aparecen diferenciadas
en dos periodos muy concretos y muy intensos. Segun las palabras de Vicente Aguilera Cerni “José Caballero
es enormemente importante como artista-puente, en la perspectiva del tiempo historico, entre las corrientes
avanzadas del arte espaniol inmediatamente anterior a la Guerra Civil y los que asumieron, sobre las ruinas
v las destrucciones, la dificil tarea de enarbolar la apertura cultural en un ambiente inhospito” *. Para com-
prender esto, hemos de recordar que Caballero abandona su Huelva natal siendo un estudiante para estable-
cerse en la capital espafiola, en un periodo historico en el que los ambientes intelectuales se encontraban en
un momento efervescente, modernizante, y cargado de nuevas tendencias y visiones. Todo esto, es sabido ya,
queda truncado ante las oscuridades que trae consigo la guerra. Tenemos, por tanto, un hombre que, cargado
de ilusiones, y en su plenitud juvenil, empezando a vislumbrar su reconocimiento como artista, ve truncada su
carrera, su pasion, sus amistades, y en definitiva, su mundo conocido. Esto nos lleva a un segundo y diferen-
ciado momento, mucho mas prolongado en el tiempo, en el que el onubense pasa por una transicion estética,
desde la mitad de los cincuenta hasta la expansion total en los sesenta y setenta, donde abraza la tendencia de
la abstraccion informalista espafiola, de la que fue figura principal, época que vendra de la mano de una rein-
corporacion de los artistas nacionales al panorama artistico internacional, y de una recuperacion de la memoria

historica y de los temas e ideales vanguardistas previos a la guerra.

Serviran para entender las distintas etapas por las que pasé José Caballero sus propios textos, en los
cuales repasard las distintas etapas de su trabajo. Buen ejemplo de ello sera el texto recogido en el catdlogo de
una de sus exposiciones antoldgicas. En €1, el pintor apunta: “Esta exposicion es el recorrido de la vida de un
hombre, en este caso de la mia. Con sus dudas, sus aciertos, sus equivocaciones y sus logros. Y, sobre todo,
con sus cambios, porque todas las vidas estan sujetas a cambios que marcan las etapas de pensamiento y de

la historia’®”.

Compartira amistad con el también onubense Jos¢ Cadiz Salvatierra, y segin apunta Jaime Brihue-

22 BONET, Juan Manuel: Un siglo de arte espafiol dentro y fuera de Espafia. En “José Caballero. Circu-
los y suefios. Op. Cit. Pag. 19.

23 CERNI AGUILERA, Vicente: “José Caballero”, texto recogido en el catalogo de la exposicion El taller
de José Caballero, Madrid, Galeria Multitud, 1977. Pag. 52.

24 CABALLERO, José: La aventura de la creacidn. Exposicion antoldgica de mi obra. En el catdlogo
para la muestra “José Caballero: Exposicion antoldgica 1931-1991”. Op. Cit. Pag. 353.
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ga, gracias €l conocerd los textos clasicos pero también los nuevos, cuyos autores comenzaban a publicar en
revistas. Entre aquellos autores modernos se encontrarian escritores de la talla de Rafael Alberti o Ramoén
Gomez de la Serna y junto a estos colaborarian, dotando de ilustraciones a los textos, los que mds tarde serian
compafieros de Caballero®. Respecto a su primer maestro, Vazquez Diaz, de nuevo en las propias palabras
del artista, se apunta que no solo le ensefid a pintar, sino a pintar con libertad, y a darle un buen uso a ese
albedrio®®. Gracias a Vazquez Diaz, Caballero entra en contacto con el grupo de jovenes intelectuales de la
Residencia de Estudiantes, y como apuntadbamos anteriormente en el presente articulo, pasa a ser participe
del disefio escenografico de la representacion Historia de un soldado, de Stravinsky. El organizador de dicha
representacion seria Adolfo Salazar, quien presentaria al pintor onubense a Federico Garcia Lorca, gracias al

cual pasa a formar parte en 1934 del grupo de teatro La Barraca.

Por estas fechas, tal y como ya esbozamos en anteriores paginas, Caballero comienza a ser un asiduo
del taller de Torres-Garcia, frecuentado por otros artistas tales como Antonio Rodriguez Luna, Benjamin
Palencia, Maruja Mallo o Luis Castellanos. Estas reuniones vinieron a ser un conglomerado de estilos tales
como el Surrealismo, el Constructivismo, el Expresionismo o la Figuracion Lirica?’. Aunque bebio de todas
las disciplinas, fue el Surrealismo el que cautivo al onubense, al cual acabo por aportar nuevas visiones, mas
duraderas, intensas y rotundas®®. En aquel grupo, y volviendo a tener como fuente las propias palabras del
pintor® se ejercitaba continuamente la practica de la imaginacion en pos de crear una realidad diferente a la

cotidiana y una manera de vivir propia y distinta.

En estos afios es cuando el Surrealismo de José Caballero alcanza su cénit de la mano de sus dibujos
realizados a pluma. Si bien estos dibujos no estan considerados una serie propiamente dicha, si es cierto que se
hallan, de alguna forma, unificados por un principio estético dado por la yuxtaposicion de elementos y alusion
a temas decimononicos, lo que ha llevado a algunos autores a encontrar un parentesco con los collages de Max
Ernst, como en el caso concreto de Lucia Garcia de Carpi®®. La técnica usada por Caballero en este tipo de obra
le hace jugar con las lineas, haciéndolas muy esquematicas, pero, a su vez, realiza un fuerte modelado de las
figuras mediante el empleo del claroscuro. Por otro lado, en cuanto a la iconografia empleada, se sucederan en
estas composiciones las situaciones oniricas y escenas violentas, ademads de claras alusiones a las tradiciones

locales mediante el empleo de imagenes taurinas o procesionales®’.

En esta etapa surrealista existen, por tanto, unos rasgos legados directamente de la tematica andaluza
y segun las propias palabras del onubense, si bien desconocia en estos afios el movimiento surrealista desa-
rrollado en Francia, su unién al grupo de Lorca, Neruda y Alberti, le influyé enormemente en su formacion
surrealista®?. Para José Caballero, personalidades como Ponce de Le6n, Benjamin Palencia o Maruja Mallo

25 BRIHUEGA, Jaime: José Caballero, 1930-1950. Entre dos orillas que se han vuelto la espalda. En el
catalogo para la exposicion José Caballero: Exposicion antoldgica, 1931-1991. Op. Cit. Pags. 17-18.

26 CABALLERO, José: La aventura de la creacidn. Exposicion antoldgica de mi obra. En cat. Exp. “José
Caballero: Exposicion antolégica 1931-1991. Op. Cit. Pag. 354.

27 BRIHUEGA, Jaime: José Caballero, 1930-1950. Entre dos orillas que se han vuelto la espalda. Op.
Cit. Pag. 20

28 VIDAL SANCHEZ, Agustin: Catalogo para la exposicion E/ Surrealismo en Espafia, Madrid, Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 1995, pag. 75.

29 CABALLERO, José: La aventura de la creacion. Exposicion antoldgica de mi obra. Op. Cit. Pag. 346.
30 GARCIA DE CARPI, Lucia: Telefonia celeste, en el catalogo para la exposicion José Caballero. Del
simbolo al signo. Exposicion antoldgica. 1931-1990. Sevilla, Junta de Andalucia, 1991. Pags. 15-16.

31 Ibid.

32 CABALLERO, José: La aventura de la creacion. Exposicion antoldgica de mi obra. Op. Cit. Pag. 353.

eran ya personas formadas a las que admiraba en un momento en el que el pintor tan solo era un aprendiz, y
habiendo salto generacional, si bien Caballero se puso en contacto con las experiencias surrealistas de manera
temprana y rapida, los citados artistas discurrian ya por el camino de la maestria. Precisamente por este motivo
es por el cual el pintor andaluz se deja influenciar enormemente por esta corriente, anadiendo, ademas, su pro-
pia vision del mundo y el folclore tipico de Andalucia. Para el artista, el Surrealismo se antoja ahora como un
descubrimiento deslumbrante del nuevo lenguaje de la libertad, y como un modo de agredir a una burguesia a

la que, de alguna manera, sentia que habia que atacar con sus propias armas*.

Aquellos afos los recordara Caballero en 1971, en una exposicion dedicada a su amigo Pablo Neruda,
con ocasion del recibimiento, por parte del poeta, del Premio Nobel. En la citada muestra, el onubense, me-
diante una serie de dibujos, representara la llegada a Madrid del escritor o el recibimiento de éste por parte de
Lorca, entre otras escenas. Esta época de tan buenos recuerdos para el artista queda truncada, como sabemos,
por el estallido del alzamiento militar y posterior guerra civil. Tan solo un afio después del inicio de la guerra,
José Caballero es llamado a filas, con la fortuna de que Dionisio Ridruejo, por entonces militante falangis-
ta y posteriormente una de las figuras de la oposicion, lo reclamase personalmente para el servicio cultural
organizado en Burgos. Esta situacion en la que José Caballero quedé protegido de ir directamente al frente
de batalla, la compenso6 colaborando directamente con publicaciones del fascismo, principalmente en forma
de dibujos para la revista falangista Veértice o para el libro colectivo Laureados de Esparia. Junto a él, otras
personalidades colaboraron con el régimen en el &mbito cultural, como Eugenio d’Ors, Camilo José Cela o
Carlos Saez de Tejada*. Sin duda el pintor onubense tuvo mayor fortuna que otros de sus compaifieros, los
cuales fueron empujados por sus ideas, en el mejor de los casos, al exilio, y en el peor, al encarcelamiento, la

tortura o la muerte.

El franquismo trajo consigo un cambio radical en la cultura espafiola del siglo XX, y seria facil caer en
juicios de valores acerca de por qué el artista tomd estas decisiones y no otras, mas acordes, quiza, a su manera
de pensar. Sin duda Caballero pudo sortear un destino mucho mas aciago mediante colaboraciones culturales
con el régimen, pero hemos de tener en cuenta que, segiin su modus vivendi previo a los afios bélicos, sus idea-
les, companias e inquietudes, estas decisiones fueron, con absoluta certeza, necesarias para sobrevivir, pero
profundamente amargas y dolorosas. Esto nos resultard mas facil de comprender si nos referimos directamente

a las palabras del propio artista:

“Vino la guerra (...). Ya todo fue brutalmente distinto, y de aquella alegria anterior no quedo nada.
Tuvimos que aprender a callar y esto resultaba doloroso. Comenzaba el exilio interior que duraria muchos
anos, donde la mudez y el escepticismo y el temor continuo serian el pan nuestro de cada dia; iban a ahogar
toda nuestra libertad, toda nuestra espontaneidad. (...). Durante un largo tiempo tuve que aprender a callar.
Es dificil aprender el silencio como unica meta. El silencio impuesto a la fuerza. Abandoné la pintura, no
porque no pudiera separarla de mi cortejo de fantasmas queridos, sino porque, como yo mismo, estaba con-

denada al silencio®.

Se avecina pues, una época turbia y oscura en la vida del pintor, en la cual se aleja de su profesion y

pasion, y se dedica, como menciondbamos anteriormente en estas paginas, a realizar decorados teatrales y fi-
33 Ibid.

34 BRIHUEGA, Jaime: José Caballero, 1930-1950. Entre dos orillas que se han vuelto la espalda. Op.
Cit. Pag. 23.

35 CABALLERO, José: La aventura de la creacion. Exposicion antoldgica de mi obra. Op. Cit. Pags.
353-354.
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gurines como medio para subsistir. En sus, en principio timidos, acercamientos a la pintura, vuelve brevemen-
te a la disciplina que realizaba cuando la abandond, el Surrealismo, pero descubre en ¢l un modo de expresion

que ya no le resulta valido, y decide abandonarlo para no caer en un manierismo esteticista*.

Se embarca entonces en la busqueda de otros medios de expresion, una busqueda que segun Mariano
Navarro le resulta lenta y plagada de dificultades®” por distintos motivos. Sin enumerarlo en orden de impor-
tancia, nos encontramos con que Caballero habia tenido un modo de dibujar que tuvo, en los afios previos a la
guerra, una gran carga amenazadora, y no hubo de resultarle sencillo dejar de caer en ello. De otro, la Espaiia
de la postguerra no era precisamente un caldo de cultivo propicio para una persona vanguardista, y por tltimo,
el onubense se encuentra ahora en una €poca en la que ha dejado de ser un joven prodigio, para convertirse en

un adulto pleno, cuyos referentes pictoricos habian desaparecido®®.

Queda claro, por tanto, que los afios posteriores a la guerra fueron duros, no solo econémicamente,
sino también a nivel personal. Sin embargo, pasada la década de los afios cuarenta, José Caballero vuelve con
fuerza a la pintura a partir de 1950, con grandes hitos culturales, anteriormente citados, tales como la partici-
pacion en la VII Edicion del Salon de los Once, la XXV Bienal de Venecia o la que fue su primera exposicion
individual en la Galeria Clan. Este evento supuso un punto de inflexion en su trayectoria artistica y una nueva
proyeccion en su modo de expresion, iniciando una nueva etapa en la cual acabara por desligarse totalmente
del Surrealismo para empezar a dotar a su obra de trazos més expresionistas. Segun las palabras de Enrique
Lafuente Ferrari, los dibujos presentados para la exposicion de la Galeria Clan desprenden una abstraccion
muy personal, realizados a base de lineas contraidas con gran angulosidad en la caligrafia®’, apuntando a un

expresionismo propio, y que acabaria por ser iconico en la obra del onubense.

Figura 1. Mesa con pan pobre. 1956

Existen, ademas, tres obras fundamentales que nos auguran este cambio de expresion pictdrica: Pelu-

queria en Cordoba, Monumento maritimo y Velador histérico, que se presentarian, dos afos después de su pri-

36 Ibid.

37 NAVARRO, Mariano: José Caballero. Circulos y Suefios. Op. Cit. Pag. 28.

38 TUSSEL, Javier: El ambiente cultural, politico y artistico en el Madrid de posguerra. En cat. Exp. Arte
para después de una guerra. Madrid. Consejeria de Educacién y Cultura. 1993. Pag. 66-67.

39 LAFUENTE FERRARI, Enrique: Gracia y capricho en la pintura (Las acuarelas de José Caballero),
Clavilefio, num. 24, 1953.

mera exposicion individual, de nuevo en la Gale-
ria Clan®. Estas tres obras son el paso intermedio
entre el surrealismo y la nueva expresion adoptada
por el pintor. Permanecen, sin duda, en ese punto
de neofiguracion en el cual se vieron deambulan-
do la mayor parte de pintores espafioles de la épo-
ca, pero se vislumbra ya un cambio latente; una
vision mas picassiana y escultdrica de su obra,
pasada al plano, preservando esa provocacion su-
rrealista tan propia. Juan Antonio Gaya anticipa
esta influencia de Picasso en una critica publicada
en Insula, y asegura que con las tres citadas obras,
José Caballero rompe con su tradicion, afirmando
que las obras podrian ser consideradas naturalezas
muertas de no ser por la vivaz y dindmica concep-
tiva del artista, que coge las formas dadas y las
articula de tal modo que logra crear “maquinas de
pasmo y dolor, verdaderamente astutas, fieras y
cornudas, llenas de organismos inéditos, con dseo

plasticismo, mds plano y picassiano*'”.

Coincidiendo con los afios en los que el
onubense trata de alejarse del surrealismo, existe
en la vida del pintor una época a la cual cabe atri-
buirsele el sentido baudeleriano de modernidad,
por la cual el artista aspirard a buscar un placer
mas elevado que aquel dado por la fugacidad de la
circunstancia pictorica*. Sin embargo, si tenemos
en cuenta la época por la que se encuentra en estos
momentos el artista, tras el horror de la guerra y
pérdida de familiares y amigos, no es dificil com-
prender que el placer en la obra de Caballero es

practicamente ausente, encontrdndonos con una

pintura mas violenta, con formas casi rabiosas.
Sin embargo, si analizamos mas alla de las lineas Figura 2. Homenaje a Zurbaréan. 1956
y formas es visible un fundamento que, en pleno brote informalista, llevara al andaluz a jugar con la primera

base de la escritura; incisiones puras, cortantes y duras, que a punto estan de atravesar el soporte.

Llegando al meridiano de la década de los 50, encontramos que la pintura del onubense se vuelve mas

40 TUDELILLA, Chus: La vanguardia insomne. En cat. Exp. Tomds Seral y Casas. Un galerista en la
posguerra. Zaragoza, Gobierno de Aragén, 1998. Pags. 46-47.

41 Ibid.

42 HERRERA NAVARRO, Javier: Del simbolo al signo en la escritura pictdrica de José Caballero. En
cat. Exp. “José Caballero. Del simbolo al signo. Exposicion antologica. 1931-1990”. Sevilla, Junta de Andalu-
cia, 1991. Pag. 22.
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depurada, tanto en técnica como en cuanto a motivos representados. Ejemplo de ello seran dos obras clave:
Mesa con pan pobre y Homenaje a Zurbaran (Figuras 1y 2), en las cuales el pintor aboga por el ascetismo
pictorico, en pos de alzar la pintura a una categoria superior, casi ética. Para ello conformara figuras esque-
maticas que recuerdan a naturalezas muertas o bodegones, con unos colores sombrios, casi oniricos, desde el
azabache a los malvas y amarillos, dejando en su obra una fuerte impronta simbolica. A partir de este punto,
José Caballero evoluciona en mayor medida hacia la abstraccion, tras alcanzar el camino hacia la expresion

pura, primigenia, y un equilibrio entre el simbolo plastico y el signo escrito.

Se nos plantea ahora la tarea de recordar el significado que adquiri6 la abstraccion en los afios siguien-
tes al periodo de la Segunda Guerra Mundial, al presentarse este movimiento como vehiculo de la libertad
estética de la época, y para ello hemos de entender que es un proceso politico y bélico pero que sin duda afecto
al mundo de lo artistico. Tras la Gran Guerra lleg6 un sistema autarquico, y superada esta etapa, la década de
los afios cincuenta puede entenderse como una época en la cual la politica tiene una etapa de transicion, de
apertura a la politica exterior. Esto se traduce, mas alla de lo econdmico, en lo artistico, ya que estamos en
los afios en los que se rompe definitivamente el ciclo de posguerra y se inicia algo novedoso. Por todo ello, la
vanguardia principal, el formalismo, vera nacer una nueva generacion de artistas que tendran un peso enorme
en lo que quedaba de siglo, como Tapies, Millares o Saura. Tras los afios cincuenta, el cambio de sensibilidad
no solo es latente, sino que se antoja irreversible. Tanto el proceso artistico como el politico coinciden en el

tiempo, y el primero sera mejor entendido, si se encuadra en el segundo®.

La abstraccion posvanguardista se plantea ahora como una respuesta universal y diametralmente
opuesta a la desidia cultural y moral provocada por la Segunda Guerra Mundial. Pintores de todo el mundo
hallaron con estas respuestas — que pronto adquirieron nombres hoy ampliamente conocidos tales como ex-
presionismo abstracto, abstraccion lirica, action painting o nueva figuracién — un nuevo idioma pictorico que
se adecuaba a las necesidades de las circunstancias, con la particularidad de que cada localidad dot6 al arte
de matices propios y entonaciones autdctonas*. En el caso de Espafia, mas inclinada al informalismo y la
abstraccion, el hecho de abogar por estas disciplinas era sinonimo de modernidad. El objetivo final de estos
planteamientos estéticos, sumado a esas actitudes pro nuevas tendencias nacidas entre 1940 y 1950, fue el de

absorber la vanguardia, y hacerla propia®.

En el caso de la pintura vanguardista espafiola nos encontramos con que las ideas dominantes se ale-
jaban de las expuestas por la abstraccion del resto de Europa o Norteamerica. Sin embargo, José Caballero
decidi6 asumir la densidad literaria que otros decidieron rechazar, al tiempo que rehus6 algunos de los com-
ponentes mas trascendentales, que rozaban lo religioso, y que fueron ampliamente atribuidos a la abstraccion
espafiola. Por todo ello, autores como Mariano Navarro lo emparejan a las propuestas mas radicales nacidas
entonces*. Todo este proceso de cambio en la vanguardia pictorica y sobre todo la vision del onubense acerca
de ella es mucho mas facilmente entendible si aludimos, de nuevo, directamente a las palabras del artista:
“Pienso que la abstraccion o la no figuracion, es la pintura mas posible para unos artistas que tuvieron que

aprender a callar y que han permanecido mucho tiempo incomunicados. Este arte silencioso fue la unica for-

43 JIMENEZ-BLANCO, Maria Dolores: Significados del Informalismo espafiol. En cat. Exp. “A rebours:
La rebelion informalista”. Centro Atlantico de Arte Moderno y MNCARS, 1999, pag. 70.

44 ASHTON, Doré: A rebours: La rebelién informalista. Op. Cit. Pag. 18.

45 MORENO GALVAN, José Maria: Introduccion a la pintura espafiola actual. Madrid Publicaciones
Espafiolas, 1960. Pags. 115-119.

46 NAVARRO, Mariano: José Caballero. Circulos y suefios. Op. Cit. Pag. 31.

ma de expresarnos atacando, y no era un silencio conformista, sino combatiente*”.

La abstraccion fue para Caballero, por tanto, un arte combativo que se apoya en el descubrimiento
de esta nueva expresion no figurativa, mediante planteamientos no solo estéticos, sino también simbolicos e
intencionados. Dicho de otro modo, la abstraccion fue para el pintor onubense una forma de rebeldia casi en-
cubierta, una manera de no ser censurado pero sin dejar de ser €]l mismo, sin dejar de expresar sus ideas y sus
sentimientos. La abstraccion fue entonces un subterfugio, una forma de atacar y de rebelarse mediante formas,

simbolos y signos, cuyos significados siguen descubriéndose a dia de hoy.

Las primeras obras puramente abstractas alu-
diran principalmente a dos motivos. De un lado, te-
nemos el muro, cuya significacion parte de la obra de
Tapies hacia la generalidad del Informalismo que se
llevaba a cabo en Europa, y de otro, la tauromaquia.
Del primer motivo, magnifico ejemplo sera Muro
blanco (Figura 3). En esta obra el artista nos presenta
un muro blanco, descascarillado y lleno de luz, una
fachada encalada que muestra y también esconde. Con
claras alusiones a su Andalucia natal, donde aquellas
casas de cal blanca siguen hoy estando tan presentes,
el onubense nos plantea una “madscara blanca”, un

muro de cara al mundo que muestra su parte visible,

pero esconde a los ojos de los curiosos un profundo

B o
mundo interior. De otro | n cuant moti S Ky
undo interior. De otro lado, en cuanto a sus motivos Figura 3. Muro blanco. 1961
taurinos, perfecta muestra sera la dada por Sangre en la
barrera (Figura 4), en la cual advertimos tonos rojizos y negros, marcas de asta de toro en la barrera, y mues-
tras de material pictorico que dan forma a la sangre y la madera, advirtiéndose en ambas obras un claro gusto

por el color y la forma abstracta.

Figura 4. Sangre en la barrera.
1960

47 CABALLERO, José: Reflexiones (Sobre el arte y artista actuales). En el catdlogo para la muestra José
Caballero: Exposicion antolégica 1931-1991. Op. Cit. Pag. 347.
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Comienza ahora un desprendimiento progresivo de la figuracion en pos de seguir experimentando con
la materia pictorica. En estos afios, asimismo, aparece en su obra un elemento que sera clave, casi exclusivo
a partir de entonces: el circulo. La figura perfecta y principal de la geometria, de connotaciones sagradas.
Simbolo de la eternidad y la divinidad, son numerosos los ejemplos histdricos, artisticos y poéticos que han
tomado el circulo como elemento superior; el halo de los dngeles, los mandalas budistas, el sol y la luna...
Tanto es asi, que Kandinisky decia que se trataba de la forma mas pura del movimiento, una forma cosmica
que tan solo podia nacer por el desprendimiento de los lazos terrenales*®. Caballero tomara el circulo y lo
usarda como medio para representar la historia del pais, sus tragos amargos y sus infortunios, y su Andalucia
natal, sin dejar de lado el caracter planetario, puro y humano, asi como sus referentes mitologicos. Una forma
geométrica que durante los afios sesenta asimilard como un pictograma propio, una configuracion en la que
principio y fin se tocan, y que en la obra de Caballero hace que materia plastica y sensitiva se fundan en un
todo. El pintor jugaré con las formas, violentas y puras, para representar distintos temas que versaran acerca
de la tauromaquia, el luto, Andalucia o los astros, por citar algunos. En estas muestras nos ensefia, con gran
maestria, formas laberinticas y colores vivos, jugando con la simbologia, de nuevo, de aquello que ensefia una

cara, y esconde, en su profundidad mas pura, su verdadero mundo interior.

Ejemplo de esto serian E/ andaluz perdido, de 1969, o
La gran vigilia de 1936, realizado en el 70 (Figuras 5 y 6). En
la segunda obra citada, sirviendo de ejemplo a otras que le si-
guieron, el artista jugard con la invasion de letras, simbolos y
arabescos, donde en este caso repetira la “A” varias veces, in-
crustada en la materia pictorica a modo de sello de lacre, a fin de
sintetizar la lingiiistica, mezclando distintos lenguajes artisticos,
fusionando pintura y caligrafia. Asimismo, jugara con la espiral;
con el infinito; con el alfa y el omega, creando un signo propio
en el que cada linea concéntrica sirve para sefialar y simbolizar
la busqueda de lo absoluto. Si tenemos en cuenta esa fusion que
realiza Jos¢ Caballero entre escritura y pintura y la aceptamos
como una misma cosa, no nos resultara dificil comprender que
a partir de finales de los setenta, el onubense creyera haber al-

canzado un estado de virtuosismo con el circulo excesivo al ser

su obra, a la vez, pintura y poesia, plasticidad y signo®. Esto se
tradujo en la busqueda de un nuevo medio expresivo, el cual in-
Figura 5. El andaluz perdido. 1969 vestigd durante la década de los ochenta realizando una serie de
obras en distinto soportes, como el papel, y con técnicas directas como la témpera o la aguatinta, llegando a

desarrollar un lenguaje caballeresco.

Este nuevo lenguaje, donde predomina la mancha y el borrén, el garabato y los arabescos, el color y la
linea, y dejando abandonado ya el tratamiento cuneiforme de las incisiones en la obra, acabara por traducirse
en formas misteriosas, herméticas, y en un primer momento, aparentemente incomprensibles. Es precisamente

esto lo que hace que las obras realizadas en esta época sirvan para hacernos ver mas allé de lo pintado, de lo

48 NAVARRIO, Mariano: José Caballero. Circulos y suefios Op. Cit. Pag. 32.
49 NAVARRO HERRERA, Javier: Del simbolo al signo en la escritura pictdrica de José Caballero. Op.
Cit. Pag. 28.

escrito, forzandonos a comprender lo pensado, vivido, y compartido por el artista. Se trata de un lenguaje que
indaga en la capacidad del arte para llegar a la inmensidad a través de unas cuantas palabras o trazos. A través
de sus circulos eternos, que abarcan fodo, José Caballero intent6 fijar y atrapar todo aquello que fuera difuso
o fugaz. A través de sus obras comenzadas a finales de los setenta, y con las que continu6 hasta su falleci-
miento en 1991, el artista usara ese signo propio para remitir a lo indescifrable, inventando ese lenguaje que
sirva para definir todo aquello que no puede definirse con palabras, encontrando en ¢l la maxima expresion de
su ideologia artistica. Es una idea, la de la comunicacion, la que nos da el convencimiento de que cuando se
pinta es para expresar, que esta presente a lo largo de toda su obra, de un modo u otro, y cuya maestria logra,

finalmente, a partir de finales de los setenta.

José Caballero alcanz¢ la plenitud y la grandeza artistica al comprender y representar una realidad que
muchas veces olvidamos: el hecho de que con palabras, con el lenguaje, incluso con la pintura, en ocasiones
es imposible comunicar y expresar las cosas tal y como uno quiere y las siente. Y no solo eso, logré ademas

hacerse comprensible a través de un lenguaje tnico, nuevo, y creado por €l mismo.

Figura 6. La gran vigilia del 36. 1970
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Lo grotesco en el surrealismo 11

Analisis Practico

Maria Duarte

Universidad de Sevilla

Resumen: La categoria estética de lo grotesco experiment6 una revalorizacion considerable durante el siglo

XX, haciéndose dificil de abarcar por completo sus manifestaciones en este momento. Ello podria deberse en

gran medida a la ruptura que propusieron las nuevas vanguardias con respecto al arte académico, ya que lo

grotesco, por su caracter transgresor, servia como medio para manifestar las aspiraciones de muchos artistas, y

en algunos casos, también de movimientos concretos, como lo fue el surrealismo. Este celebraba los aspectos
mas subversivos y ocultos del individuo, por lo que muchos de los pertenecientes al grupo se sirvieron de esta

categoria como medio para expresarlos.

Palabras clave: Vanguardia, Surrealismo, Grotesco, Baudelaire, Breton.

Abstract: The esthetic category of the grotesque experimented a great revaluation in the XX century, what

makes it difficult to include all it’s manifestations in that period of time. This fact could be due to the rupture
that was propposed by the new avant-garde with the academic art, so the grotesque, due to its transgressor
character, was used as a way to manifestate the aspirations of many artists, and in some cases, the aspirations
of some atistic movements too, such as Surrealism. It used to exalt the most subversive and hidden aspects of

the person, that is why many of the artists who belonged to the group, used this category to express it.
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1. ANALISIS DE LA CUESTION

A continuacion, procederemos al andlisis de la obra de artistas vinculados en mayor o menor medida
con el movimiento surrealista, atendiendo principalmente a producciones que ensalcen la categoria de lo gro-

tesco por encima de otras, segln las caracteristicas ya explicadas anteriormente.

En primer lugar, atenderemos a la obra del artista Hans Bellmer, centrandonos en el analisis de sus

poupée.

Es a comienzos de la década de los afios veinte del siglo pasado cuando Bellmer conoce a Grosz, quien
lo introducird a trabajar en la editorial Malik, desarrollando por primera vez su carrera como ilustrador, y co-
menzando de este modo su relacion con las vanguardias del momento'. Desde siempre le habia interesado el
retrato de nifas, hecho que estuvo presente desde sus primeras obras. De esta época, y de los afios posteriores,
cuando realiz6 las obras que nos ocuparan, se tiene constancia de algunos dibujos del artista, todos girando en
torno a la figura de las mufiecas, lo que demuestra su previo estudio del tema, asi como su interés por el mismo.

Estas eran de excesiva fantasia, con influencias visibles de artistas como Brueghel o El Bosco.

A partir del 1933, cuando Hitler sube al poder, Bellmer, condicionado por sus ideales politico, decidio
no llevar a cabo ningun trabajo productivo como respuesta al nuevo gobierno, ya que no queria realizar ningiin
oficio utilitario que contribuyese al desarrollo de la Alemania del momento. Es por ello que ahora inicia su

labor como constructor de las “nifias artificiales’.

El cuenta como hubo dos elementos importantes que le empujaron a comenzar este nuevo oficio, en
primer lugar, una caja de juguetes de cuando ¢l era nifio que su madre le envio. Por otro lado, comenta el im-
pacto que tuvo en ¢l las obras de E. T. A. Hoffmann, y en concreto E/ hombre de arena, cuya opera vio. Esta

obra hay que entenderla dentro del contexto de la sociedad del momento, en la que el autdmata, mas que ser el

representante del progreso y de la industria, comienza a cobrar un sentido . |
mas cercano a lo demoniaco y a lo perverso, y mas atn si era encarnado

por la figura de una mujer.

De esta manera, comienza a construir una muifeca articulada de
madera en 1933 por los motivos ya mencionados, la que seria su primera

poupée (fig. 1), que daria a conocer mediante fotografias.

La primera poupée, la construy6d con ayuda de su hermano Fritz,
y llegaria a medir 1,4 m de alto. Consistia en un armazon de madera al
que afiadio una cabeza, un brazo, dos piernas, una mano, y dos pies, todo
ello relleno de arpilleria pegada con cola y envuelto en papel maché’.
Los materiales de los que se sirvid para su construccion, hacian que su

movimiento fuese rigido y limitado, lo que no le convenceria del todo,

llevandole a construir la que seria su segunda muifieca. { ,
Fig. 1 Hans Bellmer. Poupée (1933)

1 CREGQO, Charo: Perversa y utopica: la munieca, el maniqui y el robot en el arte del siglo XX. Madrid,
2007. p. 83

2 Ibidem. p. 85

3 Ibidem. p. 87

Fue en 1935 cuando se pone manos a la obra en la que
seria su obra mas famosa. Para la segunda poupée (fig. 2), se
decidi6 por utilizar algun tipo de articulacion que la dotara de
un movimiento mas amplio, para lo que usé cardan. Esta bola le
permitia colocar a la mufieca en cualquier posicion, de las mas

cotidianas, a las mas raras:

“Sea extensible, encogible, a la epidermis y a las articulaciones pre-
servadas de los inconvenientes naturales del montaje de efectos re-
tardados o del desmontaje, estaremos definitivamente informados de
la anatomia del deseo, mejor de lo que lo estariamos a través de la

prdctica del amor.” *

=

Fig. 2 Hans Bellmer. Poupée (1935) Para ¢él, esta caracteristica era esencial, imprescindible

para alcanzar sus pretensiones sexuales y su objeto de deseo.

Realizé multiples fotografias del proceso de construccion de esta, tomando constancia de todas sus
piezas y partes, material que publicaria mas tarde en un dlbum de fotografia llamado Die Puppe. Charo Crego

comenta en torno a esta obra:

“La primera habia sido una nueva Olimpia, una mufieca niiia sin vida, mientras que la segunda habia cobrado vida.” >

Su comentario pone en evidencia las aspiraciones de Bellmer, quien deseaba una mufeca transferible
a una nifia, que en verdad estuviese viva. Fue a través de las fotografias que publicé en su dlbum, cuando los

surrealistas lo conocieron, quienes mas tarde se preocuparian en publicar en la revista Minotaure.

Atendiendo al analisis de su obra, encontramos distintas opiniones. En Perversa y utopica: la munieca,
el maniqui y el robot en el arte del siglo XX se plantea que estas mufiecas no son fruto de aspiraciones meta-
fisicas, como si vemos en los maniquis de De Chirico, sino que mas bien representan a “una figura acechada

por una turbia y perturbadora sexualidad de la que estaba impregnando todo su ser’.

Asi, se pone directamente en relacion con esa obsesion tan propia del surrealismo de representar los
aspectos mas escondidos y reconditos de la psicologia y sexualidad humana. Podemos afirmar pues, que las
poupée eran la encarnacion del desarraigo sexual, una construccion despiadada de este &mbito, que cobraria
mucha importancia a partir de ahora en el imaginario artistico del siglo XX. Estas mufiecas son un impulso
irrefrenable, obsesivo, que sin embargo no intenta esconder, como si hacian otros surrealistas. La mufieca po-

dia moldearse, tener solo piernas, tener mas de dos pechos, se renovaba constantemente’.

De este modo, el deseo podia expandirse, metamorfosearse. Lo desagradable y la inquietud surge
cuando se coloca la mufieca, un ser que parece ser inverosimil, en lugares cotidianos, en la cocina, en una es-
calera, como expresa Freud en Lo siniestro. Esto se da cuando aquello normal, cotidiano, se vuelve en contra

de la persona y es aqui radica la verdadera provocacion de la mufieca.

Lo realmente grotesco, esa “belleza compulsiva”, se acentia aun mas al observar que los complementos que

4 BELLMER, Hans: Anatomia de la imagen. Barcelona, 2010. p. 38
5 CREGO, Charo: Op. Cit. p. 90

6 Ibidem. p. 91

7 fdem.
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lleva, los calcetines y los zapatos, son de una nifia, de ahi el tabt, una obsesion que persiguid al autor, y que

lo llevaria a utilizar su arte como antidoto.

En la obra del Hans Bellmer Anatomia de la imagen, parece hacer referencia directa a esta segunda

mufeca:

“El hombre prendado de una mujer y de si mismo solo pierde demasiado tarde la esperanza de pulir el ciego espejo de
plomo que la mujer representa, para exaltarse en él, para verla excitante. Para proporcionarle a ella una lengua, dos

manos, cuatro pechos, mil dedos, es preciso evidentemente que semejante multiplicacion haya sido primero vivida en el

organismo de quien ve, que pertenezca a su memoria.”

Habla de esa relacion del artista con su obra del mismo modo en el que Pigmalion tallo a Galatea. En
definitiva, para Bellmer la muiieca es su obsesion, objeto en el que plasmar su deseo, afiadiéndole tantas partes

como cree conveniente, para asi hallar su complacencia en esta.

Siguiendo con el andlisis de obras, pasaremos, a continuacion, con esa dimension sexual castradora tan
propia del surrealismo, a través del analisis de la obra de Giacometti y su obra Mujer degollada de 1932 (fig.
3).

Fig. 3 Giacometti. Mujer degollada (1932)

Giacometti ya residia en 1922 en la ciudad de Paris, pero fue mas concretamente en 1930 cuando
empieza a acercarse al grupo surrealista, principalmente a Breton y Dali. En aquel momento sus obras tenian

cierto aire onirico, lleno de deseos y sentimientos reprimidos.’

Mientras que en obras como Hombre y mujer la relacion entre ambos sexos es evocada a través de
formas asociadas con al acercamiento sexual entre ambos, para Freud “el motor inconsciente del comporta-
miento humano™'’, en Mujer degollada, la interactuacion entre ambos se desarrolla por medio de la violencia.

Krauss la describe como:

8 BELLMER, Hans: Op. Cit. p. 26
9 KLINGSOHR-LEROY, Cathrin: Op. Cit. p. 56
10 Idem.

“Una obra emplazada con silueta de cuadrado en el suelo, en la cual la forma humana era evocada desde una serie de

fragmentos de un caparazén desordenados a la manera de viejos trapos con los que el espectador podria tropezar.” !

En primer lugar, destaca que la obra se inserte dentro del espacio ambiente, a diferencia de otras, en
las que, a través de diversos elementos, les confiere una dimension diferente. La obra evoca la forma de una
figura humana por medio de voliimenes, los cuales algunos son identificables, como las costillas, las piernas o

sus pechos, que cuelgan desde arriba. Por otro lado, establece correlaciones con un insecto de gran tamafo:

“Los brazos y las piernas, desproporcionadamente largos y delgados, recuerdan a una arania; las enormes vértebras

evocan el caparazon de un escarabajo y tanto el cuello, largo y acanalado, como la cabeza, que es pequenia, podrian

ser de un gusano.” '?

De algin modo, también podria verse como la representacion de una mantis religiosa, tan importante
dentro del imaginario surrealista, la cual mata al macho y se alimenta de €l tras el apareamiento, por lo que
representa una confluencia de significados, al identificarse a la mujer degollada, victima del hombre, como la

agresora, en el caso del insecto.

Igualmente, si analizamos esta obra no de forma individual, sino como parte de toda su produccion,
hay que destacar la relacion que el artista plantea entre sexo y sacrificio. En esta obra en concreto, la muerte
se presenta como un “acto simbolico de venganza sadica”, que se materializan en el cuerpo femenino, sobre
el que siente un fuerte desprecio, es el “desprecio hacia si mismo de un sujeto al que es posible castrar, con
un resentimiento violento hacia el otro femenino, que, lejos de ser pasible de castracion, resulta imposible
castrar”."? Ello tiene también que ver con el miedo a la pérdida de la figura materna, expresandolo a través de

sus objetos desagradables.

Dejando atrés a las producciones vinculadas a la figura femenina, como objeto de representacion prin-
cipal del movimiento, pasaremos a analizar, a continuacion, el Juego de desayuno de piel de Oppenheim (fig.
4).

Fig. 4 Oppenheim. Juego de desayuno de piel (1936)

11 KRAUSS, Rosalind E.: Pasajes de la escultura moderna. Madrid, 2002. p. 128
12 KLINGSOHR-LEROQY, Cathrin: Op. Cit. p. 56
13 FOSTER, Hal: Op. Cit. p. 168
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Meret Oppenheim llega a Paris en 1932. Es a través de artistas como el ya mencionado Giacometti,
como entraria en contacto con el grupo de Breton. Estas relaciones y su vinculacion al surrealismo serian cla-

ras hasta 1935, cuando se desvinculara de este.

La obra en cuestion fue expuesta en la Exposicion surrealista de objetos de 1936 junto a otras obras'*.
El nombre fue puesto por Breton, y pretendia hacer una version o parodia del Desayuno sobre la hierba de
Manet.

La buena respuesta por parte de los integrantes del grupo puede atribuirse a que la obra materializa sus
aspiraciones teoricas. En Crise de [’objet, Breton plasma en su ensayo “el subversivo cambio de funcionalidad

de los objetos de uso y su transformacion en enigmas”'?.

Lo que admira de esta obra es como se ha logrado causar tal impacto en el espectador a través de pro-
porcionar a un objeto cotidiano, como un juego de té, un uso diferente, o anulando cualquier funcion a la que

9916

se le asociaba desde un principio, de modo que ese “efecto absurdo”!® era su caracteristica principal.

Ya nombré anteriormente la importancia que jugaron los cafés como lugares habituales de reunion
para los artistas del grupo, de hecho, Oppenheim, atribuye la idea para la composicidon de esta a un encuentro

que tuvo en uno con Picasso.

Mayor repercusion obtuvo si cabe en la exposicion Arte fantdastico, Dada, Surrealismo que organiz6 en
los afios 1936 y 1937 el Museum of Modern Art de Nueva York. Alfred H. Barr, el primer director que tuvo el

museo, comento al respecto:

“Pocas obras de arte han estimulado tanto en los ultimos arios la fantasia del pueblo como el objeto surrealista de Me-

ret Oppenheim, la taza envuelta en pie, el platillo y la cuchara. [...] La taza envuelta en piel hace real de una manera

A

Fig. 5 René Magritte. El placer (1927)

14 KLINGSOHR-LEROY, Cathrin: Op. Cit. p. 80
15 fdem.
16 fdem.

concreta la inverosimilitud mas extravagante. La tension y excitacion que produjo este objeto en decenas de miles de

norteamericanos se tradujeron en ataque de rabia, carcajadas, hastio y éxtasis.” '’

Esta obra refleja el caracter transitorio y de transformacion de lo grotesco, a medio camino entre un
juego de té, y un animal, eludiendo diferencias entre ambos, lo que haria referencia al “spielraum” que F. S.

Connelly describia.

Nos acercaremos a continuacioén a uno de los grandes representantes del movimiento surrealista, René

Magritte, a través del analisis de su obra El placer (Le plasir) de 1927 (fig. 5).

René Magritte nace en Bélgica en 1898. Su educacion fue propia de la sociedad burguesa del momento
y g0z6 de una formacion alta, acorde con su status. Tuvo una juventud tranquila y despreocupada, a excepcion
de un acontecimiento, el suicidio de su madre en 1912, hecho que le marcaria durante el resto de su vida, y

también de su obra.

En 1916 ingresa en la Academia de Bellas Artes de Bruselas, y un afio después, en 1917, realizaria sus

primeras obras.

Normalmente se ha vinculado al pintor con el movimiento que nos ocupa, aunque su posicion y parti-
cipacion en este fue no tan comprometida o directa como si lo fue el caso de los autores ya tratados, sino que

adoptd una postura mas parcial.

La obra en cuestion, muestra a una muchacha, y a sus espaldas, unos pajaros posados sobre las ramas
de un arbol. Lo inquietante de esta imagen reside en la contradiccion entre la apariencia inocente de la joven,

y el acto de devorar un pajaro, mientras unas gotas de sangre la salpican. En palabras de F. S. Connelly:

“Sin avisar, nos hiere la mirada con ese acto extranio y sangriento, que ocupa literalmente el centro del cuadro. La coli-

sion entre la inocencia mojigata de clase media de la joven y el acto cruel e impulsivo de comerse el corazon de un pa-

Jjaro, que derrama la oscura sangre roja por el cuello de encaje, plantea respuestas poderosamente contradictorias.” '8

La contradiccion también se hace patente si planteamos que es un pajaro lo que la muchacha devora,

simbolo de libertad, algo doméstico y cotidiano, y que de forma inesperada se torna en un simbolo de muerte.

Lo grotesco quizas radica, en este caso, en la contraposicion entre lo que debiera ser la muchacha, una
joven inocente, sin maldad alguna, y lo que sin embargo es. Igualmente, el titulo hace patente el interés por
parte del artista en levantar revuelo y escandalo en torno a la obra, asi como un deseo de burlarse del disfrute
estético que el espectador pretende encontrar de alguna manera en una obra, mientras que lo representado

estaria en las antipodas.

Por otro lado, no seria correcto describir la faceta que lo grotesco encarna en este caso como subversi-
Vo, sino que mas bien es la transgresion de limites, el quebramiento de fronteras entre lo correcto y lo que no

lo es.

“La idea de lo misterioso, de lo indecible, de lo innombrable” se presenta como una constante en la obra de Magritte,
asi como la inseguridad ante lo oculto y lo siniestro, que en su produccion suele aparecer en forma de atmosferas car-

gadas de gran tension, donde el factor sorpresa es crucial, como una pesadilla de la que deseamos huir. “La fractura

17 fdem.
18 CONNELLY, Frances S.: Op. Cit. p. 37
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del sistema, la fina grieta aparecida en lo normal y habitual, provoca la reflexion prevista por el pintor.” ¥

El mismo afio llevé a cabo otra obra, E/ cielo asesino (Le ciel meurtrier) (fig. 6). Parece mostrarnos
la vifieta consecutiva a la primera obra. En este caso, no existe un elemento que se contraponga a la muerte,

como era la joven, aunque si volvemos a ver ese afan de libertad frustrado a través de la imagen de los pajaros

mutilados.

Fig. 6 René Magritte. El cielo asesino (1927)

Lo cierto es que el pintor siempre se vio atraido por la muerte, en lo que tuvo mucho que ver el suicidio
de sumadre, a lo que se le une “la morbosa y perversa fascinacion que siente por los cementerios, en especial

el de Soignes, donde solia jugar de nifio.”*

De este modo, podemos ver que los origenes de esa fascinacion por todo lo referente a la mortalidad
del humano, proviene de su juventud. Es destacable de igual manera que la muerte para ¢l siempre estuvo
asociada a la figura femenina, no solo por su madre, sino por los abortos que sufri6 su esposa. Asi, podemos

afirmar que los hechos que acontecieron en su vida, también marcaron de algin modo su obra.

A continuacioén pasaremos a hablar de otro artista inserto en el movimiento surrealista, Max Ernst,

haciendo especial énfasis en algunos de los collages de Une semaine de bonté publicados en 1934.

Ernst particip6 en la primera etapa del surrealismo debido a su estrecha relacion con algunos integran-
tes del grupo como André Breton.

19 KLINGSOHR-LEROY, Cathrin: 6p. Cit. p. 62
20 ARENAL GARCIA, M* Angeles: Magritte, el cazador de similitudes perdidas: ambivalencia de la
feminidad como génesis de la dialéctica de la mirada. Madrid, 2013. p. 35

El nombre de la obra hace referencia el relato biblico por el cual dios cre6 el mundo en una semana. El
plan era publicarlos en siete fasciculos, lo que finalmente no fue posible, por lo que recurri6 diversos métodos
para que fuese visiblemente facil de identificar donde empezaba y acababa cada dia de la semana, puesto que
en total los collages eran 182. De esta manera, repitio distintos atributos en aquellos collages que pertenecian
al mismo dia de la semana para que fueran identificables, estos eran, de domingo a sabado; el barro, el agua,

el fuego, la sangre, el negro, la vista y lo desconocido.?!

Todos los recortes de los que se valio los tom6 de periddicos, revistas y novelas. En estos collages
se producia una contradiccion entre el mensaje de la fuente originaria y el resultado final, poniendo en duda
todos los comportamientos e ideales que se promovian en el momento. Este tenia que ver con el mensaje que
ya habian propuesto los dadaistas: la sociedad de entonces habia reprimido todos los sentimientos que les
provocaba recordar los acontecimientos bélicos de la Primera Guerra Mundial, que habia llevado a una vuelta
a la normalidad bastante forzada que intentaba borrar cualquier recuerdo traumatico, y Ernst en Une semaine

de bonté quiso hacer una profunda critica a esta actitud.

Este tipo de técnica, como es el collage, es propicia a estos resultados: de realidades no existentes que
no llegamos a identificar por comparacion a lo que conocemos como cotidiano. Esta técnica la utilizaria tras
la vuelta de su exilio de la Primera Guerra Mundial, ademas de otras como el frottage. Este uso de distintas
técnicas fue lo que le hizo diferenciarse de otros tantos autores del momento, algo que fue reconocido por

algunos como Aragon.*

La unién de elementos dispares en la obra no resulta del todo forzada, pero se intuye que no forman
parte de la imagen inicial, dando como resultado un sinfin de personajes de apariencia antinatural y artificiosa,

alejados de toda realidad conocida.

En cualquier caso, la unidad que presentan los collages viene dada en gran medida por la utilizacion,
por parte del autor, de materiales similares tanto en las imagenes originales, como en las afadidas. Lo cierto es
que ¢l nunca hizo alguna declaracion sobre las fuentes originarias de las que se sirvid para ello, aunque existen
algunos estudios que apuntan a la utilizacion de novelas-folletin del siglo XIX* como principal fuente de la
que se valdria. En cualquier caso, lo cierto es que en su obra la técnica del collage es a veces solo perceptible
si observamos las diferencias de colores que presentan los fragmentos respecto al fondo, lo que el artista
consiguid disimular en gran medida con la utilizacion del aguafuerte, y en otras, solo si pasamos los dedos a

través de la superficie de las laminas, algo a lo que el propio artista solia animar.

Esta, es sin lugar a dudas, una muestra del caracter hibrido de lo grotesco, que en algunos casos no se
manifiesta en forma de monstruos, pero si representan un ejemplo notable de combinacion libre de elementos
alejados de toda logica, lo que fue el objetivo principal de Ernst, crear imagenes inteligibles. En el catdlogo de

la exposicion El factor grotesco, se comenta:

“Las pinturas de figuras entre naturales y esculpidas realizadas por Max Ernst impiden la libertad de la naturaleza. Lo

grotesco se advierte donde no queda naturaleza sin la presencia del hombre y sus signos, sus técnicas y sus normas. O

donde la naturaleza acaba por ser el espejo de lo humano.” **

21 VV. AA.: Max Ernst: une semaine de Bonté: los collages originales. Madrid, 2009. p. 20
22 Ibidem. p. 27

23 Ibidem. p. 38

24 BOZAL, Valeriano: Op. Cit. p. 36
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De este modo, la utilizacion de elementos zooldgicos contribuye especialmente a esa construccion de
lo hibrido, donde se repite en numerosas ocasiones los mismo motivos, como las cabezas de pajaro y de leon,

o las serpientes, que a la vez intentan dar una unidad, aunque inteligible, al conjunto de ldminas (fig. 7 y 8).

=

7 Max Ernst. Collage de Une semaine de bon- Fig. 8 Max Ernst. Collage de Une semaine de bon-
té (1934) té (1934)

Las escenas muestran torturas, duelos, maltratos, dramas, etc, que conforman un imaginario del ho-
rror que intenta condenar los crimenes mostrados. Igualmente, vemos una confrontacion de elementos, como
cuerpos mutilados, verdaderamente desagradables, junto a otros como vestidos delicados y decorados, lo que

aumenta aun mas la tension de la escena.

Por otro lado, las imagenes apenas van acompafnadas de algunas indicaciones como Unico texto, en

parte porque el artista queria acabar con la idea de que el surrealismo no iba mas alla de lo literario.

En cualquier caso, la interpretacion que pueda hacerse de esta extensa obra no termina de ser determi-
nante y completa, aunque sus escenas de caracter perverso nos muestran el imaginario de un artista que desea
celebrar lo erdtico, lo grotesco, lo ateo, lo violento, como respuesta a la sociedad burguesa del momento, an-
clada en su idea de moralidad como escudo ante la cruel realidad y el panorama de miseria que habia dejado
la guerra a su paso.

Dentro del campo de la Historia del Arte, la mujer supone una de las mas afectadas seglin los dos
ejes de estudios mas estandarizados dentro de esta disciplina: por un lado, el estudio que opta por el ana-
lisis monografico, excluyendo aquellos artistas “menos importantes”, y por otro, el analisis estilistico,
que por su parte margina a aquellos que se salen de la linea de un estilo o0 movimiento concreto. De este

modo, la mujer, por las dificultades que ha tenido que sortear para desarrollar su carrera dentro del ambito

artistico, queda practicamente fuera de ambos métodos. En este sentido, Estrella de Diego afirma:

“Ninguna de ellas puede ser “canonica” debido a todos los obstaculos en su carrera [...] entre otros la dificultad de

formacion, primero en talleres y luego en las academias.” »

La obra de Maruja Mallo, olvidada por la historiografia actual en comparacion con otros artistas de las
vanguardias, resulta imprescindible de analizar, no solo dentro la produccion surrealista, aunque su pertenen-
cia al movimiento ha sido cuestionada en multiples ocasiones, sino también en relacion con la categoria que

nos ocupa.

Mallo se vio inmersa en los problemas que su trayectoria como artista y mujer tuvo. Un ejemplo claro
es el hecho que se la suela excluir del grupo que conformaban Dali, Bufiuel y Lorca, del que también partici-

paria la artista activamente, no solo dejandose influenciar por ellos, sino también marcando la obra de estos.

La artista es ejemplo de superacion y lucha, siendo capaz de abrirse paso dentro del mundo de las
vanguardias de principios del siglo pasado, estudiando en la propia Academia de San Fernando, sorteando las

barreras de exclusion que la sociedad patriarcal del momento establecia.

Es su ciclo Cloacas y campanarios el que nos interesa. Este fue expuesto en la Galerie Pierre Loeb en

1932, donde se dio a conocer a los surrealistas.?

Esta obra esta notablemente marcada por el periodo de entreguerras que se vivia en la Europa del mo-
mento, asi como por sus idas y venidas en el terreno amoroso. Dos etapas se diferencian de este periodo, el
primero, donde reinan los colores vivos y una sensacion de alegria y positividad, y una segunda etapa que se
da ya en la década de los afios treinta, en el que se insertaria este ciclo de obras, en las que, a diferencia de las

otras, su paleta se oscurecio, y los personajes pintorescos dieron paso a los esqueletos y paisajes desolados.

La propia artista comenta en torno a la produccion de esta época:

“En estos momentos me impresionaba la naturaleza eliminando las basuras. La tierra incendiada y encharcada. Las
cloacas empujadas por los vientos. Los campanarios atropellados por los temporales. El mundo de las cosas que tran-
sitan. Esta vision tangible de las cosas que se transforman, que con frecuencia tropezaba por las estaciones de circun-

valacion, es la base del contenido de la labor de aquel momento.” '

Encontramos dentro de este ciclo, obras como Tierra y excremento (fig. 9), o Antro de fosiles (fig.
10), donde el paisaje tipico castellano que tanto la marcaria el resto de su produccion, cobra en esta ocasion
su matiz mas desolado, triste e inquietante, donde radicaria lo grotesco. Como comenta Paloma Esteban Leal,
“estas caracteristicas aproximan a su autora al surrealismo telurico, practicado por los artistas de la Escuela de
Vallecas.””

25 VV. AA.: Amazonas... Op. Cit. p. 18

26 FERNANDEZ LUCCIONI, Manuel: Maruja Mallo: artista, cronista, ;jsurrealista?. Madrid, 2012. p.
49

27 MALLO, Maruja: Lo popular en la plastica espaiiola a través de mi obra. Buenos Aires, 1939. p. 23
28 Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia: “Tierra y excrementos”. http://www.museoreinasofia.
es/coleccion/obra/tierra-excrementos (Consulta: 25/05/2017)
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Esta escuela fue creada gracias a las aspiraciones de Alberto Sanchez y Benjamin Palencia de alcanzar un “arte

puro”?

, para lo que pusieron la mira en sus propias raices; el campo castellano y su aridez. Estos ofrecian un
sinfin de nuevas posibilidades validas para la renovacion del arte de los afios treinta, ya que sus caracteristicas
aportaban una estética donde lo siniestro cobraba gran protagonismo y la naturaleza manifestaba los rasgos
culturales de la Espafia de antes de la guerra, fuente de la que el surrealismo se valdria para volver a esa con-

cepcion romantica de la naturaleza, de lo que también se beneficiaria Mallo.

e g o - T o
Fig. 9 Maruja Mallo. Tierra y excremento (1932)
La siguiente obra de la que nos ocuparemos sera Juego lugubre (1929) (fig. 11), del pintor surrealista por ex-

celencia, Salvador Dali.

Dali nace en 1904 en Figueras (Espana) donde su padre trabajaba como notario. Alli asisti6 al Instituto del
pueblo, donde nunca obtuvo notas destacables, aunque si mostro aptitudes para la pintura desde muy temprana

edad. Ya en su juventud se interes6 por la filosofia, siendo Nietzsche o Kant algunos de sus predilectos. De la

29 Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia: “Lo Telarico”. http://www.museoreinasofia.es/sites/
default/files/salas/informacion/204 1 _lo_telurico_1.pdf (Consulta: 25/05/2017)

Critica de la razon pura de este Gltimo, comento
una vez que le parecia “un libro tan importan-
te como inutil’’, aunque seria Freud quien mas
tarde lo influenciaria y marcaria de forma mas
transcendental en su obra, sobre todo su libro La

interpretacion de los suenos.

Estudio en la Academia de Bellas Artes
de Madrid con diecisiete afios, pero tiempo des-
pués se vio frustrado, pues, para ¢él, los profeso-
res no tenian nada que ofrecerle. Poco a poco se
fue haciendo a la vida en la capital, empezando
a asistir a los cafés, los cuales le ofrecia intere- 2
santes debates y discusiones sobre el panorama

artistico que se daba en aquel momento.

Tiempo después, fue expulsado de la aca- ;
demia temporalmente por su comportamiento |
irreverente, lo que no tendria ninguna influencia
positiva en ¢él, pues, a su vuelta, siguidé mostran-
do una actitud rebelde hacia a lo que se le impo-

nia alli.

En sus primeras producciones encontra-
mos claras influencias del malagueiio Picasso.

Seria mas tarde, cuando decide abandonar el

cubismo, cuando realizaria E/ juego ligubre.

La obra en cuestién fue su primera pintu- Fig- 11 Salvador Dali. El juego lugubre (1929)

ra considerada realmente surrealista. Lo cierto es que fueron los detalles escatologicos los que mas captaron
la atencion de los integrantes del grupo. Esta fue expuesta junto a otra de sus obras cumbres, El gran mastur-

bador, en la Galeria Goemans.

El juego lugubre resulta una obra de gran complejidad. Por un lado, al lado izquierdo, encontramos una
estaua sobre un pedestal que se tapa el rostro en sefial de pudor, y bajo esta, dos leones. En el centro, una gran
masa compuesta por numerosos elementos, los cuales en su mayoria son recurrentes en la obra de Dali, como
la langosta o la cabeza. A la derecha encontramos la figura mas controvertida del lienzo, una persona llena de

excrementos, la cual estd abrazada por otra figura.

Las referencias al mundo metafisico son muy claras en este caso si atendemos a las estatuas que se
alzan sobre el pedestal, ademas de ese fondo desolado y frio y las sombras, que afladen mas tension y misterio
a la obra. Igualmente encontramos otros elementos tipicos del surrealismo como son las distorsiones exagera-

das, como esa colosal mano de la estatua.

En esta obra lo grotesco cobra la dimension de lo abyecto, debido a sus referencias directas hacia lo

30 NERET, Guilles: Salvador Dali: 1904-1989. K6ln, 1994. p. 16
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escatoldgico. Se hace necesario para ello hacer referencia a las perturbaciones que atormentaba el mundo
emocional y psiquico de Dali. En ¢l nos encontramos una constante obsesion hacia la masturbacion, acompa-

nada del miedo al acto sexual, que para €l era algo violento, animal, con “consecuencias casi mortales”.*!

Ello iba acompafiado de una sexualidad poco definida, donde el fetichismo jugaba un papel impor-
tante, materializdndose en varios objetos como son las muletas, sobre las cuales mostrd gran interés desde su
infancia. Ademas, lo sexual en su obra siempre ira unido a lo escatolédgico, a lo desagradable, que sera comun-

mente simbolizado a través de la recurrente aparicion de los insectos.

En este sentido, su método paranoico-critico juega un papel fundamental, ya que es lo que deja re-
presentar y plasmar en sus obras todos estos tormentos. En primer lugar, este consiste en crear “un discurso
paranoico a partir de un estado mental alucinatorio”™?, es decir, es aqui donde se revela ese subconsciente, ya
que ese estado mental que se consigue va mas allé de la realidad convencional. Seguidamente, viene el desci-

framiento, ser consciente de lo que el subconsciente ha sacado, y ser capaz de interpretarlo y plasmarlo.

Son comunes en sus obra las conglomeraciones de moscas, abejas, hormigas, y en este caso, la langos-
ta, simbolos de la lucha entre lo vivo y lo podrido, que a su vez no es otra cosa que una profunda preocupacion
por el paso del tiempo. Ademas, este insecto se repetira en numerosas de sus obras, como E/ gran marturba-
dor, Los primeros dias de la primavera, Retrato de Paul Eluard o La profanacion de la hostia. Esta aparece
igualmente con frecuencia posada sobre la boca de una cabeza, lo que reitera ese sentido de disgusto y asco,

ya que el insecto, simbolo de putrefaccion, se posa sobre la boca, por donde tomamos el alimento.

Kayser razona que los insectos en si representan seres grotescos, repugnantes, ya que recuerda que
antiguamente, en Alemania, eran considerados animales impuros, no merecedores de ser ofrendas para dios,

por ser considerados impios, que no pertenecen a la obra del todopoderoso.*

Para Kayser, en la obra de Dali, esta inclusion de elementos desagradables, no son otra cosa sino una
forma de violentar a cualquier persona que se acerque a contemplar su obra. En su estudio sobre lo grotesco,

comenta en torno a la pintura de Dali:

“Los elementos no solo se yuxtaponen, también se interpenetran: de los cuerpos nacen cajas, mientras que lo meca-
nico se funde con lo organico (despedazado). También hay partes que pertenecen a varias cosas a la vez (algo que ya

conociamos a partir de los grotescos cartilaginosos del s. XVII), mientras ocasionalmente un objeto posee una doble

identidad.” 3*

Por otro lado, contamos con la opinion de otros tedricos, como es el caso de Georges Bataille. En Lo
feo de la vanguardia, se refiere a las obras de Dali como de “una fealdad espantosa.”® Para Bataille, la pro-
duccion de Dali es simplemente de mal gusto, sin un trasfondo verdaderamente trascendental o profundo que

justifique tal fealdad:

“Si los movimientos violentos consiguen sacar a un individuo del estado de profundo aburrimiento es porque posibilitan

el acceso, por no se sabe qué profundo error, a una horrible fealdad que complace.” *°

31 FERNANDEZ RUIZ, Beatriz: Op. Cit. p. 178

32 Ibidem. p. 201

33 Ibidem. p. 166

34 KAYSER, Wolfgang: Op. Cit. p. 283

35 ECO, Umberto: Historia de la fealdad. Barcelona, 2015. p. 384
36 fdem.

Por tanto, para ¢€l, el objeto que se consigue de esta fealdad, si verdaderamente consigue provocar al-

guna conmocion en el espectador, es de forma equivoca.

2 EL SURREALISMO COMO VEHICULO DE LO GROTESCO

Se hace necesario en esta tercera parte realizar una comparacion entre las obras analizadas frente a lo
explicado en el estado de la cuestion, de forma que se logren establecer relaciones especificas que justifiquen,
en mayor medida, la inclusion de estas obras como representantes de aspectos concretos de lo grotesco enten-
dido como categoria estética, y del mismo modo, generar, cuando sea necesario, reflexiones propias en torno

a temas concretos.

Quizas sean las poupée de Hans Bellmer los ejemplos mas esclarecedores sobre la naturaleza de esta

categoria, por los muchos elementos que nos remiten a esta.

Una de sus caracteristicas mas notables posiblemente sea su cardcter limitrofe, entre lo real y lo in-
animario. Breton se refirié concretamente al maniqui en su Primer Manifiesto como ya contamos, haciendo
patente su ambivalencia, al situarse entro lo vivo y lo muerto. También se encuentra suspendido entre lo moral
y lo inadecuado, por mostrar sin reprimirse la sexualidad perturbadora que caracterizaba al autor. La segunda
poupée sea quizas mas explicita en este sentido, ya que los atributos que la identifican con una nifia de edad
temprana, hace que la obra se proyecte entre el deseo y el horror, aspectos que colisionaban en el imaginario
del artista.

Del mismo modo en el que Pigmalion tallo a Galatea a su gusto y medida, Bellmer hizo algo parecido
con su muiieca: ¢l podia, y de hecho afadid tantas partes fuesen necesarias para alcanzar su propia satisfac-

cion.

En cualquier caso, podriamos hacer referencia al germen de la relacion entre el maniqui o el automata
con lo perverso, pues como sabemos, El hombre de arena fue una de las inspiraciones que motivaron al artista,
una historia que marca ese cambio de mentalidad tan pronunciado que se da en el XIX. Es entonces cuando
la figura del alegre constructor de mufiecos se desvanece para dar paso a esa persona reprimida y perversa,
cuyo fin es la invencién de monstruosidades, que en parte podrian interpretarse como un espejo en el que se
refleja la propia naturaleza humana corrompida. En el caso de la poupée, resulta un artificio aterrador en el que

proliferan numerosas extremidades, fruto del afdn de satisfaccion que Bellmer queria lograr.

De igual manera, aqui lo informe es la esencia de la imagen perturbadora que se genera al observar las
mufiecas. Son formas no cerradas, no conclusas, sensibles a la fragmentacion y que favorecen a una libertad

de invencion abierta a infinidad de posibilidades.

Ello me lleva a enlazarlo con otra caracteristica inherente a la categoria de lo grotesco, y es su materia-
lizacion en un cuerpo femenino. De nuevo es la mujer la que esta al servicio del deseo del hombre, cosificada,

un ser seductor que amenaza la estabilidad del hombre, que es preso de sus propias pasiones irrefrenables.

En cualquier caso, tampoco nos extrana la aceptacion que tuvo por parte de los surrealistas, no solo
por el trasfondo que encierra, sino por la proyeccion que logré en el movimiento de maniqui, el cual se podia

poner en diversas posturas.
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Resulta imposible ignorar la exposicion de 1938 en la galeria de Bellas Artes de Paris, donde se monto
la llamada Rue surréaliste, donde los miembros mas destacados del movimiento expusieron tomando como
elemento base el maniqui. Todos ellos respondian al sexo femenino, y aunque la imagen que generaban no

llegaba a ser tan transgresora como los que nos ocupan, no dejan de reiterar la idea de la mujer objetualizada.

Enlazando con este protagonismo al que ostenta la mujer como objeto de representacion dentro de las

producciones surrealistas, Mujer degollada de Giacometti nos muestra una dimension diferente al respecto.

En un principio, podemos ver las mismas caracteristicas que en la obra anterior. Por un lado, destaca
lo limitrofe que aparece al confrontarse nuevamente sentimientos encontrados, y al situarse, no en el limite de
lo permitido, sino sobrepasando esa linea. El mismo titulo manifiesta la violencia del acto cometido, represen-

tando una realidad, por desgracia, atin bastante presente en nuestra sociedad.

Frente a ello, si le damos otro sentido a la obra, asociando la forma en la que esta se dispone con un
insecto, y en concreto, con la mantis religiosa, la situacion cobra un sentido totalmente opuesto, ya que en
esta ocasion es la hembra la que devora al macho, haciendo patente al mismo tiempo el caracter hibrido de la

escultura, lo que dificulta la propia interpretacion de esta.

En cualquier caso, Giacometti expresa su repulsion y miedo hacia el sexo femenino. Por un lado, ma-
terializando su venganza hacia ella y mostrando la relacién que a su parecer existe entre el sexo y el sacrificio,
que por otro lado proviene de esa idea de la imposibilidad de castracion de la mujer, mientras que en el caso
del hombre resulta méas facil. Esto se contrapone con la segunda interpretacion, donde de igual manera vuelve

a manifestarse su miedo hacia el sexo opuesto, todo un encuentro de sentimientos reprimidos.

Ello puede remitirnos a la construccion de la femme fatale y la imagen de la mujer como origen de
todos los males del hombre, lo que se materializa en una figura femenina informe, identificable inicamente a
través del titulo y por los pechos que parecen colgar desde arriba, una informidad fragmentada donde lo que
pudiesen ser los drganos vitales se desparraman por toda la superficie, de modo que podemos percibir lo ab-
yecto como un componente esencial de la obra, no solo por la presencia de un cuerpo expuesto en su interior,
sino que también por la del insecto, que como ya sabemos, aparecera de forma reiterada en la obra de otros

artistas.

Comparando la poupée con esta Mujer degollada, apreciamos como en el imaginario del surrealista la
mujer ya no se representa como equivalencia de lo bello, sino que su papel se reducira a su concepcion como
lo deseado, y al mismo tiempo, sefial de muerte, pero en cualquier caso, volviendo a encarnar el papel de la
musa, del objeto a representar, solo que sometida a una nueva reinterpretacion y desestabilizando el status quo

del que se beneficia el hombre.

Siguiendo con esta linea de obras surrealistas donde la mujer supone el objeto representado, continua-

remos con la obra de Magritte.

Resulta interesante contraponer los sucesos que vivié Magritte frente a lo representado en sus obras.
Fueron, en este caso, su madre y su mujer las que protagonizaron dos de los eventos mas traumaticos para €1, la
primera a través de su suicidio, y la segunda por sus abortos, sin embargo, €l no la representara como victima
de las desgracias, sino como culpable y causante del crimen, como se da en parte en la obra de Giacometti,

pero en esta ocasion no se muestran dos posibles interpretaciones, sino que la mujer es la fuente de su dolor,

quien lo atormenta, no una victima del hombre.

De nuevo aparece la femme fatale: ella es el origen de todos los males, la que todo lo corrompe, y acaba
con la libertad, simbolizado a través de los pajaros, que son asesinados cruelmente. El titulo de la propia obra

reitera este sentido, ;es placer lo que ella siente al devorar los pajaros?.

Lo grotesco aqui se presenta como la ruptura de los limites, entre lo que la muchacha debiera ser, y
lo que en realidad es. La joven representada, de apariencia afable, seductora, en realidad resulta dafiina. Por
lo tanto se cruzan limites, entre la norma y lo que lo fractura, entre lo moral y lo amoral. La muchacha se nos

presenta como simbolo de exceso, de lo profano, de lo salvaje y de lo monstruoso.

Igualmente, podriamos relacionarlo con la reflexion que comentamos anteriormente de Ars poética,
donde se relacionaba el ornamento con lo femenino. Podemos deducir que lo decorativo va de la mano de lo
atractivo, lo seductor, como normalmente se ha conferido lo femenino, algo 1til para el goce visual. Es cuando
esta pasa el limite de mero ornamento, de la pasividad, y se vuelve en un ente en accidn, activo, cuando pasa

a ser peligroso, amenazando precisamente ese status quo.

Por otra parte, lo abyecto marca un punto importante dentro de la obra a través de la imagen de la
joven devoran al animal vivo, de la sangre cayendo, de su expresion impasible, asi como del mismo paisaje

tenebroso y oscuro que enfatiza ain mas la tension.

De la mujer como objeto de representacion, pasamos a la mujer como creadora y artista a través de la
obra de Maruja Mallo.

En su ciclo de obras, ella apela al paisaje, pero lejos de representarlo como fuente de vida, este se torna
un campo donde su Unico fruto es la realidad de nuestra propia mortalidad. Lo corrupto se expresa por medio
de los animales en descomposicion, que a su vez, reposan junto a esqueletos humanos, apelando a un mundo

aterrador y de sensaciones a través de lo puramente visual.

Lo cierto es que la obra de Mallo llama la atencion por lo profético de lo representado puesto que la
Guerra Civil era inminente. Frente a otros artistas como Otto Dix, quien muestra el lado mas crudo de la guerra
a través de las expresiones de terror de los propios implicados, de mascaras de gas y cadaveres en descompo-
sicion, los cuerpos de Mallo ya son esqueletos sin un dpice de vida que comparten la aridez del propio paisaje,

que es donde radica en realidad lo inquietante de la obra, escupiéndonos a la cara el destino de todo humano.

Pasando a otros temas de representacion, resulta interesante detenernos a comentar la dimension que

ocupa lo grotesco en la obra de Oppenheim, Juego de desayuno de piel.

Como ya contamos, fue una de las obras que tuvo mejor acogida para los surrealistas. Esta, mas que
presentarse en un punto limitrofe, seria mejor definirla como en transicion, a medio camino, en un estado de
cambio donde lo conocido se torna desconocido. Lo cierto es que lo grotesco surge de la conjuncion de al
menos dos elementos que juegan, dejando en evidencia realidades enfrentadas, pero en este caso, se han fusio-
nado para crear un total absurdo. Lo grotesco en este juego de té se define a través de lo hibrido, enfatizando

y exaltando su caracter extravagante.

Por otro lado, podemos tomar esta obra como un claro ejemplo del cardcter temporal de la categoria,

ya que aunque cuando esta fue mostrada al publico ya levantd bastante revuelo, hoy en dia, el uso de pieles
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animales para la factura de prendas de vestir u objetos de decoracién genera mucha controversia. Si a esto le
afiadimos que en este caso el uso de la piel animal incluso priva al objeto de su objetivo principal, la convierte

en un tabu.

De este modo, nos encontramos que mientras que otros tipos de imagenes pierden su valor grotesco,
precisamente porque el tiempo ha hecho mella en las connotaciones que inicialmente estas representaban, en

el caso de Oppenheim podria interpretarse como una obra la cual el paso de tiempo ha jugado a su favor.

Por el contrario, encontramos producciones artisticas que resultan chocantes, no tanto por el impacto
que puedan causar a primera vista, sino quizas por el significado que estas encierran. De ahi que por ejemplo,
las imagenes de Une semaine de bonté, en las cuales nos centraremos a continuacion, no sean las escenas
donde aparecen elementos zoomorfos los que minen en mayor medida nuestra moral, sino que tendran mucha

mas fuerza aquellas en las que se muestran escenas de violencia por el mensaje que guardan.

Otro ejemplo ya lo vimos en las poupée de Bellmer, ya que estas no encierran lo cara mas siniestra en
su identificaciéon como autématas, sino en otros elementos a los que nos hemos referido, como sus comple-

mentos infantiles o su caracter marcadamente sexual.

Volviendo a Une semaine de bonté, de Max Ernst, apreciamos como ya, los propios elementos que
el artista usa para la diferenciacion entre los distintos dias de la semana, apelan a lo siniestro y a lo perverso,
como son la sangre, lo desconocido o lo oscuro. Mas llama la atencion que el propio autor haya querido hacer
un paralelismo entre su obra, con la descripcion de la biblia en la que se narra la creacion de dios en siete dias,

pero que en su caso, este es un mundo de horror y tinieblas.

Esta contraposicion también la encontramos al comparar el mensaje que transmitian las imagenes en
un principio, las cuales representaban los ideales burgueses del momento, con el que logra mostrar Ernst, aten-
tando contra la postura un tanto comoda e indiferente que la sociedad de la época adoptd para contrarrestar el
panorama que la guerra habia dejado tras de si. De esta forma, la obra suponia un golpe de realidad y espanto
para todo aquel que habia hecho todo lo posible por reprimir tales sentimientos. Incluso intenta hacer que
las diferencias entre la imagen inicial y los afiadidos sean lo menos apreciables, escondiendo la huella de la

técnica del collage, de la que se habia valido, para hacer la obra mas verosimil.

De este modo, lo monstruoso sirve como reflejo de la propia naturaleza del hombre, materializdndose
en temas como el duelo, la tortura, el maltrato o el drama, queriendo manifestar y condenar los crimenes que

tuvieron lugar durante la Primera Guerra Mundial.

Para ello, se sirve de personajes hibridos, antinaturales, grotescos, donde lo humano se mezcla con
elementos zoomorfos, pero esta vez no llegan a un estado transitorio, como ocurria en la obra de Oppenheim,
sino que este elenco de personajes no son ni una cosa ni la otra, con cuerpo humano y cabezas de animales

anadidas, como pajaros y leones.

Aqui lo grotesco rompe con dos realidades distintas y crea un espacio intermedio, controvertido, donde
sucede que lo grotesco logra su significado. La ausencia de entendimiento o huevo que crea la contemplacion
de la obra, la cual, el propio autor hizo a propdsito, es precisamente donde la persona que aprecia la obra debe
actuar y mediante su propia interpretacion. Ello hace de la obra uno de los ejemplos mas visibles del “spiel-

raum” por medio de las oposiciones que se plantean al intentar comprender la obra.

Por otro lado, es muy esclarecedor que el artista haya querido omitir cualquier texto explicativo, para
hacer que dicha interpretacion a la que debiera llegar la persona que observa la obra, no tenga ninguna pista o

guia, lo que le aporta un caracter mas inteligible y siniestro si cabe.

Para la reflexion en torno a lo escatologico y su dimension dentro del imaginario surrealista, £/ juego

Lugubre de Dali resulta bastante esclarecedor.

Lo escatologico ocupa un lugar protagonista en la obra del artista, como se puede apreciar en otras de
sus producciones como E/ gran masturbador, 1o que en parte tuvo mucho que ver su obsesion con la mastur-
bacion o el acto sexual, actos que para €l tenian consecuencias devastadoras. Igualmente, como ya analizamos
anteriormente, para Dali la mujer es un ser malo por naturaleza, un monstruo, al relacionarlo directamente con

ese trauma y sensacion de asco que siente al pensar en el acto.

Unido a esto, tiene mucho que ver el pudor que €l experimenta ante los procesos del cuerpo, que puede
visualizarse en la obra a través de la figura que tapa su rostro en sefial de vergiienza, lo que esta enfatizado por

medio de la distorsion de la mano, de un tamafio gigantesco.

Lo abyecto y lo escatologico, como ya analizamos, se expresa a través de la presencia de insectos.
Estos son bichos repugnantes, que tienen que ver con el proceso de degradacion de los cuerpos en descom-
posicion. Estos aparecen también en muchas producciones de los surrealistas, siendo quizas el ejemplo mas
significativo en Un perro andaluz, de Bunuel y Dali. Es interesante apreciar la diferencia entre la presencia
de lo putrefacto en la obra del artista que nos ocupa, frente a la representacion que hace Mallo en Cloacas y
Campanarios, donde, aunque si vemos animales en este estado, su representacion no es tan explicita como en
la obra de otros pertenecientes al grupo. Igualmente, en Dali esta degradacion del cuerpo tiene que ver con la
preocupacion del paso del tiempo, no por la guerra o las catastrofes protagonizadas por el hombre, por lo que

la obra del artista abarca una dimension mas personal.

Lo informe también tiene cabida en la obra, no solo por las distorsiones captadas, sino por la presencia

de esa masa irregular dificilmente identificable.

Por otra parte, es el hombre lleno de excrementos quien capta toda la atencion del lienzo. Podemos
relacionarlos con esa carga que el humano tiene que llevar a sus espaldas, haciéndonos sentir mal por nuestros
propios procesos, a la vez que culpables y humillados. De este modo, aunque apreciar esta situacion un tanto
ridicula pueda producirnos en un primer momento risa, no podemos dejar de sentirnos identificados con esa

figura, por lo que esa risa en realidad alcanza otra dimension.

Ello podemos relacionarlo con las reflexiones de Baudelaire sobre la risa infernal, aniquiladora, que
para ¢l era algo innatamente humano. Por otro lado, también nos lleva a enlazarlo con los grabados de Goya,
los cuales estaban llenos de figuras sonrientes, pero estas no causaban empatia, sino gran incomodidad, enfati-
zando la crueldad de la escena. De esta manera, nos produce risa la desgracia del pro6jimo siempre que no nos

afecte, pero cuando en esa persona vemos reflejada nuestra propia carga, la risa cobra un nuevo sentido.

Esto nos lleva a reflexionar sobre las verdaderas pretensiones del artista. Por un lado, podemos inter-
pretarlo como una postura subversiva frente a lo aceptado, por otro, quizés solo quiera violentar a cualquiera
que se acerque a apreciar la obra, y es que aqui lo grotesco no se presta a ser trascendente, sino que se limita

a ser una simple exhibicion obscena.
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Toda esta sucesion de obras nos hace reflexionar sobre la predileccion, por parte de los artistas inser-
tos en el movimiento surrealista, por la perversion, adentrandose en el lado mas oscuro del humano y en el
lado oculto que existe dentro de la normalidad. Igualmente llama la atencidon que estas no se presentan como
ejemplo moralizante, ni con intencidon de catarsis, sino que nada mas alejado de ello, se limitan a mostrar sin

tapujos, sin cargos de conciencia, verdades atroces.

Todo lo analizado nos lleva a un desencanto hacia el mundo que nos rodea; Giacometti representando
la violencia extrema; Bellmer evidenciando el lado mas perverso de la sexualidad; o Mallo presentandonos
un paisaje donde la basura y la muerte lo abarcan todo, acabando con toda ilusion y o dpice de esperanza que
pudiese quedarnos.

Lo grotesco celebra y se regocija en la aberracion de la imagen, frente a tendencias que condenaban
esta dimension, como era la metafisica, la cual daba predileccion a la idea. Por su parte, los ejemplos que he-

mos estudiado, resaltan precisamente lo contrario, es decir, la imagen, lo sensible.

Es la imagen la que nos empuja hacia una realidad de la que no éramos conscientes, o quizas, de la que
no queriamos tener constancia de su existencia. Es esta imagen la que encierra todo el significado, que por
otra parte, las palabras no hubiesen sido suficientes para expresarlo, y es que, es en la imagen donde reside, en

definitiva, la naturaleza de lo grotesco.

“La imagen mas fuerte es aquella que contiene el mas alto grado de arbitrariedad, aquella que mas tiempo tardamos
en traducir a lenguaje practico, sea debido a que lleva en si una enorme dosis de contradiccion, sea a causa de que uno
de sus términos esté curiosamente oculto, sea porque tras haber presentado la apariencia de ser sensacional se desa-
rrolla, después, débilmente, [...] sea porque de ella se derive una justificacion formal irrisoria, sea porque pertenezca
a la clase de imagenes alucinantes, sea porque preste de un modo muy natural la mascara de lo abstracto a lo que es

concreto, sea por todo lo contrario, sea por que implique la negacion de alguna propiedad fisica elemental, sea porque

dé risa..”

3 CONCLUSIONES

La categoria estética de lo grotesco juega un papel fundamental dentro del discurso del arte contempo-
raneo, y especialmente en el siglo XX con la eclosion de las vanguardias artisticas, donde gozara de un amplio
desarrollo y un marco de actuacién muy propicio en los movimientos expresionista y surrealista. A pesar de
ello, muchos de los estudios existentes al respecto, suelen centrar su atencion en su alcance dentro del pano-

rama artistico que se desarrolla en el siglo XIX.

En cualquier caso, es en el surrealismo donde se alza como uno de los componentes esenciales del
movimiento, siendo visible a través del analisis de la produccion de artistas insertos en el grupo, destacando en
gran medida los que han tenido cabida en este estudio, como son Giacometti, Dali, Oppenheim o Ernst, junto

a otros que participarian del surrealismo de manera mas o menos activa.

Hemos podido comprobar igualmente como dentro de este movimiento, por sus caracteristicas, esta
categoria advierte una dimension mas personal, donde cada artista lo logra plasmar a través de temas dispares,

tales como la sexualidad, lo escatoldgico o lo monstruoso, pero que debido a las propias caracteristicas que

37 BRETON, André: Op. Cit. pp. 59-60

conforman lo grotesco, ninguna llega destacarse como la principal. Por otro lado, también hemos analizado su

desarrollo a través de distintos lenguajes y géneros, como la pintura, la escultura o el collage.

Del mismo modo, se ha hecho patente la diversidad de opiniones existentes en torno a lo grotesco y
su naturaleza, que en ocasiones da lugar a ambivalencias cuando la ponemos en paralelo con otras categorias

como lo siniestro o lo sublime.

Asi mismo, se ha podido comprobar el cardcter atemporal de esta, dificilmente definible a través del
sistema convencional, este es, ajustandose a los conceptos de contexto o periodo, sino que su valor y conno-
taciones van transformandose al mismo tiempo que lo hace la sociedad, rompiendo las bases sobre las que

tradicionalmente se ha alzado la historiografia.

También es destacable el importante papel que juega la mujer dentro del desarrollo de la obra de dis-
tintos autores, donde se ha puesto de manifiesto su adecuacion a un rol muy concreto como es el de la “femme

fatale”.

Lo grotesco, con especial énfasis en el movimiento surrealista, supone una confluencia de ideas lleva-
das al limite de lo aceptado como adecuado o moral, jugando con la dimension psicologica del ser humano y
deformando nuestra realidad.
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